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Da izmed jasno ubranih kladiv srca

ne bi nobeno odreklo ob mehkih, dvomecih

ali natrganih strunah. Da bi me moj

s solzami obliti obraz oblescal; da bi

nevidni jok zacvetel. O kako vas bom

ljubil tedaj,

ozaloscene noci. Zakaj vas, sestre nepotesljive,
nisem sprejemal bolj vdano in se vasim
spuscenim lasem

bolj sprosceno predajal. Mi, razsipnezi

bolecin.

Rainer Maria Rilke (Deseta Devinska elegija)



Pomen patosa v Nietzschejevi filozofiji

Naloga postavlja v ospredje problem, ki nastopi pri dolo¢anju pomena patosa. Celotna
zahodna tradicija se, opirajo¢ na metafizicno-logicno zavest, ki tekom zgodovine
nenehno operira z zgolj abstraktnimi pojmi, pred tem problemom cuti docela
nemocna. Friedrich Nietzsche, ki pristopa s povsem drugacéne, artisticne perspektive,
pojem patosa opira na dionizicno, ki je en od dveh temeljnih principov ¢loveskega
bitja. V skladu s tem ga razume kot notranjo napetost duha, ki naj se izrazi skozi
umetnost. Umetnost v njegovih zrelih delih preseze okvire klasi¢nega pojmovanja in
postane celostni princip Zzivljenja oz. njegovo ustvarjajoce-unicujoce dogajanje.
Naloga umetnika se Nietzscheju pokaze kot povsem nasprotna nalogi znanosti, ki jo
sam krivi za nastanek dekadencnega stanja danasnje zahodne druzbe. S svojim
filozofsko-umetniskim opusom ocrtuje pot k stanjem ustvarjalne moci in preobilja
zato in predvsem zato, da bi zivljenju ponovno zavladal dionizi¢ni duh. Ta je bil
namre¢ z vznikom znanosti, ki se je oprla zgolj na apolini¢ni princip ¢loveskega bitja,
v celoti izgubljen.

Kljucne besede: patos, dionizi¢no, apolini¢no, umetnost

The Meaning of Pathos in Nietzsche’s Philosophy

The present paper puts forward the problem that occurs at determining the meaning of
pathos. The entire western tradition, based upon metaphysical-logical consciousness
that in the course of history operates only with abstract notions, seems to be
completely helpless when dealing with that problem. Friedrich Nietzsche who
approaches to the problems in a completely different, artistic perspective, bases the
idea of pathos upon the Dionysiac principle as one of the two basic principles of a
human being and understands it accordingly as an inner tension of spirit that should
be expressed through art. The art at his ripe old age works exceeds the frames of the
classical comprehension and becomes a holistic principle of life; a creating-
destructing life event. The task of an artist, according to Nietzsche, is completely
opposite to the task of science which he blames for the emergence of the today’s
western society. With his philosophic-artistic opus he outlines the way to the states of
creative power and of superabundance, so that above all the Dionysiac spirit would
consequently once again begin to reign in life. That spirit was lost with the emergence
of science being based merely upon the Appolinic principle of a human being.
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1 PREDGOVOR

Z znamenji, z njihovim vstetim tempom, sporociti stanje, notranjo napetost patosa —
to je smisel vsakega sloga; in ¢e upoStevamo, da je pri meni izredno veliko notranjih
stanj, je pri meni veliko slogovnih moznosti — sploh najraznovrstnejSa umetnost
slogov, kar jih je imel kdo kdaj na voljo. Dober je vsak slog, ki dejansko sporoca
notranje stanje, ki se ne spozablja glede znamenj, glede njihovega tempa, glede
vzgibov — vsi zakoni periode so umetnost vzgiba. Pri tem je moj instinkt nezmotljiv.
— Dober slog sam na sebi — cista norost, zgolj idealizem, mogoce, kakor lepo samo
na sebi, kakor dobro samo na sebi, kakor stvar sama na sebi ... Se zmeraj pod
predpostavko, da so uSesa — da so taki, ki so zmozni in vredni ravno takega patosa, da
ne manjka tistih, katerim se smes sporo€iti. — Moj Zaratustra za zdaj Se i5Ce take —
oh! Se dolgo bo moral iskati! — Moramo biti vredni tega da ga sliSimo ... In do takrat
ne bo nikogar, ki bi razumel umetnost, ki je bila tu zapravljena: nikoli ni imel nihée za
zapravljanje veC novih, nezasliSanih, v resnici Sele v ta namen ustvarjenih
umetnostnih pripomockov. Treba bo Se dokazati, da je bilo kaj takega mogoce ravno v
nemscini: jaz sam bi bil to vnaprej najostreje zavrnil. Pred menoj se ni vedelo, kaj je
mogode z nems¢ino — kaj je sploh mogode z jezikom. — Sele jaz sem odkril umetnost
velikega ritma, veliki slog periodike za izrazanje neznanskih viskov in nizkov
sublimne, nad¢loveske strasti; z ditirambom, kakor je zadnji v tretjem Zaratustri, z
naslovom Sedem pecatov, sem poletel tiso¢ milj nad vse, ¢emur se je dotlej reklo

poezija.

Friedrich Nietzsche'

' (Nietzsche 1989, 201)



2 UVOD

Zastaviti si vprasanje patosa nas postavlja pred neznansko tezko nalogo, kajti Ze ob
bezni misli nanj obstanemo pred neskon¢nim breznom neizrekljivega — besede tu
vsekakor niso dovolj. Patos se pogosto prevaja kot pretirano navdusenje oziroma
vznesenje (glej: SSKJ 2002) in Ceprav se tak prevod zdi toCen, o samem patosu ne
izreCe niCesar. Tako tréimo ob problem: kako kaj izrec¢i o neizrekljivem? Kam se
ozreti, na koga se obrniti?

Celotna zahodna tradicija se, opirajo¢ na metafizi¢no-logicno zavest, ki tekom
zgodovine nenehno operira z zgolj abstraktnimi pojmi, pred slede¢im problemom ¢uti
docela nemocna; neposredni stik s totaliteto bivajoCega je tu izgubljen, totaliteta
zavesti pa dokon¢no razbita. Na koncu poti nenehnega preverjanja in dokazovanja
sama sebe ugrizne v rep, pogorisce izgubljenih ciljev in smislov pa nas zdaj sili v
obratno smer — k za¢etkom, h koreninam.

Prav zaradi slednjega svoja upanja opiram na nemskega filologa in filozofa Friedricha
Nietzscheja kot tistega, ki je drevo Zivljenja ugledal iz njegovih korenin in si pri tem
zastavil neznansko nalogo »€lovestvu pripraviti trenutek najvi§jega samoovedenja,
velik poldan, ko se ozre nazaj in ven ...« (Nietzsche 1989, 226). Kot vidimo, si
Nietzsche tukaj postavlja problem celote CloveSkega, torej celotnega nacina, kako
¢lovek je. Sama pa se v svojem delu osredoto¢am le na doloen aspekt znotraj
takSnega problema — na vpraSanje patosa — ki ga Nietzsche izrecno ne zastavlja.
Vendar pa, kot se bo pokazalo, takSno vpraSanje zajema njegov celoten opus; Ce se
sprva naslanja le na njegovo teorijo umetnosti, pa ta v njegovih zrelih delih preseze
okvire klasi¢nega pojmovanja in se pokaze kot celostni princip Zzivljenja, kot

ustvarjajoce-uniujoce dogajanje zivljenja.

Nietzsche se v svojem prvencu Rojstvo tragedije iz duha glasbe vraca k umetnosti
starih Grkov, ki jo opredeli kot metafizicno tolazbo, torej kot sredstvo, ki naj lajsa
tragicnost bivanja. Tu 8Se v veliki meri sledi svojemu vzorniku Arturju
Schopenhauerju, ki se mu v filozofiji pesimizma umetnost pokaZe kot sredstvo za
zaustavitev volje, kjer je volja tisto, kar ¢loveku povzroca trpljenje. Iz uvoda k
prvencu, ki ga Nietzsche napise $tirinajst let po prvem izidu, pa Ze opazimo ostro
odvrnitev od svojega vzornika in preobrat misli, ki se naslanja na pojem trpljenja

(trpecega) kot tistega, kar umetnost (ustvarjanje) Sele omogoca. Pojem patosa se



namreC izpeljuje iz grske besede pathos, ki izvorno pomeni trpljenje (glej: SSKJ
2002), obcuteno zaradi grozovitosti in absurdnosti bivanja, pri ¢emer ¢lovek sam sebe
prevara tako, da se nenehno umika v svojo notranjost, kjer snuje lep videz — umetnost.
Dokler Nietzsche Se sledi Schopenhauerju, vidi v umetnosti resiteljico tistih, ki trpijo
zaradi obubozZanosti Zivljenja. Potem se mu skozi antiromanticno samoozdravljenje
umetnost pokaze v nasprotni lu¢i — kot umetnost tistih, ki trpijo zaradi preobilja
Zivljenja. Ustvarjati videz iz popkov pomladi, ne pa iz uvelega jesenskega cvetja, kot
je zapisal sam.

Nietzsche pod pojmom patos razume neko notranjo napetost, stanje duha, ki naj se
izrazi skozi umetnost. Na ta nacin je patos hkrati stanje, iz katerega vznikne umetnost,
in stanje, do katerega naj umetnost Sele pripelje. Umetnik v takSnem stanju/obcutenju
notranje napetosti presega bivanje v normalnem zunanjem svetu in vstopa v veliko in
drugacno resni¢nost — v praenost. Sam pojem se pri Nietzscheju Cestokrat izreka
skozi termine, kot so: strastno bolece prekipevanje;, v bolecini obcutena praslast,
vriskanje, ki trga iz prsi mucne glasove; pot k materam biti ... Kot je razvidno iz
navedenega, takSno obcutenje v sebi zdruzuje notranjo napetost med strastjo in
bolec¢ino, vriskanjem in muko, smehom in jokom, kar pa zdaj ze lahko povezemo s
samo dvojno naravo grskega boga Dioniza, ki skupaj (v prepletenosti) z Apolonom
Nietzscheju predstavlja temelj atiSke tragedije kot tiste visoke umetniske zvrsti, kjer se
Dioniz in Apolon prvi¢ spravita. Razlagi tragedije se ne posveca zgolj zaradi njene
estetske vrednosti, pa¢ pa mu ta sluzi kot pripomocek za prikaz vzpona in zatona
dionizicne sile, ki je ena izmed dveh, ki divjata znotraj ¢loveka.

Z vznikom postav nove umnosti je dionizicno kot nagonsko in cutno v ¢loveku
dokonc¢no izgubljeno. Patos pa kot tisto, na Cemer je Se slonela atiSka tragedija, preide
v zgolj naturalizirano custvo, ki bistvo patosa zacne izkrivljati in paciti. Novo nastale
umetniske zvrsti, ki so na tem temeljile, Nietzsche prepozna kot izraz dekadence. In
Ce si ta zada nalogo, da ¢lovestvu pripravi trenutek samoovedenja, to samoovedenje ni
ni¢ drugega kot prepoznanje, da »Clovestvo ni samo od sebe na pravi poti« (Nietzsche

1989, 226) — da je ta pot dekadencna.

Zastaviti si vprasanje patosa tako ne pomeni ni¢ drugega, kot ozreti se v svet, mu
prisluhniti. A kdo ima danes Se tak$na uSesa, ki zmorejo prisluhniti? V nenehnem
prizadevanju za ostrejSo zaznavo razslojenega sveta mora Clovek zatiskati usesa, saj

taksna izkljucitev nedvomno vodi k izostritvi in poglobitvi zavesti. In tak ¢lovek ni le



gluh, temvec je tudi slep. Tak ¢lovek spomladi na drevju ne vidi ¢eSnjevih cvetov kot
ponovnega in veénega porajanja, temvec le njegove sadeze — da se z njimi sladka in
pri tem na ves glas krohota. Vendar kaj je tak nenaden krohot proti vecnosti
notranjega smeha? Da bi to primerjavo razumeli, moramo odpreti o€i in prisluhniti;
ozreti se na kro$njo drevesa iz zemlje, iz njenih korenin, kar pa zdaj prinasa nekaksno
pomracitev. Prinasa grdost, otopelost, brezvoljnost. Razkrije se nelagodje, dolgcas,
slaba vest, jeza nad samim samo. Obcuti se gnus, postanost, utrujenost. Vrtiljak
mnozice, ki ne ve ne kod ne kam, se brez cilja in smisla nenehno spotika ob svoj
lasten korak. In ne le, da zdaj tudi ¢eSnja ni ve€ kaj slastna, clovek zdaj mora izgubiti

ves apetit. Mora zboleti za zgodovinsko boleznijo, da bi se potlej Sele lahko ozdravil.

Nietzsche kot tisti, ki se je ozdravil te bolezni, v svojih delih nagovarja vsa tista usesa,
ki naj bi bila Se zmozna in vredna patosa. Vendar pazite — nikar preve¢ ne

razmisljajte, raje mu prisluhnite. Nietzsche ne govori, ampak poje.



3 ROJSTVO TRAGEDIJE

Nietzsche razlaga rojstvo tragedije pri starih Grkih v svojem prvencu z naslovom
Rojstvo tragedije iz duha glasbe, ki prvi€ izide leta 1872. Za to si od Grkov sposodi
dve imeni (bogov): Apolona in Dioniza. S tem se namerno izogne pojmovni
pojasnitvi rojstva tragedije, saj Apolon in Dioniz kot nazorni postavi grskega sveta
bogov »/.../ razgledanemu odkrivajo globokoumni skrivni nauk njihovih umetnostnih
nazorov /.../« (Nietzsche 1995, 19). Razvoj tovrstne umetniske zvrsti je tako vezan na
dvojnost apolini¢nega in dionizi¢nega principa, ki se prvi¢ zdruzita v atiski tragediji.
Slednja je staremu Grku lajSala tragicnost bivanja, ki je rezultat divjanja ravno teh
dvojih sil — apolini¢ne in dionizi¢ne — znotraj ¢loveka.

Ni narobe, ¢e reCemo, da je osnovna teza Nietzschejevega prvenca ravno delovanje
apolini¢nih in dionizi¢nih sil, ki preZemajo bistvo ¢loveka in ga usmerjajo v njegovem
delovanju, saj se Sele s tem pokaze smisel tragedije za ¢loveka. Da bi to pojasnili,

bomo najprej oba bogova obravnavali lo¢eno, Sele nato njun preplet.

3.1 Apolon

Apolon je grski bog, rojen Zevsu in Leti, skupaj s sestro dvoj¢ico Artemido. Pogosto
se ga imenuje tudi Fojb, kar pomeni ¢ist, svet, sijoci. Eden izmed najbolj razsirjenih
mitov namre¢ pric¢a, da je s svojo puscico ubil zmajevko Pitona, za ta umor se je
moral Apolon odkupiti in tako je postal bog ocis¢enja (Eliade 1996) in spravne
pokore®.

Apolonovo podobo sooblikujeta lok in lira, z njuno pomocjo pa lahko na simbolni
ravni pojasnimo njegovo naravo.

Lok simbolizira skrivnostnost, nedostopnost, odmaknjenost, saj Apolon s svojim
lokom zmeraj zadeva iz daljave. Taksno obvladovanje razdalje pomeni distanco in s
tem »povzdignjenje nad neposredno, nad lepkost konkretnosti, vedrino ter umerjenost,
ki jo predpostavlja sleherni napor intelektualne zbranosti« (Eliade 1996, 189).
Distanca kot drza spoznavajoCega zdaj razkriva, da so skrita spoznanja (videnja)

povezana z vznesenostjo tega boga in kot tak je Apolon tudi prerokujoci bog. V

I

? Slednje se lepo izpri¢a v Ajshilovi Oresteji, ko Apolon v svojem prero¢iséu v Delfih Oresta ogisti
madeZa, ki se ga drzi in mu grozi z nesreco, saj je ta ubil svojo mater.
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pitijskem deliriji’, ki ga Platon primerja s pesniskim navdihom muz in ki je analogen
fizioloskemu pojavu sanj, se tako snujejo podobe, iz katerih si Grk razlaga zivljenje.
Tako so tudi »po Lukrecijevem mnenju sijajne postave bogov najprej stopale pred
cloveske oci v sanjah« (Nietzsche 1995, 19). Tak$ne lepe podobe pa se ne snujejo
samo v sanjah, pac¢ pa pri umetniSko izobrazenih in nadarjenih posameznikih nastajajo
tudi v umetnosti, zato lahko re¢emo, da je Apolon bog upodabljajocih umetnosti.
Apolon je tudi bog mere, reda, zakona, saj v »Apolonovi podobi ne sme manjkati
rahla Crta, ki naj je sanjska podoba ne prestopi: umerjena omejitev, sprostitev od bolj
neugnanih vzgibov, modrijanski mir boga ...« (Nietzsche 1995, 21). V rekih Nicesar
prevec! in Spoznaj samega sebe! se Apolon kaze kot eticno bozanstvo.

Apolonova lira simbolizira muzikali¢nost, saj je »/.../skrivnostno vedenje, ne glede na
to, s kaksno proceduro je bilo posredovano, povezano s posebnim povzdignjenjem
duha. To pa nas opominja na poezijo in glasbo /.../« (Otto 1998, 92). Apolonova
glasba je valovanje ritma, ki ne prihaja kot v snu, iz omamljene duse (kot je to
znaCilno za dionizicno glasbo), temve¢ w»leti naravnost proti svojemu jasno

ugledanemu cilju, resnici« (Otto 1998, 99).

Pokazeta se nam povezanost in prepletenost Apolonovih simbolov — loka in lire. Kot
je spoznanje pravilnega (mera, red, zakon) ponazorjeno s podobo dobro merjenega
strela iz loka, tudi glasba leti naravnost proti jasnemu cilju. Tako lok in lira oba merita
v resnico, oba, tako sulica kot glasba zadeneta resnico.

Lahko re¢emo, da je muzikali¢na celotna Apolonova narava, saj njegova glasba »/.../
pozvanja bozansko spoznanje. V vsem uzre in zadene obliko. Kaoticno se mora
uobliciti, vihravo mora stopiti v korak s somernostjo takta, nasprotja pa se morajo
skleniti v harmonijo. S tem je glasba velika vzgojiteljica, izvor in simbol vsega reda v

svetu in ¢lovekovem zivljenju.« (Otto 1998, 99).

? Pitije so bile Apolonove svetnice, h katerim so v Delfe hodili ljudje, da so jim prerokovale.
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3.2 Dioniz

V nasprotju z Apolonom, ki je izvorno griki bog*, se izvor Dioniza izmika enoznaéni
pojasnitvi’, slednje pa nam lahko rabi kot dokaz njegove skrivnostne narave, ki nikoli
ne more biti izpricana (ubesedena) v celoti. Njegove skrivnostne in paradoksne
narave, ki v sebi zajema neko dvojnost, pa ne izpricujejo le miti o njegovem izvoru,
pac pa tudi vsi njegovi atributi, ki jih bomo v nadaljevanju opisali.

O Dionizovi dvojni naravi pri¢a ze njegovo rojstvo, saj je bil dvakrat rojen. Ker
Dioniz ob drugem rojstvu nima matere, ga o¢e Zevs odnese Nisi® v oskrbo, zanj pa
naj bi skrbele tudi menade (bakhantke) kot njegove ve¢ne spremljevalke. Ta nenehna
obkrozenost z Zenskami poudarja zenski princip Dionizove narave, ki ga moramo
razumeti kot simbol materinskosti. Po tem je Dioniz bog zivljenja, plodnosti,
porajanja, kar se ne omejuje le na zivljenje ¢loveskega bitja, pa¢ pa na plodnost in
porajanje celotne narave, zaradi Cesar je Dioniz tudi bog vegetacije. Njegova
vegetacijska simbola sta vinska trta in br§ljan in tudi ta dva kaZeta na Dionizovo
dvojno naravo: vinska trta kot simbol Zivljenja, porajanja, za svojo rast potrebuje
sonce, svetlobo, toploto; brsljan pa uspeva v hladnih sencah in krasi nagrobnike ter
simbolizira smrt, umiranje, propadanje.

Dionizovi spremljevalci so tudi satiri in sileni, kar v nasprotju z Iljubeco
materinskostjo simbolizira seksualnost, pohoto, orgiasti¢nost, hkrati pa tudi plodnost
in rodovitnost.

Dvojnost Dionizove narave se kaze tudi v njegovih Zzivalskih spremljevalcih: bik,

kozel in osel kot simboli plodnosti, rodovitnosti, seksualne energije; lev, panter in ris

* To pomeni, da pripada svetu olimpskih bogov. Prastar$a olimpskih bogov sta Kronos in Rea, ki se
jima kot zadnji sin rodi Zevs. Odrasli Zevs se s Titani (arhai¢na bozanstva) bojuje za oblast in jih tudi
premaga, s tem pa reorganizira kozmos in sebi pribori vrhovno oblast nad novim redom nebesnih
bogov (Eliade 1996).

> Walter Otto pojasnjuje, da se preucevalci Dioniza opirajo na $tevilne vire, ki pa se med sabo
izkljuCujejo. E. Rodhe za Dionizovo rojstno mesto oznacuje Trakijo ali Frigijo, kar pojasnjuje
razsirjenost ekstaticnih kultov v teh dveh dezelah. C. Kerenyi za njegov rojstni kraj oznacuje Kreto, od
koder bi naj Dioniz priplul z ladjo. Tak$no tezo naj bi potrjevalo obredno uzivanje raznih opojnih pijac,
ki jih je pozneje nadomestilo vino. W. Otto pa priznava, da je Dioniz izvorno starogrsko bozanstvo, kar
dokazuje napis di-wo-nu-so-ju na tablici iz Nestorjeve palace v Pilosu (iz 13. stoletja pr. Kr.), ki pri¢a o
poznavanju in razSirjenosti boga v najstarejs$i dobi grske zgodovine. Dioniz pa naj bi tako v casu
olimpskih bogov dozivel preroditev. Tako sicer spada med olimpske bogove, vendar to Sele kot
drugorojeni. Dioniz je namre¢ prvotno rojen Semeli, ki ni boginja. Ko se slednja zdruzi z Zevsom,
zaradi njegove strele zgori v plamenih, nedonoSenega Dioniza pa Zevs vsije v svoje stegno, tako da
postane bog Sele kot drugi¢ rojeni (Otto 1984).

® Po Nisi se imenuje tudi skrivnostna bozanska gorska pokrajina, ki spominja na deZelo Hiperborejcev,
po kateri se je sprehajala in nabirala cvetje Perzefona. Slednje je pomembno, saj nekateri viri pricajo,
da je bil Dioniz kot otrok v njeni oskrbi. Tak$no zvezo pa potrjujejo tudi Elevzinski misteriji.
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s svojo krvoloc¢no strastjo po ubijanju kot simboli uni¢enja, propada, smrti. Dionizova
skrivnostna narava se izpricuje tudi skozi motiv preganjanja. Homer v Iliadi navaja
mit o traskem Likurgu, zaradi katerega se preganjani Dioniz potopi v morje, kar prica
tudi o njegovih Stevilnih epifanijah. Za razliko od drugih bogov, ki se oddaljujejo
postopno in izginejo v daljavi, se Dioniz pojavi iznenada, skrivnostno in tako tudi

izgine. Enkrat v podobi panterja ali bika, drugi¢ v podobi drevesa ali vode.

Poleg vsega naStetega je najpomembnejSa oznaka Dioniza to, da je frpeci bog —
trpljenje in bolecina sta povezana z njegovo usodo, saj so ga kot otroka razkosali in
pozrli Titani. Njegova smrt izraza nasprotje elementu zivljenja in tudi to, da je bog
vina in s tem opoja, vznesenosti, povzdignjenosti duha. Tudi vino namre¢ svoje
atribute prejme Sele ob drugem rojstvu (saj ta, kot vemo, nastane iz grozdja/trte) in v
svojih ucinkih nosi dvojnost: opitost od vina se lahko izraza kot dobro pocutje,
vznesenost, ljubezen, pozelenje ali pa, nasprotno, kot spe¢nost, nasilje, sovrastvo.

Atribut trpljenja in vina (opoja) Se posebej izpostavljam zato, ker se pojavljata kot
nepogresljiva dejavnika dionizi¢nih praznovanj, kultov in misterijev. Mocno se tudi
povezujeta z grsko umetnostjo, predvsem tragedijo, (kot bo to razvidno v
nadaljevanju), saj se je slednja odvijala ravno v Cast Dionizu, v ¢asu dionizi¢nih
slavij, in tako je Dioniz nazadnje tudi bog umetnosti. V nasprotju z apolini¢no glasbo,
ki jo zaznamuje ritmi¢nost in simbolizirata lira in kitara, dionizi¢na glasba izraza
melodi¢nost, njena simbola pa sta pisal in flavta. V nasprotju z apolini¢no
upodabljajoo je Nietzsche umetnost, ki izvira iz Dioniza, poimenoval
neupodabljajoca umetnost, ker je celotna Dionizova narava nadvse skrivnostna,

paradoksna in se nekako vedno izmika upovedovanju in upodobitvi.

Iz sledecih opisov je lepo razvidno, da gre za dve nasprotujoci bozanstvi, vendar pa
njuna narava, ki nas zanima z ozirom na nastanek in sam temelj tragedije, s tem Se
zdale€ ni izpri¢ana. Jasno nasprotje bozanstev oz. nasprotje umetniskih principov, ki
se v tragediji pomirita (zdruzita), se bo pokazalo komaj ob koncu naslednjega

poglavja.
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3.3 AtiSka tragedija

3.3.1 Od miti¢nega k poeticnemu

Clovek je bitje, »/.../ ki je aktivno razpeto med svetnim in nadsvetnim, med naravo in
druzbo, med zemeljskim in bozjim« (Oslaj 2004, 25). V tej aktivni razpetosti se kaze
nek razcep, za katerega ¢lovek ne ve, zakaj je nastal, obcuti pa ga kot paradoksalnost
izvrzenosti iz narave. Treba je povedati, da tak razcep v vsem organskem svetu Cuti le
Clovek, saj je od njega locen po tem, da se ga (bolj ali manj) zaveda. Taksno
zavedanje omogoca ¢lovesko spoznanje, ki se kaze kot vzpostavitev distance (odnosa)
med spoznavajocim in spoznavanim, torej med subjektom kot tistim, ki spoznava, in
objektom kot tistim spoznanim. Sledece pomeni, da razcep zadeva le refleksivno
strukturo ¢lovekove zavesti in je vanj tudi vpisan, nikakor pa tak razcep ne pomeni
kake razklanosti biti kot take. Slednja, ravno nasprotno, predstavlja enotnost,
celovitost, praenost, iz katere je bil ¢lovek Sele izvrzen in v katero se hoce tudi vrniti.
»Kon¢ni namen diafori¢ne zavesti pa je vselej ta, da bi samo sebe odpravila, da bi se
zdruzila v tistem ali s tistim, kar predstavlja mero njene popolnosti 0z. enovitosti.«
(Oslaj 2004, 31).

V nenehnem prizadevanju premostitve takSnega razcepa ¢lovek ustvarja neko drugo
naravo, vmesni simbolni svet, s katerim ta razcep premo$¢a’. Eden in hkrati prvotni
na procesu simbolizacije® temelje&i integralni faktor povezovanja in osredinjenja je
religija. 'V slednji neposredna totaliteta bivajo¢ega oz. sveto postane za cloveka,
glede na njegov dejanski svet, neko vi§je vrednostno obmocje (preseznostni znacay),
ki njegovemu zivljenju vzvratno podeljuje enotnost in smisel in na katerega je ¢lovek
v teznji po preras€anju razcepa, ki ga cuti v sebi, zmeraj naravnan. Uspeh, ki ga
dolocena religija (oziroma simbolna forma na splo$no) doseze pri odpravljanju oz.

premoscanju razcepa (torej ali ji to v celoti uspeva ali samo delno, tj. v dolo¢enem

7 Simbol izvira iz grikega glagola symballo, ki pomeni skupaj postaviti, skupaj metati. Tako simbol
loCuje in zdruzuje, v njem sta ideji locitve in zdruzitve, evocira pa skupnost, ki je bila razbita in se
lahko spet sestavi.

¥ Proces simbolizacije lahko poteka na podlagi treh simbolnih modusov — predmeta, dejanja, besede —
ki pa tudi dolo¢ajo samo vrsto simbolne forme. V prvem primeru gre za vrsto simbolne forme, kjer se
neposredna totaliteta bivajoCega oz. sveto udejanja (je podvojeno) v predmetu, kot smo temu prica pri
totemisticnih religijah, v drugem primeru je sveto dosegljivo skozi obredna dejanja, v tretjem primeru
pa se sveto izraza v besedi (mit) (Oslaj 2004).
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trenutku), je odvisen od tega, ali je kot forma mirujoca oz. dovrsna ali gibljiva oz.
nedovrsna.

V prvem primeru cClovek neposredno totaliteto bivajoCega materializira v nek
predmet, npr. v kamen ali kos lesa, in na tak na¢in omogoci stalni stik oz. stalno
prisotnost totalitete bivajocega, saj zaradi zavesti identitete ne zazna vsebinske razlike
med znakom (tj. podvojena totaliteta bivajo¢ega v kamnu, kosu lesa) in predmetom
(. totaliteta bivajoCega). Nesposobnost razlikovanja tako ne pozna nekega odnosa
(distance) subjekt-objekt, zaradi Cesar je diafora le vsebinska. To pomeni, da ta
formalno sicer obstaja, ampak je ¢lovek ne ¢uti oz. zaznava. TakSnemu stanju zavesti,
ki diafore ne zaznava, pravimo miticna zavest. V vecni prisotnosti totalitete
bivajoCega taksna zavest ne lo¢i med fu in tam in med zdaj in potem; zanj je vse trajno

in mirujoce, zato je tovrstna oblika simbolne forme mirujoca oz. dovrsna.

Grska politeisti¢na religija spada med cikli¢ne religije, njena forma pa je gibljiva oz.
nedovrSena. V tovrstni strukturi totaliteta bivajocega ni ve¢ nekaj vecno prisotnega,
ampak ¢loveku omogoca neposredni stik z njo le enkrat letno preko dejanj, in sicer
obredov, ki reaktualizirajo nek sveti dogodek iz miti¢ne preteklosti. Z odsotnostjo
ve&no prisotne totalitete bivajotega’ pa zdaj ¢lovek vstopi v &as'®, kjer se ta prenese
na boleco izkusnjo minljivega trenutka, s tem pa diafora postane zanj tudi vsebinska
(postane za zavest). Tukaj Ze nastopi neka distanca, odnos, ki ga subjekt vzpostavlja
do objekta, ta pa je ravno s pomocjo obredov odpravljen na nacin, kjer posameznik
postane medij (torej se odresi lastne individualnosti), »...skozi katerega deluje nekdo
ali nekaj drugega. Na miti¢ni ravni prisluhniti bivajoemu pomeni ziveti znotraj te
celote kot njen podrejeni del« (Oslaj 2004, 84).

Znotraj ciklicnega Casa se torej ¢lovek en krat na leto (skozi obred) pribliza tisti focki
nic¢, v kateri se poenoti s totaliteto bivajoCega in od katere se potem postopno
oddaljuje. TakSnega priblizevanja in oddaljevanja pa ne razume le kot svojo lastno
usodo, pac pa tudi kot usodo celotnega kozmosa (vecno nastajanje in propadanje,
ustvarjanje in uni¢evanje), katerega del je on sam. Tako je ciklizem gibljiva celota,

znotraj katere clovek nase prevzame vso njeno igro bole€ine in radosti. »Bivanje je

? Pri slednji simbolni formi osrednje vloge ne igra ve¢ predmet (znak), temve¢ dejanje. Sele z
odstranitvijo znaka kot navideznega posrednika med ¢lovekom in celoto bivajocega, postane diafora
vsebinska. »S tem, ko odpravimo posredujoci znak, razliko dejansko $ele ustvarimo.« (Oslaj 2004, 73)
'S tem, ko vstopa v &as, pravzaprav pomeni, da vstopa v neko razmerje do &asa, v nasprotju s
¢lovekom mitiéne zavesti, ki je v njem (znotraj) in se ga na tak na¢in ne zaveda.

15



zdaj zaznamovano s tragi¢no izkus$njo oddaljevanja, toda hkrati tudi odreSeno v svoji
umetnosti priblizevanja. Izguba in postanek sta tukaj Se komplementarna, drug
drugega dopolnjujeta in tako omogocata ciklu njegovo vecno vracanje.« (Oslaj 2004,

74)

Clovek se torej s totaliteto bivajodega poenoti le $e enkrat letno skozi obrede tako, da
reaktualizira nek sveti dogodek, ki se je zgodil v miti¢ni preteklosti. Pri tem se kaze
tesna zveza med obredom in mitom, saj se obred v svojem aktu opira na mit. Mit
pojasnjuje, kako je prislo do razlike med bogovi in clovekom oz. med svetim in
profanim'', obred pa to razliko v svojem aktu ukinja. Da bi to ponazorili, vzemimo za
primer dionizi¢ne misterije, saj se slednji opirajo ravno na mit Dioniza in so za nas Se
posebej pomembni, ker so Dionizova javna praznovanja (Antesterije) porodila tudi
gr$ko dramatiko.

Osrednji motiv vseh helenisticnih misteriozofskih religij je motiv trpljenja ali smrti in
vnovi¢nega rojstva boga. Dionizi¢ni misteriji se pri tem opirajo na mit o trpljenju
otroka Dioniza Zagreja, sina Zevsa in Perzefone. Po tem mitu Hera poslje Titane, da
premotijo otroka Dioniza Zagreja z raznimi igratami (ropotuljicami, ogledalom, neko
igro s kos¢icami, zogo, vrtavko in rombom), ga zakoljejo in razkosajo ter skuhanega v
kotlicku pouzijejo. Boginja (Atena, Rea ali Demetra) resi otrokovo srce in ga spravi v
skrinjico. Ko Zevs zve za hudodelstvo, udari Titane s strelo'?.

Ob mnogih oblikah dionizma, ki so obstajale v helenizmu, se dioniziéni misteriji
razvijejo iz dionizi¢nih bratovs¢in, imenovanih fiazi (po Dionizovem sprevodu). Te so
imele svoje kultne prostore, kjer so se dioniziéni misteriji odvijali". Osrednji element

obredja je iniciacija, katere namen je bil hieros gamos — misti¢na zdruzitev z bogom

' »Mit je dualistiéne narave: njegova struktura je spletena iz opozicij /.../ mitiéni red pa e s tem ni lep
ali dober red; oziroma: opozicija med lepim in grdim, dobrim in zlim ni /.../ primarna opozicija.
Primarna opozicija je med svetim in pro-fanim, pred-svetnim.« (Hribar 1990, 1514)

2 Navedeni mit naj bi v misterijske skrivnosti prvi prenesel Orfej, zato se ga oznatuje za Dionizovega
preroka in utemeljitelja vseh iniciacij, takSne misterije pa orfi¢ne. Orfi¢ne misterije tu pus¢am ob
strani, saj orfi¢ni nauk predstavlja nesporazum. Slednji namre¢ na sledi mita uci, da je clovek delezen
bozanske in titanske narave hkrati, kajti pepel Titanov je vseboval tudi telo decka Dioniza. Tako je za
kazen zaradi prvotnega greha dusa ujeta v telo, kot bi bila v grobu. Z ocis¢enjem, iniciacijskimi obredi
in orfi¢nim Zzivljenjem se ¢loveku posreci, da se znebi titanskih prvin, postane bakchos in srecno zazivi
posmrtno zivljenje duse. Tukaj smo torej na sledi eshatologiji (nauk o poslednjih receh), ki pa se ne
sklada s dionizi¢nim. »lzvorno-grsko zivo izku$njo in cascenje bogov naj bi nadomestili knjizno versko
ucenje, askeza in pokora za grehe iz prejSnjega in sedanjega zivljenja uteleSene duse.« (Urbanci¢ 1993,
278)

1* Ustaljeni potek obredja izhaja iz obmogja elevzinskih misterijev. V 4. stoletju pr. Kr. v Atiki pride do
zblizevanja Dioniza, Demetre in Perzefone, kar je pripeljalo do vkljuéitve Dioniza v elevzinske
misterije (Osvald 2001).
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oz. Dionizom. Iniciiranec je v procesu obreda, ki je potekal ob spremljavi glasbe,
freneti¢nega plesa in ob pitju vina, podozivel trpljenje Dioniza v njegovi individualni
podobi »/.../ trpe¢i Dioniz misterijev, bog, ki na sebi dozivlja trpljenje individuacije«
(Nietzsche 1995, 62). Hkrati je slavil »ponovno rojstvo Dioniza, ki ga moramo
slutenjsko domnevati kot konec individuacije« (Nietzsche 1995, 62), torej ponoven
vznik Zivljenja.

Dionizi¢ni misteriji s podozivetjem trpljenja Dioniza ob njegovi smrti in njegovega
vnovinega rojstva slavijo vecno vracanje razkroja in porajanja Zzivljenja. Tak$no
reaktualiziranje svetega dogodka — podozivetje trpljenja zaradi ujetosti v
individualnost/subjektivnost — zdaj posameznika poenoti s totaliteto bivajocega. Skozi
vnovi¢no rojstvo bozanstva Cloveka odresi okov individualnosti in s tem premosti
razcep (diaforo) in (e to izrazimo v navezavi na elevzinske misterijem) pomeni
miti¢no praizkustvo ¢loveka, ki je izkustvo zemlje kot matere, ki poraja Zivljenje in ga

spet povzema vase.

Iz opisanega lahko izpostavimo osrednjo vlogo mitov'” pri starih Grkih, kjer se ti v
spominu na miti¢no preteklost in skozi njeno dozivljajsko ponovitev in iniciacijsko
oc¢isCenje vedno znova obnavljajo in s tem vracajo v Cas absolutnega zacetka, v
prvotno izgubljeno praenost. »V mitih se preteklo obnavlja kot bivse, kot vecno
navzoce, kot duhovni temelj sveta.« (Hribar 1990, 1511) Skozi njih se izraza
ustvarjalna izkuSnja bozanskega, ki jo iniciiranec v obrednem procesu ponavlja: »Mi
pocnemo samo to, kar so poceli bogovi.« (Oslaj 2004: 73)

Tako grski mit in njemu lastni misterij izkazujeta globoko temeljno grsko izkusnjo
bistva zivljenja ali bivanja — vecno igro propadanja in nastajanja, ustvarjanja in

uni¢evanja — v vsej njegovi tragi¢nosti in zanosnosti.

ODb pojasnjevanju mita, ki smo mu do zdaj pomen orisali v njegovi zvezi z obredom,
torej z religijo, pa se zastavlja vpraSanje njegovega pomena tam, kjer se religiozni
sistemi za¢nejo majati. Mit namreC opravlja svojo religiozno funkcijo pojasnjevanja
(razkrivanja) zgolj kot dopolnitev obreda oz. dejanja. Ko pa se religiozna struktura

za¢ne podirati, tudi mit izgubi na svoji veljavi in prepricljivosti, saj s tem nastane

' Elevzinski misteriji se opirajo na mite, ki govorijo o htonskih oz. zemeljskih bozanstvih — Demetri,
Perzefoni, Hadu, Dionizu.
' Mit je tukaj sveto, ki se izraza skozi besedo, kot eno izmed treh simbolnih modusov.
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razmik med vsebino besede, torej mitom, in vsebino ¢lovekovega bivanja, dejanjem.
S tem pa iz obmo¢ja religije prestopamo na tla metafizike'®, saj je »...enotna struktura
bivajoCega razbita, simbolni modusi pa v svoji na novo pridobljeni samostojnosti
razprSeni« (OSlaj 2004, 86). Mit (beseda) je tako desakraliziran in v nasprotju z
enakovrednostjo in medsebojno dopolnjenostjo z obredom (dejanjem), ki se kaze

skozi umetnost Ziviljenja, ostane sam.

Tako so tudi Grki »...bili Ze povsem na poti, da vse svoje mitske mladostne sanje z
bistroumnostjo in samovoljo prezigosajo v historicno-pragmaticno zgodovino
mladosti« (Nietzsche 1995, 63). Vendar pa tu nastopi preobrat od miticnega k
poeticnemu, ki mit Se enkrat obudi in povzdigne. Tako pri starith Grkih vznikne
umetnost (poezija) kot primarna oz. elementarna metafizicna simbolna forma'’. »Tak
odmirajo¢i mit je tedaj zgrabil novorojeni genij dionizi¢ne glasbe: in v njegovi roki
je Se enkrat zacvetel v barvah, kakor jih ni Se nikoli pokazal, z vonjem, ki je prebujal
hrepeneco slutnjo metafizicnega sveta.« (Oslaj 2004, 63—64)

V nasprotju z religijo, ki jo je zaznamovala estetiCnost (gr. aisthesis, zaznavanje),
metafizicno umetnost opredeljuje poeticnost (gr. poiesis, delovanje, ustvarjanje).
»Prej religiozna totaliteta postane zdaj umetniska oz. zavestno umetelna, virtualna.«
(Oslaj 2004, 89)

V okviru te nove metafizicne simbolne forme pa na pomen mita lahko gledamo iz
dveh vidikov, ki se znotraj Nietzschejeve filozofije prepletata: mit kot poezija in lep
videz in psiholoski vidik. Na zaCetku tega poglavja smo dejali, da je clovek diafori¢no,
v sebi razklano bitje, ki je v nenehnem prizadevanju, da to razklanost premosti,
odpravi. To pocne na nacin nenehnega ustvarjanja nekega vmesnega simbolnega
sveta, ki najprej temelji na neCem zunanjem (na rec¢nosti reci), ki pa se z umetnostjo,
kot ravno takem vmesnem simbolnem svetu, obrne k notranjosti, k fantazijilg. Clovek
torej zaradi grozovitosti in absurdnosti bivanja, ki mu vzbuja strah, bole¢ino in
tesnobo, samega sebe prevara tako, da se nenehno umika v svojo notranjost, kjer
snuje lep videz (predstave), sanjski svet umetnosti. TakSno eksistencialno drzo

Nietzsche imenuje apolinicnost. Tako je umetnik tisti, ki strahotnost brezobli¢nega

' Metafiziko bom zaradi ve&je preglednosti podrobneje razdelala v poglavju Nietzsche in metafizika.

7 Trije simbolni modusi se znotraj umetnosti vr$ijo na naslednji na¢in: »Poezija (literatura) kot
umetniSka eksploatacija besede kot simbolnega modusa; kiparstvo in arhitektura temeljita na predmetu,
dramatika na dejanju.« (Oslaj 2004, 93)

'® Na tem mestu re& prencha biti nekaj samostojnega in avtonomnega, temveé postane pred-met (predse
metati).
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kaosa uobli¢i, ki snuje zgodbo istine, ki snuje mit. Prav to uobli¢evanje pa pri¢a o
tem, da »gre tukaj za sublimacijo, ki izvira iz dusevne stiske, ne pa za realnost kot
tako« (Hribar 1990, 1508). 1z navedenega lahko razberemo, da se Nietzsche zavzema

. [ . q- . 7 e v 19
za realnost mita s psihi¢nega vidika, torej za realnost psihicnega .

3.3.2 Rojstvo tragedije iz duha glasbe

Nietzschejev prvenec Rojstvo tragedije iz duha glasbe ze v svojem naslovu pove, iz
Cesa se rodi tragedija. Vendar pa je treba pojem glasbe tukaj razumeti veliko SirSe, kot
ga razumemo danes, saj prvotni grski pojem he muosike ne pomeni le glasbe, temvec
vsako duSno izobrazbo, umetnost. Grski raziskovalec Georgiades, ki izhaja iz
razlikovanja starogrSkega jezika in modernih evropskih jezikov, pojasnjuje:
»Starogrski jezik je nelo€ljiv od glasbe oziroma je bil po svojem najglobljem bistvu
glasba sama. Verz, metrum in glasba so bili v njem Se neloc¢ljivo povezani in
zdruzeni.« (Vrecko 1994, 320) Vsi elementi, zdruzeni v starogrskem jeziku, kasneje
razpadejo na razlicne in Stevilne umetniske zvrsti, katerih enotnost se je v stari Gr¢iji
ubesedila z mousike. Tako tudi Nietzsche poudarja, da je bila prva grska glasba
vokalna, ki je skupaj povezovala besede in tone. Stari Grki so spoznavali pesem samo

s pomocjo petja in pri poslusanju dozivljali enotnost besede in melodije.

Sledec¢ Aristotelu Nietzsche pojasnjuje, da je »/.../ tragedija nastala iz tragiSkega
zbora in da je bila v zafetku samo zbor in ni¢ drugega« (Nietzsche 1995, 43). Grsko
pesnistvo je poznalo dve vrsti pesmi, elegicne in jambske pesmi ter slavnostno liriko.
Prve so izrazale osebna, individualna Custva in misli pesnika, pela jih je ena oseba ob
spremljavi glasbenega instrumenta. Pesmi slavnostne lirike pa so izrazale Custva
Stevilnih oseb, ki so jih povzrocili Zivljenjski dogodki in so prebudili zanimanje
mnozic. Te pesmi so prepevali zbori, ki so s seboj prinesli nadih slovesnosti in v
zivljenje priklicali posebno vrsto melosa — slavnostno liriko.

Ze zgoraj smo omenili, da se je gr$ka dramatika porodila iz religioznih prazni¢nih
slavij na cast Dionizu, saj je bogosluzne obrede, ki so jih opravljali v slovesni

privzdignjenosti, spremljalo prepevanje religioznih pesmi. Ob prazniku antesterije so

1 Slednje bo postalo e bolj jasno, ko se bomo ukvarjali s zrelim Nietzschejem, kjer privid oz. lep
videz postane istoveten s samo resni¢nostjo.
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priredili sprevod, na katerem so sileni vlekli voz v obliki ladje, kjer je sedel Dioniz.
Ta je v rokah drzal vinski grozd, na boku pa sta mu na obeh straneh stala po en silen,
ki sta igrala na flavto. Pred vozom so sileni gnali bike, za vozom pa je sledila mnozica
zensk s potrebS¢inami za darovanje. »Po Bethejevem mnenju naj bi se bila iz teh
sprevodov, ki naj bi prikazali prihod Dioniza in so ostajali v orkestri gledalisca,
razvila tragedija.« (Kastelic 1966, 323)

Posebna oblika slavnostne meli¢ne poezije, ki so jo peli na ¢ast Dionizu, se imenuje
ditiramb. Sama beseda ho dithyrambos po neki grski razlagi (Urbancic¢ 1993, 247)
oznacuje tistega, ki se je dvakrat rodil, torej je sama pesnitev dobila ime po Dionizu.
Ker so jo peli njemu v ¢ast, so se v njej opevali miti o rojstvu Dioniza, o njegovih
dejanjih in njegovi smrti. Znacilnost ditiramba je bila, da je njegov patos segal do
ekstaticnosti, saj so ga peli po frigijski harmoniji, za katero je bila znacilna strastnost,
ki je spravila poslusalce v razburjen zanos. Petje se je po vecini zdruzevalo s plesom,
spremljali pa so ga glasbeni instrumenti, kot so piscal, flavta, kasneje pa tudi kitara.
Vpeljava teh dvojih nasprotujocih si glasbenih instrumentov je pomemben mejnik, saj
se s slednjim za¢ne kazati dvojnost Dionizove narave, kjer se igranje na kitaro
navezuje na »...vegetacijske cikle cvetenja in eroti¢ne, Zenske preroditvene moci, na
drugi pa ze pristajanje na frigijsko frulo ali aulos, ki je povezana z ditirambom,
moskim trpljenjem in obcutenjem ¢lovekove koncnosti v zgodovini« (Vrecko 1994,
139).

Po Herodotovih besedah je prvi ditiramb ustvaril Arion (Kastelic 1996, 289), ki mu je
prvi dal tudi ime in obliko zborovske pesmi, saj ga je pred tem pel en sam pevec.
Arion naj bi ustvaril ditiramb tragicne narave in vpeljal satire, ki so govorili v verzih.
Satir, ki je bil Dionizov spremljevalec, je za starega Grka »prapodoba Cloveka, izraz
blizine boga, socuten tovari§, v katerem se ponavlja trpljenje boga, prispodoba
vsemoci narave, oznanjevalec modrosti iz najgloblje sréike narave /.../« (Nietzsche
1995, 49).

Tragiski zbor satirjev pove, da je dionizi¢ni umetniski gon (o katerem bo ve¢ govora
kasneje) prvi korak in hkrati tudi prvi pogoj za nastanek tragedije. Ta je »ustvarjajoca
organizirajoc¢a sila ¢loveskega bitja koncne biti /.../, ki spros¢a vse tiste sile in
zmoznosti tako, da jih pa¢ Sele ustvarja, izvablja, razvija in organizirano usmerja v
ustvarjanje/razkrivanje« (Urbanc¢i¢ 1993, 259). Vendar pa za nastanek tragedije

potrebujemo zraven Dioniza $e njegovo spravo z Apolonom.
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3.3.3 Apolini¢no-dionizi¢no

Apolonov umor zmajevke Pitona ponazarja zmago nad titansko druzino bogov, nad
dobo vsega strasnega, temacnega in kaoti¢nega. Nad strahotno globino spoznanja
sveta in najvznemirljivejSo zmoznostjo trpljenja zmaga z ustvarjanjem vabljivih iluzij
radostnih in svetlih olimpskih bogov. Apolinicna kultura je sovraznik vsega
Cezmernega in vsega barbarskega, predapolini¢nega sveta, h kateremu spada tudi
Dioniz. Vendar pa pogreznjenost v lepoto videza ne more biti venomer popolna, zato
skozi njene luknje nenehno prodira temna misel o koncu, ki potem ponovno Zene k
snovanju iluzije. »Dionizi¢no je tisto, v ¢emer in po ¢emer se ¢lovek izvorno pristno
sreca s svojo smrtnostjo in tako ne razume sebe kot smrtnika, ampak je Sele zasnovan
kot smrtnik.« (Urban¢i¢ 1993, 245-246) Sele tak$no spoznanje (dioniziéne modrosti)
je tisto, kar zdaj omogoca kakr$nokoli snovanje lepega videza. Tako je Apolon moral
zacutiti, da je »vse njegovo bivanje z vso lepoto in zmernostjo slonelo na zastrti
podlagi trpljenja in spoznanja, ki se mu je spet odkrilo z dionizi¢nim. In glej! Apolon
ni mogel brez Dioniza!« (Nietzsche 1995, 33)

Dualisticna struktrura, ki jo Nietzsche vpelje z Apolonom in Dionizom, se tako prvic¢
spravi znotraj atiSke tragedije. Pri tem gre za spravo sedanjega in preteklega, kjer
Apolon predstavlja svet, kakrSen je — trenutno odreSujoce v prividu (lepem videzu) —
torej sedanjost, Dioniz pa svet, kakrSen je bil — prvotno izgubljena parenost — torej
preteklost. Tak dualizem lahko z druzbenega vidika apliciramo tudi na »trenutek, v
katerem se je v srediS¢u druzbenega izkustva razprl nek razmik, ki je bil dovolj Sirok,
da so se lahko med pravim politiénim mi$ljenjem na eni strani in mitsko ter junasko
tradicijo na drugi pokazala jasna nasprotja, in vendar dovolj tesen, da so bili konflikti
med vrednotami Se vedno bolece prisotni, in da je Se vedno prihajalo do njihovega
soocanja« (Vernant in Vidal-Naquet 1994, 15).

Atisko tragedijo tako lahko oznacimo kot spravo nasprotnih si vrednot, ki nastaja
zaradi prehoda od starega k novemu verovanju. Tak$na sprava je mogoca z ozirom na
to, da pri Grkih, v nasprotju z vsemi drugimi ljudstvi, ni prihajalo do preobrata, kjer bi
staro bogosluzje v okviru novega postalo praznoverje, temvec¢ je »staro in najstarejsSe
Castitljivo zivelo naprej v globini, krono resni¢nega boZanstva pa je moralo pustiti
vi§jemu kraljestvu« (Otto 1998, 191). Tako je tragicni junak Se vedno mocno vpleten

v junasko in mitsko tradicijo, katere razreSitev pa ni veC v njenih rokah, temve¢ v
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zmagoslavju novih vrednot, ki jih uveljavi nova demokrati¢na mestna drzava™. Da bi
takSno spravo lazje razumeli, si zdaj poblizje poglejmo tiste razlike med naravo starih

in novih bozanstev, ki so e posebej pomembne za razumevanje tragedije.

Staro verovanje je zavezano Zemlji. Obvladujejo ga zemlja, spocenjanje, kri in smrt.
Ta bozanstva so sicer mnostvo, vendar pripadajo istemu kraljestvu in se zato tudi vsa
stekajo v eno in edinstveno bitnost: »Vsa pripadajo zemlji, vsa imajo svoj delez pri
Zivljenju in smrti; ne glede na to, kako so ustrojena v posebnem, lahko vsa oznacimo
kot bozanstva zemlje in smrti.« (Otto 1998, 23-24) Ker vse zivljenje in polnost
vznikne in spet ponikne iz zemlje®', posameznik po smrti ni izloéen iz Zivljenja,
temveC prebiva v materinski zemlji — je dodeljen drugemu kraljestvu bivanja —,
medtem ko novo verovanje nebesnih olimpskih bogov zdaj prvi¢ vzpostavi pojem
bivsestva, ki Grku razkrije, kaj pomeni biti preminul. Od tod vznikne vsa tragi¢nost
bivanja, najvi§ja bolec¢ina obc¢utka minljivosti in konca. Priznavanje smrti pa pomeni
hkrati veliCastno zmago nad smrtjo, saj se ¢lovek kot bitje koncne/casne biti svoje
smrti zaveda ob vsakem trenutku nevarnosti svojega bivanja in se pri tem bori ravno
proti svoji mrtvosti, postanosti, torej jo v vsakem boju premaguje, si izbori sebe in s
tem vecni DA Zivljenju. Na tem mestu je treba Se pripomniti, da mrtvi ni izenacen z
ni¢em, kot si to predstavljamo danes. Njegova podoba bivsestva s smrtjo ne ugasne,
pac pa se transfigurira v eksistenco v obliki sence ali sape. Kot takemu mu manjkajo
vse zivljenjske sile in je zato nedelujo¢ v primerjavi s starim verovanjem, kjer mrtvi
predstavlja demonsko pricujoco velicino, sposobno delovanja.

V nasprotju s starimi bozanstvi, ki so se po vecini prikazovala v zivalskih telesih, (kot
smo to Ze ponazorili z epifanijami Dioniza), kar je ¢loveku vzbujalo strah in grozo, je
clovek novega verovanja videl boga v svetli Cloveski podobi. Slednja mu je
predstavljala popolnost ¢lovekove zmoznosti, ki jo je prelil v obliko venega pecata.
Tako je stari Grk v strnjenih linijah clovekove narave gledal obris bozanskega ali kot
pravi Goethe: »Cud in prizadevanje Grkov je v tem, da bi ¢loveka povzdignila v boga,
in ne v poclovecenju bozanstva. Tu imamo teomorfizem in ne antropomorfizem!«
(Goethe v Otto 1998, 296) Tako lik novega bozanstva Cloveka usmerja pro¢ od

osebnega k bitnostnosti narave, kjer sta bog in ¢lovek enotnost. »Na grski stopnji

20 7a primer slednjega nam sluzi Ajshilova tragedija Oresteja, kjer so Erinije po volji Atene sprejete na
Olimp.

2! Primer tega se kaze v Sofoklejevi Antigoni, kjer ta zastopa stara boZanstva, ko ho&e pokojnega brata
pokopati, vrniti v zemljo.
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religije imamo, Se zlasti v odnosu do olimpskih bogov, celo sozitje dveh kast, ene
odli¢ne in mo¢ne in druge manj odli¢ne; toda po svojem izvoru spadata obe nekako
skupaj in sta ene vrste /.../« (Nietzsche 2005, 96)

Kljub temu, da boZanstva novega verovanja pripadajo nebu in ne ve¢ zemlji, pa to Se
ne pomeni, da so od narave loCeni ali da se kakorkoli postavljajo nad njo, saj je
svetost narave sprejeta v samo bistvo bozanstev; pricujo¢a je v vseh njegovih
uoblic¢enjih. Kljub razli¢nim znacajem, ki zaznamujejo posamezno bozanstvo, pa ti v
sebi nosijo vso dovrSenost sveta in predstavljajo totaliteto. Ponazorimo s posameznim
bozanstvom, npr. z Afrodito, boginjo, ki zbuja Zeljo po ljubezni in tej poklanja
izpolnitev. Tega atributa ne smemo razumeti zgolj kot naravno silo, ki jo ta premore,
ampak kot sredstvo, s katerim oblikuje celoten svet in ga s svojim duhom odusevlja.
Tako nimajo le ljudje, pac pa tudi zivali, rastline, vse nezive tvorbe in pojavi, celo
besede in misli od nje svojo osvojevalno, zapeljivo in prevzemno sladkost. »Tako pri
vsakem bozanstvu odkrivamo, da je najintimneje povezano s stvarmi te zemlje in
vendar nikoli ne pomeni nekaj posameznega, temvec¢ je vecni lik biti v tem celotnem
stvarstvu.« (Otto 1008, 208) Stara svetost narave z novim verovanjem ne izgine, pac¢
pa je le transformirana (idealizirana) v neko visjo resni¢nost, v like olimpskih bogov.
Iz navedenega je mo¢ sklepati, da olimpski bogovi kljub temu, da se pojavljajo v
¢loveski podobi, ne namigujejo na neko to¢no doloeno osebnostno silo, kakor v
judovski religiji*, temve¢ izraZajo bitnost celotne narave.

Tako nam ostaja Se zadnje, bistveno za razumevanje tragedije — bit in dogajanje v luci
razodevanja bogov. V kolikor bozanstvo novega verovanja predstavlja popolnost
clovekove zmoznosti, se tudi sleherno stanje, razpolozZenje, misel, vse delovanje in
dozivljaje zrcali v njem. Tega ne smemo razumeti, kot da Sele po clovekovem
samospoznanju sledi spoznanje bozanstva, niti obratno, kajti »v poboZnem
dozivljanju je oboje nenadoma pri¢ujoce in je eno in isto« (Otto 1998, 221). Tako se
nam oblikuje podoba bozansko-cloveskega delovanja, pri Cemer se bozanstvo
razodeva ravno takrat, ko je ¢lovek dejaven. S tem se zaveda, da vzroka svojih dejanj
ne more pripisovati samo sebi, temvec¢ del odgovornosti zanj nosijo tudi bogovi.
Napak bi bilo domnevati, da zaradi odvisnosti od bozanskega c¢lovek postane

mehansko podrejen, da tu gre za neko vzro¢no-posledicno zvezo. Odvisnost od

Y primerjavi z apoliniénim prero§tvom Apolon po Zevsu, kot eticno bozanstvo, vedno razodeva to,
kar je prav, in nikoli samega sebe, medtem ko je prerostvo Jahveja strastno oznanjanje boga in
njegovega svetega imena.
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bozanskega Cloveka Sele osvobaja na nacin, da za svoja dejanja ne rabi nositi krivde
in imeti slabe vesti. Seveda to Se ne pomeni, da se lahko izogne tudi posledicam za
svoja napacna delovanja, da se kot v krS¢anstvu pokesa. Nasprotno: bogovi se ga
polotijo z vso zastraSujoCo neizprosnostjo in Sele ta neizhodnost pred posledicami
neko dejanje naredi za tragicno. Iz navedenega je torej razvidno, da je delovanje
posameznika izviralo iz zunanjih vzgibov, iz spoznanja bozanskega, ne pa, kot to
razumemo danes, iz notranjosti, iz volje in ob&utenja®. »Pravi¢nost in postenost,
umerjenost in enakomernost, neznost in milina niso zgolj subjektivna razpolozenja in
nacini osebnega vedenja, temveC realnosti, trajne podobe biti, ki se lahko s svojo
bozansko bitnostnostjo v vsakem pomembnem trenutku srecajo s clovekom.« (Otto
1998, 228)

Do zdaj smo dogajanje novega verovanja — olimpskih bozanstev — gledali iz svetle
plati bivanja (Zivljenja), sedaj moramo to pojasniti Se s temne strani, s strani smrti.
Htonska bozanstva starega verovanja so bozanstva smrti, pri katerih sta omejitev in
prenehanje zakona, ki zivljenju postavljata mejo. Posameznika po smrti pospremita v
kraljestvo bivSestva, kamor pa olimpska bozanstva ne morejo ve¢ posegati, saj je v
njihovi zmoznosti le, da Zivljenje ¢im dlje varujejo. Homerska religija, ki je zemeljske
podobe v mnogih primerih izrinila iz ospredja, bozanstvu smrti odvzame svojo
plasti¢nost in ga uporablja kot neomajno zakonitost pod pojmom wusoda — Mojra.
Mojra je bila demon pogube in smrti in je Zenska oblika imena Moros, ki prav tako
pomeni pogubo in smrt. Pri Heziodu se pojavlja kot lastno ime bozjega bitja, ki ima
tako kot Mojra za svojo mater No¢. Tovrstne podobe se rade pojavljajo v mnostvu in
se v mitih pogosto pojavljajo skupaj s starimi silami zakonitosti, torej z Erinijami in
Horami in zlasti s Temido (Otto 1998, 331-332), pomenijo pa ne le smrt, temvec

vsako prenehanje, katastrofo, skratka negativno plat bivanja.

Tako staro kot novo verovanje doloca dvoje kraljestev, ki sta druga drugemu tuji. Na
eni strani kraljestvo smrti, ki je zavezano prenehanju, zanikovanju, temnosti, ki nima
podobe ali osebnosti in ki postavlja meje, s katerimi pretrga Zivljenje (dionizi¢no). Na
drugi strani kraljestvo Zivljenja, ki je zavezano gibanju, pritrjevanju, svetlosti, ki je
oblikovano, dejavno in osebno in ki si prizadeva zivljenje varovati (apolini¢no).

Zaradi razli¢nosti kraljestva zivljenja in smrti, ki se v atiski tragediji spravita, se

23 Stari Grki niti niso imeli posebnega izraza za voljo, temve¢ je izraz, ki pomeni spoznanje (gnome),
obenem veljal tudi za odlo¢itev. (Otto 1998)
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vzpostavlja tragi¢na situacija. To v pogon spravi junak s svojim znacajem (ethos), na
podlagi katerega sprejme odlocitev za doloceno dejanje, ki pa mu nasproti stoji usoda
(daimon, Mojra). »Tragi¢na oseba se konstruira znotraj razmika, ki locuje daimon in
ethos, tako da se tragicna krivda vzpostavlja med starodavnim religioznim
pojmovanjem greha — sramotnega madeza, hamartije (hamartia), bolezni na duhu, od
bogov poslane blaznosti, ki neizogibno rojeva zlo¢in, in med novim pojmovanjem
cloveka, ki se je brez prisile zavestno odlocil, da zagresi kaznivo dejanje.« (Vernant in
Vidal-Naquet 1994, 30) Tako v tragediji prihaja do drsenja iz enega pomena (ethos) k
drugemu (daimon), pri ¢emer se dvojnost pomenov ohranja. Zato s spravo med starim
in novim verovanjem ne mislimo poravnave nasprotij, saj v tem primeru ne bi mogli
govoriti o tragicni situaciji. Pomeni zgolj to, da se znotraj tragedije obe soocCita

(srecata), pri tem pa njuno nasprotje ostaja docela nerazreSeno.

Do zdaj smo apolini¢no in dionizi¢no opredelili kot razliko med starim in novim
verovanjem, ugledati pa ju moramo Se v lu¢i umetnostnih (na)gonov in pojasniti njun
preplet. Ze prej smo dejali, da je dionizi¢no prvi pogoj za nastanek tragedije. Bistvo
dionizi¢nega v sebi zdruzuje grozo, bolecino in trpljenje, ki jo ¢lovek obcuti ob
spoznavnih oblikah pojavnosti, ki jim ne zna pripisati vzroka — torej takrat, ko je
izven sebe (pri zadevah sveta) — in hkrati oCaranje (ekstazo), kot ravno tisto
zunajsebno, ekstati¢no stanje. »V sami exstasis vlada patos kot pri-zadetost od zadeve
same, to pathema. Tako spadata patos (boleCina oz. kakrSnakoli pri-zadetost) in
exstasis nujno skupaj v razkrivanju biti in njegovem temnem dionizicnem gonu.«
(Urbanci¢ 1993, 261) Taksno stanje ocarljive groze torej ni kaj subjektivnega in v
subjektu zaprtega, saj se v njem razkriva tisto objektivno, namre¢ resnica sama. Kot
tako je dionizi¢no princip universalis. »Od vsake umetnosti zahtevamo najprej zmago
nad subjektivnim, resitev od 'jaza' in utiSanje vsakrSne individualne volje in pozelenja,
saj si brez objektivnosti, brez Cistega brezinteresnega zrenja sploh ne moremo misliti
niti najmanjSe resni¢no umetniske stvaritve.« (Nietzsche 1995, 35)

Clovek, ki v dionizinem ekstatitnem stanju nase prevzema resnico (dionizi¢no
modrost), ki je tragina in s seboj prinasa trpljenje in boleCino, nujno potrebuje
odresitev. Tega prinasa apolinicna umetnost kot sanjsko snovanje lepega videza.
Slednja se na splosno pojmuje po kategorijah videza in lepote, zato tragi¢nosti ne

moremo izpeljati iz njenega bistva, pac pa iz zbora kot duha glasbe.
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Kot vemo, je bila v zacetku tragedija le zbor. Tak$na tragedija se imenuje ritualna
tragedija (VreCko 1994, 167) in uprizarja zgolj smrt in ponovno postajanje v njuni
vecni ciklicni povezanosti in menjavi. V njej Se ni bilo gledalcev ali tistih, ki bi bili
znotraj rituala, ne tistih, ki bi bili zunaj njega, ampak so vsi sodelovali v trdni in
harmoni¢ni skupnosti. Zboru na tej prvinski stopnji tragedije lahko recemo
samozrcaljenje dionizicnega cloveka.  Dionizicni izraz narave predstavlja edino
realiteto tudi znotraj drame v oZjem smislu’, ki se oblikuje z izstopom prvega pevca
iz zbora oziroma s prihodom epskega junaka. Ta iz sebe poraja vizijo s simboliko
plesa, speva in govorice; skena/oder kot prizorisce te vizije (apolini¢no) pa je
drugotnega pomena. Sele z dramo v oZjem smislu pride do dramatizacije, ki si za cilj
postavi predstaviti boga kot realnega tako, da vizijo popredmeti. Naloga zbora
postane ta, da razpolozenje poslusalcev dionizicno vzburi do te mere, da v trenutku,
ko se tragi¢ni junak pokaze na odru, v njem zagledajo iz lastne zafaranosti porojeno
vizijsko postavo boga Dioniza. Realiteta maskirane podobe se v ocaranju prelije v
magicno podobo boga, v prikazensko nedejanskost, ki je »apolini¢no sanjsko stanje, v
katerem se nam vsakdanji svet zastre in se oem Vv trajni menjavi na novo poraja nov
svet, razlo¢nejsi, razumljivejsi, otipljivejSi od prejSnjega, in vendar bolj podoben
sencam« (Nietzsche 1995, 54). Dioniz se torej objektivizira v apolini¢ni viziji epskega
junaka in tako na sebi dozivlja trpljenje individuacije, s katerim se gledalec poenoti.

Iz navedenega lahko povzamemo, da glasba (dionizi¢na umetnost) na apolini¢no
umetnost deluje prvi¢ kot spodbuda k prispodobnemu zrenju dionizi¢ne sploSnosti in
drugi¢ tako, da prispodobno podobo izpelje v kar najve¢ji pomenljivosti. Tako je

drama apolini¢na ponazoritev dionizi¢nih spoznanj in u¢inkov.

3.3.4 Misterijski nauk tragedije

Ce je umetnost metafizi¢na tolazba, ki premos¢a prepad znotraj &loveka na nacin, da
ga poenoti s prvotno izgubljeno praenostjo, potem je misterijski nauk tragedije ravno
temeljno spoznanje enosti vsega bivajocega. V nasprotju z Apolonom, ki predstavlja
sedanjost, odresujoco v prividu, je Dioniz v preteklosti izgubljena praenost, vrnitev h

kateri si umetnost zadaja kot cilj. Ker je razbitje praenosti oz. clovekova izvrzenost iz

# Vrecko taksno vrsto tragedije v nasprotju z ritualno tragedijo imenuje heroi¢na tragedija.
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nje princip individuacije, moramo slednjega ugledati kot pravzrok vsega zla in zatorej
kot nekaj, kar je treba odstraniti.

Iz navedenega je razvidno, da nazaj v ve¢no Zivljenje® (v praenost) vodi dionizi¢no,
ki ga v tragediji predstavlja glasba ob pomoci apolinicne podobe. Glasba je
neposredna ideja®® tega vetnega Zivljenja. V tej misli Nietzsche zvesto sledi
Schopenhauerju kot mislecu, ki priznava glasbi druga¢no naravo in nastanek kakor
vsem ostalim umetnostim. Slednja je zanj neposredni odsev volje’” same in zato
predstavlja metafizicno stvar samo na sebi. Druge vrste umetnosti pa so zgolj odsev
pojava (fizi¢ni svet) (Toth 1998). Glasba apoliniénemu umetnostnemu gonu pomaga
na nacin, da podobo (videz) izpelje v kar najvecji pomenljivosti, saj »vsa mogoca
prizadevanja, vzburjanja in izkazovanja volje, vsa dogajanja v notranjosti ¢loveka, ki
jih um mece v S$irok, negativen pojem custvo, je mogoce izraziti z neskoncno
Stevilnimi melodijami ...« (Nietzsche 1995, 92). Tako gledalec-poslusalec posamezno
podobo sveta po glasbi samo $e bolje ponotranjeno vidi. Ce se hoée dioniziéno kot
tisto neupodabljajoce izraziti in &e hote v praenost popeljati tudi poslusalca®,
»bratovsko zvezo obeh bozanstev: Dioniz govori v Apolonovem jeziku, Apolon pa
nazadnje v Dionizovem« (Nietzsche 1995, 124).

Vidimo, da se Apolon »kot poveli¢ujo¢i genij principa individuacije, po katerem je
edino mogoce zares doseci reSitev v videzu« (Nietzsche 1995, 90), in Dioniz, ki »ob
mistiénem vriskanju raztrga ¢ar individuacije in odpre pot k materam biti, k najbolj
notranjemu jedru stvari« (Nietzsche 1995, 91) med seboj prepletata in dopolnjujeta,

kljub temu pa najbolj bistveno znotraj tragedije predstavlja toc¢ka, ko je apolini¢na

» 7Ze v poglavju o nastanku umetnosti pri Grkih smo navedli, da &lovekova izvrzenost iz enotnosti
(praenosti) pomeni izvrzenost v strukturo ¢asa in prostora. Torej je obraten proces ravno vrnitev v
vecno zivljenje.

% Tukaj ideje ne smemo razumeti v platonskem smislu, kot neko statino enotnost, kot nekaj
dokonénega, kar se da diskurzivno dojeti — torej kot pojem - , vendar v Schopenhauerjevem smislu, saj
ta idejo lo¢i od pojma. Ideja je zanj v nasprotju s pojmom nekaj dinamicnega; spominja na ziv
organizem, ki se razvija in daje vedno $e kaj novega, predvsem pa izhaja iz zivljenja samega, iz narave,
iz sveta. V nasprotju s Platonovo metafiziko je namre¢ Schopenhauerjeva metafizika imanentna, ki pa
ne more biti zgrajena kot znanost ¢istih pojmov, temvec izhaja iz izkustva (Toth 1998).

" Volja je po Schopenhauerju metafiziéno bitnostno nacelo vseh stvari (stvar na sebi) in je zunajéasna,
torej vecna. Volja kot gon posameznika pa je empiri¢na volja, ujeta v ¢asu, imenovana hotenje (Toth
1998).

2% Umetnost deluje kot metafiziéna tolazba tako za tistega, ki umetnost snuje, kot za tistega, ki je le
njen uporabnik - obcCinstvo. Kot bomo videli kasneje, Nietzsche za¢ne v svojem zrelem obdobju
dualisti¢no strukturo Apolon-Dioniz opuscati. Na tem mestu se odpira vpraSanje: V ¢igavem (kaksnem)
jeziku naj zdaj spregovori Dioniz, ko Apolona ve¢ ni? Misel, ki naj bi jo pojasnila opomba, bo tako
jasna, ko bomo obdelali Nietzschejevo zrelo misel.
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prevara zlomljena in uniena. Drama kot celota dosega ucinek, ki je onkraj vseh
apolinicnih umetniskih ucinkov; »svet pojavov pripelje do meje, kjer samega sebe
zanika in poskuSa pobegniti nazaj v narocje prave in edine realitete« (Nietzsche 1995,
125).

»Glavna zadeva izvorne grske tragedije ni bilo dejanje (drama, zaplet, intriga), ampak
prav muka in zanos trpeCega boga Dioniza kot tista ekstaza, ki so jo delezni vsi. V
tem je najbrz bistvo izvornega grSkega teatra: gledaliSCa bozanskega, se pravi mesta
takega sreanja Cloveka z bogom.« (Urbanci¢ 1993, 248) Tako gledalca tragedije
obcutek konca in zanikanja v poenotenju s tragi¢nim junakom (boZanskim Dionizom)
pripelje do orgiasticnega obcutka svobode, do najvecje slasti, v kateri se mu skozi
tragicni mit razkrije notranje brezno stvari (Dionizova modrost) — igra nenehnega

nastajanja in propadanja, ustvarjanja in unicevanja.
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4 PROPAD TRAGEDIJE

4.1 Na sledi zavestne estetike

Kot smo ugotovili v prejSnjem poglavju, je dionizi¢na glasba tisto, iz ¢esar tragedija
izvira in s ¢imer je v njeni najbistvenejsi tocki zlomljena apolini¢na prevara; je pogoj
pobega v narocje prave in edine realitete. Z izloCanjem taks$ne prvine se za¢nejo trdna
tla tragedije ugrezati in z izginjanjem sledi, ki so nakazovale pot k materam biti, se
slednji¢ zamaje tudi samo bistvo tragedije. Smrtni boj tragedije bojuje Evripid, in to
ravno s teznjo »izlo€iti prvotno in vsemogocno dionizi¢no prvino iz tragedije ter jo
Cisto in novo cepiti na nedionizi¢éno umetnost, nravnost in pogled na svet« (Nietzsche
1995, 71). pri takSni teznji pa se nam zastavlja vprasanje, kaj je bilo tisto, kar ga je
speljalo s poti, po kateri so pogumno stopali tragedi pred njim, kot sta Ajshil in
Sofokle;.

V Evripidovem &asu®’ je bilo za umetnostno Zivljenje posebej znacilno prizadevanje
umetnikov, da bi utrjevali in utemeljili svoje ustvarjanje z znanostjo, ki je s seboj
prinasala metode zdravega realizma, umetnost govornistva (retoriko) in umetnost
prepri¢evanja (dialektika). Dotlej vsesploSno sprejeto resnico in vero v zanesljivost
vsega spodkoplje pojav filozofov, ki preucujejo pojave iz vsakdanjega zivljenja in se
koncentrirajo na iskanje modrosti, za dejavnost nujno potrebne podlage.

Evripid je bil torej eden tistth umetnikov, ki je prijateljeval s filozofi, kot so
Anaksagora, Protagora, posebno mesto pa pri njem zaseda Sokrat, saj naj bi mu ta
pomagal pri pisanju dram. Ker se je druzenje s filozofi kazalo pri njegovem
ustvarjanju, se ga prime izraz tragik-filozof. »Tudi Evripid je bil po svoje le maska:
bozanstvo, ki je govorilo iz njega, ni bil Dioniz, tudi ne Apolon, temve¢ povsem
novorojeni demon, imenovan Sokrat.« (Nietzsche 1995, 71) Z izginotjem Dioniza, ki
je bil prepoden iz tragiSkega odra, se zdaj na mesto dionizi¢no-apolini¢nega znotraj
tragedije vzpostavi novo nasprotje: dionizi¢nost in sokraticnost, ob katerem pa
umetnina grSke tragedije propade. Da bi to razumeli, moramo omenjeno nasprotje

pojasniti.

% Gre za obdobje tistega petdesetletja (pantekontoetije), ki se je zatelo po letu 479 pred nasim tetjem,
ko so Grki v junaskem boju premagali Perzijce, in se koncalo leta 431, ko se je zacela peloponeska
vojna, ki je povzroc€ila konec demokracije v Atenah in tudi po drugih grskih mestih (Kastelic 1966,
399).
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Ce je prvi pogoj za nastanek umetnine zmaga nad subjektivnim, apoliniénim, torej
navduSenje brez zavesti, v katerem ni veC niti trohice razuma, se s pregonom
dionizi¢nega razmerje obrne v prid sokraticni racionalisticni metodi, po kateri je
ravno zavest (um) tisto, kar naj vodi ustvarjalni proces. Taksna tendenca se ravna po
Sokratovem eti¢nem nacelu: »Vse mora biti zavedno, ce naj bo dobro,« ki ga Evripid
preoblikuje v estetsko nacelo: »Vse mora biti zavedno, ce naj bo lepo,« (Nietzsche
1996, 148) in s tem zada nagibu (instinktu) negativni predznak in ga kriti¢no obsoja.
»Ne po instinktul« je geslo sokratstva. Na sledi takSne zavestne estetike dialog
(apolini¢no) postane dusa drame, ki si zasuZnji svoje glasbeno telo’’. Pod
Evripidovim peresom se preoblikujejo tudi vsi elementi tragedije: jezik, znacaji,
junaki, dramska zgradba in zborovska glasba.

Tragedija je bila prvotno le zbor tragiskih satirjev, premik od ritaulne k herojski
tragediji pa zaznamuje izstop prvega pevca iz zbora, s ¢imer pa se ze oblikuje nek
dvogovor med junakom in zborovodjo, ki je analogen dialogu, vendar pa tukaj $e ne
moremo govoriti o dialekticnem sporu, ki nastane ob podreditvi enega drugemu.
Slednje se izoblikuje s Sofoklejem, ki na oder pripelje drugega igralca in s tem vname
dvoboj med besedo in argumentom®', kar Evripid le $e dodatno zaostri. »Polagoma so
ze vse osebe govorile s taksno obilico bistroumnosti, jasnosti in prozornosti, da branje
Sofoklejeve tragedije v nas resni¢no vzbuja vtis pravcate zmede.« (Nietzsche 1995,
151)

S tak$no postopno vpeljavo dialoga se pokaze, da je samo sokratstvo starejSe od
Sokrata oziroma, da je bil njegov vpliv, ki razkraja umetnost, opazen Ze veliko pre;j.
Dialog kot tista apolini¢na prvina v tragediji (kot nasprotni pol dionizi¢ne glasbe), ki
se pokaze tudi v lu¢i znanilca in glasnika znanosti (dialektike) in ki se utelesi v
Sokratu, zdaj prevlada v umetnosti, vendar ne ve¢ kot ustvarjalka lepega videza, pac

pa na nacin, ki junaka zasnuje kot dialektika, ¢igar dejanja izvirajo iz vrline, torej iz

'S tak$no mislijo je nakazana prevlada duse nad telesom, ki nastopi s prevlado (raz)umnega nad
nagonskim, instinktivnim, oziroma s prevlado znanstvenega nad umetnostnim, kot se bo to v
nadaljevanju pokazalo. Taksni tendenci se Nietzsche upira z mislijo o zaniCevalcih telesa: »Jaz pravi§
in si ponos na to besedo. Ampak vecje je — v kar noces verovati — tvoje telo in njegov veliki um: ta ne
pravi jaz, ta je jaz.« (Nietzsche 1999, 37)

’l' 'V Kralju Ojdipu je nekaj dialogov, v katerih je ohranjena »najvecja skladnost glede obsega
sobesedniskih replik; vsaka beseda je zelo spretno odbrana, nobena ni spregovorjena odvec; oboje,
strasti in misli govorecih; se stalno razvija; vsak prihodnji par replik je sprozen in pripravijen s
poprejsnjim potekom spora. Taka oblika dialoga je mogla nastati samo v mestu, kjer so se besedna
tekmovanja na ljudskih zborovanjih in sodiscih razvila v vsej popolnosti v govornisko umetnost in
naucila poslusalce, da so znali ceniti in razumeti lepoto in prefinjenost besednih prerekanj« (Kastelic
1996, 416).
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osebnostnih lastnosti, in ni¢ ve¢ iz zahtev nravnosti. Taks$na dejanja pa zdaj tudi ne
izkazujejo ve¢ kaksSnega pristnega boja (agona), kar je prej predstavljalo temelj
tragedije’?, pa¢ pa dramski zaplet zdaj poteka na nadin zvijate oziroma prevare, s
katero ima posamezni junak pred o€mi samo osebno blaginjo, za zahteve nravne
dolZnosti in pravicnosti pa Se se zmeni ne (Kastelic 1996, 478).

Krivdo za opuscanje tak$nih nravstvenih nazorov moramo pripisovati retoriki oziroma
besednemu boju, ki ponizuje vero v mislih vseh, in se iz sodnih dvoran vrine v
gledalis¢e. Tu s svojimi sredstvi oblikuje znacaje junakov tako, da v nasprotju s
slikanjem celih znacajev, ki so vezani na mit, (kot smo Se temu prica pri Sofokleju),
slika le »velike posamezne znacajske poteze, ki se po navadi izrazajo v silovitih
strasteh« (Nietzsche 1995, 100). Slednje se kaze tudi na primeru junakove maske®, ki
je sprva bila ena in je omejevala vso mimiko samo na premike rok in drzo telesa. to
pomeni, da so besede nadomescali (plesni) gibi. kasneje so eno masko nadomestili s
posameznimi tipi mask, z nastopom komedije pa z golim karakternim sminkanjem
(Kastelic 1996, 350).

Iz navedenega se nam pokaze, da gre razvoj tragedije (od Ajshila do Evripida) v smeri
psihologiziranja, torej v moc¢nejSe poudarjanje osebnih Custev, saj so pri Ajshilu v
tragi¢no dejanje »vpletene sile, mocnejSe od Cloveka; in individualni znacaji vprico
teh sil obledijo, se izkazejo kot drugotni. Nasprotno je pri Evripidu vsa pozornost
usmerjena v te individualne znacaje« (de Romilly v Vernant in Vidal-Naquet 1994,
48). Tak preobrat znotraj tragedije pa kaze tudi na preobrat v zgodovini obravnavanja
volje pri starogrskem cloveku.

Heroi¢no stiliziranje junakov pri Ajshilu in Sofokleju je izhajalo iz bogov ali
polbogov, v katerih je gledalec videl idealno preteklost in s tem resni¢nost tega, kar je
v vzviSenih trenutkih Zivelo tudi v njegovi dusi. Slikanje osebnostnih znacajev pa ima

s podajanjem obcutkov in Custev glavnih junakov zdaj komaj Se kaj ve¢ skupnega s

32 Gre za trenutek odlo¢itve biti bitja — smrtnika — v spopadu in boju, ki strne vso zgodovino bitja,
njegove sedanjosti, nekdanjosti in prihodnosti v ta trenutek odlocitve biti. Te tri ekstaze Casa so v svoji
izvorni strnitvi trenutek vecnost. (Urbancic¢ 1993, 298)

3 7 masko so se skozi obrede upodabljala elementarna boZanstva in tako je bil tudi Dioniz prisoten v
maski, ki je predstavljala le njegovo glavo. V nasprotju z olimpskimi bozanstvi je Dioniz s pomocjo
maske venomer prisoten in tudi zaseda drugacno pozicijo kot olimpski bogovi; ¢e so ti v vecini
upodobljeni s profila, se z Dionizovo masko gledamo iz o¢i v o¢€i, kar simbolizira neposreden stik s
praenostjo. Maska nima hrbte strani, kar pa simbolizira Dionizove skrivnostne in nenadne epifanije
(Otto 1984).
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starim mitom, kot le junakovo ime**. Gledalec na odru, ki ni ve¢ kak3en sanjski svet
lepega videza, temved le odslikava gole dejanskosti®’, vidi in slisi svojega dvojnika
mesScanskega srednjega stanu, na katerega je Evripid stavil vse svoje politi¢ne upe. V
tem, ko svoja dejanja brani z argumenti in protiargumenti, ne propade zaradi
tragi¢nosti, temve¢ zgolj zaradi zmote v presoji.

V primerjavi s tragedijo, ki je po svojem bistvu pesimisticna, je zdaj dialektika, ki s
svojim optimisti¢nim pogledom »verjame v vzrok in posledico in s tem v njuno
razmerje krivde in kazni, vrline in srece« (Nietzsche 1996, 151), tista, ki v tragedijo
vnese eticno noto in s tem izni€i tragi¢nost. Kajti ¢e je vrlina vedenje, potem lahko
nekdo gresi le iz nevednosti, usoda vrlega junaka pa se tako namesto s pogubo konca
s poroko. S tem se tragedija prelevi le Se v svoj izrojeni ponaredek — novejSo atiSko
komedijo.

Za zgled produktivnosti uporabe racionalisticne metode znotraj tragedije nam sluZzita
tudi Evripidov prolog in deus ex machina. Ajshil in Sofoklej sta tisto, kar je bilo
pomembno za razumevanje dogajanja, ponazorila skozi pogovor med enim izmed
glavnih junakov igre in spremljevalcem v prvih prizorih drame®®. Evripid pa za to
uporabi prolog. V njem nastopa oseba (ali bozanstvo), ki v celoti razvije vse, kar se je
zgodilo pred zacetkom dogajanja, kaj se v nadaljevanju Se bo zgodilo. Oseba sama v
drami ne nastopa, s ¢imer se vsebina tragedije ostro lo¢i od svojega uvoda (Kastelic
1996, 477). Moderni tragedi bi takSno pocetje zgrazajoC€ oznacili kot odpoved ucinku
napetosti, za klasi¢no grsko tragedijo pa vzdraZena negotovost, kaj se bo zgodilo,
nima ni¢ opraviti s svojim u¢inkom, ki ga je hotela vzbuditi v gledalcu. Ker je patos
kot tisto, na cemer je slonela klasi¢na grska tragedija, s pregonom Dioniza (glasbe)
izgubljen, se slednja opira zgolj na dejanje, pri katerem ravno prolog prepreci
zmedenost gledalca ob ugibanju, kaj je ta ali ona oseba na odru. Koncu drame sledi Se

deus ex machina, s katerim je napovedana prihodnost dramskih junakov.

3 Postopno oddaljevanje tragedije od mitiéne preteklosti na raun razmer iz vsakdanjega Zivljenja se
kaze v primerjavi med Ajshilovo in Evripidovo Orestejo. Ce maséevanje Agamenonove smrti Ajshil
postavlja kot dolznost in pravic¢nost, pa Evripid mascevanje Oresta vidi le kot posledico njegove
brezsrénosti.

%> Taksno zrcaljenje gole dejanskosti se kaZze v Evripidovi Elektri, kjer ta dogajanje iz pravlji¢ne palace
Atridov, kot se to odvija pri Sofoklejevi Elektri, prenese na koco tistodobnega revnega kmeta. S tem
vsebino stare Oresteje pribliza pameti in srcu takratnih gledalcev. Elektra v prerekanju s svojo materjo
ne verjame, da je Ifgenijino zrtvovanje Klitaimnestro pahnilo v to, da je ubila moza, temve¢ $e naprej
trdi, da je ta zagreSila hudodelstvo zavoljo novega ljubimca. Ta del njenih ocitkov vnasa v podobo
tragiSke junakinje poteze, ki jo zblizujejo z resni¢nimi okolis¢inami vsakdanjega druzinskega
prickanja.

%% Slednje Nietzsche imenuje patos ekspozicije (Nietzsche 1995, 74).
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Razvoj tragedije je torej zaznamovan s postopnim odmikom od svoje glasbene prvine
(od dionizi¢nega) k vedno ve¢jemu razmahu dialogiziranih delov, kjer petje prehaja v
navadno govorico. Glasbena drama tako prehaja v dramatiziran ep, ki se giblje
povsem v apolini¢ni sferi in tako ne proizvaja tragi¢nega ucinka, saj se niti glasbenik
niti gledalec ne moreta docela zliti s podobami na odru®’. Nova vzpodbujevala, ki jih
tragedija zdaj vplete, ne slonijo ve¢ na prvinskih umetniskih gonih, pri ¢emer
apolini¢no zamenjajo paradoksalne misli, dionizi€no pa ognjevita custva. Sokrat kot
nova postava tragedije s vpeljavo racionalisticne metode (dialektike), ki ji ne gre v
racun ni¢, kar se pojmovno ne more razstaviti. Heroi¢no stilizirane junake spremeni v
vsakdanje povprecne sodobnike, tako oder ne predstavlja ve¢ sanjskega sveta lepega
videza, pa¢ pa odslikava golo dejanskost, kjer ravnanja junakov ne sledijo vec
zahtevam nravnosti, pac¢ pa le Se svojim osebnim koristim in nacelom. Dramski zaplet
odkritega in pristnega boja (agona) se tako spridi na golo zvija¢nost in prevaro. Pod
okriljem individualnega znacCaja zane pomen bogov in vse miti¢ne preteklosti
bledeti, s tem pa prihaja v ospredje tudi eticna nota, ki odreSilno funkcijo tragedije
zvede na vzgojno. S tem je klasi¢ni grski tragediji spisan nekrolog, ki odmeva v

neznanski in povsod globoko obcuteni praznini, ki jo je ta pustila za seboj.

4.2 Umne postave na pragu dekadence

V nasprotju z dionizi¢nim kot tistim umetnostnim gonom, iz katerega naj se umetnost
Sele porodi, se za Nietzscheja zdaj sokraticno vzpostavlja kot tisto, kar vodi v
ustvarjalnost. S svojo racionalisticno metodo, iz katere vznikne estetika kot nekaj
zavestnega, je Dioniz pregnan iz tragiSkega odra, z njim pa tudi vse nagonsko,
instinktivno, nezavedno. Sokrat kot nova umna postava se opre le na apolinicno sfero
kot tisto, kar v ¢loveku vzbuja videz obvladovanja tistih moci narave, za katere ne
najde vzroka. Slednjega ne razume v izvornem bistvu, saj je ta s pregonom Dioniza
izgubljen. Dionizi¢na izkusnja je izkuSnja grozljivosti in tragi¢nosti in je kot taka
pogoj, da si ¢lovek snuje sanjski svet lepega videza, v katerem i$¢e odreSitev. Torej na
tem mestu apolini¢no predstavlja le hrepenenje po »odresitvi z videzom« (Nietzsche

1995, 88) in hkrati tisto podobo, s pomocjo katere se ¢lovek sele dokoplje do resnice;

37 Rapsod.: potujo&i pevec, pripovedovalec epov ( glej: SSKJ 2002).
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nikakor pa Se ne kake neposredne zadovoljitve po resnici. Apolon kot eti¢no
bozanstvo resnico le zastira, saj poleg estetske nujnosti lepote zahteva Se Nicesar
prevec!, nasprotje pa predstavlja cezmernost (dionizi¢no). Sele dionizi¢ni svet opoja
je tisti, ki v preseganju zgolj apolini¢nega Zivljenja dvigne zastor — Majino tancico —
in ¢loveku razkrije resnico. Torej je za Nietzscheja edina pot, ki vodi do resnice,
dionizi¢no ekstati¢no stanje, v katerem vznikne tisto najbolj pristno in zivo v ¢loveku
—nagon (instinkt) — ki ga Sokrat obsodi kot nekaj ne-razumskega.

Iz navedenega bi se dalo sklepati, da Sokrat dionizicnega sploh ni razumel v vsej
njegovi razseznosti, bodisi zaradi tega, ker je slednjega ugledal v Iuci barbarsko
dionizicnega®®, bodisi zaradi svoje neomajne vere, da »misljenje ob vodilni niti
vzroc¢nosti sega do najglobljih prepadov biti in da misljenje bit lahko ne samo
prepozna, ampak celo popravi« (Nietzsche 1995, 86). Nietzschejev odgovor na to,
zakaj ravno Sokrat zanika grsko bistvo, je Cudovita prikazen, Sokratov demonij,
Daimon™, ki je Sokratu dajal oporo vsaki¢, ko se mu je neznanski razum zamajal s
tem, da ga je opominjal. Nietzsche pravi, da se »neznansko gonilo logi¢nega
sokratizma giblje tako reko¢ za Sokratom in kako je treba nanj gledati skoz Sokrata
kakor skoz senco« (Nietzsche 1995, 79). Tako je Sokrat cutil svoje bozansko
poslanstvo in tudi pred svojimi sodniki ni klonil; postal je ideal plemenitosti grske
mladosti (Nietzsche 1995).

Sokrat z obratom, ki vodi stran od ¢utov in instinktov, ki naj bi edini vodili k resnici,
obsodi tudi dionizi¢no umetnost kot brezumno in neresni¢no, in tako izumi novo
odresitev, tolazbo, ki naj temelji zgolj na umu. S pojavom sokratske umnosti napoci
Cas, ko se spoznanje preimenuje v filozofijo (znanost) kot novo metafizi¢no simbolno
formo, ki si prizadeva za spoznanje resnice.

Do konca prignana apolini¢nost si svoje mere ne postavlja vec iz zivljenja samega,
pac pa iz umne kreposti. To dosega tako, da izvorno Zivljenjsko bistvo ¢loveka ne le
zoperstavlja in kontrolira, temvec Zeli celo izbrisati. Vso bit in s tem tudi ¢loveka si
prizadeva popraviti na bolje oz. poboljsati. TakSno pocetje Nietzsche imenuje
vzvisena metafizicna blodnja (Nietzsche 1995, 88), na tem temeljeco etiko pa moralo

poboljsanja (Nietzsche 1989, 21). Sokrata tako oznaci za izumitelja umne etike, ki se

* Dionizi¢ne barbare od dionizi¢nih Grkov loduje to, da je bila v sredig¢u njihovih slavij neobvladljiva
spolna razbrzdanost, pri ¢emer so odvezali ravno najbolj divje zveri narave vse do ostudne zmesi
pohotnosti in okrutnosti.

39 Daimon »je griki izraz za bozansko bitje. V nasprotju z besedo theos (bog) izraz daiomon ne pomeni
dolocenega boga, temve¢ bozjo moc, ki se priloznostno uveljavlja, ali pa osebnega varovalnega ali
mucilnega duha« (Nietzsche 1995, 205).
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kot taka obraca vstran, proti Zivljenju, njegov nauk pa izrazi v enacbi: »um = krepost
= sre¢a« (Nietzsche 1989, 18). Krepost, ki naj bi vodila do srece, se torej doseze s
pomocjo uma, ki se postavi nad pristne cloveske nagone in jih odpravi. »Sokrata je
treba posnemati in proti temnim pozelenjem trajno vzpostavljati dnevno svetlobo —
dnevno svetlobo uma. Treba je biti po vsej sili pameten, jasen, bister: vsako

popuscanje nagonom, nezavednemu pelje navzdol ...« (Nietzsche 1989, 21)

Novi nazor se torej upira vsemu pristno Zivljenjskemu, kar je v ¢loveku, pristnemu
dionizi¢nemu gonu. Ohranitev tega nagona, iz katerega se poraja tako grozljivost kot
oc¢aranost, je nujno potrebna za premagovanje ¢lovekove nemoci pred naravo in s tem
tudi pogoj za pridobitev take moci, v kateri se ¢lovek z naravo Cuti eno (enakega
bogovom). Obrat od takSnega gona Nietzscheju pomeni samo zacetek nekega
propada. Mit, ki je v stari Gr¢iji Se enkrat zasijal ravno s pomocjo dionizi¢ne glasbe in
¢loveku razprl (razkril) prepad biti, zdaj ne deluje ve¢ — umnost ga izda, potepta in
prevzame njegovo vlogo. S tem se zamaje celoten ustroj grStva in naznani dobo
dekadence, katere reSitev Sokrat vidi ravno v umnosti. Slednji tako predstavlja
teoreticnega optimista, ki vedenje in znanje sprejme kot moc¢ univerzalnega zdravila,
ki jo zdaj za¢ne zdraviti (obvladovati) celotni grski svet: od misljenja in spoznanja, do
umetnosti in politike ...

V nenehnem prizadevanju odkrivanja vzrokov za tak$no brezinteresno in brezciljno
stanja, ki se skozi zgodovino le Se stopnjuje, je Nietzsche prvi, ki pojasni, da ti
izvirajo ravno iz zanikanja dionizi¢nega gona, ne pa na primer iz kaksne smrti, poboja

boga; kajti ta je ze njen simptom.

DovrSitev zanikanja pristno zivljenjskih gonov in obrat vstran od Zivljenja samega
predstavlja nauk Platona, Sokratovega ucenca, kot druge umne postave. Tudi ta pravi,
da je umetnost kot nasprotje optimisticni dialektiki, ki jo vpelje, nekaj »povsem
brezumnega, z vzroki, ki so se zdeli brez u¢inkov, in z ucinki, ki so se zdeli kot brez
vzrokov; povrh tega pa vse skupaj tako pisano in raznovrstno, da je moralo biti
razsodnemu gledanju zoprno, za vzdrzljive in obcutljive duse pa nevarno netivo«
(Nietzsche 1995, 80). Ce je bila prej tragedija (umetnost) tista, ki je vodila do resnice
(dionizi¢ne modrosti), pa ji zdaj Platon izreCe eno najtezjih obsodb in jo s tem

popolnoma zavrZze.
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Njegov nauk namre¢ prvi vpelje dualizem dveh svetov, pri katerem je en bozanski,
resni¢en, nadsvetni, drugi pa imanenten, neresnien (lazni)* — svet, v katerem
bivamo, torej dejanski. Slednjega zaznamuje empiricno spoznanje, torej spoznanje s
pomocjo cutov, ki je zgolj posnetek resni¢nega sveta. Temu pravi tudi svef idej in ga
je mo¢ spoznati samo preko bozanskega uma. Umetnost znotraj takSnega sistema je
zanj le »posnetek navidezne podobe, da torej sodi Se v nizjo sfero kakor empiricni
svet« (Nietzsche 1995, 81), s tem pa ji je odvzeta kakrSnakoli vrednost, Se vec, ta naj
bi bila celo Skodljiva, saj naj bi rusila temelje verovanja v bogove, ker njihove podobe
ne prikazuje vedno v najlepsi luci. To pa je tudi dovolj tehten razlog, da se umetnike
prezene iz Drzave®'.

Sledeci nauk s svojim dualizmom dveh svetov deli tudi dobrine na niZje (zdravije,
lepota, moc, bogastvo) in visje (modrost, umnost, pravicnost, pogumnost), pri ¢emer
imajo vi§je svoj izvor v bozanskem umu in tako tudi prednost pred nizjimi,
¢loveskimi. Kot harmonijo teh dobrin Platon razume krepost (arete), s katero se
clovek bori proti lastnim nagonom in jih na tak nacin kroti. Krepost temelji na
bozanski ideji, torej vecnemu svetu, ki pa mu clovek kot kon¢no bitje ne pripada (v
celoti).

Tako je um sam postavljen nad vse kreposti kot nekaj, kar nikdar ne more postati
povsem clovekova last, je pa tisto bozansko v ¢loveku. S tem Platon vzpostavi
dualizem telesa (nagoni, strasti), po katerem c¢lovek pripada tukajSnjemu svetu, in
duse” (um), ki se ji mora ¢lovek podvreci, ¢e zeli slediti bozanski umnosti, resnici, ki
ji Platon pravi tudi ideja dobrega. Tako je Clovekova dusa po svoji umnosti del
bozanske celote, zaradi Cesar pa je nesmrtna in se postavlja nad vse zgolj naravno.
Moralne sodbe, ki so prej izvirale iz Zivljenja samega®, so tako iztrgane iz svoje
taksne pogojenosti, saj se krepost zaradi enacenja uma in etike zdaj ravna po
dialekticnem nacelu dokazljivosti, torej po neki metodi in ni¢ ve¢ po dozivljanju.

Pojem dobrega se sedaj nanasa na tisto, kar je resni¢no, resni¢no pa je le tisto, kar je

* Ta neresni¢en lazni svet je tukaj izenaGen s apolini¢nim svetom podob.

*! Drzava je naslov Platonovega dela, iz katerega je sledege tudi povzeto.

* Tukaj moramo duSo razumeti v smislu duha, saj je ¢lovek kot dusevno bitje Se vpet v celoto
bivajotega — je pretezno utno in CuteGe bitje. Sele kot duhovno bitje je usmerjen v preseganje
neposredno bivajocega, tistega bivajoCega, ki pa zdaj zanj ne pomeni veC relevantnega ontoloskega
temelja. V tem smislu je dusa bolj religiozna opredelitev, duh pa metafizi¢na.

* Moralne sodbe, ki temeljijo na Zivljenju samem: »Kaj je dobro? — Vse , kar v &loveku povisa obéutek
mo¢i, voljo do moci, mo¢ samo.« (Nietzsche 1989, 272) Pri tem je mo¢ misljena kot dionizi¢no stanje,
torej tisto pristno, kar izvira iz samega bistva ¢loveka.
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vecno (ideje). S tega pogleda pa so nagoni in strasti kot tisto, kar pripada telesnemu in
s tem kon¢nemu, zmotni in zatore;j slabi.

S tak$nim zakonodajnim umom, ki izvira iz nadnaravnega, Zivljenju tujega, pa se ne
obracamo le od Zivljenja, pa¢ pa takSna perspektiva obrne tudi samo bistvo Cloveka:
e je bil ta prej po ne-loCenosti duse in telesa zasnovan kot smrtnik, je zdaj njegova
Cloveskost izenacena z nesmrtnim delom dusSe, po katerem je Clovek bozanski. Iz
navedenega Se ne smemo sklepati, da se ¢lovek svoje smrtnosti ne zaveda, temvec (le)
to, da ga ta kot bitja ve¢ izvorno ne dolo¢a. Clovek, ki je zasnovan kot smrtnik, svoje
smrtnosti ne dojema kot nekaj, po ¢emer bi bil dolo¢en Ze v naprej; ta ni nekaj, kar ga
Caka Sele na koncu, temvec€ se z njo sooc¢a in bojuje/jo premaguje v vsakem trenutku
znova in se Sele skozi tak boj (agon) zmeraj znova ustvarja (doloc¢a). »Izvorno-pristno
¢lovesko bitje ni po ni¢emer v naprej doloceno, ampak je zmeraj svoja moznost. Kajti
¢asno konc¢no bit-je ni kak subjektivni habitus, ni kaka dosezena oblika, ampak se
zmeraj ustvarja.« (Urbanci¢ 1993, 223) V nasprotju s tako zasnovanim bitjem, pa je
&lovek klasi¢ne dobe** Ze vnaprej dologen po umu.

V skladu z razliko o dolocitvi ¢loveSkega bitja, ki se tukaj vzpostavlja, Jacob
Burckhardt pojasnjuje, da je ravno izguba agonalnosti (arhai¢no dobo Grkov sam
imenuje agonalna doba), torej tistega boja, v katerem se ¢lovek vedno znova Sele
ustvarja, poglavitni vzrok za nastop dekadence (Urbanci¢ 1993, 215). Agon, ki se v
arhai¢ni grski dobi izvorno nanasa na mit, je z izgubo svoje svetotvornosti in resnice
unicen, tako izgubi svojo vlogo pri dolocanju ¢loveske bitja, ki ga zdaj nadomesti um.
Dialektika (filozofija) kot pravilnost rabe tega uma, zdaj mit oznaci za nekaj
iracionalnega, kar nima ve¢ nobene zveze z resni¢nostjo, kve¢jemu le Se s
pravljicami. S tem je mit ponizan na nekaj manjvrednega od uma in v okviru novih
znanosti vse preveckrat obravnavan kot pripadajo¢ niZjim (primitivnim) zmoznostim
razumevanja sveta. Seveda pa je, kot se bo pokazalo, takSna predstava mocno
zgreSena. Znanost kot tista, ki se od mita lo¢i ravno po svoji racionalnosti, Se ne
pomeni, da slednji te ni vseboval. V tem oziru znanost ne predstavlja kaksne boljse
zmoznosti razumevanja sveta — Clovestvo kot prehod od mita k znanosti Se ne

predstavlja kaksnega napredka® — temve& kve&jemu le drugaéno. »Clovestvo paé ni

* Klasi¢na doba je doba postav nove umnosti (Sokrat, Platon, Aristotel), ki jo z obravnavanega vidika
doloca ravno vnaprej$nja dolocenost bitja po umu, v nasprotju z arhai¢no dobo, kjer je bitje zasnovano
kot smrtnik in na ta nacin v ni€emer $e vnaprej doloceno.

> Ko na tem mestu govorimo o napredku, moramo pojasniti, da tu ne gre za napredek v smislu razvoja
znotraj znanosti, saj ta (to moramo priznati) omogoc¢i vrsto novih spoznanj in odkritij, vendar v
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celota: je nerazreSljivo mnoStvo vzpenjajocih se in spuScajoCih se zivljenjskih
procesov — nima mladosti in potem zrelosti in nazadnje starosti, plasti marve¢ lezijo
vsenavzkriz in druga ¢ez drugo — in v nekaj tiso€letjih Se zmeraj lahko dobimo mlajSe

tipe ¢loveka, kakor jih moremo danes pokazati.« (Nietzsche 200, 196)

Ko smo uvodoma rekli, da se je za razumevanje danasnjega sveta treba vrniti h
koreninam — h Grkom — zdaj Ze razumemo, da ne h katerimkoli, pa¢ pa h Grkom
arhai¢ne dobe, kajti klasi¢na doba v sebi Ze nosi neko kal propada. Nietzsche se v tem
oziru kot filozof ne vraca le k njihovi umetnosti, pa¢ pa tudi k njihovim filozofom —
jonskim naravoslovcem. Njihova misel Se misli iz zastrtega bistva mita, zato si bomo
razliko med temi in onimi, ki prisegajo na um, zdaj osvetlili. Pri tem se bomo omejili
na pojasnitev agonalnosti in mita®® kot tistega, iz &esar izvira spoznanje, in
konsekvenc, ki jih je mo¢ izpeljati iz spoznanja, ki temelji na umu.

Arhai¢ni Grk kot bitje kon¢ne/Casne biti, kot smrtnik, v ni¢emer ni vnaprej dolocen,
temveC se zmeraj znova ustvarja skozi boj, v katerem svojo kon¢nost premaguje. »Boj
namre¢ izvablja in razvija mnogotere zmoznosti in moci bitja, jih zbere in zedini v
enoto tega koncnega bitja ter s tem bitje Sele ustvari, proizvede v njegovi gosposkosti
in mogoc¢nosti, taki biti.« (Urbanci¢ 1993, 319) Tako je boj tisto, kar zdruzuje, zbira
in zedinja nasprotja v enotno bitje in ga na tak nacin ustvarja. V kolikor pa bivati
pomeni bojevati se, biti se in biti spadata skupaj oz. sta isto. Boj kot tak je torej nuja,
brez katere se bitje ne bi moglo ustvariti. Vseeno ni vnanja prisila, ampak nuja bitja
samega, njegov zakon in usoda. Zato tak boj ni boj s ¢im ali s kom drugim, temvec
predvsem boj bojujoCega s samim sabo in kot tak zajema vse njegovo zivljenje in vso
njegovo naravo. Ce se bitje (¢lovek) v boju Sele ustvarja oz. si izbori samega sebe,
mora izkazati neko moc, saj bi v nasprotnem primeru bil v boju premagan, izgubljen,
bi samega sebe izgubil. Tak$na moc¢ pa je zdaj dionizi¢no stanje, torej tisti pristni

zivljenjski gon, brez katerega ustvarjanje ne bi bilo mogoce. Hkrati je ekstaticno

Nietzschejevem smislu — da prehod od mita k znanosti ne prinasa napredka v smislu izboljSevanja
pogojev, ki so v skladu z zahtevami ¢lovekovih fizi¢nih (torej primarnih) in eksistencialnih potreb. V
Nietzschejevem smislu bi namre¢ prehod od mita k znanosti naznanjal napredek le v primeru, da bi
Clovek imel samo netelesni intelekt, saj bi tako svoj cilj dosegel s smiselnim miselnim sistemom,
vendar pa je, kot sam pokaze, clovek tako telesno kot duhovno bitje, ki mora na dihotomijo svojega
obstoja reagirati ne le z miSljenjem, ampak s totalnim zivljenjskim procesom, s Custvovanjem in
delovanjem.

* Pri tem se upiramo na dva Heraklitova izreka: B 80 »Vedeti je treba, da je vojna splosen pojav, da je
pravo prepir in da se vse dogaja po prepiru in potrebi.« B 53: »Boj je vsakemu oce, vsakemu kralj. Ene
izkaze kot bogove, druge kot ljudi, ene naredi za suznje druge za svobodne.« (Urbanc¢i¢ 1993)

38



stanje, kar pomeni, da ni ni¢ subjektivnega, temvec ravno nasprotno: pomeni biti iz
sebe pri zadevah sveta, biti poslusen zadevam sveta. V takSnem stanju moci se bitju
torej odpre samo brezno biti 0z. se mu razkrije, odkrije, se mu pokaze, kaj in kako
sama bit je.

Tako lahko povzamemo, da se bitje ustvarja skozi boj na nacin, da se mu razkriva bit
in ga po tem oblikuje. TakSen boj torej v sebi zajema dvoje: spoznanje (bit, ki se mu v
boju razkrije) in ustvarjanje kot oblikovanje samega sebe po tej biti. Tako sta sedaj

spoznanje in boj (v svoji cloveskosti) po svojem bistvu isto.

V ¢em pa se spoznanje na osnovi mita bistveno razlikuje od spoznanja na osnovi
uma? Spoznanje na osnovi mita, pojasnjuje Urbanci¢, se navezuje na dionizicno
ekstaticno stanje, v katerem bitje (¢lovek) spoznava na nacin, da se mu bit skozi boj
sama razkrije, pokaze na nacin, kaj in kako je; takSno spoznanje lahko imenujemo
modrost. Spoznanje na osnovi uma pa se navezuje na apolini¢no stanje, v katerem se
vse temno in kaoti¢no uoblici, pri Cemer je ravno um tisto kaos uoblicujoce, urejajoce.
Tak$no spoznanje pa ni modrost, temve¢ vedenje, kot po metodi (dialektika) pravilne
rabe uma iz kaosa izpeljana (uobliena) resnica. Z drugimi besedami je taksno
uobli¢enje »analiticno omejevanje mnogopomenskega na enopomensko, skozi
okrajSavo mnostva raznolikosti na enakost oz. identiteto« (Oslaj 2004, 100). Zdaj se
pokaze, da je torej bistvena razlika med slednjima vrstama spoznanja v tem, da prva
temelji na razkrivanju, kjer je resnica torej neskritost, druga pa na uoblicenju, kjer je
resnica pravilnost. Tako je prva fenomen®” druga pa ideal (lik, ideja).

Novo nastali sistem idealizma, zadensi s Sokratom™, zdaj Zeli postavljati ideale, Zeli
idealizirati in to stori tako, da bit uobli¢i in jo s tem lo¢i od njenega veCnega
nastajanja in minevanja, ustvarjanja in uni¢evanja. »Smrt, menjava, starost, ravno
tako pa tudi ploditev in rast so zanje ugovori — celo zavrnitve. Kar je, ne postaja; kar
postaja, tega ni ...« (Nietzsche 1989, 23) V oceh znanosti, ki bit zeli spremeniti,
poboljsati — v nasprotju s predsokratsko filozofijo, ki stvari spoznava na nacin, da jih

ohrani natanko take kakr§ne vecne so — pa je realnost povsem razvrednotena, oropana

*" Fenomen je izraz, ki ga uporablja veja znotraj filozofije — fenomenologija. Urbanéi¢ pa v njej ravno
zato, ker njeno spoznavanje temelji na razkritosti in ne na pojmljenju, vidi resitev iz dekadencne dobe.
* Idealizem se, kot smo pokazali, dovrsi s Platom, nadaljuje pa z Aristotelom. Ta sicer ne goji tako
negativnega odnosa do umetnosti kot Platon — ta namre¢ pravi, da se poezija s posnemanjem priblizuje
resnici in da ¢loveka olajSa in odisti ter dokoplje do novih spoznanj —, vendar pa ga zaradi njegove
ravno iste najvisje vrednote, kot jo poslavlja Platonov sistem — bozanski um — pri§tevamo med umne
postave idealizma.
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vsakrSne dejanskosti, zivosti in dinamike. Tak$na znanost je zdaj sama »nagon
decadence, ki napravlja iz sebe imperativ: pravi: 'propadi!' - to je sodba obsojenih ...«
(Nietzsche 1989, 34); in dolgo pot mora prehoditi, da potem spozna, da je takSno
straSno sodbo zadala tudi sama sebi, saj nazadnje tudi njena najvecja vrednota —

resnica — postane le bajka®.

Pri tem je treba Se dodati, da ima tudi Nietzsche svoj ideal, vendar pa ta ni nekaj
lo¢enega od dejanskega bivanja necesa, kakor je ideal pri Platonu ideja, temvec je z
njo poenoten, s tem pa tudi Ze dan, in zatorej ne nekaj, kar je treba Sele iskati. Clovek
se po Platonu k idealu — k bozanskemu umu — vzpenja tako, da kroti svoje nagone
(telesnost), za Nietzscheja pa so e sami nagoni (telo) ideal. Clovek zanj ni po kakem
idealu (umu, Bogu™) 3ele doloGen, temve& Ze vselej je ta ideal. »Jaz pravis in si
ponosen na to besedo. Ampak vecje je — v kar noce§ verovati — tvoje telo in njegov
veliki um: ta ne pravi jaz, ta je jaz.« (Nietzsche 2004, 35)

Razlika, ki nastaja v pojmovanju idealov, je za Nietzscheja odvisna od tal, na katerih
zraste: A. Nietzschejev ideal: »Izhajati iz 'estetskih' stanj, v katerih je svet videti
polnejsi, okroglejsi, popolnejsi -: poganski ideal: v njem prevladuje samopotrjevanje
(dajemo-). Najvisji tip: klasi¢ni ideal — kot izraz posreCenosti vseh poglavitnih
instinktov.« (Nietzsche 2004, 198—199) B. Platonov ideal: »Izhajati iz stanj, v katerih
je svet videti bolj prazen, bled, razredcen, ko 'poduhovljenje' in neCutnost dobi stopnjo
popolnosti, ko se izogibamo predvsem brutalnemu, Zzivalsko neposrednemu,
najblizjemu (-odStevamo, izbiramo-): 'modrijan’', 'angel’, duhovnisko = devisko =
nevedno, fizioloska karakteristika takih idealistov: anemi¢ni ideal.« (Nietzsche 2004,

199)

*# Znanost v svoji slepi veri po spoznanju resnice in njeni loitvi od videza namreé ne sprevidi, da sta
navidezni svet in resnica isto. Nietzsche v tem prepozna njeno usodno zmoto. Njeno pot ovedenja
ponazori v svojem delu Somrak malikov, v poglavju Kako je resnicni svet nazadnje postal bajka.
(Nietzsche 1989, 28 — 29)

%0 Platonov boZanski um je znotraj kri¢anstva namreé¢ enak Bogu.
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5 OD PATOSA K PATETICMENU

5.1 O pomenu patosa v atiski tragedij

V dioniziénem, kot tistem bistvenem umetniSkem gonu, v katerem Nietzsche
prepozna nastanek atiSke tragedije, pa moramo prepoznati nastanek vsakrSnihkoli
umetnosti. Slednji namre¢ sluzi kot pogoj njenega nastanka in je hkrati tudi njen cilj.

Dioniza smo opisali kot bozanstvo dveh narav, saj v sebi zdruzuje tako trpljenje in
grozo, ocaranost in opoj in v slednjem se nam pokaze tudi bistvo dionizi¢ne modrosti
kot prabistvo sveta, ki se skozi dvojnost ve€nega porajanja in izginevanja, ustvarjanja
in unicenja, ohranja. Obcutenje dionizi¢nega kot ravno obcutenje te iste vecne igre
dvojnosti, se imenuje patos. Prvi¢: gre za obcutenje, iz katerega pri posamezniku
umetnost vznikne. Drugi¢: gre za obcutenje, do katerega naj sleherna umetnost
pripelje. »Vse distinktne stvari, vsi odtenki, kolikor spominjajo na skrajna
stopnjevanja moc¢i, ki jih poraja opoj, prebujajo nazaj ta obcutek opoja; ucinek
umetniSkih del je zbujanje stanja, ki ustvarja umetnost, opoja.« (Nietzsche 2004, 460)
Preko patosa se gledalec/poslusalec vrne v stik z izgubljeno praenostjo; postane eno z
naravo, eno z bogom. Da se slednje zgodi ravno preko obcutenja, nam dokazuje, da je
apolini¢na podoba (pojav) tista, ki s svojo mocjo lepote Sele pripelje do obcCutenja, v

katerem se gledalcu razkrije dionizi¢na modrost.

Tudi dionizicna umetnost nas hoce prepricati o vecni slasti bivanja: vendar naj slasti ne bi
iskali v pojavih, temve¢ za njimi /.../ neka metafizi¢na tolazba nas v trenutku iztrga iz vrveza
spremenljivih postav. V resnici smo za kratke trenutke prabistvo samo /.../ besneca ost teh
muk nas presune v trenutku, ko tako reko¢ z neizmerno praslastjo bivanja postanemo eno in
ko v dionizi¢ni zamaknjenosti zaslutimo neunicljivost in vecnost te slasti. (Nietzsche 1995,

95-96)

Nietzsche izraza patos ne uporablja veliko, pa¢ pa ga nadomesca z izErpnejSimi opisi
takega stanja. Patos mu predstavlja notranjo napetost duha, ki naj se izrazi skozi
umetnost in na tak nacin iz ustvarjalca/umetnika prenese na gledalca/poslusalca in mu
razkrije pot k materam biti. Tako v Rojstvu tragedije iz duha glasbe govori o
wstrastno bolecem prekipevanju«, »v bolecini obcuteni praslasti«, »o vriskanju, ki

trga iz prsi mucne glasove« in tem podobnih opisih.
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V delu Ecce homo o dionizi¢nem stanju (obcutenju) poda opis (ki je zaradi izvrstnosti
v celoti naveden), ko govori o tak§nem stanju kot o navdihu (kot pogoju umetniskega

ustvarjanja):

Zaslisis, ne i8¢es; vzames, ne sprasujes, kdo daje; kakor blisk se ti posveti misel, z nujnostjo v
obliki, brez obotavljanja — nikoli nisem imel nobene izbire. Prevzetost, katere neznanska
napetost se vcasih sprosti v potoku solz, pri ¢emer je korak nehote v€asih viharen, vcasih
pocasen; popolna izvrzenost iz sebe s povsem razlo¢no zavestjo neStetih drobnih srhov in
kurjih polti noter do palcev na nogah; globina srece, pri kateri najbolj bolece in mracno ne
delujeta kot nasprotje, temve¢ kot pogojeni, kot izzvani, torej kot nujna barva v takem

preobilju svetlobe. (Nietzsche 1989, 234)
In Se o prehodu taksnega stanja v apolini¢éno umetnost:

/.../ instinkt ritmi¢nih razmerij, razpet Cez Sirne prostore oblik - dolzina, potreba po Siroko
razprostrtem ritmu je skoraj merilo za silovitost navdiha, nekaksna izravnava za njegov pritisk
in napetost...Vse se zgodi v najvi§ji stopnji neprostovoljno, vendar v nekakSnem viharju

obcutka svobode, nepogojenosti, moci, bozanskosti /.../ (Nietzsche 1989, 234-235)

In Se skozi apolini¢no podobo nazaj k dionizi¢ni modrosti:

Tu ti vse stvari ljubkovaje prihajajo k tvoji besedi in se ti prilizujejo: rade bi ti namre¢ jahale
na hrbtu. Na vsaki prispodobi jaha$ tu k vsaki resnici. Tu ti vznikajo vse besede in besedne

skrinje vse biti. (Nietzsche 1989, 235)

Celoten opisani proces obcutenja se tako vrsi v ustvarjalcu umetnine, seveda pa pri
vsakem na svojevrsten nacin, saj je navedeni odlomek Nietzschejeva izkuSnja
navdiha. Na tem mestu sedaj dodajam misel iz Clovesko, preclovesko, iz katere
postane razvidna vrednost, ki jo Nietzsche pripisuje takSnemu obcutenju kot povsem
neprostovoljnemu: »Zaprisega. — Ne bom ve¢ bral nobenega avtorja, kateremu je
opaziti, da je hotel narediti knjigo: pa¢ pa bom bral takSne, katerih misli so
nepricakovano postale knjiga.« (Nietzsche 2005, 498)

V Volja do moci Nietzsche dionizicno stanje primerja s fizioloskimi stanji opoja,
spolnega nagona, krvolocnosti, kot vsega tistega, kar sodi k najstarejsi clovekovi

praznicni radosti in ki ustreza obcutenju vecanja moci (Nietzsche 2004, 444—446).
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Stanje sle, ki mu pravimo opoj, je natanko ta visoki ob¢utek moci...Obcutki prostora in ¢asa
so spremenjeni: neznanske daljave so pregledne in nekako Sele opazljive; razsiritev pogleda
¢ez ve€je mnozine in S$irjave; izostritev organa za zaznavanje marsicesa najmanjSega in
najbeznejSega: divinacija, mo¢ razumevanja ob najtisji pomoci, ob vsaki sugestiji: inteligentna
Cutnost -; sila kot obcutek vladanja v miSicah, kot gibénost in uzitek nad gibanjem, kot ples,
kot lahkotnost in presto; mo¢ kot slast ob dokazu moci, kot bravuzornost, pustolovs¢ina,

neustrasenost, ravnodus$nost glede zZivljenja in smrti... (Nietzsche 2004, 444-445)

Atiska tragedija, kot smo do zdaj ugotovili, s svojim prepletom apolini¢nega in
dionizi¢nega predstavlja klasicni ideal lepote, ki temelji na sintezi realizma kot
apolinicne komponente in eti¢nih ter duhovnih vsebin s pomocjo dionizi¢ne glasbe
ponovno prebujenega mita. Umetnost tako »znova nekoliko obarva ze ugasle,
zbledele predstave; ko opravi to nalogo, splete nekakSen trak okoli razli¢nih dob in
omogoci vrnitev njihovih duhov. To je sicer le navidezno Zivljenje, ki nastane s tem in
je podobno tistemu nad grobovi ali vraanju ljubih pokrajin v sanjah, a vsaj za
trenutek znova oZzivi stari obcutek in srce bije s sicer ze pozabljenim ritmom.«
(Nietzsche 2005, 119) Kot taka predstavlja celovitost ¢loveskega in bozjega, etinega
in razumskega, dosezena skozi na dozivljanju temeljece spoznanje — logos. Preko
njega se znotraj umetnosti posamezniku razkriva samo prabistvo sveta.

Patos kot dozivljajsko-spoznavna’' komponenta znotraj atiske tragedije pa skozi njen
propad zacne izgubljati to isto razseznost, saj s prevlado razuma kot vrhovne
avtoritete stopi v ospredje moc¢ sklepanja, ki »na podlagi argumenta razsoja med
posameznimi elementi razslojenega sveta in glede na trenutne koristi odloca v prid
enemu ali drugemu« (Oslaj 2004, 98-99). Razum v primerjavi z logosom, ki je Se
pomenil nadaljevanje eksistence z drugimi sredstvi in bil neposredni del Zivljenja,
narave (fysis), zdaj ni ve¢ njen del, temvec je postavljen nad (meta) zivljenje/naravo
samo in zatorej od njega/nje loceni upravljavec (kibernetes). 1zguba celovitosti zaradi
upadanja religioznega sistema in razvrednotenje mita zdaj vodita k novo nastali
simbolni formi — znanosti. Pod njeno prevlado gledaliski oder na mesto sanjskega
lepega videza in bogov zatne postavljati golo dejanskost in povsem profana igriva
bitja. »To, kar je bila znacilnost grske klasicne misli, modrost kot mera, kot vzdrznost
pri Clovekovih iracionalnih in Custvenih impulzih, se s helenistiénimi generacijami

spremeni v hlepenje po novem in veli¢astnem, ki je pogosto pretirano do paradoksa:

3! Dozivljajsko-spoznavna uporabljam v smislu, da se preko doZivetja (patos) posamezniku razkriva
(spoznava) prabistvo.
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in evo v umetnosti groteskne figure, karikature.« (Bandinelli v Oslaj 2004, 115)
Religiozna vsebina se umakne upodabljanju ljudstev, vSe¢nih in ¢utno privla¢nih
posvetnih epizod. Kljub tehni¢nemu perfekcionizmu, ki smo mu v tem obdobju®
lahko prica, pa je vsebina kot tisto bistveno povsem osiromasena.

Tudi v okvirih tiste retorike, ki postopno vdira tudi na tragiSke odre, patos nima
nobene zveze ve¢ z ofaranostjo in olarljivostjo. Ce so tradicionalne retori¢ne teorije’
vidik o€aranosti in ocarljivost Se poudarjale in so bila ¢ustva pojmovana kot nekaj, kar
Cloveka zadene in ¢emur se ne more upreti, pa je s kasnejSo (Aristotelovo) teorijo
drugace: znotraj te so, Custva del ¢lovekovega razuma. V tradicionalnih teorijah so
Custva tista, ki poslusalce obsedejo in zacarajo, zato ti ne morejo biti odgovorni za
svoje vedenje. Custva nikakor niso del logi¢ne argumentacije, medtem ko po
Aristotelu lahko govornik (igralec) vzbuja Custva tudi, ko navaja logi¢ne argumente.
Tako poslusalci, ki se custveno odzovejo, niso zrtve nenadzorovanih drazljajev,
temve¢ ravnajo razumsko oziroma po lastni presoji (Zmavc 2007, 151).

Junaka, ki znotraj tragedije svoja dejanja brani v smislu logi¢ne argumentacije
(dejanja brani z argumenti ali protiargumenti), zdaj namesto usode do nesrece pripelje
racunska napaka, kar je ze bolj motiv veseloigre kot pa kakSne tragi¢ne drame.
Custvo, pri gledalcu zbujeno na podlagi takega motiva, pa nima ni¢ ve¢ skupnega s
pristnim patosom ali dionizicnim obcutenjem. Glasbeni uzitek se spremeni v
»razumsko dosegljivo besedno in tonsko retoriko strasti, v stilo reppresenattivo, in v
slo pevskih umetnosti; ker si ne more privosciti nikakrSne vizije, prisili strojnika in
dekoraterja sebi v sluzbo; ker ne zna dojeti pravega bistva umetnika, si po svojem
okusu pricara 'umetniskega pracloveka', se pravi ¢loveka, ki v strasti poje in govori
stihe« (Nietzsche 1995, 109) Patos oziroma pristno dionizi¢no obcutenje je tako iz

umetnosti pregnano in prevedeno v zgolj Se naturalizirano custvo (Nietzsche 1995,

82).

32 Gre za obdobje helenizma, ki nastopi po klasiéni dobi.
33 Gre za Trasimahovo in Gorgijevo pojmovanje patosa znotraj njune retori¢ne teorije (Zmave 2007).
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5.2 'Wagner in novo upanje

Kljub propadu tragedije in izgubi vsega pristno zivljenjskega Nietzsche v svojem
mladostnem zanosu vidi novo upanje. To se mu pokaze v okvirih nemske glasbe,
zacenSi z Lutrovim koralom, katerega globoki zven Nietzscheju predstavlja »prvi
dionizi¢ni vabilni klic« (Nietzsche 1995, 131) in novo rojstvo nemskega mita. Slednji
predstavlja izhodis¢no gradivo za velike Bachove skladbe cerkvene glasbe, od tod pa
razvoj pelje do Beethovna, ki predstavlja prehod od klasicizma k romantiki.
Nietzsche v romantiki vse svoje upe stavi na vzvisenega prvoborca Wagnerja. to pove
tudi v predgovoru k prvi izdaji Rojstva tragedije iz duha glasbe, ki je naslovljen nanj.
»lz dionizi¢ne podlage nemskega duha se je vzdignila mo¢, ki nima ni¢ skupnega s
prapogoji sokraticne kulture in je iz njih ni mogoCe ne pojasniti ne opraviciti,
nasprotno, ta kultura jo obcuti kot grozljivo nerazlozljivo, kot od sile sovrazno.«

(Nietzsche 1995, 112)

Prvi poskusi obnove grskih mitov znotraj dramskega ustvarjanja vzniknejo znotraj
francoskega klasicizma (Racin). Slednji si zraven obujanja grSke mitologije prizadeva
za ohranjanje zgradbe drame po anticnem slugu, ki zapoveduje enotnost kraja, ¢asa in
dogajanja, ter dogajanje postavlja pred zacetek drame ali pa za oder’® (renesanéna in
romanti¢na drama sta veliki pok postavljali na oder). Tako za veliki pok znotraj
klasicisticne drame zvemo preko sla ali zaupnika, kjer kazanje silovitega dogodka
zamenja zunanja formalnost govora. Nietzsche s tem nakazuje na veliko nesreco
oziroma nesporazum, v okvirih katerega se drama napacno prevaja kot dejanje. »Vse
je pripravljalo patos, ne dejanje.« (Nietzsche 1995, 74)

Vendar pa tak$no ponavljanje zgradbe in obujanje mita Se ni dovolj, da bi se anti¢na
drama v vsej svoji razseznosti ponovila. Njen neuspeh moramo pripisovati najpre;j

.. . . 55 . .y .. . .
vstaji francoskega racionalizma™ in posledi¢no napacni predpostavki Rymarjeve

* yAnticna drama je imela pred ocmi velike prizore patosa — dogajanje pa je tako rekoc izkljucevala
(ga prestavijala pred zacetek ali za oder). Beseda drama je prisla iz dorscine: in po dorski jezikovni
rabi pomeni'dogodek’, 'zgodbo', oba izraza v hieraticnem pomenu. Najstarejsa drama je predstavijala
krajevno legendo, 'sveto zgodbo', na kateri je slonela ustanovitev kulta (torej nikakrsno dejanje, temvec
dogajanje: dran v dorscini sploh ne pomeni 'delati’).« (Nietzsche 1989: 130%)

> Francoski racionalizem se zaéne z Descartesom, ki ga je Zelja po poznavanju resnice pripeljala do
popolnega dvoma, s tem je utemeljil novoveskega subjekta kot cogito. Slednje se veze na njegovo
lo¢itev substance na res cogitans (misleca stvar) in res extensa (razsezna stvar), ki si stojita nasproti kot
enakovredni. S tem oblikuje metafizi¢no izhodisce, ki poslej prevladuje.
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dialektike®, po kateri naj bi bila grika drama nacrtna umetnost. Tak$ni predpostavki
je sledil tudi francoski dramatik Racin, ki si je za svoj zgled jemal Evripida, cigar
stilizacija mitologije in pogled na snov temeljita na racionalisticnem pogledu. Evripid
pa zaradi takSnega pogleda (za Nietzscheja) predstavlja Ze propad tragedije, zato G.
Steiner pripominja: »V zelo stvarnem pomenu je razdalja med Ajshilovim in
Evripidovim pogledom na mit vecja od razdalje, ki locuje Evripida in Racina.«
(Steiner 2002, 60) Ce sta bili atensko in elizabetinsko (tj. anglesko renesan¢no)
gledaliSce Se prosti teoreticnih razprav, pa po Rymarjevi predpostavki dramatiki v
obdobju klasicizma postanejo teoretiki in kritiki. Ti namre¢ piSejo stroge kritike
svojih iger, programske izjave in manifeste. »Celotna moderna drama je omavcena s
konca sedemnajstega stoletja naprej je veliko iger, ki so bolj privlacne zaradi teorije,
ki jo zagovarjajo, kot pa zaradi umetnosti.« (Steiner 2002, 34) Tako klasicisticne
drame predstavljajo velikansko napetost med racionalno formo stvarne drame in
demonicno, iracionalno naravo mita.

Drugi problem klasicisticne drame pri priblizevanju antiéni ti¢i v sami teZnji
ponovitve njenega mita. Ce bi vsemu skupaj odvzeli problem racionalistiénega
pogleda in na oder ponovno vpeljali sanjski svet grSke mitologije, strogo locen od
dejanskega zivljenja, se zastavlja vpraSanje: kolikSen ucinek bi Se imela takSna drama
v Casu, ko je tak mit prezivet? TakSen problem je mnogo $irsi, kot se mogoce na prvi
pogled zdi, saj odpira vpraSanje samega ucinka drame pri Nietzscheju. V Gr¢iji se
namre¢ razvoj drame giblje od postopnega odmika od ritualnega k estetskemu. Za

katerega od teh dveh vidikov se torej zavzema Nietzsche?

Sledeci problem nakaze ze V. H. Sorc¢an v svojem ¢lanku Tragicno Dionizovo telo, v
katerem predpostavlja, da »Nietzschejev prvotni namen ni bilo razkrivanje estetskih
dimenzij grske tragedije, temveC zelja po izpostavitvi tragi¢nega, tj. dionizi¢nega
bistva grske tragedije« (Sorcan 1997, 103). S tega vidika slednji favorizira ritualno
tragedijo, ki se Sele trga iz objema religioznega, o herojski tragediji pa govori le
toliko, kolikor graja njen poseg v strukturo ritualne tragedije, saj kot smo videli, se
zanj bistvo prave tragedije zadne razkrajati Ze tekom njenega razvoja. Ceprav je

njegov prvenec Se v celoti zaznamovan z dualizmom apolini¢no-dionizicno, pa je ze

6 Rymerjeva dialektika vsebuje nasprotujoe si pojme: umetnost/narava, zdrava pamet/domisljija,
razum/fantazija (Steiner 2002, 32).
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cutiti, da odlocilnejSe mesto pripada Dionizu. V tem oziru se zdi, da obdelava rojstva
in propada grske tragedije sluzi le kot pripomocek za prikaz vzpona in zatona
dionizi¢nega duha. Tudi takrat ze nakaze, da apolinicno in dionizi¢no nista le
umetniska gona, ki naj bi se gibala samo v okvirih estetike, temve¢ se ticeta tudi in
predvsem Cloveskega bitja kot takega. Kaj stopa tukaj v ospredje, ¢lovek ali umetnina,
se razreSi Sele skozi njegova kasnejSa dela. Tako naj bo za zadaj ta problem le
nakazan, k njemu se bomo zaradi vecje preglednosti vrnili v naslednjem poglavju, za
zdaj pa zaklju¢imo, da se Nietzsche v svojem prvencu zavzema za ritualni ucinek

drame.

Vrnimo se k problemu klasicisticne drame in njeni teznji po ponovni vzpostavitvi
grskega mita in nadaljujmo v skladu z zaklju¢kom, kjer smo izpostavili ritualni uc¢inek
drame. Tu moramo povedati, da tudi grSka tragedija vznikne iz pogoriSca starega
verovanja, vendar pa je mit, ki ga dionizi¢na glasba tu Se enkrat povzdigne, Se zZiv,
medtem ko je v Casu klasicizma ze docela prezivet. Poistovetenje z glavnim junakom
takega mita na takSnih tleh ve¢ ni mogoce, za ritualno dogajanje je namre¢ nujna
implikacija verovanja. »Umetnisko delo lahko preci ovire, ki obdajajo popolnoma
zasebne vizije — iz pesnikovega ogledala naredi okno — le, ¢e obstaja nekakSen
kontekst verovanja in konvencije, ki si ga umetnik deli s svojim obcinstvom; skratka
le ¢e je na delu tisto, kar sem poimenoval mitologija.« (Steiner 2002, 202) V kolikor
pa je takS$na mitologija preziveta, je ritualni u¢inek nicen.

Sledeci problem zacne dobivati Se vecje razseznosti ob prehodu v romantiko in se
pojavi kot problem obéinstva. Ce je Racin svoja gledalis¢a polnil $e z zaprto druzbo,
kamor so imeli nizji predstavniki druzbenega in gospodarskega zivljenja malo
dostopa, pa smo ob dogodku francoske revolucije pri¢a postopni liberalizaciji, ki vodi
tudi do samega znizanja dramskih standardov. V skladu s tem se v parterju znajdejo
knjizno nepodkovane burzoazne druzine, ki uzivajo ob srecnih koncih in s Custveno
nabitih prizorih bolj kot ob tragi¢nosti. V nasprotju z atenskih obcCinstvom, ki je v
gledalisce prihajalo v skladu z drzavljansko in versko dolZznostjo, se moderni ¢lovek v
gledalisce pride zgolj zabavat. »Ko je z ulice priSel v gledaliSce, ni zapustil resni¢nega

za bolj resni¢no (to stori vsakdo, ki se je pripravljen srecati z izmisleki Ajshila,
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Shakespeara ali Racina®’); pred silovitimi navali aktualne zgodovine in gospodarskih
ciljev se je umaknil v pokoj iluzije.« (Nietzsche 1995, 81) Gledalis¢e se je tako zacelo
obracati od drame k spektaklu, hkrati pa zacnejo njegovo vlogo izpodrivati druge
literarne zvrsti — roman in lirino pesniStvo —, zaradi katerih gledalec ne rabi vec

gledaliSke uprizoritve. Postane bralec.

Romantika se nastalemu stanju zacne upirati in si v tem prizadeva osvoboditi misel
treznosti kartezijanskega racionalizma, domisljije logike in posameznika njegove
vnaprejSnje druzbene dolocenosti. V tem sledi Rousseaujevemu pogledu, ki
posameznikove bede in krivi¢nosti ne opredeljuje vec iz njegove gresnosti, temvec iz
nesmiselnosti in neenakosti, ki so jo v druzbeno tkivo vnesli izkoriS€evalci in tirani.
Clovek je zanj po naravi dober in od tod klic Nazaj k naravi! in klic po revoluciji. S
takSnim pogledom je povezana tudi radikalna kritika pojma krivde, po kateri ni ¢lovek
kriv za svoja zla dejanja, temve¢ vzgoja, ki ga ni naucila razlikovati med dobrim in
zlim, ali druzba, ki ga je preprosto skvarila. V skladu s tem se krivda za znizanje
dramskih standardov in nenazadnje tudi njen zaton ne pripisuje pesniku, saj ni on
tisti, ki kleca in se nagiba k druzbenim teznjam, temvec¢ druzba.

Kot je Nietzsche v svojem prvencu za propad tragedije obdolzil um, ki v dramo
pripelje zavestno estetiko, zdaj v romanti¢nem gibanju vidi novo upanje, pri cemer
vse stavi na Wagnerja, ki si prizadeva reformirati gr8ko tragedijo oziroma ustvariti
Gesamtkunstwerk. Slednje izraza poskus, kako tragediji kot formi poezije »vrniti
njeno digniteto v smislu celostne umetnine, kako torej ponovno zdruziti elemente, ki
so se skusali vsak zase osamosvojiti — pri tem pa naj bi bili zdruzevalni element
muzika ali glasba« (VreCko 1994, 321). TakSna umetnina naj bi pojmu mousike
povrnila prvotno razseznost pomena’® in tako oZivela konvencije tragi¢nega mita in

tragi¢nega vedenja. Ker pa se, kot se je to pokazalo Ze v klasicizmu, stare mitologije

> Racina Stainer izvzema iz racionalistiéno naravnanega klasicizma zaradi njegove drame Fedra, saj
slednja predstavlja obrat od racionalnega k arhai¢nemu. Dogajanje je postavljeno v ¢as pred Kristusom,
kar pomeni, da njeno pogubljenje ne prinasa nobene odresitve. »Fedra pripada svetu tistih, za katere
Odresenik Se ni dal svojega zivljenja.« (Steiner 2002, 63) Tako Fedri tragi¢no pot dolocata njena usoda
in bes bogov.

¥ Na tem mestu naj pojasnimo, da se poesis, kot tisto, kar se izvorno veZe na tragedijo, v svojem
izvoru veze na tehne (ro¢na, duSevna spretnost; tehnites — rokodelec, obrtnik, ves¢ak, umetnik) in
pomeni delo, izdelovanje, stvaritev, proizvajanje, pesnisko ustvarjanje, pesnikovanje. Platonu pa poesis
pomeni le Se tisto ustvarjanje, ki se nanaSa na muzi¢no (mousike) ali metri¢no (metron) umetnost. Iz
tega je razvidno, kako se v Platonovem Casu pomen poesis bistveno skréi. Ker pa se ni mogoce vrniti v
Cas, ko je poezija v sebi zdruzevala vse ¢loveske dejavnosti, si celostna umetnina prizadeva za prvotno
razseznost pomena mousike, ki v sebi zajema enotnost verza, metruma, glasbe in giba, kot smo to ze
pojasnili zgoraj (Vre¢ko 1994).
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ne obnesejo, Wagner v svoje opere vnese novo mitologijo>. Ta je v skladu z
Nietzschejevo tezo, da »Sele z miti obdano obzorje sklene celotno kulturno gibanje v
enoto« (Nietzsche 1995, 129), in Sele umetnina, ki izpricuje Zivi mit, lahko v
obCinstvu vzbudi enoten custven odziv, ki je omogocal grsko tragedijo, in tako
reformira »duSo druzbenega Zzivljenja« (Steiner 2002, 83) (resi tudi problem

obcinstva).

Ker smo prej govorili o Rousseaujevem pogledu na ¢lovesko bitje, moramo zdaj
pripomniti, da se tak pogled bistveno odraza tudi v drami. Namrec, ¢e ¢loveska usoda
Se ni vnaprej doloCena z grehom, se zdaj vrata v pekel zaprejo, saj je zloCin
razveljavljen, napaka popravljena. »ZloCin ne vodi h kazni, temvec k odresitvi. To je
leitmotiv romanti¢nega obravnavanja zla.« (Steiner 2002, 88) TakSen pogled vodi v
radikalen prelom v pojmovanju tragi¢nega. Tragi¢nost se v grski tragediji vzpostavi
ravno preko napacnega ravnanja, za katerega posameznik sicer ne prevzema krivde, a
se kljub temu ne more izogniti posledicam. To pomeni, da se tragicnost tukaj pojmuje
kot nekaj nujnega, kajti posledice, s katerimi se mora spopasti junak, so nujne; tukaj
Se ne moremo govoriti o kakSni zemeljski resitvi. Vzporedno s postopnim
propadanjem tragedije pa smo prica vedno ve¢jemu poudarku individualnosti in ta v
romanti¢ni tragediji prevzema popolno vlogo. Junak zdaj ni ve¢ vnaprej dolocen po
kaksni usodi, temvec je v svojih odlocitvah svoboden in sam prevzema odgovornost
za svoja napacna dejanja in, kar je bistveno, jih sedaj lahko tudi popravi. Ker pa
nismo ve¢ pria neizogibnim posledicam, ki Sele vzpostavljajo tragi¢nost, in ker za
napacna dejanja obstaja odreSitev, ne moremo spoceti nikakrSne naravne forme
tragicne drame. Pogled je zdaj, nasprotno, docela optimistiCen in junak se odresi s
posvetnim ali materialnim zdravilom.

V tem lahko prepoznamo tudi neuporabnost krscanske mitologije za oblikovanje
tragi¢ne forme drame. Kjer je govora o kakr$nikoli odresitvi ali povracilu, je Ze na
delu pravicnost, ki pa nima nikakrSnega opravka s tragi¢nostjo. Tragedija je namrec

judovskemu ob&utenju sveta tuja. Ce za primer vzamemo Jobovo knjigo®, ki se jo

%% Wagner se pri pisanju svojih del naslanja na starogermansko (keltsko) mitologijo, kot to dokazuje na
primer opera Nibelunski prstan in Tristan in Izolda. S tem v gledalis¢e vnese mitologijo svojega
naroda.

5 Job je bil bogaboje¢ in praviden moz z veliko druzino in velikim premozenjem, ki je lepega dne
postal zrtev zarote med Bogom in Satanom. Slednji je namre¢ Bogu zatrjeval, da je Job tako pobozen
zgolj zato, ker se mu lepo godi na svetu, torej ker Bog lepo zanj skrbi. Da bi zavrnil njegove ocitke, je
Bog Satanu dovolil z Jobom poceti karkoli, le ubiti ga ni smel. Satan tako da pobiti vse Jobove otroke,
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pogosto navaja kot primer tragicne vizije in jo postavimo skupaj s gr§kim mitom,
hitro sprevidimo, da med njima obstaja bistvena razlika. Medtem ko je bilo Jobovo
trpljenje poplacano, junak grskega mita neizogibno pada v pogubo. Bog je v oceh
Joba do ¢loveka pravicen. Druga bistvena je, da je ¢lovek razumen: tako je judovski
duh gorece preprican, da je red sveta in stanja ¢loveka dostopen razumu — tam kjer se
stari Grk srecuje z breznom, Jud postavlja kontinuiteto. Ojdip in Antigona se svoje
usode popolnoma zavedeta, vseeno pa korakata proti kruti pogubi. Ujeta sta v resnico,
ki je mocnejSa od vedenja, saj tragicnega junaka zlomijo sile, ki se jih ne da v celoti
razumeti niti premagati z racionalno preudarnostjo.

Stari Grk je v svojih dejanjih poslusen bogovom in s tem neodgovoren. Prevzemanje
odgovornosti zdaj vodi tudi do obcutka vesti in ravno ta obCutek nepremagljive stiske
v romanti¢ni drami vodi v preobrat. Namesto pogube sledi kesanje, »na ranjeni duh se

spusti zveliCanje in junak iz sence prekletstva stopi k milosti« (Steiner 2002, 89).

Z romanticnim pogledom na svet nastopi bistveni preobrat v pojmovanju tragicnega.
V grski tragediji je bilo tragi¢no zasnovano na nacelu nujnosti, znotraj romanti¢ne
drame pa sledi nacelu naklju¢ja. Novi tragi¢ni junak je odgovoren in njegov padec je
povezan z moralno omahljivostjo in dejanskim grehom v njem. TakSno pojmovanje
tragi¢nosti pa ne izhaja iz kaksSnega konflikta, ki bi bil lasten ¢lovekovi naravi
(apolini¢ne in dionizicne sile v Cloveku), zatorej tudi ne more vzbuditi kakSnega
pristnega obcutenja patosa. Nad dramskim sedaj prevlada teatralno, ki namesto
nepopustljive groze, s kakrs$no se je sreCevalo obcCinstvo grike tragedije, v nas vzbudi
zgolj trenutno osuplost in srh. »Groza je obcutek, ki vklene um ob navzocnosti tistega
tezkega in trajnega v cClovekovem trpljenju. V trpljenju, upodobljenem na
romanti¢nem odru, ni ne teZe ne trajnosti, le vro¢i¢nost ogrinjal in bodal.« (J. Joyce v
Steiner 2002, 111) Tako romanti¢ne drame kot drame o kesanju po svojem bistvu ne
morejo biti tragi¢ne — gre za obrazec »skoraj tragi¢ne drame« (Steiner 2002, 91), ki so
kompromis dobe, ki ni verjela v dokon¢nost zla. Mehanizem pravoCasnega kesanja
omogoca romanticnemu junaku, da uziva v razburljivem zlu, ne da bi mu bilo treba
placevati pravo ceno. Obc¢instvo je tako popeljano na rob groze in v zadnjem trenutku

potegnjeno v svetlobo odpuscanja. In tudi Wagner, ki je bil s svojo novo mitologijo

uni¢i njegovo premozenje in ga prizadel z grdo kozno boleznijo. Mit se razplete po zahtevah
pravicnosti, saj je Jobu kot pravi¢niki povrnjeno vse, kar mu je bilo vzeto; Bog ga blagoslovi z novimi
otroki in visoko starostjo.
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»navidez najzmagovitejsi, se je nenadoma nemocen in ves zlomljen zgrudil pred

kr§¢anskim krizem ...« (Nietzsche 1989, 133).

Skupaj s spoznanjem navedenega se sedaj sesedejo tudi vsi Nietzschejevi upi, s
katerimi je stavil na Wagnerja. Ce mu je Nietzsche prvenec $e v celoti posvetil, pa mu
kasnej$a ne izrekajo veé kaj prida lepih besed. V predgovoru k drugi knjigi Clovesko,
preclovesko Nietzsche naznani svoje antiromanticno samoozdravljenje in pojasnjuje,
da iz tega dela zdaj »govori pesimist, ki je ze veckrat skocil iz koze, a se je vselej
vrnil vanjo, torej pesimist z dobro voljo do pesimizma — in torej nikakor vec
romantik« (Nietzsche 2005, 309).

Nietzschejevo samoozdravljenje predstavlja kljucni preobrat v njegovi misli. Zdi se,
da komaj zdaj pride do spoznanja, v katerem se mu razkrije bistvena razlika med
starim Grkom in romanti¢énim Evropejcem. Umetnost je v njegovem prvencu zasedala
mesto tolazbe in utehe, kot pot iz trpljenja. TakSna misel ¢ mocno naslanjala na
Schopenhauerjevo filozofijo pesimizma, potem Nietzsche ravno ta pesimizem ugleda
v povsem nasprotni luci. Sledi obrat perspektive (optike) — Rojstvo tragedije iz duha
glasbe postane poklon in izraz hvaleznosti nekemu delu preteklosti, od katerega se
Nietzsche sam osvobodi in poslovi.

Kaj se pravzaprav zgodi? Trpljenje kot tisti klju¢ni temelj umetnosti, kot tisto, iz Cesar
je umetnost sploh mogoca, zdaj postane bistvo, na podlagi katerega naj se loci
nastanek umetnosti pri starih Grkih in pri romantikih. Kot pravi Nietzsche sam v
uvodu k svojem prvencu, je »temeljno vprasanje odnos Grkov do bolecine, stopnja
njihove obcutljivosti — je Se enako? Ali pa se je kaj spremenilo? — vpraSanje, ali je res
njihovo c¢edalje moc¢nejSe hrepenenje po lepoti, po praznovanju, po uzivanjih, po
novih kultih rase iz pomanjkanja, iz bede, iz melanholije, iz bolec¢ine?« (Nietzsche
1995, 9) Nietzscheju se tako skozi samoozdravljenje pokazeta dva fipa trpljenja,
oziroma dvoje trpecih: »Najprej so to tisti, ki trpijo zaradi prepolnosti zivljenja, ki
hocejo dionizi¢no umetnost, obenem pa tragi¢ni nazor in pogled na zivljenje — potem
pa tisti, ki trpijo zaradi obuboZzanosti zZivljenja, ki iS¢ejo mir, tiSino, gladko morje,
reSevanje sebe v umetnosti in spoznavanju oziroma opoj, kréevitost, omamo, norost.
Dvojni potrebi teh poslednjih ustreza vse romanticno v umetnostih in spoznavanju.«
(Nietzsche 2000, 5—6) Seveda k slednji spada tudi Nietzsche sam, ki je prav zaradi te
obubozanosti zivljenja, vsesplo$nega troSenja energije, dela, upanja, vse zanesenjaske

nediscipliniranosti in pomehkuzenja postal bolan in se nato ozdravil. Ozdravljen zdaj
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skozi svoja dela Se vedno govori kot nekdo, ki trpi in prestaja pomanjkanje, temvec
tako, »kot da ne bi trpel in prestajal pomanjkanja« (Nietzsche 2005, 311), kot nekdo,
ki je Zivljenju hvalezen.

Dvoje trpljenj umetnost locuje na tisto, ki izvira iz »teZnja po stalnosti, ovekovecenju,
po biti« (Nietzsche 2000, 6), in tisto, ki izvira iz »teznja po razbitju, po spremembi, po
novem, po prihodnosti, po postajanju« (Nietzsche 2000, 6). Vendar pa se obe teznji,
na podlagi katerih razlikujemo vrste umetnosti, Se zmerom kazeta kot dvoznac¢ni. Kot
zastopnik teze, da je vsako ljudstvo nekaj vredno le toliko, kolikor more svojim
dozivetjem pritisniti pecat vecnosti, je takSno ovekovecenje pravilno le takrat, ko
prihaja iz hvaleznosti in ljubezni do zivljenja; v kolikor pa je le »tiranska volja tezko
trpecega, bojujocega in mucecCega se, ki bi rad svojo najbolj osebnostno, najbolj
posamicnostno, najbolj ozkostno, pravo idiosinkrizijo svojega trpljenja zapecatil kot
obvezni zakon in prisilo in ki se enako mascuje vsem stvarem, s tem da jim vtiska,
vsiljuje, vziga svojo podobo, podobo svoje torture« (Nietzsche 2000, 7), se v takSnem
ovekovecenju kaze neko pomanjkanje ljubezni in hvaleZnosti, sovrastvo do Zivljenja.
V tak$nem stanju se sedaj tudi vsa teZnja po ruSenju, spremembi in postajanju kaze
kot neko sovrastvo razoCarancev in poniZancev, ki jih moti vsakrSno obstajanje in
takSnemu stanju Nietzsche da ime romanticni pesimizem (Nietzsche 2000, 7). V
kolikor pa je rusenje, sprememba in postajanje izraz neke prepolnosti, s prihodnostjo
nosece sile, ki zeli ovekovecati iz ljubezni do Zivljenja, takSnemu stanju Nietzsche
pravi dionizic¢ni pesimizem (Nietzsche 2000, 7).

Tako se nam dionizi¢ni pesimizem pokaZze v tisti luci, katere svetloba utrujenega in
naveliCanega romantika ne sme dose¢i. »Trpe¢i Se nima pravice do pesimizmal«
(Nietzsche 2005, 321) Najprej je potreben optimizem, da bi potem Sele lahko postali
pesimisti in tako nam ozdravljeni Nietzsche v svojem drugem predgovoru k Rojstvu
tragedije iz duha glasbe pravi: »Ta krona smejalca, roznovencna krona: vam, bratje
moji, jo vrzem! Smeh sem posvetil: vi vi§ji ljudje, nauCite se mi — smejatil«
(Nietzsche 1995, 16)

Ce je torej romantika skupaj s svojo revolucionarno teznjo izrazala novo upanje, pa se
tak§no to dokaj hitro®' sprevrze v hudo malodugje. Romantika razvije znailnosti
jeseni in popoldneva in se sprevrze v apokalipti¢ni tristesse (Steiner 2002, 87).

Obcutek brezizhodnosti in otoznosti se sedaj sprosti v trenutku odreSitve in tudi

51 Po letu 1820 reakcionarne sile znova vsilijo svojo oblast po Evropi in srednji razred, ki je bil prej vir
radikalne energije, je postal premozen in konservativen (Steiner 2002, 87).

52



Wagner kot eden tistih, ki jih je takSno obcutenje sveta potegnilo za sabo, »ni o
nobeni stvari tako globoko razglabljal kakor o odreSitvi: njegova opera je opera
odresenja« (Nietzsche 1989, 114). Tudi problemi, ki jih postavlja na oder, odslikavajo
takSno obcutenje: »Zmeraj pet korakov vstran od bolnisnice! Sami prav moderni, sami

Cisto velemestni problemi!« (Nietzsche 1989, 132)

Romanti¢na umetnost je tako prepoznana kot tipicna umetnost dekadence, ki ji
manjka dionizi¢ni gon in dionizi¢ni pesimizem. Ne ustvarja iz kakSnega preobilja
zivljenja, temve¢ iz pomanjkanja moci (sil) za zivljenje in kot taka ne more ustvarjati
veC po instinktu. V takSni umetnosti je vse vnaprej preracunano, samo da se doseze
kon¢ni ucinek in tak kon¢ni u¢inek naj bi Wagner dosegal ravno z glasbo, ki pa ni bila
ve¢ v ospredju, vendar je spotikljaje stopicala za pomenom — postala je le Se sredstvo.
»Wagnerju je bila potrebna literatura, ki naj bi prepricala ves svet, naj njegovo glasbo
jemlje resno, globoko, 'ker pomeni neskon¢no'; vse zivljenje je bil komentator 'ideje'«
(Nietzsche 1989, 133), mnozice je osvojil s svojo idejo o odresitvi in ne z glasbo.
Ucinek takSne umetnosti pa ne more biti ve¢ pristni patos, temve¢ le oblika njegovega
naturaliziranega Custva, s katerim se obcinstvo sedaj navdaja. Poskus odprave
problema obd¢instva, za katerega si je Wagner prizadeval, ni uspel, kajti njegovo opero
tedaj polnijo mnozice, ki prihajajo tja za zabavo. TakSen uspeh pa zdaj ni ve¢ na

strani pristnega ustvarjanja.

5.3 Pateti¢no

Nietzsche skozi svojo ozdravitev torej razlo¢i dva tipa umetnosti, ki se med sabo
povsem izkljucujeta. Taksna dvojnost pa se ne prepozna le skozi njen nastanek, pac
pa tudi skozi potrebo po umetnosti. Nietzsche o romanti¢ni umetnosti govori kot o
drugostopenjski potrebi, ki se od klasicne umetnosti, ki svojo vizijo prihodnosti
oblikuje na podlagi moci svoje dobe, razlikuje po tem, da to vizijo Crpa iz Sibkosti
dobe. Tako razlikuje dva tipa umetnosti — umetnost visokega sloga in umetnost
nizkega sloga (Nietzsche 2005, 368). Slednja se oblikuje iz potrebe po prepoditvi
trenutkov neugodja, dolgcasa in napol slabe vesti in tako ne izvira iz veselja nad
samim sabo, kot pri Grkih, temve¢ prej iz jeze nad sabo — postane razvedrilo in

zabavno spro$¢anje. ObcCinstvo se zdaj ob veselih in burkastih prizorih navdaja s
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straSanskim krohotom, v kr¢ih strasti in vro€i¢nosti ali pa v izbruhih solza. Napak pa
bi bilo iz tega izpeljevati, da je u¢inek umetnosti nizkega sloga v nagovarjanju custev
nasproten u¢inku grSke umetnosti, kajti tudi ta je nagovarjala gledalc¢eva custva. Kako
to razliko razumeti?

Grski gledalec si je namre¢ umetnost ogledoval v povsem dionizi¢nem duhu, telesnost
in ¢utnost mu Se nista bila tuja in zato je bil prenos umetnikove Cutnosti nanj Se
povsem naraven. Modernemu Evropejcu pa je dionizi¢ni duh, kot pregnan od vsega
razumskega in znanstvenega, Cedalje bolj tuj. Pri Grku so custva pojmovana kot
nekaj, kar ga neposredno zadane in ¢emur se ne more upirati, moderni Evropejec pa
potrebuje neka mocna drazila, ki naj Custva sploh Sele prikli¢ejo, saj so pod prevlado
razuma zdaj Ze povsem otopela oziroma so povsem pod okriljem razuma. »Kolikor
bolj postajata oko in uho sposobna za misli, toliko blize sta meji, kjer postaneta
necutna: veselje se premesti v mozgane, cutila otopijo in oslabijo.« (Nietzsche 2005,
148) Moderni Evropejec se tako ne more preprosto prepustiti nekemu dozivljanju kot
u¢inku umetnosti, brez da bi umetnost najprej razumel. Tako se ob sprehodu po
dana$njih umetnostnih galerijah nenehno srecujemo z mislijo: Kaj to pomeni? Pri tem
se umetniSko delo zdi vse bolj cudno in smesno. Sodobna umetnost gre v tem
prednjacenju misli pred dozivetjem Se dlje: namre¢ ¢e bi morala neposredno
nagovarjati gledalceva Custva, ta dela ravno nasprotno s tem, da od gledalca zahteva
celostno poznavanje umetnikovega zivljenja, njegovih interesov in pogledov na svet,
da bi lahko razumel pomen njegove umetnine. Tukaj vidimo, kako v ospredje stopa
umetnik, ¢igar interesi in pogledi povsem zasencijo umetnino samo — brez njega ta
sploh ne more biti razumljena.

Ce ne preu¢is pomena umetnine, tudi kakrinokoli doZivetje ni mogo¢e. Umetnina kot
oblika je povsem razvrednotena, ¢e ne prepozna$ ideje. Tako gledalci »oblike ne
ljubijo zaradi tega, kar je, temveC zaradi tega, kar izraza. So sinovi ucene, trpin¢ene
in reflektirajoCe generacije — tiso¢ milj stran od starih mojstrov, ki niso brali, temve¢
mislili samo na to, kako bi o¢em pripravili praznik.« (Nietzsche 2004, 463) Torej
umetnost, prirejena za slepe in gluhe in seveda taksne, ki se ne znamo vec smejati, ¢e
ne vemo, kaj pomeni to, cemur se smejemo. Vse v sloganu: Jasno in glasno! Vendar
umetnost, ki dela pod taksnim sloganom, je sleparska! Izdaja se za visoko umetnost in
to pod pretvezo, da je namenjena le tistim bolj izobrazenim in razgledanim — tistim, ki
Znajo o njej presojati in kritizirati — da bi se tako locila od tiste nizke umetnosti, ki je s

svojo sentimentalnostjo sre¢nih koncev in sladkih sanj v okvirih mnozi¢ne produkcije
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dostopna tako reko¢ vsem. Daje videz, da se oblikuje povsem loCeno od sveta toge
instrumentalizacije, mehanizacije in birokratiziranega zivljenja tako, da oblikuje
unikatne in redke artefakte in na ta nacin hlini svobodo. Kot visek tak$nih teZenj se v
sodobni umetnosti pojavijo inStalacije, ki s svojo minljivostjo in nemoznostjo
premikanja izrazajo oster odpor do vse kulturno mehanske produkcije do trzno
naravnane kulturne industrije. Po drugi strani pa te niso mogoce brez javnega
sponzorstva in se morajo zato povezovati s kapitalno naravnanimi podjetji in na
koncu predstavljajo neprofitno propagandno blago za trzno uspeSnejSe artikle
(Stallabrass 2007, 25). Kljub temu, da smo pric¢a vse vecji komercializaciji muzejev,
ki dajo vedno ve¢ na svoj slogan in izgled (danes Ze do te mere, da bolj spominjajo na
razstavah predstavljajo eno stvar za drugo, kot da se umetnisSka dela nikoli ne kosajo
med seboj ali si nasprotujejo, Se vedno obstaja utopicno prepri¢anje o neki globlji
funkciji umetnosti. Kot ugotavlja Stallabrass, takSno prepricanje izrabljajo vlade, ki
»v umetnosti i§¢ejo druzbeno zdravilo in upajo, da bo druzbeno interaktivna umetnost
delovala kot obliZ na globokih ranah, ki jih kar naprej nacenja kapital« (Stallabrass
2007, 137). Pri tem uporabljajo taktiko, da druZzbenim interakcijam nadevajo videz
estetskega performansa in njeno funkcijo, ki ni ni¢ drugega kot propaganda
neoliberalnih vrednot, preoblacijo v ideal svobode in s tem lazno kazejo na njeno
kvalitativno loCenost od svobodne trgovine. »Procedure ene umetnosti jemljes v
drugo, pomesas namen umetnosti z namenom spoznanja ali cerkve ali rasnega interesa
(nacionalizma) ali filozofije — zazvoni§ z vsemi zvonovi obenem in prebudiS temen
sum, da si Bog.« (Nietzsche 2004, 461)

Umetnost kot olajSevalka Zivljenja, to Ze, vendar pa je takSen nacin vse kaj drugega,
kot si je to zamiSljal Nietzsche. Tudi njegova teznja po zblizevanju umetnosti in
zivljenja, ki se je zlila v modernisti¢ne sanje in se uresni€ila kot vdor estetskega v vsa
mogoca zivljenjska podroc¢ja, podrejena trzni logiki, je dale¢ od tega, kar si je
zami$ljal Nietzsche. »Najbolj povelicevana sodobna umetnost sluzi interesom
neoliberalne ekonomije in pomaga ruSiti meje trgovine, lokalno solidarnost in
kulturno pripadnost v nenehnem procesu hibridizacije. To ni presenetljivo, vendar
med samopodobo sodobne umetnosti in njeno dejansko funkcijo zija globok prepad.«

(Stallabrass 2007, 140)
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S koncem grskega klasi¢nega obdobja pristni patos kot tisto, na ¢emer bi mogla
temeljiti umetnost, preide v naturalizirano slikanje custev. Ob koncu drugega stoletja
nasega Stetja se umetnost odpre iracionalnim pobudam, »simboli¢no cedalje bolj stopa
na mesto bivajocega« (Nietzsche 2005, 148) in tako umetnost s svojo metafori¢no
sporocilnostjo postane sredstvo vzhajajocega krSCanstva. Plasticnost je zdaj
nadomescena s ploskovitostjo in poenostavljenim shematizmom, ki razmerja vpeljuje
glede na pomembnost upodobljenega. S tem umetnost postane le Se ideolosko
sredstvo, ki naj bi custveno nagovarjala Cloveka in ga w»pripeljala v okrilje
odreSujoCega nauka Jezusa Kristusa« (Oslaj 2004, 117). Umetnost tako postane
ancilla, dekla religije, in vprasanje je, koliko vec, ¢e sploh kaj, od zgolj cenenega
oljnega odtisa nekega dogodka, na primer krizanja, pomeni verujoCemu neka
umetnina. TakSna umetnost sedaj ni ve¢ vezana na neko izkustvo in poenotenje s
praenostjo, temve¢ ima le nakazujoCi in sporo€ilni znacaj, je torej teleoloSko
usmerjena. Ce je Ze sama forma umetnosti linearisti¢no-metafizi¢ne narave, to zdaj
postane tudi njena vsebina, ki ni ve€ usmerjena nazaj, v praenost, temvec naprej v
prihajajoco odresitev. Kot teleolosko naravnana si zdaj za cilj postavlja vzgajati in
propagirati, tako da se zmeraj sklada z druzbeno namembnostjo, ali pa kritizira
odvisnost od nje.

Vendar tudi kr§¢anska mitologija (tako kot grska) prispe do tiste tocke, ko postane
zgolj nekaj zlaganega in neverodostojnega. Tudi njen religiozni okvir se pod okriljem
znanosti raztre$¢i, razlika je le v tem, da si slednja tak konec napiSe ze v uvodu.
Krs¢anski bog namre¢ ni podoba kot pri Grkih, temvec¢ nek abstraktni pojem, koncept,
ki ga je treba dokazati. Ko se ta izkaze kot nedokazljivega, tudi mitologija postane
vprasljiva. Umetnost kot tista, ki brez miti¢nosti ne more shajati, poseze po novi
mitologiji, marksizmu®, ki pa se prav tako izkaZe kot neprimerna. Kaijti boZje
kraljestvo zdaj zamenja le ime in postane kraljestvo pravice, kamor ¢loveka pripelje
odresitev. Ceravno smo znotraj tak$ne umetnosti pri¢a nekemu strainemu dogodku,
npr. smrti junaka, je ta smrt zgolj zalostna, ne pa tragi¢na. V kolikor se kr§¢anska in
marksisticna mitologija izkaZzeta za neuporabni, moderna umetnost obupana znova
zacne posegati po grSkem mitu, vendar vanj vnasa nepostena in zvijacna sredstva, s

¢imer popaci pomen tak$nega mita in ustvari kve¢jemu njegovo salonsko razlicico.

62 Stainer marksizem obravnava kot tretjo mitologijo zahoda (Steiner 2002, 205).
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Kot nasprotje takSni idealisticni umetnosti, ki predse venomer postavlja nek
cilj/namen vzgajati in propagirati, se pojavijo umetnosti, ki pa zaidejo v drugo
skrajnost oz. si prizadevajo doseCi stopnjo popolne neuporabnosti in se upirajo
takSnim moralizirajoim tendencam. TakSna umetnost pa je umetnost zgolj zaradi
umetnosti, L art pour ['art — »virtuozno kvakanje zamrznjenih zab, ki obupavajo v
svojem mocvirju« (Nietzsche 2004, 451), brez namena in cilja. »Ampak Se to
sovrastvo izdaja premoC predsodka. Tudi Ce iz umetnosti izklju¢imo namen
moralnega pridiganja in poboljSevanja ljudi, Se malo ne sledi iz tega, da je umetnost
nasploh brez smotra, brez cilja, brez smisla, skratka 1'atr pour 1'art — ¢rv, ki se grize v
rep.« (Nietzsche 1989, 73) Res, da Nietzsche pravi: »Z umetnostjo bojevati se zoper
zamoraliziranost,« (Nietzsche 2004, 461) — vendar Se to ne pomeni, da ta more shajati
brez vseh tendenc. Umetnost namre¢ mora zmeraj imeti tendenco — dovrsiti bivanje,
ustvarjati popolnost in obilje, potrjevati, blagoslavljati ...in ¢e navaja, da mora
umetnost biti brez namena in cilja, to misli le v smislu nastajanja umetnosti; ta mora
nastajati iz navdiha, nagona, v kolikor pa si Ze pred nastajanjem zavestno (umno) zada
nek cilj, pa ¢eravno gre za to taisto potrjevanje bivanja, je takSna umetnost zgolj lazno
in nepristno nastopastvo.

Ce se sedaj dotaknemo $e Aristotelovega pojma katarze kot patoloske sprostitve
(Nietzsche 1995, 126), sprevidimo, da je ta vezan na napa¢no razumevanje pristnega
ustvarjanja in rabi le Se kot dodaten dokaz, da je bila v njegovem casu grska tragedija
7e oddaljena od svojega bistva. Patoloska sprostitev je namreC potrebna koma;j tam,
kjer smo ze na sledi nekega pomanjkanja volje do zivljenja, utrujenosti, obolelosti in
kot taka ne more soditi k pristni umetnosti, saj ta izhaja iz ravno obratnega, iz
potrjevanja zivljenja. Patoloska sprostitev kot bistvo umetnosti se je tekom zgodovine
le Se stopnjevala. Podobno kot narkotik, ki se ga mora za Zelen ucinek odmerjati v
vedno vecjih dozah, zdaj umetnost poveCuje svoja sredstva. Tako je danaSnja
umetnost vse bolj polna nagnusnih prizorov, krvavega nasilja in pornografskega
razgaljanja. Da bi lahko zadovoljila vedno vecjo Custveno otopelost, mora delovati
kot Sok terapija, da obcinstvo sploh Se kaj dozivi in obcuti. V nasprotju s to elitisticno
umetnostjo, ki se hoCe zoperstavljati sentimentalizmu lepih obcutkov in strasti, se na
koncu izkaze, da obe sledita aristoteljanski katarzi¢ni razlagi umetnosti (Urbanci¢

1996, 143).
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Ko govorimo o patoloskosti, je potrebno pojasniti dvoumnost, na katero uspemo pri
tem naleteti, saj se izraz patolosko izpeljuje ravno iz grske besede pathos, ki pomeni
skrb, trpljenje, bolecino, bolezen (glej: SSKJ 2002). Tako je patolosko stanje neko
bolezensko stanje, ki pa znotraj Nietzschejeve filozofije s patosom kot dionizi¢nim
obCutenjem nima nobene zveze. Gre namre¢ za patosu nasprotno stanje/obcutenje, ki
se, po Nietzschejevem mnenju, vzpostavi ravno zaradi vznika znanosti s tem, ko so
onemogoceni pogoji, ki bi zadostili c¢lovekovim osnovnim (telesnim) in
eksistencialnim potrebam®. V skladu z Nietzschejem tudi Erich Fromm (Fromm
1970) s svojo humanisticno psihoanalizo, ki jo opira na Marxa in Freuda, kaze na
neustreznost druzbene strukture zahodnih modernih druzb za izpolnitev ¢lovekovih
eksistencialnih potreb®. Ker po njegovem posameznikovo zdravie ni predvsem
individualna zadeva, pa¢ pa je odvisno od strukture njegove druzbe, neustreznost te
vodi v patoloski druzbeni znacaj® oz. povzroéa druzbeno strukturirani defekt, ki ga
posameznik deli z drugimi ¢lani druzbe in se ga ne zaveda. Slednji se kaze skozi
pomanjkanje obcutka lastnega jaza, izgube obcutka stvarnosti, obcutek krivde itd., do
katerih pripelje odtujitev (alienacija) posameznika od svojega dela, stvari, uzitkov in
druzbenih sil, ki dolo¢ajo druzbo. Vzroke takSnega stanja pripisuje narascajoci
kapitalisticno trzni naravnanosti, znotraj katere ¢lovek preneha biti cilj samega sebe,
temveC postane orodje uporabe in izkorisCanja za cilje drugih, ter vse vedji
kvantifikaciji in abstrakciji, ki zamenjata konkretni in pristni stik z dejanskim.

V nasprotju z Nietzschejevim pojmovanjem umetnosti visokega sloga danasnja
umetnost kot patoloska sprostitev ne pelje k patosu kot sooCanju posameznika z
njegovimi osnovnimi problemi Cloveske eksistence (zivljenja in smrti, zlo¢ina in
kazni, boja med ¢lovekom in naravo), temveC v patetiCnost, ki jo moramo v
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Nietzschejevem smislu razumeti kot nasprotje dionizinega patosa™. Kajti ce

spontana in produktivna (umetniska) dejavnost ali dozivetje cloveka (pre)oblikuje,

53 Glej opombo §t. 47.

% Fromm med &lovekove eksistencialne potrebe Steje: povezanost, kreativnost, bratstvo, individualnost,
ter potrebo po orientacijskem okvirju. Druzbo, ki pogojev za izpolnitev tak$nih potreb ne ustvarja,
Fromm imenuje nezdrava druzba. (Fromm 1970)

% Druzbeni znacaj Frommu pomeni “jedro znadajske strukture, ki zajema veéino &lanov iste kulture v
kontrastnem nasprotju z individualnim znacajem, po katerem se ljudje, ki sicer pripadajo isti kulturi,
razlikujejo med seboj.” (Fromm 1970, 76)

% Pomen patetiénega se na splosno prevaja iz samega pojma patosa, ki pomeni pretirano navdusenje in
vznesenost (glej: SSKJ 2002), tako da tisti ali tisto, kar je pateti€no, izraza ravno to pretirano
navdusenje in vznesenost. Beseda pretirano namiguje na nenaravno in pateticnemu daje slabsalni
prizvok, saj pretirana Custvenost nasprotuje vrednotam, kot so razumnost, umirjenost, zbranost,
prilagojenost, torej vrednotam moderne druzbe. V nasprotju s tem pa Nietzsche patetiCnega ne izpeljuje
iz patosa, temve¢ ga povezuje (primerja) s patoloskim kot ravno njegovim nasprotjem.
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njena odtujena oblika znotraj ¢loveka ne spremeni nicesar, ampak je zgolj kulturno
mamilo, ki preprecuje izbruhe nevroticnih simptomov kot rezultatov defekta, ki ga

povzroca druzba, in deluje kot drazilo, ki nenehno povecuje svoja sredstva.

Ce zdaj potegnemo ¢érto, $e enkrat povejmo, da Nietzsche v svojem prvencu bistvo
umetnosti utemeljuje na dualni strukturi apolini¢no-dionizi¢no kot na dveh temeljnih
ustvarjalnih nagonih. Pri tem dionizi¢no pred apolini¢nim predstavlja pomembnejSo
komponento, saj tragedija izvorno izhaja iz dionizi¢nega obcutenja — patosa — in njen
namen je, da k takSnemu obcutenju tudi pelje. V tem je tragedija torej bistveno
dionizi¢na, saj je ravno patos tisti, ki cloveka (ustvarjalca in prav tako gledalca) budi
v bitje izvorne narave in ga klice k sebi kot pristnega smrtnika. Tako ni vazno, katero
bitje, bivajoCe ali problem tragedija uprizarja, saj ji ti sluzijo kot pripomocki, s
katerimi pripelje v takSno obCutenje — patos, skozi katerega se odprejo prepadi biti in
skozi katere se gledalcu razkrije izvorna resnica. Njen patos je tako »pri-zadetost bitja
odprtosti za vsa Custva, strasti, bolecine, ki 'delajo’ sijaj istine« (Urbanci¢ 1996, 207).
Tragiski zbor satirjev, kot tisto izvorno znotraj tragedije, kar naj gledal¢evo
razpoloZenje dionizi¢no vzburi, pa se tragedom od Evripida naprej zacne skrivnostno
izmikati. S tem je izgubljena dionizi¢na modrost in brez nje tragedija ne more biti vec
razumljena. Tako jim tudi mit bogov kot tisti, ki ga ravno dionizi¢no Se enkrat
povzdigne, da ta zasije v vsej svoji sijajnosti, pomeni le Se izpraznjeno in
neverodostojno izro€ilo. Skupaj z Dionizom je iz tragiSkega odra pregnan tudi Apolon
in z njima tudi vsi drugi bogovi, tako da se gledalec zdaj tam srecuje le Se s samim
sabo in z golo dejanskostjo, ki s pomocjo zavestne estetike tja postavlja burkaste in
custveno nabite prizore. Nad gr§tvom zdaj zasije moC€ uma in patos je s tem dokon¢no
izgubljen, z njim pa tudi bistvo umetnosti. Ta zdaj ni¢ ve¢ ne razkriva resnice, po
kateri naj se clovek oblikuje, pa¢ pa si prizadeva obcinstvo vzgajati in poboljSevati,
ali pa zgolj zabavati, s ¢imer postaja vse bolj patetina. TaksSna patetika se tekom
zgodovine le Se stopnjuje, novi upi, ki vse stavijo na nove mitologije, se razblinijo,
umetnost sama pa postaja vse bolj dekla neoliberalnega kapitalistinega sistema, v
¢emer se staplja s trivialnostjo potroSniske kulture.

V Nietzschejevem prvencu se pokaze dionizi¢no kot tisto bistveno, zato si moramo
sedaj ogledati, kaj se zgodi s patosom v Nietzschejevi zreli misli, kjer ta poskusa

razbiti dualno strukturo in vse stavi na Dioniza. In Sele ko bomo pomen patosa
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ugledali v luci celotne Nietzschejeve misli, bomo lahko ugibali o moznostih patosa po

njegovem zatonu s propadom grske klasi¢ne tragedije.
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6 PATOS IN ZRELI NIETZSCHE

6.1 Nietzsche in metafizika

Oslaj v svojem delu Homo diaphoricus pojasnjuje, da beseda kot eden izmed treh
simbolnih modusov (predmet, dejanje, beseda) predstavlja tudi enega od pogojev za
prehod iz religiozne v metafizi¢no zavest. Ce je umetnost izgubo mitoloskega
univerzuma oziroma mitoloske enosti znaka in pomena, besede in predmeta v svojem
aktu (dejanju) povrnila s pomocjo obuditve mita, pa z njenim propadom beseda ni vec¢
stvar sama, temve¢ nekaj, kar pomeni nekaj, kar zastopa drugo. Umetnost je pri Grkih
predstavljala vmesno stopnjo med propadom religije in nastopom znanosti, saj je Ze
takrat obstajala razlika med ontoloSkim in onti¢nim, vendar se je ta izrazala samo na
podrocju zivljenja, kar pomeni, da se Zivljenje (dejanje) Grka ni ve¢ ujemalo z mitom
(besedo), medtem ko je z nastopom znanosti takSna razlika privedena v strukturo
zavesti. Diafora oziroma razklanost zdaj postane absolutna (neodpravljiva). Izguba
mitoloSke enosti pomeni tudi nastanek pojma Casa, saj je, kot smo to ze povedali,
clovek miticne zavesti Se zivel znotraj ¢asa, medtem ko se zdaj postavi v odnos z
njim, kar pomeni, da ga za¢ne tudi zaznavati. Tako iz ciklicnega Casa, ki omogoca
vecno vracanje v prvotno izgubljeno enost tukaj in zdaj, stopamo v linearni ¢as, ki to
enost i§¢e v tam in potem.

Beseda kot logos si sedaj tako kot religija in umetnost prizadeva za spoznanje enosti
bivajo¢ega oz. celote. To lahko stori le tako, da raznolikost bivajo¢ega zacne
okrajSevati na enakost, saj zaradi izgube neposrednega stika s totaliteto bivajoCega
temelji na razliki in zatorej ni poslus$na reci sami kot mit, temvec je tista, ki si rec
postavi predse, jo upojmi. »Metafizicno-logi¢na zavest zavestno ustvarja svojo lastno
predmetnost; spoznavanje, refleksija predmetov temelji na vizualni distanci, ki nam
razodeva mnoge razlike.« (Oslaj 2004, 84) Po taksni poti pridobljena enost je le gola
abstrakcija, temeljeca na enakosti oziroma identiteti kot metafizi¢cnemu cilju, ki pa je
le logi¢na fantazma. Zakaj? Vedeti namre¢ moramo, da prvotno izgubljena enost,
praenost, raj ali kakorkoli Ze jo imenujemo, ni kakSno nasebje, ni kaj resnicno
bivajocega, kajti ¢e je bil ¢lovek miti¢ne zavesti z njo Se v neposrednem stiku, je to
bilo tako zaradi tega, ker se svoje diafore, torej odtrganosti od te prvotne enosti, ni
zavedal, ne pa, da je njegova zavest ni vsebovala, saj je namreC ravno ta tisto, kar

cloveka bitnostno doloca — ¢lovek kot homo diaphoricus.
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Cilj ¢loveka miti¢ne zavesti je sveto, ki je zanj vecno prisotno, v kolikor se podvaja v
predmetu, zato predstavlja neko absolutno konstanto. S tem zaustavlja gibljivost
simbolnega v nasprotju z metafizicno zavestjo, ki izhodi§¢no simbolno strukturo
clovekovega delovanja Sele vzpostavlja oziroma realizira in zaradi katere cilj zdaj
predstavlja relativno konstanto. Prav zaradi slednjega smo skozi zgodovino prica
nenechnemu podiranju in nastajanju novih resnic, torej tistih abstrakcij, ki temeljijo na
enakosti oziroma identiteti, saj je resnica kot cilj zdaj predmet Zelje, ki pa je vedno
zadovoljena le v okrnjeni meri in nikoli ne more biti odpravljena. »Kdor je izgubil to,
kar si ti izgubil, postanka ne najde nikjer.« (Nietzsche v Oslaj 2004, 46) In Ce je stari
Grk izpolnitev Zelje iskal in tudi naSel po prakticni poti, skozi poslusnost in
dozivljajskost, zdaj ¢lovek metafizi¢ne zavesti predmet svoje Zelje iS€e po teoreticni
poti onstran ¢asa, v veéni nespremenljivosti pojmov. Clovek metafizi¢ne zavesti torej
ne zivi v resnici, ki se mu raz-kriva, kot stari Grk, temvec resnico Sele isce, od-kriva.
Dialektika kot tista metoda, ki izreka pravilnost rabe (raz)uma, da ta lahko resnico
Sele odkrije, pa se na poti nenehnega preverjanja in dokazovanja prepozna kot tista, ki
»kolobari okoli sama sebe in se ugrizne v rep« (Nietzsche 1995, 87), pri tem izgubi
svoj cilj — resnico kot nasebje — in naznani njeno smrt.

Diafora kot tisto, kar bistveno zaznamuje ¢loveka, vselej vzpostavlja neko dvojnost, v
katero je ¢lovek vpet — med dejanski svet, v katerem biva, in prvotno enost, iz katere
je izgnan in v katero je v svojem delovanju nenehno uperjen. Umetnost je to dvojnost
Se uspesno premoscala oz. je v svojem aktu ohranjala neposreden stik s totaliteto
bivajo¢ega. V znanosti (filozofiji), ki temelji na refleksivno absolutni diafori,
neposrednost bivajoc¢ega preide v posredno abstraktnost pojma, ki zdaj od zunaj, torej
ne ve¢ prakti¢no temvec teoreti¢no, opazuje, spremlja in analizira. Kot smo takSen
dualizem prikazali Ze znotraj Platonove filozofije, ki locuje na dejanski in resnicni
svet, ki mu pripada totaliteta bivajoc¢ega kot ideja, lahko zdaj potegnemo vzporednice
z judovsko-krs¢ansko religijo kot tisto, ki poleg znanosti bistveno zaznamuje zahodni
svet. Pri tej dualizem zamenja le imena, kjer dejanski svet predstavlja zemeljsko
Zivljenje, resni¢ni svet pa nadzemeljski Bog. V nasprotju z grsko religijo, ki je bogove
dojemala skozi cutno-duhovno neposrednost preko podobe, pa je kr$anski Bog
abstraktno posredovan in kot tak neupodobljiv in nepredstavljiv; predstavlja (le Se)
koncept/pojem. Znotraj krScanske religije Clovekovo polje identifikacije tako ni
razprSeno po celotnem obmocju bivajocega, kot pri Grkih, temve¢ reducirano na eno

samo tocko onkraj tega sveta, s ¢imer pa zdaj tudi narava izgubi svoj sakralni poloZaj.
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Clovek zdaj ni ve¢ poslusen bogovom oziroma bivajodemu, v svojih dejanjih ni ve¢
obrnjen navzven, k naravi, temve¢ navznoter, k svoji duhovnosti. Ker ni ve¢ le medij,
skozi katerega bi delovalo bivajoce, se tukaj vzpostavi obmocje svobode, znotraj
katerega se ¢lovek zdaj lahko sam odloci bodisi za pogubljenje bodisi za zveli¢anje.
In ¢e je znotraj Platonovega filozofskega sistema dialektika kot metoda ali sredstvo
tisto, ki naj cloveka pripelje do zvelianja — do resnice — je to v kr§c¢anskem smislu
pokornost moralnim zahtevam oziroma pravi¢no Zivljenje. Ce pa je na delu Ze neko
sredstvo (metoda), preko katerega naj se vzpostavi stik s totaliteto bivajoCega, se
clovek ne giblje ve¢ znotraj celovitosti skupaj z bogom, temve¢ vstopa z njim v
dialoski odnos (Oslaj 2004).

Ceprav kri¢anski bog predstavlja neko abstraktno posredovanost, ki se jo da dojeti le
miselno duhovno 0z. z umom, pa Se to ne pomeni, da moramo na grsko religijo
gledati kot na brezumno, iracionalno, celo blazno. Taka predstava se oblikuje Sele
skozi vzpostavitev uma kot vrhovne avtoritete, in je, kot trdi Urbanci¢, napacna. Ce se
obrnemo k predsokratikom, natan¢neje Parmenidu in k njegovemu izreku »saj isto je
misljenje in bit«, vidimo, da je Ze takrat govora o nekem misljenju, katerega bistvo pa
Platon ne razume vec¢ v njegovi celoti. V Parmenidovo misljenje je namre¢ zajeto tako
govorjenje kot tudi pesnjenje, petje, umetnost oziroma vsa cloveska ustvarjalnost.
Misljenje tukaj pomeni neko prakti¢no vescino, je zgolj drugo ime za razkrivanje biti
v razkritost in, kot smo Ze pokazali, se taksna razkritost biti zgodi tudi skozi umetnost,
po kateri se ¢lovek Sele ustvarja (zasnuje). In ker ¢lovek Se ni po ni¢emer ze vnapre;j
zasnovan, temvec se preko svoje ustvarjalnosti, torej misljenja, v vsakem boju znova
ustvarja, istosti misljenja in biti ne smemo razumeti kot kake stalne, negibne in mrtve
prisotnosti, kot svetlobe (umnosti) same v platonisticnem smislu, temvec¢ kot vzgibani
sklad, ki je sklad istosti nasprotnega: svetlega in temnega, nastajanja in minevanja,
ustvarjanja in unicevanja. Ravno nasprotno pa Platonov um postavlja bit kot neko
lo¢enost od ¢loveka, stalno in negibno prisotnost, po katerem je ¢lovek Ze v naprej
dolocen in po katerem je zdaj Sele ustvarjalen. Tako bit dokon¢no lo¢i od nastajanja in
s tem Cloveku izmakne neposreden stik s totaliteto bivajocega in ga prenese v resnicni
svet idej, onkraj (Urbanci¢ 1993).

Vidimo, da je zahodni svet vse od klasicne Gréije dalje z nastopom filozofije
zaznamovan z dualizmom, ki ontoloSko kategorijo totalitete bivajocega iz ontiCne,
torej zZivljenjske tusvetne ravni, prenese v nadsvetni svet idej oziroma v nadsvetnega

Boga, ki dobi primat edine resnice, h kateri naj tako verujo¢i kot razmisljujoci
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stremita. Verski in filozofski sistem se skladata tudi v tem, da za pot k taksni resnici
dolocata metodo, ki ne sloni ve¢ na kaksni poslusnosti bivajo¢emu in zunajsebnosti,
temveC se v njej obraCata v notranjost Cloveka, k njegovi duhovnosti. Filozofski
sistem z njeno pomocjo is¢e logi¢ne zakonitosti, iz katerih izpeljuje pojme, verski pa
se drugi k njej obraca zato, da ga privede do kreposti. Seveda ne gre za dve loceni
metodi, temve¢ se slednji med sabo prepletata, saj tudi znotraj Platonovega sistema
mora razmisljujo¢i biti kreposten (dialektika kot pot h kreposti), kot se zacne
kr§canska dogma zaradi spajanja s filozofskimi nauki v srednjem veku vse bolj opirati
na dokazljivost. Vera tako zacenja izgubljati svoj primat nad spoznanjem. Najprej
deluje po nacelu verujem, da bi spoznal, potem pa se takSno nacelo spreobrne v
spoznavam, da bi verjel, kar pa religijo pripelje do enakega konca, kot filozofijo. Zdaj
je tudi Ze jasno, kaj pomeni Nietzschejeva misel: »Bog je mrtev!«; gre namre¢ za smrt
tiste temeljne ontoloske resnice kot cilja metafizicnega spoznanja, ampak ne kot smrt
necesa, kar je dejansko kdaj bilo, temvec kot ravno spoznanje, da tega nikoli ni bilo in
tudi ne more biti. S tem nastopi nihilizem kot izgubljeno tavanje, brez zavezujoCega

vodila, cilja in smisla.

Tudi Nietzsche se v svojem prvencu Rojstvo tragedije iz duha glasbe $e docela giblje
v okvirih klasi¢ne metafizike, saj se v njem opira na Kanta in Schopenhauerja. Pri
Kantu se takSno ontoloSko podvajanje lo¢i na stvar na sebi (ki ga pri Schopenhauerju
zastopa volja) in na pojav (pri Schopenhauerju na predstavo). Nietzsche tak dualizem
vpelje v okvir umetnosti, ki temelji na dveh temeljnih ustvarjajoc¢ih gonih, na
apolini¢nem in dionizi¢nem. Tako pri njem nasebje oziroma stvar na sebi predstavlja
praeno (kot prvinsko nerazdruZeno stanje, iz katerega je Clovek izgnan) kot nekaj
preteklega in temu nasprotujoce Zivljenje kot pojav, ki je nekaj sedanjega. Torej si tu
nasproti stojita dionizi¢ni princip/gon, kot tisto, s pomocjo katerega posameznik
vstopa v praeno, in njemu nasproten apolini¢ni princip/gon, kot tisto, kar zastopa
zivljenje kot sedanjost.

Nietzscheju metafizika pomeni doloceno dualisti¢no interpretacijo sveta, ki temelji na
pojmovno-dualistiénem pristopanju do problema, kar pomeni, da Zeli vse sedanje
opredeljevati kot posledico preteklega, torej na podlagi vzrocno posledicne zveze.
»Locitev 'delovanja' od 'delujocega’, dogajanje od tistega, ki dogaja, procesa od Cesa,
kar ni proces, temve¢ trajno, substanca, stvar, telo, dusa in tako naprej /.../ ta stara

mitologija je postavila vero v 'vzrok in ucinek' /.../« (Nietzsche 2004, 355) Aparat, ki
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ga uporablja — um — vselej le abstrahira in poenostavlja, s ¢imer je izgubljena
neposredna vez z bivajo¢im in ravno to je tisto, kar Nietzsche metafiziki najbolj
zameri. Ontoloski temelj kot tista najvisja vrednota je prestavljen onkraj zivljenja in
ga na tak nacin povsem razvrednoti. TaksSna pot tréi ob svoje meje in na obzorje
privede mracni nihilizem kot brezciljno in brezsmiselno stanje, iz katerega vidi
Nietzsche edino resitev v »Sokratu, ki se ukvarja z glasbo« (Nietzsche 1995, 89), torej
v umetnosti, in se zato obrne nazaj k starim Grkom in njihovi atiski tragediji, ker je
znotraj te Se ohranjen tisti pristni neposredni stik z bivajo¢im. Prvi akt te umetnine je
dionizi¢no, s katerim se preko patosa vzpostavlja neposredni stik s celoto, drugi korak
pa predstavlja apolinicno, s pomocjo katerega se patos oziroma neoprijemljiva in
kaoti¢na stanja oblikujejo v trdno harmoni¢no formo, ki jo uteleSa urejena zgradba
mita kot nosilca te iste umetnine. Tako je tragedija kot »objektivizacija Dioniza v
apolini¢ni podobi, v apoliniénem svetu« (Oslaj 1989, 301) tista, ki zaCasno pomirja
nasprotja in zaceli razpoko v ¢loveku.

A ker si Nietzsche prizadeva metafiziko odpraviti in na njeno mesto postaviti
umetnost, mora sedaj razbiti tudi dualisti¢no strukturo umetnosti same, dvojico njenih
temeljnih ustvarjalnih nagonov. Kot nasprotje vsemu zanikanju in razvrednotenju
zivljenja vse stavi na Dioniza, ki ga sam ¢uti kot posvecenec in ucenec, kot tistega, ki
zivljenju pritrjuje, in na njegovo modrost kot edino pravo bistvo vseh stvari. In Ce se

podre dualisti¢na struktura, kako misliti dionizi¢no in kako misliti patos?

6.2 Patos v okvirih umetnosti kot nemetafizicne dejavnosti

Oslaj, ki se v svojem delu Ens metaphisicum posveca vprasanju metafizike pri
Nietzscheju, pojasnjuje: Ce je dionizi¢no znotraj umetnosti v okvirih dualisti¢ne
strukture predstavljalo preteklost, kot prvotno izgubljeno praenost, in apolini¢no
sedanjost, ki je s svojo lepoto v obliki lazi, sanj in prividov to prvotno bistvo vseh
stvari prikrivalo, potem z ukinitvijo dualisti¢ne strukture tudi o preteklosti in
sedanjosti ni ve¢ mogoce govoriti. Nietzsche to razliko med resni¢nostjo (dionizi¢no
modrostjo) in prividom (apolini¢ni sanjski svet podob) premosti tako, da »odvzame
apolini¢nemu principu njegovo samostojnost, ki postane le nek partikularni del
znotraj dionizi¢nega« (OSlaj 1989, 242). Med slednjima je tako uveden enacaj, kar

pomeni, da privid postane resni¢nost, vse simbolno (simbolne forme) postane le Se
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oblika lazi. » 'Resni¢ni svet’, kakorkoli so si ga Ze doslej zamisljali — je bil vselej Se
enkrat navidezni svet.« (Nietzsche 2004, 322) Z ukinitvijo dualizma zdaj ne moremo
ve¢ govoriti o dveh svetovih, temve¢ nam ostane en sam svet, ki je lazniv, grozovit,
protisloven in brez smisla in zato nas Nietzsche opozarja, »da gre tu za nadlezne
resnice; in ¢e obstaja vera, ki te osrecuje, je zdaj tu neka vera, ki tega ne delal«
(Nietzsche v Urbanci¢ 1996, 191-192). Praenost kot celota tako zdaj ni vec nekaj
preteklega, neobstojeCega in veCno minulega, temvec¢ se postavi kot nekaj vecno
eksistirajocega, vedno prisotnega, s ¢imer pa se ukinja tudi linearni ¢as in nastopi
cikli¢ni. Praenost, ki ga Nietzsche Se uporablja v svojem prvencu, se zdaj preimenuje
vV »vecno vracanje enakega«. Tu pa ni veC razlik in vzrocno posledi¢nih zvez, v
okviru katerih naj bi se sedanjost smatrala kot posledica preteklega in prihodnje kot
posledica sedanjega; v okviru tega je vecno vrac¢anje misSljeno kot ve¢no nastajanje in
minevanje, ki je upravi¢eno v vsakem trenutku. Tako zdaj lahko razumemo, kako se
dionizi¢no kot tisto, ki v sebi zdruzuje dvojnost nastajanja in minevanja, zivljenja in
smrti, pokriva z ve¢nim vradanjem enakega. Ce smo v skladu z Rojstvom tragedije
rekli, da je umetnost tista, ki s pomocjo patosa kot dionizi¢nega obcutenja ¢loveka
poenoti oziroma vraca v praenost, se na tem mestu odpira vpraSanje, kaj se z
umetnostjo zgodi, ko je ta praenost (vecno vracanje enakega) vecno prisotna in je
clovek vanjo ze vpet? Kako razumeti umetnost znotraj vecnega vracanja enakega?

Ze v svojem prvencu Nietzsche govori o apolini¢nemu in dioniziénemu kot
»umetniskih moceh, ki udarjata na plan iz same narave brez posredovanja Cloveka
umetnika« (Nietzsche 1995, 23) in s tem nakaze dva vidika umetnosti: subjektivnega
in objektivnega, pri Cemer je prvi umetnost cloveka in drugi umetnost zivijenja
oziroma sveta. S subjektivnim vidikom umetnosti smo se Ze ukvarjali v okviru grske
tragedije tako, da smo apolini¢no in dionizi¢no prevedli v fizioloska stanja ¢loveskih
sanj in patosa, primat objektivnega principa umetnosti v Nietzschejevem prvencu pa
je nakazan Se ko pravi, da »vsa umetniska komedija sploh ni uprizorjena za nas, na
primer nam za poboljSanje in izobrazbo, ja, da smo ravno tako malo pravi ustvarjalci
umetnostnega sveta; smemo pa o sebi privzeti, da so ustvarjalcu umetniSkega sveta
svet ze podobe in umetniske projekcije, da imamo v pomenu umetnin najvisje
dostojanstvo — zakaj bivanje in svet sta vecno upravi¢ena samo kot estetski fenomen«
(Nietzsche 1995, 39). Tako objektivni vidik umetnosti postane temelj Nietzschejeve
filozofije, pri ¢emer je ta misSljena v svojem najSirSem pomenu, kot ustvarjajoce-

uni¢ujoce dogajanje zivljenja, kajti apolinicne podobe ne oblikujejo le ¢loveskih sanj,
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pac pa tudi resnicnost samo, kot jo Clovek oblikuje s svojo dejavnostjo. Tragedija
(umetnina) zdaj postane zivljenje samo.

Silo, ki posameznika zene k (umetniski) dejavnosti, Nietzsche v Rojstvu tragedije
poimenuje volja in glede na to, da sta Ze tukaj nakazana dva tipa umetnosti —
subjektivni in objektivni — obstajata tudi dve vrsti volje. Slede¢ Schopenhaurju, ki loc¢i
med voljo kot metafizi¢no kategorijo, kot stvar na sebi, in med empiri¢no voljo, ki se
s pomocjo kategorij Casa in prostora oz. nacel individuacije konkretizira v
posameznikovo hotenje, tudi Nietzsche lo¢i med objektivno in subjektivno voljo, ki jo
v kasnejSih delih preimenuje v »voljo do moci«. Subjektivna volja do moci je docela
na apolini¢ni ravni, je usmerjena volja in ne pomeni nikakr$ne volje do zivljenja:
»/.../ o slavnem boju za zivljenje bi dejal, da se mi zdi v€asih bolj zatrjevan kot
dokazan. Pojavlja se Ze, vendar kot izjema: celotni pogled na Zivljenje ni stiska,
stradez, temvec bogastvo, bohotnost, celo absurdno zapravljanje — kjer je boj, je boj
za moc...« (Nietzsche 1989, 67) Ne pomeni le volje po prezivetju, temvec voljo po
moci. Bistvo te volje je v njenem samopremoscanju, kajti ¢e se ta ne bi venomer
presegala, bi obstala na neki stopnji moci, kar pa bi pomenilo Ze nek zacetek nemoci,
postanek, mirovanje. Volja tako venomer potrebuje nek cilj, nek smoter in ko je ta
dosezen, si zada novega in tako dalje in dalje. Vendar pa Nietzsche za taksne cilje in
smotre pravi, da so le izrazi in preobrazbe ene volje, volje do moci (objektivne), kajti
imeti smotre in cilje, torej voljo (hotenje) nasploh, je isto, kakor hoteti postati
mocnejsi, hoteti rasti. Bivanje oziroma nastajanje je treba opravi¢iti v vsakem
trenutku in ne Sele zavoljo kaksSnega cilja v prihodnosti, kajti v kolikor bi nastajanje
imelo v prihodnosti kak cilj, bi to nujno moralo postati (nastati) neko konc¢no,
mirujoCe stanje — bit: stvar na sebi, kar pa se po drugi strani izkaze kot zgolj logi¢na
fantazma metafizi¢ne zavesti. Nasprotje subjektivne volje do moci kot apolini¢nega
principa, temeljecega na linearnem gibanju, ki si za cilj postavlja ustvarjati podobe, je
dionizi¢ni princip objektivne volje do moci, ki takSne podobe vecno razbija, ker noce
ni¢ trdnega, posamicnega, subjektivnega, temve¢ obce in gibljivo vecno vracanje
enakega (OSlaj 1989, 243).

Izogniti se ciljem in smotrom, e so ti le neka jezikovna znamenja (objektivne) volje
do moci, zdaj pomeni izbrisati clovekovo zavest kot tisto, ki ravno te cilje in smisle
venomer snuje, in dopustiti, da deluje le nehoteno in nevedno. Ravno v tem, da zavest
postavljamo za merilo in najvisje vrednostno stanje Zivljenja, Nietzsche vidi temeljno

napako. Je Ze res, da se ravno po njej ljudje lo¢imo od vseh drugih Zzivih bitij, vendar
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je napacno, ¢e jo zaradi tega Ze obravnavamo kot nekaj ¢loveku bistvenega in jo celo
postavljamo nad zivljenje (bozanski um, Bog). Kajti Sele tako iz Cloveskega bitja
napravimo logi¢no-metafizi¢ni postulat, ki svet postavlja sebi nasproti kot objekt,
oziroma se do njega postavi v neko relacijsko razmerje.

Odstranitev zavesti Nietzsche izpelje tako, da c¢loveka vrne v predsubjektivno,
dionizi¢no stanje telesnega; preobrazi ga v otroka, saj je ta »predrefleksijsko stanje
nedolznosti, je igrajoCi se otrok, ki gradi in podira brez vsakr$nih namenov in ciljev,
tako kot pocne to igra ve€nega vracanja enakega« (Oslaj 1989, 246). Praeno tako zdaj
ni ve¢ stvar na sebi, temve¢ svet zunaj metafizike, igra nenehnega nastajanja in
minevanja, ustvarjanja in uni¢evanja, igra sveta s samim seboj. »Bivajoce v celoti,
svet je igra /.../ umetniSka igra, ki jo volja v ve¢nem obilju svojega uzitka, igra sama s
seboj.« (Nietzsche 1999, 451) Otrok je tako prost vseh ciljev in smislov, je edina
forma, skozi katero deluje nehoteno in nevedno, objektivni ob¢i princip volje do
moci; je umetnina — medij, skozi katerega se umetniska mo¢ vse narave v srhljivem

opoju razodeva kot najvisja slast zadovoljitve praenega.

Zdaj, ko je wukinjena subjektivna volja do moci kot tista, ki Cloveka sili k
snovanju/ustvarjanju vecnih likov, in ko ¢lovek ni ve¢ zunaj celote kot k njej stremec,
ampak se nahaja znotraj nje, njegova umetnost tudi ni ve¢ kaksna metafizi¢na tolazba,
temveC nemetafizicna objektivna dejavnost zivljenja. Znotraj te c¢lovek ni vec
umetnik, temve¢ umetnina, zato odpade tudi subjektivni vidik umetnosti, saj je
slednjemu pogoj ravno izvrzenost iz praenega, ta zunaj. »Umetnik namre¢ mora k
umetniSkemu aktu najprej pristopiti, pristopa pa mu nujno od zunaj.« (Oslaj 1989,
249)

Kako pa je zdaj znotraj umetnosti kot nemetafizicne dejavnosti s patosom? Patos, ki
smo ga prej obravnavali kot fizioloSko stanje vznesenosti in opoja, se zdaj spreobrne v
kozmicno nacelo (Oslaj 1989, 300), postane oziroma je najnotranjejSe bistvo
bivajocega. »Volja do moc¢i ni nikakrSna bit, ni nastajanje, temveC patos — je
najelementarnejSe dejstvo, iz katerega se Sele rodi nastajanje, ucinkovanje /.../«
(Nietzsche 2004, 358) Tako je patos primitivna oblika afekta, pri katerem so vsi drugi
le uobli¢enja in tisto najelementarnejSe dejstvo, po katerem se zdaj godi nastajanje in
ucinkovanje. Tako lahko reCemo, da je za Nietzscheja patos vzrok vsega nastajanja in
ucinkovanja, a pri tem moramo paziti, da takSnega vzroka ne razumemo v prej

nazna¢enem pomenu, kot hotenje, misel, kot neko negibno prapocelo, saj ta ni kaksna
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enota, temveC vzgibani sklad, neko stanje napetosti, s katerim kakS$na sila tezi po
sprostitvi. Patos ne vzpostavlja nasprotij, pri katerem bi eno bilo vzrok in drugo
posledica, temvec stopnjevanje, pri katerem je nekaj le dolo¢ena stopnja moci, tako da
je nastajanje boj dveh elementov, neenakih po moci. Tako reCemo, da patos vsebuje
neko dvojnost, torej ravno dvojnost elementov neenakih po moci, pri ¢emer en
element pridobiva (pre)moc¢ ravno v premagovanju (boju) drugega. Pridobivanje moc¢i
oziroma premoCi enega elementa nad drugim prinaSa ugodje, v nasprotju z
izgubljanjem moci, kjer en element zapade pod (pre)moC drugega, ki prinasa
neugodje, tako da ugodje in neugodje, oba, temeljno pripadata patosu. »Ce je najbolj
notranje bistvo biti® volja do mo¢i, &e je ugodje vsa rast moéi, neugodje ves ob&utek,
da se ne moremo upreti, ne moremo zagospodovati: kaj ne bi smeli potem ugodje in
neugodje postaviti za kardinalni dejstvi?« (Nietzsche 2004, 356)

Tako vidimo, da si ugodje in neugodje, slast in bole€ina tukaj ne stojita nasproti in da
ugodje ne nastopi Sele takrat, ko je neko hotenje zadovoljeno, ko je dosezen nek cilj
(saj cilja sploh ni), temveC Ze takrat, ko moc¢ raste, ko nek element zmaguje nad
drugim. V tem neugodje predstavlja nujno sestavino ugodja, kot oviro, ki jo je treba
premagati in ji nato sledi spet nova ovira. »To igro odpora in zmage najmocneje zbuja
skupni obcutek presezne odvecéne moci, kar je bistvo ugodja.« (Nietzsche 2004, 392)
Zraven neugodja kot tistega nujnega stimulansa, ki naj krepi mo¢, pa Nietzsche
postavlja Se neugodje kot iz¢rpanost kot globoko zmanjSanje in opeSanje volje do
moci iz Cesar zdaj sledita tudi dve vrsti ugodja: ugodje kot zmaga, kot premagovanje
nasprotnikov, kot preplavitev Se S$ir§ih podrocij z obutkom moci; in ugodje kot

uspavanje, kot stanje iz¢rpanih, ki hoce mir, zleknjene ude, pocitek, tihoto; sreca

67 Tukaj moramo bit razumeti v smislu bivajotega, saj s tem, ko Nietzsche ukine dualno strukturo, ni
ve¢ mogoce govoriti o biti kot neki loCeni entiteti, stvari na sebi, loCeni od nastajanja, kot to pri
metafiziki, tako da je volja do moci nacelo oziroma dejstvo, po katerem se vse bivajoCe ravna — samo
sebe nenehno ustvarja in unicuje v cikliénem vracanju vedno enakega.

Na tem mestu velja opozoriti, da naveden citat povzemamo iz posthumno izdane Volje do moci, ki so jo
iz Nietzschejeve obsezne zapus§cine, ki obsega Se enkrat toliko strani, kolikor jih je objavil, sestavili kot
nekaksno lepljenko. Zanimivo razpravo na to temo opravi Georgio Colli (Nietzsche 2004), ki
zagovarja tezo o popolni neupravicenosti izdaje Volje do moci, ki jo sestavi Nietzschejeva sestra
Elizabeth: Colli ji ocita manipulacijo, pohabljenje, razkosavanje, $irjenje, koristoljubje, itd. Urbancic¢ v
spremni besedi k slovenski izdaji Volje do moci navaja tudi sklep Collijeve analize: »To iskanje, to
variiranje perspektiv in formulacij meri na to, da bi Nietzsche izrazil temni temelj bivanja, ki ga “cuti’,
ne da bi pri tem zapadel sistematicni otrplosti, metafizicni pojmovnosti (strasilu Schopenhauer!). (...)
Na koncu se znajdemo pred neko voljo do moci, ki je ob enem vrednotenje in bit: skoraj nekaksnem
misticni povzetek, pri katerem se metafizicna substanca, “bit", obenem kaze kot sodba in volja, se pravi
kot racionalna in kot iracionalna. Strene se nerazlozljivo zapletajo...« (Colli v Nietzsche 2004, 592)
Slednje pelje do vprasanja o »verodostojnosti« dela in poslediéno do razli¢nih interpretacij njegovega
pojma volje do moéi.
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nihilisti¢nih religij in filozofij, sreca dekadenéne dobe. Tako je patos sedaj vznesenost
celotne narave, sveta, zivljenja, ki obvladuje in vlece za seboj, je tisto stanje napetosti,
ki obvladuje torej tudi &loveka-otroka in skozi katerega deluje®®.

Kako pa je sedaj z razmerjem patosa do umetnosti? Kot smo ugotovili, je umetnost
zdaj pojmovana kot docela nemetafizicna dejavnost in kot taka izgubi tudi svojo
obredno funkcijo, saj je bila njena naloga znotraj te uvajati v patos, da se bi s pomocjo
njega &lovek vrnil v prvotno izgubljeno enost. Ce pa se &lovek Ze nahaja znotraj te
enosti, umetnosti ne potrebuje kot sredstvo, da bi v patos uvajala, saj je ta venomer
prisoten kot tisti primarni afekt, ki umetnost zivljenja/sveta ve¢no poganja v
nastajanje. TakSna umetnost zdaj sploh nima kak$ne funkcije in se tudi ne giblje v
obmocju estetike, ki dolo¢a meje, s pomocjo katerith naj bi umetnost loc¢ili od
neumetnosti, kajti celotno zivljenje je estetski fenomen.

Tako vidimo, da zreli Nietzsche opusti obredno funkcijo umetnosti in se zavzema
kve¢jemu za estetsko, katere en in edini kriterij je volja do moci — lepa je tista
umetnost, ki povzroca obcutek, da mo¢ raste, in grda tista, ki dela nasprotno. Vendar
pa bi (nam) ti kriteriji rabili le, ¢e bi hoteli patos izraziti, oziroma prevesti v
apolini¢ne podobe, Cesar pa, v kolikor se gibljemo znotraj celote, ne moremo. Iz
slednjega lahko izpeljemo, da prevajanje dionizi¢nega stanja (patosa) niti ni bil
Nietzschejev namen, to bi celo bilo brezsmiselno, kajti zdaj sta dionizi¢na modrost in
dionizi¢ni patos v vsakem posamezniku vseskozi prisotna oziroma njemu lastna —
clovek je umetnina. Tak§no mnenje Nietzsche nakaze Ze v Rojstvu tragedije, ko pravi:
»Genij ve to in ono o veénem bistvu umetnosti le toliko, kolikor se v aktu umetnisSke
stvaritve spoji v eno s praumetnikom sveta.« (Nietzsche 1995, 39) Torej le v svoji
prestopil na apolini¢na tla, torej ven iz enosti. Umetnina namre¢ izraZa, predstavlja
ravno osebno eksistencialno izkuSnjo sveta — v nasem primeru patos — in ustvarjanje
umetnika ni ni¢ drugega kot ravno prevajanje dolo¢ene izvorne intuicije razmerja do
celote, za kar pa mora biti, kot smo to Ze povedali, zunaj nje.

Do tukaj bi bilo vse lepo in prav, ¢e bi le Nietzschejevo nenamenskost izrazanja

(prevajanja) patosa lahko potrdili. Vendar pa, kot to ugotavlja Oslaj (Oslaj 1989),

% Na tem mestu bi rada opozorila na vprasanje, ki se tukaj odpira. Namreg, v Rojstvu tragedije iz duha
glasbe je govora o patosu, ki ga Nietzsche primerja s fizioloskimi stanji opoja, vznesenosti in
zanosnosti, medtem ko patos v njegovih kasnej$ih delih ustreza kozmi¢nemu nacelu, kar pomeni, da ne
pripada le ¢loveku, pa¢ pa celotnemu kozmosu. Gre v teh dveh primerih za is#i patos? Je obcutenje
patosa kot pogoj za nastanek umetnosti enak patosu kot vzroku vsega nastajanja? Da, gre za isti patos,
katerega stopnje pa se gibljejo od primitivnih pa tja do vzvisenih pri ¢loveku.
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Nietzsche po drugi strani o umetnosti Se vedno govori kot o sredstvu. »Je samo en
sam svet in ta je lazniv, grozovit, protisloven, zavajajoc, brez smisla /.../. Potrebna
nam je laz, da bi zmagali nad to realnostjo, nad to ‘resnico’, se pravi, da bi mogli
ziveti /.../« (Nietzsche 1989, 362) »Svet v svoji resnici vecnega vracanja enakega je
nevzdrzen. Umetnost je najboljSe sredstvo, da se ta svet prenese.« (Oslaj 1989, 248) S
tem se Nietzsche ujame v past — metafiziko, ki se ji je Zelel izogniti. Prvotni namen
tega poglavja ni bil ugotavljati, ali Nietzsche preseze okvire metafizike ali ne, tudi ne,
ali bi ¢lovek svojo zavest sploh lahko kar tako odpisal, marve¢ pokazati, da patos ni le
nekaksno obcutenje, ki bi se gibalo znotraj umetnosti (znotraj klasi¢nega pojmovanja
umetnosti), temve¢ da te meje presega. »Nazadnje se tako prepletajo med seboj stanja,
ki bi si mogoc¢e utemeljeno morala ostati tuja. Na primer: obcutek religioznega opoja
in spolna vzdrazenost /.../ grozovitost v tragediji in socutje /.../ Pomlad, ples, glasba:
- vse tekmovanje spolov — in za povrh Se faustovska ‘neskoncnost v prsih’.«
(Nietzsche 2004, 445) Naj na tem mestu le namig na Ottovo pojmovanje
numinoznega, ki je hkratnost srhljive groze (tremendum) in neubranljive privla¢nosti
(fascinosum), skrivnostno in presezno (majestas), slutnja univerzalne povezanosti in
popolne soodvisnosti, tako v ontoloSkem kot onticnem smislu. TakSne razseznosti
patosa pa zahtevajo veliko ve¢jo poglobitev in obseznejSa razmisljanja, za kar pa
tukaj ni niti prostora niti moznosti, saj se moramo drzati zastavljene naloge —

vprasanja patosa znotraj umetnosti.
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7 VPRASANJE PATOSA DANES

Ce se vrnemo nazaj k Rojstvu tragedije, je Dioniz skupaj s smrtjo atiske tragedije
pokopan. A kakSna je moznost, da iz njegovega trohneCega telesa pozenejo nove
korenine? In — €e si upamo biti predrzni — ali izza gora Zivljenja ne odmeva ravno
njegova smejoca se hudobija?

Nietzsche je te nove korenine gledal v duhu nemske glasbe, pa je s cvetom te cvetlice
hitro spoznal, da niso bile prave. Vendar ali ni ravno Nietzsche sam ta pravi cvet? V
uvodnem citatu nam pravi o svojih notranjih napetostih patosa in ni¢ ne rabimo
sprasevati, ali se v teh pocuti osamljen, ker nam sam hitro daje odgovor: »To je moja
izku$nja navdiha; ne dvomim, da bi morali iti tiso¢letja nazaj, ¢e bi hoteli dobiti koga,
ki bi si mi upal re¢i ‘tudi moja'.« (Nietzsche 1989, 235) Ce je Nietzscheja Wagner
razocaral, pa med njegove priljubljene nedvomno spadajo Goethe s svojim veselim in
zaupljivim fatalizmom, Mozartove glasbene inspiracije iz opazovanj zivljenja,
Chopinovi blazeni momenti, Bizet s svojo poudarjeno tragi¢nostjo brez spakovanja in
ponarejanja, Rafael s Sikstinsko madono, Rubensova ditirambi¢nost, Horderlin,
Shakespeare, Dostojevski in drugi. Seveda bi bilo nespametno misliti, da po smrti
grske tragedije luci sveta ne ugleda nobena visoka umetnina ve¢, vendar odpira se
vprasanje, kod je ta v svetu, povsem oropanem vsega arhai¢nega in mitoloskega,

brskala za dionizi¢nimi skritimi poganjki.

Kot smo Ze v prej$njih poglavjih povedali, ¢lovek zaradi grozovitosti in absurdnosti
bivanja, ki mu vzbuja strah, tesnobo in bolecino, sam sebe prevara tako, da se
nenehno umika v svojo notranjost, kjer snuje lep videz oziroma predstave. Iz
slednjega je razvidno, da taksne predstave izvirajo iz dusevne stiske in Ce sprva, torej
pri zgodnjem Nietzscheju, Se ne predstavljajo realnosti kot take, zreli Nietzsche lep
videz istoveti z resni¢nostjo. TakSnemu zavzemanju za realnost psihicnega se

pridruzuje tudi psihoanalitik Carl G. Jung. S pomog&jo vzporednic®, ki jih je mogoce

% Vzporednice med Nietzschejevo filozofijo in psihoanalizo se kaZejo tudi na drugih mestih. Nietzsche
namre¢ s svojim poudarjanjem dionizicnega, torej Custvenega in nagonskega pri Cloveku, ter kritiko
dekadencnega (patoloskega) stanja, nastalega kot posledica zanemarjanja te komponente pri ¢loveku,
ustreza Freudovi tezi, da se kultura in civilizacija razvijata v vedno bolj naras¢ajocem nasprotju s
¢lovekovimi potrebami, na podlagi katere pride do pojma druzbene nevroze. Tako tudi psihoanaliza
poudarja nenehno ohranjanje stika z nezavednim (kar se, kot bomo videli, pokriva z Nietzschejevim
pojmom dionizi¢nega), kot pogoj, da ¢lovek ostane zdrav. Pogosto ohranjanje stika z nezavednim pri
psihoanalitikih poteka (tudi) po metodi interpretacije (razlage) sanj. Kot je ze Nietzsche dejal, da sanje
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vzpostaviti med Nietzschejevim razumevanjem patosa in Jungovim pojmom arhetipa,
poskusimo sklepati o moznostih patosa danes.

Apolinicno kot tista sila, ki ureja brezobli¢no prevladujoci svet tako, da ustvarja
podobe, je z novo umnostjo prignana do svojih skrajnih konsekvenc, kjer ne
predstavlja ve¢ Zelje po odresitvi z videzom, temve¢ zeljo po resnici. Bistvena
funkcija apolini¢nega, s katero naj se do resnice pride, je distanca, s pomocjo katere
lahko abstrahira na nacin, da se izogne ugodju in bole€ini in vzpostavi stanje
ohladitve. Ce je Apolon bog o¢istenja, moramo to ois¢enje razumeti kot oropanje
vsebin njihove Zgoce in nevarne emocionalnosti, tako da distanciranje zavesti pomeni
ravno kréenje emocionalne komponente, proces ozavesCanja in racionaliziranja.
Apolini¢na dusSa se mora lociti od svojega dionizi¢nega telesa, torej vsega nagonskega
in dozivljajskega, in Ce je pri Platonu Se bozanska, je z Descartesovo kartezijansko
mislijo te bozanskosti osvobojena in skupaj z vero o substancnem pojmu (cogito kot
misleca substanca) postavljena kot a priori resni¢na. Sklepanje, ki iz tega, da se misli,
izpeljuje obstoj mislecega kot vzrok misljenja, Nietzsche obsodi kot zgolj formulacijo
naSe slovni¢ne privajenosti, ki k storitvi postavlja storilca. Pojem jaza je tako le
izmislek, ki ga ¢lovek projicira iz sebe, Ceprav mu je ta zZe od vsega zacetka dan, saj ta
skoz in skoz je telo in ni¢ zunaj tega; dusa pa le beseda za nekaj na telesu. Za
Nietzscheja je zavest zgolj orodje, organ v telesu, kot nova oblika v boju delov. Ta se
glede na uporabo cedalje popolneje oblikuje tako, da del funkcije tega organa postane
samovoljen in spremenljiv. Zaradi tega se lahko uporabi na nacin, ki je v nasprotju z
izvornim nagonom oz. nagonskim delom funkcije, ki je relativno nespremenljiv in
avtomaticen. Tako se »psihi¢na zmogljivost ali kvaliteta zacenja tam, kjer se funkcija
zaCenja osvobajati svoje zunanje in notranje pogojenosti in se pri tem usposablja za
SirSo in svobodnej$o uporabo, tj. tam, kjer se kaze kot dostopna motivirani volji, ki
prihaja iz drugaénih izvirov« (Jung 1995, 128) TakSna volja pa potrebuje neko
nadrejeno instanco — saj namre¢ mora vedeti za cilj, ki je razli¢en od izvornega cilja
funkcije — izbirajoCi subjekt, ki si predocCa razlicne moznosti. S takSno formulacijo
smo spet pri tem, da je izbirajoci subjekt ze kar a priori dan vzrok misljenja, saj je
psiha tu enacena z zavestjo.

Prav tako kot Nietzsche, tudi C. G. Jung ne podpira taksne teze, saj sam pravi, da so

vsi opazovanju in izkustvu nedostopni psihi¢ni procesi nekako povezani z organskim

niso ni¢ drugega kot hrepenenje po videzu oz. hrepenenje po odresitvi z videzom (Nietzsche 1995, 30),
tudi Freud v Interpretaciji sanj pravi, da so sanje izpolnitev zelje. (Freud 2001, 127)
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substratom, kar dokazuje, da so vkljuceni v celotno zivljenje organizma in so del
njegovega dinamizma, oz. so v dolocenem oziru rezultat dejavnosti nagonov. Res, da
na zgornji meji psihi¢nega, kjer se funkcija osvobodi svojega izvirnega cilja, instinkti
izgubijo svoj vpliv kot motivi volje, vendar pa po tej razlagi Se ne moremo trditi, da
se Clovek kot bitje svobodne volje vseh svojih dejanj tudi zaveda, saj, kot opozarja
Jung, med poceti in zavedati se, kaj pocnem ne obstaja le neskon¢na razlika, temvec
je véasih izrazeno tudi nasprotje. Ce zavoljo preglednosti to dvoje razlodimo, dobimo
dejanja, ki temeljijo na podlagi subjektove svobodne volje in ki so zavestna, in
dejanja, ki temeljijo na podlagi nagonov in so torej nezavedna. Tako imamo lahko
zavest, znotraj katere dominira nezavedno, in obratno zavest, v kateri prevladuje
zavedanje. »Dejavnost izbire se po eni strani dogaja znotraj zavesti, po drugi pa zunaj
te, brez navezave na zavestni Jaz in s tem nezavedno. To zadnje je proces, ki je samo
podoben zavestnemu, kot da bi Slo za “predstavljanje’ oziroma zavestnost.« (Jung
1995, 135) Najprej se takSna teza zdi paradoksna, a ko predpostavimo, da ne obstaja
nobena zavedna vsebina, o kateri bi lahko z gotovostjo rekli, da se je nekdo
popolnoma zaveda, postane jasnejsSa, saj bi za kaj takega bila potrebna nepredstavljiva
totalnost zavesti oziroma popolnost ¢loveskega duha. Psiha tako Jungu predstavlja
zavestno-nezavedno celoto, pri ¢emer zavest ni noben fu in nezavedno noben fam,
temveC ti sodita skupaj tako razvojno kot tudi funkcionalno, kot eden od drugega
odvisna.

V nasprotju z apolini¢nim, ki predstavlja proces individuacije in ki ga enacimo z
zavestjo, dionizino predstavlja proces objektivizacije in je enaeno z nezavednim,
torej nagonskim. Jung nezavedno oznaci kot »vse tisto kar vem, toda o cemer trenutno
ne mislim; vse, ¢esar sem se zavedal in je zdaj pozabljeno; vse, kar so zaznali moji
cuti, toda ni opazila moja zavest; vse, kar nenamerno in brez pozornosti Cutim,
mislim, se spominjam, ho¢em in po¢nem; vse tisto prihodnje, kar se v meni pripravlja
in kar bo kasneje stopilo v zavest« (Jung 1995, 131). Na splosno se vsebine zavesti od
nezavednega razlikujejo po tem, da so podvrzene korelaciji, izgubijo svoj avtomati¢ni
znacaj in so lahko popolnoma predrugacene. Z njih je odgrnjen mitoloski plas¢ in vse
bolj se zaostrujejo v personalisticnem smislu in se racionalizirajo, potem ko so
vstopile v procese prilagajanja, ki se nahajajo v zavesti. Cetudi nekatera odkritja (Jung
1995) kazejo, da v nezavednem stanju navidez vse deluje na isti nacin, kot ¢e bi bilo

zavestno, se dozdeva, da se z naras¢ajoco disociacijo vse nekako spusca na primitivni
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oz. arhai¢no-mitoloSki nivo in se v svojem znacaju priblizuje bazi¢ni instinktivni
obliki, avtomatizmu in nezmoznosti vplivanja.

Jung znotraj nezavednega loCuje osebno in kolektivno nezavedno. Drugo se od prvega
razloCuje po tem, da nima znacaja osebne pridobitve, 0z. ga ne sestavljajo vsebine, ki
so bile nekoC zavestne in kasneje pozabljene oz. potlacene, temve¢ se ima za svoj
obstoj zahvaliti izklju¢no dedovanju. Vsebine kolektivnega nezavednega so arhetipi,
kot na instinktih zasnovani apriorni in formalni pogoji zaznavanja, zato je tukaj
pomembno, da ne zamenjujemo med arhetipom samim na sebi in arhetipsko
predstavo. Ko govorimo, da so arhetipi podedovani, s tem ne mislimo, da so
podedovane ze kar neke doloCene predstave, temve¢ le moznosti teh predstav. Prav
tako ne gre za kaks$no individualno podedovanost, ampak za nekaj dejansko obcega.
»Arhetip se v mirnem, neprojicirajo¢em stanju ne nahaja v nobeni doloc¢eni formi,
temveC je samo formalno nedolocljiva tvorba, ki pa ima to moznost, da se s pomocjo
projekcije pojavi v dolo¢eni formi.« (Jung 1995, 99) Ze z Nietzschejem smo povedali,
da je dejanskost stvari samo neka subjektivno oblikovana podoba (predstava), zato
projekcije kot tistega, s pomocjo Cesar te (arhetipske) podobe nastajajo, ne smemo
razumeti kot odslikavo kaksnih fizikalnih dogodkov, temve¢ ravno obratno.
Arhetipske predstave so proizvodi dusevnih faktorjev, psihi¢ne manifestacije, ki
izrazajo bistvo dusSe. Rekli smo, da je pogoj snovanja apolini¢énih podob dionizi¢no
obCutenje groze, tako da v tem oziru nezavedno izraza neko pranevarnost, nekaj
grozljivo zivega v dusnih globinah, pred ¢imer si ¢lovek v zaS¢ito snuje (arhetipske)
predstave. Prve takSne predstave, arhetipske praforme, so nastale v Casu, ko zavest Se
ni mislila, ampak je opazala. Bila je objekt notranjega zaznavanja in ne misljenja, pac
pa dozivljena kot pojav — sliSana in videna. »Misel je bila v bistvu razodetje, ni bila
nekaj izmisljenega, ampak nekaj vsiljenega, nekaj s svojo neposredno dejanskostjo
prepricljivega.« (Jung 1995, 70) S tem ne smemo misliti, da zavest takrat Se ni
obstajala, saj, kot smo ze povedali, ko smo govorili o diafori, je ta venomer Ze
prisotna, le da sprva ni zaznana. Ce to prevedemo v Jungove besede, lahko re¢emo, da
je projekcija sprva nezaveden, avtomati¢en proces, v kateri se za subjekta nezavedna
vsebina prenasa na objekt. Pri tem je videti, kot da bi pripadala objektu, izgine pa v
trenutku, ko postane zavestna, torej takrat, ko se vsebina izkaze za nekaj, kar pripada
subjektu. Tako sprva arhetipskim slikam pomen ni bil dolocen Sele preko subjekta,
temvec so bile Ze same na sebi toliko pomenljive, da je vpraSanje, kaj naj bi pomenile,

nespametno. Arhetipske slike prevzemajo arhai¢no-mitoloski znacaj in povzroc€ajo
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patos — namre¢ te v sebi nosijo tudi emocionalno komponento (dynamis) kot
zunajsebno stanje odmaknjenosti oziroma brezvoljne vdanosti. Vendar pa taksno
vprasanje z nastopom zavestne diafore vsekakor nastopi in ga lahko oznac¢imo kot
vzrok umiranja bogov. S tak§nim vprasanjem se namre¢ nenadoma odkrije, da so ti
bodisi le iz lesa in kamna oblikovane brezkoristne reci, ki so jih naredile ¢loveske
roke, bodisi le neki simboli, ki ne pomenijo ni¢esar. Kaj pomeni bozi¢no drevesce, so
nasi predniki vedeli Se manj od nas. Z vpraSevanjem po smislu pa ¢lovek le razkrije,
da o svojih podobah doslej ni mislil nicesar. Premik k pomenskemu, ki ga doloc¢a
zavestni jaz, pa ne pomeni, da arhai¢no-mitsko kot brezpomensko predstavlja le nek
ostanek zgodnejsih na¢inov funkcioniranja, zato ga niti ne smemo obravnavati kot nek
napredek, saj je to arhaicno-mitsko Se naprej oz. vedno prisotno. Arhetipi so biolosko
neizogibni regulatorji nagonske sfere, katerih delovanje se razSirja na vso podrocje
psihe, je pa res, da svojo brezpogojnost zacnejo izgubljati tam, kjer so omejeni z
relativno svobodo volje. Zavest kot organ, s katerim bi te instinktivne tipe lahko
razumeli, pa je na sebi ne samo preoblikovanje, ampak preoblikovalec izvorne
nagonske slike. Ta oblikuje predstave (apolini¢no), ki pa vecno bistvo vseh stvari
(dionizi¢no) zastira.

Arhetipi kot kolektivno dani nezavedni pogoji tako delujejo kot regulatorji in
vzpodbujevalci ustvarjalne dejavnosti in prizivajo ustrezna oblikovanja, pri ¢emer za
svoje potrebe uporabljajo pristni material zavesti; gre za naravno sintezo pasivnega
materiala zavesti z nezavednimi vplivi, torej neko vrsto spontane simplifikacije
arhetipov. Pri tem se obnaSajo kot instinkti, so »oblikovni principi nagonskosti«,
(Jung 1995, 159), pri ¢emer je njihovo mesto onkraj psihi¢ne sfere, analogno mestu
fizioloSkega nagona, ki korenini neposredno v snovnem organizmu. Jung pravi, da
arhetip ne more biti misljen docela psihi¢no, temvec se na takSen nacin le manifestira.
»Cetudi ne poznamo nobene eksistenéne oblike, ki nam ne bi bila posredovana
izklju¢no psihi¢no, zaradi tega Se ne gre vsega razlagati kot zgolj psihi¢no.« (Jung
1995, 162) Tako bi lahko nacin, na katerega se arhetipi oblikujejo oziroma izrazajo,

primerjali z dionizi¢nim stanjem navdiha — s patosom.

Zavest Jaza pa se ne pojavlja le v odvisnosti od kolektivnega nezavednega, pac pa
tudi v odvisnosti od kolektivnega zavednega. Tam, kjer zacne prevladovati
posameznikova volja, arhetipi izgubijo svoj vpliv kot motivi te volje in takrat

prevlada odvisnost od kolektivnega zavednega. Zavest, ki se je z vznikom nove
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umnosti morala distancirati od vsega nagonskega in dozivljajskega, to stori s pomocjo
potlacitve in zatiranja, kar ima za posledico neko varnost in mir kot rezultat
osvojenega znanja, kar v nevarnost kaosa bivanja prinese obliko in ga tako ogradi.

Na zahodu se je v teku razvoja krepilo psihi¢no loCevanje sistema, kar je pripeljalo do
obrambne drze zavesti nasproti nezavednemu in h gradnji kulturnega kanona oziroma
idealov, ki posamezniku vtiskujejo kolektivno zazelene vrednote (nadjaz). To vodi k
zatiranju in izgubi avtonomnega individuuma kot enkratne in neponovljive celote
(sebstva)’’. Na njeno mesto se postavlja zgolj jaz, ki mu je neposredni stik z
nezavednim onemogocen, s tem pa tudi osnovno bistvo bivanja, namre¢ da je vse, kar
je ustvarjeno, izpostavljeno ve¢no spreminjajoCemu se zivljenju, bodisi kot smrt in
propad bodisi kot preobrazba.

Tako o neposrednem stiku z nezavednim lahko govorimo le pri arhai¢nem ¢loveku,
¢igar nezavedna vsebina se avtomati¢no projicira na objekt in se, kot smo pokazali Ze
zgoraj, ohranja preko rituala’" in pri otroku v njegovi predjazni fazi. V tej fazi je otrok
pod prevlado arhetipa matere, ki zanj predstavlja svet: v predrojstni fazi kot telo, v
porojstni pa kot psihofizi¢na celota. V povezavi otroka z materjo kot obojestranskega
ljubezenskega razmerja je najocitneje udejanjena prvobitna enotnost psihe in sveta.
»Otrok namre¢ materine prsi dozivlja kot del lastnega telesa, kot svet in hrano, veselje
in pomiritev obenem in ¢e povezanost otrokove identitete s tem, kar tu pomeni mati,
je celotna “bit-v-svetu’, potem mati kot sebstvo otroka postane simbol enotne
resnicnosti.« (Neumann 2001, 83) E. Neumann pravi, da je takSna povezava otroka z
materjo odlocilna, saj sodoloca nadaljnji odnos cloveka do sveta, njeno izvorno
ljubezensko izkustvo pa je predpostavka za to, da svet izkusimo kot nekaj
povezanega, kot se to kaze v Stevilnih simbolih eroticnih odnosov, povezav in
medsebojnega ujemanja tega arhetipa, ki ponazarjajo zdruzitev boga in c¢loveka,
¢loveka in narave, padlega in odreSenega sveta. Tako ima v matriarhalni fazi, kjer Se
ne moremo govoriti o subjektu in objektu, odlo¢ilni pomen vladavina principa erosa
kot zdruzevanja nasprotij.

Vendar pa z vidika kulturne percepcije clovek ne sme obticati v tej matriarhalni fazi,
temve¢ mora preiti pod prevlado ocetovega arhetipa, pod okriljem katerega se zacne
razvijati razlo¢ujoca zavest z njej lastnim principom polarizacije. V tej fazi prevlada

princip logosa, ki je erosu nasproten, kot radikalizirano lo¢evanje nasprotij; zavesti in

7 Nietzsche stanje dekadence oznagi tudi kot brezsebstvo. (Nietzsche 1989, 227)
"'V prvem primeru gre za arhaiénega &loveka totemisti¢ne religije, v drugem pa politeisti¢ne.
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nezavednega, psihe in sveta, jaza in sebstva, resni¢nosti in enotne resni¢nosti. Razvoj
zavesti tako vodi k temu, da se arhetipska pogojenost otroske psihe v teku ustvarjanja
osebnih odnosov z okoljem ali s sodobniki prekine in da se navezanost na velike
arhetipe otroStva pretvori v arhetipski kanon vsakokratne kulture. Pot k numinoznim
vsebinam kraljestva nezavednega tako zdaj ni ve¢ prehodna, ta se nakaze ponovno
tam, kjer ograda zavesti pade, kjer se zavestno spoznanje izkaze za neadekvatno.
Takrat nastopi instinktivna reakcija, ki v svoji vztrajnosti nasproti razumu in volji
lahko pripelje do konflikta in nezadovoljstva, ki se na jaz prenaSa kot vznemirjenost
in nevarnost, kar lahko naraste tudi do patoloske ravni. Clovek izkuSa prisotnost
nezavednega sedaj kot nasilni vdor v svojo lastno svobodo.

Vendar pa, kot pravi Holderlin (Neumann 2001, 175), povsod tam, kjer je nevarnost,
raste tudi odreSilno. Tako kot Nietzscheju temelj in izvor vsake ustvarjalnosti
predstavlja dionizi¢ni patos, tudi Neumann pravi, da brez fascinacije in emocionalnih
napetosti ni mogoc¢ noben trajni interes, nobena koncentracija in tudi noben ustvarjalni
proces. Patos kot obcutenje, ko ograde zavesti padejo in se z njimi porusi tudi
obcutek varnosti, pomeni ravno nasprotje takSnega obcutka, nevarnost, toda brez
spuscanja v nevarnost tudi ni mogo¢ noben velik dosezek. Nevarnost kot spust k
nezavednim vsebinam pomeni spust k svojim osebnim kompleksom (npr. obcutek
manjvrednosti ali materinski kompleks), ki se dozivljajo vedno skupaj z ustrezajocimi
jim arhetipi in so v nespremenjeni obliki uporabljeni za ustvarjalnega cCloveka;
njegovemu preobilju nagonov. V njegovi umetniski stvaritvi stari kompleksi na
neposreden nacin delujejo dalje (Salvadorja Dalija, na Cigar umetniskih delih se
Cestokrat pojavljajo simboli erosa).

Ker pa ima, kot pravi Jung (Neumann 2001, 17), komplekse vsak ¢lovek, se umetnik
od navadnega ¢loveka razlo€uje ravno po odzivih na svoje komplekse: ti pri umetniku
tvorijo podlago patosa (emocionalne napetosti) in so naravnani k ucinku, k
ustvarjalnosti, v nasprotju z navadnim ¢lovekom, pri katerem slednji vodijo k nevrozi.
Ustvarjalni ¢lovek soocenja s svojimi globinami nezavednega ne dozivlja kot kaksen
obsesivni vdor, temvec¢ kot mo¢, ki jo obcuti kot intenzivno notranjo napetost in ki jo
Neumann opredeljuje kot poseben nacin budnosti (Neumann 2001, 36). Umetnik se
namre¢ od izkustva enotne resnicnosti iz otroStva nikoli povsem ne loci, kar pa ne
pomeni, da so mu razvojne tendence, ki omogocajo razvoj povprecnega Cloveka,
onemogocene, res pa je, da se te krizajo z njegovo individualnostjo, ki jo dozivlja

bodisi kot potrebo bodisi kot usodo. Tako umetnik prihaja s svetom, prilagoditvijo in

78



kulturnim kanonom nujno v spor. Ker ta ne premore normalnega razvoja v smislu, da
bi sprejel z njim predpisano prilagoditev na realnost, je lahko njegov konflikt z
okoljem tako intenziven, da spominja na bolezensko stanje. Slednje ugotavlja tudi

Nietzsche v svojem paragrafu Umetnost je nevarna za umetnika, kjer pravi:

Ce umetnost silovito prevzame individuum, se ta umakne k naziranjem taksnih ¢asov, ko je
umetnost najmocéneje cvetela, in tedaj uéinkuje umetnost kot nekaj izginjajocega. Umetnik
Cedalje bolj prehaja v ¢as¢enje nenavadnih vzgibov, verjame v bogove in demone, poduhovlja
naravo, sovrazi znanost, postaja podobno kot ljudje v starem veku nestalen v svojih
razpolozenjih in koprni po prevratu vseh umetnosti nenaklonjenih razmer, in sicer z otosko
silovitostjo in nesorazmernostjo. Umetnik je na sebi ze nekak$no zastajajoCe bitje, saj se
ustavlja ob igri, ki sodi v Cas otroStva in mladosti: temu se pridruzi tudi to, da postopoma
izginja v druge Case. Tako slednji¢ nastane neka silovita nasprotnost med njim in njegovimi
sodobniki enake starosti in zalosten konec; tako kot sta Homer in Ajshil, po pripovedovanju

starih, nazadnje zivela in umrla v melanholiji. (Nietzsche 2005, 124)

V skladu z dvojnostjo, torej materinim in ocetovskim arhetipom, Neumann razlocuje
dva umetnostna gona: tistega, v katerem dominira matriarhalni princip, in tistega, v
katerem dominira patriarhalni. Kjer v umetnikovi psihi prevladuje materin arhetip, ta
ne doloca le njegove notranjosti, pa¢ pa tudi vrsto ustvarjalnosti in oblikovnega
principa. Pri slednjem dominirajo fantazija, inspiracija in domislice, na¢in predelave
poteka v glavnem ‘sam od sebe’ kot notranja rast, tekmovanje in rojstvo ali pa kot
preboj in poplava, v kateri nezavedno prevzame vodstvo. Glavne karakteristike take
osebnosti so obsedenost, medialnost in pasivnost, pri katerih je jaz relativno slabo
razvit in prej spremljevalen in pomocniski kot oblikujo¢ in aktivno zaposlen. Sem
sodi vsa prvinska, z ritualom povezana umetnost, romanti¢na intuitivno-vizionarska
umetnost in skoraj vsa lirika. Tak jaz prevladuje povsod tam, kjer ima ekspresivni
element prednost pred oblikovnim. Ceprav oblikujo¢i umetnik sluzi kot orodje
naravno dane in uveljavljajoce se oblike, ki je ni ustvaril in iznaSel zavestni jaz, so
tudi v tej obliki ustvarjalnosti prisotne patriarhalne poteze (Neumann 2001, 139-140).
V nasprotju s prevlado matriarhalnega principa gre pri patriarhalnem principu vedno
za poudarjanje vseh vsebinskih momentov, ki so povezani s pozitivhim odnosom do
zavesti in njenega razvoja, tako da je ta umetnost hvalnica principu svobode in

junastva; pravi cilj njenega hotenja je zmaga dobrega, zavesti in poveliCevanja

ey e
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pojavlja zavestno-oblikovno kot delo z obliko in kot vedno nova predelava ze
oblikovanega v prid spoznanega, uvidenega in hotenega visjega reda, ki je ustrezen
zavestnemu jazu. Matriarhalni princip priznava oblije lepote nezavedno oblikujoce
naravne resni¢nosti, kot nekaj danega, kar je treba le izslediti. Nasprotno pa je za
patriarhalni princip Sele oblikovni proces kot vtisnjenje moc¢nega pecata v neko
pasivno formo, kaoti¢no snov, tisti, ki nekaj napravi lepo; lepota je zanj nasprotje
obdajajocega nas kaosa. V svoji teznji po abstrakciji in svoji naravni povezanosti z
voljo zavesti, zakona, reda in oblike vodi v okorelost, kritikarstvo in moraliziranje. A

za Neumanna kot tudi za Nietzscheja je velika umetnost povezava obeh principov.

Za umetnika je torej odloc€ilni infantilni odnos z materjo, saj je v njem vtisnjen arhetip
matere, ki je vedno pomesan z njeno podobo. Ce se v takinem razmerju pojavijo
motnje, pride do nevroze in fiksacije na tisto fazo izvornega odnosa z materjo, v
katerem ni moglo priti do tistih izkustev in dejanj, ki so potrebna za zdrav razvoj
individuuma, v kolikor pa to ne pripelje do obolenja, je dan temeljni pogoj za
ustvarjalni proces. V njegovem razvoju se tendenca po celovitosti ne umakne v prid
razvoja jaza, ki ga usmerja kulturni kanon in kolektivna zavest kot nad-jaz oCetovske
tradicije, zato ta stoji kot junak mita nasproti prevladujo¢im vrednotam. Povezanost z
arhetipom matere tako predstavlja zakonito konstelacijo umetnikove psihe in
strukturni temelj njegove odprtosti, emocionalnosti in spontanosti kot temeljnih

znacilnosti umetnika (Neumann 2001, 116).
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8 SKLEPNE MISLI

Z vrnitvijo h koreninam smo pokazali, kako Nietzsche s pomocjo gr$ke umetnine
prikaze delovanje dveh temeljnih principov c¢loveskega bitja: apolinicnega
(razumskega) in dionizicnega (Cutnega). Slednje sicer ni njegova noviteta, temvec
prastari problem filozofije, ki pa z njim zaide na nove, Se neprehojene poti. Nietzsche
do problema pristopa s povsem drugacne perspektive, artistiCne, skozi katero na
podlagi rojstva in smrti atiSke tragedije prikaze zaton dionizicnega duha in vstajo
nove umnosti, ki se opira zgolj na apolini¢ni princip in ga proglasi za temeljni kamen,
na katerem naj gradi celotna zgodovina zahoda. Vendar se temeljni nacrt, ki si ga pri
tem zastavi, znajde pod ruSevinami gromozanskega potresa, ki s seboj prinese tezek in
kalni zrak dekadence in nihilizma. Od vse zadusSljivosti in hrupa svoje domovine se
Nietzsche poda v gorovje k svoji samoti in tiSini ter se po desetih letih, nadihan
hladnega in ostrega zraka, ozdravljen in prezasicen s svojo modrostjo vrne k ljudem v
doline, da bi se ti z njim ponovno razveselili svoje norosti in bogastva.

Toda takSne norosti in bogastva ne prinese le kakSno prenapeto premisljevanje o
Nietzschejevih delih; treba jim je znati tudi prisluhniti. Kajti nase bistre glave, ki se
stegujejo zgolj po svetli plati bivanja, po razumnem in koristnem, kajpak ne morejo
ugotoviti ¢esa o patosu; za to je treba prisluhniti temni plati bivanja, kaoti¢nosti in
brezsmiselnosti. Treba je slikati, ne racunati!, kli¢e Nietzschejeva modrost, pristopati
artisticno, ne znanstveno!. V tem oziru se naloga umetnika pokaze povsem nasprotna
dejanjem zavestnega junasStva, ki je ¢loveka iztrgala iz narocja mater biti. Ta mora
¢loveka v to narocje vrniti, pa Ceprav le za trenutek, kajti le skozi umetnost lahko v
temni noCi naSega sveta zasije tista zvezda, ki te za trenutek ponese v topel objem in
oplazi s svojo vecnostjo — ki te potolazi. Pri tem ni vazno, ali je ta zvezda Leonardova
boginja Narava, Goethejevo vecno Zensko ali Rilkejeva noc Zensko ljubecega.

Ce se sprva zdi, da je sprehod po galeriji umetnin dovolj, moramo pri zrelem
Nietzscheju tak$no galerijo prepoznati kot zivljenje, v katerem vsaka, tudi tista
najmanjSa travna bilka razkriva modrost bivanja, njegovo vec¢no minljivost in
porajanje, ki je obenem dista bit, svezenj drobcenih, edinstvenih posebnosti, v cemer
se preko neizrekljivega kaze utrip vsega bivanja. TakSna misel daje patosu precej
vecjo razseznost: pokaze se, da ta kot navdih ni pogoj le umetniskega snovanja v

klasicnem pomenu besede, ampak ta poganja v vecni krog celotno igro kozmosa.
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»Kar sem videl, je bilo enakovredno popolnemu zanosu: en sam smeh je objemal vse
re¢i.« (Dante v Konte 1999)

Da se ti tako razgrne svet pred o¢mi, pa ni dovolj le nedolznost in milina otroskega
pogleda, temveC tudi skrajna koncentracija in razSiritev zavesti, tako da moramo
nazadnje misel iz Nietzschejevega prvenca obrniti in reci: tudi Dioniz ne more brez
Apolona ali, kot to opise Dostojevski v pismu svojemu bratu: »Le tocke navdiha
pridejo nenadoma in v enem, vse ostalo je tezavno delo. Ti navdih o€itno zamenjujes
z delom. Tako si na primer zapiSem neki prizor tako, kot mi je priSel na misel in vesel
sem ga. Nato ga predelujem mesece, leta ... in verjamem, da je rezultat zdale¢ boljsi.
S predpostavko, da navdih pride. Brez navdiha se seveda ne da nicesar zaceti.«
(Dostojevski v Neumann 2001)

V nasprotju z otroSko igro novo dosezZena oblika participation mytique, ki se odigrava
med ustvarjalnim ¢lovekom in resni¢nostjo, pomeni popolno razprostrtost duse cez
svet, pomeni oduSevljeno resni¢nost in tudi vzvratno, kajti Sele z absorpcijo
psihi¢nega se udejanja svet kot celovit, v katerem je vsa Ziva svetnost in v kateri tudi
Cloveska dusa prevzame svetni znacaj.

Vendar zdravilni sprehodi po galerijah in neokrnjenih naravah, ki jih Nietzsche
predpisuje, niso kaksno splosno pomagalo kar za vsakogar, kajti tam, kjer dominira
zavestni jaz, tudi umetnost ne more imeti kakSnega zdravilnega ucinka. Trezni,
utrujeni in izsuseni, kakrsni smo zaradi pomanjkanja dionizi¢ne radosti, od umetnosti
ne moremo nicesar sprejeti, kajti za prenos patosa iz umetnine na sprejemnika sta
namre¢ nujni mo¢ in preobilje: »Kdor ne more dajati, tudi ni¢ ne sprejme.« (Nietzsche
2004, 446) Ampak kdo danes Se lahko daje? Kdo Se ima tista uSesa, ki sliSijo po
poljanah zivljenja odmevati Zaratustrov smeh?

Danes zgodbe o zlocinih in grozodejstvih, zasi¢ene z nagnusnimi prizori krvavega
nasilja in pornografskega razgaljanja kot narkotik omamljajo vse bolj otopelo
obcinstvo, ki brezupno hrepeni po dramatizaciji poslednjih izrazov svoje lastne
eksistence. Namesto na obcutek nepopustljive groze ob tragicnem razpletu grSkih
mitov se naslaja nad njihovo salonsko razlicico zgolj trenutne osuplosti in
sentimentalnosti sre¢nih koncev. Vsi poskusi po prodiranju skozi povrsino
zdolgocasenosti in bede zahajajo v vse ve¢jo patetiCnost in oznanjajo obubozanost
zivljenja moderne dobe.

Pod predpostavko, da so Se taki, ki se jim Zaratustra sme sporocCiti, se vzpostavlja

pogoj umetniske moci in preobilja Zivosti materinega arhetipa, saj ta ohranja tendenco
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po celovitosti, da se ta ne umakne prevladi jaza, ki ga usmerjata kulturni kanon in
nad-jaz oCetovske tradicije. Neumann v zvezi s tem pojasnjuje, da se pri ustvarjalni
osebnosti vedno znova odkriva fiksacija na mater, o¢etomor (Ojdipov kompleks),
okoli katerega se razvijejo z arhetipskimi vsebinami zvezane fantazije, ki regresivno
usmerjeni osebnosti dajejo novo smer in psihi¢no Zivljenje vodijo k ustvarjalnemu
procesu. Celovitost ima tu prednost pred zgolj jazom, tako da ustvarjalna osebnost v
spuscanju h globinam svojih ran z njimi povezanih kréev bole¢in ne dozivlja kot
nasilen vdor, temve¢ kot vzviSeno notranjo napetost, patos, zato pride do okrepljenega
razvoja jaza. Ta Cloveka vedno znova spreminja v smejocega se plesalca, ki z obema

nogama lahkotno poskakuje v zlato smaragdni zamaknjenosti.

Nietzscheju so cCestokrat oditali pesimizem in neobrzdano sovraStvo do celotne
metafizicne tradicije, kateri se je zoperstavljal s sarkasticnim posmehom in
gromozansko teznjo, da jo unici. To je za sabo potegnilo klepetavost in tuhtanje o
tem, kako in ¢e sploh mu je to uspelo. Seveda je povsem od nas samih odvisno,
kaksno stalii¢e bomo pri tem zastopali. Ce pa Ze moramo tak$no pocetje oznaditi za
preve¢ zaletavo in polno otroske trme, ga kot takega ne smemo hitro kritizirati in
obsojati, saj s tem naznanimo le, da mu nismo znali prisluhniti; da smo o njem spet
preve¢ in prenapeto le razmisljali. Sama pri tem dodajam, da glavna Nietzschejeva
naloga ni bila ubezati metafiziCnemu sistemu, temve¢ Clovestvu pripraviti trenutek
samoovedenja, mu ocrtati pot k stanjem ustvarjalne moci in preobilja zato in
predvsem zato, da bi zivljenju ponovno zavladal dionizi¢ni duh, da patos ne bi bil le
bezni in pozabljeni dozivljaj, temvec da bi nas napolnjeval vsaki¢, ko bi se usedli pred
zivljenje. Kajti le takrat, ko »vidi§ svet v zrnju peska in nebesa v divjem cvetu, drzis$
neskoncnost v svoji dlani in ve¢nost v trenutku« (Blake v Konte 1999). Ampak to je

le moja interpretacija, ena izmed mnogih.
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