Kena Vilbēra grāmatas fragments

MĀKSLAS UN LITERATŪRAS INTEGRĀLĀ TEORIJA

1. daļa

Izpratnes un integrācijas procesā tiek nodibināta savstarpēja saikne starp daļu un veselo: lai izprastu veselo, nepieciešams izprast daļas, tai pat laikā, lai izprastu daļas, ir nepieciešams, lai  būtu priekšstats par veselo.

Devids Kuzens Hojs


Tādējādi izpratnes virzība vienmēr notiek no veselā uz daļu un atpakaļ uz veselo. Mūsu uzdevums ir koncentrētu apļu veidā paplašināt izprotamās jēgas vienību. Visu daļu harmonija ar  veselo – tas ir pareizas izpratnes kritērijs. Šīs harmonijas sasniegšanas neiespējamība nozīmē, ka izpratnes nav bijis.

Hanss-Gregors Gadamers

Ievads


Līdz ar avangarda nāvi un ironijas triumfu mākslai, šķiet, vairs nav nekā patiesa, ko teikt. Narcisisms un nihilisms cīnās par galveno vietu uz skatuves, kuras būtībā nemaz nav. Kičs un haltūra mēģina viens otru pārspēt cīņā par virsvaru, kura tik un tā vairs neko  nenozīmē; pēc visa spriežot, plaukst vienīgi mākslinieku un kritiķu draudzīgais egoisms, maldīdamies spoguļu labirintos un apbrīnojot savu atspulgu pasaulē, kurai kādreiz tas nebija vienaldzīgs.


Šīs esejas mērķis – tikt ārā no narcisisma un nihilisma muklāja, kurā tik dziļi ir iestigusi postmodernisma mākslas un literatūras pasaule, un tā vietā piedāvāt mākslas un literatūras patiesi integrālās teorijas pamatprincipus – to, ko varētu nosaukt par integrālo hermeneitiku.


Es runāšu gan par mākslu, gan par literatūru, taču galveno uzsvaru likšu uz vizuālo mākslu, kas īstenībā izrādās „viltīgi gudrāka” un kaut kādā ziņā grūtāka, jo tajā parasti iztrūkst interpretācijas kustībai palīdzoša stāstījuma struktūra. (Turpmākā eseja veltīta tieši literatūras nozīmes „visu pakāpju, visu sektoru” analīzei un semiotikai vispār.)1

Nav noslēpums, ka mākslas un literatūras pasaule ir nonākusi savdabīgā strupceļā. Postmodernā literatūras teorija parāda pilnīgu un absolūti tipisku „interpretāciju kņadas” piemēru, kas valda mākslas pasaulē. Kaut kad tā ietvēra sevī domu, ka „jēga” – tas ir kaut kas tāds, ko autors rada un vienkārši ieliek tekstā, bet lasītājs vienkārši izvelk ārā. Šodien visas puses uzskata šo priekšstatu par bezcerīgi naivu.


Līdz ar psihoanalīzes rašanos sāka atzīt, ka jēga var būt neapzināta vai rasties neapzināti, un šī neapzinātā jēga iekļūst tekstā pat tad, ja autors to neapzinās. Tādējādi, šīs slēptās jēgas atklāšana tekstā – tas ir psihoanalītiķa, nevis naiva lasītāja darbs.


Rezultātā „aizdomu hermeneitika” visās tās daudzskaitlīgajās formās sāka apskatīt mākslas darbus kā apslēptas jēgas glabātuvi, ko atšifrēt var vienīgi zinošs kritiķis. Tā teikt, mākslā apslēptā veidā atklājas visi iespējamie izstumtie, apspiestie vai kā savādāk otrajā plānā  nostumtie konteksti, un tādēļ māksla – tā ir liecība par izstumšanu, apspiešanu, bezapziņu. Izstumtais konteksts tika uztverts kā apslēpts darba zemteksts.

Līdzīgas pieejas marksistiskais variants uzskatīja, ka kritiķi paši dzīvo  rūpnieciski - kapitālistisku sociālo attiecību kontekstā, un šie apslēptie konteksti un jēgas var atklāties jebkurā mākslas darbā, ko radījis cilvēks, kas dzīvo šajā kontekstā. Līdzīgā veidā mākslu vajadzētu interpretēt rasisma, seksisma, elitārisma, antropocentrisma, šovinisma, imperiālisma, fallocentrisma, fallologocentrisma (un daudzu citu „ismu”, kas šeit nav pieminēti) kontekstā. 

Strukturālisma un hermeneitikas daudzveidīgās formas enerģiski cīnījās par to, lai atrastu „reālu” kontekstu, kurš tādējādi dotu reālu un galīgu jēgu, kas padarītu par bezvērtīgām (vai nomainītu) visas  citas interpretācijas. Fuko savā arheoloģiskajā periodā pārspēja abus šos virzienus, ievietojot gan strukturālismu, gan hermeneitiku epistēmā, kura pati par sevi kalpo par pamatu un kontekstu tiem cilvēkiem, kuri vispār gribētu nodarboties ar hermeneitiku un strukturālismu.

Daļēji reaģējot uz iepriekšminēto, Jaunā Kritika pēc būtības paziņoja: neņemsim vērā visas šīs interpretācijas. Īstenībā pats par sevi svarīgs ir tikai mākslas darbs kā tāds. Ignorējiet autora personību (apzinātu vai neapzinātu), ignorējiet vēsturiskos apstākļus, laiku, vietu un skatieties tikai un vienīgi uz paša mākslas darba struktūras viengabalainību (tā uzbūvi, šifru un iekšējo zīmējumu). „Afekta stilistikas” un „lasītāja-reakcijas” teorija asi iebilda pret to un apgalvoja – ja jēga parādās tikai lasot (vai aplūkojot) darbu, tad īstenībā darba jēgu var atrast vienīgi lasītāja/skatītāja reakcijā. Fenomenologi (piemēram, Aizers, Ingardens) mēģināja savienot šīs abas pieejas: tekstā ir pārrāvumi („nenoteiktības punkti”), un pārrāvumu jēgu var atrast lasītājā. 


Bet tad parādījās dekonstrukcijas teorija, kas  paziņoja: jums nevienam nav taisnība.  Dekonstrukcijas teorija apgalvoja, ka jebkura jēga ir atkarīga no konteksta, bet konteksti ir bezgalīgi. Tos nav iespējams  kontrolēt, un, līdz ar to, nav nosakāma  jēga – un tāpēc gan māksla, gan kritika bezgalīgi riņķo uz vietas bez stūres un bez burām, dreifējot nepielūdzamas nenoteiktības telpā, kur tad var arī pazust uz mūžīgiem laikiem.


Postmodernā dekonstrukcija, beidzot to ir sapratuši, neizbēgami noved pie  nihilisma: nekur nav īstas/patiesas jēgas, ir tikai daudzkārtēji maldi. Un tā rezultātā, māksla, patiesa izteiksmes veida vietā,  kļūst par anarhiju , kas tveras vienīgi pie egoistiska untuma un narcistiskas dižošanās. Vakuumā, ko radīja postmodernais sprādziens, kā uzvarētājs ielaužas ego. Jēga ir atkarīga no konteksta, bet konteksti ir bezgalīgi – un tas atstāj gan mākslu, gan mākslinieku un kritiku vienādi apjukušus telpā bez perspektīvām, paļaujoties vienīgi uz egocentriskā motora dūkšanu, kurš viens pats iekustina visu šo priekšnesumu.


Tomēr daudzi nevar samierināties ar radušos situāciju. Mākslinieks un kritiķis Pīters Fullers:

„ Es jūtu, ka mēs pārdzīvojam profesionālo daiļo mākslu eiropeiskās tradīcijas epilogu – epilogu, kurā konteksts un priekšmets lielākajā daļā mākslas – tā ir pati māksla”.2 
Mākslas vēsturniece Barbara Rouza:

„Māksla, kas šobrīd piepilda muzejus un galerijas, kopumā ir tik zemas kvalitātes, ka neviens patiesi kritisks intelekts, iespējams, nespētu just aicinājumu to analizēt…Mākslinieku un kritiķu vidū neizbēgami rodas sajūta, ka kultūras jomā mēs atrodamies bezizejas stāvoklī”.3
 Iespējams, jēga tiešām ir atkarīga no konteksta, un , iespējams,konteksti patiešām ir bezgalīgi. Vai ir iespējams paskatīties uz šo situāciju tā, lai patiešām atjaunotu patiesu mākslas un tās interpretācijas jēgas izjūtu? Vai ir iespējams apturēt interpretācijas ņadu, kura galu galā pati sevi dekonstruē? Vai ir kāds veids, kā panākt, lai postmodernisma pasludinātie daudzslāņainie maldi pārvērstos daudzslāņainās patiesībās? Un vai tas spēs apturēt narcisisma un nihilisma triumfu, kas ar tādu lepnumu pasludinājuši savu kundzību?

Vārdu sakot, vai integrālā orientācija var glābt mākslas un literatūras teoriju no sevis pašas?

Konteksti kontekstos bez gala

Mēs dzīvojam holonu pasaulē. „Holoni” – tas ir vārds, ko piedāvāja Artūrs Kestlers, lai apzīmētu veselos, kuri vienlaikus ir citu veselo daļas: vesels kvarks – tā ir daļa no vesela atoma; vesels atoms – daļa no veselas molekulas; vesela molekula – daļa no veselas šūnas;

Lingvistikā vesels burts ir vesela vārda daļa, vārds – vesela teikuma daļa, kurš, savukārt, ir veselas rindkopas daļa u.t.t.

Mēs dzīvojam visumā, kurš sastāv nevis no veselā un daļām, bet gan no veselām daļām jeb holoniem. Ne veselais, ne daļas nepastāv pašas par sevi. Katrs veselais vienlaicīgi ir kāda cita veselā daļa, un, cik mums zināms, tas patiešām ir bezgalīgi. Nekur visumā nav daļiņu  un veselā, ir tikai holoni.

Tas ir attiecināms gan uz fizisko, emocionālo, mentālo, gan garīgo jomu. Mūsu esamība sastāv no laukiem, kuri atrodas citos laukos, no paterniem, kuri atrodas citos paternos, no kontekstiem, kuri atrodas citos kontekstos u.t.t. Ir veca anegdote par karali, kurš atnāk pie gudrā un jautā:” Kā var izskaidrot to, ka zeme nekrīt?” Gudrais atbild:” Zeme balstās uz lauvas.” “ Bet uz kā tad balstās lauva?” “ Lauva balstās uz ziloņa.” “ Uz kā balstās zilonis?” “ Zilonis balstās uz bruņurupuča.” “ Bet uz kā ...?” “ Te Jūs varat apstātis, Jūsu Augstība, tālāk seko tikai bruņurupuči.”

Tālāk seko tikai holoni, galvu reibinoša “matrjošku” rinda, kuras seko viena otrai bezgalīgi. “Postmodernais poststrukturālisms”, kurš asociējas ar Žaka Deridas, Mišela Fuko, Žana Liotāra vārdu un kura saknes meklējamas Žorža Bataja un Fridriha Nīčes darbos, vienmēr ir bijis jebkura veida sistēmisko teoriju un “izcilu vēstījumu” ienaidnieks, tāpēc no šī virziena pārstāvjiem varētu sagaidīt arī kaismīgus iebildumus arī pret vispārīgu “holonu” teoriju. Tomēr dziļāka šo autoru darbu analīze parāda, ka to pamatā ir tieši holonu, kuri atrodas citos holonos, tekstu, kuri ir citu tekstu sastāvdaļa, koncepcija. Tieši šī netveramā spēle ar tekstiem, kuri ir citu tekstu sastāvdaļa, veido viņu platformu “bez pamatiem”, no kuras tie veic savus uzbrukumus. 

Batajs raksta: ”Kopumā, katrs izolējams visuma elements ir apskatāms arī kā pārāka par viņu veseluma daļa. Esamība ir apskatāma tikai kā veselums, kas sastāv no daļām, kuras pastāvīgi saglabā savu nosacīto autonomiju. Šie divi principi (vienlaicīgi veselais un daļa) nosaka visu mainīgo esamību un liek visu nepārtraukti apšaubīt.”

Viss tiek apšaubīts, tāpēc, ka viss ir bezgalīga kontekstu, kuri ir citu kontekstu sastāvdaļa, rinda. Visu apšaubīt ir postmodernā poststrukturālisma garā. Batajs uzskata, ka tas, ka visu var apšaubīt, ir pretrunā ar cilvēcisko vēlmi visu organizēt piemērotā veselumā un pašpietiekami  universālā sistēmā.

Gagu galā jāsecina, ka Batajam tomēr ir sistēma, taču tā ir “netverama sistēma”- holoni, kuri ir citu holonu sastāvdaļa, un tā bezgala ... Tāpēc Bataja apgalvojums, ka viņam nav sistēmas skan diezgan nenopietni. Tā laika sirreālistu līderis Andrē Bretons, kurš kritizēja Bataja darbus, raksta:”Bataja nelaime ir vēlmē izteikt spriedumus: protams, viņš spriež kā cilvēks, kuram  “uz deguna ir muša”, un tas liek domāt, ka viņš ir drīzāk miris, nekā dzīvs, bet viņš tomēr izsaka spriedumus. Viņš mēģina ar niecīga iekšējā mehānisma ( kurš vēl nav pilnīgi sabojājies) palīdzību dalīties ar savām uzmācīgajām idejām: šis fakts apliecina, ka viņš nevar apgalvot, ka ir jabkuras sistēmas pretinieks, kā tas būtu iespējams trulam lopam.”

Kā vienmēr, daļēja patiesība ir abām pusēm. Sistēma ir, taču tāir netverama. Viņa ir bezgalīgi, galvureibinoši “holoniska.” Tieši tāpēc Džonatans Kullers – iespējams, izcilākais Deridas dekonstrukcionisma interpretētājs – var norādīt, ka Derida nenoliedz patiesību, bet tikai norāda, ka patiesība un jēga ir kontekstuāli ierobežota. “ Tāpēc var, - sacina Kullers, - dekonstrukciju saistīt ar dubultu principu – kontekstuāla jēgas determinācija un kontekstu nebeidzams turpinājums.”

Tālāk tikai bruņurupuči gan uz augšu, gan uz leju. Konstruktīvisti apšauba, ka ir atrodams kāds atskaites punkts, vai tas būtu veselais vai daļa, vai kautkas starp veselo un daļu. Vienmēr, kad kāds uzdrošināsies apgalvot, ka ir atradis pamatotu interpretāciju kādam tekstam vai mākslas darbam (tas attiecas arī uz dzīvi, vēsturi vai visumu), dekonstruktīvisti nepalaidīs garām iespēju paziņot, ka galējs konteksts nav iespējams, tāpēc, ka tas ir kāda cita konteksta daļa. Kullers šai sakarā saka: “ Jebkura veida galējs konteksts nav sasniedzams ne teorētiski, ne praktiski. Jēgu ierobežo konteksts, bet konteksts ir neierobežots.”

Pat Jurgens Habermass, kurš kopumā atbalsta Bretona viedokli par Bataja darbiem, piekrīt iepriekšteiktajam:” Konteksta variācijas, kuras izmaina jēgu, principā, nav iespējams apturēt un kontrolēt, tāpēc ka konteksti ir bezgalīgi, tos nevar galīgi teorētiski aptvert.”

Tas, ka sistēma ir netverama, nenozīmē, ka nav iespējams noteikt jēgu, ka patiesības nav.  Tas nenozīmē, ka konteksti ir tik nepārtraukti un nepastāvīgi, ka nav iespējams mierīgi izteikt pat vienkāršu apgalvojumu. Daudzi postmodernā poststrukturālisma piekritēji ir ne tikai aptvēruši holoniskās telpas bezgalību, bet arī tajā pamatīgi apmaldījušies. Batajs, piemēram, tik ilgi un neatlaidīgi lūkojās holoniskās telpas bezdibeņos, kamēr patiešām sajuka prātā – kaut gan grūti ir pateikt, kas šeit ir cēlonis un kas – sekas.

Visbeidzot, kas attiecas uz mūsu tēmu, tad mums, galvenokārt, ir jāatceras – sistēma pastāv, bet tā ir netverama : Visums sastāv no holoniem no pašas augšas līdz pašai apakšai.

Jēga un nozīme ir atkarīga no konteksta

Vārds “ zāle” iegūst dažādu nozīmi teikumos “ Pēc lietus zāle bija kļuvusi zaļāka” un “ Vispirms būtu jāatjauno pils baltā zāle”.Tas paskaidro to, ka katra nozīme ir kontekstuāli ierobežota : identisks vārds iegūst atšķirīgu nozīmi atkarībā no konteksta, kurā tas atrodas.

Izskatās, ka šī atkarība caurauž katru visuma aspektu un mūsu dzīvi šajā izplatījumā. Iedomājieties jebkuru domu, piemēram domu, ka jāiet uz maizes veikalu. Kad man rodas šī doma, es patiešām izdzīvoju pašu domu, iekšējo domu un tās jēgu – simbolus, tēlus, ideju par to, ka jāiet uz maizes veikalu.(Tas ir Augšējais Kreisais sektors, intencionālais).

Bet iekšējā doma iegūst jēgu tikai manas kultūrvides ietvaros. Ja es runātu citā valodā, doma sastāvētu no citiem simboliem, un tai būtu cita nozīme. Ja es būtu alu cilvēks un dzīvotu pirmatnējā sabiedrībā pirms miljons gadiem, man pat prātā nevarētu ienākt doma “ jāaiziet uz maizes veikalu.” Tā varētu būt doma “ laiks iet lāču medībās.” Tātad, manas domas rodas manas kultūrvides ietvaros, kura veido manu individuālo domu struktūru, jēgu un kontekstu, un, saprotams, ka es pat nevarētu “sarunāties ar sevi” , ja es nedzīvotu tādu indivīdu sabiedrībā, kuri savstarpēji sazinās ar valodas starpniecību.( Tas ir Augšējais Kreisais sekrors, kultūrvide).

Kultūrvides loma domāšanas attīstibā ir nenovērtējama, domāšana attīstās tās kultūrvides iespaidā, kuras ietekmē ir indivīds. “ Maugļu “- cilvēku, kuri ir izauguši pie dzīvniekiem – piemērs parāda, ka cilvēka smadzenes bez kultūrvides ietekmes nav spējīgas radīt lingvisko domāšanu.

Tātad, manas individuālās domas eksistē kulturālo jēgu, pieredžu un valodu kontekstā, bez kura nav iedomājama individuālo domu rašanās iespējamība. Tomēr kultūra nebūt nav bezķermeniska un nelidinās ideālistiskā telpā starp zemi un debesīm.

 Tai ir materiāli komponenti, tieši tā, kā manām individuālām domām ir smadzeņu materiālie komponenti. Visiem kultūras pasākumiem ir sociāli korelāti. Pie šiem konkrētiem sociāliem komponentiem var pieskaitīt tehnoloģijas, ražošanas jaudas (dārzkopības, agrārās, industriālās utt.), konkrētus institūtus, rakstītus noteikumus un paraugus, ģeopolitiskus nosacījumus utt. Un šie konkrēti materiālie komponenti – aktuālā sociālā sistēma – ir paši svarīgākie, palīdzot noteikt kultūras pasaules redzējuma tipus, kura ietvarā veidosies manas personīgās domas. 

         Tātad, mana, iespējams, individuālā doma, patiesībā ir kopums, kas ietver sevī šos daudzveidīgos aspektus – intencionālos, uzvedības, kultūras un sociālos. Sociālā sistēma var spēcīgi ietekmēt kultūras pasaules redzējumu, kas veidos robežas individuālām domām, kuras var man ienākt prātā. Mēs pa šo apli varam virzīties jebkurā virzienā. Visi virzieni ir savstarpēji savīti un savstarpēji nosaka viens otru. Šie virzieni ar mērķi ietekmē citus kopumus, kā arī tie iedarbojas uz tiem koncentriskās kontekstu sfērās iekšpus kontekstiem bez mitas. 

         Šim faktam ir vistiešākā sakarība ar  mākslas jēgu un būtību. 

Kas ir māksla?

       Vienkāršākais un, iespējams, pats agrākais skatījums uz mākslas dabu un jēgu (tātad uz tās interpretāciju) ietver sevī faktu, ka māksla ir atdarināma un reprezentatīva: tā kopē kaut ko no reālās pasaules. Glezna ar kluso dabu kopē vai ataino kaut ko no reālās pasaules. Platons pieturas pie šī uzskata „Republikā”, kur viņš izmanto piemēru ar gultu: gultas zīmējums – kas ir konkrētas gultas kopija (kura pati ir kopija ideālas formas gultai). Platona skatījumā māksla tiek nostādīta neapskaužamā situācijā – tā rada kopijas no ideāla kopijām un tādēļ ir divkārt tālu no tā un divreiz nevērtīgāka. Vēlākie teorētiķi „uzlaboja” šo platonisko koncepciju, pamatojot, ka īsts mākslinieks kopē tikai Ideālas Formas, kuras redz ar saprāta acīm, kā rezultātā rada pilnīgu mākslas darbu – kā teicis Mikeladželo: „Skaistumu, kas satrauc un tuvina debesīm katru dziļu prātu”.

       Aristoteļa uzskats par mākslu bija analoģisks – kopē vai atdarina reālo pasauli – mākslas jēga ir tā, ko tā parāda. 

      Šīs pieejas grūtības slēpjas tajā, ka tā ir salīdzinoša – jo labāka imitācija, jo labāka māksla, tātad ideāla kopija būs ideāla māksla. Ne visa māksla ir reprezentatīva un atdarinoša – sirreālisms, minimālisms, ekspresionisms, konceptuālisms utt. Pat ja nedaudziem mākslas veidiem ir reprezentatīvs aspekts, tikai ar šo aspektu nevar izskaidrot ne mākslas būtību ne mākslas vērtību. 

        Vēlāk Eiropā parādās divas jaunas mākslas būtību un jēgu skaidrojošas teorijas, kuras ir pietiekoši ietekmīgas arī šobrīd. Nav brīnums, ka šīs teorijas radās no varenām racionālistiskām un  romantiskām plūsmām, kuras izplatījās 17. un 18.gs un,  translētas mākslinieciskajā sfērā, kļuva pazīstamas, kā formālisms un ekspresionisms (racionālais un romantiskais!). 

         Ar šo brīdi svarīgs kļuva nevis jautājums kas ir māksla, bet kur ir māksla?
Māksla – tās radītājā

       Ja mākslas daba, jēga un vērtība ir  nevis mākslas spējā kaut ko atkārtot, tad varbūt mākslas jēga ir tās varā izteikt, nevis vienkārši kaut ko kopēt. Un, patiešām, kā mākslas teorijā tā arī praksē arvien biežāk uzsvars no reliģiozo ikonu vai reālās natūras patiesas kopēšanas, reprezentācijas un imitācijas tika novirzīts uz mākslas izpausmes spēju pusi. Tas notika romantisma galveno virzienu plašā iespaida rezultātā. Šo uzskatu par mākslu un tās vērtību padarīja stipru un ietekmīgu tādi teorētiķi kā  Benedetto Kročē („Estētika”), R.Dž.Kollingvuds („Mākslas principi”) un Ļevs Tolstojs („Ķas ir māksla?”).

       Lūk, kādi ir šo romantisma teorētiķu galvenie secinājumi: māksla – tā, pirmkārt, ir mākslinieka jūtu vai nodomu izpausme. Tā nav vienkārši ārēji redzamās realitātes imitācija, bet iekšējās realitātes izpausme. Tādēļ, mēs esam spējīgi interpretēt mākslu vislabākajā veidā, mēģinot izprast paša mākslas darba radītāja sākotnējo nodomu (vai tas būtu mākslinieks, rakstnieks vai komponists).

        Tā, piemēram, Ļevs Tolstojs sauca mākslu par „dvēseles infekciju”. Tātad mākslinieks pauž jūtas savā darbā, kas vēlāk izraisa jūtas mūsos, skatītājos/lasītājos, un mākslas vērtība vislabāk ir interpretējama ar to jūtu vērtību, kuras tā izraisa un ar kurām tā mūs „inficē”. Kročē, kurš neapšaubāmi ir 1900-to gadu ietekmīgākais estētiķis, māksla nozīmēja īpašu emociju izpausmi, kura pati par sevi ir reāls un fundamentāls atziņas veids, kas bieži vien ir apveltīts ar kosmisku jaudu, īpaši tad, ja šīs emocijas izpaužas un rodas varenu mākslas darbu iespaidā. Bet Kollingvuds radītāja sākotnējam nodomam piešķīra tik svarīgu nozīmi, ka par patieso mākslu bija jāuzskata paša mākslinieka iekšējā psiholoģiskā vīzija, neatkarīgi no tā vai šī vīzija tika atklāta publiskā veidā vai nē. 

      Šis uzskats par mākslu, kā sākotnējo nodomu, jūtu vai mākslinieka vīziju izpausmi, lika pamatu tam interpretācijas stilam, kas, iespējams, līdz pat mūsdienām ir saglabājies visizplatītākajās mākslas interpretācijas skolās. Mūsdienu „hermeneitika” – interpretācijas māksla un zinātne – sākās ar noteiktām, romantiķu iedvesmotām filozofiskām tendencēm, kas ir sevišķi izteiktas Fridriham Šleiermakeram, vēlāk arī Vilhelmam Diltejam un turpinās līdz pat mūsdienām tādu slavenu teorētiķu darbos, kā Emilio Betti un E.D.Hiršs. Šī pieeja, kas ir viena no vecākajām un savā veidā pati galvenā, attiecībā uz hermeneitikas skolu, apgalvo, ka patiesas teksta (apskatot „tekstu” tā visplašākajā nozīmē kā jebkuru simbolu, kuram ir nepieciešama interpretācija, vai tas būtu mākslas, lingvistikas vai poētikas simbols) interpretācijas atslēga ir radītāja sākotnējā nodoma atjaunošana, autora (vai mākslinieka) ieceru psiholoģiskā rekonstrukcija, to pirmsākuma vēsturiskajos apstākļos.  

         Tā kā mākslas būtība ir tās radītāja sākotnējais nodoms, tās patiesā interpretācija ir saistīta ar psiholoģisko rekonstrukciju un šī sākotnējā nodoma atjaunošanu. Hermeneitiskais atstatums starp mākslinieku un skatītāju ir pārvarams tik tālu, cik pastāv „uzskatu sakritība” attiecībā uz sākotnējo nodomu, kuru mākslinieks ir ielicis sevis radītajā darbā, un tas notiek caur pamatotām interpretācijas procedūrām, kas ir balstītas uz oriģinālās domas atjaunošanu un rekonstrukciju. 

       Nav nejaušība, ka vēsturiski vienlaicīgi ar teoriju par mākslu kā izteiksmi attīstījās plaši ekspresionisma novirzieni pašas mākslas praksē. Deviņpadsmitā gadsimta ekspresionisti un postmodernisti, tai skaitā Van Gogs, Gogēns un Munks bija vistiešākie pretinieki reālistiskajai un impresionistiskajai natūras imitācijai (Van Gogs: ”Tā vietā, lai es censtos precīzi attēlot to, kas ir manu acu priekšā, es izmantoju krāsu daudz patvaļīgāk, lai pārliecinošāk sevi izpaustu.”); tālāk sekoja kubisti un fovisti (Matiss: ”Pirmkārt es tiecos uz izpausmi (ekspresiju).”); tālāk seko Kandinskis un Klee un Pollaka, Klaina un de Koninga abstraktais ekspresionisms. Ekspresionisms savās daudzveidīgajās izpausmēs bija ne tikai stilistiska un idealizēta ārējās reprezentācijas (tēlainības) pārkārtošana, bet arī pilnīga un totāla novēršanās no imitācijas tradīcijām.

Līdzko šī teorija (un prakse) par mākslu kā izteiksmi bija paspējusi parādīties, tai nekavējoties sekoja psihoanalīzes – vēl viena romantisma plašās kustības novirziena – norāde par to, ka daudzi cilvēciskie nodomi (intencijas) patiesībā ir neapzināti. 

Un tālāk šie nodomi, lai arī bezapzināti, tomēr apslēptās formās  var parādīties ikdienas dzīvē, iespējams, kā neirotiski simptomi, simboliski sapņi, pārteikšanās vai  kā kompromisa veidojumi, kas atspoguļo konfliktu starp aizliegtām vēlmēm un spēku, kurš īsteno cenzūru vai izstumšanu. Tāpēc psihoanalītiķis, kurš ir apmācīts atpazīt šo slēpto vēlmju simboliskās izpausmes, varētu interpretēt šos simbolus un simptomus indivīdam, kurš, domājams, savukārt, gūtu kaut nelielu izpratni par savu slimīgo stāvokli .

Mākslas un literatūras jomā tas neizbēgami nozīmē, ka pirmradītājam  (māksliniekam, rakstniekam, dzejniekam), tāpat kā jebkuram citam, piemīt dažādi bezapzināti nodomi, un šie nodomi apslēptā formā atstāj savu iespaidu uz pašu mākslas darbu. Tādējādi, no iepriekšteiktā var izdarīt matemātiski precīzus secinājumus : (1) ja mākslas jēga ir sākotnējais nodoms, kas ir izteikts mākslas darbā, un (2), ja pareiza interpretācija tāpēc ir šī nodoma rekonstrukcija, bet (3), ja daži nodomi ir bezapzināti un mākslas darbā atstāj vien simboliskas pēdas, tad (4) mākslas darba pareizas interpretācijas svarīgākā daļa ir šo bezapzināto nodomu, vēlmju atklāšana un interpretācija. Mākslas kritiķim, lai kļūtu par patiesu kritiķi, jābūt arī psihoanalītiķim

Māksla – slēptajā nodomā, simptomātiskās teorijas

Tas drīzumā atvēra “bezapzināto nodomu” Pandoras lādi. Ja mākslas darbs izsaka bezapzinātās freidiskās vēlmes, kādēļ ierobežot to ar freidiskām tēmam? Galu galā cilvēkā mīt vairāki dažādi neapzināto struktūru veidi, kuru uzskaitījums drīzumā radīja sprādziena efektu. Marksisti norādīja, ka mākslinieks eksistē tehniski- ekonomisko struktūru lokā, un konkrēts mākslas darbs neizbēgami atspoguļos ekonomiskās “bāzes” izcelsmi – un, tātad, pareizA teksta vai mākslas darba interpretācija ietver sevī sabiedriskā slāņa (klašu) struktūras izvirzīšanos priekšplānā, kuras lokā tiek radīta māksla. Drīzumā feministus pārņēma drudžaina vēlme pierādīt, ka fundamentālās un slēptās struktūras, pirmkārt, ir dzimuma struktūras, tādējādi pat marksistus virza bezapzināti vai viegli maskēti patriarhālās varas nodomi. Vumenistiem ( feministiem, kuriem nav balta ādas krāsa) , izmantojot kritiku , ļoti ātri, no flangiem, izdevās apiet galveno feminisma virzienu. Kritiku, kuras būtībA atklājās vārdos: “Mēs nevaram visu novelt uz patriarhātu, balto meitenīt...” Tātad , saraksts papildinājās: rasisms, seksisms, elitārisms,  antropocentrisms, androcentrisms, imperiālisms, ekoloģisms, logocentrisms, fallocentrisms .

Visas šīs teorijas labāk būtu saukt par simptomātiskām teorijām, jo konkrētu mākslas darbu tās aplūko kā daudz lielāka mēroga virziena simptomātisku izpausmi. Tādu virzienu, ko nereti pats mākslinieks neapzinās: seksuālu, ekonomiku, kultūras, ideoloģisku. Kopumā tās pieļauj, ka mākslas jēga ir sākotnējās izjūtās, nodoma vai mākslinieka redzējuma izpausmē. Lai gan uzreiz tiek piebilsts, ka māksliniekam var piemist bezapzināto nodomu struktūras (vai arī viņš var tajās eksistēt), un šīs, parasti pašu mākslinieku neapjaustās, neapzinātās struktūras tik un tā atstās simboliskas pēdas viņu mākslas darbos. Šīs pēdas var atpazīt, atšifrēt, interpretēt zinošs kritiķis. Tādejādi patiesa interpretācija ir tā, kura atšifrē un atklāj gan indivīda, gan kultūras slēptos nodomus. 

Māksla – mākslas darbā

Lai arī katra no šīm nostājām atspoģuļo lielu patiesības daļu (un mēs drīzumā atgriezīsimies pie to novērtēšanas), tomēr tikai nedaudzi kritiķi piekristu, ka tikai un vienīgi apzināti vai bezapzināti nodomi nosaka mākslas būtību un vērtību.

Daļēji, kā reakcija uz sākotnēji romantiskiem un ekspresionistiskiem mākslas virzieniem, radās dažādas “formālākas” mākslas un literatūras interpretācijas un tas, kā es domāju, bija mantojums no daudz racionālākās Apgaismības ideoloģijas. Šis Apgaismības racionālisms dziļi iespaidoja dažādus mākslas teorijas un prakses aspektus. Apgaismības zinātniskā reālisma kopējā atmosfēra gandrīz burtiski tika pārnesta uz reālistiskajiem literatūras un glezniecības virzieniem (Zolā, Balzaks, Flobērs, Kurbē), bet no turienes uz impresionistiem, kuri noraidīja daudzas romantiski- ekspresionistiskās mākslas tendences apmaiņā pret centieniem notvert “dabiskus  redzētā iespaidus”, kuri tika parādīti bezpersoniski un intensīvi, pietam mākslinieka emocijas bija, labākajā gadījumā, otršķirīgas (Mone, Renuārs, Manē, Pissaro, Degā); tā bija tiekšanās objektīvi parādīt notiekošā un aktuālā pieredzi, kas robežojas ar dokumentālistu un vienmēr ir saskaņā ar reālistisko nostādni.

Tomēr Apgaismības racionālisms iegājis mākslas teorijā un vēsturē ar ļoti stingru uzskatu , t.i., ar uzskatu, ka mākslas būtību un jēgu jāmeklē pašā mākslas darba formā. Šim formālismam bija pamatīgas saknes , ko sevišķi ietekmēja Kanta “Spriestspējas kritika”, bet drīzumā tā arī koši parādījās Eduarda Hanslika mūzikas teorijā un Rodžera Fraija, Klaiva Bela vizuālajā mākslā. Līdzīgā veidā formālisms parādījās literatūras teorijā, bet visnozīmīgāk tas izpaudās krievu formālismā (Jēkabsons, Props); amerikāņu Jaunajos Kritiķos (Umstats, Bredslijs); franču strukturālismā (Levi- Stross, Barts ); neostrukturālismā (agrīnais Fuko) un poststrukturālistos ( Deridā, Pols de Mans, Hartmans, Liotārs). 

No formālistu viedokļa raugoties, teksta vai māksla darba jēga meklējama formālās attiecībās starp paša mākslas darba elementiem. Tādejādi patiesa mākslas darba interpretācija saistīta ar šo formālo struktūru noskaidrošanu. Daudzos gadījumos tas saistījās ( un arī saistās) ar agresīvu mākslas radītāja nodoma nozīmīguma noliegšanu. Tiešām- mākslinieks, autors, vai subjekts tika uzskatīts par “mirušu”, kuram nav nekāda sakara ar savu darbu. Kā tas ir slavenajā Barta frāzē par “autora nāvi”( “nodalīt mākslu no mākslinieka”). Autoru kā teksta radītāju nomainīja pati valoda, bet strukturālā analīze ( savā sākotnējā, neo- vai post- formās) kļuva par vienīgo patieso interpretācijas metodi. “Subjekta nāve” nozīmēja arī subjekta sākotnējā nodoma nāvi, beT par  jauno vienojošo ideju kļuva - “Kas mums paliek pēc subjekta?”

Ļoti ietekmīgajā amerikāņu Jaunajā Kritikā šos uzskatus visenerģiskāk aizstāvēja Monro Bredlijs un Viljams Vimstats juniors. Tagad jau slavenajā esejā “Intencionālie maldi” viņi nepārprotami norāda, ka radītāja nodoms “kā standarts ir gan nepieejams, gan nevēlams, lai spriestu par mākslas darba panākumiem”. Interpretētājam un kritiķim ir jāvērtē tikai pats mākslas darbs. Viņi uzsver, ka nevar uzzināt mākslas darba ieceri, ja tā neparādās (neizpaužas) pašā darbā, jo nav jau citur, kur skatīties. Nodomi, kuri neietilpst mākslas darbā, var būt interesanti, bet tā nav daļa no mākslas darba. Tādēļ interpretējot pirmkārt ir jākoncentrējas uz elementiem, kas piemīt mākslas darbam, vērtējot to kā pašpietiekamu veselumu.

Līdzīgas formālistiskās mākslas teorijas ir parādījušās mūzikā -Eduards Hasliks (“Brīnišķais mūzikā”) apgalvo, ka mūzikas jēga slēpjas tās iekšējās formās (melodijā, ritmā, harmonijā), bet vizuālajā mākslā- Rodžers Frajs (“Redzējums un iecere”) un Klaivs Bels (“Māksla”), kuri uzskata, ka mākslas būtība un jēga jāmeklē tās “formas nozīmībā” ( kā izcils piemērs abiem ir bijis Sezāns).

Visās šajās formālisma versijās mākslas centrs un jēga neslēpjas autora iecerē, arī ne tajā , ko mākslas darbs varētu pārstāvēt vai ko viņš varētu izteikt (izpaust). Ticamāk, ka mākslas jēga ir formālās vai strukturālas elementu savstarpējās attiecībās, kuras redzamas pašā mākslas darbā. Tādejādi patiesa interpretācija , pirmkārt, izpaužas šo formu un struktūru izskaidrošanā.

Māksla skatītājā

Tāpat kā Apgaismības modernisma pasaule un tās romantiskā sacelšanās pavēra ceļu postmodernisma pasaulei, tās fonā, savukārt, parādījās vēl viens ļoti nozīmīgs virziens mākslas un literatūras kritikas jomā. Līdzīgi kā formālistiskās teorijas nogalināja mākslinieku un koncentrējās tikai uz mākslas darbu, šis jaunais virziens gājis vēl tālāk un nogalinājis pašu mākslas darbu, koncentrējoties tikai uz ....mākslas skatītāju (baudītāju).

Atbilstoši šīm “uztveres-reakcijas” teorijām mākslas jēgu nevar atrast ne autora sākotnējos nolūkos, ne kādās paša mākslas darba specifiskās iezīmēs. Drīzāk, kā apgalvo šīs teorijas – ja jau vienīgā mākslas darba jēga sastāv no tā, lai to aplūkotu klausītos, skatītos, lasītu - tad galvenā mākslas darba jēgas būtība jāmeklē vienīgi pašu skatītāju reakcijā.


Tādā veidā, saskaņā ar šo uzskatu, mākslas būtībā un jēgā ietverta mākslas darba uztveres vēsture un reakcija uz to, tātad, patiesā mākslas darba interpretācija sastāv no šo reakciju analīzes ( vai ir summārā šo reakciju vēsture). Lūk kā šo ideju izsaka Passmors: “Izejas punkts mākslas apspriešanai – tā ir interpretācija, kura rodas auditorijai; šī interpretācija – vai šādu interpretāciju grupa– ir mākslas darbs, neņemot vērā mākslinieka sākotnējos nodomus. Patiesībā, darbu rada interpretators, nevis mākslinieks.”


Pamatā, šo teoriju pirmsākumi meklējami Martina Heidegera darbos, kura hermeneitiskā filozofija nodalījās no tradicionālās koncepcijas, kurā patiesība ir kā nemainīgu un objektīvu faktu kopums, un nomainīja to ar jēdzienu patiesības vēsturiskums: cilvēciskām būtnēm vairāk raksturīga nevis pastāvīga būtība, bet mainīga vēsture, un tāpēc tas, ko mēs saucam par “patiesu” daudzās svarīgās nozīmēs ir apveltīts ar vēsturiskiem nosacījumiem. Pat vairāk, mēs nonākam pie vēsturiskas patiesības sapratnes nevis caur zinātnisko empīrismu, bet drīzāk caur interpretāciju (caur “hermeneitiku”). Lai mēs viens otru saprastu, mums vajag interpretēt to, ko mēs viens otram sakām (“Ko Jūs gribat ar to pateikt? Saprotu.”). Vēsturiskas patiesības pamatā ir interpretācija.


Heidegera hermeneitiskā filozofija būtiski ietekmēja mākslas un literatūras teoriju, galvenokārt to veicināja divi viņa darbu pētnieki: Hansss - Georgs Gādamers un Žaks Derida. Deridu mēs īsumā pieminējām sastībā ar strukturālajām un poststrukturālajām teorijām, kuras teksta jēgu ievieto formālu apzīmējumu ķēdē ( bet saskaņā ar ”poststrukturālismu” apzīmējumu ķēde nepārtaukti “slīd”- nav tverama). Arī Gadamera ietekme bija  plaši izplatīta: šodien viņš ir pats izcilākais estētikas teorētiķis.


Pēc Gadamera domām, pat “tīrs” estētisks notikums, piemēram, abstarktas gleznas aplūkošana, nav tikai sensora darbība. Tai brīdī, kad mēs sev uzdodam jautājumu, ko nozīmē šī glezna, kā viņa mūs ietekmē un par ko tā runā – šai brīdī, kad vienkārša aplūkošana dod ceļu jēgai – mēs neizbēgami izejam no “tīri sensoriskas” sfēras ieejot valodas un vēstures sfērā. Mēs nokļūstam lingvistiskā pasaulē, kuru pašu ir iespējams saprast tikai caur interpretāciju; ko tas nozīmē? Bet jebkura nozīme eksistē vēsturē; tas ir, katra jēga ir apveltīta ar vēsturiskumu. Tas, ko glezna jums nozīmē šodien atšķirsies no tā, kotā nozīmēs cilvēkiem, teiksim, pēc tūkstots  gadiem ( ja vispār kaut ko nozīmēs). Citiem vārdiem sakot, saskaņā ar šiem teorētiķiem, mēs nedrīksatma izolēt jēgu no vēstures virzības.

Līdz ar to, mākslas darbs eksistē vēsturiskā plūsmā, kura rada jaunu uztrveri, izsauc jaunas reakcijas, dod jaunas interpretācijas, atklāj jaunas jēgas savas plūsmas gaitā. Un saskaņā ar šo uzskatu, makslas darbs sevī ietver savas kokrētās vēstures nobeigumu. Māsklas darbs – tas nav kaut kas eksistējosš pats par sevi, ārpus vēstures, izolēti un egoistiski – eksistējošs tikai savas pašmīlas spēka ietekmē. Mēs iepazīstam mākslu tikai vienā veidā – skatoties uz to un to inetrpretējot, tieši šīs interpretācijas, balstītas vēsturē, veido mākslu kopumā.

Kur tad patiesībā atrodas māksla?

Mēs tagad zinam, ka galvenās mākslas teorijas būtiski atšķiras pēc tā, kur, viņuprāt, meklējama mākslas būtība un jēga. Intencionālās teorijas ievieto mākslu sākotnējos nolūkos un jūtās, vai radītāja skatījumā. Formalistiskās teorijas mākslas jēgu ievieto mākslu paša mākslas darba elementu savstrapējās attiecībās. Uztveres un reakcijas teorijas meklē mākslas būtību un jēgu skatītājā. Bet simptomātiskās teorijas novieto mākslas centru daudz lielākā plūsmā, kas iedarbojas lielākoties neapzināti kā uz mākslinieku, tā arī uz skatītāju.

Faktiski visu mākslas teoriju var apskatīt kā iedvesmojošu mēģinājumu precīzi noskaidrot jautājumu par mākslas atrašanās vietu un saprast, kur mēs varam atrast vai kur varam novietot mākslas darba jēgu/nozīmi, tādā veidā mēs varētu izstrādāt ticamu šīs mākslas interpretāciju. Vārdu sakot: kas ir māksla un kur tā atrodas?

Es secinu: mākslas darba jēga un būtība ir dziļi holoniskas. Kā jebkas cits visumā, māksla pēc savas būtības, pēc sava stāvokļa, pēc struktūras, pēc jēgas un interpretācijas  ir holoniska. Jebkurš konkrēts mākslas darbs ir holons, kas nozīmē veselumu, kas vienlaikus ir lielākas  nedalāmības daļa. Mākslas darbi eksistē kontekstu kontekstos, un tā līdz bezgalībai.

Tālāk – un tas ir pats galvenais – katrs konteksts piešķir mākslas darbam citu jēgu, tieši tāpēc, ka visas jēgas, kā mēs jau redzējām, ir saistītas ar kontekstu: konteksta maiņa atklāj citu jēgu.

Tādā veidā visas teorijas, kuras mēs apspriedām – reprezentatīvās, intencionālās, formālās, uztveres un reakcijas, simptomātiskās – pēc savas būtības ir pareizas, visas tās ir patiesas, visas norāda uz specifisku kontekstu, kurā dzīvo mākslas darbs un bez kura šis mākslas darbs nevar pastāvēt. Tātad šie konteksti ir patiesi konstitutīvi  –  tie veido  mākslas būtības daļu.

Un vienīgais iemesls, kādēļ šīs teorijas nesaprotas savā starpā, ir tas, ka katra no tām cenšas pasludināt savu personīgo kontekstu par vienīgo svarīgo, paradigmatisko, primāro, centrālo, priviliģēto. Katra teorija cenšas piedāvāt savu kontekstu, kā vienīgo uzmanības vērto.

Tomēr holoniskā realitātes būtība – bezgalīgi konteksti kontekstos – nozīmē, ka katra no šīm teorijām kalpo kā daļa,,kas iekļaujas secīgās patiesībās. Katra teorija ir patiesa, kad tā izvirza savu personīgo kontekstu, bet maldīga, kad cenšas noliegt realitāti vai citus nozīmīgus eksistējošus kontekstus. Integrālā mākslas un literatūras teorija – kas aptver mākslas jēgu un būtību, kā arī mākslas interpretāciju  - būs holoniska teorija.
Holonu izpēte – tā ir visu iekļauto patiesību izpēte. Tagad mēs varam skaidri redzēt kā postmodernistiskā dekonstrukcija, atzīstot holonisko koncepciju, tomēr neizvēlējās pareizo ceļu  un  beigās apmaldījās. Viņi skaidri redzēja holonisko visumu, un pēc tam, gluži kā Bataijs, burtiski sajuka prātā: realitāte sastāv ne tikai no  patiesības, bet arī no maldiem, maldīšanās maldos līdz bezgalībai – atklātas psihiskā sabrukuma pazīmes. Viņiem viss ir otrādi – fotogrāfiskais realitātes negatīvs, kuram viņi vairs netic. Bet tikko tie  nonāk Brīnumzemes aizspogulijā, nekas vairs nav tas, kas liekas – paliek tikai ego, kas uzspiež savu gribu, un nav nekā reālāka, ar ko tam spēkoties– atliek vien pretīgs nihilisms un narcisms, kurš pārvalda pasauli, kurai  uz visu nospļauties.

Nevis holoniski maldi, bet holoniskas patiesības veido integrālās mākslas un interpretācijas teorijas kodolu.
5.nodaļa

Mākslas un literatūras integrālā teorija

Tagad varam apskatīt visu mākslas vēstures attīstību, sākot no pirmsākumiem, atzīstot katru patiesību un iekļaujot to šajā attīstībā, kas ir visa apkopojums tādā mēra, ka katrs veselais paliek par cita veselā daļu, bezgalīgi, brīnišķīgi, neizbēgami.

Mākslas sākotnējais holons


Neignorējot daudzus citus kontekstus, kuri nosaka radošo darbu, mēs varam, daudzās svarīgās attiecībās saistīt tā sākumu ar  mākslinieka apziņu un esību: iekšējo uztveri, jūtām, impulsiem, koncepciju, ideju vai redzējumu. Noteikti, pirms tam bija daudzi konteksti, un pēc šī sekos citi. Tomēr sāksim apskatu ar šo kontekstu, ar šo primāro māksliniecisko uztveri un impulsu, un nosauksim to par mākslas sākotnējo holonu.


Šo holonu var radīt arī kāds ārējās pasaules impulss (pamats  reprezentatīvajām teorijām), taču, parasti,  tas  raksturo iekšējo stāvokli - jūtas (ekspresionisms) vai idejas (konceptuālisms). Šim pirmatnējam holonam apkārt kā pērles kārtas ap smilšu graudiņu, radīsies sekojošo kolonu konteksti, tā kā sākotnējais holons neizbēgami iekļausies  plūsmā, kura spēcīgi iespaidos  tā likteni.


 Sākotnējais mākslas holons, dzimstot mākslinieka apziņā, uzreiz iekļūst daudzos kontekstos, kuri jau eksistē  mākslinieka neapzinātajās struktūrās, mākslinieka kultūras struktūrās,  daudz apjomīgākās plūsmās, par kurām mākslinieks var maz zināt. Tomēr šie holoni atstāj savu iespaidu uz sākotnējo holonu no pirmā viņa eksistences mirkļa: visi iezīmē sākotnējo holonu ar neizdzēšamiem kodiem. 


Teorijas, kuras koncentrējas uz sākotnējo holonu ir ekspresionistiskās teorijas, šīs teorijas apgalvo, ka mākslas saturs ir sākotnējais holons – mākslinieka pirmatnējā iecere – tātad, interpretācija ir  rekonstrukcijas un atjaunošanas darbs virzīts uz sākotnējo ieceri un satura jēgu, nozīmi uz sākotnējo holonu. Lai saprastu mākslas darbu, mums jācenšas  izprast to sākotnējo jēgu un nozīmi, kuru darbā ir ielicis mākslinieks.


Tam, protams, ir nozīme. Galu galā, lasot Platona „Republiku”, mēs gribam labāk uzzināt, ko domāja Platons rakstot šo darbu. Vairākumam no mums neinteresē, ko nozīmēja „Republika” mūsu vecmammai, mēs gribam zināt, ko tā nozīmēja Platonam. 


Šīs hermeneitiskās teorijas sākotnējās nozīmes atjaunošanas uzdevumā balstotās arī uz citiem kontekstiem. Viņas var apskatīt tā paša veidotāja darbus (kuros bieži sastopams kopējs paterns, kurš palīdz izskaidrot indivīda darbus); citus tā paša žanra autoru darbus (kuros var atrast oriģinalitāti);  sākotnējās auditorijas gaidas (piemēram, Šekspīra komēdijās āksti vienmēr joko manierē, kuru vairākums mūsdienu cilvēku uzskatīs par garlaicīgu, toties Elizabetes ēras cilvēki – sākotnējā auditorija – jūsmoja par to un gaidīja, ka komēdijai būs tieši tāda struktūra, un tāpēc šīm gaidām jābūt par autora sākotnējās ieceres daļu, kura palīdz mums to saprast un interpretēt). Visi šie un citi konteksti palīdzēs interpretatoram noteikt un atjaunot mākslas darba sākotnējo jēgu, nozīmi. Taču  šīm intencionālajām teorijām visi šie konteksti kaut kādā ziņā ir otršķirīgi – neviens no tiem nav svarīgāks par sākotnējo holonu. 


Saprotams, ka nodoms „rekonstruēt” un „atjaunot” šo pirmatnējo ieceri ir ļoti smalks, smags un, kaut kādā ziņā, nepaveicams uzdevums. Un iespējams, ka šis mēģinājums ir vairāk ideālistiska, nekā praktiska pieeja. Taču tas nav pamats ignorēt šo sākotnējo ieceri, it kā tās vispār nebūtu bijis, kā to dara daudzas mākslas un interpretācijas teorijas. Mākslu, neapšaubāmi, nevar ierobežot un pielīdzināt  sākotnējam holonam, bet to nedrīkst aizmirst. Ideālistiskā vēlme atjaunot oriģinālo, sākotnējo holonu, tādā mērā, cik tas praktiski ir iespējams, vienmēr būs interpretācijas integrālās teorijas daļa – tai skaitā, saprotams, literatūras un mākslas interpretācijā. 


Taču visi mēģinājumi reducēt mākslas interpretāciju tikai līdz sākotnējajam holonam bija neveiksmīgi. Iemesls, protams, ir tas, ka sākotnējais holons  ir citu veselumu daļa, un šis stāsts neizbēgami atkārtojas. 

 Pat ja mēs piekrītam tam, ka māksla, galvenokārt, ir mākslinieka sākotnējā iecere, kā mēs jau runājām, māksliniekam var būt arī neapzinātas vēlmes – noteikti paterni viņa darbos, kurus var atklāt citi, bet par kuriem viņš pats, iespējams, nenojauš.

Neapzinātās vēlmes


Nenoliedzami, kad rodas sākotnējais holons, tas iziet cauri visām mākslinieka eksistences struktūrām. Pirmais, kas aktīvi pievērsās šīm neapzinātajām struktūrām un to ietekmei uz reāliem mākslas darbiem, acīmredzot, bija pats Freids. Īpaši pazīstams ir viņa darbs par Leonardo da Vinči. Freids pievērš uzmanību L.da Vinči teiktajam: “Šis skaidrais grifa apraksts man šķiet liktenīgs, manas pirmās bērnības atmiņas saistās ar to,  ka es guļu savā  šūpulī, un pie manis atlido grifs, kas ar savu asti atver man muti un vairākas reizes sit ar asti man starp zobiem.”


Psihoanalītiskās interpretācijas rāmjos šī fantāzija ir gan Leonardo da Vinči bērnības atslēga, gan arī viņa homoseksualitātes izskaidrojums  un, tātad, atslēga viņa daiļrades interpretācijai. Tas ir, lai kādi sākotnēji holoni Leonardo dvēselē nedzimtu, tie caursijāsies caur nepazināto struktūru vēlmēm. Tāpēc sākotnējais holons neizbēgami parādās  neapzinātā konteksta ierāmējumā. Tātad, ja mākslas saturu jāmeklē sākotnējajā mākslinieka iecerē, tad  kādai šīs ieceres daļai būs nepazināts raksturs, tā kā dažas vēlmes ir neapzinātas. Tātad psihoanalītiķa – interpretatora uzdevums ir atpazīt un izskaidrot šos dziļos kontekstus, šos holonus, starp kuriem parādās sākotnējais holons.


Tas, nenoliedzami, ir pilnīgi pareizi un, neapstrīdami, ir daļa no teorijas, par kuru gribu pastāstīt, vienlaicīgi neapstrīdams ir arī tas, ka tā nav visa teorija, un ar to nevar izskaidrot visu mākslas radīšanas procesu.  Ja mēs atzīstam mākslinieka (tāpat arī skatītāja un kritiķa) neapzinātās struktūras, mēs varam pajautāt: “Kur ir šī neapzinātā sākums un kāds ir šī neapzinātā apjoms ?” Vai nav citu neapzinātu struktūru, izņemot šauri freidiskās? Ja mēs ieskatīsimies vīriešu un sieviešu dvēseļu dziļumos, vai tiešām tur neatradīsim neko citu, izņemot seksu un agresiju?

           Turpmākie psiholoģiskie un socioloģiskie pētījumi uzskatāmi demonstrēja neapzināto struktūru, kuras piedalās mūsu apzināto vēlmju formulēšanā, daudzveidību.  Dažus šos dziļākos un plašākos holonus - lingvistisko, ekonomisko, kultūras, vēsturisko – mēs jau pieminējām. Tieši uz šiem fonu holoniem, uz šiem plašajiem kontekstiem, balstās visas “simptomātiskās teorijas”, mēģinot atrast daudz dziļāku un konkrētāku mākslas darba saturu. Tātad, plašāki konteksti atklās dziļāku saturu un paternus, kuri, iespējams, nebūs acīmredzami māksliniekā vai mākslas darbā, analizējot tos atsevišķi.

Apziņas spektrs


Drīz atgriezīšos pie plašākām simptomātiskajām teorijām, taču sākumā vēlos pateikt, ka pat “individuālajā psihē”, kā rāda pētījumi, izņemot freidiski neapzināto, eksistē vairāki svarīgi  neapzināto kontekstu līmeņi. Konkrēti, eksistenciāli – humānistiskās un transpersonālās psiholoģijas skolas – tā saucamais “trešais” un “ceturtais” spēks (pēc biheiviorisma un psihoanalīzes) – atklāja un apliecināja daudzas “cilvēciski nepazinātas sfēras”, sfēras, kuras daudzos gadījumos ir  atslēga dzīves pilnīgākai  izpratnei.


Līdzīgi visām parādībām dabā, cilvēks  ir holons, izveidots no fiziskās, emocionālās, mentālās, eksistenciālās un garīgās jeb virspersonālās dimensijas. Caur visām šīm struktūrām un fona kontekstiem notiek virzība uz virspusējo apziņu. Un tieši tā, kā nepazinātā “freidiskā” struktūra var iekrāsot un noformēt mūsu apzinātās vēlmes, tā arī jebkura no šīm dziļākajām sfērām, var pārvietoties, paslēpusies mūsu ikdienas apzināšanās  “Trojas zirgā”.


To nav nepieciešams sīkāk pierādīt; mūsu  mērķiem pietiek atcerēties, ka, pamatojoties uz transpersonālo psiholoģiju, eksistē apziņas spektrs, kurš plešas no izolēta un individuāla ego vienā galā līdz “vienotības apziņas” un “gara vienības” stāvokļiem otrā galā. Šis visaptverošais apziņas spektrs sastāv, vismaz, no apziņas līmeņu duča, kuriem katram ir raksturīga struktūra (iekļaujot instinktīvo, freidisko, lingvistisko, kognitīvo, eksistenciālo un garīgo līmeni).


Raksturīgi tas, ka jebkura no šīm dimensijām vai arī visas kopā, var  apzināti vai neapzināti iedarboties uz mākslinieka kopējo (summēto) vēlmi, kura galu galā atrod savu izteiksmi mākslas darbā. Tātad, iepazīšanās ar apziņas spektru, dod zinātkāram kritiķim interpretāciju paleti, kura ir plašāka par  Freida teoriju komplektu, paskaidrojot daudz dziļākus un plašākus apziņas kontekstus.


Tātad integrālajai un holoniskajai mākslas interpretācijas un literatūras kritikas teorijai sevī jāiekļauj visas šīs daudzveidīgās cilvēka apziņas sfēras tā, kā viņas parādās sākotnējajā holonā un tam sekojošajā publiskā veidojumā (mākslas darbā un tā uztverē). 


Lai gan dažādas intencionālās skolas, aptverot visu apziņas spektru,  veiksmīgi gāja pa mākslas satura un jēgas pēdām. Tomēr šīs teorijas, balstītas vai nu uz apzinātām vai neapzinātām sfērām, vēl joprojām  būtībā ir paviršas un ierobežotas. Tās ignorē tehniskās un formālās paša mākslas darba īpatnības, un, tātad, nevar paskaidrot, teiksim, muzikālās harmonijas un melodijas struktūras svarīgumu vai stāstījuma sižeta struktūru un funkcijas, vai dažādu krāsu veidu tehniska pielietojuma struktūru u.t.t.


Ņemot to vērā, daudzi teorētiķi sāka uzmanīgāk ieskatīties paša mākslas darba reālajā struktūrā un funkcijās, atdalot to kā no veidotāja, tā arī no skatītāja. Tas ir fakts, ka mākslinieks cenšas attēlot pirmatnējo holonu reālā mākslas darbā, taču šis holons uzreiz saskaras ar apkārtējās vides materiālajām vērtībām – skulptūras akmeni, konkrētu krāsu, gleznas audeklu, dažādiem instrumentiem un muzikālā darba izpildītājiem, vēstījuma reālu gramatiku un sintaksi ,– sākotnējais holons tiek pārklāts ar veidni, kurai ir sava personīgā struktūra, kura seko saviem likumiem, nosaka savus ierobežojumus, paziņo par savu dabu. 

Mākslas darba holons


Vēsturiski mākslas teorijas šūpojas darbības un pretdarbības viļņos starp divām galējībām: vai nu mēģina noteikt mākslinieka pirmatnējo ieceri, jēgu, vai nu šī bezgalīgā uzdevuma nogurdināti, meklē citu mākslas nozīmes interpretācijas veidu. Pieņemts vairāk koncentrēties uz pašu mākslas darbu, tas ir, uz mākslas darba publisko pusi (gleznu, grāmatu, lugas uzvedumu, mūziklu), kuru mēs vienkārši sauksim par mākslas darba holonu. 


Sīs pieejas spēks un vājums ir tas, ka tā pievēršas tikai vienam kontekstam: mākslas darba publiskās puses tiešai uztverei. Visi citi konteksti tiek likti iekavās  vai vispār ignorēti – veidotāja ieceres (apzinātas vai neapzinātas), vēsturiskā vide un apkārtne, sākotnējās auditorijas gaidas, attīstības vēsture un reakcija - tas „tiek izraidīts no tiesas zāles”, kad sākas mākslas darba veiksmes vai izgāšanās apspriede. 

Šiem teorētiķiem ir savs pamats tādai izslēgšanai. Kā mēs varam uzzināt, tie jautā, kādi ir mākslinieka pirmatnējie nodomi par mākslas darbu, ja ne apskatot pašu mākslas darbu? Ja māksliniekam bija nodomi, kuri nav realizēti mākslas darbā, nu un kas, tātad mākslinieks šajā ziņā cietis neveiksmi – ieceres, kuras nav realizētas mākslas darbā, nav mākslas darba daļa, un tāpēc tās var ignorēt (pieņemot pretējo nozīmi krist intencionālā maldinājumā). Un kāpēc mums vispār jājautā māksliniekam, kas viņam bija padomā? Mēs ne vienmēr esam mūsu ideju labākie interpretētāji. Tātad, mums vienmēr vienkārši jāapskata pats mākslas darbs un jāspriež par to pēc tā  likumiem, kā par veselu mākslas darba holonu. 

Un tieši tā rīkojas visas daiļrades teorijas, atbilstoši tām, jāmeklē attiecības starp paša mākslas darba elementiem (tas ir attiecībās starp subholoniem, kas ir mākslas darba sastāvdaļas). Mēs jau īsi apskatījām dažas variācijas par šo tēmu (formālisms, strukturālisms, neostrukturālisms, poststrukturalisms). Tā ir jaunā mūzikas, tēlotājmākslas, dzejas, lingvistikas un literatūras kritika.

Neskatoties uz šīs pieejas ierobežotību, tās vērtība ir pilnīgi acīmredzama. Tiešām pastāv mākslas darba elementi, kuri ir relatīvi patstāvīgi. Tas ir tiesa, ka mākslas darbs ir viens vesels, kurš ir citu veselumu sastāvdaļa. Jebkura holona „veselumam”  var pievērst īpašu uzmanību, veseluma aspekts ir ļoti reāls, ļoti patiess. Dažādas formālistiskas un strukturālistiskas teorijas atradušas interpretācijas instrumentu pateicoties akcentam uz jebkura holona veseluma aspektu. Šie teorētiķi piedāvā virkni īpašību, kuras daudzi izmanto mākslas darba interpretācijā, piemēram, tādi kritēriji: saistība, noslēgums, elementu harmonija vienā veselumā, kā arī unikalitāte, sarežģītība, neviennozīgums, dziļums.

Katrs no šiem kritērijiem pasaka mums kaut ko interesantu par  mākslas darba holonu; nevienu no tiem nav vērts izslēgt. Tomēr mēs nedrīkstam aizmirst, ka katrs veselums ir arī cita veseluma daļa; tas eksistē citu kontekstu ietvaros. 

Iedomājaties , ka jūs vērojat kāršu spēli, piemēram ,pokeru. Visas kārtis tiek izmantotas  saistībā ar noteikumiem, taču interesanti, ka neviens no šiem noteikumiem nav uzrakstīts uz pašām kārtīm - nevienu no šiem noteikumiem nevar atrast uz kārts virsmas. Patiesībā, katra no kārtīm ir ievietota, kādā lielākā kontekstā, kas kontrolē un vada katras kārts uzvedību un jēgu, attiecīgi tikai paplašināts skatījums var atrast un patiesi interpretēt reālos noteikumus un katras kārts jēgu šajā spēlē. Koncentrēšanās tikai uz pašu kārti noved pie pilnīgas jēgas un noteikumu, kuriem kārts ir pakļauta, redzējuma zuduma. 

Tieši tāpat arī mākslas darba saturs būs daļēji atkarīgs no dažādiem kontekstiem, kuros rodas sākotnējais holons un kuros pastāv mākslas darba kolons. Lūk reāls piemērs, kurš precīzi atspoguļo cik neadekvāta ir koncentrēšanās tikai uz vienu no mākslas darba holoniem.( uz vienu detaļu).

Nonēsātu zābaku pāris

Savā rakstā “mākslas darba izcelsme” lai parādītu, kā māksla var atklāt patiesību Heidegers interpretē Van Goga gleznu “Zābaki”. Lai arī cik lielā mērā mēs piekristu šim viedoklim, veids kā Heidegers šajā konkrētajā gadījumā nonāk pie šī slēdziena, atspoguļo lielisku piemēru , kā var būtiski kļūdīties, ja ignorē šos kontekstus. 

Gleznā, kuru aplūko Heidegers, ir attēlots uz skatītājiem vērsts pilnīgi nonēsātu zābaku pāris, kuram ir atraisījušās šņores.  Un tas arī ir praktiski viss, gleznā nav redzams vairāk neviens priekšmets vai objekts. Heidegers uzskata, ka tas ir zemnieka zābaku pāris, pie tam viņš paziņo mums, ka viņš vēršoties tikai pie pašas gleznas, var nokļūt līdz šīs gleznas vēstījuma būtībai. “Šim zābaku pārim apkārt nav nekā tāda, kas varētu skatītājam pastāstīt  ar ko šie zābaki ir saistīti. Redzama ir tikai nenoteikta platība. Pie zābakiem nav pielipuši ne lielceļa, ne tīruma zemes kumšķi, kas varētu, vismaz kaut kādā mērā dot mājienu, kas šos zābakus ir nēsājis, kādā nolūkā tie ir tikuši izmantoti.  Tas ir tikai zemnieka zābaku pāris un vairāk nekas”

Un tomēr Heidegers iekļūst dziļi mākslas darba formā , kā tādā, un piedāvā mums šī mākslas darba būtību, jēgu.

“No nonēsāto zābaku iekšpuses tumsas izplūst nogurušas strādnieces gaita. Raupjajā, blīvajā zābaku smagumā uzkrājusies viņas lēno soļu sīkstums, neatlaidība, kad viņa vienmuļi, vienveidīgi pārvietojusies pa tīrumiem, kuriem pāri skrien vēji. Uz zābaku virsmas nosēdies zemes mitrums un piesātinājums. No zābaku zolēm laukā spraucas tīrumā iestaigātā ceļa vakara vientulība. Šajā lietā(zābakos) jūtams zemes aicinājums, aicinājums kam nav skaņas. Šie zābaki ir it kā piesūkušies ar mūžīgām raizēm par ražas likteni, piesūkušies ar prieku par to, ka varēs apmierināt kārtējās sakrājušās vajadzības, piesūkušies ar trīsām par piedzimšanu un bailēm no nāves. Šī lieta(zābaki) pieder zemei, zemnieces pasaulē šī lieta ir pasargāta. No šīs piederības aizsargātības pati šī lieta paceļas līdz iegrimšanai sevī.”

Tā ir skaista interpretācija, skaisti vārdi un rūpīga iedziļināšanās gleznas detaļās. Jo bēdīgāks ir fakts, ka praktiski neviens izteikums šajā interpretācijā nav precīzs. 

Sāksim ar to ka zābaki ir paša mākslinieka , nevis kaut kādas zemnieces. Pie tam laikā, kad viņš tos nēsāja Van Gogs bija pilsētnieks, nevis lauku strādnieks. Zem zābaku zoles nav ne labības lauku, ne lēnas vienmuļas pārvietošanās pa neizmērojamiem laukiem, ne zemes mitruma, ne arī zemes ceļa vientulības. Šeit nevar atrast ne pilītes neizmērojamas pašuzupurēšanās labākas nākotnes vārdā. Heidegers sludina:” Van Goga glezna, atklāj mums to, kas konkrētā lieta( zemnieka zābaku paris) ir patiesībā”.

Var jau būt, ka tās ir tā, taču pats Heidegers nav pienācis patiesībai pat tuvumā. Atšķirībā no viņa, mums vajag - kaut kādā veidā neignorējot attiecīgo paša mākslas darba holonu – iziet ārpus viņa robežām, iedziļināties plašākos kontekstos, lai pilnīgāk noteiktu šī holona jēgu. 

Sākumā pievērsīsimies paša autora iecerei, kā to aprakstījis pats Van Gogs, vai drīzāk gan tam, ko viņš vispār ir stāstījis par apstākļiem, kas noveduši viņu līdz šīs gleznas tapšanai. Pols Gogēns, kas kopā ar Van Gogu 1888. gada aprīlī dzīvoja vienā dzīvoklī, ievēroja, ka Vincents, glabā šausmīgi nonēsātu zābaku pāri, kuri viņam laikam daudz nozīmēja. Gogēns Uzsāk savu stāstījumu; ”Studijā glabājās nonēsātu, netīrumiem nošķiestu, ar naglām apsistu zābaku pāris. Viņš tos izmantoja kādā brīnišķīgā klusā dabā. Nezinu kāpēc, es jutu, ka aiz šīs vecās relikvijas slēpjas sava vēsture,un reiz es uzdrošinājos viņam pajautāt, kāda iemesla vadīts viņš godbijīgi glabā grabažu, kuras īstā vieta būtu atkritumu kaudzē.”

Un tā Vincents sāk stāstīt šo nonēsāto zābaku vēsturi. “Mans tēvs bija mācītājs, un pēc viņa vēlēšanās arī es biju spiests nodarboties ar teoloģiju, respektīvi man bija jāsagatavojas savam nākotnes aicinājumam. Kādā jaukā rītā es, neko nepateicis savai ģimenei, kā jauns sludinātājs devos uz Beļģijas rūpnīcām sludināt evaņģēliju, sludināt nevis tā, kā mani mācīja, bet tā, kā es to pats sapratu. Šie zābaki, kā tu pats to redzi, vīrišķīgi izturēja šo nogurdinošo ceļojumu. “

Bet kāpēc tieši šie zābaki Vincentam bija tik nozīmīgi? Kāpēc tieši šos zābakus, nomītus un nonēsātus, viņš tik ilgi staipīja sev līdzi? Izrādās ka, kā turpina Gogēns: ”kad Vincents sludināja  Borinažas ogļračiem, viņam nācās rūpēties par kādu šahtas ugunsgrēka upuri. Cilvēks bija stipri apdedzis un tik ļoti sakropļots, ka pat ārsts nedeva nekādas izredzes, ka šis cilvēks varētu izveseļoties. Pēc ārsta domām, šo cilvēku varēja glābt tikai brīnums. Van Gogs četrdesmit dienas ar mīlestību rūpējās par šo cilvēku un izglāba viņa dzīvību.” 

Jādomā, kā tās bija neizmirstamas 40 dienas , kuras atstāja dziļas pēdas Van Goga dvēselē. Ogļracis bija ļoti stipri apdedzis un cieta tik neciešamas sāpes, ka pat ārsts atteicās no viņa, būtībā nolemjot viņu mokošai un neizbēgamai nāvei. Vairāk kā mēnesi Vincents atradās pie viņa gultas. Bet pēc tam viņš redzēja vīziju, kuru viņš aprakstīja savam draugam Gogēnam, un kura izskaidro, kāpēc šis gadījums viņam bija tik svarīgs. 

Gogēns sāk no paša sākuma: ”Kad mēs kopā dzīvojām Arlā, abi neprātīgi, abi mūžīgā cīņā par skaistu krāsu toni, es dievināju sarkano krāsu; bet kur varēja atrast ideālu cinobru ?Viņš ar savu dzelteno otu gleznoja uz sienas, pēkšņi šī ota kļuva violeta:

Es esmu vienots Garā

Es esmuSvētais Gars

“Manā dzeltenajā istabā - viena maza klusā daba, tas violetais. Divi milzīgi iznēsāti zābaki. Tie bija Vincenta zābaki. Tie paši, kurus viņš uzvilka vienā jaukā rītā, kad tie vēl bija jauni, lai kājām dotos no Holandes uz Beļģiju. Jauns sludinātājs, tikko kā pabeidzis savu teoloģisko apmācību ,lai kļūtu par mācītāju, tāpat kā viņa tēvs. Viņš devās uz raktuvēm pie tiem, kurus sauca par saviem brāļiem. “

“Pretēji, savu, holandiešu profesoru mācībai, Vincents ticēja Jēzum Kristum, kas mīl nabagos un trūcīgos; un viņa žēlsirdības pilnā dvēsele, meklēja mierinošus vārdus un pašuzupurēšanos nabago labā un opozīciju bagātajiem. Nešaubīgi Vincents jau bija traks.”

“Vincents jau bija vājprātīgs”- Gogēns to ar redzamu ironiju atkārto vairākas reizes :mums visiem tas būtu gods- saskarties ar tādu vājprātu”

Pēc tam Gogēns stāsta par sprādzienu, kas notika šahtā: ”Viss iekrāsojās spilgti dzeltenā krāsā, šausminoša ugunīga vizma... Būtnes, kas šajā mirklī rāpoja laukā no šahtas…šajā dienā teica “adieu” dzīvei, atvadījās no saviem biedriem…Vienu no viņiem, šausmīgi izkropļotu, ar apdegušu seju, paņēma Vincents.”

“Vincents, - turpina Gogēns,- ticēja mātišķu rūpju brīnumam. Šis vājprātīgais(viņš noteikti tāds bija) sēdēja 40 dienas pie šī mirstošā cilvēka. Viņš spītīgi neļāva gaisam piekļūt pie brūcēm, kā arī apmaksāja visas zāles. Mācītājs- mierinātājs(viņš noteikti bija traks). Pacients ierunājās. Neiedomājamas, ārprātīgas pūles, atgrieza mirušo strādnieku atpakaļ dzīvē. ”

Rētas uz šī cilvēka sejas - viņš bija augšāmcēlies pateicoties Vincenta rūpju un gādības brīnumam - Vincentam izskatījās precīzi, kā rētas no ērkšķu vainaga. Vincents teica: ”šī cilvēka klātbūtnē, kurš uz savas pieres nēsāja vairākas rētas, man bija  ērkšķu vainaga vīzija, Kristus augšāmcelšanās vīzija”

Šajā brīdī, stāstot Gogēnam šo atgadījumu, Vincents ņem otu, un , domājot “Kristus augšāmcelšanos”, saka; ”Un es, Vincents, es uzgleznoju viņu”.
Gogēns pabeidz savu stāstījumu: ”Viņš veica uzmetumu ar savu dzelteno otu, kas pēkšņi kļuva violeta. Vincents iesaucās:

Es esmu Svētais Gars

Es esmu vienots Garā

“Pilnīgi noteikti šis cilvēks bija ārprātīgs”

Psihoanalīzei, noteikti, atrastos kaut kādas terapeitiskas šī notikuma interpretācijas. Taču, psihoanalitiskās interpretācijas, lai cik pareizas arī viņas nebūtu, pašas par sevi neskar tādas daudz dziļākas “cilvēka bezapziņas sfēras”, kā eksistenciālā, garīgā vai virspersonālā. Un kā jau es iepriekš minēju, ja mēs vērsīsimies pie transpersonālās psiholoģijas skolas, lai iegūtu pēc iespējas sīkāku un daudzpusīgāku skatījumu uz procesiem, kas attiecas uz dziļākiem cilvēka apziņas pētījumiem, mēs atradīsim pārliecinošu daudzumu pierādījumus, tam ka cilvēciskai būtnei ir pieejami daudz dziļāki un augstāki apziņas stāvokļi, kas atrodas daudz tālāk par parastām egoistiskām apziņas spektra formām. 

Un uz augšējās apziņas spektra malas - augstākos apziņas stāvokļos - dažādi cilvēki vienbalsīgi runā par esības veseluma apzināšanos, par vienotību ar visu būtisko, par gara identiskumu, par gara viengabalainību. 

Tādu psiholoģisko virzienu, kā psihoanalīze, mēģinājums visus šos augstākos stāvokļus nosaukt par parastu pataloģiju,  vienkārši neiztur  tālāku pārbaudi un salīdzinājumu ar esošajiem datiem, faktiem. Tieši pretēji, viss starpkultūru datu kopums pārliecinoši pieņem, ka šie daudz dziļākie jeb augstākie stāvokļi ir potenciāli pieejami mums visiem, tā ka “Kristus apziņa” - garīga apzināšanās un vienotība ir pieejama mums visiem un katram no mums. 

Tādā veidā, transpersonālais psihologs, varētu apgalvot, ka, lai arī cik daudz un dažādas Van Goga vīzijas interpretācijas mēs vēlētos dot, visi zināmie dati pilnīgi skaidri liek saprast un pieļaut, ka tas iespējams bija patiess radikālā potenciāla redzējums, kas ir mūsos visos. Respektīvi, ka to, ko redzēja Van Gogs, var redzēt jebkurš no mums. Šie augstākie stāvokļi un vīzijas dažreiz savijas ar individuālām pataloģijām vai neirozēm, taču pašas vīzijas un stāvokļi, savā būtībā nav patoloģiski: tieši pretēji, pētnieki vienbalsīgi šos stāvokļus sauc par neparastas labsajūtas stāvokļiem. Pati galvenā Van Goga vīzija, visdrīzāk, nebija ne patoloģiska, ne psihotiska, tā visdrīzāk nebijā arī ārprāta izpausme. Lūk, kāpēc Gogēns pastāvīgi smīkņāja par tiem, kas tā domā. Tas nozīmē tikai to, ka Van Gogs, pilnīgi noteikti, bija iegrimis tādā realitātē, par kuru mēs varam tikai sapņot. 

Tāpēc Vincents, stāstot, ka redzējis augšāmcēlušos Kristu, runāja tieši par to, ko viņš tajā brīdī redzēja, un tur nav nekā patoloģiska. Tieši tāpēc viņš visur sev līdzi vazāja veco, bet ļoti dārgo piemiņu, zābakus, kas viņam bija kājās brīdī, kad viņš piedzīvoja šo vīziju. 

Un tā, kā var redzēt, zābaku attēlošanas sākotnējās nozīmes, taču ne vienīgās nozīmes svarīga daļa ir ļoti vienkārša: tie ir zābaki kuros Vincents izauklēja Jēzu, Jēzu katrā no mums.

Skatītāja holons

Lai arī kādas domas nerastos saistībā ar šo interpretāciju, viens ir pilnīgi skaidrs: tīri formāla pieeja(jeb pieeja, kas koncentrēta tikai uz pašu mākslas darbu) piemēram, Heidegera pieeja - no sava redzesloka pazaudē svarīgas Van Goga Gleznas nozīmes, jēgu. Daudzus laikabiedrus neapmierinās mana transpersonālā interpretācija - bet vai nebūtu labāk, ja es teiktu, ka Gogēns savu stāstījumu pabeidz tā; “Un Vincents atkal paņēma savu paleti; viņš strādāja klusējot. Es sāku gleznot viņa portretu. Man arī bija Jēzus vīzija, labestību un lēnprātību sludinoša vīzija.“

Vai tiešām mēs, mūsdienu cilvēki, esam pārāk pārsātināti tam? Nu labi, ja mēs pieņemam šo pārpersonālo interpretācijas aspektu, tad mēs varam viegli pieņemt arī pārējo stāsta daļu - avāriju šahtā, rūpes par cietušo cilvēku un tā tālāk – daļu, kas nodrošina dažus visai svarīgus kontekstus, kas piedod dažādas papildus nozīmes pašam mākslas darba holonam (tāpēc ka jēga, nozīme, kā vienmēr, ir atkarīga no konteksta)

Tādā veidā, dažādas pieejas, kas koncentrējas tikai uz pašu mākslas darbu(kas ir patiesas, bet tikai daļēji) cieš no tā, ka neievēro sākotnējo holonu (autora ieceri visos tās līmeņos un dimensijās). Tāpat šīs pieejas mēģina ignorēt skatītāja reakciju. Visa tā rezultātā šis teorijas nespēj izskaidrot to lomu, nozīmi, kuru pati interpretācija spēlē kopējā mākslas rakstura formēšanā. 
Mākslinieks nenolaižas uz zemes izolētā, antiseptiskā un hermētiskā iepakojumā. Māksla un mākslinieks pastāv tikai saistībā ar vēstures plūdumu, un tāpēc sākotnējais holons nekad nerodas tukšā vietā, tīrā stāvoklī, kas formējas tikai no mākslinieka izolētiem mērķiem. 

Visticamāk, ka arī pašam sākotnējam holonam formu viņa rašanās brīdī piedod apkārtējais kultūras fons. Un šis kultūras fons pilnībā ir vēsturisks – tas pats izplūst vēsturē. 

 Nenoliedzot nevienu no citām mākslas darba nozīmēm, sākot no mākslinieka sākotnējās ieceres līdz paša mākslas darba formāliem elementiem, tik un tā, fakts paliek fakts: katrreiz, kad es skatos uz mākslas darbu, tas iegūst kautkādu nozīmi manās acīs. 

Katrreiz kad skatītājs redz mākslas darbu un cenšas to izprast, rodas tas, ko Gadāmers tik precīzi ir nosaucis par “horizontu saplūšanu”- vai arī, kā es  to formulētu, rodas jauns holons, kas pats kalpo kā jauns konteksts un attiecīgi, nes sev līdzi jaunu nozīmi. 

Acīmredzami, mākslas darba jēga, nozīme nemājo tikai un vienīgi manā konkrētajā reakcijā uz šo mākslas darbu. Citiem cilvēkiem var būt savādāka reakcija uz šo mākslas darbu. Bet te galvenais ir tas, ka mākslas darba jēgu nevar atdalīt no summārās iedarbības, kuru tas izraisa skatītājos. Bet skatoties no stingrāka formulējuma, “skatītājs” arī ir šis kultūras fons, bez kura  mākslas darba jēga(nozīme) vispār neeksistētu un nemaz nevarētu eksistēt. Šis lielais starppersonu pamats, šis kultūras fons, piedāvā kontekstu okeānu, kurā, atkarībā no nepieciešamības, ir iegremdēti(iegremdējas) gan māksla, gan mākslinieks, gan skatītājs. 

Jau tad, kad mākslinieks tikko sāk strādāt pie sava mākslas darba, kāda skatītāja aprises iezīmējas viņa apziņā, kaut vai tika saraustīti, īsu mirkli, it kā garām ejot; intersubjektīvais fons kalpo kā konteksts, kurā rodas viņa subjektīvie nodomi. Tādā veidā skatītāja reakcija piedalās mākslas veidošanās procesā. Interpretācijas kultūras fons jau ir daļa no paša mākslas darba. Tad, kad mākslas darbs nonāk sabiedrības apspriešanā, tas nokļūst dziļākās vēsturisko interpretāciju straumēs. 

Piemēram - tie strīdi, kas šodien virmo ap 1492, gada ekspedīciju, ko vadīja Kolumbs. Ja mēs uz īsu mirkli uzlūkosim šo ekspedīciju kā mākslas darbu, tad kāda ir šī mākslas darba jēga? Tikai pāris desmitgades atpakaļ šā mākslas darba jēga bija apmēram tāda: Kolumbs bija drošsirdīgs cilvēks, kurš neskatoties uz dažiem nelabvēlīgiem apstākļiem, uzņēmās veikt riskantu ekspedīciju, kas atklāja Ameriku- jauno pasauli - tādā veidā atnesot kultūru un civilizāciju diezgan atpalikušām un primitīvām tautām. 

Mūsdienās daudzi cilvēki ir gatavi šim notikumam piešķirt pilnīgi citu nozīmi - Kolumbs bija seksists, imperiālistisks, melīgs un bailīgs nelietis, kas devās uz Ameriku ar mērķi laupīt un nodarboties ar marodierismu, pie tam savas ekspedīcijas laikā ievazāja sifilisu un citas nelaimes tautām, kas miermīlīgi un atsaucīgi viņu sagaidīja un uzņēma.

Sākotnējā mākslas darba jēga ne tikai izskatās pilnīgi cita, bet tā patiesi ir pilnīgi cita un ir pamatota ar turpmāko vēstures uztveri un reakciju. No šī vēsturiskuma, no šī interpretācijas noteiktā rakstura nav iespējams nekādā veidā izvairīties. Turpmākie, sekojošie konteksti mākslai piedos jaunu jēgu(nozīmi), jo jēga vienmēr un neizbēgami ir saistīta ar vēsturisko situāciju. Uz tieši tāpēc skatītāju reakcijas teorijas fokusējas uz šo reakcijas vēsturi, kā uz mākslas veidotāju. 

Tādā veidā , uztveres un reakcijas teorijas apgalvo - kā paskaidro viens kritiķis,- ka mākslinieciskā jēga ir atkarīga ”nevis no savas ģenētiskas izcelsmes autora dvēselē,(nevis no sākotnējā holona), un nevis no tīri iekšējām attiecībām, zīmēm, kas uzrakstītas uz lapas, bet no  uztveres, zīmju nolasīšanas secīguma, kas izceļ pārejošo un vēsturisko uztveres un interpretācijas raksturu.”

Skatītāju teorijas  patiesības graudi neapšaubāmi sastāda neatņemamu jebkuras holonistiskās mākslas un interpretācijas teorijas daļu. Taču tik un tā, jebkurā no manis apskatītajiem piemēriem, līdz ko patiesie, bet daļēji patiesie teoriju priekšstati pretendē uz pilnīgās un vienīgās patiesības lomu, viņi paliek ne tikai faktus kropļojoši, bet pat smieklīgi. 

 Tieši skatītāju reakcijas teorijas kopā ar simptomātiskajām teorijām gandrīz pilnība valda uz postmodernās mākslas skatuves - gan teorijā, gan praksē, tādā veidā veicinot, kā mēs iepriekš norādījām,  aizvien lielāku narcisisma un nihilisma uzplaukumu.

Sāksim ar “skatītāju reakcijas” teorijām.

Brīnuma esība.

 Mākslas kritiķi vienmēr atradušies viegli kutelīgā situācijā - rupjāk  tā tiek saukta par  “parazītisku”. Tipisks bija Flobēra uzskats: ”Kritika ieņem viszemāko vietu literatūras hierarhijā, gandrīz vienmēr tajā, kas attiecas uz formu; un neapstrīdami ”morālo vērtību” izpratnē. Tā iet pa pēdām akrostihiem, kas  prasa noteiktu iztēli”.

Pievienojiet šim parazītismam vēl vienu neērtu faktu: daudzi sociologi atzīst, ka  bērniem, kas dzimuši demogrāfiskā sprādziena periodā raksturīgs negants narcisizms, bet, ja kas ir raksturīgs narcisizmam,tad tā ir cenšanās nevienam un nekur nepiekāpties. 

No kā izriet, ka mākslas teorija un literatūras teorija šīs paaudzes rokās kļuva par pilnīgu neprātu. Kad parazītisms saduras ar pretenciozitāti, kādam ir jāpiekāpjas. Kritiķi izmisīgi bija spiesti no aizmugurējā sēdekļa pārsēsties uz vadītāja krēslu.

 Pamatus šai kustībai nodrošināja  “skatītāju reakcijas” un “simtomātiskās” teorijas, kopīgi uzstājoties zem kopīgiem  postrukturālā  postmodernisma  lozungiem.  – “interpretētājs, nevis mākslinieks rada darbu.” 

Un tā nonācām pie slēdziena, ka mana - skatītāja reakcija  - kļuva par mākslas interpretācijas “alfu un omegu”, kas mani - kritiķi novietoja – paša radošā akta centrā, ja neteiktu – pašā mākslas pasaules sirdī. Tā, Katrīna Belsi savā “Kritikas praksē” raksta:” Vairāk neparazitējot, kritika rada savu objektu, rada darbu”.

Tas, protams, ir pārsteigums lielākajai daļai mākslinieku. Skatītāju reakcijas teorijas kļuvušas par platformu, kura nodrošina ievērojamas priekšrocības kritiķim kā vienīgajam mākslas radītājam.

Viss tas izpaudās divos ekstrēmistiskā  postmodernisma aspektos, konkrēti, nihilismā un tā slēptajā būtībā – narcisizmā. Tādēļ, kritika kļūst “vienīgi par personisko kritiķa pašapmierinājumu”, par kultūras narcisizmu.  No tā izriet atklāta cīņa par varu, un kritika ir  nevis slēpta, bet tieša agresijas izpausme” , par daļu no ”  jauno laiku nihilisma “.

Šīs skatītāju reakcijas teorijas, kā jau teicu, bija cieši saistītas ar simptomātiskajām teorijām, diezgan ietekmīgas no tām bija marksistiskā, feministiskā, rasistiskā un imperiālistiskā (postkoloniālā izmeklēšana). Kā jūs saprotiet, viņu idejas spamatojas uz to, ka mākslas jēga iekļauta fona sociālajos un ekonomiskajos kontekstos – kontekstos, kuri veido mākslas darba jēgu, kuru zinošs kritiķis var iegūt, atklājot un izskaidrojot konkrētas fona struktūras.

Šie uzskati kalpoja  koncepcijas izvirzīšanai, kas tika izvirzīta pateicoties agrākajiem Fuko darbiem – ka patiesība, kā tāda,  ir vēsturiski, kulturāli, ideoloģiski determinēta: patiesība ir atkarīga no konteksta, tā pilnībā atbilst mainīgajiem kontekstiem. Attiecīgi katra  patiesība -  tā ir kultūras konstrukcija – soociālā dzimuma konstrukcija, sociālā ķermeņa konstrukcija –  jebkura patiesība kulturāli konstruējas, nav un nevar būt nekādu universālu patiesību.

Diemžēl, šis pats skatījums pretendē uz universālu patiesumu. Viņa piekritēji rada stingrus uzskatus, kuri paziņo patieso visām kultūrām (attiecīgā patiesības daba, uzskatu kontekstuālisms, visu kategoriju sociālā konstruēšana, patiesības vēsturiskums. U.t.t.).Tādejādi šī koncepcija pasludina, ka nekāda universāla patiesība būtībā neeksistē, izņemot pašu personīgo patiesību, kura skaitās universāla visaptverošajā pasaulē, kur vispār nekas nevar būt universāls un visaptverošs.  Būtība ir ne tikai tajā, ka šī pozīcija ir viscaur liekulīga un slēpj savas varas un kundzības patiesās struktūras; bezmaksas pielikuma kvalitātē, aiz tās  paceļas neslēptā narcisma brīnumainā, ķēmīgā galva.

Pat Fuko atteicās no šīs “tīri konstruktīvās” pieejas, izziņai; viņš to nosauca par “pašpaļāvīgu”. 

Jēga ir atkarīga no konteksta, taču tas nenozīmē, ka vērtējums ir patvaļīgs vai relatīvs, tas ir stipri noturīgs dažādos kontekstos, kas to ierobežo. Protams, šiem kontekstiem  arī māksliniekā, mākslas darbā, skatītājā vai pasaulē kopumā jābūt reāliem un aktuāli pastāvošiem. Mums nav ļauts patvaļīgi izdomāt kontekstus; neviens uzpūsts konteksts nav sasniedzams.

Tas nostāda daudzas simptomātiskās teorijas diezgan neizdevīgā situācijā , tā kā daudzas no šīm pieejām izvēlas ļoti specifiskus, bieži ļoti šaurus kontekstus, taču padara padara tos par vienīgajiem, dominējošajiem, pirmreizējajiem kontekstiem, vai tie būtu  imperiālistiski, rasistiski, kapitālistiski, ekoloģiski vai feministiski.

Kā jau teicu, kad otršķirīgas patiesības aizsniedzas līdz kosmiskiem mērogiem, rezultāti lielākajā daļā gadījumu izrādās smieklīgi. Alfreds Kazins, nesen pieminēts laikrakstā New Republic kā ” izcilākais literatūras kritiķis Amerikā”, paziņo par tipisku izrādi – semināru, kas veltīts Emīla Diksona daiļradei, ko organizēja mūsdienu Valodu asociācija 1989. gadā. Seminārs saucās “mūzas mastrubācija”, un pēc Kazina vārdiem, uz to “skrēja bariem”, apspriežamā tēma bija par to, “ka Emīla Diksona poēzijas noslēpumainā stratēģija izpaužas šifrētā klitorālās masturbācijas izmantošanā, lai izrautos no seksuālo lomu robežām, ko uzspiedis deviņpadsmitā gadsimta patriarhāts.”

Kazins:”Pamatideja bija tāda, ka Dikinsons ieminējies, par zirni, maizes druskām un ziedu ziedpumpuriem, lai nodotu sievietēm noslēpumainus vēstījumus, saistītus ar aizliegtām onānistiskiām baudām.”

Un, lūk, nenoliedzot, ka jebkura patiesība ir atkarīga no konteksta, bet visi konteksti bezgalīgi, kaut kā nokļuvām līdz galvu reibinošai koncepcijai: patiesība ir viss, ko mēs uzskatām par patiesu. Šādā veidā tiek pagatavots postmodernais pīrāgs ar narcisisma un nihilisma pildījumu.

Nobeigums
Aplūkosim postmoderno skatuvi adekvātākā veidā: konteksti – tās ir ierobežotas, daudzslāņainas patiesības, iesakņojušās plašās un dziļās realitātēs.

Vēlreiz uzskaitīsim visus aspektus, kuri būtu jāņem vērā interpretējot mākslu:

· Sākotnējais holons  jeb sākotnējā mākslinieka iecere, kas var būt saistīta ar neskaitāmiem psihes līmeņiem, kā apzinātiem, tā arī neapzinātiem, no individuālā “es” līdz pārpersonālajam (apziņas spektrs);

·  Mākslas darba holons, darba  materializētā forma un mākslas darba saturs; 

· Uztveres un reakcijas vēsture (daudzkārtējie skatītāju holoni), kas daudzās attiecībās nosaka mākslas darbu kopumā.

· Plašāki konteksti - ekonomiskie, tehniskie, lingvistiskie, kultūras u.c. konteksti.

Tie visi ir veselumi, kas kalpo par daļām citiem veselumiem, bet veselums dod daļām nozīmi, kura pašām daļām nepiemīt. Katrs plašāks veselums, katrs apjomīgāks konteksts ietver sevī jaunu jēgu, jaunu gaismu, kurā mēs redzam mākslas darbu un  dod  tam citu nozīmi.

Tādā veidā, katra konkrētā mākslas darba jēga- tā vienkārši ir konkrētā konteksta izvirzīšana pirmajā plānā. Mākslas darba interpretācija  nozīmē  kontekstu uzrādīšanu un izskaidrošanu. Pamatota interpretācija pierāda, ka konkrētie konteksti ir patiešām reāli un nozīmīgi, tā ir verifikācijas procedūra, kas iekļauj sevī visu pētāmo, savstarpēji saistīto datu kopumu.

Bet saprast mākslas darbu – nozīmē hermeneitiski ieiet, reāli ieiet pēc iespējas dziļāk kontekstā, tā ir apvāršņu saplūšana – jauna holona rašanās – kurā mākslas darba sapratne vienlaicīgi ir pašsapratnes process. Lai saprastu mākslas darbu, man, līdz zināmai robežai, jāieiet tā apvārsnī, jāpaplašina paša robežas un, tādā veidā, jāaug pašam.

Vienota pareiza interpretācija neeksistē, jo nevienam no holoniem nav vienota konteksta. Eksistē daudz pieļaujamo nozīmju, tik daudz, cik pieļaujamo kontekstu, tas dod pamatu plašai interpretācijai. 

„Interpretācija ir atkarīga no apstākļiem, kuros tā noteik... Konteksta atrašanas staratēģija ir nepieciešama jebkurai interpretācijai, kā nosacījums pašai interpretācijas iespējamībai”, - atzīmē Hojs

Tātad, mākslas un literatūras interpertācijas integrālā teorija ir dažādu kontekstu daudzslāņa analīze. Nepiešķirot privilēģijas nevienam atsevišķam kontekstam, tā piesauc mūs būt bezgalīgi atvērtiem jauniem apvāršņiem, kuri paplašinās mūsu iekšējos apvāršņus, atbrīvojot mūs no mūsu iemīļotās ideoloģijas un mūsu izolētās patības  valgiem.

Mākslas baudīšana

Atļaujiet man atgriezties pie jautājuma , kas tad  īsti ir māksla? Kad es baudu, teiksim, dižā Van Goga gleznu, es atceros, kas kopējs visai augstākajai mākslai: no tās vienkārši aizraujas elpa. Tā, patiešām, liek Jums aizturēt elpu vismaz uz vienu, divām sekundēm, kad mākslas darbs pirmo reizi jūs pārsteidz vai, precīzāk, ieiet jūsu būtībā: jūs izjūtat nelielu ģīboni, jūs esat nedaudz pārsteigts, jūs atveraties agrāk nepiedzīvoto izjūtu uztverei. Dažreiz, protams, viss notiek mierīgāk: mākslas darbs maigi iesūcas jūsu porās, un, tomēr, Jūs kaut kādā veidā maināties, iespējams tikai mazliet, varbūt nebūtiski, bet  maināties.

Nav brīnums, ka kā austrumos, tā arī rietumos māksla, kopš pavisam neilga laika, asociējas ar dziļu garīgu transformāciju. Un  ne tikai reliģiozā māksla.

Daži no dižajiem mūsdienu filosofiem, no Šelinga līdz Šilleram un Šopenhaueram, precīzi noteica galveno iemeslu dižam mākslas pacēlumam. Kad mēs skatamies uz jebkādu brīnišķīgu objektu (dabas vai mākslas), mēs atliekam malā jebkādu citu darbošanos un apzināmies -  mēs gribam apjūsmot šo objektu. Kamēr mēs atrodamies apbrīnošanas stāvoklī, mēs neko no šī objekta nevēlamies; mēs vienkārši vēlamies to apbrīnot; mēs gribam, lai tas velkas mūžīgi; mēs negribam to apēst vai iegūt to savā īpašumā, vai to izmainīt: mēs viekārši gribam skatīties, apbrīnot, mēs gribam lai tas nekad nebeigtos.

Šajā apbrīnošanas stāvoklī, mūsu ego īslaicīgi nekontrolē mūsu uztveri. Mēs atbrīvojamies, pārejot uz pamatapziņu. Mēs uztveram pasauli tādu, kāda tā ir, nevis tādu, kādu mēs to vēlamies redzēt. Mēs nesatraucamies, mēģinot kaut ko mainīt; mēs apbrīnojam objektu tādu, kāds tas ir. Lielā māksa ir apveltīta ar šādu varu, ar spēju aizraut jūsu uzmanību un nofiksēt to: mēs pārtraucam nemitīgo rosību, kura raksturo mūsu nomoda stāvokli.

Nav svarīgi, kāds ir mākslas saturs. Lielā māksla aizrauj jūs pret jūsu gribu un pēc tam nošķir jūsu gribu. Jūs it kā nokļūstat klusā klajumā, atrašanās kurā atbrīvo no nepieciešamības uztvert jēgu, no ego, no iekšējā saspringuma, un caur šo gaismu jūsu  apziņā var rasties vēl augstākas patiesības un vēl smalkākas atklāsmes, vēl dziļākas saiknes. Uz mirkli Jūs varat pieskarties mūžībai – kad laiks uz mirkli apturēts, un apziņas robežas paplašinās.

Jūs tikai gribat apbrīnot; jūs gribat, lai tas nekad nebeidzas; jūs aizmirstat par pagātni un nākotni, jūs aizmirstat pats par sevi. Cēlsirdīgais Emersons: „Šīs rozes zem mana loga neatgādina ne pāgātnes rozes, ne labākās rozes; tās ir dievišķas. Viņas ir pilnīgas katā savas eksistences mirklī. Bet ceilvēks cer vai atceras; viņš nedzīvo tagadnē, bet atskatās atpakaļ un bēdājas par pagātni vai nepievērš uzmanību bagātībai, kas ir apkārt, ceļas uz pirkstgaliem, lai paredzētu nākotni. Viņš nespēs būt laimīgs un spēcīgs, kamēr arī viņš nedzīvos kopā ar dabu un tagadni, pāri laikam.”

Lielā māksla uz mirkli aptur vēlmi skatīties atpakaļ : kopā ar to mēs ieejam bezlaika tagadnē: mēs kopā ar Dievu esam pilnīgi visā, Bagātību un Skaistuma atklājumos, aizmirstajā laikā, par kuru mums atgādina lielā māksla nevis ar savu saturu, bet ar to, ko tā dara ar mums: apturot vēlēšanos būt citā vietā. 

Pavirzīsimies vēl vienu soli uz priekšu: lai mēs kaut kādā mērā varētu redzēt visu pasauli tik neparasti skaistu, cik visskaistāko no dižākās mākslas darbiem. Kas notiktu, ja mēs  ieraudzītu katru lietu un notikumu kā neaprakstāmu  skaistumu?

Vai neiespējami, šajā gadījumā – iespējami – Gara acīm viss Kosmoss ir neaprakstāmi skaists, tāpēc, ka viss Kosmoss – ir  paša Gara mirdzošā Māksla.

Tieši tāpēc katrs visuma objekts – īstenībā ir mirdzoša Skaistuma objekts, kad tas tiek uztverts Gara acīm.

Ja Jūs varētu reāli ieraudzīt katru atsevišķu lietu un notikumu visā pasaulē kā absolūtā Skaistuma objektu, jūs pārvērstos garā. Šajā brīdī jūs gribētu tikai vērot Kosmosa bezgalīgo Skaistumu un Pilnību. Jūs noteikti negribētu bēgt no pasaules, paslēpties tajā vai izmainīt to: šajā mirklī jūsos nebūtu ne cerību, ne baiļu ne arī kādu vēlmju. Jūs būtu pilnīgi brīvi no gribas, brīvi no  dzīves jēgas meklējumiem, brīvi no visādām sīkām darīšanām un steigas. 

No šī Skaistuma netiktu izslēgts  neviens objekts, lai kāds tas arī nebūtu “neglīts”, “biedējošs” vai “slimīgs” –  kad jūs ievērojat sākotnējo Skaistumu katrai atsevišķai lietai pasaulē, jūs novērojat Kosmosa krāšņumu Gara acīm. Jūs esat pilnība - starojat ar tūkstoš sauļu gaismu.

Padomājiet par visskaistāko cilvēku, kādu Jūs jebkad esat saticis. Padomājiet tieši par to brīdi, kad jūs ieskatījāties viņā  vai viņa acīs un uz īsu brīdi sastingāt; jūs nevarējāt novērst skatienu, Jūs skatījāties, sastindzis, šī skaistuma aizkustināts. Tagad iztēlojieties, ka ar identisku skaistumu mirdz katra atsevišķa lieta visumā: katrs akmens, augs, dzīvnieks, katrs mākonis, katrs cilvēks, katrs kalns, katrs strauts – pat atkritumu kaudzes un  nepiepildījušies sapņi – visi viņi izstaro šo skaistumu . Jūs klusībā pamirstiet maigā skaistuma priekšā,  kas uzplaucis Jums apkārt, Jūs novērojat bezgalīga mākslas darba skaistumu, kuru var ieraudzīt Gara acīm.

Šis vispārējais skaistums nebūt nav radošās iztēles vingrinājums. Tā ir reālā pasaules   struktūra.  Universāls skaistums ir Kosmosa būtība. Tas nav nekas tāds, ko Jums nāktos iztēloties, jo tas ir reāli pastāvošs, katrs objekts – tas ir mirdzošā skaistuma atspulgs. Ja  durvis ir atdarītas, viss Kosmoss kļūst par sākotnējā Skaistuma, Mīlestības un Patiesības avotu. Un kad šī pārsteidzošā  skaistuma varā jūs beidzot iegrimsiet savā nāvē - Jūs vairāk neviens neredzēs, par Jums vairāk neviens nedzirdēs, izņemot tās liegās naktis, kad vējš viegli pārskries  pakalniem  un laukiem, klusi žūžojot Jūsu  vārdu.
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