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O semantiki likovnega. Nekaj analiticnih primerov

JOZEF MUHOVIC

"Vision is the art of sceing things invisible."
(Jonathan Swift)

"Man sicht nur, was man weil}"
(J. W. Goethe)

"Das Kunstwerk ist keine Antwort. Das Kunstwerk ist eine Frage."
(Parafraza L. Wittgensteina)

POVZETEK

Z ozirom na dejstvo, da izvira likovna umetnost iz dveh povezanih predpostavk. tj.
iz likovnikove Zelje, da izrazi doloceno duhovno vsebino na likovai nacin (ekspre-
stvno-informatival moment) in iz hkratne nuje, da to stori s produketjo tej vsebini
ekvivalentne cutne in prostorske likovne forme (produktivno-formetivini moment),
imajo likovne umetnine - grobo gledano - dva karakteristicna semanticna nivoja:
referencialnega in (ob)likovnega oz. formalnega. S prvim usmerjajo pozornost na
oznacevane (emocionalne, ikonografske, simbolicne ipd.) vsebine, z drugim na
domiselnost in morfolosko kompleksnost form, v katerih so likovno izraZene. Ali
preprosteje; referencialni nivo likoviaega sporocila odgovarja na vprasanje "KAJ
Je likovno izrazeno oz. predstavljeno?”, formalni pa na vprasanje "KAKO likovno
mventivno in kompleksno je to storjeno?". Nacelno danes ni sporno. da sta oba
omenjena semanticna nivoja, enako kot ontoloski predpostavki, iz katerth izhajata,
medsehojno povezana. S hermenevticnega staliséa manj jasno pa je, kaksna je
narava njune povezanosti in kak$ne (operacionalne in prakticne) konsekvence ima
ta narava za doZivljanje in razumevanje likovnih umemin.

Prav to vprasanje pa je tisto, ki se mue na temelju empiricnih primerov iz starejSe
in sodobne umetnosti prvenstveno posveca avior pricujoce razprave. Z drugimi
hesedami to pomeni, da skusa avtor na novo in v preverljivi obliki prenisliti staro
in dozdevno Ze popolnoma izieto vprasanje odnosa med formo in vsebino v
umetnosti. Razlog za ta ponovni premislek je dejstvo, da je od dveh ravai (refe-
rencialne in formalne), na kateri lahko logicno razdelimo likovno eksistenco, v
likovni hermenevtiki - neglede na deklarativno izeazeno pomembnost in pove-
zanost obeh - Se vedno dalec najvecji poudarek namenjen referencialni ravni.
Znanosti, ki se ukvarjajo z likovno wmetnostjo, se = njo ukvarjajo predvsem kot -
informativno dejavnostjo (vsebina), veliko many, ce sploh, pa kot s formativno
dejavnostjo (forma). 'V njej jih zanima clovek v prei vesti kot homao narrator oz
homo communicator, zelo malo in zgolj obrobno pa kot homo faber oz. homo
poeticus (v izvirnem grikem pomenu; od glagola poiein = delati, proizvajati,
ustvarjati). Avtor na konkretnih primerih pokaze. da je s staliséa likovne stvar-
nosti tika raziskovalno-hermenevticna reduktibilnost ne le logicno vprasljiva,
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ampak predvsem fenomenolosko docela neutemeljena, saj insuficienca poeticnega
deformira ravno bistvo likovnega fenomena, in sicer tako bistvo likovnega uspeha
kot bistvo osebnega likovnega doZivetja. Bistvo likovne produkcije je namrec
ravno v tem, da v njej homo faber (= poeticus) dopolnjuje homo sapiensa na ta
nacin, da mu nicesar ne odvzema, ampak mu dodaja pomembno dimenzijo
vstopanja v stvarni svel, se pravi dimenzijo neposredne prakticne verifikacije
duhovnih spoznanj in dimenzijo konstruktivnega (pre)oblikovanja tega sveta. 'V
umetniski produkeiji med tematskim in formalnim, dokazuje avtor, ne obstaja le
neka, sicer nujna, « inertna  kohabitacija, ampak neogibno  funkcionalno
sodelovanje in soodvisnost, ki bi jo na metaforicni ravani bilo mogoce primerjatt s
konstrukeijo elipse, ki jo druino oblikujeta dve sodelujoci Zariséi.

Osrednje mesto v razpravi posveti avtor (s)likovno dokumentiranenu analiticne-
mu raziskovanju  oblik tega  funkcionalnega sodelovanja. Temeline rezultate
raziskovanja pa bi bilo mogoce straiti v naslednjih stirith ugotovitvah: 1. da je
formalni oz. poetski sloj - ne le eksistencialno ampak tudi funkcionalno - temelini
(ceprav ne edini NB!) sloj likovne semantike. zaradi cesar je v likovno umetnost
smotrno vstopitt samo skozi njega: 2. da v likovai umetnosti. ki izrasca iz radi-
kalne drug(acnjosti signifikata in signifikanta, ne gre za preprosto oblikovno
ponazarjanje "Ze izgotovljenth” duhovnih vsebin oz, izkustev, ampak za njthovo
razvijanje in verifikacijo s pomodcjo likovath artikulacijskih postopkov in strategij;
3. da ima v skladu s tem umetniska artikulacija neizpodbitme semantiéne konse-
kvence: in 4. da likovne forme niso samo zhirke ekscentricnih oblik in bolj ali
manj atraktivaih barv, ceprav se nam velikokrat predstavijajo ravno na tak nacin,
ampak sistemi takih oblik in barv s sebi lasino prostorsko gramatiko, torej mozini
modeli poetske organizacije in razumevanja prostora.

ABSTRACT
ON THE SEMANTICS OF THE ARTISTIC. SOME ANALYTICAL EXAMPLES
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In view of the fact that fine art stems from two interlinked presuppositions, the ar-
tistic desire to express certain spivitual contents in an artistic way (expressive-in-

formative aspect) and the simultaneous necessity to do this through the production

of sensual and spatial forms, being the artistic equivalent of such contents
(productive-formative aspect), works of art have, generally speaking, two charac-
teristic semantic levels: a referential and an artistic-formative or formal level. The

first directs attention to the signified (emotional, iconographic, symbolic, etc.)

contents, while the second reveals the imaginative powers of the artist and the
morphological complexity of forms, which are the artistically articulated double
of the signified. Or, to put it more simply; the referential level of an artistic mes-
sage answers the question "WHAT is artistically expressed or presented?”, while
the formal level answers the question "HOW inventively and complexly is this
done?". Today it is generally not disputable that the said two semantic levels are
interlinked in the same way as the ontological presuppositions from which they
stem. However, from the hermeneutic viewpoint. the nature of thetr interconnect-
edness and its consequences (operational and practical) for experiencing and un-
derstanding works of art is less clear.

The presented contribution is primarily focused on this very question, which is
dealt with by the author on the basis of empirical examples from pre-contempo-
rary and contemporary art. In other words, the author attempts to enlighten that
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old and seemingly completely "exhausted” question of the relation between form
and content in art in a new way and formulate a verifiable form of this relation-
ship. The reason for such renewed contemplation is the fact that. of the two levels
(referential and formal) into which artistic existence may be logically divided in
artistic hermeneutics (irrespective of the declaratively recognized significance and
interconnectedness of the two), the greatest emphasis is still laid on the referential
level.

The sciences that deal with fine art usually treat it as an informative activity
(content), and much less frequently, if at all, as a formative activity (form). In
studying fine art, science is above all interested in the human being as a homo
narrator or homo communicator, and to a very small extent and only marginally
as a homo faber or homo poeticus (in the sense of the original meaning of the
Greek verb poiein = to work, produce, create). On the basis of concrete examples,
the author demonstrates that such scientific-hermeneutic reducibility is not only
logically questionable from the viewpoint of artistic creativity, but indeed phe-
nomenologically unfounded, as the insufficience of the poetic deforms the very
essence of an artistic phenomenon (both the essence of artistic successfulness and
the essence of personal artistic experience). The essence of artistic production lies
precisely in the fact that homo faber (= poeticus) complements homo sapiens. in
that it takes nothing from him but gives him a significant additional dimension -
entry into the real world, i.e. the dimension of direct practical verification of spiri-
tual discoveries and the dimension of the constructive (rve)formation of this world.
The author proves that not only does a kind of inert, yet necessary, cohabitation
exist between the thematic and the formal in artistic production, but also an un-
avoidable functional cooperation and interdependence which, on a metaphorical
level, could be compared to the structure of an ellipse formed by the joint action
of two cooperating focal points.

The author devotes the central part of his discussion to the artistically (pictorially)
documented analytical study of the forms of functional cooperation. The main
findings in his study may be summarized as follows: 1) the formal or poetic level
is not only existentially, but that there is also functionally, the fundamental
(though not the only!) level of artistic semantics, which means that fine art can
only be reasonably approached through it; 2) fine art, which stems from the radi-
cal contrast hetween the signifier and the signified, is not merely the formative in-
terpretation of "already established" spirttual contents or experiences it is their
upgrading and verification with the help of artistic articulation processes and
strategies; 3) accordingly, artistic articulation has incontestable semantic conse-
quences: and 4) artistic forms are not only collections of eccentric forms and
more or less attractive colours, although many times they do present themselves
precisely in that way. but systems of forms and colours with their own unigque spa-
tial grammar, and therefore possible models of poetic organization and under-
standing of space.
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Moje danasnje predavanje” bi hotelo biti uvod v razumevanje likovne umetnosti.
Zaka) v razumevanje? Ali je umetnost potrebno razumeti? Ali ni dovolj, da jo preprosto
dozivljamo in obéutimo? Moje mnenje je. da ne. Ali toéneje: moje mnenje je, da nam
obéutek (Li. "feeling”) za umetnost in sposobnost stabilnega (NB!) emocionalnega
vZivljanja vanjo nista dana dircktno. ampak si ju moramo (neglede na naso nadarjenost
7a umetnost) Scle pridobiti. Zakaj? Preprosto zato, ker je umetnost nekaj umelnega,
nekaj kar odstopa od nascga vsakdanjega, privajenega, naravnega odnosa do stvari, za
katerega je poskrbela narava. Med umetnikovim odnosom do sveta in odnosom do
stvari v vsakdanjem Zivljenju je taksna razlika kot med vrvohodéevo in navadno hojo.
Navadno hojo obvladamo vsi, ¢e hoéemo postati vrvohodei (artisti), pa se moramo za o
(z dolgotrajnimi vajami) potruditi.

3

Prvo dejstvo. Ki ga torej velja opaziti, je razlika med zaznavanjem in misljenjem v
vsakdanjem Zivljenju in zaznavanjem in mislienjem v umetnosti. Psihologi to razliko
obi¢ajno opidejo kot razliko med ti. vsakdanjo in produktivno prakso.

Vsakdanja praksa je skupna oznaka za vsc dejavnosti in opravila, ki nam v vsak-
danjem Zivljenju sluzijo za razreSevanje obicajnih Zivljenjskih situaci), s Katerimi sc
moramo ukvarjati, da lahko normalno Zivimo. Sestavljena je iz navad, rutine, obicajev
in drugih podobnih stvari in jo omogoda ravno takim pogojem prilagojeno misljenje. To
misljenje je poscbno v tem, da je aviomaticno. nereflektirano, potrjcno in utrjeno v
toliko uspesnih izvedbah, da ne zahteva veé nobenega miselnega napora, razen takrat,
ko sc okolis¢ine toliko spremenijo. da je za pravilno ravnanje potreben skrbnejsi pre-
mislek. Vsakdanja praksa in njej lastno misljenje torej niéesar ne vpradujeta, ker je
zanju Z¢ vse znano. nicesar ne odkrivata. ker je vse, kar je potrebno odkriti, ze odkrito,
1n sprejemata stvari in pojave tak$ne. kakrsni se kazcejo.

Cisto druga¢na v tem oziru pa sta produktivna praksa in produktivno misljenje.
Njuna naloga je ravno vprasevati, odkrivati, ne sprejemati sveta kot danega. dvomiti o
vsem, vse analizirati in poiskati bistvo vsake stvari in pojava, da bi bilo nato mogoce
oblikovati nove produkte, ki jih narava sama ni proizvedla, jih je pa mogoce ustvariti na
temelju poznavanja njenih (imanentnih) zakonitosti, !

Pomembna oblika vsakdanje prakse je vsakdanje vizualno zaznavanje, katerega
rezultat je tisto, kar imenujemo “vsakdanji videz sveta”, primer produkuvne prakse pa je
likovna umetnost, ki sicer lemelji na vizualnem zaznavanju, vendar ni identiéna z njim.
V ¢em pa je bistvo razlike?

Pricujoca razprava je nekoliko razSirjeno in predelano predavanje. ki ga je pod naslovom Uher die
(Nicht)Sprachlichkeit der Kunst. Einfihrung zum Versiindnis des Bildnerischen yimel avior 8. oktobra
1996 na Herder-Institutu Univerze v Leipzigu v okviru ¢iklusa predavany na temo "Kunst und Sprache”™.
Ker je bilo predavanje namenjeno profesionalnim lingvistom in semiotikom, so nekatere likovnoteoret-
ske vaebine zaradi laZjega razumevanja podane v skrajiani in bolj poljudni obliki. Cisto mogodce je torej,
da bo zaradi tega pozomnejli bralec mestomi dobil obéutek shematizma in preved toge apodikticnost, ki
naravnost kliceta po problematizaciji in dodatni argumentaciji. Vse to je davek obliki predavanja in pa
avitorjevi izeaziti teznji K nazornosti na ravai osebnega dozivetja. Toda kot Kaze preverljivi nacin prido-
bivanja in logicne interpretacije podatkov, ostaja razprava kljub temu vsebinsko vseskozi odprta, brez
slehernih pretenzij po hermenevtiénem monopolu. Njena edina pretenzija, e lihko tako recem, je 7ol
SKrapno resno upostevanje in spostovanje tega, kar je umetnik v obliki likovne forme postavil pred nas.
Podmhnc;q: cf. Milan Butina, Slikarsko mislienje. Od vizualnega k likovnemu, Ljubljans: Cankarjeva
zalozba, <1996, str. 13-24.
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SL 1: Maurits Cornelis Escher, Viakverdelingstudie Nr. 99 (Studija delitve ploskve §t. 99),
1954, lavirana risbha, 34 x 34 cm; skica za lesorezno vinjeto "Ribe” (1954, 75 x 82 em).

Zelo preprost odgovor bi bil. da v tem. da je naSa pozornost v vizualnem
zaznavanju enostavno drugace usmerjena kot v likovnem zaznavanju in da imata obe
zaznavanji razlicni naravi in funkciji. Naj pojasnim. V vizualnem zaznavanju nastajajo
zaznave spontano, lakoreko¢ rutinsko. Proizvede jih sam vizualni aparat, ne da bi s¢ mi
tega sploh zavedali. V likovnem zaznavanju pa je potrebno zaznavo (narisancga, nasli-
kanega...) Scle proizvesti. Posledica tega je, da smo v vizualnem zaznavanju (lahko)
pozorni v prvi vrsti na "vsebino” zaznanega (zanima nas predvsem, Kaj vidimo), v
likovnem zaznavanju pa moramo biti poleg tega pozorni tudi na obliko zaznanega. Kot
umetniki zato, Ker moramo to obliko z likovnimi izraznimi sredstvi znat proizvesi
(zanimati nas mora, kako jc mogoce zaznave povzrocati oz, kako so zaznave ¢utno in
prostorsko organizirane, kar pomeni isto), kot gledalei pa zato. ker nam umetnik. Kot
bom poizkuSal pokazati. veliko pove tudi z nacinom, na katerega je neko obliko
oblikoval. V likovnem zaznavanju tore) - ne za umetnika ne za gledaica - m pomembno
samo tsto, kar je v zaznavi predstavljeno (Ceprav je pomembno!), ampak tudi kako
(domisclno in izvirno) je to storjeno.

3

Ker zna na besedni ravni razlikovanje med "ka)" in "kako", ki karakterizira likov-
no produkcijo, bit nerazumljivo ali razumljeno zgolj kot nekaj "teoretiénega”, pred-
lagam, da ga prakti¢no dozivimo. V ta namen napravimo man)Si eksperiment,

Za zacetek s1 pozorno ogleymo risbo nizozemskega gralika Escherja, ki nosi
povsem nepoeticéni naslov "Studija delitve ploskve §t. 99 (sl. 1).2

2

Prim. tudi; M. C. Escher, Regelmatiye Viakverdeling 1, 1957, lesorez v rdeci barvi, 24 X 12 ¢nmin isti,
Quadratlimit, 1964, lesorez v rdeci in sivozelem barvi, 34 x 34 cm (v ). L. Locher furd, Leben und
Werk M. C. Escher. Mit dem Gesamiverzeichmis des Graphischen Werks, Eltville am Rhein: Rheingaucer
Verlagsgesellschaft, 1984)
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Vprasaymo se, kaj vidimo, kaksne asociacije narisano v nas vzbuja. kaj bi utegnilo
pomeniti ipd... Sedaj po tem samostojnem ogledu pa vas prosim, da skuSate 10, kar ste
gledali in kar Se gledate, tudi narisati. Vzemite list papirja in poizkusite. Mnogi morda
mislite, da niste dovolj spretni, da bi se vam to posrecilo. Videli pa boste, da to ni res.
Kar se rocnih spretnost tice, lahko situacijo, ki jo imamo pred seboj, nanse takoreko¢
vsakdo. Razlog, da se zadeva zdi tezavna, ti¢i drugje. In sicer v preusmeritvi pozornosti,
o kateri sem govoril zgoraj,

Dokler sledimo le pomenom narisanih oblik, tj. dokler opazimo le narisane "ribe-
ptice”, obstaja v naSem dozivljanju dolo¢ena zmeda, ki povzroca, da ne vemo, kje bi s¢
naj stvari risarsko lotili. Ta zmeda izvira iz tega, da so "ribe-pti¢i” ujeti v neke vrste
tezko pregledni vrioglavi ples in da je slika nekako nestabilna: enkrat lahko opazimo
ples belih, spet drugic ples ¢rnih "rib-ptic¢ev”.

Da bi lahko zaceli uspes$no risati, bi se morali znebiti ravno te zmede. Zato
predlagam, da za zacetek sploh ne mislimo na "ribe-ptice”, ampak da raje opazujemo
njihovo obliko. KakSna je? Na prvi pogled dokaj komplicirana. Po daljSem opazovanju
pa vendarle opazimo, da ima ta kompliciranost precej bolj enostavno osnovo:
enakostranicni trikomik (cf. sl. 1a). Ce namesto “rib-pticev” gledamo sedaj njihova
trikotniska ogrodja, vidimo, da je temelj podobe cnostavna mreza enakostraniénih
trikotnikov. Ni¢ presenctljivega. ali pa¢? To mreZo zna narisati vsakdo. A kako napre)?
Osredoto¢imo sc sedaj na eno samo obliko. saj je Z¢ jasno. da ¢¢ znamo narisali ¢no,
lahko po istem kljucu nariSemo vse.

(l_?:: obliki "ribe-pti¢a” vriSemo trikotnisko osnovo. opazimo zanimivo stvar: risar
poljubno spreminja obliko trikotnika, pri tem pa skrbno pazi, da ostane ploscina
novonaslale oblike vedno enaka ploséini izhodisénega trikotnika. Kar trikotniku na eni
strani odvzame, mu na drugi strani doda (cf. sl. 1b in ¢). Posledica tega je, da so v
nastali risbi tako oblike kot prostori med njimi enaki. kar povzroca, da med oblikami
prakticno m "praznega” prostora. To dejstvo pa risar izkorist za 10, da nam predstavi
dinami¢no igro figur in ozadja (motiv belih in érnih "rib-pti¢ev”).?

Ce 1o - v osnovi zelo preprosto, v posledicah pa kar lepo kompleksno - logiko
poznamo, lahko risbo brez tezav nariSemo oz. prerisemo. Hkrati pa spoznamo tudi Se
nekaj ved, namrec to, da usto, o ¢emer nam je hotel umetnik v predstavljeni risbi
govoriti, pravzaprav niso toliko “ribe-puci” in asociacije. ki jih v nas vzbujajo. ampak
da je to predvsem (nov) nacin, na katerega je mogoce oblikovat oblike na ploskvi. In z
mojega stalis¢a lahko recem. da bi mi brez vpogleda v ta "nacin”, brez uvida v obli-
kotvorno zakulisje risbe, ostal prikrit bistveni del njenega Sarma. Moje doZivetje bi
ostalo na pol poti, oropano za izkusnjo. ki bi jo mogoce z lastno fantazijo lahko celo
sam uporabil.

Ta pojav je v razpravi Regelmatige viakverdeling (Pravilna oz, sistematicna delitey ploskve) iz leta 1958
Escher tematiziral na naslednji nacin: “Dinami¢no ravaovesje med motivi: Ta nagbol) fasciniragod med
sgoraj omenjenimi aspekti sistematicne delitve ploskve je pripomogel K nastanku stevilnih shik. Likovna
predstavitev nasprotij se v njegovem okviru naravnost vailjuje. Ali fenomena, kakesen je na primer ‘dan
in noc’, ni kar najbolj naravao predstaviti s funkeijo podvajania oz, podlaganja (Doppelfunktion), ki je
lustna tako belemu kot Ernemu motivu? Noc je, kadar s¢ belo Kot objekt izrisuje na ¢rnem, Dan, ko se
¢rne figure odrazajo na belini ozadja. Podobno se na sliki lahko predstavi dualizem ‘zrak in voda', fe se
7a 1zhodifce izbere iz rib in ptiCev zgrajeno sistematicno delitev ploskve: vada so phic¢i v odnosu do rib
in ribe so zrak 7 ozirom na ptice. Celo nebo in pekel je na ta nac¢in mogode simbolizirati 2 medseboyno
igro angelov in vragov, Predstaviti je mogode se mnoge druge dualizme, Ceprav je res, da praktiéna
realizacija v veCini primerov zadene na nepremostljive tezave” (v ). L. Locher, Leben und Werk M. C.
Escher, sir. 170).
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Primer torej pokaZe, da obstaja znatna razlika med vizualnim in likovnim in v ¢em
Je ta razlika. Mnogo je vidnih stvari. ki jih ne moremo uvrstiti v likovno umetnost. Zato
izraz. "likovni" govori o tem. da je umetnik duhovno predelal vizualne vuse in jih tako
presegel, ker je z njimi zgradil ncko novo, duhovno tvorbo. Likovna umetnost je
duhovno razvita in preobraZena vizualnost; je vidna in hkrati ve¢ kot vidna, saj jc na
novo ustvarjena moznos!t bivanja oblik v ¢loveskem prostoru. Umetnik svojim soljudem
ustvarja mozne modele prostora, tj. modele razumevanja in (poetiénega) organiziranja
prostora.

4

Poglejmo si §¢ encga takih modelov.

Pred seboj imamo nenavadno "umetno” obliko v naravnem okolju (sl. 2). Ko se
zacnemo vpraSevati po njenem pomenu, na hitro vznikne Sop asociacij, kot so npr. la-
birint, stilizirane gore, skupina neboti¢nikov, orgle ipd. Kljub temu nas naslov skulpture
- Spomenik J. S. Bachu (avtor Heinrich Neugeboren /Henri Nouveau. Student in sode-
lavec Bauhausa: bron, pribl. 400 x 400 x 600 cm, 1976. park mestine bolnisnice v
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Leverkusnu)® - preseneti. Zakaj ravno spomenik J. S. Bachu? Oblika sicer od dale¢ res
spominja na vrste orgelskih piscali, na katere s¢ ob imenu Bach samodejno spomnimo,
vendar bi oblika na temelju te asociacije lahko bila spomenik kateremu koli skladatelju
orgelske glasbe, Zakaj torej ravno spomenik J. S. Bachu? Kaj ima ta oblika z Bachom?
7 njegovo telesno podobo oditno nic. Z njegovo glasbo pa oitno tudi ni¢. Le kaj bi
geometrijsko zapognjeno Zelezje lahko imelo skupnega s Cudovito glasbo Tokate 1n
fuge v c-molu?

s Heinrich Neugeboren /Henri Nouveau, Spomenik

3.
I. 8. Bachu, park mestne bolnisnice v Leverkusnu.

Na prvi pogled ni¢, v resnici pa veliko ved, kot bi si ¢lovek mishil. Pomislimo
samo na ritem. na ritem glasbe in ritem Zeleznih zavojev. Po oblikovnih karakteristikah
st Bachova glasba in skulptura, s katero imamo opraviti, nista nujno tako tuji, kot s¢
dozdeva. Pravzaprav si sploh nista tji. Se veé. Lahko reéem, da sta samo dve plati ali
obraza cne in iste realnosti

Da bi pojasnil ta navidezmi paradoks, moram povedati. kako je skulptura prav-
zaprav nastala. Heinrich Neugeboren je ob Studiju glasbe in likovne umetnosti priscl na
idejo, da bi bilo mogoce notni zapis glasbe oblikovati tudi prostorsko, stereometricno.®
V ta namen je vzel v roke notni zapis ene od Bachovih fug za temperiram klavir (Es

4 Cl. kawlog Umemniske zhirke Mestnega muzeja Morshroich Leverkusen, Leverkusen - Ljubljana
Stadtmuseum Morsbroich & Moderna galerija Ljubljana, 1985 (poglavje Kunst und Baw), brez navedbe
strani

S

Stereometrija (iz gr. stereo- 1o, kar se nanasa na prostor; Evesto pm\hvrxkn telo; + -metrija merjenje =
merjenje prostorskih teles), del elementarne geometrije, ki preucuje geometrijska telesa evklidskega pro
stora, posebej njihove povriine, volumne in plasée (Brockhaus Enzyklopidie, Wiesbaden: Brockhaus
Verlag, 1973, Bd. I8, str. 91)
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mol fuga iz zbirke "Wohltemperierte Klavier”, §t. 1) in ga poizkuSal transformirati v
obliko ncke vrste ploskovnega grafikona (cf. sl. 2a). Na levi strani papirja (na y-osi) si
Je oznacil vrsto oz. viSino tonov (oddaljenost nekega tona od tonike: tonska lestvica), od
subkontra ¢ do petkrat ¢rtanega dis. na x-osi pa v obliki ustreznih dolzinskih intervalov
dolZino oz. trajanje tonov (Sestnajstinka, osminka, ¢etrtinka...) in takte. V 1o mrezo je
zaCel nato vpisovati konkretne notne vrednosti. Dobil je konfiguracijo lincarnih
ritmi¢nih tvorb, katerih segmenti so bili v enakem strukturnem razmerju kot note v
notnem zapisu. Na podlagi te strukturne sheme je nato izdelal e prostorski model z -
osjo (cf. sl. 2b) in sicer tako, da je - v tej verziji - frekvenco tonov (razliko med
basovskimi, altovskimi, tenorskimi in sopranskimi toni) izrazil s prostorsko visino
odsckov na z-osi. Model je obsegal Stiri smiselno izbrane takte iz Fuge (52-55).° ki po
avtorjevem mnenju predstavljajo njen visek.

Rezultat, ki ga je Neugeboren dobil, sicer ni bila Bachova glasba, bilo pa je nckaj.
kar je bilo tej glasbi strukturno povsem podobno, analogno, nekaj, kar je imelo enako
(Ceprav drugace izraZzeno) strukturo kot ona. Ko so leta pozneje v Leverkusnu ta
sterecometricni model ustrezno povecali in postavili v naravno okolje, je dobil ¢lovek
moZznost (cl. 2a), da se dobesedno sprehaja po Bachovi glasbi. Ne sicer med njenimu
ton1, ampak po njeni strukturi in jo tudi na ta. po moje ¢udoviti nacin, ki domisljiji Sele
zares da krila, dozivi.

6 Neugeboren v "Bauhaus-Zeitschrift” (1929, Heft 1) svoj poizkus takole komentira: "Hustraciji kazeta de-

le graficno (dvodimenzionalno) predstavljene Bachove Fuge in moZnosti njene tridimenzionalne pred-
stavitve (Studija za Spomenik J. S, Bachu). V obeh primerih ne gre za subjektivno gralicno ponazoritev
glasbene situacije, ampak za njeno znanstveno natancno transkripeijo v nek drug sistem. Ploskovna
predstavitev je nastala iz zelje, da bi Casovnega in prostorskega poteka glasbe ne bilo le slisan, ampak bi
ga bilo mogoce wdi videti, in to jasneje kot v obiagnem notnem zapisu... Razli¢ni notni kKljuci nepri-
stranskemu ocesu zapirajo smisel glasbe, enako Kot prazne in polne notne glavice trajanje tonov zgoly
pomenijo, ne da bi ga zares pokazale... 12 soocenja s temi pomanjkljivostmi, 7 navaganjem Katerih naj bi
se sicer nacela najteZya in najboly brezupna vprasanga novega in boljSega notiranja, je na milimeterskem
papirju nastals nsarnska predstavitev ene od fug iz zbirke "Wohltemperierte Klavier'... Grafikon ima v
glavnem instruktivai namen; Konstrukeijo Bachovega dela Zeli prikazati brez naslanjanja na kakrine Ko-
li fikeije. Brez Kljucey, brez vseh ligatur... je sedaj na Sirokem traku papirja potek vsakega glasu videti v
obliki sklenjene, rastofe in padajoce barvne Crie... Kot dopolnilo ploskoviti predstavitvi je nastala tdi
tnidimenzionalna verziga, pri Kateri je bilo fiktivno narai¢anje in padanje dopolnjeno 7 realnim.”

V treh soodvisnih prostorskih smereh je Neugeboren plasticno prikazal tri nagpomembnejie muzikalne
parametre: (1) v horizontalni smeri (x) trajanje tonov in konstruktivai potek glasbe, (2) v vertikalni
smeri (y) visino tonoy, se pravi oddaljenost vsakega tona od tonike (3) in v globinski smeri (2) -
simbolizirano tako 2 visino baze kot 7 rastjo poad kotom 45 stoping - realno oddaljenost basovskih,
tenonskih, altskih in sopranskih glasov med seboyj,

Tak nadin predstavitve,” pojasnjuje Neugeboren, “predstavija najpre) nek eksperiment. V (iej) obliki
ma tudi neko pomanjKljivost: visoka frekvenca sopranskih tonov je sicer smiselno predstavljena 2
odgovarjajoco prostorsko visino ustrezne ploskve, vendar pa iziemna monumentalnost tako dobljene
visinske razlike zatira basovske tone.”

Model uteleSa Sun stercometricno predstavljene takie Bachove Es-mol fuge. "V njih se.” wdi
Neugeboren, "kaze muzikalni visek te fuge, ki zlasti v modelu deluje tako arhitekionsko in
monumentalno, da se je ob tem povsem na mestu vprasati, ¢e bi takSna predstavitey ne bila zelo
dostojna oblika Bachovega spomenika... S tem bi bilo velikemu nemikemu ustvarjaleu mogoce postaviti
spomenik, ki bi ne bil le podobno monumentalem kot kakina piramida, ampak bi poleg tega imel Se svoj
globlji snmsel.." (¢, Hans Maria Wingler (i2d.), Das Bauhaus, 1919-1933. Weimar - Dessau - Berlin,
Bramsche: Rasch Verlag, 1962, sir. 397-98).
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SL 2a: Heinrich Neugeboren, Planimetricna predstavitey
petih aktov 9-14) Es-mol fuge iz Bachove zhirke
Wohltemperierte Klavier (5t 1). Alt in bas v ¢rni, sopran
in tenor v rdeci barvi. Na milimetrskem papirju, 1928.
Bauhaus-Archiv, Darmstat.

Oba primera nakazujeta nckaj za nadaljevanjc pomembnih stvari. Najprej, da
likovne umetnine ne povejo vsega Ze kar s svojim videzom. ampak da govorijo tudi z
nacinom svoje oblikovanosti, do katerega se je mogoce prebiti s pomocjo oblikovno-
prostorske analize tega, kar gledamo. Drugic, da se likovno zaznavanje ne zadovoljuje s
privajenim zunanjim videzom stvari, ampak poizkusa prodreti v njegovo zakulisje. In
tretji¢, da likovne forme niso samo zbirke nenavadnih oblik in bolj ali manj atraktivnih
barv. ampak sistemi oblik in barv, ki so organizirani po doloc¢enih zakonitostih, brez
odkritja katerih jih ne moremo doZiveti na njim zares ustrezen, se pravi (ob)likovni nacin.
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SI. 2b: Heinrich Neugeboren. Stereometricna predstavitey Stirih
taktov (52-55) Bachove Es-mol fuge iz zbirke Wohltemperierte
Klavier. Skica za Bachov spomenik, 1928.

Replika iz lesa in kartona po originalni maketi, ki jo je po
avtorjevem narocilu  izdelala Gerda Marx. Bauhaus-Archiv,

Darmstadt.

Zadrzimo se nekoliko pri zadnjih dveh opazkah,

a) Pogled v morfolosko zakulisje vsakdanjosti. V vsakdanjem Zivljenju se zdi, da so
(lahko) stvari in pojavi samo 1o, kar so. da nam torej nimajo povedati ni¢esar drugega kot
1o, kar nam pripovedujeta njihov ustaljeni videz in funkcija. Umetnost. Ki se po definiciji
1zogiba rutini in strereotipom, pa na lako fenomenolosko samoumevnost ne pristaja. V
stvarch skusa vedno odkriti S¢ kakSno drugo, Se nevideno in nepreizkuseno stran. Na svet
in pojave v njem skusa gledati odprto, brez predsodkov, predvsem pa domiselno in sveze.
Naj to ilustriram z dvema konkretnima primeroma. - Milijoni parov o€i in rok so leta in
leta dnevno opazovali in prijemali balanco in sedalo navadnega bicikla, pa v njima niso
nikoli videli ni¢ ve¢ kot dva banalna uporabna predmeta, dva anonimna, ncestetska
sestavna dela neke uporabne celote. In to vse do trenutka, ko so ju ncke konkretne oci
pogledale na drugaCen. sveZ in neobremenjen nacin in so ju ncke konkretne roke
povezale v novo celoto - "bikovo glavo” ter s tem izusnile 1z njiju uéinek nenavadno
sugestivne poeti¢ne situacije (cf. sl. 3). - Podobno se je dogajalo s pisoarjem z moskega
javnega strani§¢a. Bil je banalna. neugledna in anonimna uporabna oblika, ki izven in
neodvisno od svoje uporabne funkcije ni imela cene in ne pravice stopiti v javnost. Vse
dokler je neke oci niso pogledale drugace, jo iz javnega straniSca prenesle na podstavek v
galerijski prostor, s tem povzrocile Skandal, hkrati pa nazomo pokazale, kako, prvic,
sreCevanje s Cistimi (ob)likovnimi aspekti stvari za nas ni niti spontano niti prijetno,” in
drugi¢, kako zlahka uporabna funkcija prekrije estetsko stran stvari (cf. sl. 4).

S tem v zvezi postane razumibjivejSa tudi na prvi pogled paradoksna opazka Kubistov Alberta Gleizesa in
Jeana Metzingerja, Ki v razpravi "0 kubizmu” (Panis: Figuiere, 1912) piseta. da je "zunanji svet . v
ofeh vedine ljudi brezoblicen®™ (cf. Stikarji o slikarstvu. Od Cézanna do Picassa fizbr. in ur. Tomaz
Breje/, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1984, str. 68)
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St 3: Puablo Picasso, Bikova
elava, essemblage iz sedezia in
balance bicikla, 1943, Paris,
Musée Picasso.

Sl 4: Marcel Duchamp, Fontana.
1964 /tretja verzija, ker je original
1z leta 1917 1zgubljen/. porcelan
Galleria Schwarz, Milano.

Tak odnos do stvari je na prvi pogled morda videti nepomemben in ckscentricen,
a le dotlej, dokler se ne zavemo, kaj nam v resnici dopoveduje. Ko ugotovimo, da nam
pravzaprav nazorno kaZze, da stvari niso nujno samo to, kar mislimo. da so, da niso
uporabne samo za to, za kar jih obi¢ajno uporabljamo in na nacin, na kakrSncga jih
obi¢ajno uporabljamo, da torej same na sebi niso pohistvo nase jece, ampak mnogo-
stransko uporabna sredstva naSe svobode, ki bi jih lahko bistveno bolj domiselno
uporabljali, se¢ zavemo, da nas likovna umetnost tudi na tako ckscentri¢en in humoren
nacin lahko vabi, da prekvasimo na$ ustaljeni in neredko okoreli pogled na svet.
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SL. 5h.

b) Umetnost in gramatika. Zgoraj sem canenil, da likovne forme niso samo zbirke

ckscentriénih oblik in bolj ali manj atraktivnih barv, ¢eprav se nam velikokrat pred-
stavljajo ravno na ta na¢in, ampak sistemi takih oblik in barv.® Kaj to pomeni. Preprosto
10. da so oblike in barve v njih med seboj povezane na zakonit nacin, po dolocenih

Na 1o dejstvo so nas umetniki vedno, veasih prav drasti¢no in provokativno opozarjali. Zelo izzivalno na
primer Igor Strawinsky, Ko je v Chronigues de ma vie zapisal: "Fenomen glasbe nam je dan samo zato,
da prinese zakonitost in red v stvari, S¢ posebej red v odnose med Clovekom in Casom. Da bi bil ta red
ustvarjen, je nujno potrebna doloCena formalna Konstrukerja, Ko je ta vzpostavljena in je red dosezen, je
vse reCeno. Zaman bi bilo iskati in pricakovati Se Kaj drugega. Prav ta konstrukcija in ta dosezeni red pa
sta tudi tista, ki vzbujata v nas Cisto posebna obCutja, Ki nimajo ni¢ skupnega 2 obCutki in reakcijami
vsakdanjega Zivijenja® (Paris: Denogél et Steele. 1935, str. 117-118). Stawinskemu bi sicer pri tem lahko
kdo ofital, da je izraz "konstrukeja® za opis kompleksne narave umetniskih form nekoliko preved
tehnicistiCen, na noben nacin pa m mogode zanikati, da je skladately 2 njim zelo eksakino lociral
temeljn smisel umetniSkega prizadevanga in realno bazo nagbolj aviohtonih umetnostnih doZiveny. Ta
smisel in baza je formalna Konstrukcija ali - Kot bi danes rekli - formalna organizacija oznatevalne
materije. S 1o organizacijo se umetnikov duh naseli v Cutni mateniji in prav 7z njo Cutna materija postane
nakovno-simbolilni izraz (umetnikove) ideje

Podobno - in podobno provokativao - misel je leta 1911 zapisal wdi francoski slikar Maunce Denis
(1870-1843): “Naj spomnim. da je slika. preden postane boyni konj, pola Zenska ali KakrSna kol
anckdota, povrsing, pokrita 2 barvami, razporejenimi v dolocenem redu” (¢f. R. Goldwater & M, Treves
hzdl/, Artists on Art, from the XIV to the XX century, New York: Pantheon Books, 1943, str. 380). S 1o
mislijo nas Denis po eni strani opozarja na to, da pred figuralnimi Kompozicijami velikokrat zares Kar
nekako samoumevno pozabljamo, da pred seboj nimamo realnih, ampak le na ak ali drugacen nalin
upodobljene (naslikane) objekte. IstoCasno pa izpostavija Se drugo stran te samoumevnosti, namred
depstvo, da oblike wdi takrat, ko v nasi glavi dobijo pomen bojnega konjga, golega zenskega telesa ipd
ne prenchajo biti "povrine, pokrite 2 barvami. razporejemimi v dolocenem redu”, in da zato njthovega
pomena ne doloca samo predmetna referenca, ampak tudi nacin, na Katerega so v njih barve ruzporejene
v dolocen red. V ikonografskem oziru predstavljajo Ingresov, Cézannov, Modighanijev, Matissov,
Picassoy, de Kooningov... akt isto stvar - namred golo ¢lovesko (npr. zensko) telo. To, kar je na njih
zares originalno, pa je nacin, na katerega je predstava iste vizualne strukture (objlikovno realizirana. Ce
sledimo temu na¢inu, pomeni prehod od enega k drugemu delu toliko, kot bi pri tem zamenjali svet
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pravilih, da jih, ¢e parafraziram L. Wittgensteina, druzi neka poscbna "gramatika”.” In
prav zato, ker te zakonite povezanosti med oblikami in barvami, te njihove gramatike
oz. sintaktike (ki je mnogokrat ni niti malo lahko odkriti) pogosto ne poznamo, s¢ nam
umetnidka dela velikokrat dozdevajo tako ¢udaska in nesmisclna.

Na kratko razloziti, kaj je likovna gramatika oz. Kaj so likovne gramatike, ker jih
je ved, ni mogoce. Prav tako ni mogoce, Kar je za gramatiko dovolj nenavadno, navesti
serije utrjenih pravil, ki bi nekomu, ¢e b1 se jih drzal, zanesljivo pomagala razumeti
vsako likovno umetnino ali jo celo ustvariti. (Razlog za to lezi v tem, da smsel
umetnosti ni v uporabi, ampak v izgradnji 0z, izumu (NB!) gramatike.!”) Mogoce pa je
pokazati, kje je bistvo likovne gramatike oz. gramatik: namre¢ v ustvarjanju in
razumevanju prostorskih odnosov.

SL. Sc.
9V smislu sintakse in logike. Cf. Ludwig Witigenstein, Philosophische Bemerkungen, § 178: " To, kar
je razporejeno v vidnem prostoru (Gesichisraum), se v tej ureditvi nahaja a priori, s¢ pravi po svoji
logiéni naravi in geometrija je tu enostavno gramatika ™ (L. W., Schriften 2, Frankfurt am Main
Suhrkamp. 1964, str. 217)
"Gramatika = to so poslovne knjige jezika, iz Katerih mora biti mogoce razbrati ne le tisto, kar zadeva
beZzne obfutke, ampak dejanske jezikovne transakeije.” (Ludwig Wittgenstein, Philosophische Gram-
10 matik, § 44, v: L. W, Schriften 4, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969)

CI. A. Koestler, The Act of Creation, London: Pan Books, 1970, str. 382
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6

Naj stvar spet ponazorim s primerom (S1. 5d).'112

Smo v parku. Ko hodimo okrog, na nekem travniku naletimo na vrsto razmetanih
razlicno dolgih (pribl. 30 x 30 x 150-300 ¢m) blokov iz obdelanega apnenca. Nekaten
lezijo na tleh, spet drugi so po strani zapiceni v zemljo (cf. sl. Sa in 5b). Zdi se. kot bi
Jih nekdo preprosto pozabil pospraviti. SpraSujemo se zakaj: in morda se¢ ob takem
neredu celo slabo pocutimo. Zato odidemo dalje. Sprehajamo se naprej, povzpnemo se
na gricek in sedemo na klop. da bi se spocili. Skorajda smo Ze pozabili na apnencéeve
bloke, ki smo jih prej videli, ko jih spet zagledamo (cf. sl. 5¢). A tokrat povsem dru-
gace. Ni¢ vec kol kup razmetanega kamenja, ampak Kot jasno prepoznavno shematicno
podobo ¢loveskega obraza (sl. 5d). To nas osupne. Podoba je bila Ze vseskozi v tistem
razmetanem kamenju, le opazili je nismo. In sicer zato, ker nismo videli in razumeli
odnosov med marmornimi bloki. Zdaj, na t¢j prostorsko priviligirani razgledni tocki, na
kateri smo se znasSli skorajda po nakljucju. pa se je stvar v hipu razjasnila: vidimo
povezave. Vidimo smisel prejSnjega nereda. Kaksen ¢udovit obcutek.

Razumeti estetsko vsebino likovne forme pomeni ravno razumeli njej lastine odnose
0z. povezave med njenimi sestavinami (oblikami, barvami). odnose, po katerih se
bistveno razlikuje od vsake druge likovne forme. V ¢em pa je ta bistvena razlika? Ne v
podobi shematiCnega obraza, ki - odkrito povedano - ni ni¢ poscbnega, ampak v 1izvirnem
nacinu, na katerega nam je bila ta podoba prostorsko "uprizorjena”. Ta nacin, ki sc kaze v
poscbnem tipu prostorskih (sintakti¢nih) odnosov med sestavnimi deli instalacije. je
estetsko bistvo Raetzove (in nasploh vsake likovne) stvaritve. Tako da lahko pritrdimo
Wittgensteinu, ki pravi, da je bistvo vedno izraZeno v sebi ustrezni obliki gramatike.

Doziveti estetsko' vsebino neke likovne umetnine torej pomeni, doZiveti njeno
(imanentno) gramatiko, tip vizualno-prostorskih odnosov med njenimi deli. Teh odnosov
pa seveda ni mogoce odkriti tako, da se v gibanju po prostoru - kot v Ractzovem primeru,
ki je v tem pogledu gotovo nekaj posebnega - skorajda slucajno znajdemo na razglediscu,
s katerega se nam stvari razjasnijo. Nasprotno. Pri vecim likovnih umetnin takega
razgledisca ni v realnem prostoru, ampak si ga moramo 1zgraditi v svoji notranjosti. In
sicer na nac¢in, da analiziramo in desifriramo diskretno vizualno-prostorsko organizacijo
likovnih umetnin kot oblik v (realnem in druzbenem) prostoru.

I Anamorfoza (gr. anamorphosis = preoblikovanye), nsanska, slikarska ali Kiparska predstavitev nekega

objekta, Ki je za normalm pogled videt popacen, Katerega oblika pa se - zaradi dejstva, da je njegova
podoba izpeljana 2 doslednim upostevanjem perspektivicnih zakomtosti =, 2 dolo¢encga zorega Kota
(ali s pomocjo pripomockov, Kakesna sta npr. ogledalo ali steklena prizma) vendarle razodene v nepo-
pacem obliki. Anamorfozo dosezemo ni ta nacin, da se perspeklivicno oisce doloci daled zuna (s)hi-
Kovnega prostors, distancna tocka pa se vany vkljudi. Najzgodnejie primere anamorloz nagdemo v Leo-
nardovem "Codex Atlanticus”, najbol) znana anamorfoza pa je veretno podoba popacene lobanie na
Holbemovi shiki "Poslanci” (1533, London, National Galery) (¢l. Worrerbuch der Kunst, Stuligart
Alfred Kroner Verlag, 1966, sir. 26).

C1. Kunstforum International, Bd, 73-74 (1984). naslovmica in str. 128, CL ibidem tudi Clanka: Markus
Bruderhin, Faden durch den Skulpturenwald, ste. 89-116 in Lucius Burckhardt, Skulpturen in Park, str
117-141,

Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 371, Vo LW., Werkausgabe, Bd. |, Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1984, str. 398 CL wdi Chns Bezzel, Wittgenstein zur Einfiihrung, Hamburg:
Junius, 11996, str. 37-44.

Umetniska dela lahko namrec "nosijo” oz, izrazajo tudi Li neestelske (ikonografske, narativoe, sim-
boli¢ne, filozofske idr.) vsebine. O njih na tem mestu kKljub nythovi pomembnosti namemno nisem veliko
govonl n sicer zato, da bi s tem prisle boly do izraza - veGinoma skrite oz diskretne - estetske,
(ob)likovne vsebine.
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Skusaymo to storiti na dveh konkretnih in zelo razlicnih primerth 1z starejse in
moderne umetnost

SL 5d: Markus Rearz, Anaformoza, 1984, apnenec,
prostorska instalacija,
205 x 600 x 4200 cm, Merian-Park, Briiglingen /Svica/.

Po prvi primer stopimo v renesanso (sl. 6).

Pred seboj imamo znano in razmeroma pogosto upodabljano tematiko krizanja
Kot pripadniki kulture, ki ji je kr¢anstvo vtisnilo globok kognitivno-simboliéni pecal.
spontano prepoznavamo upodobljene osche - ). Jezusa Kristusa v sredini, njegova
soobsojenca. popularno imenovana levi in desni razbojnik, Jezusovo mater Marijo.
njegovega ucenca Janeza, rimske legionarje v tretjem in ¢etrtem planu - in z vecjo ali
manjso mero poznavanja sledimo smislu predstavljencga dogajanja, katerega vsakomur
dostopni skupni imenovalee je drama skrajnega ¢loveskega nasilja in trpljenja. Toliko
zna 1z shke spontano razbrati lai¢m gledalec,

Zgodovina, kri¢anska teologija in ikonografija vedo povedat ved in bolj natancno:
Slika prikazuje dogajanje, ki s¢ je odigralo leta 30 na 14. dan judovskega meseca nisdna's
okrog poldneva, ko so rimski legionarji na vzpetini Golgota'® v blizini Jeruzalema po
predhodnem sodnem postopku s S¢ dvema drugima obsojencema justificirali Jezusa iz
Nazareta (okr. -7-6 - 30), imenovanega Kristus!/ oziroma Mesija (= maziljencc), ker so

15 po nagem koledarju 7. april |. 30
10 Kar pomem “kraj lobanje™: po eni razlagi je vzpetina dobila ime po lobanji podobni skahi, po drugi pa
po lobanjah obsojencev, saj je bila vzpetina verjetno obidajno mesto za eksekucije; latinsko izro¢ilo je iz
7 besede “calva” (lobanja) izvedlo ime Kalvarija
/

Gr. Christas, preCrkovano v lat, Christus, ki pomeni isto kot hebr. izeaz mafioh, ki se je prek grikega
preCrkovanja v slovenscing udomacil Kot mesija (¢l Sveto pismo stare in nove zaveze. Slovenski
standardnit prevod (2 (zvirnily jezikov, Ljubljana: Svetopisenmska druzba Slovenije, 1996, str. 1869)
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SI. 6: Antonello de Messina, Kristusovo krizanje, 1475, olje na
lesu, 59.7 x 42,5 em, Musée Royal des Beaux Arts Antwerpen:
sign. levo sp.: 1475
Antonellus da Messaneus me Qololeo?/pinxit.

nekateri Judje v njem prepoznali po prerokih napovedovanega od Boga obljubljencga
nacionalnega, politiénega, vojaskega in verskega voditelja. ki bo obnovil pravo cascenje
Boga, vladal v miru in pravi¢nosti in Izraclce osvobodil ter revitaliziral v velik narod. Ta
je kakSna tri leta pred tem hodil po Izraclski dezeli, obdan z majhno skupino stalnih
ucencev in somiSljenikov, na izviren nacin pridigal in samozavestno ucil svoj
nekonvencionalni religiozno-etiéni nauk ter na nerazloZljive nacine zdravil ljudi. Po
njem se je, kot pravi novozavezna dikcija, godilo "mnogo znamenj in ¢udeZev” (cf. Apd
2, 22), katerih skupni imenovalee je fenomenoloska neverjetnost in dobro ljudi. Samega
sche je odkrito imenoval Mesijo (In 4, 25-26) in boZjega sina (Mt 16, 13-20, Mt 26, 63-
64, Mr 14, 61-62), s ¢imer je prisel v spor z voditelji izraclskega ljudstva, ki so imeli o
tem, kakSen bo Mesija in kaj bo storil, ko bo prisel, radikalno drugacne predstave.
Obtozili so ga bogokletstva in pri rimskih zasedbenih oblasteh izposlovali njegovo
smrino obsodbo., Usmrtitev je bila izvrSena Sc isti dan in sicer s kriZanjem, 1o naj-
okrutnejSo in najsramotnejSo obliko kaznovanja, ki so jo Rimljani uporabljali zgolj za
kaznovanje upornih ali pobeglih suznjev in zlo¢incev, ki niso bili rimski drzavljani.
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Obsojenece je moral sam nositi preéni tram kriza, medtem ko ga je v zemljo zabit navpicni
7¢ cakal na moriS¢u. Obsojenca so pred cksekucijo slekli, kar je bilo zaradi judovske
averzije do golote Se posebej sramotno, mu zapestja privezali ali z Zeblji pribili na precni
tram, ki so ga nato dvignili in pritrdili na navpiéni del kriZa, na katerega so nad lesenim
podstavkom na polovici pokonénega trama privezali oziroma pribili S¢ njegove noge. Na
kriz pribiti obsojenci, ki so se z nogami opirali na ta podstavek, so umirali v neznosnih
bolecinah, ki so vEasih trajale tudi po vec dni. Smrt je obicajno nastopila zaradi zadusSitve,
ko je razpetemu zaradi straSncga pritiska izskocil prsni koS, Na kriZ so obicajno pritrdili
tudi napis (titulus) z imenom obsojenca, krajem njegovega bivaliSéa in zloc¢inom, zaradi
katerega je bil kaznovan. V tem primeru je v hebrej$éini, latind€ini in gricini pisalo:
“Jezus Nazarecan, judovski kralj” (cf. npr. Jn 19, 19-221%),

KriZanje je spremljala znatna mnoZzica zijal, nekateri voditelji ljudstva in nekateri
svojci obsojencev. Ko so bili vsi trije obsojenci - Nazareéan na sredini, na njegovi levi
(po apokrifnem 1zroCilu) Gesta oz. Duma in na njegovi desni Dizma oz, Tit - na krizu,
so jih priceli mnogi 1zmed prisotnih izzivat in sramoliti. Dialog se je. kot poroca Lukov
Evangeliy. razvil celo med krizanimi samimi : "Eden od hudodelcev. ki sta visela na
krizu, ga je (Jezusa, op. avt.) preklinjal in mu govoril: "Ali nisi ti Mesija? Resi sebe in
naju!” Drugi pa mu je odgovoril in ga grajal: 'Ali s¢ ti nc boji§ Boga, ko si v isti
obsodbi? In midva po pravici (...) ta pa ni storil ni¢ hudega.' In govoril je: 'Jezus,
spomni se me, ko prides v svoje kraljestvo!’ In on mu je rekel: '‘Resniéno, povem i
Danes bos z menoj v raju.™ (Lk 23, 39-43)

Poleg Jezusovega kriza pa je stala tudi skupina Zena z njegovo materjo. "Ko je
Jezus videl svojo mater in zraven stoje¢ega ucenca, 'katerega je ljubil’, je rekel svoji
materi: ‘Zena, glej, tvoj sin!” Potem je rekel uéencu: 'Glej, tvoja mati! In od tiste ure jo
je ucenec vzel k sebi” (In 19 26-27).

Ob Sesu uri (1). opoldne) se je po vsej dezeli stemnilo do devete ure (1). do treh
popoldne). Okrog devete ure pa je Jezus zavpil z moénim glasom: "Eli, Eli, lemd
sabahtdni” (Moj Bog, moj Bog, zakaj si me zapustil'”) in izdibnil.

Ker pa je bila naslednji dan Pasha (velika no¢), najvedji judovski praznik. so Judje
prosili rimskega prokuratorja Poncija Pilata, da bi krizanim noge strli - kar pomeni, da
bi pospesili njihovo smrt -, trupla pa sneli, da bi ne ostala na krizu, kKot zapoveduje
starozavezna postava (5 Mz 21, 22-23). Prish so tore) vojaki in zlomili noge obema
Jezusovima soobsojencema, ko so prisli do njega in videli, da je Ze mrtev, pa mu nog
niso strli, ampak mu je eden izmed vojakov s sulico prebodel sree (¢f. Jn 19, 31-37).

Potem je JoZef iz Arimatcje, Clan Sinedrija in eden od Jezusovih skrivnih
pristasev, prosil Pilata, da bi njegovo truplo pokopal in Pilat je dovolil. Truplo so po
Judovski navadi balzamirali (Ceprav zaradi pomanjkanja ¢asa bolj provizoricno), povili
s povoji in v vrtu, blizu kraja. kjer je bil krizan, polozili v nov grob, v katerega Se nihce
ni bil poloZen (Jn 19, 41), pred vhod pa zavalili velik in tezak kamen. Prvi dan po pashi,
1j. prvi dan tedna so Sle Zene (cf. Lk 24), ki so Jezusa Ze prej spremljale, h grobu, da bi
delo balzamiranja do konca opravile. S seboj so nesle diSave, ki so jih pripravile, in se
pomenkovale o tem, kako bodo odvalile kamen z groba. Na veliko preseneéenje pa so
nasle kamen Ze odvaljen in grob odprt - in to kljub temu, da so dali Judje grob zastraZiti
(cf. Mt 28, 62-66). Vstopile so, a trupla niso nasle. "Ko so bile zaradi tega zbegane, sta

18 Na tirudusi Je bilo navedeno, zaradi Katerega hudodelstva je obsojenec umirl: sintagma “judovsks kralj”

tako po eni strani oznacuje poliiénega prevratmka, ki je zelel zaviadati Judom, po drugi pa lahko
pomeni twdi 1o, da 5o 7 napisom Jezusovi sovrazniki nehote priznali, kdo je Jezus v resnici (Jn 19, 22);
Mesija (Izraclov eshatoloski kraly) in Bog (ki je v Stari Zavezi edini "Kralj Izracla”). (cf. prav tam, str.
1575).

19 Precrkovanje mesane hebrejsko-aramejske oblike Ps 22.
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ncnadoma stopila k njim dva moza v sijocih oblacilih. Prestrasile so se... Onadva pa sta
jim rekla: 'Kaj iscete Zivega med mrtvimi? Ni ga tukaj, temve¢ je bil obujen. Spomnite
se, kako vam je govoril, ko je bil §e v Galileji: <Sin ¢lovekov mora biti 1zro¢en v roke
gresnih ljudi, biti krizan in tretji dan vstati,>" Tedaj so se spomnile njegovih besed.” (Lk
24, 4-8) Vrnile so se domov in vse sporo€ile Jezusovim ucencem. ki pa jim niso hoteli
verjet vse dotlej, dokler se, kot poro¢ajo cvangelisti, vstali Kristus ni prikazal tudi njim
(cf. Mt 28, 16-20: Mr 16, 14-18: In 20, 19-23; Lk 24, 36-50; Apd 1, 6-8).

Ta historicno dokumentirana ikonografska dejstva vnesejo v nas odnos do slike
vec oprijemljivih elementov. V tem oziru so nam v pomo¢. Vendar pa lezi v njih tudi
nevarnost, da speljejo naso pozornost stran od slike. K temu, da nas bolj od slike za-
¢enjajo zanimati npr. politicne razmere v okupirani Palestini z zaCetka naSega Sietja,
Zivljenjepisi protagonistov, podrobnosti cksckucijske tehnologije. religiozno-metafi-
zicni aspekti dogajanja ipd.. za estetsko vsebino slike, tj. za njej imanentno (ob)likovno
gramatiko pa se¢ nchamo zanimati. Preprost premislek pove, da tak pristop ne bi bil na
mestu: ¢e bi nam slikar o opisanem dogodku hotel govoriti kot politiéni anahtk,
biogral, zgodovinar ali teolog, bi lahko to storil na bistveno bolj priro¢en nacin (kar
pomislimo, koliko bi 0 zgoraj omenjenih temah bilo mogoce povedati v nekay stavkih),
kot pa da je dneve in dneve v zahtevm oljm tehniki podslikoval. laziral (od. lazura =
prosojni barvni namaz), modeliral in minuciozno detajliral podobo hipotetiénega
prizora. Ce je torej dogodek slikal, potem lahko upraviceno sklepamo, da je to pocol
zalo, da bi nam s tem povedal kaj, kar bi bilo npr. z besedami in stavki nemogoce
povedati. Kaj?

SkuSajmo - z vsem upostevanjem ikonogralskih dejstey - 1o ugotoviti z oblikovno-
prostorsko analizo naslikanega. Poglejmo, na kaksen nacin, 1j. s pomocjo kaksne gra-
matike - v kateri je, kot reéeno, izrazeno bistvo - nam slikar govori o ikonografskih
dejstvih. In zaslutili bomo to bistvo...

Ko opazujemo Messinovo KriZanje, je verjetno prvo, kar nas - vajene dinamike in
krutosti modernega sveta - presencti, neka nenaravna, skorajda idiliéna pohlevnost
prizora. Obicajnemu gledalcu je ob njem potrebno precej namernega in samodejnega
vzivljanja, da ob&uti vsaj drobec tiste srhljive dramati¢nosti, ki mu jo takorcko¢ sam od
sehe pricara filmski posnctek (precej “lazje”) usmrtitve na clekiricnem stolu. S svojo
neprikrito simetrijo deluje prizor za danasnji okus preve¢ stati¢no, nekam otrplo,
podobno gledaliski sceni pred idilicno renesancno pokrajino. v Kateri se ni¢ ne dogaja.
Tudi upodobljene osebe so nekam nenaravno rezervirane in pogreznjene vase. Nobene
pricakovane mimike, gestike in strasti ni v njih. Kristus in oba razbojnika celo bolj
spominjajo na lepo razvite atlete, ki so pravkar stopili iz grikega kopaliSca, kot pa na
ljudi. ki ravnokar prestajajo cno najstraSnejsih. ¢e Ze ne najstrasnejSo torturo. kar si jih
Jje kdaj izmislila ¢loveska ustitia. V primerjavi s kKak$nim Griinewaldovim Kristusom je
da Messinov naravnost galanten.

Utegnemo celo pomisliti, da je slikar napravil vrsto neodpustljivih ikonografskih
napak, ko je na prizoru nckako ponotranjil ali zminimaliziral kopico ustaljenih predstav,
Ki po sploSnem prepri¢anju neogibno sodijo k obravnavani tematiki.

Tako nam govori likovna zunanjost. 1j. videz upodobljenih stvari in oseb. Kaj pa
nam lahko pove (ob)likovna struktura tega videza?

Za temelj likovne organizacije celotne figuralne kompozicije je slikar izbral v
njegovem casu pogost kompozicijski princip zvra¢anja krajsih stranic pravokotnika (/e
rabattement des petits cotés sur les grands®’), ki so ga slikarji. ker temelji na obliko-

20 Cf Charles Bouleau, Charpentes. La geometrie secréte des peintres, Paris: Editions du Seuil, 1963, str.

44-49 (cf. wdi angl. prev. /The Painter's Secret Geometry. A Study of Composition in Art/, ki je leta
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vanju "prese¢ne mnoZzice" dveh kvadratov, radi uporabljali takrat, ko so Zeleli upodobiti
srecanje, medsebojni preplet, konflikt ali razhajanje dveh dogajan). V pokonénem
formatu ABCD (sl. 6a) je stranico AD zvrnil na daljSo stranico AB in pri tem dobil
tocko Aj. Iz nje je povlekel pravokotnico in na stranici CD dobil tocko Dj. Tako je v
zgornjem delu formata oblikoval kvadrat AA D) D. Isti postopek je nato ponovil S¢ v
spodnjem delu formata, ko je spodnjo stranico BC zvrnil na levo pokonéno stranico AB
in s tem oblikoval spodnji kvadrat BB|C|C. Celoten format sta tako obvladovala dva
delno prekrivajoca se kvadrata, ki jima je slikar vértal Se pripadajoce diagonale. S tem
Je slikar oblikoval osnovno strukturno omrezje, v katerega je skusal ujeti smiselno in
logi¢no prostorsko razporeditev ikonografskih elementov.

St 6a.

To pa je bil Scle zacetek. To prvo organizacijsko splosnost, ki je bila sposobna
nuditi (le) globalno ogrodje za bodoco likovno dramo, je bilo potrebno sedaj nekako
razgibati, Se zlasti pa konkretizirati. V ta namen je slikar nadaljnji gradnji dela postavil
na pot dve temeljni odlocitvi. Najprej to, da bo likovno in vsebinsko napetost gradil s
pomoéjo - z gledalevega stalis¢a Ze na prvi pogled moéno izrazenih - kompozicijskih
silnic upodobljenih figur, tj. s pomo¢jo njihovih gibanjskih rezultant. In nato, da bo
dinamiko dogajanja, ki se izraza skozi stopnjevano cksistencialno stisko upodobljenih
oseb, simboliziral s kotom, ki ga njihove gibanjske silnice oblikujejo z gibanjskimi
silnicami drugih figur.

1963 iz3el pri zalozbi Thames and Hudson v Londonu) in Matila C. Ghika, Esthétique des proportions
Dans la nature et dans les arts, Monaco: Le Rocher (Collection Gnose), 1987, str. 165-239.
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SL. 6b.

Skica nam kaZe (sl. 6b), kako se ta kot logi¢no ostri od obch pri¢ kriZanja v
spodnjem delu kompozicije - kjer navidezna diagonala spodnjega levega kvadranta
formata Marijo dobesedno udarja po glavi in likovno simbolizira tezo udarca, ki ga je
prezivela ob nasilni sinovi smrii - do obeh soobsojencev in do osrednje Kristusove
figure z razpetimi rokami. V podobi trpec¢ega Kristusa se silnice Ze tako priblizajo, da bi
bil naslednji korak popolna sublimacija v simboli¢no idealiteto vertikale. Upodobitev je
torej v fazi, ko bo naraScajoce trpljenje zdaj zdaj prebilo okope nasilja in se izmaknilo v
nadzemeljsko in nadjuridicno misti¢no poravnavo, kar je v idealnem soglasju z
religiozno intenco tematike. Pred seboj imamo torej v vstajenje naravnanega Kristusa.
0d tod tudi njegova clegantna polnoplastiéna upodobitev, ki nas je na zacetku zbodla. 2!

21 Ob wvrstnih analizah se seveda redno zastavlja vprasanje, Ce je umetnik strukturmo ogrodje dela zares

nacrioval in zarisoval tako, kot je bilo pokazano v analizi. Moj odgovor na 1o znamenito vprasanje je:
Tega nam preprosto ni treba vedeti. Formalna analiza, ki jo je mogoce vselej preveriti, zgolj odknva,
kaksni strukturni odnosi viadajo med oblikami v likovnem delu in Kakine hermenevticéne obveze oz,
posledice imajo, ne zanima pa je, Kako so t odnosi nastajali v likovaikovi glavi in "prihajali” na platno.
Ko si skufa predstavijat okolis¢ine gradnje slike, da bi na ta nacin odkril njeno imanentno estetsko,
(ob)likovno vsebino, je analitiku povsem jasno, da se je 7e iz razlogov najbolj navadnega logiénega
nasprotovanja nemogofe postavljati na staliSée opazovalca, ki bi neposredno spremljal predhodne
graditvene faze (Ceprav obstajajo tudi - sicer redka - dela, pri Katerih so (e predhodne faze risarsko
/skice, pripravijalne Swdije/ ali fotografsko dokumentirane). Zato ne pravim, da analiza te faze opisuje
take, kot so v resnici bile, temved kot nam jih narekuje konéno stanje forme, s Katero imamo opraviti: ne
tore) nastajanje samo na sebi, marved tiko, kot se prikazuje opazovaleu 2 vrha lestve, ki mu jo je zgradil
sam kompozicijski razvoj forme (povzeto in prirejeno po: Pierre Teilhard de Chardin, Le phénoméne
humain, Paris: Editions du Seuil, 1965, str. 29-30). - Skromna in preverljiva metoda, ki pa je dovolj, da
uvidimo, kako neka struktura formalno-semanticnih odnosov, ki jo je iz likovne umetnine mogoce
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Zanmimiva pri tem pa ni zgolj ncnavadnost trenutka, ki ga slikar izbere iz
kontinuitete motivnega dogajanja in ga skuSa upodobiti. Zares presenetljiv je - vsaj
zame izjemno domiselnt in v izrazu (cf. velikost formata) nenavadno monumentalni -
nacin, na katerega je slikar ta metafiziéni trenutek uspel prevesti v fiziéne, prostorske
ckvivalente, ki na prvi pogled nimajo ni¢ skupnega z logiko religiozne dinamike, jo pa -
paradoksno - lahko nazorno predstavijo, dozivljajsko izjemno pribliZajo in v gledalcu
na zelo inumen nacin duhovno "oZivijo".

To, kar je na zacetku dajalo vtis zgolj povrsinskega odslikovanja videza upo-
dobljenih figur, se skozi oblikovno-prostorsko analizo razodene kot izredno premisljeno
in logiéno komponiranje pojmovnih elementov vsebine in slike,

8

Drug primer sem izbral iz moderne umetnosti. Gre za sliko (sl. 7) Kompozicija z
modro nizozemskega slikarja Pieta Mondriana.

SI. 7: Piet Mondrian, Kompozicija z modro, 1926, olje na platnu, 85, x 85 cm,
Museum of Modern Art, New York; sign, in dat. PM 26.

Pred schoj imamo skorajda prazno. na eno od oglis¢ postavljeno belo platno, na
tem platnu pa dve pravokotno prekrizani debeli érni liniji, katerih se¢isée je pomak-
njeno moéno navzdol in na levo od geometrijskega sredisca slike. Obe liniji v spodnjem
levem kvadrantu koordinatnega sistema, ki ga oblikujeta, s stranico formata oklepata
majhen trikotnik temne ultramarin modre barve. In 1o je vse.

lorej nastajanje samo na sebi, marved tako, kot se prikazuje opazovalcu 7 vrha lestve, ki mu jo je zgradil
sam kompozicijski razvoj forme (povzeto in prirejeno po: Pierre Teilhard de Chardin, Le phénomene
humain, Panis: Editions du Seuil, 1965, str. 29-30). - Skromna in preverljiva metoda, ki pa je dovolj, da
uvidimo, kako neka struktura formalno-semantiCnih odnosov, ki jo je iz likovne umetnine mogode
logicno in dokumentirano izpeljari, v njej zares eksistira in jo vsebinsko doloa,
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Sl. 7a.

n

AN
AN

» St 7h.

Treba je imeti Ze kar razvito domisljijo, da situacija, ki jo imamo pred seboj,
vzbudi v nas asociacijo na tloris vile ob morju ali na jambor in jadra Sindbadove ladje.
Morda bi v njej Se najlaze prepoznali sliko fug med keramicnimi plos¢icami v
kopalnici. A vse to nas ne bi pripeljalo bhize sliki.

Smisel slike oitno ni ne v asociacijah, ki naj bi jih v nas vzbujala, ne v upo-
dabljanju izrezov iz realnega Zivljenja. V ¢em pa potem? Najmanj, kar lahko na to
odgovorimo, je. da "v delanju slik”, v veselju nad konstruiranjem slik.

Konstruiranje? Ali je ta slika kako konstruirana? Ali nista obe liniji tam, Kjer sta,
po nakljucju? Ju ni slikar tja postavil "po ob¢utku" - tako, kot bi to lahko storil kdorkoli
od nas? Poglejmo. A za¢nimo od zacetka.
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Vzivimo se v slikarjevo situacijo. V roke vzamemo lepo grundirano, prazno
kvadratno belo platno, lepée od mnogih slik. kot pravi slikar W. Kandinsky.?? Podrzimo
ga v rokah in ga samodejno postavimo na slikarsko stojalo ... tako, da lezi na eni svojih
stranic, podobno kot obi€ajno postavljamo predse liste papirja, na katere bomo pisali.
Nas slikar pa ne ravna tako. Namesto da bi platno postavil v vodoravno lego in tako
dobil stabilno prostorsko situacijo, ga postavi na eno od oglis¢, in s tem ustvari zelo ne-
stabilen prostor, ker prostorske osi (simetrale) tako postavljenega formata niso uskla-
Jjene z nadimi telesnimi osmi in s silo teZe. Imamo (neprijeten) ob¢utek, da se bo format
(vizualno) prevrnil na eno ali na drugo stran (cf. sl. 7a). Situacijo bi torej bilo potrebno
uravnovesiti. A kako? Hitra, toda ne preve¢ domiselna reSitev bi bila, da bi v formatu
poudarili njegove diagonale (cf. sl. 7b). Na ta nacin bi sicer dobili stabilen, uravno-
vesen, ne pa tudi zanimiv in presenetljiv prostor. Nas slikar se torej za 1o moznoslt ne
more ogreti. On Zeli vec: stabilnost na presenctljiv, dinamicen in kompleksen nacin.

Toda kaj bi to bilo? In 3¢ posebej: Kako b1 bilo to mogoce doseci z minimalnimi
sredstvi in na nesuhoparen, ¢loveku prilagojen nacin, s humanizacijo geometrije?

Slikar najprej poizkusa s tem, kar mu ponuja sam kvadratni format. To so njegove
diagonale in simetrale. Z njimi sc¢ orientira po prostoru, ki si ga je izbral za likovno
akcijo. Vendar ima 1a risarska orientacija za posledico samo ¢isto simetrijo: levo je ena-
ko desnemu, zgornje spodnjemu itn. Vse skupaj pa je splo$no znano in zato dolgocasno.
Stabilnost je s tem sicer doseZena, vendar na staticen in dolgocasen nacin. Iz simetrije je
torej potrebno narediti nckaj veé, treba jo je napraviti bolj zanimivo. Odnosi med deh
morajo postati dinamiéni,

Slikar se spomni na vedo o proporcih, ki jo je §tudiral. in na ncko v naravi in v
¢loveskem telesu najbolj razsirjeno sorazmerje. ki so ga renesancni likovni ustvarjalci
prav zaradi tega imenovali tudi "boZansko sorazmerje” (divina proportione) ali "zlati
rez".

D c
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|
|
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M SI. 7c.

22 Robert Goldwater & Marco Treves (ur.), Artists on Art, from the XIV. to the XX. century, New York:
Pantheon books, 31945, str. 7.
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V likovni umetnosti, kjer zlati rez sluZi predvsem za (raz)delitev ploskev in dolZin
v estetske aranzmaje, se namesto izracunavanja zlatoreznih razmerij uporablja njihovo
nacrtovanje. NajpreprostejSa oblika nacrtovanja zlatega reza, ki pa za nad primer
povsem zadostuje, je naslednja. Ce imamo dano kraj$o razdaljo (m) in is¢emo daljso
(M), ki bo z njo v razmerju zlatega reza, ravnamo takole: Nad krajSo razdaljo naértamo
kvadrat, ta kvadrat nato s simetralo razdelimo na dve polovici, za konec pa diagonalo
polovice kvadrata s Sestilom zvrnemo na podaljSano osnovnico. Razdalja, ki smo jo na
ta nacin dobili, tvori z zac¢etno (dano) razdaljo zlatorezno razmerje (sl. 7¢).

Kaj pa je "zlati rez"? Kadar gledamo kakega ¢loveka, spontano presodimo, ali je
vitek, debel, cokat, srednje postave ipd. To lahko storimo zato, ker ne da bi se lega
zavedali, primerjamo njegovo visino z njegovo Sirino. Tako presojamo tudi vse ostale
predmete, ki jih vidimo. Primerjave tega tipa so naSemu gledanju tako reko¢ "vrojene”
in jih zato vid v obliki spontanih presoj izvrSuje aviomaticno. Seveda pa je relacije med
dolZinami mogoce tudi eksaktno preucevati in jih izraZati na matematiéni nacin. Studij
sorazmeri) ali proporceyv - ki ga zasledimo v Ze zelo starih kulturah, kot sta egipanska
in grska, in traja do danasnjih dni - je pokazal. da v naravno nastalih oblikah nad vsemi
drugimi vrstami proporcev prevladuje neko posebno sorazmerje, pri katerem je manjSa
dolZina (minor) v odnosu do veéje dolzine (Maior) v cnakem razmerju kot vedja v
odnosu do vsote obeh [m : M =M : (m + M)]. To razmerje je enako 1 : 1, 61803... in se
imenuje "zlau rez”.

Sl 7d.

Kako je to uporabil nas slikar? Naslonil se je dejstvo, da simetrale 1zbranega
formata format razdclijo na §tiri cnake, osnovnemu skladne kvadrate (sl. 7d). Izbral si je
encga od njih (EDHZ) in ga (kot kaZze sl. 7¢) v dveh smereh (na levo in navzdol)
zlatorezno razsiril. Dobil je na zlatorezni nacin dinamicno razdeljen kvadrat. Sedaj pa mu
ni bilo treba drugega, kot da je kvadrat osnovnega formata uskladil s tem novodobljenim
kvadratom. In sicer tako, da je notranjo zlatorezno delitev novonastalega kvadrata
priredil diagonalam osnovnega kvadrata, pri ¢emer sta se sredi§ée formata (Z) in sredisce
zlatorezne raziritve (G) enostavno pokrili (sl. 7f). Na ta nacin je dobil poziciji obeh &rnih
linij in (kar nakazujejo njuni prirczani konci) aktiviral tudi prostor zunaj formata.
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S posebnimi oblikotvornimi "transakcijami” je torej slikar hkrati dosegel veé
stvari: (a) v 1zhodiéni ("karo") postavitvi formata je dosegel stabilnost, ker je vanjo na
presenetljivo mesto vnesel gravitacijski koordinati, (b) ustvaril je prostor, ki s¢ ne
koncuje s fizicnimi mejami likovnega prostora, ampak s¢ preko njih nadaljuje in je
dostopen nasi imaginaciji, in (¢) vse to je storil na izrazito human nacin, saj je zla-
torezno razmerje, Ki ga je uporabil, po eni strani - statisti¢no gledano - za ¢loveka naj-
bolj privlacno, po drugi strani pa v umetnikovi rabi tudi izrazito kreativno izkoriséeno.
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Sl 7e.
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240



FILOZOFIJA

Primer je, upam, pokazal, da je v likovni umetnosti mogoce zelo veliko povedati
tudi takrat, ko na zunaj ni veliko videti, in tudi taktrat, ko z likovnimi izraznimi sredstvi
ni¢esar ne opisujemo, ampak zgolj "konstruiramo” nekaj. ¢esar v odnosih med stvarmi
Se ni bilo.

9 (Zakljuéek)

To izkuSnjo. ki mec¢e posebno lu¢ na doZivljanje in "akeijski radij” likovne umet-
nosti, si po mojem mnenju velja zapomniti. Na tem mestu bi jo za konec rad podkrepil
§e¢ z dvema citatoma.

Prvi, ki izpostavlja na$ osebni angazma v srecevanju z umetnostjo, izvira od
Ludwiga Wittgensteina in se glasi: "Vse je lako resno, kot se vzame. In vse je tako
pomembno, kot se dojame. (V tem je skrivnost vse umetnosti.)"23

Drugi, ki nam veliko pove o naravi in funkciji (likoynih) umetniskih del, ki jih
doZivljamo, pa je iz znamenite Arnheimove monografije Kunst und Sehen: "Umetnisko
delo je izjava o bistvu sveta. (...) UmetniSko delo je nujna in dokonéna reSitev
problema, kaks$no obliko naj privzame dolo&ena struktura resniénosti, "2

Likovna umetnina je reSitev problema, katero obliko (NB!) naj privzame doloc¢ena
predstava o stvarch, dolocen pogled na svet, dolo¢ena vizija. V tem oziru nas likovne
umetnine bogatijo z novimi oblikami predstav, pogledov in vizij. Te so lahko tudi nase,
¢e jih vzamemo resno. Namre¢ Kot oblike...

23 “Alles ist so emnst wie man es nimmt. Und alles ist so wichtig wic man es auffasst, (Das ist das
Geheimnis aller Kunst.)” (Ludwig Wittgenstein, Werkausgabe, Bd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1984, str. 155. ¢f. wdi Chris Bezzel, Aspektwechsel, Kunst nach Wittgenstein, 1996, rokopis pred objavo
v reviji "Semiotische Berichie™ /Wien/).

"Ein Kunstwerk ist eine Aussage iber das Wesen der Welt, ... Ein Kunstwerk ist die notwendige und
endgliltige Losung des Problems, welche Form eine Wirklichkeitsstruktur von bestimmten Charakter
annchmen mull." (Rudolf Amheim, Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges,
Berlin: W. de Gruyter Verlag, 1965, str. 23).
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