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L'art, cet inconnu*
Esej o pojmu in ontologiji umetnosti

JOZEF MUHOVIC

POVZETEK

Ena prvih nalog vsake konsistentne teorije je, da razloZi odnos med pojmi, s
katerimi opisuje svoj predmet, in pogoji, pod katerimi je te pojme mogoce
korektno uporabljati. Za kaj takega pa je potrebno raziskati in reflektirati logiéno
naravo uporabljenih pojmov, saj so prav od nje odvisni tako pogoji kot dopustni
obseg njihove uporabe. V teoriji umetnosti se torej Ze iz popolnoma nalelnih
metodoloskih razlogov velja vprasati, kaksni so logiéna narava in s tem vsebina
ter obseg njenega osrednjega pojma "umetnost". Se posebej pomembno in
potrebno pa postane to vprasevanje ob dejstvu, da imamo z definicijo in rabo
pojma "umetnost” tako v obicajni jezikovni praksi, kot v strokovnih razpravah
nenehne tezave. Te nazorno ilustrira paradoks, da po eni strani obstaja naravnost
poplava definicij umetnosti, po drugi strani pa §e danes — po kakih 60 000 letih
clovekovega umetniskega prakticiranja in po dobrih 2500 letih njegovega
teoretskega raziskovanja — nimamo nobene (NB!), ki bi bila tako kompletna, da bi
veljala v vseh primerih, tako operativna, da bi lahko z njeno pomodjo praktiéno
razlikovali "umetniska" od "neumemiskih" del, tako precizna, da bi se bilo
mogoce v tem pogledu nanjo zanesti, in tako utemeljena, da bi bila za vse ne le
sprejemljiva, ampak enostavno logicno obvezujoca. Razlogi za tako stanje so po
mnenju avtorja razprave ftrije in ticijo: 1. v posebni rabi besede "umetnost" v
Jeziku, 2. v logiki pojma "umetnost" in 3. v ontoloSkem statusu umetnosti in
umetniskih produktov,

V zvezi s prvo tocko opozori avtor na dejstvo, da beseda "umetnost" v jeziku
JSunkcionira kot semantiéna dvoZivka, saj je po eni strani (lahko) rabljena
samostalnisko, po drugi pa pridevnisko. To pomeni, da hkrati oznacuje dva
razliéna pogleda na umetnost, dve razliéni vsebini in je torej reprezentant dveh
razliénih pojmov (o) umetnosti — enega empiriéno-deskriptivnega, drugega
normativnega. Ker v praktiéni rabi besede "umetnost" odnos med pojmoma, ki ju
reprezentira, ni dovolj jasen, pogoji, pod katerimi jo je mogole korektno
uporabljati, pa vedinoma nereflektirani, lahko pride do nesporazumov. In ne le
na jezikovni ravni, ampak, kar je pomembnejse, do nesporazumov in napak v
odnosu do stvari, saj meje korektnosti jezikovnega izrazanja — prav zato, ker so

-

"L'art, cet inconnu / Umetnost, ta neznanka" je parafraza naslova znamenite knjige "Lhomme, cet
inconnu" (Pans 1935) nobelovea Aklexisa Carrela (1873-1944).

Pritujoda mazprava je nastala v okviru posebne raziskovalne #tipendije, ki jo podeljuje Fondaclja
Alexandra von Humboldta.

Die Vorbereitung dieses Textes wurde durch ein Forschungsstipendium der Alexander von Humboldt-
Stiftung ermoglicht.
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pojem, beseda in stavek modeli razumevanja — pomembno dolocajo tudi meje
korektnosti odnosa do stvari.

V zvezi z drugo od navedenih tock se avtor podrobneje ukvarja z empiriéno-
deskriptivnim in normativnim pojmom umetnosti. Posebej skuSa natancéno
odgovoriti na naslednji vprasanji: 1. Ali so objektivna spoznanja in s tem
absolutni normativni pojmi mozni? in 2. Ali je mozen absolutni normativni pojem
"umetnost"?

V drugem delu razprave, ki nosi naslov "OntoloSka narava umetnosti”, pa se
avtor posveti ontologiji umetniskega ustvarjanja, saj si prav v njej obeta odkriti
razloge za tezave, ki jih imamo z definicijo in rabo pojma "umetnost". MnoZi¢nost
definicij umetnosti, Se zlasti pa njihova nemoé, da bi pojav docela zadovoljivo
zajele, je zanj zgovorna "slika stanja stvari". KazZe takorekoc¢ na naravo umetnosti
kot pojava. To po eni strani karakterizira mnoZica lastnosti, vidikov in nivojev, ki
so predmet razlicnih opredelitev, po drugi strani pa obenem neka jasno
izpricana, a tezko ulovljiva "kompletnost” oziroma interaktivnost teh lastnosti,
nivojev in vidikov, ki oteiuje celovito in po(po)lno definiranje. Z drugimi
besedami, da umetnost je po eni strani raznolik, mnogoplasten ali "polifon”, po
drugi pa hkrati konvergenten in neizprosno sinteticen pojav. Tej sinteticni naravi
umetnosti posveti avtor v razpravi najveé pozornosti. Pri tem pride do temeljne
ugotovitve, da se umetnost na svoji poti v prostoru in casu obnasa kot
konstrukcija elipse, ki jo druzno oblikujeta dve zariséi, ki se enosmiselno gibljeta
v medsebojni povezavi, tj. Zariiée neposredne materialne produkcije, ki svojo
moé &rpa iz spoznanja biti (formalizacija, logika), in Zarisée duhovne
projektivnosti, ki svojo moé& érpa iz spoznanja smisla (zamisljanje, hevristika).

ABSTRACT
NOTION OF ART AND ART IN THE NOTION. ESSAY ON THE NOTION AND
ONTOLOGY OF (FINE) ART
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One of the primary tasks of every consistent theory is to explain the relation be-
tween the notions used to describe its subject and the conditions for their correct
and consistent use. This, however, involves the study and reflection of the logical
nature of notions used, as it determines both the allowable extent and conditions
Sfor their application. Therefore, in the theory of art it is essential, for purely fun-
damental methodological reasons, to ask oneself what the logical nature, and
consequently the content and scope of its central notion - "art", is. The fact that,
both in daily linguistic practise as well as in professional discussions, we are
constantly facing difficulties with the definition and use of the term "art" makes
this question increasingly more significant and crucial. A clear illustration of this
can be found in the paradox that, on the one side, there is an absolute flood of
definitions for the term "art", while on the other side some 60,000 years of human
artistic creativity and a good 2500 years of theoretic research have not given any
definition so comprehensive that it could be applied in all cases, so operative that
it could be used in practise to distinguish "artistic” from "nonartistic" works, so
precise as to be reliable in this aspect, and so firmly founded that it would not
only be acceptable, but simply logically binding for all. In the author's opinion,
there are three reasons for the current situation: 1. the specific use of the word
"art” in language, 2. the very logic of the notion "art", and 3. the ontological
status of art and works of art.
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In connection with the first reason the author draws attention to the fact that the
word "art" in language functions as a semantic amphibian, since it can simulta-
neously used as a noun and as an adjective. This means that the term "art" simul-
taneously embodies two different views of art, two different concepts, and is thus
the representative of two different notions of art — one is empirical/descriptive
and the other normative. Misunderstandings may occur in the practical use of the
word "art" because the relation between the two notions it represents is not suffi-
ciently clear and the conditions under which it can be correctly used are, in most
cases, unreflected. Misunderstandings and errors not only appear on the linguis-
tic level, but, what is more important, in the attitude towards things, since the
boundaries of correctness in language expression (precisely because the term,
word and sentence are models of understanding) also significantly determine the
boundaries of correctness in the attitude towards things.

In enlightening the second of the above-mentioned reasons, the author discusses
in more detail the empirical-descriptive and normative notion of art. He attempts
to find more comprehensive answers to the following questions: 1. Are objective
discoveries and thus absolute normative notions possible? and 2. Is an absolute,
normative definition of the term "art" possible?

The author devotes the second half of the discussion — entitled with "The On-
tologic Nature of Art" — to the ontology of artistic creation, where he hopes to
discover the reasons for the difficulties encountered with the definition and use of
the term "art". The multitude of definitions of art, in particular their incapacity to
encompass the entire phenomenon to a satisfactory extent, is, for him, a clear
"picture of the state of affairs". It literally points to the very nature of art as a
phenomenon, characterized on the one side by a multitude of qualities, aspects
and levels being the subject of various definitions, and on the other side by a cer-
tain clearly expressed yet hardly capturable "completeness" or interactiveness of
these qualities, levels and aspects, which makes a comprehensive and full defini-
tion of the notion even more difficult. In other words, art is, on the one side, a
very diversified and many-faceted phenomenon or a "polyphone", while on the
other it is also a convergent and inexorably synthetic phenomenon. And it is pre-
cisely to this synthetic nature of art that the author devotes most of his attention
in the discussion. This leads him to the basic conclusion that the behaviour of art
on its journey through time and space resembles the formation of an ellipse - the
coordinated motion of two focal points, i.e. the focal point of direct material pro-
duction, which draws its strength from the discovery of its essence (formalization,
logic), and the focal point of spiritual projectiveness, which draws its strength
Jfrom the discovery of its purpose (conception, heuristics).
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I. DEL: NARAVA POJMA "UMETNOST"

"Nothing is positiv about art except it is a word', the painter de
Kooning has written. We could rewrite this more precisely as:
Nothing is positive about art except that it is a concept.”

(Richard Wollheim, Art and its Objects, 1. izd., 1968)

Danes je sicer Ze kar nekakina intelektualna manira, da avtorji svoja raz-
pravljanja zalenjajo s paradoksi in da sploh radi operirajo z miselnimi figurami
menjav, zapletov in divergenc. Velikokrat zgolj zato, da bi v informacijsko pre-na-
si¢enem okolju zbudili pozornost. Obstajajo pa situacije, ko se paradoksnosti zaradi
narave stanja stvari ne da izogniti. Pri umetnosti je tako Ze z njeno definicijo. Na eni
strani imamo naravnost poplavo njenih opredelitev,! na drugi pa $e danes - po okoli
60 000 letih Elovekovega umetniskega prakticiranja in po dobrih 2500 letih njegovega
teoretskega raziskovanja - nobene (!) take, ki bi bila tako kompletna, da bi veljala v
vseh primerih, tako operativna, da bi lahko z njeno pomo&jo praktiéno razlikovali
"umetnifka" od "neumetniskih" del, tako precizna, da bi se bilo v tem oziru nanjo
mogoCe zanesti, in tako utemeljena, da bi bila za vse (!) ne le sprejemljiva, ampak
enostavno logi¢no obvezujofa. Razlogi za tako stanje so po mojem mnenju trije in
ti¢ijo 1. v posebni rabi besede "umetnost" v jeziku, 2. v logiki pojma "umetnost” in 3.
v ontoloSkem statusu umetnosti in umetnidkih produktov.

a. Beseda "umetnost" v jeziku

Lahko preverljivo dejstvo je, da besedo "umetnost” radi in veliko uporabljamo.
Pri tem pa obiéajno le redko pomislimo, da ima ta beseda v splosni jezikovni rabi - in
v tem oziru ni sloven$¢ina nobena posebnost - dvojni znadaj in pomen - samo-
stalnidkega in pridevnidkega. Na znamenito vpradanje "Kaj je umetnost?" je tako na
jezikovni ravni? mogo&e dobiti dva razli¥na odgovora. Prvi, ki izhaja iz samo-
stalnidke rabe besede "umetnost", nam na primer pove, da je umetnost tak¥na in tak¥na
dejavnost, da se je zgodovinsko gledano pojavila takrat in takrat, da je proizvedla
tak3ne in tak3ne artefakte s takinimi in tak¥nimi zna&ilnostmi ipd. Drugi, adjektivno

1 Andreas Mickler jih je v pred kratkim pri zaloZbi Du Mont izdani knjigi (A. M.: Was ist Kunst...?, Kéln:
Du Mont Verlag, 1993), zbral kar 1080 (lista citiranib definicij sega od Sencke do Adoma in Beuysa). Pa
to lie zdaleZ niso vse.

Cf. tudi: Friedrich Danicl Emst Schlcicrmacher: Asthetik. Uber den Begriff Kunst, Hamburg: Felix Meiner
Verlag, 1984 in Leo N. Tolstoi: Was ist Kunst?, Miinchen: Diederichs, 1993.

2 Ki, kot je s poudarkom pokazal Wittgenstein, bolj kot si mislimo dolota nad odnos do stvan, saj beseda
kot izraz pojma in stavek kot izraz komplcksnejic misli nista le inertna posrednika v jezikovnem
prometu, ampak modela stvamosti, ki jo in kakor jo razumemo (Cf. Tractatus logico-philosophicus, v:
Ludwig Wiugauuin: Werkausgabe, Band I, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989, 6 4.01, str. 26: "Der
Satz ist ein Bild der Wirklichkeit. Der Satz ist ein Modell der Wirklichkeit, so wie wir sie uns denken.").
Njuna vsebina torej ne le xznh, ampak hknn tudi doloa moj odnos do stvari. Enostavno s tem, da me
navezuje na dolo& , modcle ozi slike o stvarch, na podllgl katerth praktiéno ravnam.
Lahko se celo zgodi, dn me hkbu od besed “ujame” v svojo "sliko”, tj. v doloZen odnos do stvan, iz
katerega ne morem samo zato, ker ga z jezikovno rabo vedno znova (nereflektirano) reproduciram. (Cf.
ibidem, L. W., Philo.mphi.mha Untersuchungen, Nr. 115, str. 300: "Ein Bild hielt uns gefangen. Und
heraus konnten wir nicht, denn es lag in unserer Sprache, und sie schien uns nwr unerbittlich zu
wiederholen.")
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zagrabljeni odgovor pa ob nespremenjenem vprafanju in nespremenjeni besedi pre-
sko&i na neko povsem drugo raven razpravljanja. Nofe nam zgolj porocati o stanju
stvari, tj. o lastnostih in zna&ilnostih umetniske dejavnosti in njenih produktov, ampak
o njej in o njih izreka sodbo. Besede "umetnost" ne uporablja ve¢ samostalnidko,
ampak kot pridevnik, kot sinonim za vrednostno oznako: to (delo) je oziroma ni
"umetnost" (= dobro = kvalitetno itn). V njegovem semantiénem okviru izraz "umet-
nost" ni ve& deskriptor neke stvarnosti, ampak njen kvalifikator oziroma regulator. Je
implicitna oznaka za dolo&en kriterij, ki mu ta stvarnost lahko zadosti (ali pa tudi ne)
in aksiolofki atribut, ki ga lahko nosi (seveda pa tudi ne). Zaradi spremenjene
gramatikalne rabe besede "umetnost" torej z ravni bolj ali manj nevtralnega pripi-
sovanja predikatov — &estokrat ne da bi se tega zavedli in zavedali — realno pre-
skofimo na raven vrednotenja, rangiranja in seveda favoriziranja oziroma zapo-
stavljanja. Na zunaj, v jeziku se ni veliko spremenilo — isto vpra3anje, ista beseda,
neznatno modificiran odgovor: umetnost 3Je to (in to); to je (oziroma ni) umetnost — na
znotraj, v vsebini pa prava revolucija, Od tod izhajata dve refleksiji oziroma
spoznanji. Najprej, da beseda "umetnost" v jeziku funkcionira kot semantiéna dvo-
Zivka, saj hkrati oznaduje dva razli®na pogleda na stvar, dve razliéni vsebini in je
torej, Ceprav ena sama, reprezentant dveh razli¢nih pojmov (o) umetnosti — enega
empiri¢no-deskriptivnega, drugega normativnega. Nato pa 3e, da v prakti¢ni rabi
besede "umetnost" (celo v strokovnih tekstih in razpravah) odnos med pojmoma, ki ju
reprezentira, ni posebej jasen, pogoji, pod katerimi jo je mogo&e korektno uporabljati,
pa vedinoma nereflektirani. To lahko privede do nesporazumov ne le na jezikovni
ravni, ampak, kar je pomembnejse, do napak v odnosu do stvari, saj meje korektnosti
mojega jezikovnega izraZanja — prav zato, ker so pojem, beseda in stavek modeli
mojega razumevanja — pomembno dolo&ajo tudi meje korektnosti mojega odnosa do
stvari (cf. op. 2).

b. Umetnost in logika njene pojmovne opredelitve

Eden prvih problemov vsake teorije je v tem, da razloZi odnos med términi
oziroma pojmi, s katerimi opisuje svoj predmet, in pogoji, pod katerimi jih je mogoce
korektno uporabljati. Za kaj takega pa je potrebno reflektirati njihovo logi¢no naravo,
saj so od nje odvisni tako pogoji kot obseg uporabe. V teoriji umetnosti se torej velja
vpra8ati, kaksna je logi¢na narava obeh pojmov, katerih skupni imenovalec je beseda
"umetnost".

Empiriéno-deskriptivni pojem ima, kot pove Ze njegovo poimenovanje, to nalo-
go, da skuZa zbrati in konceptualno zaobse&i &im veé& &im bolj adekvatnih predikatov,
ki jih poseduje njegov subjekt? - tj. umetnost kot pojav in umetniZka dela kot njegove

3 Ob tem morda ni odved spomniti na zakonitost odnosov med Li. "zunanjostjo” in "notranjostjo” v
javih, na katero na "metodoloikih" stranch svojega znamenitega dela Le phénomeéne humain (Paris:

alhom du Seuil, 1965, str. 63) opou:)l Teilhard de Chardin, na zakonitost namred, da je zato, ker se
sleherna "notranjost” (v nalem pnmcm vschina izraza "umetnost”) kot funkcija pnpldljoéc "zunanjosti"
(jezikovnega izraza) spreminja in izraa s pomodjo posebne (v naSem primeru gnmnhkalna) undwa u:
"zunlnjom , Povscm moZno, da se poljubno velika vrednost pri prvi veZe na poljub
pni drugi: neka i l:jemno dognml ureditev jo lahko sad i u]mno Iihkngl dela; neznatna zumn)on” ima
lahko, kot na primer pri celici, izjemno kompleksno organizacijo; &isto majhne jezikovne modifikacije
potegnejo za sabo velike in dolgoro&ne semantitne konsckvence.

4 Ker raba besede "subjekt” v te) zvezi ni ravno obiajna, zahteva po mojem mnenju pojasnilo. V podobnih
situacijah raje uporabljamo besedi "predmet” oziroma "objckt”, tako kot skorajda samoumevno govorimo
o "predmetu”, ne pa o "subjektu” raziskovanja. Osebno se mi to ne zdi ustrezno, ker preprosto ne
odgovarja stanju stvani. In sicer zavoljo dveh dejstev, ki ju pogostokrat ne znamo dovolj reflektirati in
upoftevati, &eprav bi bilo to nadvse koristno in korcktno. Prvo od obeh dejstev je v tem, da stvamost, ki

17



FILOZOFLJA

manifestacije - v svoji prostorsko-&asovni eksistenci, ter med njimi izpostaviti tiste, ki
so za subjekt bistveni, tj. taki, da se po njih subjekt (bolj ali manj) stalno in ne-
nakljuéno razlikuje od drugih subjektov (differentia specifica). Metodologki temelj
tega pojma je torej indukcija, njegovo logi&no naravo pa karakterizira odprtost bo-
doemu izkustvu, ki je indukciji imanentna. V tem oziru je vsebino tega pojma ne le
mogod&e, ampak nujno potrebno usklajevati in dopolnjevati s podatki, ki jih bo prineslo
bodoée izkustvo s subjektom. Pojem je skratka semantiéno odprt, njegova raba pa
zavezana stalni izkustveni kontroli in prilagajanju spreminjajo&i se stvarnosti.’
Njegova sploina veljavnost je pogojna.

Nasprotno pa si normativni pojmi prizadevajo biti brezpogojno veljavni in per
definitionem obvezujoéi in kot taki tudi nastopajo. Enostavno zato, ker so norme (lat.
norma, ae = pravilo, vzorec, predpis, obveza; gr. kanin = pravilo /pravilnost/, zakon
/zakonitost/, zgled /ideal/; gnimwn = merilo). Biti norma v jedru, torej pomeni biti
obveza. Obvezovati, normirati oziroma regulirati pa je mogo&e razliéne stvari (stanja,
procese, pogoje, zlasti pa postopke in ravnanja) na razli¢ne na¢ine (vrednota, pravilo,
zakon) iz razli¢nih razlogov (dogovor, velinsko mnenje, spoznanje zakonitosti oz.
nujnosti ipd.) in v razliénem obsegu. Kar seveda pomeni, da poznamo tudi razline
norme (etiéne, pravne, jezikovne, estetske, kvalificijske...) in razliéne normativne
pojme, ki so njihov konceptuazirani izraz. Ti pojmi po definiciji funkcionirajo kot

smo se jo namenili raziskati in o njej oblikovati konceptualizirano spoznanje, v nobenem, tudi v Sc tako
enostavnem primeru ni le neka mrtva, inertna in neodzivna "stvar”, v katero bi se nad raziskovalni pogled
potapljal od zgoraj navzdol in jo "nevtralno” opazoval. Nasprotno. Stvamost, ki jo raziskujemo, je po
pravilu gibko Zart¥fe dogajanj, ki v vsakem trenutku vpliva na nadc raziskovanjc in ga s svoje strani
dolo&a. V tem ni nobenega enostranskega oziroma objektnega odnosa, ampak nenchna feed-back relacija
in partnerstvo. Stvamost ki jo raziskujemo, vpliva na nafle raziskovanje in ga modificira. Hkrati pa s svoje
strani — in v tem je drugo dejstvo, ki ga je v tej zvezi vredno opaziti — tudi raziskovalec vpliva na
raziskovano stvamost. Danes smo se navadili upodtevati, da so tudi najbolj ohjektivm opazovanja vsa
prepojena z nekimi apriorizmi. ki 80 bili izbrani Ze na zadetku, pa tudi z oblikami in naZini milljenja, ki
so sad samega razvojno-h itnega toka znanosti. Ko znanstveniki danes obmqo zadnjo stran svojih
analiz, ne vedo veZ natanko, ali je dobljena struktura res (Ic) stz stvamosti, ki 80 sc jo namenili raziskati,
ali pa zgolj odsev njihove lastne misli (Cf. Pierre Teilhard de Chardin, Le phénoméne humain, Paris:
Fditions du Seuil, 1965, str. 26; odslej cit.: Chardin, Le phénoméne). Iz tega jo nzv:dno, da v
raziskovanju zveza med raziskovalcem in raziskovano stvamostjo ni dobro zaobseZena in izraZena z
enostransko relacijo subjekt ~ objekt, pri kateri je subjekt vedno lociran na mestu raziskovalca
(ncodvisnega in nevtralnega gospodana situacije), objckt pa na mestu raziskovanc stvamosti
(neiniciativnega in posluinega hlapca), Razmenja so tu kompleksnejia, ker v raziskovanju, kot sem
pravkar pokazal, subjekt in objekt vplivata drug na drugega in se vzajemno oblikujeta. V procesu
raziskovanja ni absolutnega gospodarja in ne absolutnega hlapca. Zato se mi je - predvsem iz razlogov,
ki sem jih opisal v op. 2 -, komplecksnost teh razmerij zdelo potrebno izraziti tudi na jezikovni ravni.
Namesto obitajnih izrazov “"predmet raziskovanja” in "predmet” oziroma "vscbina" pojma tako
uporabljam besedo "subjekt” (raziskovanja in pojma). Osnovo za to sem dobil v vscbini in izrazu
angleike besede "subject”, ki po eni strani (in seveda med drugim) sicer oznafuje predmet, témo in
vsebino (subject-matter) pogovora, razpravljanja ali raziskovanja, po drugi strani pa vsem tem pomenom
istofasno vendarle daje tudi znadaj specifitne aktivnosti in avtonomije, ki ga je vsebina besede "subjekt”
- za razliko od lat. 1zvimika “subiectus” - 1. spodaj leZe¥, 2. podviZen, podloZen, podrejen, 3.
izpostavljen, izro&en — pridobil v novoveiki rabi.

5 Pojmovne opredelitve tega tipa lahko pod geslom "umetnost” v najéistejdi obliki srefamo v razliénih
leksikonskih deﬁmcunb zlasti tistih, ki skufajo biti iz&rpne. Skoznje lahko zuledujemo tako prilagajanje
pojma pogojem spreminjajofe sc stvamosti (Li. Begriffsgeschichte), kot tudi njegove vscbinske
invanante. Cf. npr.: 1. Larousse universel I (public sous la direction Paul Augé), Paris: Librairic Larousse,
1948, str. 108-109; 2. Der grofie Herder V., Freiburg: Herder Verlag, 51954, str. 890-895; 3.
Encyclopadia Britannica I, Chiugo-London-Toron!o—Gmevn—Sydncy—Toh’o: Encyclopedia Bri-
tannica, Inc. (William Benton, publisher), 1964, str. 484-495; 4. Historisches Warterbuch der Philosophie
IV (izd. Joachim Ritter in Karlfried Grinder), Basel-Stuttgart: Schwabe & Co. Verlag, 1976, str. 1357-
1370; 5. Enziklopadie Philosophie und Wissenschafistheorie Il (izd. Jirgen Mittelstrafl), Mann-
heim-Wien-Ziirich: Bibliographisches Institut-Wissenschaftsverlag, 1984, str, 512-515; 6. Berthelsmann
Lexikon VIII, Gitersloch: Berthelsmann Lexikothek Verlag, 1990, str. 372,
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osmisljene in posplofene osnove za napovedovanje, presojanje in reguliranje statusa
konkretnih primerov. Operacionalni temelj teh pojmov je torej deduktiven, njihovo
logi¢no naravo pa karakterizira semanti€na po(po)lnost oziroma zaprtost, ki dedukcijo
~ strogo vzeto — sploh $ele omogoda. Razlog, da neko spoznanje uporabljamo kot
deduktivno (pred)postavko, je namreé ravno zaupanje v to, da vsebinsko popolnoma
"pokriva" razred pojavov, katerih konkretni status je mogote doloiti, ovrednotiti
oziroma regulirati z ozirom nanj. Kadar koli se pojavi utemeljen dvom v to vsebinsko
kompletnost in popolnost, je konec z njegovo deduktivno funkcijo. Mora se pre-
formulirati ali (v svoji deduktivni kompetenci) sploh opustiti.

Empiriéno-deskriptivni pojmi so navezani na "stanje stvari" in se mu s svojo
vsebino sku3ajo &im bolj verno pribliZati. V nobenem primeru pa na to stanje nimajo
in ne morejo imeti neposrednega vpliva. Nasprotno pa so normativni pojmi kon-
struirani nala¥& zato, da bi se ta neposredni vpliv dosegel. Njihova primama naloga je,
da se "vtikajo" v stanje stvari — bodisi tako, da regulirajo njegov nastanek — s tem, da
mu postavljajo na pot dolofene zahteve ~ bodisi tako, da ga po doloZenih kriterijih
presojajo in vrednotijo. Normativni pojmi nas torej ne seznanjajo z lastnostmi in
zakonitostmi stanja stvari ali z moZnostmi, ki jih le-te ponujajo &lovekovim svo-
bodnim odlo&itvam, ampak prikazujejo nekatere odlogitve, dejanja in stanja kot nujna
in obvezna, druga pa kot brezpogojno neustrezna in celo prepovedana. Stvamost more
biti — in najved&krat tudi je — razlina od norme, vendar ne sme biti. Normativni pojmi
torej ne govorijo v povednem, ampak v velelnem nadinu. Zahtevajo in ukazujejo.
Glede na (ne)izpolnitev zahtevanega in ukazanega pa tudi vrednotijo in rangirajo. Na
primer: &e neko konkretno likovno delo s svojo vsebino in formo zadosti dologenim
normiranim pogojem, je lahko razglaSeno za "umetnifko" in ima tej presoji ustrezen
status, se pravi druga¢nega od del, ki teh pogojev ne izpolnjujejo in zato niso "umet-
nidka".

Seveda pa se ob tem zastavlja neko klju€no vpraZanje, namre¢: od kod norma-
tivnim pojmom pooblastilo, da od stvarnega dogajanja zahtevajo, naj se ravna
njihovih standardih, in pravica, da odstopanje od njih negativno okvalificirajo? go
tudi sami izpolnjujejo nek pogoj, namree ta, da zahteve, ki jih kodificirajo, ne izvirajo
iz take ali drugaéne samovolje (npr. iz lovekovega trenutnega razpoloZenja, iz nje-
govega parcialnega interesa ipd.) in niso kontingentne (za normirano stanje ali pojav
nebistvene, nenujne), ampak da so nekaj objektivnega, za naravo normativno reguli-
ranega dejanja oziroma pojava bistvenega in za njegovo bistvo konstitutivnega. Ali
natanéneje: da so njihove zahteve konstitutivne za dosego optimalnega rezultata, ka-
dar gre za proces ali dejanje, in neobhodne za strukturo bistva, ko gre za pojav ali
stanje. Kaj pa je "optimalni rezultat" dolofenega procesa ali dejanja in kaj je "ne-
obhodno za strukturo bistva" nekega pojava ali stanja? Je to dvoje sploh mogoge spo-
znati in poznati? Jasni odgovori na ta in podobna vprasanja so predpogoj slehernega
normiranja (na tem mestu ga bom imenoval absolutno®), ki bi bilo v vseh primerih
brezpogojno veljavno in hofe3-notes obvezujole. Z odgovori na omenjena vpraanja
bi namre¢ tako normiranje dobilo svoj neizpodbitni temelj in pokritje za svoje

6 To seveda obenem pomeni, da obstaja tudi neko relativno normiranje, ki nima brezpogojne, lmplk
omejmo vel)lvnolt in obvezujofnost. A o tem kasncje. Na tem mestu bi rad samo opozoril, da v zvezi s
tako pojmovanim temeljem normativnosti "v praksi”, kot se refe, obstajata dve razlitni stalifdi: po
mnenju nckaterih je normativnost takega tipa Ze méclno nedostopna in nemogo&a, po mnenju drugih pa
bi zgolj tako (absolutno) normiranje bilo sploh upravideno. Iz nadaljevanja bo razvidno, da sam nisem
prista¥ nobenega od obeh stalis®. To pa pomeni, da je po mojem mnenju normativnost absolutnega tipa
moZna (Seprav ne povsod), normativnost relativnega tipa pa ne nujno nekoristna in neupraviéena. Razlog
za to je logi&na narava indukcije in dedukeije in moZnosti, ki jih Eloveku v spoznavanju nudita.
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regulative — imelo bi povsem jasen cilj in vedelo bi, da je ta in samo ta cilj "edini
pravi”, saj bi bilo osnovano na popolni indukeiji. Njegovi pojmi bi bili vsebinsko
skrajno iz&rpni, popolno(ma) zaprti, v njih izraZene norme pa zakoni.

Zal je treba ugotoviti, da so prav tovrstni odgovori tudi najbolj teZavni, pro-
blematiéni in sporni. Povezani so namre¢ s praktiénimi odgovori na $e bolj bazi¢na in
e bolj kompleksna vprasanja, kot so: Ali je mogoce objektivno spoznati bistvo, "lo-
giko" oziroma resnico stvari? Kaj je resnica? Kako nekaj spoznamo s popolno goto-
vostjo? Kako vemo, da smo nekaj z gotovostjo spoznali? ipd. Gre za vpradanja, ki za-
devajo najgloblje jedro naSega odnosa do sveta in naSega statusa v svetu. In to ne le
teoretsko, marve& prakti¢no. Razliéni odgovori namreé vodijo k razliénim nazorom, ti
pa k razli€énim dejanjem.

Veliko, na&rtno in zelo poglobljeno se s temi vpradanji Ze stoletja ukvarja filo-
zofija. Na tem mestu bi bilo odve¢ ponavljati njena bogata spoznanja, saj bi nas to
oddaljilo od zastavljene teme. Za njeno nadaljevanje bo dovolj, da nasteta vpradanja
stmem v dve (kljuéni) in nanju odgovorim. Ti dve vpra$anji sta: /. Ali so objektivna
spoznanja in s tem absolutni normativni pojmi moini? in 2. Ali je moZen absolutni
normativni pojem "umetnost"?

Ce hofem odgovoriti na vpra¥anje, ali je &lovedko spoznanje sposobno dosedi
objektivnost, potem moram najprej povedati, kaj je njegov cilj, tj. kako pojmujem
objektivnost spoznanja. Objektivno spoznanje je skladje oziroma ujemanje spoznane
vsebine z dejanskim stanjem spoznavanega. Ali natanéneje: objektivno spoznanje je —
zame — strukturna korespondenca modela spoznanja s strukturnim modelom stanja
stvari. V resnici je ta definicija le ponovitev in neznatna modifikacija stare sholastiéne
definicije resnice: Veritas est adequatio intellectus et rei.” Objektivno spoznanje mi
torej pomeni toliko kot spoznanje resnice. Kako pa je mogo&e ugotoviti, ali se vsebina
mojega spoznanja zares (= resnicno) ujema z dejanskim stanjem? Ali bolje: Je kaj
takega sploh mogoée ugotoviti? Kaj nas ni Kant (Ding an sich — Noumenon) dovolj
nazormno opozoril, da nam je dostopen samo en ¢&len para, ki bi ga bilo treba
primerjati? Do stvarnih stanj, ki bi nam bila dostopna izven ali mimo podatkov nafega
spoznavnega aparata, kratkomalo nimamo dostopa. Je torej potrebno reéi, da nam je
pot do resnice, objektivnosti (in kar je $e podobnih oznak) pod opisanimi pogoji Ze
nadelno zaprta? Moj odgovor je: ne. Zakaj? — Najprej zato, ker "stanja stvari", s
strukturo katerih naj bi se skladali modeli naZega spoznanja, nikakor niso vedno in
samo "stanja stvari” izven spoznavajoCega subjekta. Kadar se spoznavanje, spoznanje
in "stanje stvari" nahajajo in dogajajo takoreko v istem "mediju", opisana teZava
enostavno ne nastopi. Cogito, ergo sum (Descartes); Si enim fallor, sum (Avrelij
Avgustin): &e mislim oziroma se motim, sem. V tem primeru oba ¢&lena, ki naj bi ju
primerjal in se po ugotovljeni skladnosti obeh prebil do absolutnega spoznanja oz.
resnice, nista iz dveh razli€énih, z nepremostljivimi barierami lo€enih svetov, ampak iz
istega, zato morem ugotoviti njuno (ne)skladnost. Celo ve&. Oba ¢&lena, tj. "stanje
stvari” (bivajoéi "jaz") in vsebina oziroma model spoznanja ("jaz", ki se kot misle& in
moteé zaveda, da biva), sta tu celo eno in isto.® O njuni skladnosti torej ne more biti

7 Substantiv "adequatio” izhaja iz lat. glagola "ad-agequo”, ki pomeni 1. a) (iz) enadili, enako napraviti
demu; b) primerjati — 2. (iz)enaliti se s, dosect koga, kaj: cursum equorum adaequabant dohajali so
konje, ki so tekli (Cf. Fran Brada&: Latinsko-slovenski slovar, Ljubljana: DrZavna zaloZ?ba Slovenije,
31980, str. 16), Ce torej sledimo izvimemu latinskemu pomenu, beseda "adequatio” na tem mestu ne
1zraZa in ne pomeni niti enakosti niti istosti, ampak enakovrednost razliZncga — v podobnem smislhu, kot
je na primer koli¢ina v denarju zaobseZenega dela enakovredna proizvodu, ki ga z njim pladamo.

8 "Kaj je (v tem primeru, JM) stvamo stanje, ki naj bi ga spoznal? To sem jaz z nekim doloZenim, morda
celo zmotnim midljenjem. In kaj je v tem primeru vsebina mojega prepri¢anja (spoznanja, JM)? Da sem
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dvoma. Ta je razvidna (evidentna). Resnica (t.i. "objektivna", "absolutna" resnica,
teprav so ti prilastki popolen pleonazem) je doseZena. — In drugi® zato, ker tam, kjer
neposredno primerjanje obeh &lenov, ker pad pripadata povsem lo&enima "medijema"
oz. svetovoma (psiha/notranje izkustvo — zunanji svet/zunanje izkustvo), ni moZno,
obstajajo za to posredne poti. Tem je skupno, da sku$ajo odnos med "stanjem stvari"
in "vsebino spoznanja" "prevesti" in prikazati v taki obliki, da je iz nje njuna (ne)-
skladnost enostavno raz-vidna, evidentna (pri &emer gre seveda za umski in ne Eutni
pogled).

Pravi problem spoznavanja in spoznanja zunanjega sveta je torej v tem, da je
"stanje stvari" v zunanjem svetu razlino od "stanja stvari" v notranjem, in je zato
njuna primerjava &e Ze ne &isto nemogo&a, pa vsaj izjemno teZavna in sporna. Kaj pa
&e bi bilo (ne)obstoj zveze teh dveh "stanj" s kak3$nimi "tehni&nimi" postopki mogo&e
po-kazati, do-kazati, preveriti? Bodisi tako, da bi jo — kot z neke vrste mikroskopom —
"povelali" in jo napravili bolj raz-vidno, bodisi tako, da bi jo izpeljali in s tem
pokazali, da zares obstaja, ali pa da bi enostavno preizkusili, & "funkcionira".

1. Vseh moZnih trikotnikov prakti¥no ne more nikoli nih&e premeriti, da bi
ugotovil, kolik¥na je na primer vsota trikotnikovih notranjih kotov. Pa to tudi ni
potrebno. Matematik lahko to (u)vidi na enem samem trikotniku kot zastopniku vseh
moznih. Ugotovi, da je vsota trikotnikovih notranjih kotov pri vsakem konkretnem
trikotniku konstantna in enaka dvema pravima kotoma. Kako je to mogote? — Ali
drugi primer: ni mogo&e pregledati vseh moznih celot in preveriti, ali res pri vseh drZi,
da je del manj8i od celote. Vendar kljub temu vem, da ni bilo, ni in ne bo moZno
nikoli najti nobene celote in nobenega dela, za katera bi to ne veljalo. Kako je to
mogo&e? — Kadar si na izkustvenih pojavih izberemo in raziskovalno izoliramo neke
zelo splosne in vsebinsko elementame vidike, je mogo&e, da takoj in brez nadaljnjega
opazovanja in preverjanja ugotovimo, kaj je s temi vidiki v bistveni zvezi, kaj je torej
invariantna in zato splo¥na resnica, zakonitost oziroma na&elo, kaj pa le lastnost
nekega posaminega, konkretnega primera. Iz logike vemo, da je vsebina nekega
pojma v obratnem sorazmerju z njegovim obsegom. Cim ve&ji je obseg, tem manj¥a —
lahko bi rekli bolj "razred®ena" ali "pre&is&ena" — je vsebina. Pri zelo Sirokih, zelo
abstraktnih pojmih se njihova vsebina tako otrese oziroma izlui¢i iz mnoZice
podrobnosti, da nam je takoj jasno, kaj je bistveno zanjo in na kaj bomo nujno naleteli
pri vseh €lanih razreda pojavov, ki jih pojem obsega.” Zveza med naim spoznanjem
in "stanjem stvari" je tu razvidna zato, ker je — primerno "povetana" - vidna na zunaj
in takoj. Na ta nalin so bile pridobljene nekatere bazine resnice v filozofiji,
matematiki in logiki. Obi&ajno jih imenujemo "prva nacela" ali "aksiomi".

2. Jasno pa je, da "metoda povelave" odpoveduje, &e¢ se od kategorialne
splodnosti oddaljujemo v smeri nara$€ajofe konkretnosti. Spoznanja postajajo manj
preti¥&ena, manj pregledna in na mah obvladljiva. Ze v filozofiji, logiki in matematiki
— Zeprav so to discipline, ki delujejo na podro&ju maksimalne splo$nosti — je tako.
Niso vsa filozofska, logi¢na in matemati&na spoznanja tako in na tak nadin evidentna,
kot je spoznanje “cogito, ergo sum" in spoznanje, da je del manj¥i od celote. Na-
sprotno. Vegina jih sploh ni evidentna. Kako torej ravnati v tem primeru? Tako, da
pokaZem, da neko spoznanje nujno izhaja iz kakega drugega spoznanja, katerega
veljavnost je neizpodbitna in velja neodvisno od kakega posami&nega primera. For-

tisti ‘jaz', dokler je to moje milljenje dejansko, tudi dejanski. To dvoje se pa, kakor jasno vidim, ne samo
bolj ali manj ujema, to dvoje je eno in isto. Oboje, ali & holete, vse troje sem jaz sam: misledi jaz,
bivajodi jaz in jaz, ki sc zaveda, da kot misledi biva, je eden in isti jaz." (Janez JanZekovil, Osnove
spoznavoslovja in druge razprave, Celje: Mohorjeva druZba, 1978, str. 14),

9 Ibidem, str. 28.
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malna logika imenuje izraze takih spoznanj tavtologije. Ce mi to uspe, dokazem, da je
to drugo spoznanje prav tako nujno veljavno, resni&no in objektivno, kot ono prvo.
Njegovo zvezo s "stanjem stvari" umetno napravim (raz)vidno, saj sama po sebi ni.
Prav podobno kot lakmusov papir napravi (raz)vidno baziénost ali kislost neke
raztopine. — Na ta nadin pa je mogo¢e napraviti razvidna (= dokazati) le spoznanja, ki
so 3¢ vedno zelo abstraktna in — iz posebnih razlogov hoté — zelo daled od kon-
kretnosti. Bolje: ki so zelo nevsebinska, formalna in bolj navezana na "notranje" kot
na "zunanje" izkustvo.

3. Kaj pa tam, kjer nimamo opraviti s tako Sirokimi, vsebinsko pa precej praz-
nimi vidiki "stanja stvari”", in s t.i. "notranjim izkustvom", ampak s spoznavanjem
povsem konkretnih, na "zunanje" izkustvo navezanih, vsebinsko polnih in slu-
fajnostim ter spremembam prepu€enih pojavov, kakr¥ne srefujemo v empiri&nih
znanstvenih disciplinah, nenazadnje pa tudi v povsem obi&ajni vsakodnevni Zivljenjski
praksi? — Tudi matematik ni vedno takoj vedel, kaj izvira iz bistva geometrijskih likov
in je torej splofna zakonitost, kaj pa je znadilno samo za njegov konkretni primer.
Tudi matematik je delal poskuse.!? Ce pa &lovek Ze na tako "preprostih” in splo¥nih
stanjih, kakor so geometrijski liki, ne more takoj ugotoviti, kaj izvira iz njihove
narave in torej nujno obstaja na vseh &lanih, ki spadajo v isti razred, kako naj to
spozna na tako "individualiziranih", kompleksnih, nepreglednih in dinami&nih
pojavih, kakrSni so na primer sonce, Ziva celica, &lovedka druZba, umetnidko delo ...?
Kdaj bo naslednji sonéni mrk? Kaj je bistvo celice? KakZen bo druZbeni red &ez sto
let? Kako lahko neizpodbitno ugotovim, ali je neko — na primer — likovno delo
umetnisko ali ne? — Je na ta in podobna vpra3anja sploh mogo&e dobiti brezpogojne in
neizpodbitne odgovore?

Kadar imamo opraviti s pojavi opisanega tipa, nas do spoznanja, kaj je na teh
pojavih splofnega, invariantnega, zakonitega, bistvenega, kaj pa zgolj sluajnega in
posebnega, ne more voditi niti "metoda poveave" niti "logiéni dokaz", ampak, kot
nas uéi izkudnja, samo skrbno, v&asih dolgotrajno opazovanje in eksperiment. Kdo
dovolj dobro ve, kaj vse nam v praktiénem smislu dovoljuje na primer bistvo Zeleza
ali azbesta? Ali: kdo dovolj dobro ve, kaj spada k bistvu zdrave Zive celice, da bi
lahko takoj uvidel, kaj bi bilo potrebno - in s &éim - "popraviti" v rakasti, da bi jo
ozdravili? Ali: kdo pozna bistvo umetni¥kega dela, da bi lahko takoj - tako kot lahko
takoj uvidim, da je celota ve&ja od poljubnega svojega dela - uvidel, &e¢ ga nek
konkretni produkt dejansko poseduje ali ne? Nih&e. Vse to je za nas ve& ali manj
skrivnost, zato se tu ne moremo zana3ati na nikakr¥no modrovanje ali zgolj (NB!)
logi¢no sklepanje. Prisiljeni smo reflektirano opazovati in delati poskuse. Namen in
smisel teh poskusov je 1. ugotoviti, kaj nam v uporabnem oziru dovoljujejo bistva
razliénih pojavov oziroma kaj vse (lahko) iz njih kot zakonita posledica sledi, 2.
spoznati, kaj je za pojav ali stanje dolo&ene vrste karakteristino in nujno in kako je to
stanje mogoée vzpostaviti oziroma ponovno vzpostaviti, &e je to potrebno, in 3.
prepoznati nujne in zadostne parametre nekega (Zelenega) optimalnega "stanja stvari"
in s &im ve&jo gotovostjo ugotoviti, ali jih neka konkretnost izpolnjuje ali ne. —
Vzamem torej Zelezo in azbest, poskuSam z njima kaj napraviti in postopoma

10V tretji Knjigi kraljev beremo: "Nato je naredil (Hiram, JM) ulito morje (veliko bronasto posodo, JM), od
toba do roba giroko deset komolcev, naokrog okroglo in pet komolcey visoko. Trideset komolcev dolga
vrvica ga je mogla okrog in okrog obse&i." (1 0z, 3 Kralj 7, 23) Hiram #c ni vedel, da je odnos med
premerom in obsegom kroga nckaj stalnega, zakonitega, zato je izkustveno, z vrvico, ugotovil, kakden je.
Za nckoga, ki bi bil znanstveno radoveden, bi bil to lahko zagetek indukcije. Napravil bi 8¢ ved podobnih
poskusov in ugotovil, da je obseg kroga zakonito trikrat vedji od premera, dokler se konéno ne bi nadel
matematik, ki bi bil pri izratunih 8¢ natanénejii in bi prisel do kon&ne ugotovitve 27r (Ibidem, str. 29).
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ugotavljam, kaj mi dovoljujeta njuni bistvi. "Vzamem" v pretres ve¢ celic (zdravih in
bolnih), jih medsebojno primerjam po razliénih parametrih, proutujem, kako se
obnaZajo v razli¢nih okoljih in pogojih, kako nanje uéinkujejo razli¢ne substance... in
s tem ugotavljam, kaj je znagilno za njihovo (ne)normalno stanje in funkcioniranje; ali
drugade: ugotavljam pogoje normalnega "stanja" in, &e le mogole, sredstva in
postopke, ki ga zagotavljajo oziroma ga zmorejo ponovno vzpostaviti. Prav tako lahko
na razli®ne naine in glede na razliéne vidike preuujem na primer likovna dela.
Izku¥am in ugotavljam, da v svojem povednem uéinku niso vsa enako intenzivna;
zanima me, od &esa je to odvisno; najprej se ustavim pri moji oceni: je zgolj trenutna
ali trajnej¥a?, velja zgolj zame, ali se z njo strinjajo tudi drugi?, kje je utemeljena?, jo
morajo spremljati kak3ne posebne "lastnosti stanja stvari" v konkretni likovni
stvaritvi?, Ce, katere?, so vse te "lastnosti" enako pomembne?, &e ne, katere so po-
membneje?, kako naj te lastnosti z gotovostjo prepoznam v konkretnih okolis¢inah?
ipd. Na ta na&in pridobivam dolo&ena spoznanja o tem, katere lastnosti in na kak¥en
nadin naj bi v svoji vsebini in formi izkazovala konkretna likovna dela, da bi mi nji-
hove povedne u¢inke bilo mogode trajneje ceniti in da bi to isto bilo mogoége tudi
drugim. Obenem pa seveda tudi spoznanja o tem, kako je te Zelene lastnosti mogote
oroizvajati, in o tem, kako jih je mogo&e odkrivati in prepoznavati v konkretnih
okoli3¢inah, kjer najpogosteje Ze samo zato niso evidentne, da bi delo ne bilo
dolgo&asno.

V vseh takih in podobnih primerih nastajajo spoznanja na temelju istega po-
stopka, tj. indukcije. Vsa so kumulativna, kar pomeni, da (lahko) zanesljivo in neiz-
podbitno veljajo le za preudene primere. Ko bi vedel, kaj je prava vsebina pojma
"umetnifko delo", in bi do podrobnosti poznal njegovo bistvo oziroma naravo, bi lah-
ko zanesljivo vnaprej napovedal, na kak3ne zna&ilnosti bomo nujno naleteli pri vsa-
kem konkretnem umetnifkem delu in kako jih bomo prepoznali. Ravno tega pa v
celoti in z gotovostjo ne vem, saj so mi vsebino pojma "umetni¥ko delo" napolnile
indukcije, tj. v najboljfem primeru 3tudij vseh Ze nastalih primerov. Ne vem pa, kaj
lahko prinesejo bodogi primeri. To ostaja odprto. Indukcija je nezakljufena oziroma
nepopolna. S tem pa ostaja odprt in ne(po)poln tudi moj pojem. S stali’¢a norma-
tivnosti to pomeni, da vsebina tako nastalega pojma ne more biti absolutna norma, saj
ne pokriva vseh moZnih primerov (prihodnost), 8eprav je lahko relativna norma, kadar
in ko dobro pokriva vse preudene primere (preteklost). Ali drugade: ne pove nam,
kakZne lastnosti bi neko konkretno delo nujno moralo imeti, da bi lahko bilo po pra-
vici in nedvoumno ozna¢eno za "umetnisko", pove pa nam, kaj je bilo karakteristiéno
za dela, ki smo jih doslej vrednotili kot "umetnika". To pa spet pomeni, da ni norma
v polnem pomenu besede, ampak le oznaka za to, kar je (bilo doslej) normaino. Jan
Mukarowsky v zvezi s tem popolnoma korektno ugotavlja, da je to, kar se nam pred-
stavlja kot estetska norma vetinoma normirana (!) umetni¥ka produkcija preteklega
obdobja, pretekle umetni¥ke smeri ali sloga, ki je Ze prefel svoj zenit, da pa umetnost,
t.i. "Ziva" umetnost zaradi hotenja po odkrivanju novega, po izvimnosti in druga&nih
pogledih na stvari nenehno kr$i staro in vladajogo "normo" normalnosti, kar jo v ofeh
sodobnikov pogosto dela "agresivno" in "divjo". "Umetni¥ko delo je vedno neade-
kvatna aglikacija estetske norme,!! in to zato, ker kr¥i dosedanje stanje, in to na-
memo."'? Dodati bi bilo mogoZe ¥e, da tudi povsem legitimno, saj tako nastala

11 Posebno razpravo bi zahtevala distinkcija med estetskim, umetnostnim in umetniskim fenomenom in s tem
med estetsko, umetnostno in umetnisko normo in vrednoto (v tej zvezi cf. Milan Butina, Umetnost in
pravila, referat simpozija "Likovna teorija in kultura”; rokopis ).

12 Jan Mukarowsky, Estetske razprave, Ljubljana: Slovenska matica, 1978, str. 153-158.
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estetska norma enostavno ne izpolnjuje pogojev, ki bi kakor koli utemeljevali njeno
splo¥no veljavnost. Njene kompetence so omejene, njeno spoStovanje pa stvar
svobodne odlocitve.

Pa bi lahko bilo drugage? Bi estetska (umetnifka in umetnostna) norma lahko
postala absolutna? Da, &e bi bil pojem, v katerem bi bila izraZena, vsebinsko zaprt.
Kaj pa to pomeni? "Pojem je odprt, &e je pogoje njegove uporabe mogote izboljsati in
popraviti... Ce lahko ugotovimo nujne in zadostne pogoje za uporabo nekega pojma,
je pojem zaprt."!3 Ugotoviti bi torej bilo treba nujne in zadostne pogoje za uporabo
normativnega pojma "umetnost”. To pa z drugimi besedami pomeni, da bi morala biti
v zvezi s "stanjem stvari”, ki ga imenujemo "umetnost”, moZna popolna indukcija.
Zgoraj je Ze bilo re¢eno, da je po mojem mnenju popolna indukcija natelno moZna.
Pogoj: da z brezpogojno gotovostjo spoznam, da spada lastnost, ki me zanima, k
bistvu "stanja stvari", ki ga raziskujem. Vendar pa nas izkustvo in premislek utita, da
je to mogode le pri zelo Sirokih in abstraktnih pojmih, ne pa pri pojmih, ki imajo za
svoj "predmet” stanja oziroma pojave v vsej njihovi konkretnosti, spremenljivosti in
nedokonénosti. Kdor ve, kaj je bistvo celote in bistvo dela, lahko z vso gotovostjo
spozna splo&no resnico oziroma zakonitost, da je celota nujno vetja od katerega koli
njenega dela. Vsebina pojmov "del" in "celota" je tako ofi¥¢ena vseh variabilnosti,
tako strogo logena od vseh drugih vsebinskih plasti ali vidikov, zato pa tudi temu
ustrezno pregledna in jasna, da lahko Ze na enem samem primeru (kot zastopniku vseh
ostalih) ugotovim nujno relacijo med vsebinama obeh pojmov, ali bolje med obema
stanjema. Cisto drugade pa je to pri stanjih ali pojavih, pri katerih vsebina ni ne
predi¥tena ne vsebinsko reducirana, ampak nastopa v vsej konkretnosti in kompleks-
nosti, h katerima vsak nov primer lahko prispeva ¥e popolnoma) nepredvidljive stvari.
Tu en sam primer za deifriranje bistva stvari nikakor ne zado¥¢a. Se veg. Celo tiso&
ali deset tiso& ne, &e mi ne morejo z gotovostjo povedati, da zveza med pojavi, ki me
zanima, ni posledica sludajnih lastnosti konkretne situacije, ampak da izvira iz narave
opazovanega "stanja stvari”, in &e mi ne morejo z gotovostjo povedati, kaj je za
pojave dologene vrste zares bistveno in nujno, kaj pa le kontingentno. Stota ponovitev
iste zveze med pojavi mi ravno toliko jam&i, da se bo ta zveza potrdila tudi pri
stoprvem poskusu, kot mi enkrat ugotovljena zveza jaméi, da se bo ponovila tudi
drugié. In dejstvo, da sem pri doslej analiziranih primerih redno sreceval dolo&ene
lastnosti ali dolofene povezave teh lastnosti, ni nikakrno jamstvo, da bom nanje
nujno naletel tudi pri bodo&ih primerih. Kve&jemu verjetnost. — Vsakdo lahko uvidi,
da nam bistva opisanih pojavov niso neposredno dostopna in da jih povsem dostopnih
tudi ne moremo narediti. Lahko jih le raziskujemo in se pri tem opiramo na rednosti in
verjetnosti, ki jih sproti naplavi in potrdi bolj ali manj reflektirano in bolj ali manj
popolno preverjeno izkustvo. Nad indukcijami, ki se sku¥ajo pribliZati bistvom
konkretnih, kompleksnih, spontanih in njim podobnih pojavov, torej nenehno visi
vedji ali manj$i dvom.

Za na%o temo to pomeni, da se v zvezi z umetnostjo kot neokmjenim pojavom ~
kar pa seveda ne velja za njene abstrahirane in posploene aspekte!* — ne moremo opi-
rati na razvidne resnice in brezpogojno ugotovljene, nespremenljive zakone, ampak le
na vedje in manje, na bolj ali manj utemeljene verjetnosti (relativne norme). Ali

13 Cf Morris Weitz, The Role of Theory in Aesthetics, v: Melvin Rader (edited), A Modem Book of
Acsthetics, New York: Holt, Reinhart and Winston, 51979, str, 438.

14 S tem dostavkom bi rad povsem cksplicitno — v kolikor to ni dovolj razvidno Ze¢ iz teksta — povedal, da so
v zvezi z umetnostjo vendarle moZna tudi absolutna spoznanja in t.i. brezpogojne resnice oziroma zakoni,
vendar le tam, kjer gre za splodne (najvelkrat formalne) in abstraktne vidike pojava. Sicer smo se
prisiljeni naslanjati na pravila in napotke, ki jih je potrdilo splo&no izkustvo.
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drugale: absolutni normativni pojem "umetnost” in absolutna estetska norma sta lo-
gicno nemogodca. Torej ni samo tako, da bi bila normativna definicija pojma "umet-
nost" tako teZavna, da bi je ne zmoglo 2500-letno teoretsko ukvarjanje z umetnostjo,
marved ta definicija z ozirom na strukturo stanja stvari enostavno ni moZna.!s V
stvarnosti ima tako stanje zanimive (logi&ne) posledice.

— Prva je Ze kar paradoks, ki sem ga omenil na zagetku. Sedaj lahko uvidimo,
zakaj v gne¢i najrazli¢nejSih definicij umetnosti ni mogo&e najti nobene, ki bi si lahko
lastila status in kompetence absolutne norme. Obstajajo le bolj ali manj kompletne in
kompleksne deskriptivne definicije umetnosti in bolj ali manj obvezujo&e (relativne)
estetske in umetni¥ke norme.

— Druga izhaja iz posebne narave razmerja med na$im pojmovanjem stvari in
na$im odnosom do njih (cf. op. 2 in 3). Ker je to razmerje najvetkrat nereflektirano,
njegovo vlogo v Zivljenju radi podcenjujemo.!® Posledice tega podcenjevanja so lepo
razvidne iz rabe deskriptivnega in normativnega pojma "umetnost" v vsakdanji praksi.
Razmeroma redke so situacije, ko od nas kdo izrecno zahteva, naj umetnost defi-
niramo v empiriéno-deskriptivnem smislu. Veliko pogosteje pa smo v sredevanju z
umetnostnimi artefakti (3¢ posebej novimi) o njih prisiljeni — in pripravljeni — izrekati
sodbe: fo je, to ni "umetnost". Normativni pojem "umetnost" nam je v Zivljenju po-
trebnej¥i kot deskriptivni. Pogosto ga rabimo, pri roki pa — ker logi¢no ni moZen —
nimamo nobenega povsem ustreznega. Treba je torej najti surogate. Kako? Tako, da si
pri vrednotenju pomagamo s parametri, ki nam jih je potrdilo preteklo izkustvo.
Drugega dejansko tudi ne moremo storiti. "Novo" presojamo s "starim", novo vino
natakamo v stare mehove in se pri tem udimo, da jih razganja. Celo ve&. Ob tem kar
nekako samoumevno pozabljamo, da "staro" ni norma, ampak normala, se pravi to,
kar je z ozirom na naSe dosedanje izku3nje (ne)normalno, ni pa — kot je bilo pokazano
zgoraj — v nobenem primeru nujno obvezujofe za "novo", Ali drugade: nenehoma
padamo v skudnjavo, da bi to, kar je veljalo doslej, posplogili in uzakonili kot nujno in
obvezno. To pa Ze ni ved normalno in dopustno. Tu presegamo tako kompetence
parametrov, iz katerih izhajamo, kot svoje lastne. Kot naravno teZnjo po vamosti je
tako ravnanje sicer mogo&e razumeti, v nobenem primeru pa tako postopanje ni niti
logi¢no korektno in utemeljeno niti praktiéno. Logi¢no korektno ne zato, ker
predstavlja razviden primer prenagljenega posploSevanja, fiktivne splo$nosti (fallacia
fictae universalitatis) in neupraviene raz3iritve pojmovne kompetence na drugo raven
dogajanja in razpravljanja (metdbasis eis dllo génos). Logi&no utemeljeno ne zato, ker
izhaja iz nereflektirane narave estetske normativnosti in normativnega pojma "umet-
nost". Prakti€no pa ne zato, ker je, kreativno gledano, enostavno utesnjujode. Raz-
vidno je torej, da smo v kontaktu z umetnostjo in njenimi artefakti enostavno prisiljeni
vijugati med "starim" in "novim". Tak poloZaj sicer ni udoben, saj nas ne more nikoli
potesiti s popolno gotovostjo, je pa, &e je Ze neizbeZen, po svoje tudi draZljiv in
koristen. Njegova prisilna odprtost za presene&enja prihodnosti ga dela dinami&nega in
vznemirljivega. Njegova zaloga bolj ali manj trdnih verjetnosti, ki jih je izkustvo
nakopitilo v njem, pa operativnega. Ali drugage: ta poloZaj po eni strani dopuita
sanje (ko Zivljenju odstranimo sanje, obuboZamo za bodo&nost), po drugi strani pa z

15 Podrobneje o tej temi glej v: Moms Weitz, The Role of Theory in Aesthetics, cit. delo, str. 434-455; Milan
Butina, Likovna teorija kao unutrasnja okosnica teorije likovnog odgoja v: Umjetnost i djete, 1985, St. 2-
3, str. 135.145; Milan Butina, Slikarsko misljenje. Od vizualnega k likovnemu, Ljubljana: Cankarjeva
zaloZ¥ba, 1984, str. 349-352 in JoZef Muhovi&, Kunst und Logos (v pripravi).

16 Ceprav nas je ¢ Konfucij jasno op il, da se vsako zlo zadenja z nepravilnim ali povrinim izrazom. Ce
je nepravilen izraz, je nepravilno tudi midljenje. Ce je nepravilno miljenje, so neprimeme odlogitve. Ce
s0 neprimeme odlogitve, so nepri tudi dejanj
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reflektiranim izkustvom varuje pred naivnostjo, povrinostjo in zmedenostjo (&e ni
"razuma srca”, obstaja nevarnost, da zamenjamo sentiment za sentimentalnost, spon-
tanost za nespretnost, nadelnost za rigidnost, urejenost za togost...). Na tej gibljivi
meji med starim in novim pa je, &e se Zelimo izogniti pastem, ki jih skriva, 3e posebej
nujno, da se jasno zavemo, v kak3nem logi¢nem odnosu sta "staro" in "novo" in
kakZen obseg — ter pod kak¥nimi pogoji — lahko dopustimo svojim, na preteklem iz-
kustvu osnovanim regulativam in sodbam. Skratka: bolje se je nau&iti Ziveti v "solidni
verjetnosti”, ki pud&a stvari odprte in z Ze doseZenim navdusuje, kot pa se slepiti s
kak¥no nenaravno in za lase privlefeno "absolutnostjo”, ki stvari zapira, kreativno
Sablonizira, povrhu vsega pa prej ko slej nujno pride v spor z dejstvi. In vendar se
temu drugemu tako tezko odre€emo. V zgodovini umetnosti vztrajno srefujemo "ké-
none" in "norme”, ki skuX¥ajo prese&i okvire svoje kredibilnosti. Poplava definicij
umetnosti, ki sem jo omenil na zadetku, je v precej¥nji meri njihovo pokopalii&e,
zgodovina umetnosti pa enostavno neprekinjena zgodba njihovih kritev.

— Tretja posledica, ki izvira iz nereflektiranega razumevanja funkcionalne nara-
ve pojmoyv, je ta, da se nam zaradi svoje predid&enosti in splofnosti pojmi (3e posebej
tisti, ki konceptualizirajo rezultate indukeij) neredko kar nekako samodejno razcvetijo
v ideal. Taki ideali pa prinadajo nemalo ¥kode. Ves &as nas namreé bolj osredotogajo
na tisto, kar bi moralo biti, kot na to, kar dejansko je. Zapirajo nas vase, v nale
zlo¥éene in samozadostne predstave, realnost, ki je pred nami, pa nam nenagovorjena
in nespoznana odteka med prsti. Pogosto ne da bi to opazili. Ideal nas zanjo dobe-
sedno anestetizira, Ne ob&utimo je, ostajamo ob njej neprizadeti, ali pa jo ob&utimo
popa&eno; bodisi kot banalno, zgrefeno in neplodno bodisi kot vseodrefujofo
"obljubljeno deZelo". Kdo ne prepozna v tem temeljnih znadilnosti nadega odzivanja
na nastop nove stilne usmeritve v umetnosti?

— Temu, ki je pozorno sledil analizi pojmovnega zajemanja dogajanj v umetnosti
in hkratni analizi aplikacije pojmov v umetnostni realnosti, pa ni moglo ostati prikrito
%e eno dejstvo. Namre& dejstvo, da je vzrok vseh tezav, ki jih pri tem sredujemo, raz-
lika med realnostjo in realnostjo v pojmu. Ali natanéneje: na%a nesposobnost, da bi
oboje hkrati pametno lo&evali in u&inkovito uskladili. — Realnost umetnosti je
celovita, konkretna, dinamiéna. Realnost v pojmu je prefiltrirana, abstraktna in fik-
sirana. Naj povem v obliki analogije. Predsednik neke drZave mora dobiti feedback od
svojih drzavljanov. Dobesedno na milijone podrobnosti bi lahko priflo do njega. Take
mnoZine podatkov ni sposoben niti sprejeti, kaj Sele obdelati in obvladati. Zato ima
svetovalce, ki jim zaupa nalogo, da naredijo povzetke. Stvari preid&ejo, filtrirajo in
strnejo. Kon&no pride nekaj teh "koncentratov" na njegovo mizo.!” Podobno se dogaja
tudi v pojmu. Pojmi so za nas "svetovalci”, ki nam realnost povzemajo v bistvene
poteze in jo s tem delajo obvladljivo, kar bi sicer ne bila. Ali drugae: pojmi so
posredniki med kompleksnostjo realnosti in omejeno kapaciteto nafega obdelovanja
podatkov. Zal njihovo posredni$tvo v praksi pogosto zelo napaéno in naivno razu-
memo. Zgodi se namre&, da v pojmu povzeto realnost zamenjamo za realnost samo,
ali pa da realnost v pojmu zanemarjamo, ker ne dosega konkretnosti, dinamike in
neposrednosti prave. V prvem primeru se oslepimo za enkratno konkretnost, tj. za
samo Zivljenjsko formo realnosti (in dobimo s tem njeno karikaturo), v drugem
okrademo za kljug, ki bi nam lahko odprl vrata vanjo. — "Od dne, ko pouéi¥ otroka o
imenu kakega pti¥a," pravi Krifnamurti, "ne bo veg videl tistega pti¢a."!® A. de Mello

17 Povzeto po: Anthony de Mello, Zavedanje, Ljubljana, 1991 (naslov izvimika: Anthony de Mello,
Awareness. A. de Mello Spirituality Conference in His Own Words, New York, 1990), str. 110-113.
18 Cf. ibidem, str. 100.
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pa dodaja: "Kako resni¢no! Ko va¥ otrok prvi& opazi pernati, Zivi in poskakujo&i pred-
met in mu redete 'vrabec', bo tudi drugié, ko bo videl nek drug pernat in poskakujo&i
predmet, dejal: 'O, vrabec. Vrabce Ze poznam. Tako dolgocasni so!"'? Podobno se
nam dogaja v srefevanju z umetnifkimi artefakti: vidimo "ekspresionizem", ne pa
konkretnega dela; vidimo "normo", ne pa konkretne kvalitete; vidimo "trend", ne pa
konkretne refitve. Pojme kratkomalo pozabimo "oZiviti", "animirati", napolniti z
variablami. V roki drZimo telefonski imenik, pa pozabimo poiskati §tevilko, kompas,
pa imamo obCutek, da smo Ze na cilju, nadrt, pa se nam dozdeva, da v stavbi Ze
stanujemo. Zadovoljimo se s trnkom namesto z ribo, z itinerarjem namesto s potjo, z
notami namesto z glasbo. — Druga zna&ilnost pojmov je njihova stati¢nost, medtem ko
je realnost dinami¢na. Ce bi hotel pokazati, kaj je to reka, pa bi el in jo zajel v vedro,
bi to ne bila ve¢ reka. Takoj, ko jo zajamem v vedro, neha te¢i. Takoj ko stvari
zajamemo v pojme, prenehajo tedi, postanejo statidne (ni udno, da se v pojmih zato
najbolje in najbolj brez Skode pocutijo stvari, ki so invariantne, ki se ne spreminjajo,
ne teejo). Zamrznjen val, ni veé val, fotografirano (fiksirano) gibanje ni ve& gibanje.
Pojmi pa so vedno "fiksirani vidiki realnosti". Naj jih zato zavrZemo kot nekaj ne-
ustreznega? Ta dilema se vetkrat pojavlja, Se posebej rada v zvezi z umetnostjo, je pa
po mojem mnenju laZna. Pojmi Ze po definiciji niso "fizika", ampak "meta-fizika",
zato niso, ne morejo in no¢ejo biti z realnostjo v tekmovalnem odnosu. So enostavno
na drugi ravni kot realnost; ali bolje, realnost "Zivi" v pojmu na druga&en na&in kot v
dejanskosti. Pojmi omogoéajo, kibernetizirajo in olajSujejo vstop v realnost. V tem je
njihova temeljna funkcija. Ko pa z njihovo pomog&jo v to realnost vstopimo, jih lahko
tudi opustimo. Pojmi so torej orodja in sredstva. Vprafevati se po tem, ali naj ¥e
uporabljam pojme, ker so "stati&ni", medtem ko je realnost dinamiéna, je torej povsem
enako, kot vpradevati se po tem, ali naj e uporabljam teleskop, ker ne dosega lepote
in dinamike no&nega neba, ali plug, ker ne more roditi kot njiva. Banalno? Da. Vendar
samo v tej okle$€eni in transparentni obliki. Stvari v Zivljenju pa po pravilu niso tako
pregledne in jasne. Zato se nam vetkrat zgodi, da v jedru preproste logike stvari ne
prepoznamo vet, takoj ko se odene v kak3$no manj pregledno situacijo. V tem je jedro
mnogih logi&nih napak. Ker je realnost v pojmu druga&na od realnosti same na sebi, to
Se ne pomeni, da je za na¥ odnos do realnosti nepomembna. Prav zato namre& gre.
Pojmi so orodja, ki urejajo promet med realnostjo in nami. Bodisi tako, da nam (kot
teleskop) priblizajo in povefajo to, kar je za nas preved oddaljeno, obseZno in
nepregledno, bodisi tako, da realnost (kot plug) pripravijo do tega, da obrodi ve& in
bolje kot bi sicer sama po sebi (produkeija stvari, ki niso vnaprej dane v naravnih
produktih, so pa na temelju spoznavanja naravnih zakonitosti uresniéljive v &lo-
vegkih). Realnost je polna, celovita, z mnogo detajli in vidiki. Ce bi nam bile izkusnje
z njimi nemudoma dostopne, bi lahko stvarost precej bolje poznali, se v njej znasli in
z njo operirali. Vendar nam niso. Zato moramo pozomnost previdno usmerjati k tistim
izkusnjam, iz katerih lahko izvletemo to, kar v tem ali onem trenutku potrebujemo, da
bi lahko tudi na¥ odnos do realnosti bil poln, celovit in kompleksen. Konceptualizirana
oblika izkudenj, iz katerih lahko pridobivamo nadaljnje izku3nje, so pojmi. Pojmi so
torej katalizatorji izkustva, zato je njihova vloga velika povsod tam, kjer nimamo
kompletnih informacij. Takih situacij pa je veliko. Se posebej tam, kjer se stvari ¥e
niso zgodile, ampak se dogajajo. Obstaja podrotje, pide kognitivni psiholog Edward
de Bono,?® o katerem Ze na&elno ne moremo imeti vseh informacij in na katerem se

19 Ibidem.
20 Edward de Bono, de Bono, Tecaj misljenja (ong. izd.: E. de Bono, De Bono's Thinking Course, London:
BBC Books, 1986), Ljubljana: Ganed, 1992 (odslej cit: De Bono, Tecaj misljenja).
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moramo zato nujno zana$ati na (pojmovno) misljenje. To podro&je je "prihodnost".
Vsa nasa dejanja, naérti, odlogitve, presoje in izbire bodo realizirani v Yrihodnosti‘
Prihodnost je skratka tam, kjer se stvari dogajajo. Tudi v umetnosti.2! Zato ima
pojmovno misljenje tudi v umetnosti svojo vlogo, Eeprav to le redko eksplicitno
poudarjamo. Kadar pa to Ze storimo, vedno tvegamo, da bomo prisli v spor z obi-
¢ajnim prepri¢anjem in da bomo napaéno razumljeni. Razlog za to je nereflektiran
odnos med vsebinsko in operacionalno platjo dogajanj v umetnosti. Naj na dveh
populamih primerih pokaZem, na kaj pri tem mislim.

Raz3irjeno je mnenje, da misljenje in pojmi stvari razlagajo, da pa je v umetnosti
najdragocenejse tisto, kar je nerazlozljivo. Toda, &e bi bilo res prvo (tj. da miljenje in
pojmi stvari samo razlagajo), kar ni, in drugo (da je v umetnosti najdragoceneje tisto,
kar je nerazlozljivo), bi pojmovno misljenje v umetnosti ¢ vedno imelo pomembno
vlogo. Celo veé: bilo bi naravnost nepogresljivo. Do nerazlozljivega (tj. do domnev-
nega "bistva" umetnosti) vendar Ze po definiciji ni mogo&e priti drugate, kot da
razloZimo to, kar se da razloZiti.

Prav tako razdirjeno je mnenje, da je umetnost instinktivno, ekstatino, spros-
tujote, svobodno ..., z eno besedo spontano dejanje in stanje. Eksplicitni vsebini tega
mnenja bi po moje ne bilo treba ugovarjati, zato pa tem bolj njegovi implicitni
vsebini, tj. skorajda samoumevnemu in zato neopaznemu prepri¢anju, da nam je tudi
ta spontanost (z vsemi opisanimi modalitetami vred) dana spontano, se pravi samo-
dejno, takoj in direktno. — Zal je prislo &lovedtvo tako daleZ, da veina danes spet
zasluti in zaluti vznemirljivost, "logiko", nevsakdanje razseZnosti in mo& prostora,
barv, zvokov, gibov ... $ele, ko se o njih poudi na ravni intelekta. Direktne odprtosti za
(ob)likovno vrednost stvari,?? instinktivnega obvladovanja harmonij in kontrapunkta,
hrepenenja po gibanju samem na sebi .., so v smislu naravnega teZenja, ki ne
potrebuje uvajanja in razlage, zmoZni samo e redki. Neko& smo vsi znali plavati;
danes se moramo plavanja uéiti. Neko& smo v irjavi stepe vsi Zivo &utili, kaj so
razdalja, tiina, zvok, svoboda gibanja, telesni napor, kaj pomeni variacija svetlobe,
barve, glasnosti, ritma; danes?? se moramo tudi tega bolj ali manj priugiti. Cutenju in
hrepenenju moramo posoditi pouk...2* Spontanost si moramo, &eprav zveni para-
doksno, prisluZiti z valuto misljenja in vaje, z refleksijo in disciplino. Tudi v umet-
nosti. Morda Ze prav posebej tu, kjer — kot redeno — obstaja stalna nevarnost, da se
zadovoljimo z virtuoznostjo namesto s spontanostjo, s spektakulamostjo namesto z
dovrenostjo, s sentimentalnostjo namesto s sentimentom.

Dirigent Leonard Bernstein je na eni od vaj s svojimi §tudenti neko¢ dejal, da je
glavna dirigentova naloga v tem, da glasbenikom v orkestru in ob&instvu glasbo

21 Ob tem bi rad posebej poudaril, da to velja tako za ustvarjalca, kot za konzumenta, Ecprav zveni morda
paradoksno. Umetnilko delo je namre& za oba "prihodnost”: za prvega v smishi rezultata, ki ga mora ele
ustvariti, za drugega v smislu kompleksnega doZivetja, do katerega se mora Sele prebiti, saj umetnifka
dela Ze po pravilu niso semantilno transparentna, zato pa doZivljajsko tudi ne takoj in dircktno
obvladljiva.

22 Vet kot nazomo nas je o tem poudil Marcel Duchamp, ko je s svojimi "readymades” med drugim
pokazal, kako srelevanje s &istimi (ob)likovnimi aspekti stvan za nas ni niti spontano niti prijetno (cf.
Marcel Duchamp, Hinsichtlich der "Readymades”, v: M. D.: Die Schriften, Zv. 1, izdal Serge Stauffer,
Ziirich, 1981, str. 242ff).

23 T). v tasu neskondne in agresivne mnoZine draZljajev, ki se jih skudamo prej ubraniti, kot pa biti zanje
spontano odprti, v Zasu, ko je potrebno napraviti “show”, provokativnost ali §kandal, da sploh pritegnemo
pozomost, in v &asu, ko je ne le mogode, ampak nujno govoriti o Li. “iberrcizten Menschen” (Cf. Paul
Vinllio, Verhaltensdesign: Vom enschen zum lberreizten Menschen - die technologische
Ausriistung des Kirpers, v: Das Verschwinden der Dinge. Neue Technologien und Design /ur. Amica-
Verena Langenmaier/, Miinchen, 1993, str. 73-95.).

24 Cf. Vinko Oslak, Saj ni bilo nikoli drugace, Cclovec: Mohorjeva druZba, 1991, str. 166.

28



FILOZOFLJA

"pokaZe" in ji na ta na€in "sluZi". Tdko poniZno in spostljivo nalogo (funkcijo) ima po
mojem mnenju tudi miljenje v umetnosti, seveda specifiéno mi¥ljenje.?s Tu ni zato,
da bi umetnosti jemalo &ar, magitnost, ekstatiénost, poeti¢nost, neposrednost,
silovitost (in kar je $e podobnih lastnosti in atributov), ampak, prav nasprotno, zato, da
bi te kvalitete pomagalo dosedi s tem, ko bi "kazalo" pofi, po katerih bi jih bilo
mogode (ustvarjalno in poustvarjalno) polno realizirati. Prav v tem je namre¢ teZava.
Opisanih kvalitet si vsi Zelimo, zares celovito doseZemo pa jih razmeroma redko in
tezko. Se posebej terko, &e pri roki nimamo kompasa, ki bi nam pomagal pri
orientaciji, in && ne znamo z njim skorajda avtomati&no rokovati. Mi¥ljenje je zbiranje
pozornosti za akcijo, je negativ razpriene zavesti, ki podlega naklju¢ju in se ne more
svobodno odlo&ati, ker stvari ne razumeva v odnosu do celote, ampak do fragmenta in
trenutnosti. Ali §e drugade: svoboda in spontanost sta kratkomalo h&erki mi¥ljenja.2¢ Z
migljenjem se otresamo rutine in privajenosti, ki sta vir stalne raztresenosti, $ablon-
skosti in povrinosti. V tem smislu tudi razumem Leonardovo trditev, da je umetnost
"cosa mentale"?’, in Dubuffetovo opozorilo, da se (likovna) umetnost prvenstveno ne
obra&a na oko, ampak na duha.?®

I. del: ONTOLOSKA NARAVA UMETNOSTI
a, Odvodi in njihov integral

Zgoraj sem zapisal, da je mnoZica definicij, ki spremljajo umetnost na njeni poti
v prostoru in &asu, polna odsluZenih kénonov, ki jih je novo vino razgnalo, realnost pa
prehitela. Vendar je treba resnici na ljubo dodati, da ni zgolj to. Med definicijami
umetnosti je namre& najti tudi mnogo takih, ki jim glede tega, kar trdijo, e danes ni
kaj o€itati. Njihove ugotovitve ustrezajo "stanju stvari", so utemeljene in preverjene.
Bolehajo pa za nedim drugim. Parcialne so. Kot po pravilu jim uspe izpostaviti in
konceptualizirati le nekatere vidike pojava, ki bi ga rade definirale, ali le nekatere
smeri izrabe teh vidikov. Poganjajo se sicer za celoto, a je, zgleda, ne morejo doseéi.
1z ozkega kota, ki lovi detajle, ne zmorejo povle&i zooma v total, na celoto. Vedno se
najde kak3na nova opredelitev, ki doda kaj takega, kar prej¥nje ¥e niso zaobsegle, pri
¢emer to novo ni morda kak¥na pikolovska podrobnost, ampak vsega upo$tevanja
vreden vidik "stanja stvari". Kako naj si to razlagamo? Zame je situacija simpto-
matiéna. Mnozi&nost opredelitev, Se zlasti pa njihova nemo&, da bi pojav docela
zadovoljivo zajele, je zgovorna "slika stanja stvari". KaZe takoreko& (na) naravo
umetnosti kot pojava. To po eni strani karakterizira mnoZica lastnosti, vidikov in
nivojev, ki so "predmet" razlinih opredelitev, po drugi strani pa obenem necka
neizprosna, jasno izpri¢ana, a teZko ulovljiva "funkcionalna kompletnost" teh
lastnosti, nivojev in vidikov, ki oteZuje celovito in po(po)lno definiranje. Z drugimi
besedami to pomeni, da je umetnost po eni strani raznolik, mnogoplasten ali "polifon”,

25 Podrobneje o tem cf. JoZef Muhovid, Likovno misljenje in likovna pojmovnost, Anthropos I-11, Ljubljana
1992, str. 32-51.,

26 Cf. Janez JanZekovi&, Postruzka, Celje: Mohorjeva druZba, 1979, str. 10.

27 Leonardo da Vinei, Tratatto della pittura, t. cit. po: Lionardo d. V., Das Buch von der Malerei (po
Codex Vaticanus /Urbinas/ 1270; ital. - nem.; izd. H. Ludwig, 3 deli, Wien 1882 (Quellenschriften fiir
Kunstgeschichte 15-17); ponatis Osnabriick 1970.

28 Jean Dubuffet, Malerei in der Falle, v: ). D.: Schnften I (izd. Andreas Franzke, prev. Elke Kronjiger),
Bem-Berlin: Verlag Gachnang & Springer, str. 104,
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po drugi pa istoasno konvergenten, funkcionalno neizprosno celovit in sintetiden
pojav. Ta dvojnost je njeno Zivljenjsko in delovno okolje.

Poglejmo si ga pobliZe. Najprej ga razi¥¢imo tam, kjer je najgostejse, se pravi
tam, kjer se njegove &rte stekajo (konvergenca) in je zato najmanj moZnosti, da bi kaj
bistvenega zgregili. Ali druga&e: pomudimo se najprej pri "teZavi", ki ga karakterizira,
tj. pri jedru njegove celovitosti oziroma sintetinosti in skufajmo ugotoviti, kje je njen
(najmanjéi) skupni imenovalec.

Vzporedimo — seveda v okraj$ani in povzeti obliki — v ta namen dolo¢eno #tevilo
empriéno-deskriptivnih definicij umetnosti, zlasti tiste, ki skuZajo biti kolikor mogo&e
kompletne in temeljijo na naértno reflektiranem odnosu do umetniske prakse (cf. op.
5), in poglejmo, kateri elementi, &e jih je kaj, so v njih invariantni.

— "Umetnost (...) je tisto neposredno in prakti&no, se pravi v ve&&ini rezultirajode
(...) delovanje, (...) ki se (...) stalno nahaja v precepu med namero (intention) in njeno
uresniitvijo (realisation)."?® — "Poleg 'tako in ni¢ drugale' obna¥ajofega se
predmetnega podroéja apodiktiénih znanosti obstaja za Aristotela tudi 'tako in
drugae' obna3ajoca se sfera — medsebojno razlikujo¢ih se — poiesisa in praxisa. Med-
tem ko je umetnost ustvarjalno delovanje, osnovano na pravilnem naértovanju in pred-
videvanju (FEic petae Adyov aAniYig o), se razumnost kot temelj praktiénega delo-
vanja ravna po pravilni oceni neposredne koristnosti stvari, se pravi po oceni njihove
primermosti za to, da sluZijo kot za Zivljenje koristne 'Eloveske dobrine' (E£icpeta Adyov
aAnihic ... mparTiad); in zato ni umetnost, ampak krepost"30 — "Za Platona pomeni izraz
'poiesis’, kot oznaka za poezijo in vsako drugo 'ustvarjalno' umetnost toliko kot vzrok,
'da nekaj iz ne-bitja stopi v bivanje."! -~ "Za TomaZa Akvinskega je umetnost
'vei¢ina proizvajanja del' (ratio recta aliquorum operum faciendorum), pri &emer je
posebej poudarjena prav odvisnost dela od umetnikove volje. Oblika dela eksistira,
preden je delo ustvarjeno, v umetnikovem duhu. Umetnost producira stvari, ki bi jih
narava ne mogla ustvariti."32 — "Hegel razlaga potrebo po umetnosti kot posledico
¢lovekove potrebe po tem, da se opredmeti. S 'podvojitvijo' lastnega jaza umetnik sebi
in drugim 'nazomo pokaZe in da spoznati', 'kaj je v njem'. Kot proizvod &lovekega
duha stoji umetnost vi3je kot 'vsak naravni produkt, ki prehoda skozi duh ni opravil'
(...) 'Vsebina umetnosti' je predvsem 'ideja, ali bolje forma njenega Cutnega
oblikovanja'. Umetnost v idealni obliki realizira nek individualen pogled na
resni¢nost, z namenom, 'da bi se v tej realizirani obliki kar najbolj pokazala ideja'. V
umetnifki lepoti kot 'oblikovani duhovnosti' se za Hegla izraZa 'absolutni duh ali
resnica sama'.">? — Za G. Th. Fechnerja in njegovo "Asthetik von unten" je naloga
umetnosti “produkcija lepote". "Tega 'temeljnega pojma estetike' pa Fechner ne
razume v smislu ‘filozofske estetike', ki pojmuje lepoto predvsem z ozirom na njen
izvor (v Bogu, fantaziji, navdu3enju)' ali 'bistvo (¥utno prikazovanje ideje, enotnost
razli¢nega itd.)'. Za Fechnerja je lepota 'lastnost' umetnosti same, &e njeno 'dopadenje’
in 'uZitek' izhajata iz uporabe kompliciranih estetskih zakonov. Na 'principu estetske
asociacije', tj. na povezovanju formalnih pravil in pomenskih vrednosti podiva tako v
umetnosti kot tudi v Zivljenju 'duhovna barva' stvari: kdor zaznava pomaranéo samo s

29 Enzyklopddie Philosophie und Wi hafistheorie (edit. Jirgen Mittelstral), Bd. 2: H—O, Mann-
heim/Wien/Ziirich: Bibliographisches Institut - Wissenschaftsverlag, 1984, str. 512-513 (avtor gesla:
Dietfried Gerhardus, Saarbriicken).

30 Cf. Historisches Wairterbuch der Philosophie (edit. Joachim Ritter in Karlfried Griinder), Bd 4: 13/4K,
Basel/Stuttgart: Schwabe & Co. Verlag, 1976, str. 1362 (avtor gesla: A, Miiller).

31 Ibidom, str. 1363.

32 Ibidem, str. 1370 (avtor gesla: A. Reckermann),

33 Ibidem, str. 1392 (avtor gesla: Ursula Franke).
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telesnimi o&mi, ne vidi ni& ve& kot okrogel rumen madez, z duhovnimi oémi pa vidi
stvar z vznemirljivim vonjem, osveZujo&im okusom, rastofo na lepem drevesu, v lepi
pokrajini, pod toplim nebom ...; z njo vidi takoreko& vso Italijo'."** — H. Bergson je v
okviru svoje "intuicionistine Zivljenjske filozofije" umetnosti pripisal vlogo spon-
tanega posrednika med realnostjo in na¥im duhom.’s — "Za B. Croceja, na katerega
nauk o celostnem zna&aju umetniskega izraza se je v novejSem &asu navezal U. Eco,"
je umetnost "sinteza razliénega oziroma mnogovrstnega v enem".3% — Po E. Cassirerju
je treba umetnost razumeti kot "simboliéno formo", se pravi kot "podeljevanje
pomena" (Sinngebung) in kot vzpostavitev "sveta smisla in vrednot". "Umetnost je
organ za utno zaznavne forme, odkriva jih in snuje. Tako je na primer gr¥ka umet-
nost &loveku pomagala priti do slike o samem sebi in 'odkriti idejo o Eloveku kot
takem'. Bistvo umetnosti je dolo&eno z njeno funkeijo, ki jo ima v odnosu do drugih
organov duha, posebno v odnosu do znanosti: medtem ko znanost s svojimi pojmi in
zakoni svet poenostavlja in s svojimi abstrakcijami izpraznjuje in siroma$i, razodeva
umetnost bogastvo smiselnih perspektiv in form, neskontno bogastvo moZnosti
sveta."37 — Za Johna Deweya obstaja temeljni smisel in namen umetnosti v tem, da
intenzivira neposredno ob&utenje obstojeega in zvisuje pomen vsakdanjih Zivljenj-
skih procesov. V umetni¥kem delu namre¢ doZivljanje in delovanje, vsebina in oblika,
notranje ob&utje in zunanja realizacija oblikujejo nerazdruZno enoto in celoto. Po eni
strani je to dokaz, da je &lovek sposoben biti celota in delovati celovito, po drugi pa
obenem najvigji &lovekov kreativni dosezek. Umetnisko izkustvo je izkustvo v naj-
&istej&i obliki. In sicer zato, ker je v njem mnoZica pomenov in materialov, ki sami po
sebi sploh nimajo estetske narave, privedena k svoji organski iz.porolnitvi in
uporabljena za namene, ki dale& presegajo njihov vsakodnevni pomen.?® — Roman
Ingarden definira umetniko delo kot "mnogoplastno polifono zgradbo"® — Jan
Mukarowsky pa to na svoj na&in precizira, ko pravi, da je umetnost v jedru semiolosko
dejanje, umetnidko delo pa specifiéni znakovni sistem.*® — Za J. Derridaja je umet-
ni¥ka praksa produkcija signifikantnih form oziroma formacij, ki "niso ve¢ prezenca
(re-prezentacija) nedesa, kar bi kjer koli pred njimi Ze obstajalo, &esar polnost bi bila
starej¥a od njih, in bi se ji zato lahko odrekle", ampak kratkomalo "samonavzo&nost
absolutnega logosa".4! — A. B. Oliva pa v njej vidi neko socialno funkcijo drugega
reda, ko pife: "V &lovekovem razvoju se je umetnost vedno pojavljala kot nekaken
alarmni mehanizem, kot neke vrste antropolotko sredstvo signalizacije, da bi se bilo
treba lotiti druZzbenih in ob&ezgodovinskih transformacij. (...) V tem oziru je umetnost
permanentno prakticiranje krize, (...) simboliéni togos genetske selekcije" in "prostor
preZivetja - &e sploh - v neZivljenjskih pogojih".4? — Igor Stravinski v besedah in s
svojim delom priuje, da nam je fenomen umetnosti dan zgolj zato, da se prinese

34 Ibidem, str. 1394.

35 "Quel est I'objet de l'art? Si la réalité veneit frapper directement nos senses et notre conscience, si nous
pouvions entrer en communication immédiate avee les choscs et avec nous-mémes, je crois bien que l'art
serrait inutile, ou plutdt que nous serions tous artistes, car notre dme vibrerait alors continucllement a
l'unisson de la nature.” (H. Bergson: Le rire. Essai sur la signification de la comique, Panis, 1900); cit. po
ibidem, str. 1399,

36 Ibidem.

37 Cf. Emst Cassirer, An Essay on Man. An Introduction to a Philosophy of Human Culture, London-New
Haven: Yale University Press, 1972, str. 182fF; cit po ibidem, str. 1420 (avtor gesla: G. Scholtz).

38 Cf. John Dewey, Erfahrung und Natur, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1994 (Orginalna izdaja: John
Dewey: Experience and Nature, Chicago, 1952).

39 Historisches Worterbuch der Philosophie, str. 1421 (avtor gesla: W, Strube).

40 Cf. Jan Mukarowsky, Kunst, Poetik, Semiotik, Frankfurt am Main: Suhrkamp (STW), 1989.

41 Cf. Jacques Derrida, L'ecriture et la différence, Paris: Editions du Seuil, 1967, str. 359.

42 Achille Bonito Oliva, Im Labyrinth der Kunst, Berlin, 1982, str. 88, 90, 92.
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zakonitost in red v stvari, da se nam torej iz anarhi¢nega in individualisti®nega stanja
omogogi priti v urejeno stanje, ki je popolnoma zavestno in ima zajaméeno Ziv-
ljenjsko sposobnost in trajnost. Gre predvsem za red med &lovekom in &asom in red
med &lovekom in prostorom. Da bi bil ta red ustvarjen, pa je potrebna dolofena
formalna konstrukcija. Ko je ta ustvarjena in je red doseZen, je vse refeno. Zastonj bi
bilo pri¢akovati kaj ve&. Prav ta konstrukeija, ta doseZeni red, pravi Stravinsky, vzbuja
v nas &isto posebna obutja, ki nimajo ni¢ skupnega z obéutki in reakcijami, ki jih
dolgujemo vsakdanjemu Zivljenju.*® — D. H. Lawrence je bolj poeti&en, &eprav opo-
zarja na podobne stvari. Ko opisuje, kaj tvori poezijo, pravi: "Ljudje nenehno raz-
pirajo deZnik, ki naj jih ¥&iti, nanj pa rifejo nebesni svod in pifejo svoja pravila in
mnenja; toda pesnik, umetnik, i%&e Spranjo v dezniku, celo raztrga nebesni svod, da bi
tako odprl pot Zarku svobodnega, prepiZnega kaosa, v tem hipnem preblisku pa uokviri
vizijo, ki se pojavi v 3pranji: Wordsworthov nagelj, Cézannovo jabolko, obris Mac-
betha ali Ahaba. Nato pride trop posnemovalcev, ki zakrpajo deznik s krpo, ki le bez-
no spominja na vizijo, ter trop glosatorjev, ki Spranjo zapolnijo s tolma&enji: komu-
nikacija. Vselej bomo potrebovali druge umetnike, da naredijo nove 3pranje, izvedejo
nova nujna raztrganja, morda vedno veéja, in s tem svojim predhodnikom in sodob-
nikom povrnejo neposredno novost, ki je ne znamo (ve€) videti. To pomeni, da se
umetnik bolj kot proti kaosu (ki ga na dolo€en na&in z vso mogjo izziva in kliée) bori
proti mnenjskim in interpretativnim kliejem".4* — Jean Dubuffet pa paradoksno doda-
Jja, da je "prava umetnost vedno tam, kjer je ne pri¢akujemo! Kjer nib&e ne misli nanjo
in je nih&e tako tudi ne imenuje. Umetnost ne mara biti spoznana in nagovorjena po
imenu. Sicer se takoj odpravi stran. Umetnost je oseba, ki strastno visi na lastnem
incognitu."45

Potegnimo sedaj €rto pod ta, sicer neznaten, v dobr¥ni meri nakljuen, a po
mojem mnenju vendarle pomenljiv in reprezentativen izbor opredelitev, v katerih nam
stopa umetnost nasproti v celi kolekciji svojih delovnih oblek: most med vizijo in
realizacijo; na pravilnem naértovanju in predvidevanju (logika) osnovano delovanje,
katerega cilj ni neposredna, ampak posredna koristnost; dejavni vzrok za vstop v
bivanje; duhovna produkcija, ki po lastni volji producira stvari, ki bi jih narava sama
nikoli ne proizvedla, Eeprav izhajajo iz njej imanentnih moZnosti; sredstvo, da &lovek
samega sebe opredmeti in ugleda v materiji, ki jo je presvetlil njegov lastni duh;
produkcija lepote po avtohtonih zakonih; spontani posrednik med realnostjo in nadim
duhom; sinteza raznorodnega; svet simbolike, smisla in vrednot; dejavnost, ki pre-
¢is€uje in intenzivira pomen vsakdanjih Zivljenjskih procesov; mnogoplastno semio-
lotko dejanje; opredmeteni logos; barometer kriznih situacij in poligon spoprijemanja
z njimi; sredstvo, ki nam omogoéa prestop iz kaotiénega in individualisti®nega stanja
v urejeno stanje, ki je popolnoma zavestno in ima zajamé&eno Zivljenjsko relevantnost;
obramba proti doZivljajskim in hermenevtiénim kliSejem; samovoljni in izmuzljivi
incognito bivanjske polnosti; itn. itn.

Obragajmo te koncentrirane oznalitve, katerih $tevilo bi lahko poljubno vetali,
po volji tako ali drugace, na koncu koncev smo prisiljeni priznati, da so vse le odvodi
enega in istega integrala, enega in istega integralnega dejstva, ki bi ga lahko takole
formuliral: na sveji poti v prostoru in &asu se umetnost obnasa kot konstrukcija elipse,
ki jo druino zarisujeta dve Zariséi: Zariiée duhovne koncentracije in Zarisée
neposredne znakovne — in zato materialne ter Sutne — artikulacije, ki se enosmiseino

43 Cf. Igor Strawinsky, Poéitque musical, Panis: J. B. Janin, 1945, str. 9-10.
44 Cit. po: Gilles Deleuze & Felix Guattan, Qu'est-ce que la philosophie?, Panis: Minuit, 1991, str. 191-192.
45 Jean Dubuffet, Art brut, v: J. D.; Schriften Bd 1, Bem-Berlin: Verlag Gachnang & Springer, 1991, str. 91.
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gibljeta v medsebojni povezavi®® Kot ni elipse s samo enim gori¥&em, tako ni
umetnosti § samo enim od omenjenih polov. Ali drugade: umetnost je v svojih
procesih in rezultatih neposredno in neizogibno zlitje duhovnega in fizi€nega dela,
kontemplacije in akcije, zamisli in realizacije, &utne in simboli¢ne percepcije. Taka bi
bila moja prva ugotovitev, ki pa seveda potrebuje Se utemeljitve in precizacije.

b. Ontoloke predpostavke

To, kar dolo&a Elovekovo posebnost in enkratnost v naravi, je njegova teZnja, da
sebe in svoje ravnanje reflektira. In to sofasno v dveh temeljnih smereh oziroma na
dveh temeljnih ravninah. Po eni strani si prizadeva reflektirati svojo aktualnost, tj.
dejansko stanje stvari, v katerem se nahaja, saj je od tega v res eksistenénem oziru
veliko odvisno. Po drugi pa obenem tudi svojo potencialnost, tj. svojo pozicijo v tej
dejanskosti in njene perspektive, skratka, svojo prihodnost.

Prvi pol te refleksije, v kateri se izkazuje &lovekovo prizadevanje za transcen-
diranjem Ze danega, bom pogojno imenoval izkustveni ali epistemiéni. Njegove
znalilnosti so trdna zavezanost silam sveta, strast po spoznavanju in obvladovanju
materialnih energij, pa tudi vznemirljiva in nevarna sku¥njava njihovega nerazumnega
izkori¥¢anja. Metoda tega pola je sistematiéno empiri¢no raziskovanje, eksperiment,
razumsko spoznavanje in praktiéna verifikacija spoznanj, njegov cilj pa &im bolj
objektivna identifikacija zakonitosti v stanju stvari (znanje) in njihova logi¢na ope-
racionalizacija, ki naj pripravi pot produktivni uporabi.

Po drugi strani pa refleksija stanja stvari z duhom obdarjenemu &loveku ne
zado¥&a, Ker reflektirano misli in deluje, si &lovek postavlja tudi vpraZanje smotra in
smisla: za kaj naj spoznano uporabim, kaj lahko Ze spoznam ali uresni¢im; Eemu Zi-
vim, kak#na je moja konkretna naloga v dani situaciji, kak3en je moj konéni (opti-
malni) Zivljenjski cilj, kako naj ga doseZem ipd. Ta pol &lovekovega kreativnega pri-
zadevanja bom pogojno imenoval teleoloski ali hevristiéni.

Spoznanje biti (Erkenntnis des Seins) in spoznanje smisla (Erkennm:: des
Sollens) sta, pravi Hoimar von Ditfurth, €lovekovi najbolj bistveni in najvaZnejsi
Zivljenjski nalogi.4” Polni &lovekovi eksistenci stopa torej svet nasproti v obliki dveh
gnostiénih nalog: spoznati, kaj in kako eksistira, in spoznati, kakSen smisel vse to
(lahko) ima. Ali drugae: €lovek mora po eni strani kar se le da objektivno "iden-
tificirati" svet (fizis), po drugi strani pa mora ravno tako ugotoviti, kaj mu je v takem
svetu storiti. "Identificirati" mora svojo avtentino pozicijo v njem in izoblikovati
svojo vizijo prihodnosti, pri ¢emer ga praviloma zadovolji samo tista, ki jo ima za
optimalno. Na eni strani torej zavezanost objektivnosti, resnici in praksi, na drugi
zavezanost svobodi odlo&anja, avtentiénosti presoje in privla&nosti vizije; na eni strani
zmotljivost in radost gotovosti, na drugi preizkudnja zalasnosti in vznemirjenje ob
pluralizmu moZnega; na eni strani optimum konkretnosti in akcije, na drugi optimum
osmi$ljanja in dolgoro&nega planiranja; na eni strani fizika, na drugi metafizika.

VpraSanje spoznanja biti in vpraanje spoznanja smisla, pa sta, pravi Ditfurth, 48
v Zivljenju redko dojeti tako zagreto in resno, kot bi se to spodobilo digniteti
problemov, h katerim sta usmerjeni. Razlog za to je v tem, da vsak &as svojim sodob-

46 Cf. Pierre Teilhard de Chardin, Le phénoméne humain, Paris; Editions du Scuil, 1965, str. 57 (odslej cit.:
Chardin, Le phénoméne).

47 Hoimar von Ditfurth, Der Tod als Grenzsituation. Die Exi hilosophie und der Begriff des
Wesentlichen, v: H. v. D.: Die Stemen leuchten auch wenn wir sie mcht lchm Uber Wissenschaft, Politik
und Religion, Kéln: Kiepenheuer & Witsch, 1994, str. 39fT.

48 Ibidem, str, 39.
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nikom - s tradicijo, vzgojo in navadami — v splo¥nem daje Ze gotove in ustrezne od-
govore nanju. Vendar ne vsakokrat enako zadovoljivo in prepritljivo. Ce na¥ Zas
danes ob&utimo kot kaoti¥en, je to prav zato, ker aktualni odgovori na omenjeni
vpra3anji niso ve¢ dovolj kompletni in kompleksni, se pravi v celoti in na vseh nivojih
zadovoljivi. — Osnovna eksistencialna zahteva vsakega Zivega bitja je v tem, da zna
logiti to, kar je zanj koristno, od tega, kar mu $koduje, to, za &emer naj si prizadeva,
od tega, éemur naj se izogiblje, in da obvlada postopke in strategije, ki mu omogo&ajo
zadovoljitev (vsaj) minimalnih potreb. Na predhumani ravni je za to poskrbljeno po
naravni poti, z instinkti. Plagilo za to je nesvoboda. Pri &loveku, ki ga ne vodi zgolj
nagon, ampak refleksija, ki nosi s sabo t.i. "vi§je" potrebe in omogoa svobodno od-
loZanje, pa stvari niso tako enostavne. Clovek mora (zlasti kar se tide njegovih nad-
biolo¥kih potreb, neredko pa tudi glede nadinov zadovoljevanja njegovih popolnoma
biolo¥kih potreb) sam ugotoviti, kaj je zanj dobro ali kodljivo, za &im naj si prizadeva
in &emu naj se izogiblje, kaj je zanj bolj ali manj pomembno. Se posebej, ker je
njegov odnos do stvari tako kompleksen, da so iste stvari zanj v dolofenem oziru
prijetne, dobrodosle, bistvene, koristne, istofasno pa neprijetne, slabe, nebistvene ali
Zkodljive. Primer: mamila zbujajo &loveku po eni strani neznanske uZitke, a mu po
drugi strani kvarijo zdravje in nadenjajo osebnost. Cloveku je torej veliko teZje s
popolno jasnostjo in enkrat za vselej ugotoviti, kaj je zanj zares, kaj pa le navidezno
dobro, kaj neizpodbitno koristno, kaj pa nekoristno, kaj pozitivno in kaj negativno, kaj
bistveno in kaj nebistveno. Pri Eemer seveda velja, da je Zivljenje, Se posebej Zivljenje
po meri z duhom obdarjenega &loveka, Zivljenje za bistveno in Zivljenje proti ne-
bistvenemu.*? Prav tako jasno pa je tudi, da ostajata oba nasprotujofa si pojma &ista
besedna igra, dokler ne najdemo utemeljenega kriterija, s katerim bi ju lahko veljavno
aplicirali na dejanske Zivljenjske danosti in situacije. Naloga in condito sine qua non
&lovekovega Zivljenja je, da tak kriterij odkrije. Kako pa naj to stori? Tako, da odkrije
in si postavi nek cilj ali smoter. Stvari so namre& pravilne ali napaéne, dobre ali slabe,
koristne ali nekoristne, bistvene ali nebistvene... samo z ozirom na nek cilj ali smoter.
Za &loveka, ki ni nikamor namenjen, nobena pot ni niti prava niti napaéna.

— Kak3en cilj pa naj si ¢lovek zastavi? Zgoraj je bilo Ze reeno, da ga resniéno
zadovolji samo tisti, ki ga oceni za bistvenega oziroma optimalnega. Kaj pa je
optimalni cilj €lovekovega prizadevanja? Ali je to Ze kar vsak cilj, ki si ga nek
individuum po lastni presoji poljubno postavi na svoj Zivljenjski horizont? Praksa
kaZe, da so individui razli®no zmogljivi in razlino zahtevni do sebe. Torej so tudi
njihovi Zivljenjski cilji razlino "bistveni", "celoviti" ali "optimalni", ¢e lahko tako
refem. Ali bolje: optimalni so za nekega posameznika, ne pa (nujno) za vse in
nasploh. Ali je potem optimalni cilj &lovekovega prizadevanja tisti, s katerim se vsi
strinjajo (sensus communis) oziroma ga izglasuje ve&ina (na primer v parlamentu)?
Zgodovina dokazuje, da so bile najplemenitejfe pobude, najbolj drzne zamisli in
najbolj dolgoroéne vizije navadno porojene v posamezniku ali delo le neznatnih
manjiin. Optimalnih smotrov oziroma vrednot ne prepoznava soglasje in ne ustvarja
glasovanje. Obragajmo stvar kakor ho&emo, nazadnje smo prisiljeni priznati, da opti-
malni smoter &lovekovega prizadevanja ni odvisen niti od posameznikove odlogitve
niti od kolektivnega soglasja, ampak je enostavno "dolofen" s tem, ¢emur pravimo
"Elovekova narava". Zares optimalno (= bistveno = dobro) za neko bitje je to, kar je v
skladu z njegovo naravo, kar mu omogoéa. da se razmahne in doseZe najve&jo po-
polnost, ki je dostopna njegovi vrsti.’" Poslednji oziroma optimalni smoter &love-

49 Ibidem, str. 40.
50 Cf. JanZekovi¢, Osnove spoznavoslovja, str. 268.
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kovega prizadevanja bi potemtakem bil, kakorkoli pavialno, tavtolo$ko in banalno to
Ze zveni, postati ¢lovek. "Biti Elovek" namre ne pomeni nekega dokon&nega stanja,
ampak potrebo in zmoZnost razvijanja potenc, ki leZijo v &loveski naravi. Clovek se
ne postane, &lovek se postaja.

Kaj pa se pravi "biti" in "postati &lovek"? Tega povsem in dokon&no ne ve nih&e.
To je treba enostavno raziskovati. In sicer s tem, da prakti¢no preskusimo potence, ki
leZijo v élovekovi naravi. Ko €lovek prakti¢no deluje, polagoma spoznava, kaj mu je
dostopno in &esa je sposoben. Pridobiva si izkufnje o lastnih zmozZnostih in o stvareh v
okolju, hkrati s tem pa tudi doloene zahteve oziroma pri¢akovanja od sebe in od teh
stvari. Ta pri¢akovanja so oblike projektivnosti oziroma ciljev, ki si jih postavlja
Elovek kot delujoge bitje in kot bitje s potrebami.’! Obstajata pa v nadelu dve vrsti
pri¢akovanj in s tem projektivnosti. Prva so bioloska pritakovanja, ki bi jih lahko
imenoval "kategoriéna", saj je od njihove zadovoljitve brezpogojno odvisno Zivljenje
organizma. Ta so zapisana v genetskem kodu, strategije njihovega zadovoljevanja pa
so v nacelu biolo¥ko varovane z razvojem ustreznih na¢inov nagonskega reagiranja.
Njihov cilj je preZivetje. Druga oblika pri¢akovanj pa so psiholoska in kulturna. Ta
niso kategori¢na, so pa zato izjemno kompleksna in dinamiéna. Njihov Zivljenjski
milje je znakovnost, jezik, teorija, ideologija, skratka kultura. Ce je cilj biolokih
pri¢akovanj in njim ustreznih potreb ohranjanje statusa quo, potem je cilj kulturnih
pri¢akovanj in njim ustreznih potreb njegovo razvijanje ali evolucija. Akcijski radij
biolo¥kih pri¢akovanj je razmeroma omejen in standardiziran, medtem ko je akcijski
radij kulturnih pri¢akovanj dolgoro€en in odprt. Optimalni cilj ¢lovekovega priza-
devanja bo treba torej iskati v njegovem okviru.

Vsako pri¢akovanje je izraz potrebe po nefem, po neki stvari, stanju ali
dogajanju. Re€eno pa je Ze bilo, da je &lovek sposoben do stvari, stanj ali dogajanj
vzpostavljati tako kompleksne odnose, da so iste stvari v dolofenem pogledu zanj
prijetne, bistvene ali koristne, v druga&nem oziru pa hkrati neprijetne, nebistvene ali
celo direktno Zkodljive. To pomeni, da vsa pri¢akovanja in njim ustrezni cilji delo-
vanja, ki jih oblikuje &lovek, niso Ze kar a priori tudi optimalni. Marsikatero priza-
devanje je kratkoro&no gledano lahko sicer prijetno in obetajo&e, dolgoroéno gledano
pa prav ni¢ uspeino. Prebiranje literature zgolj v prevodu je gotovo prijetnejfe kot
udenje tujega jezika, toda to drugo ti dolgoro€no gledano odpira veliko Sir$a obzorja
in kontakte. Delovanje v okviru neke Ze afirmirane teorije je nedvomno vamnejge in
"obetavnejse", kot je izgrajevanje neke 3e neuveljavljene teorije, vendar dolgoro&no
gledano prina%a tudi manj originalnosti, zadovoljstva in priznanja. Prav tako so eni
cilji €loveskega delovanja bolj, drugi pa manj specializirani, torej taki, da zadevajo
delovanje bolj ali manj Sirokega kroga ljudi in da zahtevajo bolj ali manj celovit
angaZma &lovekovih sposobnosti. Nek cilj na podro&ju astrofizike nedvomno zadeva
delovanje manjSega 3$tevila &loveSkih individuov, kot na primer uresniéitev
gospodarskega naérta neke drZave. Enako proizvodnja za tekodim trakom od &loveka
zahteva veliko manj celovit angaZma njegovih sposobnosti, kot pa na primer pisanje
znanstvene razprave ali produkcija umetnitkega dela.

Od tod pa je razvidno dvoje: prvi€, da so cilji, ki si jih v svojem delovanju
postavlja &lovek, stopnjeviti, in to tako po svojem akcijskem radiusu (kratkoroZni,
dolgoro&ni), kot po svojem obsegu (lokalni, globalni, specialni, splo¥ni) in kom-
pleksnosti (nereflektirani, reflektirani, manj in bolj ustvarjalni), in drugi&, da je &lo-
vekov optimalni cilj nujno iskati v smeri dolgoro&nosti, veje splo¥nosti in kom-

51 Cf. Rupert Riedl, Biologie der Erkenntnis. Die stammesgeschichtlichen Grundlagen der Vernunfi, Berlin-
Hamburg: Paul Parey Verlag, 1981, str. 185-186.
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pleksnosti. S tem pa je seveda podana le splo¥na matrica, ki jo je v vsaki konkretni
Zivljenjski situaciji nujno napolniti z iz nje izhajajogimi variablami. Clovek, %e
posebej tisti, ki skufa delovati ustvarjalno, je torej nenehno prisiljen prevpraSevati,
formulirati ali na novo formulirati smemice in cilje svojega delovanja. In to iz dveh
razlogov: prvié zato, ker so optimalni cilji pravzaprav "cilji ciljev" in kot taki izjemno
kompleksni, in drugié zato, ker je zlasti pri zelo celovitih in splo¥nih ciljih poleg
ustrezne vsebine neverjetno pomembna tudi njihova oblika, tj. njihova utemeljitev in
privladnost; Se tako ustrezen cilj namre& ni koristen, &e se posameznik v njem ne
"najde" oziroma se zanj ne more navduSiti.

Postaviti si dolo&en cilj, pomeni torej toliko kot poloZiti temeljni kamen svoje
prihodnosti. To dejanje pa zahteva predvidevanje in vrednotenje, tj. povezavo s poz-
navanjem stanja stvari in z njegovo argumentirano ekstrapolacijo. Vsakrino pred-
videvanje prihodnosti je osnovano na ekstrapolaciji sedanjih smeri razvoja. Naj bo
taka metoda to&na ali ne, pravi E. de Bono,2 nih&e ne bi nikoli verjel napovedi, ki bi
bila zasnovana na &emer koli drugem. Vendar pa vemo, da diskontinuiteta obstaja in
da bo prihodnost £e kaj drugega kot samo nadaljevanje in izpolnitev sedanjih trendov.
Najbolje torej storimo, &e si zamislimo alternative prihodnosti in dopustimo, da v pro-
sti konkurenci svojih utemeljitev obogatijo nafe poglede na stvari. V tem je izjemna
naloga in izjemna mo& &lovekove imaginacije. Brez nje bi &lovek nikdar ne bil to, kar
je, namre€ danosti presegajote bitje.

Odkriti in osmisliti cilj svojih prizadevanj pa pomeni ravno toliko, kot odkriti
svoje zahteve do stvari v okolju. Cilj je namre& treba realizirati prav z njimi. Posta-
vitev ciljev je grobo vzeto naloga individualnega nafrtovanja (zamisel), hevristike
(hipoteza), filozofije (nazor, ideologija) in etike (vrednota, vrednostni sistem). Te
projektivne komponente cilje &lovekovega obnadanja in delovanja identificirajo,
osmi¥ljajo njihovo optimalnost in ustreznost v dani situaciji in do dolofene mere
nakazujejo etape poti do njihove realizacije, ne morejo pa, in to tudi ni njihova
naloga, teh ciljev praktiéno realizirati. Zgolj "priporogila” in hipoteze za to ne za-
do#&ajo. Priporoéila, ki so vedno na&elna in splo¥na, je treba konkretizirati, hipoteze,
ki so zgolj verjetne, dokazati ali ovreéi. To pa je mogode storiti samo v dolofenem
"okolju" in z dolo&enimi sredstvi. To okolje je svet, sredstva pa stvari in pojavi, ki, in
kakréni, v tem svetu so. Nadvse vaZno je torej ugotoviti, v kak¥nem odnosu so stvari
do na%ih ciljev (kako se do njih "obna%ajo"). Tega pa ne moremo spoznati z
nikakrinim modrovanjem, z nikakr§nim zgolj logi¢nim sklepanjem, z nikakrino spe-
kulacijo in z nikakrino e tako utemeljeno ekstrapolacijo. To je treba preprosto raz-
iskati, preskusiti, odkriti posledice zakonitih povezav med pojavi, si pridobiti izku¥nje
in informacije in se usposobiti za "operiranje” z njimi. Za kaj takega pa sta nam kot
naroena na voljo empiri&no raziskovanje s svojimi metodami in logika kot zakladnica
sistematiziranega in operacionaliziranega izkustva.

Clovekovo delovanje je torej zajeto med dva velika bregova, med nalrtno
spoznavanje dejanskosti in argumentirano osmikljanje prihodnosti. Na ve¢ mestih
razprave pa se je tudi povsem jasno pokazalo, kako se oba pola i¥¢eta. Vsakrino
naértovanje prihodnosti je mogode ¥ele takrat, ko je osnovano na poznavanju aktu-
alnosti. In narobe: vsakrino delovanje v sedanjosti je v svoji u€inkovitosti bistveno
ohromljeno, &e ne sledi neki viziji prihodnosti. Najprivlaénejsi cilj ni koristen, e ga
ne morem realizirati. In narobe: vsa spoznanja zakonitosti Ze danega nimajo pravega
smisla, & ne vem, za kaj naj bi jih smiselno uporabil. Sklep je ve¢ kot jasen:
empiricna in hevristiéna plat &lovekovega delovanja sta funkcionalno povezani kom-

52 Cf. De Bono, Tecaf mifljenja, str. 37.
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ponenti. Ali e drugage: vsaka €lovekova ustvarjalna dejavnost je rezultanta empirije
(raziskovanja, eksperimenta, spoznavanja, uporabe spoznanj) in projektivnosti (osmi-
§ljenega na&rtovanja prihodnosti, kreiranja in vrednotenja produktivnih alternativ). Le-
to je, da sta obe komponenti v razli¢nih dejavnostih razli¢no zastopani oziroma dozi-
rani in da so razliéne dejavnosti v svojem funkcioniranju razli¢éno odvisne od polnega
in popolnega spoja obeh.

Naj pojasnim. Fizik, ki se ukvarja z raziskovanjem atomske energije, lahko
popolnoma neovirano opravlja svoje delo, ne da bi si kdajkoli zastavil vpralanje o na
primer ekolo¥ki (ne)smiselnosti uporabe atomske energije (Eeprav si ga seveda lahko).
Za organizacijo njegovega raziskovanja vpra$anja o celovitem kontekstu in obZe€lo-
vetkem smislu njegovega delovanja niso neposredno pomembna. Zadostujejo mu
dobro postavljene in utemeljene hipoteze (strokovni smoter). Prav tako lahko na
primer filozof dokaj neovirano snuje sisteme svojih spoznanj o celoti, bistvu in smislu
bivajodega, ne da bi mu jih za nadaljevanje dela bilo potrebno Ze jutri v celoti
preizkusiti v Zivljenju. Njegovo raziskovanje — poudarjam raziskovanje — prakse v
tako polnem obsegu ne potrebuje. Zadostuje mu Ze praksa zapisa, diskusije in argu-
mentirane polemike. — Spoznanje biti in spoznanje smisla torej nikjer ne nastopata
loZeno. Je pa med njima, ker sta obe stopnjeviti koli€ini, moZnih veliko najrazli¢nej8ih
(lateralnih, transverzalnih in funkcionalnih) povezav. Zgoraj sem navedel dve mejni
varianti. Pri prvi prevladuje spoznavanje snovnih zakonitosti in prakticiranje z njimi
(Erkenntnis des Seins), pri Eemer zadoa Ze zelo ozka, strokovno specializirana vizija
prihodnosti. V drugi je protagonist refleksija najSirSega smisla obstojefega na naj-
vi§jem nivoju splo&nosti (Erkenntnis des Sollens), ki komajda e potrebuje prakso. V
obeh omenjenih primerih med hevristinim in epistemi&nim polom sicer obstaja (ko-
ekstenzivna) funkcionalna koordinacija, vendar ta za samo ustvarjalno delo ne potre-
buje polnega obsega. V dobr¥ni meri se zadovolji z njegovo potencialnostjo. Forma te
koordinacije je asimetriéna, obe omenjeni dejavnosti pa "specializirani". Pri prvi je
poudarek na spoznavanju dejanskosti, na praksi in praktiéni uporabnosti, pri drugi na
spoznavanju ob&ega smisla, na teoriji in avtorefleksiji. Na eni strani torej empirio-
centrizem, na drugi neo-centrizem. Komplementarna komponenta je tu vselej potrebna
le v toliko, da se stvari - bodisi v namerah bodisi v rezultatih - stabilizirajo in se ope-
racionalni krog raziskovanja in delovanja lahko smiselno za&ne in iztede.

V vsakdanjem Zivljenju in praksi so stvari seveda nekoliko druga&ne. Tu morata
empiri¢na in projektivna plat élovekovega prizadevanja korakati veliko bolj usklajeno
in simetri¢no. Veliko bolj morata funkcionirati kot jin in jang iste vesoljne strasti po
ustvarjanju. Njuna neusklajenost ima namre¢ lahko zelo obsezne in neprijetne posle-
dice. Tudi v zvezi z omenjenima strokama. Po dokaz za to nam danes, ko &lovek v
tehniénem oziru zmore veé kot bi smel in ko posledice tega nesorazmerja ob&utimo
dobesedno na lastni kozZi, ni treba iti daled. Problemi ekologije in genskega inZe-
niringa so samo najbolj kri¢e¢e konsekvence neusklajenosti med &lovekovim spozna-
njem naravnih zakonitosti in spoznanjem nujnosti (!) njihove razumne uporabe. Racio-
nalna realizacija ne zado¥&a, armirana mora biti z (raz)umnostjo, sicer je tu takoj
iracionalizem. In ¥e primer z druge strani: marksizem. Ce Zelimo uresni&iti neko filo-
zofsko vizijo, kmalu zadenemo na teZave. Ugotovimo namre¢, da njena spoznanja
nimajo take narave, da bi, kar bi bilo za njihovo uresnititev potrebno, z njimi bilo
mo¢ zainteresirati Siroke mnozice. V ta namen jih je treba poenostaviti, kar obi¢ajno
vodi v njihovo banalizacijo in dogmatizacijo. Poleg tega se pri prenadanju v prakso
veliko bolj jasno in brezobzirno pokaZejo enostranosti in napake, ki jih v kontekstu
filozofskih argumentacij prej morda sploh ni bilo opaziti. In Ze je tu spaka, ki se
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objestno sprehaja po milijonith. Kadar je vizija pomembnejfa od dejstev, je
iracionalnost spet neizbeZna.

Ce torej znanost in filozofija za potek svojega raziskovanja ne potrebujeta (nuj-
no) popolne in uravnoteZene koordinacije med pragmatinostjo (ki je podrejena
kriteriju resni¢nosti in pravilnosti) in projektivnostjo (ki temelji na kriteriju kompleks-
nosti vizij in relevantosti ciljev), ampak jo radikalno zahteva Zele njun "vstop v
Zivljenje", potem je treba redi, da je struktura umetnifke ustvarjalnosti in prakse v tem
pogledu popolnoma druga&na, posebna. Brez popolne, uravnoteZene in prakti®no
izvedene koordinacije omenjenih polov umetnost enostavno ni moZna. Ta, ali bolje
tak3na koordinacija je njena kategoriéna ontoloska predpostavka. Brez relevantne
duhovne vsebine in vizije je produkt umetnosti goli obrtni izdelek. Brez realizacije v
snovni in Eutni obliki ostajajo najbolj relevantne ideje zgolj ideje v umetnikovi glavi.
Umetnost mora hkrati bivati v telesni, &utni in duhovni obliki, se pravi v Zivljenju
duha in telesa skupaj. Ne more se odpovedati ne enemu ne drugemu, ne da bi eno-
stavno prenehala obstajati. Se ve&. So-bivanje obeh polov v umetniski formi, ki je ka-
tegoriéno, mora biti tudi kategoriéno uravnotezeno. Vsak odstop od tega redkega, kot
najfinej$i alabaster krhkega in kot Zarek prodirnega ravnovesja pomeni deviacijo v
kvaliteti. Kadar popus&a relevantnost ideje, se pri¢ne koekstenzivno pogrezanje v
formalizem, kadar zataji formalna realizacija, v istem trenutku za&ne dvigati glavo
diletantizem. Pot na eno ali na drugo stran ni tezka — obstati zgoraj, na rezilu brezna,
je umetnost.

Smem torej potrditi zgoraj zapisano misel, da je umetnost v svojem funkcio-
nalnem ustroju podobna konstrukciji elipse, ki jo druZno oblikujeta Zari5&e neposredne
materialne produkcije in Zari¥¢e duhovne projektivnosti. Z ozirom na pravkar izpeljani
razmislek pa moram temu dodati e dvoje: obe Zari$¢i morata biti istega in kolikor le
mogoce visokega ranga.

Dejansko to pomeni, da je umetnost po svojem ontolotkem ustroju in logiki most
med spoznanjem biti in spoznanjem smisla, tj. most med obema temeljnima bregoma
Eloveske produktivne eksistence, ki sta v Zivljenju vse preve&krat bolj vsaksebi, kot bi
bilo to Zeleti. Da bom povsem precizen, moram seveda povedati, da ta pozicija ni
nikakr¥na posebna zasluga umetnosti, ampak enostavno njen predpogoj. Umetnost
lahko eksistira zgolj kot tak "most". Gornje misli pa ni dobro razumeti v absolutnem
smislu. Umetnost ni most med celoto &lovefkega spoznanja biti in celoto &loveskega
spoznanja smisla. V tem oziru je omejena, Ceprav se iz obeh virov napaja. Umetnost
je "most" med spoznanjem (materialne in &utne) biti lastnega medija in med spo-
znanjem ob&e&lovelkega smisla, kakor ga je sposobna artikulirati posami¢na, pros-
torsko in ¢asovno determinirana umetnikova cksistenca. Natanéneje: umetnost eksi-
stira kot "transverzalna instanca", kot neke vrste "transverzalni um", &e si izposodim
izraz Wolfganga Welscha,3? ki posreduje med spoznanjem dejanskosti in spoznanjem
smisla na na&in, da ustvari okoli¥&ine, v katerih se lahko obe spoznanji vzajemno
artikulirata in polno, tj. prakti&no realizirata. Obe vrsti spoznanj sta namreg, kot sta
pokazala zgoraj navedena Ziviljenjska primera, do neke mere "nepopolni". Spoznanje
biti je samo na sebi akcijsko dezorientirano, spoznanje smisla v svojem elanu zgolj

53 Cf. Wolfgang Welsch, Transversale Vemunft, v: W. Welsch: Unsere postmoderne Modeme, Berlin:
Akademic Verlag, 41993, str. 295-319 in Wolfgang Welsch: Vemunft. Die zeitgendssische
Vemunftkritik und das Konzept der transversalen Vemunft, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1994.
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potencialno. V medsebojnem sodelovanju pa lahko obe spoznanji to "nepopolnost”
kompenzirata. Spoznanje dejanskosti pove viziji smisla, kaj je realno ($¢) moZno in
kako je to mogode realizirati, spoznanje smisla pa spoznanju dejanskosti, kako in v
kateri smeri lahko raz3iri meje svoje uinkovitosti.

Lahko torej zapiSem, da sta tako spoznanje biti kot spoznanje smisla sami na
sebi nepopolno artikulirani in zato pogosto neudinkoviti ali pa napa&no udinkoviti.
Polno artikulirata in realizirata se lahko $ele v medsebojnem sodelovanju. Kako? Spo-
znanje smisla, ki je po svoji vsebini in obliki splo¥no, se je pod vplivom konkretnosti
in parcialnosti spoznanja biti prisiljeno deliti v dele, &e lahko tako regem, in s tem, ne
da bi jo izgubilo, precizirati svojo splo¥nost. Spoznanje biti pa lahko pod vplivom
regulativnosti spoznanja smisla zastavi svojo praktiéno udinkovitost za cilje, ki dale&
presegajo njegov obigajni domet in si s tem odpre vrata k maksimumu svoje udin-
kovitosti. Spoznanje biti in spoznanje smisla se torej medsebojno artikulirata v smeri
precizacije in u€inkovitosti. Milieu te artikulacije je produkcija, ki je v temelju
materialna produkcija, se pravi (pre)oblikovanje naravno dane in umetno prilagojene
materije. "Medij", ki to artikulacijo kibernetizira, pa je v nafem primeru umetnost.
Natantneje: umetnost je medij, ki brez in izven te polne vzajemne artikulacije
spoznanja biti in spoznanja smisla sploh ne more eksistirati; ta polna vzajemna
artikulacija je njen temeljni pogoj in njen modus vivendi. V tem baziénem dejstvu je
PO mojem mnenju zajeta in izraZena vsa njena differentia specifica.

Ob tem pa se mi zdi pomembno opaziti in opozoriti na troje.

Prvi¢, da je "working space" umetnosti zaradi polnega sousklajanja dveh zelo
razliénih in kompleksnih komponent tudi sam izjemno kompleksen. Ko sem zgoraj
zapisal, da je umetnost nekak¥na transverzalna instanca in "transverzalni um", ki na
praktien nadin povezuje oba bazi¢na pola &lovekove kreativne eksistence, je bilo to
misljeno bolj figurativno, v prvem pribliZku. Iz gomje zelo posplo¥ene in zato grobe
skice razmerij med obema komponentama je pa& razvidno, da bo to "transverzalnost"
treba dokazati in pojasniti z neko manj pozunanjeno simboliko, kot jo zmoreta po-
nuditi preCkanje in prehodnost. Iskati bo treba v smeri medsebojne izmenjave in
animacije. — V tem oziru je nadalje tudi razumljivo, da je umetnost nekako "ne&ist" in
zato tezaven "predmet raziskovanja". Ljudje ne maramo preve& stvari, v katerih so
sestavine pomeZane, zlasti e so pome¥ane na nepregleden, funkcionalno zelo kom-
pleksno soodvisen in zato tezko razumljiv nadin. Bolje se podutimo, &e so stvari jasno
razmejene in pregledne. Zato pogosto umetno destiliramo predvsem razlike med
njimi, da jih laZje prepoznavamo in predalkamo. Jasno opazna znalilnost nam je
ljub%a kot teZzavna in "neéista" funkcionalna struktura. Raje imamo lo&evanje kot
distingviranje. Samo eden od primerov: "Filozofija ni niti kontemplacija niti refleksija
niti komunikacija. Je dejavnost oblikovanja pojmov. Kako pa se razlikuje od svojih
tekmecev, ki si nas (kot na primer danes marketing) prav tako prizadevajo zaloZiti s
pojmi? Filozofija nam mora povedati, kaj je kreativna narava pojma in kak3ne
znatilnosti jo spremljajo (...). V tem se filozofija razlikuje od znanosti in logike. Ti
dve namred ne operirata s pojmi, ampak s funkcijami na ravni referenc in delnega
opazovanja. Umetnost operira s percepti in afekti na ravni komponiranja estetskih
figur. Filozofija ni interdisciplinama, je povsem samosvoja disciplina, ki stopa v
resonanco z znanostjo in umetnostjo, kot tudi ti dve z njo...">* Jedro umetnosti, jedro

54 Cf. Gilles Deleuze & Felix Guattan, Qu'est-ce que la philosophie?, zadnja stran ovitka: "La philosophie
n'est ni contemplation, ni réflexion, ni communication. Elle est I'activité qui crée les concepts. Comment
se distinguc-t-clle de ses rivales, qui prétendent nous foumir en concepts (comme le marketing
aujourd'hui)? La philosophie doit nous dire quelle est la nature créative du concept, et quels en sont les
concomitants (...). Par I3, la philosophie se distingue de la science et de la logique. Celles—ci n'opérent pas
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njene eksistence, teZzavnosti in tudi doZivljajske polnosti pa je po mojem mnenju prav
"interdisciplinarost”, funkcionalna konvergenca in konjugacija razliénega. Pri umet-
nosti (od Altamire pa do t.i. novih medijev) ni¢ ne kaZe na to, da bi stvari tekle po
vzporednih tirih. Nasprotno. Vsa njena narava je usmerjena v povezovanje in kom-
pleksifikacijo razliénega. Taka je pri njej "logika stvari". Z njo se ne moremo spopri-
jateljiti po poti "frakcionirane destilacije" zna&ilnega elementa in po poti funkcionalne
redukcije. Redukcija tu samo padi in potvarja. Treba je vztrajati v "ne&isti" in
"nejasni" kompleksnosti. Trkati nanjo in se nam bo odprlo. — Umetnost je v svetu
fragmenta, necelosti, difuzije per definitonem integrativni, k celovitosti nagovarjajo¢
in na celovitost privajajo& faktor. Ta, za dana¥nji fragmentocentriéni éas $kandalozna
ugotovitev je po mojem mnenju najbolj posploSen izraz njene "ontologije".

Drugié: obstajata dve okoli¥€ini oziroma dva predpogoja, ki umetnosti olajsujeta
u¢inkovito "igranje" njene kompleksne integrativne vloge. Ta predpogoja sta njena
nekoristnost in njena iracionalnost.

—~ V svojem poteku in idejah umetnost prakti¢ni koristnosti ni tako apriorno
zavezana kot vedina drugih &lovekovih dejavnosti, sploh pa ne na enak nadin. Za
mnoge je v tem oziru nekaj neresnega — zabava in igratkanje. Vendar pa ji prav ta
neresnost omogoéa, da je svobodnej$a v postavljanju ciljev, bolj sproi¢ena v iskanju
poti do njih, in manj konvencionalna v postopkih, metodah in rezultatih. Skratka:
prostor delovanja lahko raztegne do meja nemaogodega. V tej pragmatiéni razbreme-
nitvi postavlja in preskufa nadvse drzne in nenavadne hipoteze, ki bi jih v obi¢ajnem
zivljenju praviloma razglasili za neumne in zavrgli, ¢eprav so same na sebi lahko zelo
plodne in koristne. Prav zato pa tudi najde in iznajde marsikaj, kar bi pragmatiéno
obremenjena vsakdanja pamet nikoli ne iznasla. Zares: naSa premo¢na Zelja, da bi bili
vedno razumni, uravnove$eni, spodobni in "in" je ena najveéjih ovir za kreativnost.
Umetnost nas torej po eni strani uéi, naj ne izklju€imo in zavrZzemo "norih" idej, po
drugi strani pa tudi, da naj se - in kako naj se - izvijamo iz obi¢ajnih, neredko okorelih
predstav o stvareh, kako naj si slikamo prihodnost, ki ni le mehani¢ni podalj$ck
sedanjosti, kako naj z novo sveZino (16 thaumdzein) opazimo stvari, ki so v nafem
Zivljenju postale le e inventar, kako naj se spustimo v tveganje novuma in gremo dlje
od tega, za kar jam¢&i kratka &lovetka modrost... Ce uporabim de Bonov®3 izraz, lahko
retem, da nas umetnost vpeljuje v miselno drZzo "lateralnega misljenja", v drZo, ki
vkljuéuje pripravljenost gledati na stvari na razliéne nadine in zavest o tem, da je treba
pobegniti uveljavljenim shemam, oziroma jim dati samo toliko pooblastil, kolikor jim
Jjih je mogoé&e priznati glede na spreminjajoto se realnost. Vsega tega pa umetnost ne
poéenja na kak zapra$en kabinetni na&in ali zgolj potencialno (z refleksijami, napotki
ali priporo€ili), ampak prakti&no, tj. da sama izpostavi stvari, ki smo se jih Ze odvadili
opaziti, da sama naslika presenetljivo vizijo prihodnosti, da se sama spusti v tveganje
novuma. Skratka: z zgledom. To pa je nadvse koristno.

— Po Jungu iracionalnost ne pomeni neracionalnosti. Oznaguje vse tisto, kar
razumsko ni mogo¢e niti povzrogiti niti izvajati, Eeprav lahko naknadno z razumom
marsikaj od tega smiselno pojasnimo. Iracionalnost umetnosti potemtakem pomeni, da
je umetnost sposobna poleg razumskih komponent &lovekovega bivanja in delovanja
aktivirati tudi tiste komponente, ki jih razum sicer lahko razlaga, ne more pa jih niti

par concepts, mais par fonctions, sur un plan de référence et avec des observateurs particls. L'art opére
par percepts et affects, sur un plan de compositon avec des figures esthétiques. La philosophic n'est pas
interdisciplinaire, clle est elle-méme une discipline entiére qui entre en résonance avec la science et avec
l'art, comme ceux-~ci avec elle...”.

55 Cf. Edward de Bono: The Use of Lateral Thinking, L.ondon: Penguin Books, 1967.
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povzro&iti niti neposredno kibernetizirati. Znanost in filozofija sta sistema pojmov in
simbolov. Obe predstavljata sferi, s katerima &lovek najbolj izrazito presega svojo
¥ivalsko naravo in izkazuje svojo duhovnost. Njun svet je svet najvi§je in najéistejse
abstrakcije. Njuna spoznanja so eksperimentalno preverjena, dokazana, argumentirana
itn. Vendar pogosto ne zmorejo niti prepri&ati, kaj Sele navdusiti. Ob njih srce mno-
gim le redko hitreje udari. Cista (raz)umnost aktivira (raz)um in lahko proizvede le
(raz)umno, ne pa psihofizine akcije. Sele tedaj, ko se ideje in simboli "odenejo" v
ucinkovito ¢utno podobo in zano s tem udinkovati tudi na delovanje &lovekovih
endokrinih Zlez, po katerih se sproZajo &lovekove fiziéne potrebe, pa se v €loveku
sproZi tudi zagretost in pripravljenost na akcijo. Umetnost ta krog neogibno sklepa. Se
pravi, da je hkrati sposobna tako sporofati kot navduSevati, tako osmiSljati kot
mobilizirati. In to zato, ker je se je sposobna iz ekscentri®nosti usmeriti v sredi¥e,
osrediniti svet okoli sebe in svet v &loveku.’® Seveda ni treba posebej razlagati, da se
vsaka &lovedka misel (znanstvena, filozofska) lahko izraza Sele po materialnih medijih
in torej po &utnih vtisih. Toda pri izraZanju misli kot take je materialni medij pogosto
samo sredstvo, samo usluZni suZenj misli. Njegova naloga je, da kar najbolj natanno
izrazi vsebino misli, sam pa ostaja v ozadju; velikokrat obravnavan kot nujno zlo ali
samoumevno in brezbrizno komunikacijsko sredstvo. V umetnosti pa je v tem pogledu
popolnoma drugae. Umetnost ga osvobaja tlake in mu podeljuje digniteto sodelavca
in "delnidarja" pri pomenu vsebine. V umetnosti se izraz organsko vkljui v vsebino.
Poleg vsebine sporoéila, ki v znanosti in filozofiji nadvladuje, postane pomemben tudi
njen izraz. Poleg vpradanja kaj, postane pomembno 3e vpraSanje kako. Res sta tudi v
znanosti in filozofiji, kot je bilo zgoraj Ze pokazano, oblika in vsebina nelo&ljivo
povezani, vendar sta znanost in filozofija razvidno vsebinocentri®ni.®? Umetnost v
tem oziru ostaja pri zlati sredini. Pri njej nobeden od obeh &lenov ne Zivi na raun
drugega. Nasprotno. Oba funkcionalno (ko)eksistirata kot enota in celota, enako
udeleZena tako pri investiciji kot pri dividendah. V &utni materiji prekaljena in
okopana duhovnost, Zar&i z dvojno mo&jo. — Ce je, kot menijo mnogi filozofi od
Platona dalje, &utnost za dugo (duha) vir stalne raztresenosti in prepreka, da bi bila pri
sebi, v &istem migljenju, in da jo lahko Zele logitev od utnosti (smrt) usposobi za to,
da spozna bivajode v njegovi Cistosti, zaradi &esar je filozofiranje kot spoznavanje
bivajotega v njegovi &istosti pravzaprav "vaja v umiranju", potem lahko v zvezi z
gornjo analizo z Milanom Butino samo ponovim, da je umetnost v tem oziru vaja v
zivijenju.®

In tretji¢: ker je izumljanje "strategij" koordinacije med spoznanjem biti in
spoznanjem smisla umetnosti takorekof imanentno in ker so prav strategije te
koordinacije v &lovekovem Zivljenju pogosto tako problematitne in ekstenzivne, bi
bilo po mojem mnenju v umetnosti mogode, bolj kot to obitajno poénemo, videti neke
vrste "poligon" za "preigravanje" najrazliénejsih strateskih variant omenjene koordi-
nacije in celo "detektor" (cf. op. 42) njene funkcionalne neuinkovitosti v pogojih
druZbenega Zivljenja. S tem bi pridobili tako umetnost kot druzba. Seveda pa teh

56 Deloma povzeto po: Jan Makarovi&: Sla po neskonénosti. Clovek kot ustvarjalec, Maribor: Zalo¥ba
Obzotja, 1986, str. 170.

57 To, samo na scbi sicer &isto korektno, opaZanje mnoge avtorje samodejno zavede v drugo skrajnost,
namred v trditev, da je za razliko od znanosti in filozofije umetnost formo-centri¢na, da je, & je pri
znanosti primama vsebina, pri umetnosti primama forma. Eno skrajnost zamenjajo z drugo. Vendar pa po
mojem mnenju stvar niso tako enostavne in zrcalne. Na vpradanje, zakaj, bo skufiala odgovoriti pntujota
razprava, ki je tej neenostavnosti v celoti posvedena. - Tej skrajnosti se ni znal izogniti tudi Jan
Makarovig, katerega misli sem sicer s pridom uporabljal v zadnjem odstavku (cf. ibidem). Zato mu v to
smer ne morem ved slediti.

58 Cf. Milan Butina, O odnosu (likovna) umetnost - estetika, Sodobnost, . 12, Ljubljana 1988, str. 11951T.
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neumetni3kih (sociolo¥kih) implikacij obravnavanih razmerij na tem mestu ne morem
dalje razvijati, ker bi me preveé oddaljile od za&rtane tematike.

¢. Operacionalna matrica: Poiesis in téhne

".. das bloBe Anblicken einer Sache kann uns nicht
fordern. Jedes ansehen geht liber in ein Betrachten, jedes
Betrachten in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein Verkniipfen,
und so kann man sagen, daB wir schon bei jedem
aufmerkasamen Blick in die Welt theoretisieren."

(J. W. Goethe, Predgovor k "Farbenlehre")

"Differenziertheit ist eine Zsthetische Kategorie sowohl
wie eine der Erkenntnis."

(Theodor W. Adorno)

Ce skuSam povzeti rezultate dosedanje analize ontolokih predpostavk umet-
nifke prakse, moram izpostaviti predvsem dvoje stvari. — Prvi&, da je modus vivendi
umetnosti vzajemna in praktiéna artikulacija spoznanja biti in spoznanja smisla in da
umetnost prav zato v enoto in celoto zdruZzuje dva temeljna pola &loveske eksistence:
izkuZnjo in pri¢akovanje, spoznanje in projektivnost, hevristiko in logiko. — In drugig&,
da je umetnikovo delovanje in s tem umetnisko delo istodasno individualen, enkraten,
neponovljiv dogodek in manifestacija nekega nadindividualnega, univerzalnega,
arhetipiénega reda stvari. PoloZeno je v trenutek, vendar na svojemu mediju lasten
naéin kaZe njegovo transcendentalno matrico. Natan&neje: njen ustroj in njen kriterij.

Spoznanje, da je umetnifka produkcija "neposredna funkcionalna koordinacija
spoznanja biti in spoznanja smisla", pa je seveda le skrajno posplofen in zato
fenomenologko in operacionalno nediferenciran izraz dogajanj v umetnostni realnosti.
Z njim si v praktiénem sreevanju z umetni$kimi produkti ne na ustvarjalni ne na
poustvarjalni ravni ne moremo ravno veliko pomagati, dokler ne razid¢emo konkretnih
dejavnikov in ne pojasnimo "operacionalne matrice" te neposredne koordinacije.

Pomen besede umetnost obiajno izvajamo iz pomena dveh grikih besed -
"poiesis™? in "tehne”.° Prva se je v izpeljankah "poetiZnost” in "(avto)poetika" po-

59 wolnmg, wiz, 7, ion, -0 1. dejanje, delo, kzdelovanje, protzvajanje, stvaritev; 2. pesnifko ustvarjanje,
pesniftvo, pesnifki proizvod (iz. mowiv = delati, ustvarjati, storiti, izvriiti in wou'w delam, izdelam. L act.
in pass. 1. transitivum 2) naredim, napravim, ustvarim; Sy zgradim; nowd 1 tivog, @ tivog @nd 1ivog
napravim kaj tz &esa; & noww stvamik; b) storim, tzvritm, priredim, Zitvujem; ¢) pesaim, pojem; d)
povzroéam, prizadevam si, navdihnem; ¢) spravim kam, razpostavim; Adgov razpostavim / vojadki t. t./;
Adgows ogpiione postavim stotnijo v dolgi vrsti; €) smatram za kaj ; g) storim komu kaj; T T, s,
oyl e, wooin movs twva kaj dobrega ali slabega, lepo /grdo/ ravnam s kom; h) naredim koga za kaj;
now dlval storim, da Zivi; 1) storim (da se kaj zgodi), trudim se, prizadevam si; dore i note Stvaoda,
srolnoa aindy, Gore 0% pripravil sem ga do tega, da se je odlotil; 2. Intransittvum z) delam, ravnam,
obnaiam se. IL. medium 1. storim, naredim (zgradim, pripravim, nabavim itd.) ka} sebl (za svoje, iz
lastne moti), Doy priredim; (uAwue; razpostavim; naibus rodim; 2. naredim sl koga za kaj, izvolim,
proglasim; 1 wxa eimuxta dam pripraviti; 3. smatram za kaj, cenim; 4. spravim kam; tivi ic qulaxiyv
zaprem, postavim pod straZo; Ot {juwute podviZem si (prircjeno cit. po Anton Dokler, Griko-slovenski
slovar, Ljubljana 1915).
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dalj$ala v na¥ &as in s tem ohranila svojo aktualnost, druga je svojo neposredno in
oditno zvezo z umetnostjo zaloZila nekje v poznem srednjem veku, &eprav se v
leksikonskih oznalitvah umetnostnega pojava kot etimolo¥ka referenca ¥e vedno
pojavlja.

Dejstvo tega dvojnega oznadevalnega izvira je zame simptomati¢no. Po eni
strani pomeni potrditev opaZanja, da je umetnost zelo kompleksen pojav, ki zdruzuje v
sebi tako razline komponente in vidike, da ga je Ze poimenovati tezko povsem
enozna¢no. Po drugi strani pa je istofasno tudi znamenje, ki naravnost klie po poj-
movni razjasnitvi, precizaciji in reflektiranem distingviranju.

Poglejmo si torej izvirna izraza, na katerih je v zahodnoevropski kulturi osno-
vana vsebina pojma umetnost, in skulajmo ugotoviti, kaj nam ima v zvezi z zgoraj
opravljenimi razmisleki povedati njuna etimologija.

Beseda "polesis", ki jo obiajno povezujemo s pesnitvom (neredko, &eprav z
razliéno upravidenostjo,%! pa kar z umetnostjo nasploh), v temelju pomeni "delo-
vanje", "delo", "proizvajanje" in "ustvarjanje". V Simposionu (Zesti dialog) jo Platon
(se pravi Sokrat, v pogovoru z duhovnico in vedeZevalko Diotimo iz Mantineje) takole
opredeli: "Diotima: '... Kakor ve§, je beseda poiesis (ustvarjanje, delo) kaj 3irok
pojem: zakaj sleherni vzrok za prehajanje iz nebivanja v kakr¥nokoli bivanje je
poiesis. Tako so vsa dela, ki sodijo v podro¢je umetnosti, poieseis (stvaritve) in njih
mojstri vsi poietai (ustvarjavci).' Sokrates: 'Res je.'; D: 'In vendar ve§, da ne pravimo
vsem poietai, ampak, da imajo razna druga imena. Ime celote velja samo enemu deluy,
tistemu, ki se je od ob&nega pojma poiesis odlotil ter ima opraviti zgolj z muziéno
(kurziva JM) in metriéno umetnostjo. Samo ta del se imenuje poiesis (poezija,
pesnidtvo), in ljudje, ki se ukvarjajo s to vrsto ustvarjanja, so poietai (poeti,
pesniki).""62

PosploZeno regeno torej beseda poiesis oznaduje tisti akt, ki povzroéi, da nekaj iz
nebivanja preide v bivanje. Z drugimi besedami to pomeni, da je po Platonu izraz
oznaka za ob& pojem, ki obsega vse ustvarjalne dejavnosti (neumetni¥ke in
umetnike). In to kljub temu, da z besedo poiesis obi¢ajno oznadujemo samo tisti del
(umetni¥ke) ustvarjalnosti, ki se ukvarja z "muzi€no in metri¢no umetnostjo", tj.
poezijo. Predvsem pa beseda poiesis oznatuje delovanje, ki proizvaja, ki rezultira v
nedem, &esar prej (v enaki obliki) ni bilo. Ne pomeni proizvajanja ex nihilo niti
obifajnega izvajanja vsakodnevnih opravil, ampak izrecno proizvajanje novega, in to
s poudarkoma na povzro€anju. Podoben pomen besedi poiesis pripisuje Aristotel. Zato
ni udno, da njegova Poetika®® nenchno poudarja problematiko dela, strategije,
razporeditve in strukture.

60 TEQVN [Bt. viEwi od tixtoy = tosar | L. abstr, (Icpa) umetnost, umenje. 1. ») /roéna/ spretnost, petd Vg
sprotno; Gvey txvig nespretno; b) umetclnost, umetnost; rokodelstvo, obrt, posel, poklic; of 1 nivag
{ovies umetniki; G v Tigvny izveden sem v, veld sem umetnosti, ukvarjam se z umetnostjo (obrtjo);
dowin tixvny dejansko izvefujem; v ) Tigvy eipi ukvagam se z umetnostjo, obrtjo; fni Ty pavikionw
temeljito se udim &esa; il Tigvy AvyOpvaiva vpevixo yobopbow fuoude. 2. 8) dulicvna spretnost, dut za
umetnost, razsodnost, umenje, veda; b) premctenost, zvijala, zvitost, zvit naklep, umetni obrat;
prebrisanost v govoru, nadin; mdon T wa pnyaviy na vse mogode nadine; Wndipit TV na noben
nadin, nikakor ne; 1iyvn z zvijado; ifn tiyv) naravnost, odkrito, oitno. apraviti. IL konkr. umetniiki
1zdelek, umetniiko delo, umetnina.(prirgjeno cit. po ibidem).

61 O zbliZevanju in razdvajanju pojmov pesnidtvo in umetnost cf. Wiadislaw Tatarkiewicz, Istorija fest
pojmova, Beograd: Nolit (brez letnice izdaje), zlasti tretje poglavje (Umetnost: Istorija odnosa umetnosti |
poezije), str. 77115 (odslej cit. Tatarkiewicz, Istorija Jest pojmova).

62 Platon, Simposion in Gorgias (prev. Anton Sovré), Ljubljana: Slovenska matica, 1960, (205 B9-C9), str.
97-98.

63 Aristoteles, Poetika (prev. Kajetan Gantar), Ljubljana: Cankarjeva zaloZba, 21982,
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Pri Platonu pa je izraz poiesis na poseben nadin povezan tudi z izrazom tehne. V
Simposionu piSe: "Ustvarajanje v vsaki téhne je poiesis" (¢ Do maowg 1aig tévaug
foyaoion monjoug #iof).5% Vendar ne velja tudi obratno. Vsak poiesis, tj. vsako ustvar-
jalno delovanje za Platona ne temelji na tehne in ni identi€no z njim. V dialogu
"Ton"%5 to povsem izrecno pove. Pravi namre&, da prav poiesis pesni¥tva ne poiva na
tehne. Rapsodovo (in nasploh poetovo) delovanje — prihaja na dan v dialogu med
Sokratom in rapsodom Ionom iz Efeza — je na poseben nafin seveda povezano s
fenomenom zbiranja, izbiranja in povezovanja, se pravi s tem, kar je v zvezi z grikim
izrazom "legein” (Afyewv = urejanje, v-obliko-dajanje). To nakazuje Ze samo rapsodovo
poimenovanje (pupwdoe = povezovalec pesmi; "pagn" je Siv; "panmc" je ta, ki Siva,
"Oantewy” je spenjati, spajati, povezovati). Vendar rapsod in pesnik — po Platonu — tega
zbiranja, izbiranja in povezovanja, ki so osnova razlikovanju in presoji, ni sposoben
na ravni splofnosti, paé pa samo v posamiénih stvareh in konkretnih primerih.5¢
Rapsod sicer mora razumeti, kar je hotel povedati pesnik, mora spoznati in poznati
smisel njegovih besed in duha, saj bi ga sicer ne mogel interpretirati in posredovati
posludalcem, kar je konec koncev njegova naloga in temelj njegove umetnosti.’
Vendar je rapsod v svojih interpretacijah ve& ali manj vezan le na posami&nega
pesnika, ki ga interpretativno obvlada. Ukvarja se s posamiénim, ne s celoto. Govori
lahko o pesniku, ki ga "obvlada", ne pa o vseh pesnikih nasploh. Ion v dialogu, to
povsem izrecno in prostodudno prizna: "Ce kdo govori o kakfnem drugem pesniku,
temu ne posvetam posebne pozornosti, niti nisem sposoben govorjenemu kar koli
pomembnega dodati, paé pa redno zadremljem. Kakor hitro pa kdo omeni Homerja, se
takoj zbudim in imam prav veliko povedati".5® Dejstvo, da lahko Ion dobro in veliko
govori le o Homerju, ne pa tudi o drugih pesnikih, pa ima po Platonu svoj vzrok. Ta
vzrok je tehne, ki ga Ion (kot rapsod oziroma pesnik) ne poseduje: "... Vsakomur je
jasno, da tvoje tolmaéenje Homerja ne temelji na umetnostni (téwy) in znanstveni
izobrazbi. Ce bi ga namre& bil sposoben interpretirati skozi 'tehne', potem bi bil
sposoben interpretirati tudi vse druge pesnike, saj je pesnitvo celota".%?

Po tem, da je sposoben spoznati ne le del in posamiéno, ampak celoto in
raznolikost, se "téhnites" — tj. ta, ki obvlada tehne — bistveno razlikuje od rapsoda in
pesnika. Tehne predpostavlja spoznanje celote (GAov), s to celoto pa tudi spoznanje
raznovrstnosti in invariantnosti. Prav to nekomu, ki ima v posesti tehne, omogo¢a, da
to raznolikost obvlada, jo medsebojno primerja in o njej primerjalno sodi. Sposoben je
na primer razlikovati med dobrim in slabim. Tudi na podro&ju poezije, &esar rapsod
Ion po Platonu ni.

Tehne je torej poiesis posebne vrste. Izvir njegove posebnosti in posebne
ustvarjalne moéi je spoznanje celovitosti, raznolikosti in zakonitosti v njej. "Tehne,"
pie Aristotel v prvem poglavju Metafizike, "nastane, &e se mnogi (in zato razpreni)
vpogledi izkustva (empeirie) povzamejo v neki splo¥ni predpostavki (juic xai}' GAov
breGAmpic) o podobnih stvareh (meol tav Gpoiwv). Namre, predpostavka, da je Kaliju,
obolelemu od te ali te bolezni, pomagalo to ali to, prav kakor tudi Sokratu in posamié

64 Tbidem, 205 B9 - C 1.

65 Platon, Jon (cf. Sovretov prevod dialoga v Dodatku k prevodu Homerjeve Odiseje, Ljubljana: Cankarjeva
zaloZba /Svetovni klasiki/, 1982, str. 370-383) ; cf. tudi: H. Flashar, Der Dialog lon als Zeugnis
Platonischer Philosophie, Berlin 1958).

66 Cf. Ibidem 531 E 9, 532 C 5 (cf. Sovre, str. 372-373).

67 Ibidem, 530 B 5 (cf. Sovre, str. 370),

‘68 Thidem, 532 B & (cf. Sovre, str. 372-373).

69 Ibidem, 532 C 5 (cf. Sovre, str. 373).
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§¢ mnogo drugim, pripada izkustvu; vedenje pa, da je pomagalo vsem obolelim, ki
spadajo v isto vrsto (ram Toig Towiode kat €dog &v agopiotion) (...), je stvar tehne
(umenja)."7® Dejansko torej tehne pomeni prehod od empeirie, spoznanja posamig-
nega, kontingentnega, k theorii, spoznanju splo¥nosti, zakonitosti in nujnosti. Tehne
po Platonu in Aristotelu razodeva ne le to, da nekaj je (6 1), pa& pa obenem tudi za-
kaj, iz kak3nega vzroka (51 G 1) nekaj je, kakr¥no je. Za tehne je torej znatilno dvoje:
prvi&, sposobnost oblikovanja splo¥nosti (generalizacija, teorija), ki v enoto in celoto
po dolo&enem kriteriju poveZe mno¥tvo raznovrstnih pojavov ter jih s tem osmisli, in
drugi® zmoZnost, da oblikovano spoznanje (teorijo) preverja, potrjuje ali ovrZe
(verifikacija, falsifikacija). Se natan&neje: tehne je spoznavna zmoZnost povezujo-
Zega, razlagajo&ega in osmisljajoega logosa, je ustvarjanje, ki ve za svoj lastni temelj,
zmore dose&i univerzalnost in celo ustvariti nek univerzalno utemeljeni svet.”! To je
gnosti&ni ali teoretini vidik pojma tehne. Njegov prepoznavni znak je mogo&e izraziti
v sintagmi "vedeti zakaj" (nekaj je, kakor je) in kakSen smisel to ima. — Ta teoreti¢ni,
racionalni in spekulativni vidik tehne je v svojem delu Kunst und Mythos lepo
izpostavil in poudaril Emesto Grassi.”? Njegova teza je (zato) celo, da tehne sploh ne
oznaduje umetni¥kega, ampak predvsem filozofovo delovanje.”?

Tehne pa ima v grikem pojmovanju $e drugo — prakti¢no in instrumentalno —
plat. Poleg navedenega oznaluje in pomeni namre tudi to, kar danes opisujemo z
raziirjeno anglesko sintagmo "know-how”, tj. "(spo)znanje o prakti¢ni dosegi ciljev".
Razpoznavni znak tega pragmati&nega aspekta tehne je sintagma "vedeti kako" (lahko
nekaj storim ali doseZem). Zunanji izraz tega aspekta je ¥e danes tehnika in z njo
povezano tehnolo¥ko znanje.

Delovanje, ki ga ozna¥uje starogrki izraz tehne, ima torej dva vidika: eden je
iskanje resnice in smisla (teoretski aspekt), v okviru katerega skufa &lovek &imbolj
celovito spoznati naravo in samega sebe kot del narave, drugi (instrumentalni) pa je
iskanje praktiéne ucinkovitosti te resnice in nacinov realizacije osmisljenih ciljev. Ta
vidik stremi za tem, da spremeni svet in zadosti ¢lovekovim potrebam, obenem pa je,
kot bi danes rekli, vir razli¥nih tehnologij in tehnolo¥kih strategij. "Teoretiéni" pol
"tehni&nega" (od izraza "tehne") prizadevanja teZi k temu, da bi kar se le da abstra-
hiral posebno in konkretno, da bi &imbolj izklju€il empiri€no raznolikost in izlus&il
tisto, kar je v njej invariantno, bistveno in smiselno. Nasprotno pa si "praktiéni" pol
prizadeva iznajti poti in na¢ine, s katerimi bi bilo abstraktno spoznanje mogote
uporabiti v konkretnih okoli3¢inah in za dosego konkretnih ciljev. Njegov temelj je
znanje, ki pove, kako je abstraktno spoznanje mogole uporabiti v preoblikovanju
snovnega sveta. Ce je torej teoreti®ni pol usmerjen od narave k spoznanjem, je njegov
praktini komplement usmerjen od spoznanj nazaj k naravni materiji, in sicer na
na&in, da jo sku¥a z aplikacijo abstraktnih spoznanj prakti®no spremeniti v &loveku
potrebne proizvode.

Také pridobivanje spoznanj kot njihovo kanaliziranje v produktivne postopke z
materijo sta za &loveka izjemno pomembna procesa. Zato &lovek pridobivanje

70 Cf. Anstoteles, Metafizika, 981 a 5-13 (prevedel Tomislay Ladan, Zagreb: Globus, 1985, str. 2).

71 Cf. Emesto Grassi: Kunst und Mythos, Hamburg: Rowohlt, 1957, str. 57 (cf. tudi str. 25-27 in 50-59).

72 TIbidem, str. 53-59.

73 Ibidem, str. 56: "... die Klirung der <techne> fithrt uns noch nicht zur Bestimmung des Wesens der
Kunst, aber sie ermdglicht uns,<techne> von <Kunst> abzuheben.”; str. 57: "Die techne, sofem sie cine
unterschiedliche Mannigfaltigkeit in einem allgemeinen Entwurf zusammenfalit, ist Erkenntnis vermoge
des bindenden und erklirenden Logos. Dicses Wissen bildet ein Ganzes (0Aov). Wen aber nach Platon
nicht das Wissen (tixvn) Quelle des Dichtens, der kiinstlerischen Eingebung ist: welches ist dann ihr
Ursprung?”.
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spoznanj in spoznavanje mozZnosti njihove praktiéne uporabe neprestano kontrolira in
kultivira v pogojih njune uspenosti. To pomeni, da imata tako teoretiéna kot tehniéna
plat €lovekovega prizadevanja tudi sebi lastno avtorefleksivno podstat. Na teoretskem
podrogju jo imenujemo "metodologija raziskovanja", na tehni¢nem pa "tehnologija".
Teoretska in tehni¢na praksa sta torej dve avtonomni praksi, ki imata vsaka svoje cilje
in vsaka svojo usmerjenost. Vendar lahko vsakdo vidi, da obe kljub avtonomiji i¥&eta
druga drugo. Brez spoznanj teoretiéne refleksije si prave tehni¢ne prakse sploh ne
moremo misliti; in obratno, brez tehnolo¥kih iznajdb in tehni¢nih pripomo&kov bi
teoretiéna praksa nikdar ne dosegla spoznanj, s katerimi razpolaga. Teoretska in
tehni¢na praksa oblikujeta funkcionalno soodvisno in povezano celoto. In to kljub
temu, da se nam v pogojih moderne delitve dela pogosto dozdeva, da (lahko) obe
hodita po povsem lo&enih in neodvisnih poteh. — Zgoraj sem zapisal, da imata
teoretiéna in tehnina plat &lovekovega prizadevanja sebi lastne cilje in sebi lastno
usmeritev, zaradi &esar producirata tudi sebi lastna spoznanja. Zastavlja se torej
vpra%anje, kako se lahko ta spoznanja medsebojno povezujejo in s tem krepijo v svo-
jem u&inku. Razmerje med moderno naravoslovno znanostjo in tehniko lahko nakaZe
smer odgovora. Ker naravoslovne znanosti izraZajo svoja spoznanja na matematiéni
na&in, lahko ta spoznanja dokaj neovirano prehajajo v tehniko, ker je tudi ta ute-
meljena na matematiki. Medsebojno oplajanje naravoslovnih in tehni&nih spoznanj
torej omogo&a njun skupni imenovalec — matemati¢no misljenje. To je v tem primeru
otitno zelo uspeden "medij". Manj uspe$en pa je ta matematiéni posrednik na primer
na podro&ju humanistiénih znanosti. Vzrok za to leZi v posebni naravi humanisti¢nih
spoznanj, ki so, kot kaZe, manj oziroma le delno izrazljiva z matemati¢no forma-
lizacijo. Posledica tega je, da imajo te znanosti (na primer psihologija, psihoanaliza,
sociologija) po eni strani veé teZav pri prenafanju svojih spoznanj v prakso, po drugi
strani pa so prisiljene bolj reflektirano iskati dodatne posrednike med lastno teorijo in
tehniko. Kot sklep lahko zapiSem, da je posrednik med ¢isto teoretitno in Eisto
tehniéno sfero neke stroke, ki omogo&a, da spoznanja te stroke stopijo v Zivljenje,
poseben tip misljenja. In sicer tak, ki zmore po eni strani popolnoma abstraktna
spoznanja pripraviti do tega, da se oprimejo konkretnih tehni¢nih postopkov, orodij in
materialov, s katerimi stroka preoblikuje sebi lastno stvamost, po drugi strani pa te
materiale, sredstva in postopke tako posplofiti, da so sposobna sprejeti regulativnosti
abstraktnih spoznanj.

Danes smo navajeni, da sta teoretiéna in tehni¢na praksa mo&no specializirani in
v nekem zunanjem medsebojnem odnosu. To se kaZe Ze na jezikovni ravni, kjer
nenehno lo&eno govorimo o kontemplaciji in akeiji, o teoretiziranju in prakticiranju,
Nimamo nobenega izraza, ki bi to dvoje zdruZeval pod isto streho. Verjamem celo, da
bi nam bil, tudi €e bi ga imeli, zelo tuj. Nasprotno pa so bili Stari Grki vajeni misliti
univerzalistiéno, zato so stvari pojmovali in poimenovali v njihovih funkcionalnih
povezavah. Pri njih tako izraz oziroma pojem tehne — vsaj do 5. stoletja in v vsako-
dnevni rabi’* — oznaduje vse dejavnosti, pri katerih sta gnostiéna (=teoretiéna) in
praktiéna (=tehnina) plat delovanja neloéljivo povezani. Grkom je bilo povsem
naravno, da je teoreti¢no spoznavanje dopolnjeno z njegovo prakti¢no verifikacijo in
realizacijo, zato obeh polov &lovekove kreativne prizadevnosti niso imeli potrebe
umetno lo&evati. Zanje sta teoretsko in tehnino (spo)znanje tvorila funkcionalno
enoto, in to enoto so izrazili z besedo ). Izraz tehne je bil torej najprej skupna

74 Cf. Tatarkiewicz, Istorija est pojmova, str.80.
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oznaka za dve vrsti dopolnjujofega se spoznanja oziroma misljenja: teoreti¥nega
(dianoia theoretiké) in tehniénega oziroma praktiénega (dfanoia praktiké).”

Ce torej izhajam iz izvimega pomena izraza tehne, lahko refem, da je tehne
posebna oblika poiesisa in sicer tista, ki obvladuje "preseéno" podro&je med t.i. &isto
teorijo in &isto prakso. Tako ga bom v nadaljevanju tudi pojmoval.

Dejstvo, da Platon v "Ionu" zanika, da je dejavnost rapsodov in pesnikov
osnovana na "tehne" in iz njega izhaja, bi v skladu s tem pojmovanjem torej pomenilo,
da zanika funkcionalno sodelovanje spoznanja (refleksije) in tehnike v njihovem
pogetju. Poglejmo, &e je to res. — Ko v dialogu Ion spraduje Sokrata, kje vidi vzrok za
to, da ga ni, ki bi lahko Homerja interpretiral bolje od njega, Seprav drugih pesnikov
ne more niti pribliZno tako dobro interpretirati, mu filozof odgovarja: "... Tvoj dar, da
izvrstno govori§ o Homerju, ni umetnost (tehne, JM), kakor sem otodi dejal, ampak
bozanska sila (kurziva JM), ki te Zene, prav kakor pri kamnu, ki ga je Euripides
imenoval magnet (...) Ta kamen, ne le da sam privlatuje Zelezne prstane, temveé
podeljuje tudi njim mo¢, da delujejo podobno kot magnet in privlacujejo druge
prstane. Tako se naredi véasih kar cela veriga Zeleznih obrotkov, ki visé drug od
drugega; in vsi dobivajo privlatnost od istega kamna. Prav tako tudi Muza najprej
sama navdihne pesnike, le-ti navdahnejo druge in tako se plete veriga. Zakaj vsi dobri
poetje, tako epski kakor lirski, ustvarjajo vsa ta prelepa dela ne iz premisljene
umetnosti (1), temveé v zamaknjenju in obsedenosti (tvidovowaaloviee, enthousid-
zontes) (kurziva JM). (...) Zakaj pesnik je lahkotna stvar, krilata in sveta, ki ne more
pesniti, dokler ga ne obsede boZanstvo, da izgubi pamet in ni ve¢ razuma v njem;
dokler pa to dobrino Ze ima, ne more noben &lovek pesniti in prerokovati. Ni torej
premi¥ljen umetnostni &ut tisto, po &emer pesniki govore mnogo lepega o stvareh, tako
kot ti govori§ o Homerju, temve& bozje navdihnjenje. Zato je vsak pesnik zmoZen lepo
zapeti samo to, kar mu narekuje Muza: eden ditirambe, drugi hvalnice, tretji plesne
pesmi, &etrti epe, peti jambe. In kdor je v eni teh zvrsti dober, je v vseh drugih zanig,
zakaj poet ne poje iz premi#ljenega umetnostnega &uta (tehne, JM), ampak iz boZan-
ske moéi. Ko bi namre¢ obvladal pravila umetnosti (tehne, JM), bi nafel primemo
obliko in izraz za vse veje pesniitva, ne samo za eno. Tako pa jemlje boZanstvo
pesnikom razum ter jih porablja za sluZabnike, enako kot uporablja preroke in vidce
za to, da mi poslu3alci spoznamo, da tisti, ki v nezavednem znanju (kurziva, JM)
odkrivajo vsa ta dragocena razodetja, ne 6govorijo iz sebe, temve, da je pravi govorec
bog sam in da po njih ob¥uje z nami...".”

Po Platonu torej rapsod in pesnik ne delujeta sama iz sebe, iz lastne potrebe in
odlogitve, ampak po boZanskem navdihu, iz boZanske mo&i, iz neke boZanske
ekstatiéne omame in diktata, ki se mu, ko ju obsede Muza, ne moreta upreti. V resnici
sta orodje v boZjih rokah, nekak medij ali sprejemno-oddajna postaja za boZja spo-
rotila, ki je toliko primernej%a, kolikor manj s svojo razumnostjo in preudarkom moti
oziroma potvarja boZanski narek. V tem oziru ne rapsod in ne pesnik ne potrebujeta
nikakrinega umetnostnega &uta, nikakr¥nega (s)poznavanja umetnostnih zakonitosti
ali pravil. Vse to je zanju popolnoma nepomembno. Se ve&. Le oviralo bi ju in sam
bog ve, &e bi ju s tem znanjem Muza sploh e obiskala. Lahko torej regem, da je po
tem pojmovanju tehne, 3¢ posebej njegova refleksivna, gnostina ali teoretska
komponenta, za pesnistvo docela odveg, & ne Ze kar naravnost ¥kodljiva. Nekoliko

75 Cf. Anstotcl, Nikomahova etika, 1139 a 15 ss., (prevedel Tomislay Ladan, Zagreb: Sveutilifina naklada
Liber, 1982, str. 118-121).

76 Platon, Jon, 533 E ss (prirejeno po Sovre, str. 374-375 in po Gantarjevem uvodu v Aristotelovo Poetiko,
Ljubljana: Cankarjeva zaloZba, 1982, str. 13).
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tezje bi bilo to trditi za njegovo "know-how" komponento (ves&ina, spretnost), saj
Muze za svoje medije praviloma vendarle ne izbirajo ljudi, ki ne poznajo nobenega
prijema na liri ali ne znajo pisati, ampak profesionalne rapsode in pesnike, ki imajo
obvladovanje instrumenta, verzifikacije in metrike tako reko¢ v malem prstu. Zgleda,
da se tudi muza ne more posluziti tehniéno popolnoma neukega medija. Nasprotno.
Samo &e je obvladovanje "obrti" do popolnosti profesionalizirano in s tem avtoma-
tizirano, lahko boZansko sporoéilo zares zadobi obliko in izraz, ki mu kot boZanskemu
pritie. Enako kot bi rapsodova ali pesnikova razumnost s trezno in kritiéno distanco
motila boZanski diktat, bi ga oviralo in paraliziralo tudi neobvladovanje glasbenega ali
pesnidkega "metiéra”. Tehni&no boljEi rapsod ali pesnik lahko bolje prevaja tudi
boZansko sporoéilo. Tehniéna kompetenca je v tem pogledu pomemben faktor.

To plat rapsodovega in pesnikovega delovanja in s tem samega pojma tehne
Platon v dialogu ne zna prav opaziti, iz &esar izvira tudi naslednja teZava, ki je vzrok
najbolj dilematiénim mestom dialoga in na dolofen naé&in izsili njegov razmeroma
tvegani in rokohitrski konec. Da bi na to teZavo opozoril, je treba pogledati nekaj
fragmentov iz Iona: "Sokrates: ... O katerem podrogju, ki ga obravnava Homer, lahko
dobro govorii? O vseh menda ne? — Jon: Verjemi, Sokrates, o vseh brez razlo&ka. — S:
Tudi o re€eh, ki se sam nanje ne razume3, pa jih Homer ima? — I: Kak3ne re&i naj bi
imel Homer, da bi jih jaz ne razumel? — S: Ali ne govori pogosto in obirmo tudi o
strokovnih ve$¢inah? Na primer o vozniftvu -, éakaj povem ti verze, samo &e se jih
bom spomnil! (...) I: ‘Sam se nagni ob stran évrsté pletenega kosa, / malo na levo od
konj: povédnika goni in tiraj / z biéem in glasom na méé, a vojke mu pusti ohlapnel /
Sédelnik, ta pa naj Sine tako na tésno okrog cilja, / kakor da pésto navidez posnelo je
rob odrivadu, / vendar se ¢uvaj skrbné, da ne prasnes nemara ob / kamen!' — S:
Dovolj! No, lon, &e bi 8lo za ugotovitev, ali je Homerjev nauk pravilen ali ne, kdo
utegne bolje presoditi, zdravnik ali voznik? ~ I: Jasno, da voznik. (...) S: Kdo je torej
bolj¥i sodnik o pravilnosti stihov (kurziva JM), ki si jih navedel, ti ali voznik? — I
Voznik. (...) = §: ... Zdaj pa pojdi in stori $e sam tako. Kakor sem jaz tebi iz Iliade in
QOdiseje izbral poklicne naloge ufenjaka, zdravnika in ribi¢a, tako izberi tudi ti meni
(-.) naloge rapsodske umetnosti pa mi razloZi, kaj pristaja rapsodu, da prenskuje in
presoja za razliko od drugih ljudi!"’’ — Ker Platon (Sokrat) meni, da Je najbob.ﬁ
sodnik o pravilnosti stihov strokovnjak s podro¢ja, ki ga verzi OPISUJGJO toreJ
strokovnjak za podro€je, ki je predmet pesnitke ikonografije, je seveda jasno, kam je
usmerjena njegova pozomost. V pesniftvu gleda predvsem njeno "vsebinsko"
(fabulativno, ikonografsko) plat, ne vidi pa njegove formalne (oblikovne in izrazne)
plati. Ker se fabulativna plat grikega pesniftva praviloma nana%a na razliéna
izvenpesnifka podroéja (teologija, vojskovanje, politika, zdravilstvo itn.), je jasno, da
ob omenjeni predpostavki v teh izvenpesniskih stvareh rapsod lon nikoli ni dovol)
kompetenten sodnik. Pravzaprav Platon skozi Sokratova in lonova usta v vsem
dialogu ne ugotovi, za kaj bi Ion v zvezi s pesnistvom sploh lahko bil kompetenten.
Sam rapsod meni, da S¢ najbolj za vojskovanje in njegovo strategijo, vendar mu
Sokrat tudi to spodbije. VpraSanje torej ostane brez pravega in jasnega odgovora. Pa bi
ga po mojem mnenju bilo mogo&e najti. In sicer v tistem delu dialoga, ko Ion Sokratu
sicer priznava, da govorijo pravzaprav vsi poetje o vsebinsko povsem podobnih, &e Ze
ne kar enakih stvareh, da pa Homer to pogenja neskon&no bolje od vseh drugih. Tako
po obliki kot po izrazu. In prav tu, v tej oblikovno-ekspresivni sferi poezije bi utegnila
ti¢ati Tonova (rapsodova in pesnikova) strokovna kompetenca, ki mu je — mimogrede
reeno — Sokrat niti ne zanika, saj se brez ugovora pridruZi njegovi sodbi, da je Homer

77 Prirejeno po Sovre, str. 377-380.
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boljsi epski pesnik kot vsi do takrat poznani. NanaZala pa bi se ta kompetenca najmanj
na dvoje: na tehni¢no izvedbo in oblikovanje pesniSkega izraza (produkcija), &e je Ze
njegova vsebina ekskluzivno pridrzana Muzam, in na presojo uspednosti artikulacije
tega izraza (aksiologija).

Ker torej Platon v skladu s svojim pojmovanjem v poeziji ne najde nikakr¥nega
teoretskega vidika, njen tehni®ni "know-how" pa mu ostaja prikrit, povsem logi&no
sklepa, da pesnisko delovanje ne pogiva na tehne in ne izhaja iz njega. Tak sklep ;)a je
veljaven in logi&en samo pod pogojem, da pojmujemo pesnidtvo kot muzicno,’® se
pravi kot "od muz navdahnjeno” dejavnost, Dologitev ustreznega pomena besede "mu-
ziten"”? je na tem mestu kljuéna za razumevanje grikega pojmovanja poezije in
razmerja med poezijo in drugimi umetnostnimi panogami. V tej zvezi beseda ne
oznatuje "muzikalnega in metricnega" znataja pesni¥kega izraza — &eprav jo neka-
teri,®® po mojem mnenju napa&no, razumejo tudi tako — ampak naravo poezije kot od
bogov (Muz) navdihnjene oziroma kibernetizirane dejavnosti. V tem oziru je poezijo
treba razumeti kot dejavnost (poiesis), ki nima lastne avtonomije, ker nima izvora
sama v sebi, ampak v boZanstvu. Poezija je ne-Eloveska, boZja dejavnost, Eeprav je
zabeleZena (!) po ljudeh. "Najzanesljivej8i dokaz za to (...) trditev," pravi Platon, " je
pesnik Tinihos: ta ni nikoli ustvaril nobene pesnitve, ki bi se zdela komu vredna
spomina, razen slovitega paiana, ki ga vsi pojé, eno najlep8ih pesmi, kar jih je kdaj
bilé zloZenih, naravnost iznajdbo Muz, kakor jo sam imenuje. Z njo so nam bogovi
najoditneje pokazali in izkljugili sleherni dvom, da vse te lepe stvaritve niso &lovetke
in delo ljudi, marve& boZje in delo bogov; in da so pesniki zgolj njih tolmagi, slednji
obseden od boZanstva, ki si ga je izbralo za orodje. To je hotel bog povedati, zato je
namenoma po najneznatnejiem pevcu zapel najéudovitejio pesem."®! V skladu s
takim pojmovanjem je torej poezija dejavnost, ki za svoj nastanck ne potrebuje
nikakr¥nega dolgotrajnega eksperimentiranja, $tudija in spoznavanja, ne teoretitnega
(dianocia theoretiké) ne tehni&nega (dianoia praktiké), ampak le doloeno avtoma-
tizirano izvajalsko spretnost, podobno spretnosti ¢loveka, ki zna hoditi in lahko zato
gre, kamor se mu rege. Ali z drugimi besedami: poezija kot metafiziéno kibernetizirani
Ppoiesis ne potrebuje nikakrinega tehne. V tem oziru je med &loveikimi dejavnostmi —
tudi umetnitkimi — posebnost in izjema, saj so po grikem pojmovanju te dejavnosti
prav zato, ker nimajo tovrstne boZanske kibernetiéne podpore, vse po vrsti neogibno
vezane na delovanje po empiri¢no pridobljenih, teoreticno konceptualiziranih in
praktiéno verificiranih nacelih in pravilih (tehne). To izjemno naravo poezije so Stari
Grki poudarili tako, da poezije, kot mi danes, sploh niso uvrifali med umetnosti
(téhne), ampak na podrog&je prerokovanja in neke vrste (moralne) filozofije. Zanje so
bili pesniki nekaj takega kot preroki in modreci (v smislu t.i. "svetih moz"), kot mediji
boZanskih sil, ki upravljajo svet. Bili so posredniki znanja, vendar ne lastnega, ampak
boZjega.82 Arhitekt in kipar vesta za proporce uspelih del. Lahko jih celo natan&no
opiZeta in se pri delu nanje naslonita. Pesnik pa se pri svojem delu ne more naslanjati

78 povowxds (od Moésa = muza, modra Zena; pl. hiere Zeovsa in Mnemosine, boginje pomnenja;
pokroviteljice znanosti in umetnosti) 1. kar se ti¢e muz ali njih umectnosti, muziden, lepoglasen, glasben,
umetniiko ali znanstveno izobraZen; 6 povows; godee, glasbenik; 2, spreten, primeren, skladen; | povo
(sc. 1ivn) vsaka duhovna izobrazba, umetnost.

79 Za lucidno opzorilo na to kljuZno "podrobnost " in za vse debate ob temi pridujofega razdelka se
zahvaljujem prof. dr. Milanu Butini.

80 Cf. na primer Duan Pirjevec, Velika antologija slovenske poezije, Nadi razgledi, 26. marec 1971, str.
177.

81 Prircjeno po Sovre, str. 375.

82 Cf. B. Schweitzer, Der bildende Kiinstler und der Begriff der Kiinstlerischen in der Antike, Neue
Heidelberger Jahrbiicher, 1925, str. 66,
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na nikakrina pravila, na nikakrine norme in na nikakr¥no teorijo. Vse, kar mu
preostane, je, da ratuna na pomo& Apolona in Muz in &aka nanjo. Poezija je bila za
Stare Grke torej nekak3na izven— oziroma nadumetnostna dejavnost. Prav zato jo je v
kontekstu starogrikega pojmovanja nadvse napaéno obravnavati kot pars pro toto za
vse umetnostne panoge in iz tega, kot je to v svojem delu Kunst und Mythos®? na nek
ne dovolj reflektirani na&in storil Emesto Grassi, izpeljati generalni sklep, da nobena
umetnost nikoli ni osnovana na tehne in ne ustvarja iz njega. Nasprotno. Vse
umetnosti po grkem pojmovanju temeljijo na tehne. Pojem umetnosti je bil pri Grkih
namreé zgrajen na ta nadin, da je od dana¥njih umetnostnih panog obsegal likovne
umetnosti (slikarstvo, kiparstvo, arhitekturo), ni pa obsegal poezije. "Umetnost"
(thovn) so Grki imenovali vsako dejavnost,® ki se izvaja po dolodenih nadelih in
pravilih. Tej opredelitvi je odgovarjalo delo arhitekta in kiparja, prav tako pa tudi delo
tesarja ali tkalca. Strokovnjaki v teh dejavnostih so bili vsi mojstri umetnosti
(technitai), njihove dejavnosti pa vse umetnosti. Pojem umetnosti je torej pri Grkih
imel druga&no vsebino, predvsem pa drugaden obseg, kot ga ima danes. Tako obli-
kovanega pojma umetnost so se posluZevali tako ljudje v vsakodnevnem govoruy,
kakor tudi filozofi. V tem oziru je ¥e Aristotel definiral umetnost kot sposobnost
proizvajanja na temelju to&nega razumevanja (cf. op. 30).

Za ukvarjanje z umetnostjo v tem Sirokem grikem pomenu je bila potrebna tako
fiziéna pripravljenost (spretnost) kot umska bistrina (domiselnost), tako ve&ina kot
znanje. Zato so Grki umetnost, eprav je v njen obseg spadala tudi dejavnost tesarja,
redno uvri&ali med umske dejavnosti. Resda so jo zoperstavljali &istemu spoznanju in
teoriji, so pa vedno poudarjali, da temelji na znanju, tj. na proizvodnem znanju
(poietike episteme), kakor ga je za razliko od teoretskega znanja (theoretike episteme)
imenoval Aristotel. To znanje je za Grke predstavljalo znanje precej visoke stopnje.
Uvr¥Zali so ga vifje od obifajnega izkustva, saj je bilo povezano s spoznanjem
splo¥nosti. Osnovo umetnostnega delovanja namre& tvorijo posebna pravila, pravila pa
so vedno splo¥na. Tako pojmovana umetnost je bila torej, pife Wladislaw Tatar-
kiewicz,® kompleksen in nekoliko zagoneten pojav, ki je zdruZeval v sebi kar ve&
nasprotij. Kot &lovekova stvaritev je bila umetnost po eni strani nasprotje naravi, kot
prakti¢na dejavnost nasprotje &istemu spoznanju, kot namerna in na znanju osnovana
dejavnost nasprotje naklju&ju in kot dejavnost, ki temelji na obé&ih pravilih, nasprotje
izkustvu,

Ta zagonetna in ne&ista narava umetnosti, ki ni prav ni¢ tuja tudi ljudem da-
na¥njega &asa, dejansko pomeni, da je umetnost v svojem funkcionalnem ustroju
"interdisciplinarna”, sinteti¥na dejavnost, v kateri se medsebojno navdufujejo in pod-
pirajo praktiéna dejavnost in spoznanje (teorija), naklju€je in nujnost, izkustvo in

83 Grassi, Kunst und Mythos, str, 25: "Als crstes wire zu erkliren, was es bedeutet: a) sich mit den Dichtern
— also mit cinem Kunstwerk — zu beschdfligen..."; str. 57: "Dic techne, sofern sie cine unterschiedliche
Mannigfaltigkeit in einem allgemeinen Entwurf zusammenfalit, ist Erkenntnis vermége des bindenden
und erklirenden Logos. Dieses Wissen bildet ein Ganzes (6Aov). Wen aber nach Platon nicht das Wissen
(tévn) Quelle des Dichtens, der kiinstlenischen Eingebung ist: welches ist dann ihr Ursprung?”; str. 58:
“Die Kunst der Dichtung — die exemplarisch fiir jede schopferische Betitigung stehen mag — nennen wir
<Poesic>, (...) Der kiinstlerischen und der technischen <poiesis> ist es also gemeinsam, daB sic etwas
hervorbringen, aber keine wniversel <begrundete> Welt, keinen Weltgrund offenbaren. Die Dichtung
unterscheidet sich aber von techne dann, dafl sic iberhaupt nie aus ciner Kenntnis schafRt, die techne
dagegen aus cinem Wissen, das freilich cin Teil-Wissen ist, was wir auch Heute mit der Formel <rein
technisches Wi > mei "

84 Hrvaiki in srbski jezik imata za to dejavnosti posreden izraz — umjelacka oziroma umelacka proizvodnja
(iz "umeti kaj napraviti” —= umetnost).

85 Cf Tatarkiewicz, Istorija fest pojmova, str. 81.
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refleksija, fiziéno in duhovno delo... Ce jo ohromimo v tej konvergentni interdisci-
plinarni celovitosti, izgubi svojo identiteto, kot bi izgubila du¥o, in tu je samo e
fantom in nebogljena laboratorijska bitnost, ki smo si jo pod pritiskom kompleksnosti
za potuho urezali v Zivem dogajanju in jo zamenjali zanj.

Videti je torej, da me vsa ta dolga etimoloska analiza pojmov poiesis in tehne ni
pripeljala bistveno dlje od slutnje oziroma teze, ki sem jo v obliki najmanjfega
skupnega imenovalca 3tevilnih definicij umetnosti zapisal na zaletku drugega dela
razprave, namred od teze, da je umetnost raznolik, mnogoplasten in konvegenten
pojav, ki bi ga ¥e najlaZe ponazorili s konstrukcijo elipse, ki jo druZno oblikujeta
Zarisée duhovne koncentracije in korelativno Zarisée materialne organizacije. Mislim
pa, da temu le ni &isto tako. Ce drugega ne, je opravljena analiza mojo hipotezo
potrdila z izvornim in relativno dolgo preverjanim izkustvom, kar je Ze nekaj.
Predvsem pa jo je obogatila z vrsto konkretnih podatkov, ki lahko, &e jih poveZem z
Ze prej pridobljenimi spoznanji in funkcionalno koordiniram, sliko dogajanj v
umetnosti napravijo preciznejo in bolj operativno.

Glavno spoznanje, ki izhaja iz opravljene etimolo3ke analize, je, da je umetnost
brez ostanka tehne v izvirmem grikem pomenu besede, tj. dejavnost, ki simultano
vkljuduje element spoznanja in element instrumentalizacije tega spoznanja. Ali
drugade: ki je v celoto in enoto sposobna povezati element teoretiénega in tehniénega
spoznanja.®® To neposredno funkcionalno povezovanje obeh polov je v ustvarjalnem
oziru jedro, v raziskovalnem pa obenem najtr§i oreh njene kreativne moéi.

Za umetnosti — pa naj bo to v starogrikem ali novoveSkem pojmovanju - je torej
bistveno in karakteristino direktno in celovito funkcionalno povezovanje miselno-
spoznavne in aplikativno-praktiéne plati Elove$kega prizadevanja. Ta ugotovitev, ki na
grobo povzema differentio specifico umetnitkega poletja, pa seveda §e prav ni¢ ne
razloZi, kako to "funkcionalno povezovanje" poteka, kje ima svoj temelj in zakaj je
lahko u&inkovito. — Ko sem zgoraj opisoval odnos med teoretiéno znanostjo in teh-
niko, odnos, ki je za razliko od odnosa med teorijo in tehniko v umetnosti zunanji in s
tem bolj opazen, sem zapisal, da je motno abstraktna spoznanja znanosti mogote
prevajati v tehni&no-tehnoloke postopke zato, ker imata tako teoreti®na znanost kot
tehnika nek skupni imenovalec, namre¢ matematiéno misljenje oziroma matematiéno
Jormalizacijo. Dejstvo, da naravoslovne znanosti izraZajo svoja spoznanja na matema-
ti¢ni nadin, omogoda, da njihova spoznanja razmeroma lahko (seveda pa ne vedno
brez vseh problemov) prehajajo v tehniko, ki tudi temelji na matematiki. Ce se sku-
$am na tem mestu vprasati, kaj je v matematidni formalizaciji takega, da omogo&a
spoj med abstraktno mislijo in povsem konkretno materijo, konkretnimi orodji in
konkretnimi tehnolo¥kimi postopki, lahko ugotovim, da je to posebna narava mate-
mati&nih spoznanj. V temelju vsa matematiéna spoznanja izvirajo iz materialnega sve-

86 Zo iz grikih asov to velja za vse likovne umetnosti, mislim pa, da je kljub opisanemu grikemu
pojmovanju poezije to mogode trditi tudi zanjo, saj dancs komajda 3¢ kdo verjame, da jo pesnilko
vsebino mogode ulinkovito jezikovno (=praktino) artikulirati zgolj z nekim boZanskim narckom. Za kaj
takega je, nasprotno, treba veliko truda in tehni¢nega znanja, Ecprav tega tehnignega vidika v poeziji
obidajno ne znamo opaziti in ceniti. Podobno kot na primer v likovni umetnosti za tehni¢no prakso ne
znamo dovolj razlo&no videti njenc miselno-spoznavne prakse. Pesniki to dobro vedo in mnogi med
njimi 80 ta moment lastnega poletja tudi pesniiko tematizirali. Na tem mestu lahko v tej zvezi navedem
odlomek iz soneta pesnika Milana Jesiha: "(Grizljal sem svinénik ves preljubi dan /in silil se z eno samo
vrstico, / kakor da bi z neba vabikal ptico, / naj pride sest mi na odprio dlan, / pa nié; ...” (Milan Jesih,
Soneti, Celovec—Klagenfurt: ZaloZba Wicser, 1990, str. 93).
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ta. Pojmov 3tevila, lika, koli¢ine, dimenzije ipd. nimamo od nikoder drugod kot iz
narave. To pomeni, da so matematiéna spoznanja izpeljana iz materialne resni¢nosti.
Res so kot pojmovna spoznanja na zelo visokem nivoju splofnosti, vendar se njihovi
pomeni nana3ajo na tiste dele stvamnosti, iz katerih so izpeljani. Jih pomenijo. Ali z
drugimi besedami: matematiéni pojmi so reprezentanti dolofenih aspektov realnosti
na miselnem nivoju, kar jim omogoéa, da delujejo kot posredniki med materialno
konkretnostjo in abstraktnim miselnim slojem, pa tudi med teoretino zamislijo in
njeno materialno realizacijo v tehninem proizvodu. To posredni¥ko funkcijo mate-
matiénih spoznanj pa podpira $e neko dodatno dejstvo. Definicije matemati€énih poj-
mov namreé najpogosteje niso drugega kot napotki za realizacijo. Na primer: mate-
mati¢na definicija kroga vsebuje pravilo njegove izdelave, tj. pravilo o konstrukeiji
kroga; matematiéna definicija integrala ni ni¢ drugega kot napotek, kako izvedemo to
operacijo. Zato filozof Karl-Heinz Volkmannn-Schluck po mojem mnenju povsem
pravilno ugotavlja, da je matemati®no spoznanje Ze samo po sebi tehni¢no in lahko
zato neposredno prehaja v tehni&no prakso.87 Ce torej lahko abstraktna spoznanja, kot
to dela naravoslovna znanost, izrazimo v matematiéni obliki, si s tem bistveno
olajfamo pot k njihovi realizaciji v praksi.

Po zgledu teh razmislekov bom na tem mestu po analogiji postavil tezo, da tudi
v umetnosti — &eprav veliko bolj diskretno — med njenim teoretiénim in tehniénim
polom posreduje misljenje in formalizacija s podobnimi lastnostmi, kot jih razodeva
matematiéna pojmovnost in formalizacija. Teza, ki jo je seveda treba Se dokazati, se
na prvi pogled zdi nenavadna in drzna. Se pa takoj omili, ko se spomnimo, kako
pogosto se na primer slikarstvo in glasba, da o arhitekturi sploh ne govorim, poslu-
#ujeta matematiénega misljenja in formalizacije.

Kadar hoemo dokazati neko tezo, praviloma ni dovolj, da jo dokazujemo na
povsem splo3ni ravni. Posebej ne v zadetku. Zato bom tudi tukaj dokaz skuZal izpeljati
na konkretnem primeru likovne umetnosti, ker razmere v njej najbolje poznam.
Dejstvo, da bo razprava tekla o stvareh, ki zadevajo temelje umetnidke produkcije, pa
me navdaja z upanjem, da bo povedano s primemo prikrojitvijo perspektive mogode
aplicirati tudi na pogoje v drugih umetnostih.

Moja teza se torej glasi: med &isto duhovno vsebino in njeno tehniéno realizacijo
v materialu neke umetnosti posreduje tej umetnosti lastno pojmovno (!) misljenje.

Toda, ali ni v zvezi z umetnostjo napa&no govoriti o pojmovnem misljenju, saj
umetnost po splofnem preprianju raste iz emocije? "Po moji sodbi sta," pife Milan
Butina, " v likovnem ustvarjalnem procesu emocionalno doZivetje sveta in racionalno
spoznanje sveta enakovredni kategoriji. Slikar mora, da bi lahko ustvarjal, svet in
svoje delo &ustveno doZiveti in ga racionalno dojeti. Sele takrat, ko dojame sebe in
svoje doZivetje sveta ter na podlagi tega najde svoje izrazne moZnosti, lahko to
doZivetje in dojetje adekvatno izrazi... Emocionalno doZivetje sveta, racionalno
dojetje tega doZivetja in racionalna likovna analiza in izvedba se morajo zliti v enovit
proces, &e naj le-ta privede do celovitega umetnitkega izraza. Sele tak¥na celovitost
tustvenih in razumskih sestavin lahko zagotovi celovitost estetskega doZivetja gle-
dalca. Emocionalno doZiveto stvarnost je mogoée preoblikovati v umetnisko likovno
formo samo s skrajno racionalnim pristopom v analizi doZivetja, izraznih sredstev in
moZnosti. Sam proces likovnega formuliranja in oblikovanja je racionalno vodeni pro-
ces. 'Genij' slikarja ima vedno vsaj dve komponenti; veliko senzibilnost v odnosu do
stvarnosti in tej senzibilnosti adekvatno sposobnost realizacije v likovnem materialu.

87 Cf. Karl-Heinz Volkmann-Schluck, Einfilhrung in das philosophische Denken, Frankfurt am Main:
Vittorio Klostermann Verlag, 1975, str. 62-63.
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Obe sestavini mora slikar biti sposoben racionalno analizirati in rezultate analize
sintetizirati ... v umetni¥ki formi. Seveda pa nain tega racionalnega dela ni enak
znanstvenemu, zlasti zato ne, ker je vedno potopljen v subjektivno situacijo slikarja in
ne v objektivno raziskovalno razmerje, ki je zna&ilno za znanost."®® V citatu lahko
besedi likovno in slikar zamenjamo z besedama umetni¥ko in umetnik, pa se osnovni
pomen v ni¢emer ne spremeni. Le razsiri in posplodi se, kar je za moj namen 3e
ugodneje. Z ozirom na mojo tezo je nekoliko vpradljiv le zadnji del citata, ki zareZe
jasno razliko med znanstvenim in umetniskim misljenjem. Utegne namre& priklicati
dvom, ali gre v umetnitki praksi zares za pravo pojmovno mi#ljenje.

V principu je mogode izpeljati pojme iz vsakega pojava, torej tudi iz umetnitke
prakse, &e jih tam ni. Toda, kdo pravi, da jih ni?, se spra¥uje Butina, in odgovarja: "V
zgodovini je bilo veliko umetnikov, ki so mislili o svoji umetnosti in svoja raz-
migljanja in spoznanja tudi zapisali. (...) ... naj omenim samo Maleviga, Kleeja, Kan-
dinskega, ki so uporabljali zelo abstraktne pojme, ki po globini in uporabnosti prav ni&
ne zaostajajo za znanstvenimi."®? Toda to so pojmi meta jezika umetnosti, bolje,
konceptualizirani besedni opisi dogajanj v umetnosti, ne pa ta dogajanja sama. Pojem
je mogo&e oblikovati o vsakem dogajanju, to pa ¢ ne pomeni, da je tudi to dogajanje
samo pojmovno. Ali torej v likovni umetni¥ki praksi pojmi in pojmovno misljenje
sploh obstajajo?

Temelj likovne (na primer slikarske) produkcije so t.i. orisne likovne prvine, kot
so svetlo-temno, barva, to¢ka in linija. Vsakdo lahko vidi, da so te prvine, natanéno
tako kot matematiéni pojmi Stevila, lika in kolidine, izpeljane iz materialne in Sutne
resni¢nosti. Zavesti o barvi, svetlosti, to¢ki in liniji nimamo od nikoder drugod kot iz
narave. Dejansko so to abstrakcije doloenih &utnih aspektov materialne stvamnosti,
abstrakcije, ki so reprezentant teh aspektov na miselnem nivoju. To pa, kot v primeru
Htevila, lika in koli€ine pomeni, da so pravi pojmi. Se ve&. Ker so spoznanja o naj-
splo¥nejsih aspektih likovne eksistene, so kategorije. Ti likovni pojmi pa imajo v
primeri z znanstvenimi nenavadno naravo, ki jo je Milan Butina oznadil kot "sin-
kreti¢no".? S tem je hotel povedati, likovni pojmi niso abstraktni na enak na&in kot
znanstveni, ker so vedno vezani na materialne nosilce in utne modalitete zaznavanja,
iz katerih so izpeljani. Zato so po eni strani miselno-abstraktni, po drugi pa &utno-
konkretni, ker jih lahko le tako definiramo njihovi naravi ustrezno. Definicija likov-
nega pojma mora zato zajemati tako njegovo miselno abstraktnost, kot njegovo &utno
(prostorsko) konkretnost.”! Take definicije pa besedni izraz, ki je vezan na zvo¥no
¢utnost in lahko natan&no izrazi samo tisto, kar je v skladu s tem medijem, ne more
zadrZati, ali pa le pribliZzno in nepopolno. Pogosto se zato zgodi, da ni ustreznih
besednih izrazov za likovne pojme. Ker pa smo pojme vajeni izraZati predvsem z
besedami, se pogosto zgodi, da zaradi pomanjkanja besednih izrazov ne vidimo
pojmov. - Treba pa je dodati e nekaj. "Vsako izrazno in sporoéilno sredstvo je vedno
tudi €utno-konkretno, pa naj nosi $e tako abstraktno vsebino. Za verbalno-pisni na&in
izraZanja je zna€ilno, da materialni nosilci in vsebine, ki jih le-ti nosijo, ne izhajajo iz
istega medija, v katerem nastajajo spoznanja. Zato prenos iz medija, v katerem

88 Milan Butina, Likovna teorija in likovne umetnosti, Likovne besede 2, Ljubljana 1986, str. 23.

89 Ibidem, str. 21,

90 Butina, Likovna teorija in likovne umetnosti , str. 21.

91 Podrobneje o tem cf. Butina, Slkarsko mifljenje, 1jubljana: Cankarjeva zaloZba, 1984, str. 302-316;
Jo2ef Muhovi&, Formalisierung, Formalitit und Formalismus in der (bildenden) Kunst, zbomik
mednarodnega kolokvija "Formalism", Ljubljana, 1992, str. Ljubljana 1992, str. 70-85 (slov. verzija:
Umetnost in formalizacija. Odnos med formo in vscbino v (likovni) umetnosti, Anthropos V-VI,
Ljubljana 1992, str. 71-84); JoZzef Muhovi&, Likovno mifljenje in likovina pojmovnost, Anthropos I-1I,
Ljubljana 1992, str. 32-51.
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nastajajo spoznanja, v medij, s katerim jih izraZamo, trga vez med spoznanjem in
podro&jem, ki je spoznano. Pri umetnostih, e posebej pri likovni, pa je vefinoma
tako, da ostajamo znotraj istega medija, se pravi, da vizualno doseZena spoznanja
izrazamo likovno, ki je tudi vidno. Zato so izrazna sredstva umetnosti (in pojmi
specifiénega umetni¥kega misljenja, JM) bolj poudarjeno povezana s futnostjo in
materialnostjo kot znanstvena. To je razlog, da je treba pri definiciji likovnih (umet-
nigkih, JM) pojmov upodtevati to materialno-&utno komponento kot sestavni del de-
finicije pojma. Vé&asih tega ni mogo&e napraviti samo z verbalnimi ekvivalenti, ker
pa& besede ne morejo nositi vsake vsebine, ali pa besed sploh nimamo na raz-
polago".92

S tem sem, upam, dovolj nazorno nakazal nekaj temeljnih predpostavk in
dogajanj, ki dologajo in konstituirajo ontologijo umetniske produkcije. Za oris celotne
ontologke zgradbe je to — spri¢o njene izjemne kompleksnosti in sintetiénosti — seveda
e vedno veliko premalo, vendar pa lahko pridobljena spoznanja po mojem mnenju
realisti&no orifejo vsaj njene konture. Se posebej, &e jih skufam na kratko povzeti in
funkcionalno povezati, kar imam namen storiti na tem mestu.

1. Temeljno spoznanje drugega dela razprave je, da je umetnost tehne v izvir-
nem grikem pomenu besede. Se pravi dejavnost, v kateri duhovna in materialna,
teoretiéna in tehniéna sfera delovanja niso lo&ene na nagin zunanje delitve dela, kakor
je to primer pri naravoslovnih znanostih in tehniki, ampak tvorijo nerazdruZno
funkcionalno celoto, "v kateri Elovek (5¢) govori o celoti sveta s celoto svojih mo&i".>?

2. Faktor, ki to funkcionalno celoto omogo&a, ker tvori njeno kibermeticno
infrastrukturo, je vsaki umetnifki panogi lastno specifi¥no pojmovno misljenje.
(Povsem eksplicitno to pove pesnik Vlado Gotovac, ko pravi, da umetnik ne sme pri
svojem delu opustiti nobene svojih mogi, da mora uporabljati inteligenco, saj lahko le
tako vse druge sestavine &lovekove totalnosti, kot so &ustvo, intuicija, sanje fantazija
ipd. "pridejo na svoje resni&no delovno mesto".?%) To migljenje je jedro umetnosti kot
tehne. Njegova narava je sinkreti®na. — Za logi&no diskurzivno misljenje je znatilno,
da ima predvsem spoznavno funkcijo, da se odvija v zaporedju in je &isto abstraktno,
&isto miselno. Pojmovna misljenja, ki so lastna posameznim umetnifkim panogam, pa
so druga&na. Njihova vsebina predvsem ni samo miselno spoznanje, ampak tudi emo-
cionalno dozivetje. Zaradi navezanosti na svoje materialne nosilce, pa so tudi nepo-
sredno produktivna. Tako na primer likovni umetnik misli neposredno v likovnem
delovanju, tj. takrat, ko preoblikuje likovne materiale v skladu z lastno zamislijo.
Likovno mi#ljenje je neposredno ustvarjanje prostora in telesa v njem, glasbeno
neposredna produkcija zvokov, filmsko produkcija kadrov in sekvenc itn. Avtohtono
umetnifko misljenje je torej sredstvo neposrednega spreminjanja abstraktne zamisli v
novo in konkretno moZnost eksistence duha in materije v kultumem prostoru.

3. Avtohtono umetnifko misljenje (v Sirokem grikem pomenu, ki vkljutuje tudi
stroke, kot so tesarstvo, tkalstvo ipd.) je spiritus movens situacije, ki jo oznadujem z
izrazom tehne. Brez njega tehne ne bi bil mogo&. To pomeni: ne bi bila moZna
kontinuirana vzajemna in celovita izmenjava med spoznanjem in prakso in zato ne bi
bilo moZno humano preoblikovanje danosti v nove proizvode.

92 Ibidem.
93 Pesnik Vlado Gotovac v intervjuju za Novo revijo 69-70, Ljubljana 1988, str. 137.
94 Thidem.
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4. 8e posebej bi pa brez tehne ne bilo mogo&e nekaj drugega, namred produkcija
vrednot. Umetnost (v dana¥njem pomenu besede) namref ne producira le novih
predmetov in produktov, kot njene sorodnice obrti, ampak predlaga nove oblike in
moZnosti eksistence &lovekovega duha v materiji. Ce bi uporabil dve sintagmi z
zadetka tega dela razprave, bi lahko rekel, da umetnost na posebno celovit in
koherenten naéin ustvarja — ali vsaj poizku$a ustvariti — most med spoznanjem biti
(Erkenntnis des Seins) in spoznanjem smisla (Erkenntnis des Sollens). Zato ni udno,
da jo psiholog Benbow Ritchie definira kot "vrednote ustvarjajole obna¥anje",”
antropologu Edvardu Sapirju je izjemno pomembno opaziti dejstvo, da se povsod, kjer
je govor o kulturi, nagonsko poudarja umetnost. Poglobljena analiza namre¢ pokaze,
pravi Sapir, da se v umetnosti praviloma doseZejo najvidji izrazi kulture, sama
kvintesenca genija neke civilizacije. To pa zato, ker je umetnost avtenti&no izraZanje
izkustva v najbolj zadovoljivo humani obliki. Pri tem pa ni mifljeno s pomo&jo zna-
nosti logiéno urejeno izkustvo, ampak izkustvo, kakor se nam neposredno in intuitivno
kaZe v Zivljenju. Ker kultura v bistvu temelji na skladnem razvoju ob&utka obvla-
dovanja sveta, za emer nagonsko hrepeni vsak posameznik, lahko povedano pomeni
samo to, da mora umetnost kot oblika zavesti, v kateri je petat osebnega izjemno ne-
posreden in najmanj oviran od zunanje nujnosti, to kulturo odraZati bolje kot vsi drugi
podvigi &lovekovega duha. Povezovati na%a Zivljenja, nafa spoznanja, na¥a &ustvena
razpoloZenja z izraznimi oblikami, ki prepri¢ljivo delujejo na druge ljudi in doseZejo,
da v njih ponovno zaZivimo, je najvedje duhovno zadovoljstvo, kar ga poznamo, je
najvidja oblika stapljanja &lovekovega duha z duhom njegove civilizacije.”® - In vse
to zahvaljujo¢ temu neznatnemu, diskretnemu in sinkretiénemu pojmovnemu vrtincu,
ki zaplaja in kibernetizira tehne.

Magdeburg — Ljubljana, marec — september 1994

95 Cf. Benbow Ritchie, Die formale struktur des dsthetischen Gegenstands, v: Dieter Heinrich & Wolfgang
Iser (ed.), Theorien der Kunst, Frankfurt am Main: Suhrkamp (STW), 1992, str. 382.
96 Edward Sapir, Ogledi iz kulturne antropologije, Beograd: BIGZ, 1974, str. 94,
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