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Neka stroka oziroma veda lahko po mojem mnenju izkazuje in hkrati poveuje svojo
vitalnost le v toliko, v kolikor je do zadnjih vlaken naravnana k radikalnemu in
permanentnemu prevpra$evanju temeljev svoje uspesnosti, tj. v kolikor se zavestno ne
da ujeti v stvarch, za katere meni, da jih obvlada, in v katerih si tako radi pletejo gnezda
grehi rutine, samoumevnosti, neproblemati¢nosti, raziskovalne togosti in Sablonskosti.
Da bi neka veda lahko izpolnjevala naloge, za katere je namenjena, mora najprej dolociti
svoje meje, tj. svoje problemsko podro¢je in razviti pojmovna orodja za njegovo
raziskovalno obvladovanje, hkrati pa s¢ mora nauciti, da se¢ bo znala stalno odrei
prvotni obliki svoje pridnosti ali misljenja in iskati nove, boljfe, ¢e bo natan¢no
prisluSkovanje naravi raziskovancga predmeta pokazalo, da je to potrebno. BrZ, ko se
veda ustavi v prebujanju in kultiviranju svojih "vogelnih kamnov”, je to Ze greh proti
njeni vitalnosti. Vedno znova in znova se je treba prekositi, treba se je trgali iz
privajenih okvirov in ob vsakem koraku puséati za sabo svoje najdraZje zametke. Novo
vino pa¢ ni za v starc mchove. - To pa seveda ne pomeni, da v neki vedi ni ni¢esar, na
kar bi s¢ bilo mo¢ zanest, da ni nobenih temeljnih in verificiranih resnic, na katerih
stroka gradi. Pomeni le, da je pogosto tudi navidez najbolj nepremakljive resnice
potrebno podvredi premisicku in celo kritiki, ker se prav iz tega lahko izcimi kak3na
povsem nova in vitalna zarcza napredovanja. Historicni val znanosti in umetnosti je
naravnost tlakovan s takimi avtorefleksivnimi podvigi in pretresi,

Z moje strani lahko torej re¢em, da je Zivljenjska, se pravi, raziskovalna sposobnost
ncke vede bistveno odvisna od dvojega: prvi¢, od njencga natan¢nega prisluSkovanja
zahtevam prou¢evanega "predmeta” in drugi¢ ter v povezavi, od refleksije primernosti
njenega pojmovnega in metodoloSkega aparata za raziskovalno sooenje z naravo in
zahtevami obravnavane stvamosti. Da bi re¢eno bilo razumljivejse, bo verjetno prav, da
nataéneje opredelim kljuéna pojma, ki sem ju uporabil, tj. pojmovno zvezo "predmet
raziskovanja" in pojem "refleksija". - Pri pojmovni zvezi "predmet raziskovanja” se
mi zdi vredno opozoriti na dejstvo, ki ga vsled pogoste rabe sintagme kar z nekakSno
podzavestno lahkoto izgubljamo izpred oi. Gre za dejstvo, da stvarnost, ki smo sc jo

* Prvi del razprave jo bil prebran kot prispevek na kolokviju "Estetika na Slovenskem”, ki ga je 16. in 17. maja 1988 v
Cankarjevemn domu organiziralo Slovensko druftvo za estetiko,
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namenili raziskovati, ni predmet v dobesednem pomenu besede, torej necko mrivo,
nedejavno mesto stekanja nadih raziskovalnih prizadevanj in prijemov, marve¢ gibko
zariS¢e dogajanj, ki samo v sebi skriva celo vrstvo dragocenih vzpodbud in regulativ, s
katerimi daje dodatno urnost nagim raziskovalnim pogledom in akcijam, ¢e jih le znamo
opazili. - Pojem "refleksija" pa mi z izkustvenega gledid¢a, tako kot pove Ze sama
beseda, pomeni sposobnost zavesti, da se skloni sama nadse in se dojame kot predmet, ki
ima svojo posebno vrednost in évrstino: torej ne ve¢ poznati, temved poznati se, kot pise
P. T. de Chardin (1965: 181), in ne ve¢ vedeti, marve¢ vedeti da ves. Refleksija neke
stroke je zamec torej pripravljenost in sposobnost vede, da se skloni nad lastne
raziskovalne in interpretacijske okolis¢ine in jih dojame kot predmet preiskovanja,
prevprasevanja in kultiviranja, iz ¢esar se kot nasledek prav lahko. izvije nova in 3¢
nepoznana raziskovalna vitalnost. Ali ¢ drugace: avtorefleksija vede je branik pred
raziskovalno entropi¢nostjo, tj. pred pogubnimi stanji rutine, vkalupljenosti,
cnostranskosti, samozaverovanosti, togosti ipd. V tem smislu refleksija tudi ni le ncko
dodatno in obremenjujode opravilo, zazrto v raziskovalni post festum, marvel bistvena
oblika akcije in naravni izhod v §e neosvojeno. Clovek se ozira nazaj na prehojeno pot
in nazaj k svojim orodjem edinole zato, da bi laZje, vi§je in bolj naravnost napredoval.
Izven teh obzorij je pomen refleksije tako nesmiseln, kot je hkrati prazen. Refleksija
stroke s problematiziranjem raziskovalnih izhodis¢, in bolj z u-videvanjem ter
formuliranjem problemov kot pa z njihovim re$evanjem, ncogibno razpira perspektive Se
nedoseZenega... V tem pogledu si je tezko zamisliti vedo, ki bi lahko dalj ¢asa dobro
delovala brez njenega poZivljajoéega uéinka, prav kot si je tezko zamisliti vedo, ki bi jo
reflektiran pristop k njenim temeljem ne potegnil na vigje.

torej pripoznamo in sprejmemo e razmisleke in jih poleg tega skuSamo tudi
prakticirati na podro¢ju nade vede, potem ne moremo storiti ni¢ bolj¥cga, kot da k
vitalnosti estetike dodamo svoj kamenéck s tem, da reflcktirano presvetlimo njene
"vogelne kamne" in tako $¢ pravolasno prepre¢imo, da bi morebiti postali "kamni
spotike”,

Sam bi v pri¢ujoci etudi vedo, ki ji pripadam, podvrgel premisleku v treh smereh, ki
sc mi Ze dalj &asa zdijo premisleka vredne in tudi potrebne. Najprej bom tako poizku3al
argumentirano pregledati odnos med strukturo pojmovnega aparata, ki ga estetika
uporablja, in strukturo stvamosti, ki jo proucuje, nato se bom zaustavil pri enem od
njenih kljuénih pojmov, tj. pri pojmu "lepo” in skuZal ugotoviti, kak¥no je njegovo
strukturalno zakulisje, za konec pa se bom 3¢ ¢isto naravno vprasal po pogojih in
moZnostih esteti¥ke raziskovalne objektivnosti. Ta trojni razmislek bom poizkusal
izpeljati v treh tockah, ki sem jim nadel naslednje opisno-metaforiéne naslove:

1. Meje mojega jezika so meje mojega sveta ali pogled vede je doloden z dioptrijo
pojmovnega aparata, ki ga uporablja,

2. O grdoti lepega in o Iepoti grdega ali o strukturalnem zakulisju pojma "lepo”

in

3. Fiziognomija estetiSke ne-objektivnosti ali kako ujeti mavrico med prsti.
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1. MEJE MOJEGA JEZIKA SO MEJE MOJEGA SVETA ALI POGLED VEDE JE
DOLOCEN Z DIOPTRIJO POJMOVNEGA APARATA, KI GA UPORABLIA

Kot je splodno znano, oznaduje izraz ESTETIKA (iz gr. aisnhsiz, aisnhticos =
¢utno; kar je mogoce ob¢utiti s ¢utili) v obmodju filozofskega misljenja dvoje:

1. filozofsko teorijo o cutnem spoznanju (cognitio sensitiva), {j. vedo, ki po A. G.
Baumgartnu, ki je izraz uvedel, predstavlja spodnje nadstropje gnoscologije
(gnoseologiainferior)

in

2. filozofsko teorijo o lepem in o umetnosti, tj. vedo o estetski aktivnosti in
estetskih procesih.

Estetika je torej veda, ki ima svoje korenine v pojmovnem aparatu filozofije in svoje
posebno mesto v filozofski sistematiki, a si zavoljo poscbnosti svojega predmeta stalno
prizadeva pridobiti lastno avtonomijo; v&asih bolj, v&asih manj uspes$no. Na nck nacin je
razprta med abstraktno pojmovnostjo filozofije in ¢utno konkretnostjo, s katero jo v
svojem temelju nagovarja njen predmet proutevanja. Res da si e temeljne razpriosti
pogosto no¢e priznati, a jo vendarle spremlja na vsakem koraku. Celo do mere, ko
omahuje na eno ali na drugo stran, ko sc torej predstavlja kot verifikacijski poligon in
krona tak$ne ali druga¢ne filozolske doktrine oz. sistema, ali ko se kot "estetika od
spodaj” prepusti eksperimentalnim in statistiénim postopkom v prou¢evanju ¢utnosti in
cstetskega dopadenja. Ta temeljna konceptualno-senzoma razprtost, ki bi, kot bom
poizku3al pokazati, lahko bi bila njena "moc¢na to¢ka", jo &esto obvladuje do te mere, da
si s svojo identiteto ni ve¢ povsem na jasnem (nenazadnje priajo o tem Ze razli¢na
poimenovanja pod katerimi se ne tako redko predstavljajo estetiska raziskovanja, npr.:
sociologija kulture in umetnosti, filozofija umetnosti, anti-estetika itn.), ali da se celo
izgublja v problemskih podro¢jih sorodnih ved, kot so umetnostna teorija, psihoanaliza,
sociologija umetnosti in celo umetnostna kritika. Odve pri tem je opozarjati na 1o, da se
t&rmin estetika v obi¢ajnem govorjenju in pisanju uporablja kar vsevprek. Enkrat za to,
da se oznaci umetnostni nazor nckega umetnika, drugi¢ za to, da se poimenuje kak3na
oblikovna izumetni¢enost (npr. "to je preved estetsko”), spet tretji¢, da se opise posebno
filozofsko disciplino, Solski predmet ipd. - Mimogrede: v pri¢ujoéem zapisu uporabljam
rmin "estetika” v pomenu "filozofska teorija 0 umetnosti” oz. "filozofska teorija o
umetnidki ustvarjalnosti in umetniskem delu".

A zakaj pravim, da bi ta temeljna, ¢esto hrometa razprtost med pojmovnostjo in
Cutnostjo za estetiko lahko postala njena "mocna tocka", zakaj bi se iz "kamna spotike”
lahko prelevila v "vogelni kamen", &e bi le zmogli poloZiti most med dvema bregovoma
naSc cksistence, ¢utnim in konceptualnim? Zato, ker je po mojem mnenju bistvo
umetniske ustvarjalnosti prav tak3na zdruZitev ¢utnih s konceptualnimi kvalitetami in je
zatorej prav mogode, da bi reflektirani most, ki bi ga estetika operacilnalno poloZila med
obema navideznima nasprotjema, nudil tudi dostop do jedra umetnostnih dogajanj.

Bistvo umetnidke ustvarjalnosti je zdruZitev ¢utnih s konceptualnimi prvinami, sem
zapisal. A naj pojasnim. - Kadar umetnost definiramo kot izraZanje v terminih ¢utne
nazornosti, kot preoblikovanje naravnih ¢utnih danosti sveta v novo, humano in kulturno
moZnost eksistence teh danosti in sveta, povemo s tem ved bistvenih in za nadaljevanje
pomembnih stvari. Najprej to, da je ena od temeljnih lastnosti umetniskega dela v tem,
da je izraZeno v Cutnih moZnostih sveta, da je skratka po svoji temeljni naravi ¢utno-
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nazorno. Hkrati s tem pa Ze tudi to, da v njem kljub tej Cutno-nazorni bazi pozornost ni
obrnjena zgolj nanjo, in sicer zato, ker so v okviru umetniskega ustvarjalnega procesa
¢utne danosti sveta in njihove pojavne zakonitosti uporabljene na poseben, ¢lovedki,

kulturni nadin, za potrebe, ki dale¢ presegajo njihov obi¢ajni pomen in v povezavah, ki
jih v naravi ne sre¢ujemo. Cutne danosti sveta namre¢ v procesu umetnidke kreacije
stopijo v sluzbo ustvarjaléeve kreativne volje, pridobijo status izraznih sredstev, ker
S0 v svojem gibanju sposobne porajati zaznavne odnose in na ta nadin oblikovati nove

forme bivanja. Z ustvarjanjem njihovih gibanj umetnik oblikuje nove forme, jih
IZRAZA, ker s¢ Cutne stimulacije gibljejo, povezujejo in u€inkujejo, kot IZRAZ njegove
volje, njegovega odnosa do sveta in do Zivljenja. V umetniskem delu torej &utna
nazornost ni pomembna sama zasc, marved je pomemben nadin, na katerega je
¢lovekova kreativna volja in predstava to ¢utno nazornost izkoristila za formiranje novih
oblik. V umetniskem oblikovanju se pozornost potemtakem z ravni videza, 1j. z ravni
preprostega ¢utnega doZivetja preme$¢a na raven STRUKTURE; ali drugade: iz
psiholodkih dimenzij zaznavanja v dimenzije simboli¢nega zaznavanja. Na kratko
lahko recem, da je temeljna intenca umetnidkega oblikovanja v tem, da ¢utne danosti
sveta maravnava k vedno novim oblikam so-bivanja in so-uinkovanja, s ¢imer
objektivira ¢lovekovo kreativno napetost do okolja, zadovoljuje njegove kompleksne
generi¢ne potrebe in bogati svet naravnih oblik z umetni(3ki)mi, ki jih oblikuje po
¢lovekovi meri. Morda je to pri oblikah, ki jih producira literatura, manj opazno, vendar
pa re€eno ni¢ manj ne velja tudi zanje.

V svojem najglobljem jedru je torej umetnost intencionalna dejavnost. Na zunaj se
to kaZe v tem, da se nam na vsch svojih stopnjah razodeva kot NAMERNA in zato na
svoj na¢in ORGANIZIRANA OZ. KIBERNETIZIRANA akcija. Ker pa je, kot trdijo
filozofi (Alfred N. Whitchcad 1961: 102) in psihologi (Jean Piaget) osnova sleherne
namerne in organizirane akcije ORGANIZIRANO MISLIJENIJE, to isto¢asno pomeni, da
v umetniski produkciji deluje organizirano, umetnosti lastno misljenje. DoZiveti
draZljajsko situacijo nckega umetni$kega dela torej ne pomeni doZiveti zgolj njegove
¢utne (vidne, tipne, slisne) podobe, marve¢ DESIFRIRATI, DOZIVETI, DO-MISLITI
MISLJENJE, KI SE JE V NJENI STRUKTURI UTELESILO. - Res je sicer, da se
pogosto zdi, kot da umetniki pri svojem delu sploh ne razmisljajo, ampak jim njihova
forma kar sama nastaja pod njihovimi rokami, neposredno v materialu. In tudi to je res,
da nas umetnika forma ponavadi sprva ne nagovarja kot misclna, marve¢ kot ¢utno-
nazorna stvarnost. Vendar je to le posledica nujno neposrednega in tesnega spoja
umskega in fizi¢nega dela v umetnidkem oblikovanju. Zgoraj sem zapisal, da mora biti
slecherna umetniska vsebina izraZena s ¢utnimi danostmi sveta, s pomoc¢jo Cutnih
ob¢utkov, s panoramo ¢utni moZnosti, ki jih dopus¢ajo, vid, tip, sluh, ob¢utek za lastno
telo... in njihove kombinacije. Ti ob&utki pa so nam neposredno dani, se pravi, da jih ni
mogode izvest iz drugi doZivljajev. Kak3en je npr. neki barvni madez, pieta psihologa
Legewie in Ehlers (1978: 98), ne morem drugemu &loveku nikoli opisati, lahko mu ga le
demonstriram tako, da mu ga neposredno pokaZem. To pa pomeni, da lahko umetnik v
pogojih svoje umetniske descipline definira svoj odnos do sveta in do Zivljenja, torej
svojo vsebino na umetniski nacin le tako, da se mu ta vsebina neposredno steka v Eutni
vtis, tj. vélenjena sosedstva oblik, barv, kretenj, zvokov itn. V umetnidkem oblikovalnem
procesu je torej neposredno vidna in opazna le tehni¢na plat razmes¢anja materialnih
nosilcev ¢utnih ob¢utkov, torej sam akt slikanja, kiparjenja, igranja, plesanja ipd., ne pa
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tudi ustvarjalna aktivnost, ki to razmestanje in sosledje akcij nadrtuje in vodi ter se
odvija na duhovnem, konceptualnem nivoju, na nivoju pojmov, ki se¢ skrijejo v

organizacijo umetni¥ke materije, torej v samo barvno, zvono... snov in v tehni¢na
opravila z njo. V umetniski formi se torej na zunaj kaZe le njena Cutna podoba, ki je
proizvod obitajne aktivnosti naSih &util, medtem ko se STRUKTURIRANOST te
podobe skriva, ker je ne morejo razloZiti ¢uti, marved le misel, ki jo je povzrodila.

Ko pa Ze toliko poudarjam vlogo konceptualnosti, ¢eprav specifiéne, in misli v
umetniskem oblikovanju, moram zavolj morebitnih nesporazumov seveda povedati da s
tem 3¢ zdale€ ne mislim, da je misljenje edini(!) faktor oz. komponenta v umetniski
ustvarjalnosti. Nasprotno. V umetniSkem oblikovanju - kot twdi v vsaki zarcs
produktivni praksi - sodeluje CELOTNA ¢lovekova psiha z vsemi individualnimi
posebnostmi in z vso generi¢no podporo, da o njenih bazi¢nih funkcijah, kot so ¢utnost,
Custva, razum, intuicija, imaginacija, refleksija... sploh ne govorim. Psiha ustvarjalca kot
celoto uravnava njegovo obnaSanje. V njej se na podzavestni in zavestni ravnini
povezujejo izkuSnje in se med seboj dopolnjujejo v izkustva, pojmovanja, ki se jih
Clovek miselno zave, Ceprav sc ne zave tudi vseh povezav, ki so se vzpostavile na
podzavestni ravnini. Le-te se namre¢ vkljucijo v o ali ono obliko miselnega izkustva, se
v njej skrijejo in zastrejo svoje potencialne afektivne in ¢ustvene vsebine, kar pa ne
pomeni, da se izgubijo. Tako se v procesu zaznavanja in misljenja, pise Milan Butina
(1984: 334-335), razli¢ni impulzi iz zunanjega in notranjega sveta zgostijov zavestna
izkustva, katerih bistvena odlika je, da jih s PRODUKTIVNIM MISLIENJEM lahko
izrazimo v jezikovnih znakih, ki s strukturo svoje oblike kaZejo na usmerjenost misli in
na nacin re-organizacije v njih zajete stvarnosti. Produktivno, sistemati¢no misljenje pri
tem sicer ni edini faktor umetniske produkcije, je pa EDINI faktor, ki je v produkciji
sodelujoée komponente sposoben kanalizirai v PRODUKTIVNE POSTOPKE, ki so
temelj  materialnega  pre-oblikovanja  stvamosti. V. umetni$kih  produktih kot
preoblikovanih materialnih stvarnostih je torej nujno vpisano sistemati¢no misljenje,
brez katerega produktivnih postopkov, torej produkcije in produktov sploh ne bi bilo. -
Ko torej pravim, da se Zivljenjski potencial ustvarjalca s sistemati¢nim misljenjem
pretaka v strukturo umetniSkih form in postaja del njihove vsebine, to nikakor ne pomeni
nckega zoZujolega estetskega racionalizma. Pomeni le, da je misljenje neke umetnostne
panoge s svojo specifiéno pojmovnostjo tisti faktor, ki, po eni strani, nek konkretni,
preZzemajodi in zgoS¢ujodi se snopi¢ doZivljajev, misli, nazorov... kanalizira v ustvarjalne
postopke in realizirano umetni§ko formo, po drugi strani pa v umctnifkem po-
ustvarjanju omogogi, da umetnidka forma onstran njene Cutne podobe, Ceprav z njeno
pomocjo, obudi v sebi vse, iz Cesar je bila rojena.

Ce torej umetni¥ki ustvarjalni proces pazljivo raz¢lenimo, odkrijemo v njem
posebnost procesa zamiljanja, ki kibernetizira urejanje in povezovanje ¢utnih viisov 0z.
njihovih materialnih nosilcev v nove aranZmaje, in svojskost procesa formuliranja.
Vedno pa je najprej misel, ¢etudi ji 8¢ tako tesno sledi formulacija. To nenazadnje
dokazuje tudi dejstvo, da so prvi poizkusi formulacije 3¢ nejasni in nezreli, da so 3ele
prva objcktivacija misli, ki omogodi, da se zamisel artikulira v skladu z njenimi
duhovnimi zahtevami in hkrati v skladu z moZnostmi umetniSkega medija. V
umetniskem oblikovanju je torej mogole delovati le tako, da se s pomodjo misli
psihi¢ne vsebine potrjujemo v ¢utni materiji, kajti izrazna vscbina in narava medija
neke umetnitke discipline sta povezani na nacin, da vsebina artikulira izrazno materijo,
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izrazna malcrija pa s svojimi moZnostmi €lenitve artikulira vsebino, pri ¢emer morata v
tem vzajemnem artikuliranju obe spoStovati zakonitosti druga druge.

Za Cutnostjo umetniskih proizvodov torej nujno korenini strukturi te Cutnosti
ustrezno MISLJENJE in POJIMOVNOST, ki pa v sebi seveda zadrZuje ves snop
psihi¢nih vsebin, ki jih je artikulirala, poleg tega, da nam istoasno omogoda tudi dostop
do njih samih, torej njihovo re-animacijo. - Zakljuéek te dolge vrste razmislekov bi torej
bil 1ale: za Cutnostjo, tj. za figurativnostjo umetnidkih form in v njej sami korenini
specifina pojmovnost, ki je pravo jedro oz. klju¢ do avtentiéne vsebine umetniske
forme.

Umetni3ka praksa je v svojem tcku preoblikovanja naravnih Sutnih danosti sveta v
kulturne forme vsa prepojena:s specifiéno pojmovnostjo, ki dolo¢a, kibernetizira in
karakterizira akt tega preoblikujodega dela. To pa pomeni 3¢ nekaj. - "V neki praksi"
pise L. Althusser (1971: 145), "dolo¢ujo¢i moment (ali element) ni prvotna materija
oblikovanja niti proizvod, temve¢ praksa v najoZjem smislu: moment samega pre-
oblikujo&ega dela, ki v specifiéni strukturi zaposluje ljudi, orodja in tehnologijo uporabe
orodja...". Odlo¢ilni moment umetniske produkcije torej v skladu s tem niso niti ¢utne
danosti sveta, s katerimi gradi umetnik podobe svojih form, niti te podobe same. To, kar
je za umetnidko produkcijo resnigno pomembno in odloilno, je NACIN, na katerega je
bila ncka vsebina ¢utno-nazomo artikulirana. Skratka: odloilna je POT, po kateri ji je
umetnik priskrbel OBLIKO in jo s tem na poseben nadin predstavil. Pot do oblike je
namre¢ - ¢e parafraziram znamenito Heglovo misel iz uvoda v Fenomenologijo duha -
pomemben del same vsebine oblike. Ali s Heglom 3¢ drugade: vsebina je globoka
edino toliko, kolikor je oblika Siroka (Hegel 1985: 126-131).

Dejstvo, iz katerega izhajam, je torej: sr? umetnidke produkcije je v NACINU
produkcije, v poti do umetni$ko artikulirane ¢utnosti. Tu pa nastopi teZava, ki je v tem,
da se umetniske forme konzumentu praviloma prikazujejo kot ZE NAREJENE, torej
tako, da zakrijejo ravno tisto, v &emer je njihova srZ, 0 je NACIN PRODUKCUE,
Konzument tako tezko opazi, da pri njih tisto najpomembnejée ni to, kar prikazujcjo,
marved na¢in, na katerega to delajo, nacin, na katerega so bile proizvedene, in sicer zato,
ker se prav v tej "poti do oblike" razkrije OZNACEVALNA STRUKTURA, ki je jedro
njihove vsebine. OZNACEVALNA STRUKTURA je jedro umetnike vsebine, jedro, ki
ga, kot pie S. ZiZek (1980: 171), neutakanost neposredne in pasivne, ikonografsko in
figurativno fundirane interpretacije lahko potladi in prikrije, tako da mu lahko pridemo
na sled zgolj, &e izhajamo iz tistega, kar se na povrdini izkazuje kot nekaj drugotnega,
vnanjega itn. Zapostavljanje in profaniranje ozna¢evalne strukture na racun t. i. "globlje
vsebine”, ki ga pogosto prakticira nasa kritika, je torej hudo dvorezen med. Na to s
stalis¢a literarne hermenevtike odli¢no opozarja ameriski lingvist E. D. Hirsch v svoji
knjigi s pomenljivim naslovom "Validity in Interpretation (1983: uvod).

Jedro umetniske ustvarjalnosti je POJMOVNOST (UMETNISKE) FIGURATIV-
NOSTI, ki nam edina lahko omogo¢i dostop do OZNACEVALNIH STRATEGI in
STRUKTUR, ki so najbolj dejavno jedro umetnisko artikuliranih vsebin. Tak bi bil moj
prvisklep.

Ki pa ima seveda svoje posledice.

Prva sc bo pokazala Ze kar v naslednji izpeljavi. - Znanost(= estetika) se lahko
dokoplje do spoznanja umetnosti le, &e jo uspe zagrabiti pri njenih koreninah. Korenine
umetnosti pa so, je bilo pravkar pokazano, v njeni specifiéni pojmovnosti. Ta je po svoji
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naravi sinkreti¢na. Z oznako "sinkreti¢en”, ki jo je za opis umetni¥ke pojmovnosti prvi
uporabil Milan Butina (1985), ho¢em povedati, da umetni¥ki pojmi po svoji naravi niso
abstraktni na na¢in znanstvenih pojmov, ker so tesno vezani na svoje materialne nosilce
in ¢utne modalitete zaznavanja, ki so podlaga umetniske produkcije. Zato so hkrati po
eni strani miselno-abstraktni, po drugi pa ¢utno-konkretni, ker jih le tako lahko
definiramo njihovi naravi ustrezno. Definicija nekega umetniskega pojma mora zato
zajemati tako njegovo misclno-abstrakinost kot njegovo ¢utno-konkretnost. Tu pa
scveda nastopi za znanost, tudi za estetiko, vrsta metodoloSkih problemov.

Prvi je Ze kar v tem, da se narava znanstvene pojmovnosti ne pokriva z naravo
umetniske pojmovnosti, ali pa se le delno pokriva, kar nujno privede do razhajanj in celo
do nerazumevanj. - Se dodaten problem pa predstavlja dejstvo, da se umetnidki pojmi ne
le strukturno ne pokrivajo z znanstvenimi, marve¢ da se poleg tega v prvi vrsti nanasajo
S¢ na prav specifitno problematiko - na problematiko umetnidke formalizacije, tj. na
problematiko oznafevalnih strategij in struktur, ki so za ncko umetniSko panogo
karakteristi¢ne. Te imanentno umetniske problematike pa se v dircktni in docela ustrezni
obliki nc more polastiti nobena znanstvena disciplina. Zakaj? Da bi lahko odgovoril na
to vpraSanje, se moram najprej vprasati, v ¢em je jedro neke znanstvene discipline. In
odgovarjam takole: bistvo neke znanstvene discipline je specifien korpus temeljnih
pojmov, ki so povezani v "pojmovni aparat” te discipline. Ti pojmi in seveda tudi ves
pojmovni aparat so bili izgrajeni oz. formulirani zato in tako, da bi lahko zajemali
problematiko, ki to vedo zanima. V njih se torej izkazuje posebni raziskovalni interes
vede, njene raziskovalne metode, Se zlasti pa njen posebni jezik, ki zagotovo ni jezik
umetnosti. "Ko znanstvenik katerekoli stroke deluje znotraj svoje discipline”, pise logik
F. Jerman (1973: 39), "je omejen na jezik svoje stroke in na njem Ze utrjenc metode.
Prav gotovo se znotraj konkretnih delovnih procesov ne more vpradati ni¢esar takega,
kar bi presegalo meje jezika te znanosti. Fizik si nateloma (kot fizik) lahko zastavlja
samo fizikalna vprafanja..." in tudi daje samo fizikalne odgovore. To misel, ki ni
drugega kot raz8iritev ene od tez Wittgensteinovega Traktata, ki pravi, da "meje mojega
jezika pomenijo meje mojega sveta” (Tractatus,5.6), lahko uporabim tudi v zvezi s
pri¢ujoco temo in re¢em: kadarkoli sc ncka znanost loteva prou¢evanja umetnosti, vedno
iz nje izbere samo tisto problematiko, ki jo lahko zajamejo njeni pojmi in jo njen jezik
lahko izrazi. Torej bo npr. filozof tudi iz proucevanja umetnosti potegnil le filozofsko
problematiko, sociolog sociolo$ko, psihoanalitik psihoanalitsko itd. Pri tem pa bo
delogen del problematike, ki je umetnosti imanentna, samo njej lastna, §¢ vedno uscl
skozi pore filtrov razli¢nih znanstvenih pojmovnih mreZ. V znanstvenem proucevanju
umetnosti torej vedno ostaja nckak3en iz-ostanek oz. residuum, za katerim si razli¢ne
stroke sicer prizadevajo, a ga ne morejo zajeti, ker preprosto prehaja meje njihove
pojmovnosti in jezika. In ta ostanek je prav oznacevalna struktura umetnosti in njena
specifitna pojmovnost.

Znanosti torej umetnosti ne morejo zajeti in pojasniti na njej ustrezen nacin, ker jo
lahko pojasnjujejo le na njim lasten na¢in. Vedno ostajajo teorije 0 umetnosti in nikoli
ne morcjo postati teorije umetnosti, pic Milan Butina (1985). - To pa seveda ne
pomeni, da je znastveno raziskovanje umetnosti vedno in nujno neuspesno ter da se
umetnosti komaj dotakne. Pomeni samo, da pojmovnost in jezik neke znanstvenc
discipline v dircktni obliki bistva umctnosti ne moreta zajeti in izraziti, ker imata svoje
korenine v problematiki, ki je lastna znanosti, ne umetnosti. MoZno in 3¢ zlasti potrebno
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pa je po mojem mnenju, da se z znanstvenimi metodami, tj. z metodami refleksije,
sistemati¢nosti in strogosti izoblikuje pojmovni aparat, ki bo izra¥¢al iz okolis¢in
umetniske prakse ter bo zategadelj sposoben zajeti njej, ne znanosti imanentno
problematiko. Potrebno je potemtakem iskati moZnost za $tudij umetnosti, ki bo izhajal
1z strukture umetniSke prakse. Ko razmi$ljam o tch okoli¥¢inah, se mi perspektive
razpirajo v smeri neke $¢ neobstojece "estetike od znotraj”, torej estetike, katere temeljna
intenca bo prizadevanje, da se kar najbolj pribliZa svojemu predmetu preucevanja.

TakZna s¢ mi v tem trenutku vidi problematika odnosa med strukturo pojmovnega
aparata, ki ga estetika uporablja, in strukturo stvamosti, ki jo prou¢uje. TakSen je "status
quo” kot ga zmorem videti in misliti zdaj. - Kako pa se do tako videnega stanja lahko
obnasa estetika kot veda?

Ved moZnosti ima na razpolago.

1. Lahko ostanc povsem tak$na kot je, tj. oscilirajola med statusom "mehke”
discipline v filozofski sistematiki in iskanjem svoje poscbne raziskovalne indentitete in
$amostojnosti.

2. Lahko deluje kot veda o izklju¢no filozofskih problemih umetnosti in estetskega
doZivljanja.

3.Lahko sku3a premagati svojo temeljno konceptualno - senzomo razklanost in s¢ iz
filozofske teorije o lepem in o umetnosti ter iz filozofske teorije o Eutnem spoznanju
prelevi v filozofsko teorijo o izraZzanju s Cutnim spozanjem. V tem primeru mora
scveda nadgraditi svoj pojmovni in metodoloski aparat ter ga prilagoditi specifi¢ni
naravi umctnidke pojmovnosti in umetni¥ke oznalevalne prakse, katere sad je mod
utrgati samo onstran zapriosti v "Ze narcjeno”.

4. Lahko pa seveda opisano videnje problematike tudi argumentirano zavine in s
tem v refleksivnem samopremisleku utrdi zaupanje v Ze obstojece temelje.

2. O GRDOTI LEPEGA IN O LEPOTI GRDEGA ALI O STRUKTURALNEM
ZAKULISJU POJIMA "LEPO"

Obi¢ajne definicije predstavljajo estetiko kot ob¢o teorijo lepote in umetnosti kot
ustvarjanja lepega. S tem nam sicer ne povedo prav veliko, vendarle pa zelo jasno
usmerjajo pozornosti k osrednjemu Zari¥¢u cstetskih teorij, to je k pojmu "lepo” in
dogajanjem okrog njega. V novejiem ¢asu, tj. v obdobju modernizma in
postmodernizma, ko se je veliko govorilo - in se $¢ - 0 "estetiki grdega”, bi se sicer
utegnilo dozdevati, da se je ta, nckdaj brezpogojno osrednji pojem, pomaknil nekoliko
na obrobje, da je postal nemoderen, a izkaZe se, da je $¢ vedno trdno zasidran v samem
Jedru estetskih raziskovanj. In ¢e sklepamo po vraslosti tega pojma v kategorialni aparat
estetike, se ga veda e lep ¢as (Ce sploh kdaj) ne bo znebila.

Lahko re¢em, da je pojem "lepo” Se vedno tisto "goris¢e”, mimo katerega ne more
noben resen premislek o estetiki. ‘

Zgoraj sem sicer zapisal, da s¢ v dana$njem ¢asu zdi, kot da je v sodobnih esteteskih
teorijah pojem "lepo” nekako nemoderen. A ¢e natanko premislimo, se bo dalo zelo
kmalu ugotoviti, da se je spremenilo samo pojmovanje pojma lepo, ko se je tezisée
razmi$ljanj iz obmocja vrednotenja, ki je &esto obti¢alo v ideoloskem normativizmu,
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premaknilo na podro¢je relativiziranja doslej veljavnih nacel in form lepega. -
Problematika pojma lepo je $¢ vedno jedro, okrog katerega se vrti estetiSko obnebje
razmiSljanj, le to je, da smo se¢ iz moderncga rclativizma in kritiCnosti do Ze obstojecih
nacel in form lepega naudili opaziti dejstvo, ki bo izhodi$¢e nadaljnjih razmisljanj. In to
preprosto dejstvo se glasi: €iste tj. absolutne lepote ni. - Podobno, kot se je moderna

znanost zaostreno soofila s spoznanjem, da Cistega dejstva pravzaprav ni, temved da je
sleherni, po videzu 3¢ tako objektivni, znanstveni rezultat neizogibno zras¢en s celim
sistemom podmen in apriorizmov, ki so bili izbrani Ze na zacetku, pa tudi z oblikami in
nadini midljenja, ki so sad samcga razvojno-histori¢ncga toka znanosti (Chardin 1965:

26), se mora tudi sodobna estetika sprijazniti z dejstvom, da ¢iste lepote ni, da je torej
tisto, kar si prizadeva zaobseti s pojmom lepo, neogibno zradéeno z razliénimmi podme-
nami, pa tudi z oblikami in na¢ini migljenja, ki so sad samega histori¢nega toka obliko-
wvornega spoznanja Cloveka v dologeni dobi in druZbeni skupnosti. Rekli bi lahko, da
ima lepota - tu mislim izkljuno na lepoto, ki se izraZa v strukturi umetniskih del - lahko
mnogo razli¢nih oblik ali u-podob. Iz primerov umetniskih del, ki napolnjujcjo nasc
vsakodnevno kulturno okolje, je mo¢ zelo jasno razbrati, da ni vse, kar je oznaleno kot
lepo, lepo na enak nadin in lepo za vse. Lepote so razliéne ne le za individue, marved
tudi za razli¢ne dobe in druzbene skupnosti, razliéne ne le po obliki, pa¢ pa wdi po
stopnji. Lep dokaz za 10 je obenem dejstvo, da v vsem dolgem ¢lovekovem srefevanju z
cstetsko strukturo pojavov in v razmiSljanju o njej, ni bilo mo¢ najti neke splosno vel-
Jjavne definicije pojma lepega.

Razmisljanja o lepoti, zlasti tista v pojmovno razvitejsi obliki, torej taka, ki prcha-
jajo preprosto, nereflcktirano doZivljajsko-aksiolosko relacijo lepo-grdo, govore o dveh
oblikah lepega: o naravno lepem in umetno lepem, Ta distinkcija je plodnejsa, ker ne
pove samo, da je nckaj doZivljeno kot lepo in nekaj drugega kot grdo, marved sku3a tudi
in predvsem pokazati, da je nckaj lepo oz. grdo na ta, nckaj drugega pa na drugaden
nadin,

Naravno lepo je tisto, ki ga narava sama oblikuje. Najée3¢e se ocena naravne lepote
nana3a na skladnost (telesnih) oblik z njihovimi (organskimi) nalogami. Miselna podlaga
lepote je torej skladnost, in sicer skladnost oblike (telesa) in vsebine (organskih funkcij).
Tak3na definicija naravne Iepote pa je seveda le osnova, izhodid¢e, do katerega se opre-
deljujejo in naj navezujejo Se razli¢ni kultumo-vrednostni in druzbeno-nazorski faktorji.
Tako se¢ npr. na podro¢ju obla¢enja, pise Milan Butina, naravno lepo nanala predvsem
na ¢lovesko telo, na njegove naravno danc oblike in funkcije. Vendar je, dostavlja,
dozivljanje lepote &loveskega telesa dolodeno s kulturnimi merili, saj ne ob&utimo
vsakega zdravega in organsko pravilno delujoega telesa kot lepega. Kot vidimo, so pri
estetskem vrednotenju ¢loveskega telesa Ze vpleteni kultumi kriteriji. Zato se vredno-
tenje naravne lepote telesa na neposreden nadin povezuje z vrednotenjem umetne lepote,
ki jo ustvarja ¢lovek sam. Najprej tako, da s kulturnimi pojmi in merili usmerja izbiro
tistih lastnosti naravno lepega telesa, ki so konstitutivne za estetiko dolo¢ene kulture, in
ovrednoti kot lepa predvsem tista telesa, ki so Ze naravno tako oblikovana. Ideal telesne
lepote se je zato v raznih kulturah zelo spreminjal. Sele tako ovrednoteno telo je torej
osnova za oblikovanje oblacil, ki doda svoje (ob)likovne kvalitete. Oblikovanje
"dogradi" naravno dano obliko tclesa tako, da mu v skladu s kulturo neke dobe in druzbe
spreminja oblike, preme$¢a teZo mase posameznih volumnov z dodajanjem ali odvze-
manjem tekstilij na dolo¢enih delih ipd. (Butina 1983). - Ta konkretni primer nam
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povsem jasno pokaZe dvoje: 1. da je doZivljanje naravne lepote ki izvira iz skladnosti ob-
like in funkcije, v pomembnem oziru determinirano s strani pojmov in vrednot, ki jih v
druzbeno-kulturna pojmovanja in ravnanja name$¢a materialno-kognitivne razmere
druZbe odraZajo¢a produkcija umetne lepote, ali bolje, umetnih lepot in 2. da - kar
nakazuje zadnji popravek - niti doZivljanje naravno lepega niti doZivljanje umetno
lepega ni nekaj nespremenjivega, splodno veljavnega, veénega, absolutnega, marvel se
spreminja, kot se v Zivljenju spreminja misljenje in Custvovanje Cloveka, ki deluje,
raziskuje in ustvarja.

Od tod pa je mo¢ izvesti $¢ nekaj, namre¢ spoznanje, da za estetiko in oblikovalno
teorijo nasploh danes ni ve& dovolj vprasanja Iepote samo postaviti, se pravi, ni ve¢ do-
volj samo "katalogizirati” vrste lepot, pokazati kak3na doZivljajska drZa je lahko parame-
ter lepote (npr. Kantovo "intersierlose wohlgefallen™), se vpraSevati po tem kje - v ob-
jektu ali v subjektu, v obliki ali v ideji - lepo obstaja ... marved je po mojem mnenju
predvsem potrebno raziskati funkcionalno strukturo produkcije umetni(Ski)h lepot,
saj se, kot je bilo mo& zaslutiti Z¢ zgoraj, prav v tej produkciji najbolj jasno izkaZejo in
najbolj nataéno doZencjo razlogi, potrebe in doloila, ki nagibljejo ¢loveka v ustvarjanje,
doZivljanje in presojanje lepega. Danes torej ni toliko vaZna deskripeija efekta, marved
predvsem refleksija dogajanj, ki so ta efekt sproZila. Verjamem namreg, da se prav v
strukturi teh dogajanj raz-odkriva tudi resni¢na vrednost in smisel estetskega ucinka, ki
je predvsem v tem, da Elovek uvidi in doZivi skladnost oblike in njej imanentne izrazne
funkcije, da doZivi vscbino (idejo) v nadinu, na katerega je bila materialno realizirana
oz. artikulirana - in 3¢ zlasti, da vse to doZivi na specifiéno ¢loveski, generi¢no fundiran
nadin.

Lepota kot estetski u€inek in kot izraz specifi¢no ¢loveSkega odnosa do sveta ima po
mojem mnenju svoje posebno oprijemalidée v NACINU, kako je nckaj zgrajeno oz.
izrazeno, saj je pricel Clovek doZivljati "lepoto oblik samih na sebi” prav takrat, ko je
pri¢el oblike zavestno proizvajati. In ni mi treba ven iz meja znanstvene verjetnosti, ¢e
refem, da npr. Zivali estetsko ne doZivljajo prav zategadelj, ker zavestno ne producirajo
oblik, to pa pomeni, ker ne zmorejo oblikovati zamisli in jih materializirati. Kvaliteta in
globina doZivljanja lepote - bodisi naravne bodisi umetne - je potemtakem najtesncje
vezana na poznavanjc sredstev, strukture in postopkov oznacevalne prakse. Le-te pa
lahko ¢lovek spoznava zgolj preko svojih lastnih po-ustvarjalnih ravnanj in rezultatov.
Pojmi, vrednote, regulative, ki se v ¢lovekovi oblikovalni dejavnosti javljajo,namre
omogo¢ajo, da doZivljanje lepote ni zgolj pozornost vzbujajod viis oziroma
spektakularnost, ki se "poduti” toliko bolje, kolikor bolj je pravi vzrok odsoten (ablata
causa, tolitur effectus), marved poglobljen doZivljaj, ki se ne pusti ujeti videzu, vse
dokler ne "po¢ije" v strukturi, ki ta videz od spodaj armira,

Torej nas besedovanje o lepoti ne osvobaja vse dotlej, dokler se¢ ne vrZzemo na
razkrivanje dogajanj, ki jo - doZivljajsko in materialno - omogocajo.

Kot Ze regeno, ima po mojem mnenju lepota neposredno zvezo s tem, kako in zakaj
jo ¢lovek producira. In prav zategadelj, ker jo €lovek ne producira iz vedno istih izhodis¢
in zavoljo doseganja istih ciljev, lepota tudi nima ncke splodno veljavne, veéne oblike
(ideala), marve¢ se spreminja, ¢eprav, kot bom pokazal, v produkciji lepote obstajajo
dolo&eni rekurentni momenti, ob¢i cilji in vzpodbude, ki omogo¢ajo estetsko doZivljanje
tudi tedaj, ko so okolis&ine, ki so neko lepoto sproducirale, Ze davno minile, da, ki celo
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omogo¢ajo cenitev nckega umetniSkega dela skozi daljsi ¢as. Produkcija umetniskih
lepot je torej stkana iz bolj variabilnih in iz bolj konstantnih komponent.

a) Najprej variabilnejSi "pol¢as". Vemo, da se ljudje pred enakimi prizori, ob
enakih moZnostih zaznavanja oziroma udcjstvovanja, vedejo na zelo razli¢ne nacdine, pa¢
glede na svoja pri¢akovanja, interese in glede na odtenke ter stopnjo prebujenosti
svojega duha. In & bi sc na nck CudeZni nadin lahko sclili iz zavesti v zavest, bi
ugotovili, da smo pri tem vsakokrat zamenjali naravnost svet. Enako bi lahko rekli tudi
za "selitve" iz ene druzbene stvamosti v drugo, iz ene v drugo zgodovinsko dobo. Na
valovih enih in istih prostorsko-¢asovnih naravnih danosti se na osi ¢asa prikazuje svet
¢loveku v povsem razli¢ni stvarnosti in bogastvu (primerjaj Berger - Luckmann 1980,
1988), z razli¢nimi problemskimi poudarki in razli¢no transparentnostjo svojih dogajanj,
pri &emer odlotajo refleksija, misljenje, raziskovanje in nacini produkcije, s katerimi mu
&lovek prihaja "nasproti”. Clovekova Zivljenjska in delotvorna stvamost se druZbeno-
histori¢no spreminja. To pa potegne za sabo, da se mora t¢j spremenjeni Zivljenjski
stvarnosti prilagajati tudi oblika lepote, ki je njen OBLIKOTVORNI izraz. Od tod pa
spet izhaja, da vsch oblik ali realiziranih predlogov lepote, ki jih je ustvaril Clovek na
svojem pohodu skozi ¢as, ne smemo ocenjevalti z istimi odali in glede na iste "orientirje”,
saj nimajo vse niti povsem istih izhodi¢ in ¢ manj ciljev. "Ni povsem enotnega merila,
kateremu bi lahko podvrgli vse civilizacije in vse dobe, ker ni ¢loveka, ki bi bil isti v
vseh dobah" ugotavlja sovjetski zgodovinar Aaron Gurjevi¢ (1980). Na to pozabljamo s
tako samoumevnostjo, da se skoraj nikdar n¢ zavemo, da za merilo drugih ¢asov, drugih
kultur, drugih umetnidkih lepot ve¢inoma postavljamo izkljuéno sebe, nad jaz, naso
kulturo,naSe predstave in interese, ne opazimo pa - in zato si za kaj takega tdi ne
prizadevamo - da nas ti ¢asi, te kulture in te umetni$ke lepote vabijo, da odkrijemo,
kolikor to pa¢ zmoremo, njim imanenten parameter ter se v tem odkrivanju ¢lovesko
bogatimo.

b) In zdaj $e dopolnilo konstantnosti. Ko toliko poudarjam druZbeno-histori¢no in
celo osebnostno variabilnost pojmovanj,naziranj in pojavnih oblik lepega, pa moram
seveda povedati, da ima ta obraz produkcije lepot $¢ svojo drugo plat. Ta je jasno
razvidna iz opaZanj, ki v variabilnih formah in nacinih lepega odkrivajo tudi Li.
perenialne momente in sestavine, tj. elemente stalnosti, rekurentnosti, enakosti ipd. Ti
momenti in sestavine so nenazadnje pogoj, da lahko z umetn(iSk)o oblikovanim
doZivljanjem in pomovanjem sveta, ki sc izkazuje v na dolofen nadin organizirani
izrazni malteriji posamezne umetnosti, vzpostavimo estetski odnos tudi takrat, ko so
objektivne okolid¢ine in potrebe, ki so konkretno umetnidko delo sprozile, histori¢no Ze
davno izzvenele. V tem smislu se torej, kot je prav lahko uvideti, perenialni momenti in
sestavine produkcije lepot nanasajo na IZRAZILA dolo¢enega umetniskega medija, npr.
na likovna, glasbena, plesna, gledali¥ka ... izrazila, Ki so, e na ccloto izraznih medijev
ckstrapoliram misel slikarja Juana Grisa (1984: 76), stalna. Stalna pa so ta izrazila zato,
ker so izvedena in se nanaSajo na zakonitosti ¢utnih poti, preko katerih se posami¢na
umetnost izraza in na zakonitosti pogojev, v katerih deluje. Te poti in pogoji (npr.
zakonitosti vidnega in tipnega zaznavanja ter zakonilosti prostora) pa so naravne danosti,
ki se v teku ¢lovekovega generi¢nega razvoja skoraj niso spreminjale, vsaj kolikor lahko
sodimo po ustroju artefaktov, ki so nam jih zapustile globine preteklosti. Milan Butina
ob tem pise: "Zato mislim, da lahko izhajam iz predpostavke, da se ¢lovek v svojem
razvoju kot naravno bitje ni bistveno spreminjal, da vedina bioloZkih in psiholo3kih
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zakonitosti, ki ga delajo ¢loveka, tudi danes deluje na enak nacin kot nekdaj. Vizualni
odgovori na svetlobne draZljaje so bili - po vseh znanih slikah sode¢ - v bistvu vedno
cnaki, ¢eprav slikarji niso vedno izrabljali vseh danih moZnosti in predvsem ne na isti
nac¢in. Ravno tako mislim, da so vedno veljale vse bazi¢ne psihi¢ne vrednost, kot je npr.
¢ustvena vrednost blizine in daljave. Izhajam torej iz prepri¢anja, da so osnovni biolo$ki
in psihologki pomeni posameznih likovnih elementov uporabni za fomalno in
semanti¢no analizo slikarskih del sedanjosti in preteklosti”(Butina 1984: 289).

Ker torej temeljni zaznavno-doZivljajski odzivi na ¢utne oblutke, ki jih lahko
proizvedemo z linijami, barvami, zvoki, gestami itn. ostajajo konstantni, nam je prav
preko njih omogoden vstop v vsako z njimi artikulirano obliko umetniske lepote. Lahko
torej reem, da so najbolj "perenialen” moment in sestavina v oblikovanju umetniskih
lepot prav umetniska izrazila, ali natanéneje, njihove minimalne semanti¢ne vrednosti, ki
temeljijo na konstantnih psihofiziolo$kih odzivih organizma. - To pa ¢ ni vse. V pro-
dukciji umetniskih lepot se poleg tega uveljavljajo Se drugi faktorji, Ki se stalno vracajo
in s¢ prav zato na poscbno pomenljiv nadin vpisujejo vanjo. Taki faktorji so npr. v
zgodovini vrste in v osebnem razvoju individua stalno ponavljajote se oblike, dejav-
nosti, potrebe in problemi, ki se kot arhe-tipi¢ne naravnave vpletajo v ¢lovekova
hotenja in ravnanja. Te naravnave, Ki niti niso zavesine, a so v zvezi z najglobljim in
najbolj ustaljenim jedrom v ¢loveku, s posebno naravo umetnidkih izrazil prihajajo na
dan in dosegajo svojo zadovoljitev. Naj pojasnim. - Rekel sem Ze, da zadovoljuje
umetnost ¢lovekove potrebe s posebno izrabo naravnih energij in dogajanj, toéneje, s
posebno izrabo njihovih materialnih nosilcev. Dostaviti pa je treba, da umetnost te
naravne (¢utne) energije in dogajanja izkoris¢a v njihovi celovitosti, z vsemi njihovimi
plastmi, torej tudi z njihovimi ¢ustvenimi, nezavednimi, iracionalnimi resonancami, ki
jih vzbujajo v &loveski psihi. To je povezano s tem, da so te-energije in dogajanja v
¢loveku tesno zlita s celo vrsto odzivov in vsebin, ki jih je nanje navezalo dolgotrajno
filogenetsko in ontogenctsko izkustvo z njimi. Sleherna njihova psihi¢na aktivacija torej
zaniha ogromno pahlja¢o doZivljajskih in vrednostnih odienkov. So pa le redki
konteksti, ki temu bogastvu resniéno puste do besede. Umetnost to pomensko in
aksiolosko zniansiranost s pridom izkori$¢a. Njeni produkti so namre¢ vsaj toliko kot
duhovni tudi CUTNI, torej podvrZeni éutnemu zaznavanju. Cutno zaznavanje pa je, pise
Milan Butina, cclostno, se pravi, da vplete celega ¢loveka. Zato je recepeija umetning s
psiholoskega stalis¢a v resnici dozivljanje, ki zajema veliko ved, kot je umetnik poloZil
vanjo. Vsak konzument dodaja osebne vsebine, ki jih je v osebni psiholoZki izkusnji
doZivel v zvezi s Cutnim podrojem, ki je temelj umetnosti. Prava umetnost, pise M.
Butina, je zato vedno sodobna, ker se vedno znova reflektira v sodobnih zavestih Zivih
subjektov kot vedno novo estetsko doZivetje (Butina 1984: 384). S tem v zvezi pa je S¢
nekaj. Namred to, da je prav zavoljo celovitosti psihofizioloskega angaZmaja, ki ga
umetniska izrazila izzivajo, v moZnosti umetnosti nasploh, da zadovoljuje ne samo
zavestno zaznane (Eeprav na hoten, zavesten naéin! JM) in racionalno spoznanc potrebe,
ampak tudi njim kongruentne nezavedne, ¢ustvene in iracionalne potrebe... Ce bi
umetnost odgovorila in zadovoljila samo zavestno spoznane potrebe, potem bi jo razvoj
razvrednotil tisti hip, ko bi bili ti zavestno zaznani problemi premagani in zadovoljeni,
kakor s¢ 10 dogaja v znanstvenem in tchni¢nem spoznanju. Umetnost pa odgovarja tudi
na zavestno in racionalno nezaznane potrebe, ki so splo$ni in najbrz, vedni Cloveski
problemi in ki jim zato ni mogofe vedno dati zavestnih odgovorov in racionalnih
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razreSitev, ali pa se jim ti zavestni odgovori in razreSitve prilagajajo tako, da
zadovoljujejo iste potrebe na vsakokrat drugaden nadin. Clovek in Clovestvo samega
scbe 8¢ premalo poznata, da bi vedino tovrstnih potreb in problemov lahko sploh
zavestno znaznala, ¢eprav jih nejasno pa vendar mo¢no obdutita” (Butina 1982: 253-
254).

Ce bi se torej sedaj, ko smo osvetlili obe plati medalje, ozrli na vsebino in strukturo
pojma "lepo", bi morali priznati, da je ta pojem po eni strani variabilen, odprt, po drugi
pa formalno in problemsko v temelju Ze nastavljen, torej zaprt. "Odprtost” in "zaprtost”
pojma pa moram scveda podrobneje pojasniti. Pri tem si bom pomagal z definicijo
pojmovne odprtosti in zaprtost, kot jo v razpravi "The Role of Theory in Estetics"
navaja filozof Morris Weitz (1979: 438-439). "Pojem je odprt, & je pogoje njegove
uporabe mogode izbolj¥ati in popraviti...(':c (pa) lahko ugotovimo nujne in zadostne
pogoje za uporabo nckega pojma, je pojem zaprt. Toda to sc lahko dogodi samo v logiki
in matematiki, kjer so pojmi konstruirani in popolnoma definirani. Ni pa to mogo&e pri
empiri¢no-deskriptivnih in normativnih pojmih, razen v primeru, da jih abstrakno
zapremo z dogovorom o obsegu njihove uporabe”.

Na ramenih te definicije verjetno ni posebej tezavno ugotoviti, da je pojem lepote v
morfoloSskem smislu odprt, saj je dolodila njcgove uporabe v tem pogledu ne samo
moZno, marve¢ histori¢no nujno dopolnjevati in popravljati. Vsak nov izraz lepote,
vsaka njena, iz novih, spremenjenih Zivljenskih razmer izrasla formulacija namred
postavlja dolo¢ilom pojma svoje lastne dodatke, popravke, razirja ali oZi ter usmerja
polje njegove uporabe, pri ¢emer vsi ti popravki in usmeritve vsaj deloma izhajajo 1z
zanikanja prej8nih postavk. Kar je bilo ¢ v&eraj nedopustno grdo, je danes lahko lepo in
obratno. V tem smislu definiciji pojma lepo danes nismo ni¢ bliZe, kot so ji bili v samih
zaletkih estetike. Nekaj podobnega lahko reemo tudi za korelativni pojem "umetnost”
in "umetni$kost”.

Nasprotno pa nas ti. perenialni momenti in vscbine, ki se javljajo v produkciji
¢lovedko formuliranih lepot, nagibljejo k trditvi, da pojem lepo ni enako odprt tudi v
formalno-operacionalnem in deloma v semanti¢nem smislu, saj je polje produkcije lepot
formalno in semanti¢no v temelju Ze nastavljeno. Formalno v krogu posledic, ki jih
omogod¢ajo umetniska izrazila v svojih kombinatori¢nih moZnostih in semanti¢no v L.
"ve¢nih" ¢lovedkih problemih in arhetipi¢nih vsebinah. - Lahko torej re¢em, da je
morfoloski sloj pojma "lepo” pojmovno odprt, mediem ko je njegov formalno-
operacionalni in deloma semanti¢ni sloj pojmovno zaprt. To nam tudi pove, zakaj ni
mogode dati neke splodno veljavne definicije, ki bi dolocala in celo normirala OBLIKO
lepote, in zakaj je prav mogode orisali njegovo operacionalno strukturo in odnose
njegovih sestavin. - To bom sedaj tudi pozkusal storiti.

Zgoraj sem Z¢ omenil, da je dolo¢ena oblika lepote oblikotvorni izraz Zivljenjske
stvarnosti, v kateri ¢lovek Zivi. Kljub velikim razli¢nostim med ¢loveskimi stvarnostmi,
ki se vrste in izpodrivajo vzdolZ osi asa, pa je mogoce orisati temeljne postavke in
odnose ¢loveskih Zivljenjskih nacinov v njih. Osnovo tch Zivljenjskih nacinov tvorijo,
piSe Milan Butina (1984: 350-353), naslednje strukturno-operaciolnalne predpostavke
1. obstoje¢a stvarnost (naravna in ¢lovecka), 2. njen miselni odraz v pojmovnih sistemih
religije, umetnosti, znanost, filozofije... in 3. forma izraza tch spoznanj v znakovnih
sistemih. Zivljenjski natin &loveka v dologenem &asu se torej zjedri okrog Elovekovih
spoznanj o naravni in ¢loveski stvarnosti, v povezavi s katerima Zivi, in okrog izraza tch
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spoznanj v dolo¢eni materialno dostopni formi (pre-oblikovana stvarnost, znakovni
sistem). Lahko reem, da je ¢lovek bivanjsko in produktivno ujet v naslednjo
operacionalno verigo: svartnost - pojmovno izraZena spoznanja o njej - forma izraza tch
spoznanj, ki sc na karakteristi¢en nadin nanasa na stvarnost, iz katere je izpeljana in ki je
po drugi strani sama specifi¢no Cloveska (=ZNAKOVNA) stvarnost. V t¢j trojni in
hkrati trajni funkcionalni verigi ¢loveske produkcije lahko spoznanja v pojmih ozna&im
kot vsebino ¢lovekovega odnosa s stvamostjo, formo izraza pa kot znakovni izraz (e
vsebine. Odnosi med posameznimi ¢leni te verige pa morajo, da Zivljenski na&in, ki na
njih temelji, ni v krizi, biti skladni. Skladnost mora biti doseZena med stvamostjo in
spoznanji, ki jo odraZajo, prav tako med spozanji in formo, ki jih izraZa ter med formo,
ki je vedno materialna, in stvamostjo, na katero se nana%a. Neskladnost med &leni
pomeni nckorespondenco in zaostajanje enih produktivnih predpostavk za drugimi.
Neskladnost nastane takrat, kadar funkcioniranje neke produktivne predpostavke v
svojem teku nec dohaja razvoja in dometa predhodnje. Neskladnost zahteva
prestrukturiranje in celo izsiljuje korckcijo. V tem je jedro vseh produktivnih sprememb
na vsch podrogjih ¢lovekove produkcije, materialne in duhovne. - Razumljivo pri tem pa
je, da spoznanja nikoli ne odraZajo vse stvartnosti, temve¢ samo Listo, ki jo pojmi
zajamejo. Stvamost je, pise Butina, vedno bogatejia od iz nje abstrahiranih pojmovnih
spoznanj. Zato je razumljivo, da je forma izraza vedno druga¢na od stvarnosti, ker izraZa
abstrahirano splo$nost spoznanj, ne pa stvamosti same. Vendar pa izraZa in se nanala na
tisti del stvamosti, ki je zajet v pojmih. To pa spet pomeni, da s¢ nanaSa na tisti del
stvarmosti, ki je v dolo¢enm ¢asu za Zivljenje ¢loveka tako ali drugate pomemben, saj s¢
sicer z njim ne bi ukvarjal (Butina 1983). Clovek je majhen deléek stvarnosti, pravi
Butina (1984: 350-351), in ne more njene celote nikoli hkrati zajeti, spoznava in doZivlja
Jo po delih, in sicer po tistih, ki so v dolo¢enm ¢asu zanj Zivljenjsko pomembni. Ker pa
so Zivljenjsko pomembni, je nadvse vaZzno, da jih prav spozna in dd da svojemu
spoznanju tak3no formo, ki omogoci spoznani del stvarnosti preoblikovati po ¢lovekovih
potrchah. Navadno pri tem nova spoznanja vkljufujejo $e aktualne dele prej¥njih
spoznanj, medtem ko deli spoznanj, ki ve¢ ne ustrezajo stanju stvari, izgubijo svojo
uporabnost.

Vsaka produktivna praksa ¢loveskega sveta, si tako na svojem poscbnem podrodju
delovanja in s svojimi specifiénimi sredstvi prizadeva zagotoviti NUINO skladnost med
aktualnim stanjem stvarnosti, spoznanji o njcj, formo spoznanj in novo ustvarjeno
Clovesko stvamostjo. Skladnost med opisanimi komponentami, ki jo na svojem
poscbnem podro€ju in s svojimi posebnimi sredstvi dosega umetnost, imenujemo tudi
LEPOTO te ali onc umetnosti. Lahko torej re¢em, da so vsa umetniska dela, ki na
aktualen nacin izraZajo aktualna spoznanja o aktualnem stanju stvarnosti, LEPA. Seveda
je to re¢eno docela nasplo$no. V konkretnih primerih namred umetniska dela
zagotavljajo omenjeno skladnost razliéno intenzivno, z razdelavo bolj bistvenih
problematik, v bolj ali manj koherentni strukturi, kar pa obenem pomeni bolj ali manj
dolgoro¢no. Njihova forma je torej lahko lepa (=umetnidka) razli¢no dolgo: njihova
lepota je lahko samo trenutna, kadar v svoji strukturi streZejo in zajemajo le trenutne
probleme in potrebe ¢loveka, lahko je omejena na ¢as, v katerem je nastala, ¢e so
potrebe in probiemi, ki se jih na svoj posebni nacin loteva ter jih reuje, take narave ali
podani v taki obliki, da so karakteristi¢ni samo za ljudi dolo¢enga ¢asa in dolo¢enc
druzbene skupnosti, lahko pa je skladnost med stvamostjo, pojmovnimi vscbinami in
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formo izraza doseZena tudi v okviru potreb in Zivljenskih problemov ter v obliki, ki nima
samo lokalnega in ob&asnega znadaja, marved ki izraza, kot radi re¢emo, obdedloveske
vsebine v formalno maksimalno logi¢ni in koherentni strukturi. Kak¥ne so te
"ob&e¢loveSke” vsebine in "logi¢ne ter koherentne” strukture seveda ne vemo vnaprej,
zato je potrebno raziskovati, ali natanéneje redeno, izpeljevati nove forme lepega na
podlagi moZnih konsckvenc, ki jih lahko proizvedejo izrazila posamezne umetniske
panoge. Tu pa so dobro zgrajeni in reflektirani temelji umetnidke oznacevalne prakse Ze
kar odlogilne vaznosti. Skrajni cilj vsakega umetniskega dela in hkrati realni cilj, ki ga je
mogode dosedi, je namred prav ta zadnja, "perenialna” oblika lepote, éeprav je res, da jo
descZejo samo izjemne, zelo redke stvaritve ¢ovekovega duha - dela, ki bi jih z vso
pravico lahko imenovali "opus super opera” ali "umetnine umetnin®”,

Tako profilirano pojmovanje pojma "lepo” pa seveda estetiki, ki ga sprejme, nalaga
nckaj posebnih in tudi vznemirljivih nalog.

1. Najprej jo - bolj kot doslej - naravnava k Studiju in osmi$ljanju procesov in
postopkov umetniSke oznacevalne prakse, tj. procesov in postopkov, ki so s svojimi
korenimami trdno zasidrani v Eutnosti umetni$kih izrazil, veje pa jim segajo v obmodje
duha.

2. Nato jo na ramenih tega Studija vzpodbuja k razkrivanju rekurentnih obeleZij
produkcije umetniskih lepot in k uvidevanju dejstva, da vsech umetnisko artikuliranih
(=strukturiranih) oblik lepega ni mogode meriti oz. vrednotiti z istim vatlom ker te
oblike kot strukturirane stvarnosti OBLIKOTVORNO nimajo niti istih formalnih
izhodi3¢ niti istih ciljev in $¢ manj istih strukturalnih transformacij izhodis¢ k ciljem,
Ceprav so v jedru podobno utemeljene.

3. Nenazadnje pa jo iz obmodja arbitriranja naravnava v obmocje reflcktiranega
utemeljevanja, pred-pripravljanja in s tem vzpodbujanja estetskih aktivnosti, ustvarjalnih
in po-ustvarjalnih.

3. FIZIOGNOMIJA ESTETISKE (NE)OBJEKTIVNOSTI ALI KAKO UJETI
MAVRICO MED PRSTI

Za konec pa sec mi popolnoma naravno zastavlja $e vpraSanje o tem, kak3no stopnjo
stvarnosti tj. objektivnosti je mo& pri¢akovati od cstetiSkih raziskovanj in njihovih
rezultatov, 3e zlasti od tistih, ki bi bili pridobljeni v lu¢i pravkar izpeljanih razmislekov.
Za cstetiko kot vedo je po moje tak$no vpraSevanje bistveno, saj nam argumentiran
odgovor nanj pove, kaj lahko od vede pricakujemo in kaj ne, kolik3no zaupanje lahko
imamo v njene ugotovitve in teze in v koliko je estetiSko raziskovalno prizadevanje
sploh smiselno.

Gotovo je ni besede, ki bi v zvezi z umetnostjo in estetiko zvencla bolj
problemati¢no in tje kot beseda objektivnost. V naSih miSljenjih, prepri¢anjih in
ravnanjih so umetnostna dogajanja pa¢ Ze po definiciji - Eeprav v svojih u¢inkih sicer
povsem stvarna in dokumentirana - tako do kraja vdeta v neprodusne okope oscbnega in
celo zasebnega, da bi se vedini zdelo Ze kar preobjestno, ¢e bi si drznili domisljati, da
lahko o njih pridobimo in izre¢emo kaj ved kot ncko zasebno mnenje oz.osebno
videnje, veljavno za eno samo psiho in razsvetljujode ter zavezujofe en sam samcat
(po)ustvarjalni elan. - Ker je naSe srefevanje z umetnostjo vezano na pogoje zelo
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kompleksnih - prav zato pa tudi tezko preverljivih in primerljivih - psihi¢nih dogajanj
(odlo¢anj, naziranj, vrednoten;j ipd.), o katerih poscbni optiki, relativnosti in omejeni
veljavnosti nas v toliko primerih prepri¢ujejo druge v umetnosti so-delujode in so-
dozivljajoce psihe, sc nam zdi, da smo na meje nase zagretosti v umetnostnem okolju
prisiljeni postaviti izkljlu¢ni Zar subjektivitete. Nadcga ustvarjalnega in poustvarjalnega
prizadevanja si brez pridrzka skoraj ne upamo pred-stavljati izven zidov nale "zasebne
notranje kamrice"". Najve, kar zmoremo, je menda to, da s svojim delom, naziranjem in
Custvovanjem podZgemo strast enega ali nekaj redkih izbrancev okoli sebe. Onstran tega
ozkega obmocja pa osebno porojeno spoznanje o dogajanjih v umetnosti ne scze ved, ali
pa vsaj mo¢no popusca. Obsojeni smo na 10, da sc ovijamo v razli¢ne stilne ideologije in
¢ naprej Zivimo v zavetju nasprotujocih si nazorov, ne da bi - morda niti enkrat samkrat
- pomislili na to, kako ves ta raznoliki in ocarljivi nemir ustvarjenih oblik in nazoroy
raste kratkomalo iz iste zemlje in iz istih korenin in ne da bi se enkrat samkrat zavedeli,
da sc je mogoce in potrebno okoristiti z izvori svojega prizadevanja.

Umetnost se nam torej izkustveno odkriva - in se nam edino lahko, smo prepri¢ani -
izkljuéno skozi dioptrijo oscbnega pogleda.

Temu spontanemu izkustvenemu  subjektivizmu v dojemanju umetnostnih
dogajanj, ki bi lahko bil Ze sam po sebi dovolj, da bi nas odvril od zaupanja v ir$o in
nesporno vrednost estetiSkih raziskovanj in rezultatov, pa se dancs pridruZzuje ¢ ti.
epistemoloski, raziskovalni subjektivizem, na katerega je tako lucidno in s tolik$nim
poudarkom opozorila prav znanost 20. stoletja.

.jamo v Casih porajajoce se Znanost je lahko, pi§c Chardin (1965: 26-27), "obstajala
(najlirz nujna) brezmadeZna znanstvena vera, ki si je predstavljala, da opazuje naravne
pojave ‘cn soi', 1o je, kot bi se odvijali mimo nas samih. Fiziki in naravoslovci so takrat
nagonsko delovali tako, kot da se njihov pogled potaplja od zgoraj navzdol v neki Svet,
ki ga je zavest spoznavala, ne da bi sprejemala njegove vplive oziroma sama vplivala
nanj”. Nasprotno pa so danes raziskovalci - streznjeni od te iluzija- vsaj vecinoma
dodobra dojeli, kako se v procesu raziskovanja Eesarkoli ¢lovek po nekak3ni “naravni”
nujnosti, po nckaki "logiki bumeranga” sam, s svojim nainom mi$ljenja, s svojimi
raziskovalnimi metodami, hipotezami, prijemi, gledid¢i ipd. ncogibno vpisuje v strukturo
stvarnosti, ki jo proutuje, tako da na koncu svojih analih ne ve ved natanko, ali je
dobljena struktura res srz "matcerijc”, ki se jo je namenil raziskovati, ali pa le odsev
njegove lastne misli. Subjekt in objekt se medsebojno objameta in preoblikujeta v
dejanju spoznave (Chardin 1965: prav tam), tako da o objektivnossti tistega tipa,
kakSnega smo pravkar opisali, danes niti v predstavah ni ve¢ ne duha ne sluha. Tudi
najbolj objektivna spoznanja so - smo se naucili opaziti - kar vsa prepojena s ¢lovekovim
zornim kotom in z iz njega izvirajoéimi apriorizmi.

V tem smislu ima torej struktura spoznanj, ki jih lahko pridobi estetika, kaj slaba
priporodila. - A poglejmo pobliZe ta dva subjektivistiéna kolosa - doZzivljajskega in
epistemoloskega -, ki grozita zminimalizirati potrpeZljiva prizadevanja cstetikov, nas
same pa obsoditi na popolni relativizem in negotovost.

Dejstvo, ki ga ne moremo zanikati, je, da ¢lovek v vsem kar dela, hoces no¢e$ vedno
znova izpostavlja, sre€uje, gleda in najde samega scbe in skuda vse, kar je, videt,
preoblikovati svojim Zeljam, potrebam in miSljenju ustrezno. Ta"anthropés métron
panton”, ki nam tako zapcljivo in na prvi pogled vicéno odzvanja s starodavnega
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grikega agore, je davek, ki ga plauje ¢lovek svojemu naravnemu ustroju, temu, da je
bitje s potrebami in bitje z nadrti.

Za tloveka se vse stvari "su¢ejo” okoli njega - o tem ne gre dvomiti. Razsvetjuje jih
- v dobrem in slabem - lu¢ njegovih stali$¢ in namer. V tem je gotovo nckak$na suznost,
saj je vsckakor mucno in §e zlasti enostransko, ¢e ¢lovek, kot se izraza Chardin (1965:
26-27), "vselej nosi s seboj srediS¢e pokrajine, po kateri hodi". Ta suZnost in
cnostranskost pa je pri ¢loveku, ki ga usmerja misel (reflcksija), takoj popla¢ana z ncko
zanesljivo in edinstveno vrednostjo, ki je v tem, da je ¢loveski raziskovalec vsestransko
gibljiv in pozoren "opazovalec", ki zna v pokrajini, po kateri hodi, ¢e ostanem kar pri
tej Chardinovi primeri, razbrati in doseci tiste klju¢ne tocke (npr. nek vrh, sotogje rek,
zlitje cest ali dolin), na katerih se njegovo subjektivno glediste uskladi in "pokrije" z
objektivno strukturalno oblikovanostjo reliefa, pri Cemer CloveSsko omejena
percepcija zadobi nesluteno objektivnost in neslutene perspektive.

Torej: kljub temu, da je ¢lovek v raziskovanju pojavov, ki ga zanimajo,
cgocentri¢no obteZen z dioptrijo lastnega pogleda, s katero zaznamuje vse, ¢esar sc
dotakne, vendarle s svojo gib&no reflektirano pozomostjo in odprtostjo za vzpodbude in
klju¢ne, "strateske" tocke stvarnosti, ki jo proucuje, uspeva subjektivno gledisée
uskladiti z bistveno objektivno strukturalno mreZo pojava, ki se ga je namenil preiskati. -
V stekanju potez in videzov, ki ga vzpodbudi zavzetje neke kljucne oz. strateSke tocke
pojava, se raziskovalcu pojav ncha kazati samo vidno (kot videz), marve¢ se mu polno
razodene v svoji strukturi, strukturalno, Oscbna vizija na tem metodolosko
priviligiranem "mestu" ncha biti ¢lovesko omejena percepcija, ker se dopolni,
preoblikuje, preveri in armira s perspektivami, ki jih ne dirigira ve¢ Clovekova
subjektivnost, marved struktura pojava kot takega. V tej souskladitvi subjektivnega z
objcktivnim, ki ga omogoda reflektirano raziskovanje, je, pripominja Chardin (1965:
26), ves privilegij ¢lovedkega spoznanja, privilegij oz. navrZek, ki Cloveku ne omogoda
samo zadovoljevati njegovih potreb, marve¢ odkrivati strukturo stvari in § tem
brezkonéno Siriti polje Eloveskih Zivljenskih nadinov in moZnosti.

Velika odprtost za vzpodbude preucevancga "predmeta”, natanéen posluh za
njegove strukturalne "kriti¢ne" tocke in reflektirani zagon k njihovemu osvajanju - v i¢]
trojnosti je z mojega stalis¢a nujen - in hkrati zadosten - pogoj slchernega raziskovanja,
ki Zeli biti kolikor le mogoce objektivno,

Izhajajo¢ iz tega, je torej tudi za cstetiko nujno, da je njen raziskovalni
inStrumentarij v celoti koncipiran tako, da je v njem vse podrejeno natanénemu
"prislugkovanju” strukturalnim zahtevam stvamosti, ki je njen predmet, in metodologiji
njihovega zajemanja.

Smem torej redi: kolikor bolj bo estetika znala opaziti kriti¢ne strukturalne tocke
svojega predmeta in bolj ko jim bo obenem raziskovalno znala slediti, manj bodo njena
spoznanja zgolj nazorsko omejene impresije, zascbna in neobvezna tolmadenja ter
brezbriZzne aplikacije z drugih podrodij. S pomodjo posebno prikrojenega raziskovalnega
pogleda in clana sc torej med dvema subjektivistiénima preprckama vendarle tudi za
estetiko lahko prebije Zarck ludi, ta ¢vrsti sad objektivnosti, s katerim je treba ralunati.

Razlog ved, da se zaupamo njenemu preiskujoéemu pogledu...
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