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IZJEMNOST UMETNISKE
FORME/LIKA

1. VECPLASTNA LEPOTA UMETNINE

Umetnina je vedno vecplasten pojav, saj je v umetnini — cetudi je kvantitativno
$e tako majhna, $e tako filigranska — vedno ve¢ lepot in v njej so lepote vedno tako
stopnjevane, da je umetnina vedno lepotni vzlet.

Pozornemu poznavalcu bo takoj jasno, da vsaka »najmanj$a« umetnina vsebuje
ve¢ lepot in da so te lepote tako razliéne/komplementarne, da njihove razline
kvalitete tvorijo povezani lepotni vzlet.

Vzemimo kot analititen primer katerikoli sonet, ki je resniéna umetnina (in ne
samo uspesno obrtno, artificielno stihoklepstvo):

- Lepa je Ze prostorno-vizualna in grafina oblika soneta (A). Ta vtis lepote
nastane, ker je sonet tudi lepo zaokrozena likovno prostorska in grafitna celota: na
sredi lista knjige ali revije pokrivajo graficni znaki soneta zakljucen prostor, ki ga
okvirjajo ob straneh enakomerne beline; §tiri kitice soneta pokrivajo in pravilno
delijo graficen prostor. Seveda ta grafiéno prostorska lepota soneta ni glavna lepota
te umetnine, je pa njen sestavni del.

~ Prav isto velja za elementarno avditivao lepoto soneta kot avditivne celote
(B), ki jo dozivimo samo pri celoviti recitaciji soneta. Z lepoto avditivne celote ne
mislim samo na ritem ali na metrum ali na rime, ampak je posebno lepa celota lepo
izgovorjeni sonet, ker je glasovno zaokroZena, ker ni preobseZna in jo zato poslusa-
lec zlahka zajame v polje svoje pozornosti.

— Lepota metruma, ki je v sonetu (C).

— Lepota rim v sonetu (D).

Ti dve splosnoformalni avditivni lepoti soneta (D, C) sta Ze visji lepoti od A in
B, ker bolj neposredno spadata v sonet (umetnino), kot je omenjena elementarna
prostorno-grafi¢na in elementarna avditivna lepota (A, B) (saj bi tak ali S lepsi vtis,
kot je grafi¢na oblika soneta A, lahko bila kaka podobna grafiéna oblika na listu
papirja, ki pa ne bi imela nobene zveze s sonetom; isto velja za B).

Vendar je med poznavalci tudi nesporno, da obrtnisko skoraj popolni lepoti
metruma in rim doloCenega soneta e nikakor nista njegovi pravi umetniski lepoti,
da nista po sebi najvi§ja posebna lepota resniéne umetnine.

— Najvisja lepota posamitnega soneta kot umetnine je tista lastna, izvirna
neponovljiva Zivost duha (E), ki jo ima vsaka umetnina.

Ta najvisja duhovna lepota umetnine (E) pa je komplementarnost, je skupna
sinteza, je skupna kvaliteta posamicnih posebnih sestavin, ki so vsaka zase nekaj
manj, torej nekaj »niZje« lepote kot E. Toda vse te sestavine so visje lepote od



splosne znane sonetne sheme metruma in rim (vi§je od C in D); teh splo$nih shem se
lahko nauci vsak marljiv posnemovalec, vsaka izvirna duhovna sestavina pa je zaradi
izvirnosti kvalitetno nad posnemovalnostjo.

— Izvirne sestavine Zivosti duha umetnine, ki so po lepoti nad A, B, C in D, so:
— Lepota izvirne duhovne vsebine umetnine (E1).

— Lepota izvirne forme umetnine (E2).

— Lepota izvirnih idej umetnine (E3).

— Lepota izvirne ¢ustvenosti umetnine (E4).
- Lepota izvirne domisljije umetnine (ES).

Ce bi hoteli naprej razélenjevati lepote, ki sestavljajo izvirno Zzivost duha
umetnine, bi gotovo morali zastaviti vprasanje, v kakSnem lepotnem odnosu sta
lepota izvirne duhovne vsebine (E1) in lepota izvirne forme umetnine (E2). To
bomo raziskali v naslednih delih, ker je ta odnos zelo zapleten.

Opozorim naj samo — kolikor smo e pri lepotah, da so izvirne lepote umetnine
tudi njene posamezne oZje izvirne forme (npr. man;jsi sklopi besed, ki sestavljajo
sonet in celo posamicne besede). Lepota forme in lepota vsebine se prepletata tudi
v teh ozjih (pod)formah in v istem sonmetu valovijo lepote idej, Custvenosti in
domisljije izvirno in razlino od ene ozje forme (sklopa besed, celo besede) prek
druge oZje forme do naslednjih. To pa pomeni, da v sonetu (in vsaki umetnini) na
presekih in poleg vseh nastetih Sirsih lepot obstoje tudi Stevilne oZje, toda kvalitetno
visoke (izvirne) lepote kot deli duhovne vsebine umetnine, ki so nastali s prepleta-
njem visokih sestavin umetnine.

To pa Ze nakazuje, da bo analiza odnosa forme in vsebine umetnine v nasled-
njih delih veliko zahtevnej$a, kot si to zamiSljajo vse abstrakcionistiéne estetike, ki
menijo, da gre pri tem za preprost odnos dveh velikih homogenih kosov: vsebina
+ forma (npr. Hegel: ideja + Cutnost) ali kaj podobnega.

Naj poudarim, da z izbiro tega primera (soneta) nisem niti najmanj poskusal
dati prednost klasi¢ni umetnosti pred moderno (saj ima lahko moderen, svoboden
verz Se druge velike lepote, ki jih sonet ne zmore, ampak sem vzel sonet samo kot)
zelo udoben primer analize, ker je ta oblika v Evropi sploSno znana.

Z raznimi teoretiénimi pogledi na formo in vsebino umetnine se bom soo€il
v naslednjih delih.

Poudarjam, da sem tu glede lepote umetnine pokazal samo na en njen vidik:
namrec, da je ta lepota izrazito vecplastna, izrazito stopnjevana in da njeni vrhovi
nikakor niso tam, kjer so jih nekateri iskali npr. v harmonicnosti splosne forme
umetnine (kot so: metrum, ritem, rime, »pravilna« oblika kitic in celotne umetnine),
ampak da je vrh lepote vsake umetnine njena individualna in neponovljiva forma-
vsebina, ki pa sta tako kompleksni, da ju bomo raztlenjevali v naslednjih delih.

2. FORMA IN VECPLASTNA ZIVOST DUHA UMETNINE

Vprasanje forme umetnine se kar preobrne, se zastavi korenito drugace kot
(najveckrat) doslej, ko ugotovimo, da je vsaka umetnina visoka igra duSevnih/
duhovnih mo¢i in zato bistveno ve¢ kot samo spoznanje, kot samo Custvo ali kot
samo domisljija.

Ce pa je vsaka umetnina Ziva in »enakopravna« medsebojna igra idej (spozna-
nja, vrednotenja, Custvovanja, domisljije in predstavljanja) — tedaj postane vprasanje



.forme umetnine veliko bolj zapleteno kot pri enopomenskih opredelitvah umetnine
(npr. da je ona samo spoznanje ali samo domisljija).

bi imela umetnina eno samo bistveno vsebinsko plast, npr. samo spoznanje,
potem bi bili forma in vsebina umetnine precej ravnodusni ena do druge, precej
neodvisni in ne bi medsebojno motno utinkovali in se prepletali, lahko bi ju bilo
lociti in zelo lahko raziskati (tako se je doslej nekaterim zdelo). Ce je umetnina po
svoji vsebini samo spoznanje, je njena forma od nje neodvisna posoda, v katero
lahko vsebino vlijemo ali ne, lahko vzamemo to ali ono posodo iz police in jo
napolnimo z vodo ali pa zlijemo vodo iz posode in jo brez razburjanja vrnemo na
polico. Nekaj podobnega se dejansko dogaja pri pomembnih dejavnostih, ki imajo
elemente spoznanja, kot so znanost, filozofija, novinarstvo in politika, in ki vse
uporabljajo material istega pogovornega jezika kot eno svojih najvaznejSih sredstev.
Pri tem pa se skoraj nih&e ne vprasa, ali so te dejavnosti dosegle izbruseno jezikovno
obliko in kaksen stil imajo. Najveckrat so uspesni tisti profesionalci teh dejavnosti,
ki imajo samo povpreéno jezikovno formo in stil.

Pri vseh umetnostih pa je bistveno drugace. Forma ima pri vseh umetninah
bistveno ve&jo vlogo, kar je otitno. Ce primerjamo bistveni pomen jezikovne forme
v knjiZzevno-govornih umetnostih z majhno viogo jezikovne forme v drugih dejavno-
stih, ki tudi intenzivno uporabljajo jezik: tu je jezikovno formo kaj lahko precej
lo¢iti od miselne in spoznavne vsebine.

kdaj ocenjujemo znanost, racionalno-pojmovno filozofijo, novinarstvo in
politiko, se komaj Se spomnimo na oceno njihovega jezikovno-izraznega stila in
utemeljeno menimo, da ima njihova forma bistveno manj$o teZo kot miselna vse-
bina. Tako bi bilo tudi v knjiZzevnosti, ¢e bi bile npr.: metafore in simboli samo
nekaksni formalni ¢utno-predstavni okraski k vsebini, ¢e ne bi bistveno vplivali na
vsebino in skupno duhovno mo¢ umetnine.

Forma umetnine pa je bistvena samo zanjo in je tezka preizkusnja za estetiko,
ker forma umetnine bistveno moc¢no vpliva na njeno Zivo duhovnost, ker jo bistveno
dograjuje in — najvazneje! — ker je umetnina igra prav vseh bistvenih duSevnih moci
(in ne samo ene). Zato mora forma »zaigrati« zahtevno kreativno vlogo, da pospe-
Suje vse te duSevne mo€i — spoznanje, ideje, ¢ustva, domisljijo, predstavljanje,
zaznavanje, pozornost, komuniciranje med ljudmi ~ in da vse te duSevne mocCi
usklajuje in zdruZuje; izredno zahtevna vloga forme umetnine je, da te dusevne
mo¢i, ki so zmotno v umetniku disparatne, povezuje, jih zdruzene ohranja, dviguje
in izZzareva drugim ljudem. Forma umetnine ima ne samo veliko vecjo, ampak tudi
veliko bolj zapleteno vlogo kot istovrstna sredstva (barve, zvoki, govor ali figure)
v drugih dejavnostih. Zato je raziskovanje izrazne forme umetnine v estetiki veliko
bolj zahtevna naloga, kot raziskava izraznih sredstev drugih dejavnosti.

Formo umetnine je moZno temeljito razleniti in temeljito, metodolosko razi-
skati samo, ¢e imamo neprestano pred oémi vse duSevne moci in vse njihove igre
v umetnini — in tega se bom skuSal drZati v naslednji analizi, ki pa bo nujno
fragmentarna.

Pred podrobnej$o analizo celotne forme umetnine pa moram opredeliti najbolj
elementarne pojme, ki zajemajo formalne elemente vseh umetnin in vseh form vseh
umetnosti, saj nam gre za sploSno filozofijo (teorijo) umetnosti, ki mora zajeti
skupno bistvo vseh umetnosti in ki ne more zajeti posebnih razlicnih form razli¢nih
vrst umetnosti:

Forma umetnine je celota vseh sestavin, ki jo oblikujejo:




a) najbolj elementarni umetniski znaki, ki so najmanjsi aktivni tvorci forme
umetnine;

b) vse umetniske predlikovne kombinacije znakov;

c) predstavno-duhovni liki;

¢) vse delne kompozicije likov;

d) vse neposredne podlage, ki so nujne, da se lahko znaki, kombinacije zna-
kov, predstavno duhovni liki in delne kompozicije likov pojavijo kot celota (npr.
slikarska ploskev, ne glede na to, ali je kos lesa ali stekla ali platna; v baletu so
neposredna podlaga telesa igralcev tla; v knjiZevnosti papir, knjige ter barva érk.
v instrumentalni glasbi notni zapis, vsi instrumenti orkestra in podij);

e) vsi odnosi med znaki, kombinacijami, liki, kompozicijami likov (pa naj gre
za odnose aktivnih zvez in povezav, ali za odnose praznin, belin, prekinitev med
znaki, kombinacijami, liki);

f) vsi zunanji odnosi celotne forme umetnine in vseh njenih sestavin, ki nepo-
sredno dolo¢ajo umetniski polozaj kakSne umetnine (npr. slikarsko-likovni poloZaj
in odnosi slike v katedrali v tej arhitekturni celoti, odnos do drugih slik in kipov v tej
katedrali).

Forma umetnine je torej celota vseh nastetih delnih sestavnih form; celota
umetnine je forma vseh svojih form.

Ze sedaj lahko recemo, da je lepota celotne forme umetnine le delna bistvena
lepota umetnine, saj je druga bistvena delna lepota umetnine njena duhovna vse-
bina.

Se bolj velja seveda za sestavine forme umetnine, da so le delne lepote.
Vendar imajo lepota forme umetnine in njene lepotne sestavine vsaka zase izrazito
avtonomno genezo in avtonomno lepotno vrednost, ki pa je doloCena bistveno tudi
(ne samo) z odgovorom na vprasanje: koliko je celotna lepota forme ali delna lepa
forma aktivno oblikovala Zivo igro duhovnih vsebin umetnine in koliko je bila sama
sestavni del visoke Zivosti v igri dusevnih moé&i umetnine?

Izredno vaZno za metodologijo nove estetike in kalistike je, da so tudi forma
umetnine in njene sestavine neposredni aktivni soudeleZenci igre duSevnih mo¢i in
da niso samo njena zunanja posoda. Tako pojmovanje aktivne in nenadomestljive
vloge forme umetnine in njene vsake sestavine pa zastavlja novi estetiki nove
raziskovalne, metodoloske in kompozicijske zahteve, med katerimi je najbolj ele-
mentarna in splo§na: vsako sestavino forme in njeno celoto raziskovati v neprestani
interakeiji z duhovno vsebino umetnine, saj se ta interakcija neprestano razvija in
spreminja od ene atomarne zveze forma-vsebina do druge (tretje itd.) take zveze:
od enega dela slike do drugega dela (kar lahko nakaZemo tu le zelo fragmentarno),
od ene do druge besede v pesmi ali romanu.

3. ELEMENTARNI UMETNISKI ZNAKI IN IGRA DUSEVNIH MOCI

Elementarni umetniski znaki so v vsaki umetnini in v vsaki umetnosti tiste
najmanjse enote, ki so nujni aktivni tvorci forme umetnine, brez katerih ne bi mogla
nastati nobena celovita forma umetnine in nobena njena sestavina (lik, kompozi-
cija). Ti znaki so karakteristicni za posami¢ne vrste umetnosti: zvoki za glasbo, linija
za risbo, linija in barva za slikarstvo, besede za govorne umetnosti, telesni gib za
balet.



Ne glede na velike izrazne razliCnosti umetnosti je elementarna in v vsaki
umetnosti drugacna znakovna struktura splo$na esteiska (umetnostna) zakonitost, se
pravi skupna zakonitost vseh umetnosti in vseh umetnin (seveda samo ena od
splosnih estetskih zakonitosti).

NajvaZnejsa novost, ki jo lahko navedemo glede ogromne vecine znakov v vseh
resni¢nih umetnostih in umetninah, je: Ze skoraj vsak elementarni umetniski znak
sam zase je elementarna in avtonomna igra dusevnih moéi in vsak znak je tudi
avtonomen in elementaren »spopad« umetnostne vsebine in forme (ki je vazen del
te elementarne igre).

Igra duhovnih mo¢i zaZivi namre¢ Ze pri izbiri posamitnega umetniskega znaka
— vseeno za katero zvrst umetnosti in umetnine gre.

Za umetniSko znakovnost in znakovitost sta namre¢ vedno znatilni posebna
umetniska izbira in izbranost, saj vedno pomenita povetano duhovno napetost,
vecjo duhovno intenzivnost in dramitev igre duSevnih modi.

Umetniska znakovnost ni namre¢ kakSen popolnoma zaseben in locen svet,
temve¢ se umetnostni elementarni znaki vedno izbirajo iz zelo Sirokih enakovrstnih
pojavnostnih krogov (pojavnostnih plasti) cloveskega in naravnega sveta: besede kot
elementarni znaki knjizevno-govornih umetnosti se izbirajo iz ogromnega besednega
zaklada jezikov, glasbeni zvoki in slikarske barve iz velike zakladnice Eloveskih in
naravnih zvokov/barv, baletni gibi iz mnozZice Ze obstojecih (ali pa Sele moZnih)
Cloveskih gibov in medéloveskih gibalnih razmerij.

Ze sam izbor (skoraj) vsakega umetniskega znaka pomeni »vstajenje« duha,
ker se prav z izborom tega izrednega znaka vnasa v umetnino ve¢ Zivahnega
misljenja, ve¢ Custvene Zivosti in mocneji naboj za polet domisljije, kot bi ga
prineslo vkomponiranje nekega podobnega, toda zelo povprecnega ali celo ogulje-
nega znaka iz iste CloveSke in naravne pojavnostne plasti. Ena od skrivnosti visoke
vrednosti Tolstojevega romana Vojna in mir (in Sestkratnega — ali nekaj takega
- pisanja tega teksta) je bilo tudi iskanje najbolj Zivih znakov, najbolj Zivih besed.

Ne da bi se vezal na tekst, bi podal naklju¢en primer izbora besednega znaka.
Lahko retemo: »priSel je v sobo« ali »planil je v sobo«; o€itno je vecji miselni,
Custveni in fantazijski naboj v drugem izrazu; enako velja, ¢e uporabim namesto
»veter« izraz »vihar« in »orkan«. Zelo podobne besede imajo ofitno zelo razli¢no
duhovno in izrazno mo¢. Pojasniti pa moram, zakaj sem zgoraj navedel majhno
omejitev, ko sem zapisal, da ima »skoraj« vsak znak, vzidan v umetnino, vedji
duhovni naboj od podobnih in bliZznjih pojavov-znakov in da je skoraj vsak znak
v umetnini izbran in izreden. Ta »skoraj« meri na razumljivo ¢lovesko nepopolnost,
ki jo mnogi narodi sprejemajo dobrohotno, samo v srednjeevropskem perfekci-
onizmu se zdi tragedija; tudi najboljSemu umetniku se lahko zgodi, da poleg tiso¢
izbranih besed spusti v umetnino tudi kak$no ibko.

Ce bi moral odkloniti preveé formalisticno podcenjevanije vsebine umetnine pri
V.B. Sklovskem, mu tu rad priznam prispevek, da je uspeSno izpostavil pomen
izbora vsake besede v graditvi umetniske forme, kar je poimenoval »vstajenje
besed«. Ta izraz »vstajenje« sem Ze uporabil po zgledu Sklovskega, saj gre res Ze pri
izboru umetniskega znaka ne samo za »ve¢ duha«, ampak prav za vstajenje, za
¢lovesko duhovno transcendenco, Eeprav se pri izboru ene same besede dogaja
v atomarno-miniaturni obliki. Brez ozZivitve duha Ze v elementarnem umetnostnem
znaku, brez duhovne transcendence, ki se zacne Ze v njem, ne bi bilo duhovne
Zivosti in transcendence umetnine kot celote, saj so znaki podobni najmanj$im
koreninicam, brez katerih ni niti razkoSnega drevesa niti lepega cveta.

Navajam nekaj znatilnih misli Sklovskega:



»NajstarejSe Clovekovo poeti¢no ustvarjanje je bilo ustvarjanje besed. Sedaj pa
so besede mrtve in jezik je podoben pokopalid¢u, medtem ko je bila komaj rojena
beseda Ziva, slikovita. Vsaka beseda je v bistvu trop... Dokler jih uporabljamo
(besede — V.R.) v nasem misljenju namesto splosnih pojmov, kadar jih tako reko¢
uporabljamo kot algebrske znake in morajo biti neslikovite in ko jih uporabljamo
v vsakdanjem govoru. .. so take besede postale navadne, obicajne in njihove notra-
nje (slikovite) in zunanje (zvotne) forme ne doZivljamo ve¢. Ne doZivljamo vet
tistega, kar je mo¢ navade... Veliko premalo pozornosti se posveta smrti form
v umetnosti . .. Masovna publika se zadovoljuje s sejemsko umetnostjo, toda sejem-
ska umetnost naznanja smrt stvari. .. Samo ustvarjanje novih umetniskih form lahko
povrne ¢loveku dozivetje sveta, spodbudi vstajenje stvari in tako premaga pesi-
mizem.«

Se bolj moram poudariti tisto, kar Sklovski dobro nakazuje: izbor izrednih ali
vsaj izbranih znakov v umetnosti ni samo njeno dvigovanje nad povpreéno ¢lovesko
vsakdanjost, ampak tudi nad druga duhovna podrocja, kot so: znanost, racionalna
filozofija, napredno novinarstvo in politika. Tem podro¢jem ni mogoce zanikati (Ce
so ¢lovesko plodna) posebnih vrst duhovnosti, toda umetnina jih preseZe v jasno
dolo¢eni duhovni dimenziji — v Zivosti duha, ki pa se zaCne Ze z izbiro elementarnih
znakov umetnine (ostala tvorna duhovna podroéja pa imajo lahko prednost pred
umetnostjo v drugih dimenzijah duha, kot so jasnost duha, prakticna prodornost,
vztrajnost).

Ze pri izbiri elementarnega znaka se umetnost/umetnina jasno logi ne od
samega vsakdanjega, povprecnega in podpovprecnega Cloveskega Zivljenja, jezika in
drugih znakovnih sistemov, ampak tudi od omenjenih vi§jih éloveskih dejavnosti.
Znanstvenik, ki piSe fizikalno ali matemati¢no (izvirno) znanstveno delo, ima lahko
enake duhovne sposobnosti, kot kaksen literat, in uporablja Stevilne besede iz istega
pogovornega jezika kot literat, vendar mora glede na zakonite notranje zahteve
izrazite znanosti izbirati besede dosledno tako, da uporablja predvsem njihovo
miselno plast in da vzpostavlja predvsem njihove miselne zveze. ne pa njihovo
custveno in domisljijsko plast: umetnik pa mora pri izbiri besed upostevati vse te tri
plasti in njihovo medsebojno igro. saj je to imanentna zakonitost umetnine/umet-
nosti.

Toda umetniSka vrednost posamicne izbrane besede v literarni umetnini ni
samo v njeni_izbrani notranji »slikoviti« in zunanji izbrani »zvocni« formi (kot to
pravi zgoraj Sklovski), ampak tudi v njeni izbrani duhovni vsebini: ta forma in ta
vsebina posamiéne izbrane besede (ali drugega znaka) pa nista lo¢ljivi, ampak se
vedno prepletata, komplementirata in spodbujata — sta torej Ziva duhovna igra.
Notranja forma izbrane besede je res, kot pravi Sklovski, tudi »slika«, se pravi tista
predstava (predstave), ki jo vsebuje in spodbuja dolocena beseda — toda notranjost
besede so (poleg predstavne) Se miselna, ¢ustvena in domisljijska plast (plasti),
to¢neje dusevni potenciali, ki sem jih poskusal zgoraj ilustrirati z veliko spremembo,
ki nastane Ze s prehodom od zelo podobnih, toda psiholo$ko manj intenzivnih k bolj
intenzivnim znakom (prisel-planil; veter-vihar-orkan).

Z nesporno ugotovitvijo, da je ze v vsakem elementarnem znaku umetnine
izrazita zveza med formo in vsebino tega znaka, se Se naprej mocno spreminjajo
pogledi na odnos med celotno formo in celotno vsebino umetnine; sedaj je Se
bistveno bolj dokazana teza, da forma in vsebina nista ena v drugi kot posoda in
tekocina, niti ena na drugi kot dve betonski plosci, ampak da se v vsaki umetnini
forma in vsebina drugace prepletata Ze v vsaki najmanjsi »celici« (»atomus, »elek-
tronu« umetnine, v vsakem njenem elementarnem znaku) kot niti v tkanini.



Elementarni znaki (besede, zvoki, linije, barve, gibi) so res nujni aktivni
dejavniki nastajanja in obstajanja, Zarenja celovite forme umetnine. Toda izbor
vsakega elementarnega znaka je vedno tudi nadaljnja rast vsebine umetnine, saj
znaki niso samo njen zunanji okvir, temve¢ so bistven notranji del vsebine umetnine
in njene celotne duhovne Zivosti!

Umetnik, ki je imel moéna ¢ustvena in miselna doZivetja (ta so vazen ali celo
najvaznejsi del vsebine umetnine), ne bo uporabil izbranih znakov (besed, zvokov,
barv) samo za zunanjo oblogo teh ¢ustev in misli, temve¢ bo taista Custva in misli
z uporabo znakov Se razvijal (zlasti v smeri njihove $e vecje prefinjenosti). Pesnik, ki
je imel pri sreanju z ljubljeno Zeno (morda Dante, Preseren) izredno moéno
Custveno dozivetje, bi ob tem navalu Custev tezko takoj nasel »prave besede« za
njihov pesniski izraz. Do ¢asa, ko se za¢ne produkcija umetnine, sicer Custveni lok
nujno pade, tako da ni mogoée intimno toéno ponoviti nekdanje izvirne Custvene
intenzitete; toda v toku oblikovanja eroti¢no-lirske pesmi z vzporednim podoZivlja-
njem prvotnega doZivetja in vsebine najdenih znakov (besed, zvokov) lahko prvotno
Custvo dobi lepSo pretanjenost (namesto prvotne burnosti in elementarnosti).

Pri vsem pomenu razmisljanj Sklovskega o »vstajenju« posameznih izbranih
besed in o njihovih razliénih moznostih, da oZive umetniSke oblike, pa je nujno
poudariti, da je vsaka taka beseda prispevek ne samo k formi, ampak tudi k vsebini
umetnine.

Prav glede tega pa je Sklovski nedognan:

»Ce Zelimo dologiti ,poeticen’ in sploh ,umetnidki' vtis, se bomo zagotovo
srecali z definicijo ,umetniSkega‘ vtisa — to je vtis, pri katerem doZivljamo formo
(morda ne samo forme, toda formo brezpogojno)« (podértal V. R.).

O¢itno je Sklovski zelo negotov, kaj je tisto drugo, kar poleg forme »morda«
§e dozivimo v umetnini: dokazal sem, da je ta »morda« duhovna vsebina. In Se vec:
da je Ze najmanjSa forma z vsakim svojim jasno dolofenim in najmanjSim delom
(znak!) tudi del vsebine umetnine!

Specialne estetike so prisle do enakih najbolj temeljnih sklepov, kot smo jih
navedli za besede, tudi za elementarne znake drugih,*negovornih (neliterarnih)
umetnosti: likovnih umetnosti, glasbe itd.

4. OUCL:ETMSKE PODLIKOVNE KOMBINACHE IN IGRA DUSEVNIH
M

V graditvi forme umetnine imajo podlikovne kombinacije vlogo prvega novega
dviga formalne zgradbe in dviga Zivosti duha, ki sledita elementarnemu umetni-
§kemu znaku.

Podlikovne kombinacije so namre¢ izrazite strukture dveh ali ve¢ razlicnih
umetniSkih znakov ali vsaj elementov, ki grade kvalitetno visjo stopnjo forme in
vsebine umetnine, kot je en sam izbran umetniski znak.

Kljub temu novemu dvigu (v primerjavi z elementarnim znakom) pa podli-
kovne kombinacije $e niso predstavno duhovni liki umetnine, ampak so izrazita
srednja, posredovalna stopnja med znakom in likom.

Predstavno-duhovne like umetnine bi lahko primerjali (primerjava mi ni pose-
bej ljuba, ker je preve¢ stati¢na, ima pa to prednost, da je jasna) s stebri, ki nosijo
glavno teZo in strukturo kaksnega starogrskega templja, podlikovne kombinacije pa
kot bistvene dele in detajle na vsakem od teh stebrov.

Podlikovne kombinacije so prva elementarna sintetiéna umetniska zdruZevanja



znakov, ki so bistveno ve¢ kot vsota kvalitet posami¢nih znakov in ki so bistveno
vidja kvaliteta (forme in vsebine umetnine) kot ta vsota. Podlikovne kombinacije so
podobne manjSim skupinam Zvih celic, ki tvorijo del nekega organa celotnega
telesa, ki pa $e niso cel organ,

Podlikovne kombinacije umetniskih znakov so vendar bistveno manj kot pred-
stavno duhovno liki umetnine, saj so ti liki Ze glavne (ne edine) delne forme
umetnine oziroma so Ze glavni deli duhovne vsebine in forme umetnine. V teh likih
so namre¢ Ze izoblikovane in prepoznavne glavne ideje (v nekaterih likih ene in
v drugih druge ideje), glavna Custva in glavne domiljijske tvorbe te konkretne
umetnine: v podlikovnih kombinacijah pa te glavne konkretne ideje, Custva in
domisljijske slike niso zgrajene, éeprav so podlikovne kombinacije nujni notranji
izdelki lika v njegovi graditvi.

Vzemimo v ilustracijo dve podlikovni kombinaciji iz Presernovega umetniskega
ustvarjanja: »viharjev jeznih mrzle domadcije« in »temna zarja«. Ti dve primerjavi,
oz. metafori sta umetni§ko motni, sta bistveno ve¢ kot posamicni znaki (besede),
zdruZeni v njiju, vendar sami e nista celoten duhovni in formalni lik PreSernovega
soneta oziroma elegije Slovo od mladosti. Najpreprostejsi dokaz, da ti dve podli-
kovni kombinaciji $e nista celoten lik teh dveh umetnin (pesmi): samo iz teh
kombinacij recipient umetnine ne more doZiveti (nobene) celotne umetnine; obe
kombinaciji bi lahko vkljuéili v kontekste precej razli¢nih umetnin, ki bi imele
podobne sploSne tragi¢ne teme.

Besede »viharjev jeznih mrzle domatije« se seveda v znanem PreSernovem
sonetu nana$ajo na tragicno zgodovino slovenskega naroda; ista kombinacija znakov
pa bi bila lahko tudi del umetnine, ki bi se nanaSala na podobno usodo drugega
naroda ali osebe. Besedi »temna zarja« se v PreSernovi elegiji nanasata na njegovo
mladost, lahko bi bili pa tudi del kakinega drugega tragi¢nega doZivetja in izraza.

Podlikovne kombinacije so tiste delne tvorbe umetnine, ki so jih Ze doslej
pogosto imenovali »karakteristiéni detajl« umetnine, in so bile na vsakem posamic-
nem umetnostnem podro&ju zelo znane, saj so imele niz posebnih imen: znailni del
glasbene kompozicije se imenuje »intonacija«, ta je pomembna, éeprav $e ne zajema
celotne vsebine in forme umetnine; v baletu je lahko »pas de deux«; v knjiZevnosti
»primerjava«, »metonimija« in »metaforac; v slikarstvu »kontrast«, »detajl« (seveda
gre le za ilustracije, in ne za izérpno nastevanje raznih predlikovnih kombinacij
v posami¢nih umetnostih).

V nadaljnjem pa bi navedel in raz¢lenil nekatere primere podlikovnih kombi-
nacij v literaturi z namenom: dokazati, da te posebne kombinacije predstavljajo
zaradi novih strukturnih odnosov med znaki kvalitativno nove vertikalne moZnosti
v oblikovanju forme umetnine in v razvijanju njenega duha, ki ne bi mogle nastati iz
ogromne neskonéne vsote elementarnih znakov.

Enake nove kvalitetne prispevke istoasni rasti forme in Zivi duhovni igri
umetnine, kot jih dajejo podlikovne kombinacije umetniskih znakov v slikarstvu in
glasbi, najdemo v obilju tudi v govorni umetnosti in knjizevnosti. Njene podlikovne
kombinacije pa so seveda zelo specificne, vendar vsebujejo iste sploSne estetsko-
umetni$ke zakonitosti, kot smo jih nasli v slikarstvu in glasbi: kvalitetno nova stopnja
Zivosti duha; nove medsebojne igre predstave, misli, ¢ustva in domisljije; nova pove-
zanost v ustvarjanju novih delcev forme in vsebine; nova igra med formo in vsebino
kot poseben del konkretne, neponovljive, individualne igre dusevnih moci v vsaki
umetnini.

Literarno umetni§ko izrazanje v obliki primer, metonimij in metafor se pogo-
sto imenuje izrazanje s prenesenim, nenavadnim in nepriakovanim pomenom.



Ne da bi imel namero presojati specificna razmiSljanja in sklepanja literarne
teorije, bi s stali¢a obée estetike omenil, da so morda izrazi »preneseni pomenx,
»neobicajni« in »nepri¢akovani« pomen samo delno toni: niso pa zadostni, da bi
oznaéili nov vzpon, ki ga te podlikovne kombinacije prinesejo v izgradnjo forme in
vsebine govorno-knjiZzevne umetnine.

Metafora, metonimija in primera ne prinesejo samo drugaCnega, prenesenega
in nepri¢akovanega pomena; se ne vrtijo samo na isti vi$ini pomena, ampak gradijo
visji in vecplastni pomen, transcendentni pomen, kvalitetno novi pomen.

Zgreseno je oznafevati spremembe, ki jih prinesejo primera, metonimija in
metafora tako ozko, ¢e§ da so to samo spremembe »pomenac, saj gre za veliko ve¢.
Ko se govori samo o spremembi »pomenac, se lahko vse spreminjanje zoZi gnoze-
ologistiéno samo na misljenjske vsebinske spremembe. Gre pa v resnici za velike
duhovne spremembe, saj primera, metonimija in metafora prinaSajo vifjo raven
misljenja, custvovanja, predstavljanja in domisljije.

Kot primer bi vzel dva verza iz PreSernove Nezakonske matere:

Meni nebo odprto se zdi,
kadar se v tvoje ozrem odi.

Naj to prevedem v »éisto« primero: otroske oéi so kot odprto nebo. Ce bi hotel
ostati samo pri toéno pojmovanem sprenesenem pomenuc, bi moral primerjano in
primerjalno besedo — o¢i in nebo - skrajno zozZiti samo na njuno strogo vzeto ¢utno
povrsino; tretje pri primeri bi moralo biti tudi samo strogo Cutno. Samo &e zoZim
lastnosti o€i in neba in »tretjega pri primeri« le na modro barvo, samo na iskrivost in
svetlost (in vse to samo v ¢utnem pomenu), samo tedaj lahko recem, da sem pomen
res dobesedno »prenesel« iz o¢i na nebo, samo tedaj gre za isto pomensko raven.

Povsem drugacen pa je rezultat te primere, ée upoStevamo vse pomene in vse
duhovne plasti vseh besed (= vseh elementarnih umetniSkih znakov) v primeri:
otroske oi so kot odprto nebo.

Ce o&i ne gledamo samo kot bioloski aparat (saj imata orel in Zuzelka v mnogih
bioloskih pogledih bolj$e oti kot ¢lovek), tedaj oéi nimajo samo bioloske modrine,
niti samo biolosko ¢utne iskrivosti in svetlosti, ampak so najizrazitejsi telesni organ
izrazitega duhovnega cloveskega bitja. V ¢loveskih o¢eh vsakega povprecnega Clove-
Skega bitja (ne samo otroka in ne samo kak$nega izrednega ¢loveka) pa se bolj kot
v vseh drugih ¢loveskih organih izrazajo tudi Custva (veselje, Zalost, zanos, hrepene-
nje) in misljenje (misljenjska zbranost, poglobljenost, povrinost, lahkotnost).

primerjana beseda — o¢i — ima torej celo vrsto razlicnih pomenov, od
elementarnih bioloskih (barva oi, svetlost o¢i) do vzviSenih transcendentnih pome-
nov: ofi so simbol brezmejnih moZnosti cloveskega dusevnega (miselnega, Custve-
nega, domisljijskega) vzleta.

Primerjalna beseda — nebo - pa tudi nima samo fizikalnega pomena in lastnosti
(modrina, svetlost), ampak ima oitno v tej Presernovi pesnitvi (in v mnogih drugih
umetninah) tudi vzviSene, transcendentalne pomene: kvalitativna brezkoncnost koz-
mosa in njegovih odnosov s ¢lovekom.

Povezava oti in neba v dveh PreSernovih verzih pa skupaj, sinteti¢no, daje e
en transcendentalen pomen: Eloveska dusa je odprta (oéi so odprto nebo) v koz-
micno brezkonénost.

V tej Presernovi primeri nikakor ne gre za prenos enega samega pomena na
isti kvalitetni ravni, ampak se s primero odkrije veé¢ kvalitetno zelo razliénih pome-



nov, ki niso na isti ravni, ampak so izrazito stopnjevani: od najnizjih fizikalnih in
bioloskih pomenov, do najvi§jih antropoloskih in kozmologkih.

Vse te stopnje raznih pomenov in njihovih transcendenc pa seveda spremljajo
tudi razlicni ¢ustveni in domisljijski vzleti.

5. ENKRATNOST UMETNISKEGA LIKA V FORMIRANJU DUHOVNE
ZIVOSTI UMETNINE

Umetnina ima glavni pol svoje konkretne biti, svojega konkretnega bistva in
bivanja v uresnitenih, izoblikovanih likih in njihovih odnosih (kompoziciji). Liki
umetnine (umetniski liki) in njihova kompozicija so glavna struktura celovite forme
umetnine (niso pa vsa forma).

Sele z izoblikovanostjo likov (in njihove kompozicije) je umetnina dovriena.
Sele v likih je umetnina dosegla svoj lepotni vrh, ki je vrhunska Zivost Eloveskega
duha ali vsaj priblizevanje tej Zivosti v konkretnih zgodovinskih, antropoloskih,
druzbenih in duhovno kulturnih pogojih (ni nobene izvenéasovne, izvenzgodovinske
Zivosti duha; kasnejSe vrhunske Zivosti duha v umetninah niso nujno linearno pro-
gresivno napredovanje in/ali premagovanje predhodnih umetnin kot vrhov duhovne
Zivosti; vsi vrhovi Zivosti duha v umetninah so kasneje neponovljivi).

Sele in predvsem z izoblikovanostjo likov so dolocene tudi druge sestavine
forme in vsebine umetnine, kot so praznine, podlage umetnine in odnosi umetnine
z neposrednim in posrednim umetnostnim, cloveskim in druzbenim okoljem.

Vrhunska Zivost duha, uresniena v umetnini, ima svojo glavno formo in
vsebino v konkretnih predstavno-duhovnih likih in njihovi kempoziciji. Od drugih
delnih sestavin, delnih form in podform umetnine - od umetnostnih znakov, podli-
kovnih kombinacij, podlag, praznin in okolja umetnine — se predstavnoduhovni lik
ostro razlikuje kot bistveno visja kvaliteta umetnine/umetnosti, ker je sele v likih in
samo v likih uresnicena wumetnostlumetnina, saj so samo liki konkretna razvitost
konkretne duhovne Zivosti konkretne, neponovljive, edinstvene umetnine (nobena
delna forma in sestavina umetnine ne zajema sama in izolirana konkretnega Zivega
duha umetnine).

Podrobnejsa teoreticna razélenitev likov umetnine — in s tem njenega bistva
— je moZna samo, ¢e ima teorija za predhodno izhodis¢e doZivetje duhovne vecplast-
nosti likov in kompozicije umetnine; se pravi, ¢e ima teorija neobremenjen neposre-
den odnos do umetnine/umetnosti, saj samo taka estetska teorija in samo taka
estetska metodologija vzpostavi odnos z resni¢no lastnino, neponovljivo produkcijo
umetnosti in z njenim glavnim izvirnim produktom: umetnino.

To stanje se zdi na prvi pogled samo na sebi umevno, vendar ga je nujno
poudariti zaradi dosedanje estetike in Se posebej njenega odnosa do likov in kompo-
zicije umetnine, v katerih je uresni¢ena najvi$ja vecplastnost in Zivost duha. Zato so
prav v soofanju s celoto umetnine — to pa so liki in kompozicija - najbolj odpovedale
vse enostranske filozofije in estetike, saj so bile te enostranskosti najbolj nasprotne
#ivi veplastnosti likov (bolj kot katerikoli drugi oZji sestavini, delni formi ali delni
vsebini umetnine).

Zato se na sedaniji stopnji estetike ni mogoce ukvarjati samo z »neposredno«
razélenitvijo likov in kompozicije umetnine, ne da bi prej poskusali odstraniti vsaj
glavne teoretiéne predsodke o likih umetnine, kot so npr.: mnenje, da so liki »Ciste
forme«, da kot taki, sami na sebi niso vsebina umetnine, ampak da je vsebina nekaj



»v« likih ali »ob« likih ali za njimi ali pod/nad njimi; ali mnenje, da so liki nekaksen
»Eisti subjektivni proizvod«; ali mnenje, da so liki samo posnetki, odsevi, odrazi
Cutne objektivne stvarnosti (mimesis).

Prvo enostranskost (formalizem) sem teoretiéno ovrgel Ze v prejsnjih delih.
delno jo bom 3¢ tu; tu pa se bom zadrzal zlasti pri tretji enostranskosti.

ge prej pa je nujna kratka zacetna definicija predstavno-duhovnega lika (likov-
nosti) umetnine:

Predstavno-duhovni liki umetnine zajamejo najvedji naboj (potencial) duhovne
Zivosti na konkreten, najbolj ucinkovit in najbolj ekonomicen izrazni nacin, v izvirni
formi. Kompozicije so odnosi med liki, ki na najmoénejsi nacin izvirajo iz notranje
konkretne duhovne vsebine likov (zato kompozicija ni od likov lo¢ena nadstruktura,
ampak je tudi sama likovnost, saj imajo odnosi umetniskih likov tudi likovno
naravo; seveda je kompozicija ve¢ kot en sam lik).

V nadaljnjem raz€lenjujem posamiéne pojme in teze, implicirane v definiciji
umetniSkega predstavno-duhovnega lika.

6. PREDSTAVNOST UMETNISKEGA LIKA IN MIMEZIS (ODRAZ,
POSNETEK)

Predstavnost je ena od bistvenih dolotil lika (likovnosti) umetnine. Vendar je
to moje dolotilo v najostrejSem nasprotju z mnenjem, da je katerikoli umetniski lik
(predvsem) posnetek cutne objektivnosti; iz tega bi logicno sledilo (Ceprav avtorji te
teze na to posledico véasih ne pomislijo), da je umetnina toliko bolj umetni$ka in
toliko lepsa, kolikor bolj je tocen posnetek (odraz, odsev) Cutnosti objektivne
(¢loveske ali naravne) stvarnosti.

Kasneje bom pokazal, da bistvo prav nobenega umetniskega ustvarjanja in
nobene umetnine — éetudi se upravi¢eno katera umetnina oznacuje kot realisticna,
naturalistiéna ali celo veristiéna - ni v oponasanju, posnemanju, odrazanju Cutne
stvarnosti, ampak je njeno bistvo izraZanje za ¢utnostjo skrite ¢loveske in clovesko-
naravne bistvenosti na konkreten nacin: ne gre torej za to, da bi umetnik umetnino
zozil na svojo ¢utno predstavo/predstave, ki jih ima o stvarnosti, ampak da izrazi
clovesko bistvenost v konkretnem liku. Ta konkretnost izraznega lika pa nikakor ni
v tem, da bi bil ta lik umetnikova lastna Cutna predstava ali zaznava: konkreten lik,
zgrajen od umetnika, je neskonéno visoko nad takino predstavo in predstavnost lika
je samo v tem, da s to konkretnostjo v recipientu umetnine zbudi zelo svoboden
proces predstavijanja kot nujen zacetek (in samo zaCetek, ne konec) Zive dusevne
igre, ki iz predstav recipienta zraste takoj v njegove Zive ideje, custva in domisljijske
slike ter najstva.

Lahko re¢emo — e gre za vprasanje »posnemanja«, da umetnina - kolikor
sploh »posnema« — vedno posnema predvsem ¢lovesko in clovesko-naravno-koz-
miéno bistvenost, in ne Cutne povriine ¢loveka ali narave. Umetnik se v svojem
ustvarjalnem procesu res skoraj vedno naslanja tudi na del svojih Cutnih predstav,
vendar te niso njegov glavni material niti glavni predmet, ki bi ga odrazal, izrazal,
posnemal. Ce umetnik ne bi izrazal prvenstveno clovesko-kozmicne bistvenosti, ne
bi priSel nikoli do tustvenega in miselnega doZivljanja, ki je glavni predmet njego-
vega ustvarjalnega oblikovanja in zato glavni izvor tiste vi§je idejno-Custveno-domi-
§ljijske vsebine (in samo podrejeno predstavne), ki jo umetnik vlije v umetnino,
recipient pa iz nje dobi.

Govorjenja o golem ¢utnem, »fotografskem« odrazanju v umetniSkem liku so



pogosto zasnovana ne samo na ideoloskih predsodkih, ampak tudi na izredno
tenkem vedenju o psiholoskih procesih nasploh in $e posebej v umetniku in recipi-
entu.

Poudaril pa bi, da je treba uporabljati izraz »predstave« tudi v estetiki v stro-
gem strokovnem psiholoskem smislu (kot v spominu shranjene ¢utne podobe dejan-
skih objektov, ki pa niso prisotni v ¢utilih).

Tak predstavni material ima seveda v svojem celotnem izkustvu vsak ¢lovek in
tudi vsak umetnik. Prav ta predstavni material je tista duSevna sestavina umetnika,
umetnine in recipienta, ki ima najmanj doloten odnos do umetnine, medtem ko
imajo v umetnini, umetniku in recipientu vse druge, vi§je duSevno/duhovne sesta-
vine (ideja, ¢ustvo, domisljija) veliko bolj doloéen odnos in bolj vplivno vlogo kot
predstavljanje (kar seveda ne izklju¢uje, da vsebuje umetnina bolj svobodno igro teh
vi§jih sestavin, kot vse druge ¢loveske dejavnosti).

Teze, da naj bi vsaj del umetnosti — realizem, verizem, naturalizem — posnemal
(mimezis) in »fotografsko« odrazal samo ¢utni del objektivne stvarnosti, se lahko
gradijo samo na ideolosko-filozofskih predsodkih in na neznanju psihologije. V teh
predsodkih in neznanju se prav lahko najdeta in zdruZita enostranski materializem
(Ges, da je vsa nasa duSevnost, duh in seveda tudi umetnina samo ali prvenstveno
odraz stvarnosti) in enostranski idealizem (platonizem: umetnina je tisti niZjevrstni
¢utni posnetek posnetka — mimezis mimezisa — ki je najbolj oddaljen od bistva;
obrtniko zgrajena hiSa je po Platonu z vso svojo Cutnostjo bliZja resnici idej, ker je
njihov neposredni posnetek: umetniska slika te iste hiSe pa je le posredni, delni,
manjvredni posnetek posnetka, ki je s svojo ¢utnostjo Se bolj siromasna podoba idej
kot hisa; slika hie odraZa namreé¢ vedno »samo del« ¢utne povrSine hise).

Dejansko pa velja za vsako umetnino, da je iz tiste kopice Cutnega (zaznav-
nega, predstavnega) izkustva, ki ga ima umetnik glede tematike umetnine, vkjucen
v umetnino po pravilu zelo majhen in strogo selekcioniran del, ki je prirejen in
podrejen duhovnemu bistvu umetnine.

Duhovno praznino in brezperspektivnost Siroke druzbene reke industrijsko-
potrosniske druzbe, ki je preplavila gospodarsko razviti del EloveStva z ogromnimi
valovi ¢utno-materialnih predmetov (proizvodov) — vse to skupaj izrazi T.S. Eliot
z nekaj izbranimi Cutnimi signali bolj pretresljivo, kot bi jo zmogla fotografska
podoba vseh gora te ropotije:

Reka ne nosi praznih steklenic, papirja od sendvicev,
ne svilenih robcev, Skatel iz lepenke, ogorkov cigaret
ali drugacnih pricevanj poletnih nodi.
(Pusta dezela)

To isto osebno duhovno praznino in brezperspektivnost prezasicene bogate
gospe pa Eliot ucinkovito figurativno izraza, ne da bi podal en sam cuten podatek
o njeni podobi. Toda izbrana éutna podoba njenega razkosnega okolja bolj poudarja
gospejino bistvo oziroma odsotnost njenega bistva (njeno okolje je vse — ona ni nic),
kot bi ga mogla znanstvena Studija ali psiholosko realisticna podoba njene stanjsane
duse:

Stol, ki je sedela v njem, zlikan kot prestol,
sijal je sredi marmora, v katerem ogledalo
uokvirjeno v umetelno trto z visecim grozdjem
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je podvojilo soj sedmeroramnega svecnika
in odsevalo na mizo Zar, kateremu
nasproti je rastel lesk njenih draguljev,
razkosno razsutih iz atlasnih skrinjic;
v steklenickah iz slonovine in barvastega stekla
odmaseni so preZali njeni cudni sinteticni parfumi,
maZe, pudri ali tekocine —
(Pusta deZela)

Tudi realistiéni liki (Tolstoj, Dostojevski, Balzac) ali celo naturalistiéni liki
(Zola) imajo izrazito izbrane Cutne sestavine, ki so vkljuene v konkretne ideje in
konkretna custva umetnine. Zdi se, da nepremisljeno govorjenje o totnem »Cutnem
posnemanju« objektov umetniskih likov v realistiéni umetnosti ne ve, da bi tako
»fotografiranje« oz. naStevanje ¢utnih podatkov moralo opisati vsak delcek koze,
vse splete in spletke Zl, konkretno obliko vseh organov v telesu, vsako nitko
v oblaéilu itd. V tak brezsmisel pa se ne spusca niti Zolajev Germinal. Ce pa bi se
kaksen umetnik celo lotil takega natevanja, bi lahko govorili le o njegovem veselju
nad Zivljenjem ali nad podrobnostmi — tu pa so zopet v ozadju Custva in ideje. Pri
tem ne zanikam slogovne razlike med realisticnimi liki na eni strani in nadrealistic-
nimi, romanti¢nimi in simbeli¢nimi liki ter liki pravljic, legend, epov na drugi strani.
Realisticni liki se ne razlikujejo (Ge naj ostanem samo pri enem vidiku) od drugih po
tem, da vsebujejo umetnikove »fotografsko« Cutne odseve okolja (saj tudi liki
realizma ne delajo tega), ampak v tem, da so realisticni liki moZni in verjetni
(tocneje, da v recipientu izzivajo take predstave), mnogi drugi umetnostni liki pa ne.

Izrazit dokaz, da resniéna umetnina ni nikoli (in ne more nikoli biti) samo
fotografski posnetek stvarnosti, pa so zlasti tiste umetniske slike, ki niso abstraktne,
ki so figurativne in katerih barve in figure bolj kot katerakoli druga umetnost
sugerirajo nepoucenemu, Ces, te slike so natan¢en »barvni posnetek stvarnosti«. Te
slike so pogosto dejansko »realisticne« v smislu omenjene definicije, da so njihovi
liki oblikovno in barvno mogoi in verjetni. Vendar so ¢utno zaznavne in predstavne
sestavine teh slik strogo v funkciji Zive duhovne igre, mocnih vzgibov Custev in idej
v umetnini. Te slike so kljuéni dokaz zoper tezo, da bi kak$na umetnina sploh lahko
bila »fotografija«, saj bi se v barvno figuralistiénem slikarstvu »teoretiéno« najlaze
priblizali »idealu ¢utne fotografije« (veliko bolj kot npr. v knjizevnosti ali glasbi), pa
je vendar to slikarstvo duhovno vedno visoko nad takim »realizmom«.

Vsa dosedanja razélenjevanja vsebine in forme umetnin dokazujejo, da so
(skoraj) vsi Cutni (zaznavni, predstavni) elementi v umetninah vedno izbrani elemen-
tarni umetniski znaki in podlikovne kombinacije, katerih glavna funkcija ni odraza-
nje in posnemanje zunanje objektivnosti (¢etudi se nanjo nanasajo), ampak izraZanje
duha umetnine. Elementarni ¢utni znaki, ki so v umetnini, imajo vlogo, da sodelu-
jejo v graditvi lika, ki na izviren naéin oblikuje in izraza konkretnega duha, kon-
kretne ideje in konkretna ¢ustva umetnine.

In vendar je res, da vse umetnine nekaj posnemajo, da so vse tudi »mimezis«
neke objektivnosti, da imajo vse umetnine nek velik skupen predmet (seveda ta
predmet umetnine ne samo posnemajo in odraZajo, ampak ga tudi izraZajo in
razvijajo ter dovrsujejo).

Tisto, kar prav vse resni¢ne umetnine (katerekoli zvrsti) poleg drugega mime-
titno posnemajo, zajemajo in odrazajo, so dolocene bistvene plasti ali deli ¢loveka in
njegovega odnosa do kozmosa. Tako antropolosko pojmovanje estetske kategorije
mimezis pa se mocno razlikuje od ozkega materialisticno gnoseologisti¢nega stalisca,



da je umetnina »fotografski« posnetek samo ¢utne povriine objektivnosti. Ker pa ni
bila doslej dovolj pojasnjena velika razlika med tema dvema pojmovanjema mime-
zisa, ni bilo dovolj razjasnjeno, kako mimezis pojmujeta Platon in Aristotel.

Najveckrat so menili, da je Aristotelovo pojmovanje mimezis drugaéno od
Platonovega samo delno, samo v kak3ni niansi in poudarku. V resnici pa je razlika
med njima globoka kot prepad, gre za dve ostro nasprotni tezi: po Platonovi ozki
senzualisticno-gnoseologistiéni razlagi je umetnina niZjevrsten cuten posnetek, ki je
od vseh ¢loveskih proizvodov najbolj oddaljen od kozmiéne in Cloveske resnice;
v nasprotju s Platonovo razlago pa Aristotel pojmuje umetnino kot posnetek (mime-
zis), ki je prodrl zelo globoko in blizu ¢loveski resnici, ki je posnel in zajel Elovesko
bistvo.

7. KONKRETNOST PREDSTAVNO-DUHOVNIH LIKOV UMETNINE

Estetike, ki niso izhajale iz bistva umetnine — da je umetnina vrhunska forma
in vsebina Zivosti duha — niso mogle opredeliti bistva konkretnosti umetniskega lika.
Zlasti niso mogle dojeti, da je bistvo te konkretnosti v sintezi vet zelo zahtevnih
funkcij tega umetniskega lika. Ce so npr. menili, da je umetnost samo ena vrsta
pojmovnega spoznanja, so lahko na hitro sklepali: konkretnost umetniske podobe
ima samo nalogo, da kot ¢utna podoba-ilustracija spoznanje napravi bolj prisotno.
Ce pa so menili, da je umetnina ¢utnofotografski odraz objektivnosti, je seveda sledil
sklep, da je uspeSna konkretnost umetnine v ¢im vecji skladnosti njene Cutno-
predstavne vsebine s ¢utno povrsino originala (povr§ina narave, povr§ina portreti-
ranca, povrsina med¢loveskih dejanj).

Take razlage pa so vecplastnost konkretnosti lika silovito osiromasile. Povsem
nesposobne so bile vzpostaviti smiseln, razumevajo¢ in priblizujo¢ most med umet-
nostjo in ¢im §irSim krogom recipientov ter pomagati graditeljem tega mostu (umet-
nostnim kritikom, umetnostnim vzgojiteljem in uéiteljem, umetnostnim novi-
narjem).

Silovita pomembnost samo umetnini lastne konkretnosti (ki je bistveno visja
od konkretnosti katerekoli znanosti, katerekoli druge stroke, novinarstva, politike,
kot konkretnost katerekoli materialne proizvodnje, katerekoli racionalne filozofije)
je v tem, da mora prav konkretnost umetniskega lika v sebi zdruZiti (sintetizirati
v neloéljivo eeloto) vrhunske funkeije umetnine:

~ najkvalitetnej§i duhovni naboj (ali duhovni potencial),

— najvi§jo zivost duha,

— najvidjo izvirnost Zivega duha,

— najbolj prebojno medélovesko komunikacijo Zivega duha,

— najbolj izbrana sredstva (najvecjo izrazno ekonomijo) za zbiranje najkvalitet-
nejSega duhovnega naboja, za spodbujanje najvisje Zivosti in izvirnosti duha ter za
njegovo najbolj prebojno komunikacijo.

Tudi mene intimno je vetkrat v Zivljenju zamikala skusnjava, da bi umetnosti
zaradi zgornjih odlik umetnikih likov pripisal izjemno boZanskost in izjemno nad-
¢loveskost. Vendar z visokimi kvalifikacijami konkretnosti (najvisja Zivost duha itd.)
umetnini nikakor ne pripisujem evfori¢no nad¢loveske boZanskosti, temve¢ sem vse
te kvalifikacije pripravijen braniti racionalno, komparativno in empiricno (skratka,
znanstveno). (Kot sem Ze veckrat poudaril, je umetnost samo eden od vrhuncev



¢loveSkega duha in Cloveske celote, toda ta vrhunec je izrazito samosvoj in ga ne
more zamenjati nobena druga vrhunska ¢loveska dejavnost.)

Nekatere sestavine konkretnosti likov in kompozicij sem Ze razélenil v pred-
hodnih delih, druge bom v nadaljevanju.

Naj uvodoma opozorim na razliko med umetniSskim »likom« na eni strani in
umetnisko »figuro« ali »podobo« ali »sliko« na drugi. Ta razlika je izrazito vsebinska
in namerna, saj je po mojem izraz »umetniSki lik« izrazito Sir§i kot »figura«,
»podoba« ali »slika« in izrazito posploseno zajema najbistvenejsi del prav vseh
umetnin in umetniskih form,

Umetniske figure (podobe, slike) so tudi vsega spostovanja vredni umetniski
liki. Vendar so figure samo ena vrsta umetniskih likov. ne pa vsi umetniski liki.
Velik del zelo raznovrstnih figur (podob, slik) sodi med najkvalitetnejie umetniske
like, vendar je izraz »lik« preprosto Sirsi in zajema tudi vse umetniske figure kot svoj
del (izraze figura, podoba in slika uporabljam v nadaljnjem kot sinonime!).

Umetniske figure (slike, podobe) so vsi tisti liki v knjiZzevnosti (govorni,
likovai, glasbeni, filmski, baletni ali elektronski umetnosti), ki imajo v sebi tak
razpored Cutnih znakov, da je Se razpoznavna zveza teh umetnin s primarnimi
predmeti, ob katerih je nastal umetniski dozivljaj: v glasbeni kompoziciji je $e sliSen
odmev pticjega petja, Sumenja gozdov, odmev bitk; v sliki je Se viden obris portreti-
ranca, jesenskega ali pomladnega drevesa in predmetov tihoZitja oziroma je figura
tako oblikovan lik, da si ga predstavljamo kot moznega v izkustvenem ali fantasti¢-
nem svetu (liki Shakespearjevih, Balsacovih, Tolstojevih itd. del ali ljudskih prav-
ljic).

Poleg teh zelo bogatih vrst umetniskih figur pa je bilo v dosedanji umetnosti
veliko uspes$nih, uinkovitih nefigurativnih likov. Bilo jih je veé, kot menijo tisti, ki
bi nefigurativne like zoZili samo na sodobno abstraktno likovno in glasbeno umet-
nost. Toda pojem »nefigurativni umetniski liki« obsega veliko ve¢ lepih umetnin:
zelo velik del klasicne in sodobne instrumentalne glasbe, ki ni ve¢ tematska oz.
programska; vsi literarni liki, ki so grajeni brez ¢utnih elementov (npr. samoopis
notranjega psiholoskega dogajanja); raznovrstna ornamentika v obgirni ljudski in
profesionalni umetnosti, ki je izgubila figurativne elemente, ohranila pa umetnisko
vrednost (znaten del ornamentike je seveda ohranil figurativne sestavine); sodobna
abstraktna likovna in glasbena umetnost; znaten del pretekle in sodobne plesne
umetnosti, ki je izgubil figurativne sestavine.

Poudariti pa je treba, da imajo tudi vsi nefigurativni umetniski liki iste
temeljne vsebinske in neformalne sestavine, kot figurativni liki, skratka, da za njih
veljajo vse estetske zakonitosti-znaéilnosti, ki sem jih pripisal vsakemu umetniskemu
liku (Zivost duha, ekonomicna sredstva izraza itd., skratka, vse odlike konkretnosti
umetniskega lika). V nefigurativnih likih so Se kako intenzivno navzoéa Custva in
ideje (npr. veselje ali Zalost v nefigurativni glasbi ali plesu).

Kot primer nefigurativnih likov naj navedem verze Preserna in Eliota.

Sem dolgo upal in se bal,
slovo sem strahu, upu dal,
srce je prazno, sre¢ho ni,
nazaj si strah in up Zeli.

V tej zakljuceni kratki pesmi ni niti enega predstavno Cutnega elementa, ki bi
v Cutni obliki (izraz lica, telesne reakcije pesnika) prikazal pesnikovo globoko
resignacijo in apatijo. Lik tega duSevnega stanja je podan samo s skrajno abstrakt-



nimi filozofsko-vrednostnimi pojmi: up, strah, sreca, Zelja, duSevna praznota (navi-
dezna izjema bi bil izraz »srce«, kot da je »Cuten«; vendar izraz »prazno srce«
pomeni tu duevno praznoto, odsotnost in »srca« ni mogoce upodobiti na nobenem
realisticnem portretu Cutne predstave cloveka).

Nedvomno pa tista likovna konkretnost, ki v tej PreSernovi pesmi pretrese in
osvoji bralca, ni skoraj oguljena beseda »srce«, ampak konkretna struktura prav
omenjenih abstraktnih besed in njihovega ritma, saj te besede govore o presunljivem
pesnikovem (posameznikovem, osebnem, konkretnem) doZivetju. Skratka: splosne
besede in sodbe o upu, strahu in odpovedi imajo tu obliko konkretne osebne
izpovedi, ki najbolj pritegne bralca in ki je zlasti »zaostrena« in vznemirljiva zaradi
konkretnega vsebinskega in osebnega nasprotja med prvim in drugim verzom; med
dolgotrajnim iskanjem in pricakovanjem v prvem verzu in nenadnim in ostrim
zlomom (popolno odpovedjo) v drugem verzu. Ta ostri in vznemirljivi Zivljenjski
zlom pa je Se bolj poudarjen, ker sta tudi metricno formalno v obeh verzih najbolj
poudarjeni besedi oz. zloga, ki vsebinsko najbolj poudarjata ta osebni zlom: (dolgo
~ tako rekot vse Zivljenje upati) - (slove - oster zlom ob koncu Zivljenja).

S tem smo prisli do novega sklepa o konkretnosti, ki je skupna figurativnim in
nefigurativnim likom: obée ideje in obéa custva so v vsakem pesniskem liku implici-
rana v izraziti individualni obliki, ta pa je lahko tudi necutna (npr. globok oseben
notranji doZivljaj, ki nima nobene behavioristitne zunanje cutne manifestacije).

Tudi v Eliotovi pesmi Spev Simeonu ni nobenega Cutnega podatka o tej osebi,
pa vendar najbolj pretresejo bralca najbolj »abstraktni« verzi, ker so enkratno
izvirno, osebno, posameznikovo doZivetje smrti:

Utrujen sem od svojega Zivljenja in Zivljenj tistih za mano, umiram svojo lastno
smrt in smrti tistih za mano.

~ Ocitno ne bi mogli v kvalitetni znanstveno-prozaicni, toda strogo pojmovni
razpravi o upu, strahu, sredi in smrti nikoli tako dramatiéno in vznemirljivo (za
recipienta) spregovoriti v tako skopih, redkih besedah (pri PreSernu v dvaindvajsetih
in pri Eliotu v devetnajstih besedah): to ¢ustveno, miselno in domisljijsko dramati¢-
nost doseze prav konkretnost umetniskega lika, ker vsebuje posami¢nost, neponov-
ljivost lika in njegovo Custveno in idejno nabitost. Nujna sestavina te duhovne
nabitosti (visoke specificne duhovne teze umetniSkega lika!) pa je ekonomiénost
izraznih sredstev, ki pomeni, da je v umetniSkem liku z malo znaki zajeta in izrazena
velika kvaliteta in kvantiteta duha, da je z malo besedami (znaki) veliko povedano.
da je besedam tesno in duhu Siroko neomejeno obzorje.

Visoka duhovna izpolnjenost in visoka duhovna produktivnost (z malo izraznih
in oblikovnih sredstev proizvesti veliko Zivega duha) umetniSkega lika se gradi prav
z vsakim znakom in z vsako najmanj$o kombinacijo znakov, ki jih ustvarjalec
vkljucuje v lik: vsak znak in vsaka kombinacija je skrbno iskan(a), da bi zajel in
oblikoval ¢imve¢ duha, &imve¢ njegovih plasti in njihovih iger.

Visoka duhovna izpolnjenost in visoka duhovna produktivnost sta ogitni v ljud-
skih pravijicah in v zgodbah o dobrem vojaku Svejku in v filmskem opusu o Charlu,
sta pa prisotna tudi v »debelih« dobrih literarnih knjigah, kot je roman Vojna in mir:
seveda, ¢e precizno dolo¢imo njegovo tematiko in smisel. Ta roman (kot niti eden
pred njim in po njem) s svojo likovnostjo in kompozicijo zajame bistvo duha in
delovanja vseh slojev v desettisolletju razredne druzbe, posebno pa vladajocih
slojev. Ce bi to hoteli izvesti v obliki strogo znanstvenih filozofskih, socioloskih,



kulturologkih, psihologkih, zgodovinskih in drugih druzboslovnih del, bi bil njihov
obseg mnogo vegji od Vojne in miru,

Namesto desetih zgodovinskih, socioloskih, ekonomskih in antropoloskih knjig
o slovenskem ljudstvu in narodu zgosti PreSeren bistvo nase tisocletne zgodovine (do
Preserna) v triinstiridesetih besedah:

Viharjev jeznih mrzle domacije

bile pokrajne nase so, kar, Samo!
tvoj duh je zginil, kar nad tvojo jamo
pozablieno od vaukov veter brije.
ObloZile ocetov razprtije

s Pipinovim so jarmom suzno ramo;
od tod same krvavi punt poznamo,
boj Vitovea in ropanje Turdije.

Visoka in intenzivna duhovna izpolnjenost celote tega PreSernovega soneta, ki
vsebuje en sam velik lik - slovenski narod in njegovo zgodovino - se intenzivno
gradi z vsakim elementarnim znakom in z vsako atomarno znakovno podlikovno
kombinacijo (metaforo), saj Ze vsak znak in kombinacija znakov vsebuje maksi-
malno duhovno stopnjevanje (ne samo prenos pomenov, ustev in domisljije).

Naj se zadrzim samo pri prvem verzu. Omenil sem Ze, da je beseda »viharji«
sama na sebi duhovno mocnejSa kot »sape« ali »vetrovi«. Ta, Ze z izbiro enega
znaka stopnjevani pomen, pa se v celotni metafori »viharji jezni« $e nadalje stop-
njuje, ker zaostri, da je bilo vse, kar je zmagovito divjalo prek slovenske zemlje,
unicujoce, odtujeno, nechumano: imperialisticno vojno, gospodarsko, duhovno nasi-
lie iz vzhoda, zahoda, severa in juga, epidemije, suSe. Metafora »jezni viharji« je
izrazito, zgoséeno stopnjevanje, saj poudarja, da v njih ni bilo ni¢ o¢is¢ujocega, kar
so v druge narode prinesli zgodovinski viharji (neStete osvobodilne in obrambne
vojne, revolucije, kot so bile ameriska, nizozemska, angleska, francoska in celo taka
osvajanja, kot Aleksandrove in Napoleonovo).

To pretresljivo stopnjevanje miselnih, idejnih, Custvenih nabojev v prvih dveh
besedah prvega verza se $¢ intenzivno in poudarjeno stopnjuje v naslednjih dveh
besedah »mrzle domacije«, ki povedo: posledice teh odtujenih kompleksnih viharjev
pred PreSernom so bile pri nas porazne, iz njih niso vzklila (kot se je dogodilo
veckrat drugje) nova slovenska semena, niso zagoreli novi slovenski ognji, niso se
okrepile slovenske korenine, ampak je samo izginila vsa nacionalna toplina (mrzle
domacije; brez vsakega ognjiS¢a). Ti viharji niso spodbudili samostojnega nacional-
nega duha in nacionalne kulture, niti teznje po samostojnem gospodarstvu in samo-
stojni drzavi.

Konkretnost umetniSkega lika je torej povsem specificna po tem, da je od vseh
likov ta najintenzivnejSe in stopnjevano izpolnjen z vecplastnimi, ve¢pomenskimi
idejnimi, ¢ustvenimi in domiSljijskimi vsebinami.

To pokaze tudi primerjava z znanstvenimi znaki in kombinacijami, ki so lahko
(podobno kot v umetnosti) besedne alifin figurativne. Bistvena razlika pa je v tem,
da se strokovni in znanstveni znaki v nasprotju z umetniskimi trudijo, da bi bili
strogo enopomenski, da bi bili podpomeni (predikati) strogo zdruZeni v tem enem
splosnem pomenu; dalje, da bi se forma znaka ¢imbolj strogo pribliZala izrazanju te
enopomenskosti ter da bi se ¢imbolj Ze s formo znaka izlogile custvene veéslojnosti
in domisljijski nemiri, ki bi lahko razbili in razprsili enopomenskost. Ce bi meteoro-
logija, fizika ali geografija definirali »viharje«, bi samo strogo doloile, pri kateri



hitrosti gibanja zraka se obicajna sapica ali/veter sprevrzeta v razne viharje, v kate-
rih fizikalnih okolisCinah nastaja in kaksen tip fizikalne rusilnosti ima ta ali ona vrsta
viharja, prav ni¢ pa ne smejo govoriti o tistih preneseno-stopnjevanih pomenih te
besede, o katerih govori pesnik. V likovnih umetnostih, v literaturi, v ljudskih
pravljicah in v plesni umetnosti ima lahko beseda, lik in znak »krog« neizérpno
razli¢nih idejnih, ¢ustvenih in domisljijskih plasti, v geometriji pa »zelo majhen krog
s piko v sredi« lahko oznacuje samo enopomenski pojem geometrijske tocke.

Ni Se dovolj ocenjen .Aristotelov ogromen in trajen’ prispevek k razumevanju
umetnikega lika, ki je dale¢ bolj vsebinski - torej estetsko zakonit — kot formali-
sticna mnenja, da mora biti ta lik &mbolj skladen, ¢imbolj simetricen, Cimbolj
pravilen, &imbolj harmonicen, &imbolj popoln (o tem tudi kasneje!). Navajam skoraj
dobesedno iz Aristotelove Poetike:

V dramatski obliki posamezne osebe nastopajo in delujejo kot Zive. Drama
prikazuje ljudi v njihovi dejavnosti. Homer je vzvisene snovi oblikoval z dramatsko
napetostjo. Tragedija posnema neko zaokroZeno dejanje, nadin posnemania je dra-
matska dejavnost in ne pripoved. NajpomembnejSi element tragedije, poudarja
Aristotel, je zgradba dejanja, ker predmet posnemanja v tragediji niso osebe,
marve¢ dejanja ljudi in njih Zivljenje, sre€a in nesreca, saj vsa Clovekova sreta in
nesreca pride do izraza v njegovi dejavnosti. Nastopajoce osebe ne delujejo z name-
nom, da bi prikazale tak ali drugacen znacaj, nasprotno le v toku dejanja privzamejo
tudi poteze svojega znacaja.

Tudi epska pripoved mora biti po Aristotelu zgrajena dramaticno, obsegati
mora eno samo in zaokrozeno dejanje. Epske pesnitve ne smejo biti zgrajene kot
zgodovinska dela, ki ne zajemajo samo enega dejanja, ampak vse dogodke Casov-
nega razdobja. Veéina pesnikov (v ¢asu pred Aristotelom — V.R.) ravna podobno
kot zgodovinski spisi. Zato je po Aristotelovi oceni Homer v primerjavi s temi
pesniki naravnost boZanski, saj trojanske vojne ni obdelal v celoti, ker bi bila taka
pesnitev preobsezna in nepregledna. Homer je vzel le en izsek, okrog njega pa
nanizal Stevilne epizode.

V teh Aristotelovih raz¢lenitvah je kar najjasneje doloena svojstvena narava
umetniSkega lika in umetniske likovnosti, so dolo¢ena sredstva in vzroki intenzivne
napolnjenosti lika z zivim duhom, vloga ekonomi¢nosti v porabi umetniskih sredstev
pri graditvi forme-izraza umetnine in je ugotovljena ostra razlika umetniskega lika
od znanstvenega, strokovnega in vsakdanjega izrazanja.

V graditvi umetnine in njene likovnosti je potreben; v nasprotju z iz¢érpnostjo
znanosti in stroke, najstroZji izbor tistih znakov (in njihovih kombinacij), ki bodo
v sebi zgostili najve¢ duha. Zato v umetnosti ne navajamo glede junakov vseh
mogo¢ih dogodkov iz njihovega Zivljenja in ne opisujemo vseh potez njihovega
znacaja in osebnosti, ampak poskuSamo zajeti bistvo junaka v trenutku njegove
najbolj izrazite dejavnosti, saj dejavnost ¢loveka v zaostreni, dramaticni situaciji
zgoséeno pokaZe tako rekoé vsega Cloveka Ze v nekaj njegovih kratkih besedah,
gestah, odlo¢itvah in konkretnih sooéenjih z drugimi osebami.

Custvenost in ideje, ki jih nosijo posamicni liki-osebe umetnine, se v njih ne
uteleajo samo kot obge v individualnem, ampak 3e dosti bolj zgos¢eno, Se bolj
intenzivno: kot obée v izbrani individualni akciji, kot individua v svoji vrhunski
dinamiki. Taka individualna dinamiéna forma-izraz pa je za vsakega recipienta — naj
bo izobrazen ali ne — najbolj vznemirljiva in prepricljiva, saj v mo¢ kak3ne ideje ljudi
ne preprica splo$no govorjenje o tej ideji niti znanstveno toéno pojmovno razpreda-
nje ideje in kopicenje dejstev, ki jima recipient tako naporno in teZko sledi, da ga



mine ves Custveni in domisljijski zanos, Cetudi gre za veliko stvar. Recipienta, po
Aristotelu, veliko bolj pritegne, prepri¢a in prevzame tista ideja, ki se dinami¢no in
otitno uresni¢uje, kar pa se lahko samo v posami¢nem liku, zlasti pa v liku, ki idejo
uresniCuje — ali §e bolje: jo doZivlja kot notranji boj — v svoji izraziti dejavnosti
v konfliktni situaciji. Iz tega sledi: za Aristotela ne more biti umetnisko lep lik samo
po nekaksni prazni harmonicni, popolni, pravilni itd. formi, ampak je lep samo lik,
ki je ¢imbolj funkcionalen svoji posebni duhovni vsebini.

Aristotel je Ze zdavnaj uvidel, da je prav umetniski lik najbolj izpolnjen
z duhovno vsebino in da je tega zmoZen, ker uporablja za oblikovanje in izraZanje
duha (tustev, soCutja, strahu) specifitna sredstva lika (figure, podobe, slike), ki jih
ne morejo uporabljati znanosti, stroke in vsakdanjost. Aristotel je globoko uvidel,
da je ta udinkovita, prodorna in ekonomi¢na konkretnost umetniske figure v tem, da
proizvaja doZivetje obtega v posamicnem liku, Se zlasti dinamiénem posamicnem
liku in v likovnem odnosu likov znotraj iste umetnine; se pravi v likovni kompoziciji.
Dejanje v tragediji, o katerem govori Aristotel, ni samo izraz zgostenega bistva
osebe-lika v njenem konkretnem delovanju, ampak je obenem in vedno tudi zgos-
Cen, likovni odnos enega lika-osebe do drugega lika-osebe, saj se v dejanju vedno
bistveno soocajo razne osebe-liki, ki vsebujejo razne ideje (Se to¢neje: razne notranje
in zunanje idejne boje in vrednostne teZnje).

Kompozicija umetnine torej ni nekakSen od zunaj ali od zgoraj vsiljen skupni
okvir likom, ampak izvira iz likov samih in tudi sama kompozicija je likovno (ne pa
pojmovno) oblikovana, tudi sama je lik in likovnost (npr. dejanja, ki sestavljajo
dramo).

Aristotelova izvajanja glede graditve in narave umetniskih likov in kompozicije
imajo splosno estetsko veljavo za vse umetnosti in umetnine.

Pri tem lahko pride do samo rahlih nesporazumov glede dinamicnosti likov,
npr. kako naj bosta portret ali tihoZitje dinamiéna. Preciziral bi: pod dinami¢nostjo
likov nikakor ne razumem mahanja rok ali nog kiparskih in slikarskih figur, ampak
je lahko doseZena vedja dinamika v na videz diskretni, zadrzani potezi figure; za
navidez mirno portretiranevo povrsino lahko doZivimo Zivo notranje miselno in
duhovno Zivljenje, kot v Zze kakSnem van Dyckovem portretu; lahko je v na videz
mirnem tihoZitju ali v van Goghovih sonénicah mnogo dinamiénih potencialov
(nekatera mirovanja so nabita z raznovrstnimi potenciali, pricakovanji, migljaji);
tudi depresija in obup imata konkreten (negativen) odnos od dinamike, sta torej,
skupaj z napetimi mirovanji posebni kategoriji antropoloske dinamike.

Izrazita konkretnost umetniSkega lika (skritost obega in posebnega v dinami¢-
nem posami¢nem; figurativnost lika; izpovednost avtorja) nima v sebi samo Zivega
duhovnega potenciala, ki ga je vloZil ustvarjalec, temveé tak lik sproza tudi veé-
plastno duhovno Zivost v Sirokem krogu sedanjih in prihodnjih recipientov.

Predstavnost duha lika je celo bistveno vaZnejsa v tej smeri — od ustvarjenega
lika k recipientu - kot vprasanje, ali vsebuje sama umetnina in njen lik ve¢ ali manj
(ali ni¢) predstavnih sestavin v svoji lastni vsebini in formi (saj smo ugotovili, da so
predstavne sestavine prisotne v Stevilnih figurativnih likih, da pa jih ni v neredkih
nefigurativnih umetniSkih likih). Gre namreé za to, da vsak umetniski lik - figurati-
ven in nefigurativen — Ze zaradi svoje konkretnosti nujno v recipientih sproza splet
veliko bolj raznovrstnih predstav in razlinih asociativnih verig (razli¢ne predstave
razliénih recipientov - razlicne domisljijske tvorbe-razli¢ne ideje-razlicna Custva) kot
jih zmore znanstveni ali politi¢ni tekst. Zaradi svoje izrazite konkretne in nepoj-



movne oblike (figurativnost, individualnost, intima) ne sproZa umetniki lik (po
pravilu) enopomenske pojme in njihove verige (kot to naredi znanstveni, racionalni
in strokovni tekst), ampak ta (umetniski) lik s svojo konkretnostjo vedno najprej

v recipientih sproZa predstave in sinteze predstav — domisljijske podobe, te pa Custva
in misli.

Zato je prav v odnosu do recipienta umetniski lik vedno in zakonito predstavno-
duhovni lik.



