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Likovna umetnost kot podrocje semioti¢ne
artikulacije’

JOZEF MUHOVIC

POVZETEK

Obicajno si predstavljamo, da je proces artikuliranja umetniskih form kot izrazov
duhovnih vsebin zgolj “tehniéni" problem, ki zadeva predvsem umetnikovo obrtno
spretnost. Avtor pri¢ujoce razprave na temelju analize vecplastnega razmerja med
formalnim in semanti¢nim v (likovni) umetnosti pokaze in dokaze, da temu ni tako
in da je proces umetniske artikulacije kot semioticni proces semanticna kategorija
par excellence. saj ne sluzi zgolj znakovni materializaciji vsebin, ampak njithovi
vsehinski dograditvi in izpopolnitvi. — Sicer se nam pogosto zdi, da so nam stvari
"v glavi” popolnoma "jasne” in da jih je treba samo e naslikati, preliti v zvoke
ipd. Ko pa skuSamo to jasnost izraziti. se v hipu pokaZe kopica pribliznosti,
nedorecenosti, nedoslednosti in vrzeli. Tudi pri genijih. Kar poglejmo si v tem
oziru npr. rokopise Beethovnovih partitur. Znakovna oz. jezikovna artikulacija
nam te nedorecenosti in strukturalne praznine z vso brezobzirnostjo pokaZe, hkrati
pa nam jih, ker nam omogoca, da se z njimi ukvarjamo na reflektiran in postopen
nacin, pomaga tudi doreci in zapolniti. Med duhovnimi vsebinami in artikulacijo v
umetnosti obstaja funkcionalna soodvisnost, razmerje vzajemne artikulacije, ki ne
proizvaja substanc, ampak forme, v katerih se dokoncno razvije in razodene na-
rava duhovnih vsebin in ravno tako dokoncno wuredi oznadevalna materija v
skladu z naravo duhovnih vsebin. - Temeljne ugotovitve razprave je mogoce striti
v naslednjih $tirih tockah: 1. da v umetnosti ne gre za preprosto kodiranje ozi-
roma za nekak$no semioticno Sifriranje "Ze izgotovljenih" vsebin, ampak za nji-
hovo razvijanje s pomocjo artikulacijskih postopkov in strategij; 2. da ima v skla-
du s tem umetniska artikulacija neizpodbitne semanticéne konsekvence; 3. da nam
Je v umetnosti razélenjenost, preciznost in konsistentnost duhovnih vsebin dostop-
na zgolj skozi razélenjenost, preciznost in organizatoricno konsistentnost umet-
niske forme kot sistema (specificnih) znakov; in 4. da je - z ozirom na to. da vesci-
na operiranja z znaki ni prirojena in tudi ne dana z obic¢ajno, vsakdanjo zavestjo,
ampak predpostavlja poseben tip misljenja in razumevanja - za ploden kontakt z
umetnostjo tako v ustvarjalnem kot v dofivljajskem oziru potreben poseben vpo-
gled v strukturiranje in organizacijo umemiskih znakovnih sistemov in poseben
nacin misljenja, ki tak vpogled omogoca, torej nekaj. kar bi se po Catherine Z.
Elgin in Nelsonu Goodmanu lahko imenovalo (s)likovna kompetenca.

PricujoCa razprava je nastala v okviru posebne raziskovalne Stipendije Fondacije Alexandra von
Humbaoldia.

Die Vorbereitung dieses Textes wurde durch ein Forschungsstipendium der Alexander von Humboldt-
Stiftung ermoglicht.
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ABSTRACT
FINE ARTS AS A DOMAIN OF SEMIOTIC ARTICULATION

132

The articulation of a work of art as the expression of spiritual contents is usually
considered to be merely a "technical problem” and, therefore, a matter of the art-
ist's manual skills. The author of this essay, on the basis of an analysis of the
complex relation between the formal and the semantic in (fine) art. demonstrates
that this is not the case and that the artistic articulation as a semiotic process is a
semantic category par excellence, since it not only serves the materialisation of
the contents by means of signs but also their completion and perfection. - Apart

from that, it often seems that things are absolutely "clear in the mind" and that all

one has to do is paint them, pour them into sounds or the like. However, as soon
as one attempts to articulate this "clarity”, it hecomes apparent how much of it is
approximate, incomplete, inconsistent and has gaps. This is also the case with
genii, as one can see, for example, in Beethoven's handwriting on his scores.
While, on the one hand, the articulation by signs or language reveals the incom-
pleteness and structural vacuum in all their ruthlessness, it enables us, on the
other, to bring them to completion and fill them out by dealing with them reflex-
ively and in stages. In art there is a mutual functional dependency between the
spiritual contents and articulation. It is a relation of reciprocal articulation that
does not produce substances but forms in which the nature of spiritual contents
definitely develops and reveals itself. Just as definitely, the indicative matter ar-
ranges itself in harmony with the nature of the spiritual contents. - The essay
could be summed up in four basic conclusions. Firstly, art is not simply about
some kind of coding or semiotic enciphering of “already elaborated” contents, but
about their development by means of articulatory processes and strategies. Sec-
ondly, in accordance therewith, artistic articulation indisputably bears semantic
consequences. Thirdly, the structuring, precision and consistency of spiritual con-
tents in art is accessible to us only through the structuring, precision and organis-
ational consistence of a work of art as a system of (specific) signs. And fourthly,
given that the skill of operating with signs and symbols is neither innate to man
nor provided by the ordinary consciousness, but presupposes a specific type of
thinking and understanding, one, in order to be creative and fully experience art,
needs an insight into the organisation of the artistic systems of signs as well as a
specific type of thinking which enables such insight. And this could, according to
Catherine Z. Elgin and Nelson Goodman, be called pictorial competence.
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"Das Bekannte ist darum, weil es bekannt ist, noch nicht erkannt.”

(G. W. F. Hegel)

I. Ekspozicija: Formalismusstreit

Izvor in gibalo vse umetni$ke ustvarjalnosti je individualno profilirano in os-
miSljeno doZivljanje sveta.! Toda doZivljanje je skrito v umetnikovi psihi in ni
neposredno dejavno ter dostopno opazovanju. Da bi (o postalo, mora, kot pravi fraza,
"vstopiti v Zivljenje". To pomeni, da mora prebiti okvire subjcktivnega psihi¢nega
dogajanja in vstopiti v objektivnost materialnega dogajanja. Vsem oblikam zahtevnejsih
produktivnih praks, med katere spada umetnost, pa objektivnost materialnega dogajanja
najprej stopi nasproti v materiji znakovnosti oz. jezika. Lahko torej re¢em, da v
umetnosti sestop iz sveta doZivljajev v realni svet pomeni toliko kot sestop 1z doZiv-
lianja v svet znakov oz. jezika.?

Razmeroma nejasen in nediferenciran izraz "dozivljanje” uporabljam na tem mestu zato, da bi v zgos-
Ceni obliki, ki bi ne motila toka razprave, oznacil kompleksno matrico psihiénih dogajanj, ki so izvor in
temelj umetniske ustvarjalnosti. Natanéneje bi "doZivljanje” lahko opisal 7 izrazoma "obcutenje” in
"pojmovanje”. - lzraz "obCutenje” pri tem pomeni toliko kot angl. izraz "feeling”, ki ga prevajamo s
“Cutenje” in "Custvovanje”. Svetl obCutimo s ¢uti, hkrati pa ga obéutimo tudi s ¢ustvi (ef. npr. Alfred N
Whitchead, Adventures of ldeas, New York: The Free Press, str. 180; David Rapaport, Emotions and
Memory, New York: Science Editions, 1961). Oblutenje je torej dvopomenski izraz in dvonivojski
proces ovrednotenja impulzov iz zunanjega in notranjega sveta, pri femer ima to ovrednotenje zelo
globoke filogenetske (arhetipicne) in zelo intimne ontogenetske (individualne) dimenzije (¢f. drugi del
razprave: b) Formalni aspekt). - Druga oblika ovrednotenja teh impulzov je "pojmovanje”. Ta ima
nasproten predznak, namre¢ zavestnega in racionalnega. - DoZivljanje kot sinteza obCutenja in
pojmovanja je torej kompleksen stopenjski proces predelovanja sporodil iz zunanjega in notranjega
sveta, v vsem razponu od (arhe)tipicnih nagonskih in emocionalnih reakcij na vsakokratno situacijo do
pojmovno artikuliranih kulturnih in individualnih reakeij. V grobem obsega naslednje nivoje: nagonski
nivo, emocionalni nivo, miselni nivo, osebnostno-individualni in kultumi nivo, pri Cemer so vsi ti nivoji
izyori razlicnih vsebin in razlicnih vsebinskih poudarkov v dojetju in obravnavi zaznancga. V skladu s
tem lahko reCem, da umetniska ustvarjalnost temelji na vzorcih nagonskega reagiranja, vzorcih
Custvovanja, vzorcih misljenja, vzorcih individualnega obnasanja in na kultumih vzorcih

Lingvisti in umetnostni zgodovinarji (cf. npr. Cf. M. Mothemill, Is Art a Language?, v: Journal of
Philosophy. §t. 62 1965, str. 559-572; A. Zemsz, Le optique coherérente. La peinture est-elle langage?,
v: Revue d'Esthétique, 3t 20, 1967, Zv. |, sir. 40-73; Meyer Shapiro, Recent Abstract Painting (1957),
vi M.S., Madern Art, 19th & 20th Centuries, Selected Papers, New York: Georg Braziller, 1987, str.
322-325: Peter Gerlach. Problemen einer semiotischen Kunstwissenschaft, v: Roland Posner & Hans-
Peter Reinecke, Zeichenprozesse. Semiotische Forschung in den Einzelwissenschaften, Wiesbaden:
Athenaion, 1977, sir. 262-292) so do uporabe términa "jezik" v zvezi z umetnitko ustvarjalnostjo
praviloma rezervirani in nezaupljivi. Menijo, da je @rmin v tej zvezi metafora, ki jo uporabljamo samo
zaradi nekaterih podobnosti med izraZanjem v umetnosti in izrazanjem v pravem, verbalnem jeziku, Za
10 obiCajno navajajo dva razloga. a) Prvi razlog je v tem, da ni jasno, ¢e so umetniski nacini izraZanja
wdi nacini komunikacije med ljudmi, tj. ée zares omogocajo medsebojno razumevanje in povratnost
informacij, v skladu s katero je v istem komunikacijskem dejanju tudi sprejemnik sporocila lahko
oddajnik sporogil. b) Drugi razlog pa je v tem, da ni jasno, ¢¢ izrazanja te vrste vasebujejo dve ravni
artikulacije, kar velja za vse do sedaj raziskane jezike, 4 raven primarne artikulacije, ki artikulira enote
s pomenom (sintaksa), in raven sekundarne artikulacije, ki artikulira enote, ki so same zase brez
pomena (fonemi), sluZijo pa identifikaciji primarnih enot s pomenon),

Ad a) Ce definiramo jezik v zelo Sirokem smislu, Kot je to storil npr. Chnichley (v: R. Deich & P.
Hodges, Language without Speech, London: Souvenir Press, 1977, sir. 23), ). kot "izraZanje in
sprejemanje misli in Custev”, se pravi neglede na sredstva, s pomodjo Katerih so misli in Custva izraZena
oz. kodirana in dojeta oz. dekodirana, potem je mogoce rei, da verbalni govor ni edina oblika izraZanja,
ampak da v tem oziru obstajajo tudi druge oblike (neverbalne) komunikacije misli in Custev, kakrine so
na primer oblike izraZanja v umetnosti. Tezko bi zanikali namen in potrebo umetnika, da sporoci
oblinstvu svoje misli in Custva o dolo¢enem podrodju Zivljenja, ki je po njegovem mnenju pomembno
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To, kar umetnika razlikuje od drugih ljudi, torej ni toliko intenziteta, Sirina in
globina notranjega dozZivljanja, ampak njegova sposobnost, da svoja doZivetja, spo-
znanja oziroma ideje z ravni psihi¢nega dogajanja "prevede” na objektivirano raven
jezikovno-znakovnega dogajanja; natancneje: v specificne konfiguracije linij, barv,
zvokov ipd., ki u€inkujejo kot umetne stimulacije in zmorejo dozivljajsko znova
sprozali v njih zgo3¢ene in izraZene Zivljenjske izkudnje in spoznanja. Proces tega
"prevajanja” oz. "pretvarjanja” imenujemo (umetniSka) artikulacija. Artikulacijo lahko
torej definiram kot operacijo prehajanja od neposrednih psihiénih procesov k doga-
Janjem, ki jih posredujcjo znaki. Naloga artikulacije je v tem, da posreduje med vsebino
psihi¢nih dogajanj in (materialno ter ¢utno) obliko, ki je potrebna, da lahko ta dogajanja
vstopijo v nase izkustvo. Se veé. Naloga artikulacije je, da daje (psihiénim) vsebinam
obliko na ta nacin, da vzpostavlja njihovi naravi odgovarjajoce formalne (!) odnose,
torej tako, da jih in-formira, ¢e izhajam pri tem iz izvirnega latinskega pomena bescede
"informare”, ki dobesedno pomeni v-obliko-dajati. V procesu artikulacije tako umetnik

zanj in 7a druge. Ce je vsebina umetnine tak3na, da jo obinstvo obCuti kot svojo, kot nekaj, kar je del
njenega Zivljenja, bo 1o vsebino sprejela. Kadar umetniSsko delo na tak nacin prenese svoje vsebine
oblinstvu, pa tega najbrz ni mogofe imenovati drugace kot sporocilo. Umetnosti torej lahko prenalajo
(specificna) sporocila. Na prvi pogled bolj sporno pa je, ¢¢ umetniki od obCinstva sprejemajo tudi
povratne informacije. Mogoce je dokazati, da lahko, Eden najbolj ocitnih dokazov za to je umetnostna
kritika. Nacimi komuniciranga med oddajnikom in sprejemnikom sporocila 0 v umeinosti sicer manj
opazni in veliko boly posredni kot v verbalnem jeziku, pa S¢ razlikujejo se od ene do druge umetniske
panoge, Kljub temu pa je treba reci, da ta Komunikacija obstaja - in sicer iz zelo preprostegd in
prakticnega razloga. Ce bi je namreC ne bilo, bi tudi umetnosti Ze zdavnaj ne bilo, ker bi enostavno ne
imela snusla. V tem oziru lahko prvi ugovor zoper rabo besede "jezik™ v zvezi 2 umetnostjo odpade,

Ad b) NeupraviCen pa je tudi drugi ugovor, 1. dvom v cksistenco dvojne artikulacije v umetniskih
naCinih izrazanjs. Odpravija ga 7e obstoj doloCenih specialnih ved, Ki se ukvarjajo s proucevanjem
dogajan) v umetniski artikulaciji, na primer likovna in glasbena kompozicija (sintaksa), ikonogralija,
razlicne umetnostne hermenevtike (semantika), barvna teorija, ritmika, metrika ipd. ("fonologija”). Ker,
kol je opazili Ze iz tega nepopolnega naStevanja, med umetnostmi v tem oziru obslajajo razlike, je
protiargumentacijo za drugi ugovor mogode izvesti samo na konkretnih primerih. Na tem mestu jo bom
17 razumljivega razloga izpeljal na primeru likovne umetnosti. — Likovna teonja je v svojem relativno
dolgem razvoju neizpodbitno dokazala, da se artikulacija likovaih sporoil dogaja na dveh povezanih
ravninah, na ravni sintakse (kompozicija), kjer se medsebojno kombinirajo enote s pomenom (oblike,
liki, figure), in na ravni fotologije (orisnih likovaih prvin, Kot so svetlo-temno, harva, tocka in linija),
kjer se kombinirajo enote z minimalnim pomenom, ki sluZijo eksistenci in identifikaciji enot s
pomenom. S tem, da se je bila glede na naravo proucevanega predmeta prisiljena konstituirati kot veda s
podrocji, kot so forologija (gr. ¢pic, @otds = luc, nanasajo¢ se na svetlobo; veda o temeljnih likovnih
prvinah), likovna morfologija, likovna kompozicija in likovna semiotika, pa je tudi nazorno pokazala,
da likovnega izrazanja strukturno ni le mogoce, ampak ga je nujno opisati z v jedr lingvistiénimi
kategorijami, torej kot spoj treh medsebojno soodvisnih nivojev dogajanja - nivoja sintakse, semantike
in fotologije. To pa so ravno tisti nivoji artikulacije, ki jih zahtevajo lingvist, da neki sporocilni tehniki
priznajo status jezika. - Uporaba besede "jezik" v zvezi z umetniskim izraZanjem torej tudi s tega
stalif¢a ni spomna; seveda z upostevanjem vsch specificnosti, Ki izrazanje v umetnosti razlikuje od
izraZanja v verbalnem jeziku, Ki obicajno velja za prototip jezikovnega izrazanja (podr. ¢f. BRAUN,
Gerhard, Grundlagen der visuellen Kommunikation, Miinchen: Bruckmann, 21993, BUTINA, Milan, K
problematiki definicije likovnega jezika, Likovne besede, St 3, 1987, str. 21-29: BUTINA, Milan,
Likovna umetnost in teorija komunikacij, Likovne besede. 14-15-16, 1990, str, 13-21; COCULA, Bernard
& PEYROUTET, Claude, Sémantique de I'lmage. Pour une approche méthodique des mes-sages visuels,
Paris: Librairic Delgrave, 1986, GUMBRECHT, Hans Ulrich & PREIMER, Ludwig K. (i2d.), Materialitit
der Kommunikation, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1988: LAUZZANA, Raymond G. & POCOCK-
WILLIAMS, Lynn, A Rule System for Analysis in Visual Arts, Leonardo, Vol. 21, St 4, 1988; MITCHELL,
Thomas (ur.), The Language of Images, Chicago: Chicago University Press, 1980, MITCHELL, W. J. T.,
Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago, IL.: University of Chicago
Press, 1995: STINY, G. & GIFS, )., Shape Grammars and Their User, Basel: Birkhauser Verlag, 1975,
STINY, George, Pictorial und Formal Aspects of Shape and Shape Grammars, Basel: Birkhauser Verlag,
1975, STINY, George, The Grammar of Form, London: Pion, 1981).
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proizvaja oziroma oblikuje materialne in ¢utne forme, ki so modalitete bivanja
duhovnih vsebin na ¢utno-nazorni in zato doZivljajsko dostopni in preverljivi ravni.
Vsakomur je pri tem takoj jasno, da bi brez teh materialnih form ne bilo ni¢esar. kar bi
lahko imenovali umetnost. Ali kot v knjigi Foundations of Modern Art aforisti¢no pravi
slikar Amedée Ozenfant: "Kjer ni senzacije, tam ni percepcije; in Kjer ni percepeije, ni
emocije. Kdor govori o slikarstvu, kiparstvu, o arhitekturi ali plesu, ta govori o sen-
zacijah, ki jih povzroajo razliéne snovi, ki so razporejene v dolo¢enih oblikah..."3

Ce je torej po eni strani trivialno navajati dejstvo, da se neartikulirana umetnina
enostavno ni dogodila,* pa po drugi strani sploh ni tako zelo nesporno in jasno, v
kaksnem odnosu je artikulacija umetniSke forme - se pravi struktura njene formalne
organizacijc - do njene vsebine. V tem oziru obstajajo tako med laiki kot strokovnjaki,
Se posebej pa med estetikami razlicnih dob razlicna mnenja in s tem razliéni odnosi do
cutne in formalne eksistence umetniskih form. V grobem in seveda zelo shematiéno je
mogoce lociti Stiri tipe tch odnosov: (a) odklanjanje, (b) indiferentnost, (¢) semanti¢no
emancipacijo in (d) zavest o nujnosti semantiéne integracije.

(a) Za nekatere je Cutna konkretnost in (formalna) organizacija umetniskih del -
tako kot pa¢ vsa ¢utnost - raztresenost prina$ajo¢ dejavnik in nadleZna ovira na poti do
osvobojene, ¢iste duhovnosti, ki je resni¢na srz umetnosti. Prava metoda v odnosu do
umetniSke formalnosti je zanje nacrino raz¢utenje (Entsinnlichung) umetnine, na nacin,
kakrs‘mcga priporo¢a metafizi¢na varianta filozofiranja kot "vaje v umiranju" (Sterben-
lernen).” Moder(nisti¢)ni ustvarjalni korelat takim naziranjem so razli¢ne oblike kon-
ceptualizmov, ki izhajajo iz predpostavke, da je umetnis$ka praksa moZzna mimo ¢utnega
zaznavanja in da je predvsem, e Ze ne zgolj, pojmovna praksa. Znacilen in skrajen
primer za to je npr. francoski umetnik Yves Klein (1928-1962).

(b) Spet za druge je artikulacija umetmiskih form predvsem tehniéni problem,
stvar umetnikove obrine spretnosti, njihova formalna organizacija pa sicer nujna, a
obenem indiferentna ter ohlapna "embalaZa” vsebin in pomenov, za Kalere zares gre.
Primer za to so vse molivno, narativno oziroma ikonografsko fundiranc estetike in
hermenevtike, ki se v prvi vrsti ukvarjajo "z vsebino ali pomenom umetniskih del, za
razliko od njihove forme".® Temeljna znacilnost tovrstnih pristopov je precejsnja vera v
avtonomijo vsebin 0z. pomenov in, kar od tod sledi, neka "chaotic democracy of
‘readings™, kol je to v knjigi Validity in Interpretation duhovito in kriti¢no poimenoval
literarni teoretik E. D. Hirsch.”

(¢) Diametralno razli¢en odnos do snovne in ¢utne oziroma formalne cksistence
umetniskih form pa imajo tisti, ki jih bom na tem mestu pogojno imenoval "formalisti”.
Ti so prepri¢ani, da ima snovnost in ¢utnost oznaevalne materije 1akoreko¢ lastno
Zivlienje in samozadostno lepoto, ki za umetniski ucinek ne potrebuje nikakrSne
"globlje" vsebine oziroma pretveze. U¢inki, ki jih proizvaja operiranje z oznacevalno
malerijo, so edina umetnisko zares avienti¢na in tudi povsem zadostna vsebina. Zago-
vorniKi tega avtonomizma snovi in ¢utnosti prihajajo ve¢inoma iz vrst ustvarjalcev, se

3 “In the absence of sensation, there is no perception: without perception, no emotion. (...) In short,
anybody talking of painting, sculpture, architecture, dancing. is talking of sensations provoked by
different substances disposed in different forms..." (Amedée Ozenfant, Foundations of Modern Art, New
York: Dover Publications, 1952, str. 251).

G o i ) Charpicr & P. Shegers. L’ art de la peinture, Paris: Editions Shegers, 1957, str. 474,

5 Cf. 2. B. Karl-Heinz Volkmann-Schluck. Einfithrung in das philosophische Denken, Frankfurt am Main:
Klostermann Verlag, 1975, str. 15-22.

6 cr Erwin Panofsy. Studies in Iconology. Humanistic Tehmes in the Art of Renaissance, New York-

7 Evanston-London: Harper & Row Publishers, 1962, str. 3.

Cf. Eric D. Hirsch, Validity in Interpretation, New Haven-London: Yale University Press, 1967, str. 4-5.
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pravi tistih, ki imajo z oznaCevalno materijo neposreden, stalen in zelo pretanjen kon-
takt. Kdor sam 3¢ nikoli ni premagal upora snovi pri oblikovanju in obculil njene
oblikotvorne vzpodbude, bo lastno Zivljenje in samozadostnost oznalevalne materije le
s tezavo razumel.

(d) Med temi diametralnimi oscilacijami v odnosu do umetniske formalnosti pa se
je - v filozofiji in estetiki Sele pred nedavnim® - izoblikovalo tudi neko "posrednisko” in
"spravno” staliS¢e, v skladu s katerim sta formalnost (materialnost in ¢utnost) in vse-
binskost (ideja, vsebina, pomen) umetniskih del partnerska in kooperativna momenta, ki
oblikujeta zelo zapleteno in zato v veliki meri zagonetno in nikoli povsem ulovljivo
matrico dialektiénih odnosov. V skladu s tem staliS§¢em se iskra umetniske kreativnosti,
ucinka oz. vsebine priZiga v napetostnem polju med materialnostjo in duhovnostjo. To
polje pa je tako heterogeno in kompleksno, da se mu je zgolj z razumom in umom ne le
nemogoce pribliZzati, ampak se v njegovem okviru celo to "priblizevanje" samo po-
stavlja pod vprasaj, kakor je menil npr. Theodor Adorno, ko je v svoji Asthetische The-
orie zapisal: "Kdor se v umetnosti giblje zgolj z razumom (verstindnisvoll), jo napravi
za nekaj samo(raz)umljivega (selbstverstandlichen), kar je od vsega najmanj. Ce se po-
skuSamo mavrici preve¢ priblizati, izgine. (...) Z razumevanjem cnigmati¢ni znalaj
umetnosti ni odpravljen. Tudi najbolj posreceno interpretirano delo se lahko Se¢ naprej
interpretira, kot bi ¢akalo na odredilno besedo, s katero se bo razjasnila njegova
konstitutivna zatemnjenost (Verdunklung)".?

Nasteti tipi odnosov do artikulirane formalnosti umetniskih form kot tipi seveda
ne pokrivajo vsch konkretnih, zlasti ne meSanih oz. kombiniranih oblik tch odnosov, ki
jih prinasa Zivljenje z umetnostjo. Kot svojevrstna "pretiravanja” oz. posploSitve karak-
teristinih razmerij pa so po mojem mnenju vendarle dovolj reprezentativna podlaga za
dve preliminarni konstataciji. - Prvi¢, da je umetnostna formalnost kamen spotike in
razlog nazorske diferenciacije med ljudmi. Za ene je nujno zlo, veriga in groZnja
duhovnemu Zivljenju, saj nas zapeljuje, ovira in odvra¢a od bistvenega. Za druge je,
nasprotno, ¢ar, uzitek, vzpodbuda, tisto konkretno, poZivljajo¢e in izvorno, Ki nas akti-
vira in dozZivljajsko povezuje. Za tretje pa je enostavno sfinga, ki v istem hipu nekaj
kaZe in skriva, ki je obenem evidentna in skrivnostna, blizu in dale¢, tako da ¢lovek ne
ve, kako bi se je lotil. - In drugi¢, da nam ti raznoliki odnosi s svojimi radikalnimi
oscilacijami in zapleteno dialektiko vsemu videzu navkljub dopovedujejo pravzaprav
eno samo silno preprosto stvar, namreé, da je vsebina umetniske forme glede na ener-
getske in Cutne potenciale oznaCevalne materije hkrati odvisna in neodvisna.

To, kar me v tej razpravi zanima, je prav ta enigmaticna hkratna odvisnost in
ncodvisnost v razmerju med formalnostjo in semanti¢nostjo v likovni umetnosti in
umetnosti nasploh. Pri Studiju te (ne)odvisnosti se¢ bom najprej naslonil na spoznanja
lingvistov, ki so jih pridobili z raziskovanjem sorodnega razmerja med artikulacijo
znakov in miljenjem v verbalnem jeziku. Ta spoznanja namre¢ omogocajo posplositve,
zaradi katerih lahko kljub sicer znatnim razlikam, ki artikulacijo v (verbalnem) jeziku

8 Cf. Albrecht Wellmer, Uber Musik und Sprache, rokopis, Berlin 1994: "Die Materialitit der Sprech-

zeichen generell ist erst in der jiingsten Philosophie ins Zentrum des philosophischen Interesses geriickt.
Das Interesse an dieser Materialitat der Sprechzeichen ist aufs engste verknupft mit der Kritik an
Letztbegriindungsfiguren und an teleologischen Denkfiguren einer moglichen letzten Vollendung des
Sinns.”

Theodor W. Adorno, Astehtische Tehorie, in: Gesammelte Schriften, Bd. 7, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1970, str. 185: "Wer bloB verstindnisvoll in der Kunst sich bewegt, macht sie zu einem
Selbstverstandlichen, und das ist sic am letzten. Suchet einer dem Regenbogen ganz nahe zu kommen,
so verschwindet dieser. (...) Durchs Verstehen jedoch ist der Ritselcharakter nicht ausgeltscht. Doch
das glcklich interpreticrte Werk mochte weiterhin verstanden werden, als wartete es auf das losende
Wort, vor dem seine konstitutive Verdunklung zerginge”.

9
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locijo od artikulacije v (poeticnih dimenzijah) umetnosti, sluZijo za izhodis¢e na-
daljnjim razmisljanjem.

I1. Izpeljava (I): Semioti¢na narava umetniske artikulacije in njene
(hermenevti¢ne) posledice

Temeljno spoznanje lingvistov v tej zvezi je, da, prvi¢, med jezikom in misljenjem
obstaja intimnej$a povezava in kompleksnej§e razmerje, kot obi¢ajno mislimo, in
drugi¢, da ima to razmerje dva vidika. Prvi obsega odnos med materialnostjo jezikovnih
znakov in duhovnostjo izrazenih vsebin, drugi pa relacijo med artikulacijo jezikovnih
znakov in vsebino misljenja. Prvi vidik ima pri tem eksistencialna. drugi pa funkcio-
nalna obelezja.

1. Eksistencialni vidik

Ta je poznan kot nelocljivost oznacenca (signifikata) in oznalevalca (signi-
fikanta)!” v jezikovnem znaku. Za moje pojme ga je zelo uéinkovito in nazorno tema-
tiziral Ferdinand de Saussure, ko je v Cours de linguistique générale zapisal: "... vsak
lingvistiéni termin je majhen &len., articulus, kjer se misel ustavi v zvoku in kjer zvok
postane znak ideje. Jezik je mogoce primerjati tudi z listom papirja: misel je njegova
prednja stran - recto, zvok pa hrbtna - verso; ni mogofe odrezati recto, ne da bi
isto¢asno odrezali verso. Tudi v jeziku ni mogoce lo¢iti zvoka od misli niti misli od
zvoka; to bi bilo mogoce storiti samo s pomocjo abstrakcij, Katerih rezultat bi bilo
ukvarjanje ali s €isto psihologijo ali s €isto fonologijo."!

Struktura opisanih razmerij se ne spremeni, ¢e v citatu besedo "jezik" nadomestim
s sintagmo “znakovno izraZzanje vsebin”, ki ne specifizira sredstev. s katerimi so vsebine
izraZene, besedo "misel” s sintagmo “duhovna vsebina" in besedo "zvok" s SirSim
izrazom "oznacevalna materija". S tem dobim posploSitev, ki velja za vse oblike zna-
kovnega izrazanja vsebin, neglede na medij izraZanja in vrsto znakov. Torej tudi za
umetnost. De Saussurcovo misel lahko sedaj zapiSem takole: vsaka formalna enota
umetniSkega dela - npr. barvna ploskev, ton ipd. - je majhen ¢&len, articulus, v katerem
sc duhovna vscbina (misel, emocija) ustavi v oznaCevalni materiji in s katerim
oznacevalna materija postane znak (!) ideje: v umetnosti ni mogoce lo€iti materije od
duha niti duha od materije, oziroma je to mogoce samo s pomogjo abstrakcij.

Ta nelo¢ljivost duhovne in materialne plati pa ima v umetnosti dvojni znacaj -
substancialnega in formalnega. Naj razloZim, na kaj s tem mislim.

a) Substancialni aspekt
Po eni strani je jasno, da lahko neka umetni$ka vsebina cksistira le, ¢e se "ustavi”
oz. "realizira" v ¢utni materiji, ¢e torej postane funkcija snovi. "Duh,” pise Marx, "ima

10" Terminolotko pojasnilo 0z, komparacija:

a) Oznaéenec: lat. signans; fr. signifié /po: F. de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris: Payot,
1967, p. 99/; angl. signified; nem. das Bezeichnete (redkeje), Signifikat (obitajno).

b) Oznacevalec: lat, signatum; fr, signifiant /po F. de Saussure, ibid./; angl. significant; nem. der
Bezeichnende (redkeje), Signifikant (obi¢ajno).

Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris: Payot, 1967, str. 157 (odslej cit. F. de
Saussure, Cours).
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7e od zacetka na sebi prekletstvo, da je 'obremenjen’ z materijo."'2 Zato je "produkcija
idej, predstav, zavesti ... najprej neposredno vpletena v materialno dejavnost in mate-
rialno obéevanje ljudi..."!* Ali kot v romanu Doktor Faustus bolj poetiéno pove
Thomas Mann: "Rece se sicer, da se glasba 'obraca na uho'; vendar dela to samo po-
gojno, samo v toliko namre¢, kolikor je sluh, podobno kot drugi ¢uti, zastopnisko
sredstvo in sprejemni organ za duhovno. Morda ... je najgloblja Zelja glasbe, da bi je
sploh ne bilo sliSati niti videti niti ob¢utiti, ampak, ¢e bi bilo to mogoce, dojemati v
nekem onstranstvu ¢utov in celo srca, v Duhovno-Cistem. Ker pa je navezana na ¢utni
svet, si mora pa¢ prizadevati za najmocnejso, da, omamno ponazoritvijo (Ver-
sinnlichung) (in zato materializacijo, JM)".!* - V umetnosti lahko duh eksistira samo
tako, da ga nosi materija. V tej surovi, "materialisti¢ni” formuli je skrit ekspresivni
princip, ki kaZe na tiranijo materije, a tudi na njene duhovne potence - s katere strani
pac pogledamo. Najbolj Zlahtna spekulacija in najbolj gorece Cusivo se lahko prebijeta
do umetni$kega izraza samo tako, da se oprimeta neke materialne substance. VEasih je
za to potreben kos marmorja, drugi¢ filmski trak ali racunalni$ki hardware, vcasih
udarec na struno, ki pretrese udesa, drugi¢ barvni pigment, ki vzdraZi oko, da nato iz
mozganov vznikne (kot) val ob&utij in navdiha...

V umetnosti lahko duh eksistira samo tako, da ga nosi materija, je bilo re¢eno
zgoraj. A v cni tubi barve - kakSen spekter najrazliénejSih izraznih moznosti, oblik in
vsebin. Tako kot se iz ¢rk abecede lahko izcimi nesmiscl, ali pa se rodi najbolj Eudovita
pesem, tako je ena in ista barvna snov sicer potreben, a povsem brezbriZen dejavnik
kompozicijske zgradbe, ki ji je material oz. "hrana”.'3

b) Formalni aspekt

V umetnosti brez materije ne gre. Vsaj tako. ¢e ne e bolj jasno pa je tudi, da
materija §¢ ni umetnisko delo. Marmorni blok §¢ ni Michelangelov David in najboljSe
oljnate barve so ni¢ v primeri z najneznatnej§im Rembrandtovim portretom. V umet-
nosti materija ni pomembna sama zase, zgolj kot substanca. Pomembna je samo toliko,
kolikor so se v njej hkrati realizirale umetnikove namere, predstave, pojmovanja, skrat-
ka ideje, kolikor so ji te ideje "vdahnile duSo”, jo "animirale”. V procesu umetniske
artikulacije se materija ¢leni, giblje, povezuje in u¢inkuje kot izraz umetnikove volje,
kot izraz njegovega odnosa do nje same, do sveta in do Zivljenja. Cleni, giblje in
povezuje se torej po nekem, umetnikovi (za)misli ustreznem diktatu, ki v materiji
vzpostavlja ¢lenitve, odnose in oblike, ki jih ta materija sama na sebi nima. V umetniski
artikulaciji se materija iz prvotne, dane oblike spreminja v novo, zamisljeno in s tem
“semantizirano” obliko. Skratka: v umetnosti postane materija in-formirana (v-novo-
obliko-spravljena) materija. To pa pomeni, da ni ve¢ zgol) substanca z energijo
fizikalnega drazljaja, ampak informacija, nastala z duhovno kibernetizirano organi-
zacijo takih drazljajev. Njen delez oziroma vscbina ni veé zgolj drazljaj (signal), ampak

12° Karl Marx, Die deutsche ldelogie, v: Marx/Engels-Gesamtausgabe, Bd. 5, Berlin: Marx-Engels-Verlag,

1932, str. 19-20.
13 1b., str. 15,
14 “Man sage wohl, die Musik ‘wende sich an das Ohr'; aber das tue sie nur bedingtermalien, nur insofern
ndmlich, als das Gehor, wie die iibrigen Sinne, stellvertretendes Mittel und Aufnahmeorgan fir das
Geistige sei. Vielleicht (...) sei es der tiefste Wunsch der Musik, {iberhaupt nicht gehirt, noch selbst
gesehen, noch auch gefiihlt, sondern, wenn das misglich wiire, in einem Jenseits der Sinne und sogar des
Gemiites, im Geistig-Reinen vernommen und angeschaut zu werden, Allein an die Sinneswelt
gebunden, milsse sie doch auch wieder nach stirkster, ja berlickender Versinnlichung (und deswegen
Matenalisierung, Anm. JM) streben..." (Thomas Mann, Doktor Faustus, Berlin-Frankfurt am Main;
Suhrkamp & Fischer, 1948, str. 100).
Prirejeno po: Pierre Teilhard de Chardin, Le phénoméne hwmain, Paris: Editions du Scuil, 1965, str. 60).

138



FILOZOFIJA

posebna oblika in poseben tip odnosov med drazljaji. Ti odnosi so sicer realizirani v
¢utni materiji, niso pa ve¢ zgolj ¢utne kvalitete. ampak duhovne, ker jih je proizvedla
oz. informirala (za)misel. Energija fizikalnega draZljaja, pise nevropsiholog J. J. Gib-
son,'® variira vzdolZ preprostih dimenzij, informacija, nastala z organizacijo teh draz-
ljajev, pa vzdolz mnogih kompleksnih dimenzij, ki niso vse fizikalno merljive. Orga-
nizacija, zaznava in izkori§¢anje tch dimenzij je odvisno od sposobnost individua, da
vzpostavlja in odkriva invariante v ureditvi fizikalnih encrgetskih vzorcev, na katere v
obicajnem Zivljenju ni pozoren.

V umetnosti torej materija ne eksistira zgolj kot substanca, se pravi substancialno
(¢eprav je treba dodati, da vedno eksistira fudi kot substanca z dolocenimi fizikalno-
kemi¢nimi in ¢utnimi lastnostmi), ampak kot informacija. To pa samo zato, ker je na
poseben nacin duhovno kibernetizirana oziroma organizirana materija. Materija je v
umetnosti "poduhovljena”, "semantizirana”, svoje obiCajne lastnosti transcendirajoca
materija, ker je forma in eksistira formalno. Umetnost proizvaja forme, ne substanc.'”

Na to dejstvo so nas umetniki vedno, véasih prav drasticno in provokativno
opozarjali. Zelo 1zzivalno na primer /gor Strawinsky. ko je v Chroniques de ma vie
zapisal: "Fenomen glasbe nam je dan samo zato, da prinese zakonitost in red v stvari...
Da bi bil ta red ustvarjen, pa je potrebna in nujna dolo¢ena formalna konstrukeija. Ko je
ta vzpostavljena in je red doseZzen, je vse re¢eno. Zaman bi bilo iskati in pricakovati e
kaj drugega. Prav ta konstrukcija in ta doseZeni red pa sta tudi tista, ki vzbujata v nas
¢isto posebna obcutja, ki nimajo ni¢ skupnega z obcutki in reakcijami vsakdanjega
zivljenja."'® Stawinskemu bi sicer pri tem lahko kdo oéital, da je izraz "konstrukcija" za
opis kompleksne narave umetniskih form nekoliko preveé tehnicisti¢en, nikakor pa ni
mogoce zanikati, da je skladatelj z njim zelo cksaktno “lociral” poslednji smisel umet-
niSkega prizadevanja in realno bazo najbolj avtohtono umetnostnih dozivetij. Ta smiscl
in baza je formalna konstrukcija ali - kot bi danes rekli - formalna organizacija ozn-
acevalne materije. S 10 organizacijo se umetnikov duh naseli v Cutni materiji in prav z
njo cutna materija postane znakovno-simboli¢ni izraz (umetnikove) ideje. Podobno - in
podobno provokativno - misel je leta 1911 zapisal tudi francoski slikar Maurice Denis
(1870-1843): "Naj spomnim, da je slika, preden postane bojni konj, gola Zenska ali
kakrina koli anckdota, povrsina, pokrita z barvami, razporcjenimi v dolo¢enem redu”.'?
S to mislijo nas Denis po eni strani opozarja na to, da pred figuralnimi kompozicijami
velikokrat zares kar nekako samoumevno pozabljamo, da pred seboj nimamo realnih,
ampak le na tak ali drugacen nacin upodobljene (naslikane) objekte. Istocasno pa
izpostavlja e drugo plat te samoumevnosti, namre¢ dejstvo, da oblike tudi takrat, ko v
nadi glavi postanejo bojni konj, golo Zensko telo ipd., ne prenchajo biti “"povrsine,
pokrite z barvami, razporejenimi v dolo¢enem redu”, in da zato njihovega pomena ne
dolo¢a samo predmetna referenca, ampak tudi nacin, na katerega so v njih barve
razporejenc v dolocen red. V ikonografskem oziru predstavljajo Ingresov, Cézannov,
Modiglianijev, Matissov, Picassov, de Kooningov... akt isto stvar - namre¢ golo

16 ¢f James J. Gibson, The Senses Considered as Perceptual Systems. Boston: Houghton Mifflin Co..

1966, str. 2-3.
17 Cf. F. de Saussure, Cours, str. 157.
I8 "Le phénomene de la musique nous est donné a la seule fin d' instituer un ordre dans les choses... (...)
Pour étre réalisé, il exige donc nécessairement et uniquement une construction. L construction faite, I’
ordre atteint, tout est dit. Il serait vain d' y chercher et d' en atteindre autre chose. C' est précisément
cette construction, cet ordre atteint qui produit en nous une émotion d' un caractére tout A fait spécial,
qui n’ a rien de commun avee nos sensations courantes et nos réactions dues i des impressions de la vie
quotidienne” (1. Strawinsky, Chroniques de ma vie, Paris: Denoél et Steele, 1935, str. 117-118).
Cf. R. Goldwater and R. Treves (ed.), Artists on Art, from the XIV 1o teh XX century, New-York:
Pantehon Books, 1943, sir. 380).
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¢lovesko (npr. zensko) telo. To, kar je na njih zares originalno, pa je nacin, na katerega
je predstava iste vizualne strukture (ob)likovno realizirana. Ce sledimo temu nacinu,
pomeni prehod od enega k drugemu delu toliko, kot bi pri tem zamenjal svel.

Pri tem postane povsem jasno, da "konstrukcija" Strawinskega in Denisov "do-
loéeni red” barvnih ploskev nista niti sama sebi namen niti stvar umetnikove obrtniske
zascbnosti. Njuna vrednost je v tem in samo v tem, da je organizacija odnosov med
drazljaji, ki jih vsebujeta, ekvivalentna informaciji v umetnikovi zamisli, ali $¢ na-
tan¢neje, (in)formaciji umetnikovega duha. Obe sta ni¢ ve¢ in ni¢ manj semanticni
kategoriji. Gre torej za to, da je organizacija draZljajev v umetniski formi zaradi
“invariantnih zakonov narave", kot se izraza J. J. Gibson,2? sposobna nositi umetnikovi
duhovni vsebini ekvivalentno informacijo. Ni torej ekvivalence misli in materije, duha
in Cutnosti, ampak ckvivalenca informacij. Ker je struktura umetniske forme posledica
in rezultat strukturec umetnikove (za)misli, je v obeh urejenih strukturah vsebovana ista
informacija, le da se v obeh kaZze na specificen nacin. Ker je ta informacijska ekvi-
valenca moZna, je v umetnosti mozna komunikacija. Ko pravim "moZna”, seveda no-
¢em reci, da je tudi enostavna, saj v umetnosti nikoli ne gre za olaj$ano in rutinsko
komunikacijo, kot na primer v vsakdanjem (!) verbalnem jeziku, ampak za tip namerno
oteiene komunikacije, za katero je, pravi Meyer Schapiro,?! znadilna visoka stopnja
nckomunikativnosti, ki nas prisiljuje, da se z njo dalj ¢asa reflektirano ukvarjamo in se s
tem dvigamo nad rutino in samoumevnosti navadnega komuniciranja.

Iz povedanega lahko sedaj izpeljem neko splosno nacelo: Duhovna vsebina umet-
nosti in strukturna organizacija oznadevalne materije sta samo dve podobi oziroma dva
korelativno povezana dela enega in istega pojava - umetniske forme.2% Ali drugace: Na
vsako umetnisko delo je s tega stalis¢a pojavne logike mogoce gledati kot na kon-
strukcijo clipse, ki jo hkrati izrisujeta dve Zari§¢i - ZariS¢e duhovne (psihi¢ne) kon-
centracije in Zari§¢e materialne (formalne) organizacije, ki se cnosmiselno gibljeta v
medsebojni povezavi.2?

To splosno nacelo pa ima seveda nekaj prav tako splosnih konsekvenc.

Prva je ta, da, ko ga spreymemo, v umetnosti vsebine in forme ne moremo vec
obravnavati kot dva lo¢ena in ncodvisna faktorja.

Druga je, da se s stali§¢a te splosne (hipo)teze v umetnosti slcherna duhovna
vscbina, kot funkcija oznaCevalne materije, izraza in spreminja s pomocjo njene poseb-

20 5, Gibson, The Senses Considered as Perceptual Systems, str. 55,
2l ¢y, Meyer Shapiro, Recent Abstract Painting (1957), v: M. S., Modern Art, 19th & 20th Centuries,
Selected Papers, New York: Georg Braziller, 1987, str. 322-325.

22 Ker pomen besede forma nikakor ni enoznacen, je seveda nujno pojasniti, na Kaj v tem kontekstu 2
uporabo te besede mislim. "V manj eksakini, vsakodnevni rabi se z besedo forma,” pise v Filozofskem
slovarju Bibliografskega indtituta iz Leipziga (Philosophisches Worterbuch, Bd. |, Leipzig: VEB
Bibliographisches Institut, 1975, str. 409), "najpogosteje oznaCuje zunanja oblika, povrSinska vidna
pojavnost stvari, procesov itn. v objektivai realnosti. - V filozofski rabi je beseda ‘forma’ pogosto
sinonim za strukturo in pomeni celoto odnosov, ki obstajajo med elementi nekega sistema. - Se zlasti pa
beseda forma oznacuje strukturo, 1j. relacijski sestav, ki odraZa strukturo neke druge (materialne ali
ideelne) stvarnosti.” Podobne elemente za definicijo pojma “forma”, bi lahko nash tudi v drugih
slovarjih in enciklopedijah. Pomen besede "forma” obsega torej ved vidikov. Po eni strani se izraz
nanaSa na zunanji videz oziroma na éutno pojavnost predmetoy oz fenomenov v zunanjem svetu, po
drugi je sinonim za strukturo, 1. za nacin (notranje) organizacije odnosov med elementi nekega sistema,
po tretji strani pa oznaka za artikulirani in eksplicirani izraz ncke (materialne ali duhovne) strukture. Vsi
ti pomeni s0 po mojem mnenju - in to hkrati - bistveni tudi za opis narave umetniskih form. Umetniska
forma je po eni strani Cutna pojavnost, po drugi sistem organiziranih articulusov (znakov), po tretji
artikulirani izraz neke duhovne ali/in materialne stvamosti. Je torej istoasno Cutnost, sistem in izraz.
Cutnost po svojih senzacijah, sistem po svoji organizaciji in izraz po tipu informacije, ki jo vsebuje.

23 Prirejeno po: P. T. de Chardin, Le phénoméne humain, sir. 57.
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ne strukturalne ureditve, zaradi ¢esar je povsem mozno, da se poljubno velika (kvan-
tteta!) vrednost pri prvi veZze na poljubno majhno vrednost pri drugi, in narobe; neka
1zjemno inovativna in dognana ureditev je lahko realizirana v zelo profanem materialu
(cf. npr. informel, arte povera) in z neznatnim ¢utnim apelom (cf. npr. kubizem, mini-
malizem).24

Treya, ki je pravzaprav samo izpeljava druge, je spoznanje, da je v umetnosti
duhovna vsebina toliko bolj polna in popolna, kolikor kompleksnejsi in bolje orga-
niziran je formalni ustroj, ki jo nosi in spremlja.

Cetrta pa je refleksija, da v umetnosti obstaja nek zelo doloni "skupni imeno-
valec” in neko nadvse konkretno "integracijsko polje”. na katerem se duhovna in mate-
rialna plat dejavnosti medsebojno podpirata in navduSujeta; ta "locus” je umetniska
forma kot sistem znakov.2® ki je sposoben nositi informacijo in izraz.2’

24 Prirejeno po ib., str. 63.

Prirejeno po ib., str. 57.
26 Cutnost je prva, najboly opazna in, Kot sem pokazal, nepogresljiva lastnost umetniskih form. Manj
opazna njihova poteza je sistemskost. Toda ¢e pozomeje pogledamo Katero koli umetnisko delo (sliko,
instalacyo, glasbeno kompozicijo ipd.), hitro uvidimo, da imamo pred seboj pravzaprav samo formalni
skelet dejanskega procesa avitorjeve ustvarjalnosti, se pravi samo tiste dele oz "mesta” tega procesa, kjer
Jje ta zapustil oblikovno sled v prostoru in Casu. V te) "oblikovni sledi® se zamisel ustavi v obliki in
oblika postane znak ideje, kot pravi de Saussure (F. Saussure, Cours, str. 157). Smem torej redi, da so
umetniska dela znakovne artikulirani vidiki Clovekove duhovne napetosti do sveta in samega sebe. Celo
veC. Vsa brez izjeme so sistemi znakov, saj) s0 vsa po visti zgrajena iz elementarnih oblik (elementov), ki
s0 ysaka zase in kot celota sposobne nositi informacijo in izraz. Ta znakovni in sistemski vidik je
umetniSkim formam imanenten in je po mojem mnenju bistven za dozivljanje in razumevanje umetniske
ustvarjalnosti. In sicer zato, ker je samo takina znakovno Konzervirana ustvarjalnost popolnoma jasna
kreacija, ki jo je mogoce dozivljati, jo proucevati in se do nje vrednostno opredeljevati. Nenazadnje pa
tudi zato, ker je samo taka znakovno artikulirana ustvarjalnost wdi verificirana ustvarjalnost, ki je svojo
vrednost potrdila s konkretnim rezultatom.
Izraz v zvezi 7 umetniskimi formami pomeni dvoje. Po eni strani 1o, da je umetniika forma kot “sistem
organiziranih zaznav” (Abraham A. Moles, Theorie de l'information et perception esthetique, Paris:
Denoél, 1972, str. 90-91) posledica oz. formalni korelat strukture umetnikove (za)misli. In drugi¢, da
umetniske forme ne prenasajo zgolj informacij, ampak da te informacije prenasajo na poseben nadin,
namreé tako, da jih dozivljajsko poglobijo in individualizirajo. - Tudi znanost in filozofija sta sistema
simbolov in informacij. Obe sta sferi, s katerima ¢lovek najbolj izrazito presega svojo animalno naravo
in izkazuje svojo duhovnost. Njuna spoznanja in informacije so cksperimentalno preverjenc,
utemeljene, temeljito argumentirane itn. Vsi pa predobro vemo, da pogosto ne zmorejo niti prepricati,
kaj Sele navduditi. Ob njih sree mnogim le redko hitreje udari. Cista razumnost proizvede razumno, ne
pa psihofizicne akcije. Sele tedaj, ko se ideje in simboli odenejo v ucinkovito ¢utno obliko in zaénejo s
tem uCinkovati tudi na delovanje Elovekovih endokrinih Zlez, po katerih se sprozajo fizicne potrebe in
reakcije, se v Eloveku sproZi wdi zagretost in pripravljenost za akcijo. Znacilnost umetnosti pa je prav
1o, da svojim vsebinam oz. idejam if¢e in najde u¢inkovito Eutno podobo, Ker torej umetniSke forme v
celoto in enoto zdruZujejo tako racionalno-organizatoriéne kot individualizirane afektivno-emocionalne
momente, ne odgovarjajo samo na Clovekove zavestno zaznane in racionalno spoznane potrebe, ampak
hkrati tudi na njegove nezavedne in iracionalne potrebe. Sposobne so tako sporoCati Kot navdusevati,
tako osmisljati kot mobilizirati. Menim, da to zahteva precizacijo in utemeljitev, Ce se je doslej morda
zdelo, da imajo umetniske forme v mojem prikazu predvsem organizatoricne, Konstruktivae in
strukturalne razseznosti, potem moram na tem mestu dodati, da so v njih te razseznosti realizirane tako,
da ne nagovarjajo zgolj razuma, Ki jih je proizvedel, ampak mnogo Sirse podrocje - arhetipiénega in
intimno individualnega - izkustva. Umetniske forme s svojo neizogibno navezanostjo na Cutnost
materialov niso le nosiler intelektualnih struktur, ampak s svojim neposrednim Cutnim uinkovanjem na
Cloveski organizem omogotajo Siroko in kompleksno (miselno, emocionalno in celo afektivno)
resonanco teh struktur. V njih razum in vsebina postaneta armirani razum in vsebina,
Temelj umetnosti so cutni drazljaji, ki jih omogoca oznacevalna materija, Kar je bilo v te) razpravi 7e
veckrat poudarjeno. Te draZljaje sprejemajo Cutila in jih prevajajo naprej v paleokorieks, v Katerem so
7Ziveni centri, Ki regulirajo nagonske in emocionalne reakeije, od tod pa gredo impulzi naprej v
neokorteks, Kjer je sedez mislienja in zavesti. Pot impulzov skozi paleokorteks je pri lem primarna in
nujna, pot do neokorteksa pa sekundarna in mozna. Alfred N. Whitehead (Adventures of ldeas, New
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V zvezi z umetnisko formo je torej na kratko mogoce re¢i naslednje: 1. da je ni
mogoée enaéiti z materialno platjo umetniskega dela (v nasprotju z vsebinsko), niti z
vscbinsko (v nasprotju z materialno in ¢utno), ker je enostavno integracijski prostor
obeh; 2. da je funkcionalna povezava sistemske organizacije zaznav in mnogoplastnega
ler spontanega odzivaja nanje, zaradi ¢esar je istoasno informacija in izraz, in 3. da
prav zato mi neka otipljiva stvarnost oz. mesto, ampak prej ncko “"ne-mesto”,
"utopija”,?® ki je hkrati evidentna in transcendentna.

Ta del razprave lahko sklenem z ugotovitvijo, da sta v umetnosti materialna in
duhovna plat neloéljivo eksistencialno povezani, njun skupni imenovalec pa je likovna
forma kot sistem znakov.

2. Funkcionalni vidik

Ob tem pa se postavlja e neko Cisto poeticno vprasanje, ¢e seveda poctiko
razumemo tako kot npr. Igor Strawinsky, ki jo je v svoji Poétique musicale takole
opredelil: ... za nikogar od vas ni skrivnost, da poctika dobesedno pomeni toliko kot
Studij produktivnih postopkov. Glagol poiein (gr. mowv), katerega izpeljanka je beseda
poctika, namre¢ ne pomeni ni¢ drugega kot 'proizvajati’. Zato poetika antinih
filozofov ne vsebuje nikakrsnih liriénih izlivov o naravni talentiranost in bistvu lepega.
Ena sama beseda, techne, je zanje oznacevala tako lepe umetnosti kot obrti in pomenila
poznavanje in $tudij natan¢no dolocenih proizvodnih pravil. Zato ni prav ni¢ Cudnega,
da se Arstotelova Poetika stalno vraca na pojme, kot so osebno delo, red in

York: The Pree Press, 1967, sir. 180) pravi, da v paleokortiecksu drazljajski vzorci s svojo obliko
proizvedejo doloéen afektivai ton, ta pa izzove sebi lasten tip emocionalne reakcije, ki da zaznanemu, Se
preden se tega zavemo, emocionalno vsebino, Tako afekti kot emocije, ki doloajo primarno in
implicitno vsebino zaznanega, pa imajo zelo globoke arhetipicne korenine. Afckti so, pravi David
Rapaport (Cf. D. R., Emotions and Memory, New York: Science Editions, 1961), energetska
manifestacija nagonov. Nagoni pa so tipiéna izkustva Cloveske vrste: na tipicne drazljajske situacije
odgovarjajo s tipicnimi telesnimi odgovori. Enako lahko za Custva reCemo, da so tipiéni psihicni
odgovori na tipiéne psihiéne situacije, ki imajo mocno psihofiziolosko komponento. Psihoanaliticno
gledano so nagoni in Custva locirani v nezavednem sloju psihe, iz katerega se prebijajo v sloj zavesti v
situacijah, katerih osnovna struktura je enaka ali vsaj podobna strukturi tipicnih situacij, iz katerih so se
nagonske in Custvene reakcije razvile (CI. Milan Butina, Umetnost kot proizvad stiske, Likovne besede
26-27-28, 1994, str. 23). To pomeni, da imajo nagonske in emocionalne reakcije na drazljaje po eni
strani globoke arhetipiéne (in zato obvezujode) temelje, po drugi strani pa nosijo s seboj celotno
bogastvo individualnih izkulenj, ki jih je posameznik pridobil v individualno specificnih okolisCinah
uporabe arhetipi¢nih nagonskih in emocionalnih reakcij. V skladu s tem nacrino aktiviranje nagonov in
emocij, kakrinega prakticira umetnost, zaniha obseZzno mrezo genericnih in subjektivnih vsebin, na
katere je dozivljajoci individuum zelo intimno navezan. - Afektivna in Custvena ovrednotenja zaznanega
s0 naravna nuja individua, saj so po eni strani genetsko vpisana v moZgansko strukturo kot obvezni
programi reagiranja, po drugi strani pa so enako mono in obvezujoée vpisana v Clovekovo
ontogenetsko izoblikovano reakcijsko matrico. Ko ta ovrednotenja prebijejo prag zavesti, se mora
zavest odloditi, ali jih bo izloCila, ali pa uporabila v celovitem ovrednotenju izkustva. Znanstveniki jih
pri svojem delu navadno izloCijo, umetnikom pa so glavna opora in vodilo v njihovi obravnavi Cloveka
in sveta, Seveda pa je treba dodati, da ta nagonska in emocionalna ovrednotenja zaznanega niso vedno
in nujno skladna s svetom misljenja, logike in etike. Med nagoni in simboli¢nimi projekti lahko pride do
konfliktov, ki zahtevajo razreSitev. Ce pri tem zmagajo nagoni, so posledice praviloma destruktivne.
Lahko pa se nagoni na koristen nacin vkljucijo v racionalni in namerni svet simbolov, se jih oprimejo in
Jim s tem dajo mocan doZivljajski zalet oziroma “energijo”, kot wdi pravimo. Umetniske forme spravo
med nagoni in simboli uresniCujejo na human nacin, 1j. tako, da energijo nagonov in enxij
konstruktivno vgradijo v realizacijo zelo kompleksnih ustvarjalnih ciljev in vsebin (cf. Milan Butina,
Mesto likovne wnetnosti v celoti kulture, Likovne besede 25, 1993, str. ).
28 1. A. Wellmer, Uber Musik und Sprache, rokopis, Berlin 1994,
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konstrukcija”.2? To vpraSanje se glasi: Kak$no naravo in kolikien akcijski radij ima
proces artikulacije znakovnih form, tj. proces, ki v umetnosti posreduje med vsebino in
obliko?

Obicajno si predstavljamo, ¢e na to sploh pomislimo, da je proces artikuliranja
znakovnih form enostranski proces, v katerem aktivna misel oblikuje pasivno materijo.
Ferdinand de Saussure nas je - in to Ze pred vec kot tricetrt stoletja - opozoril, da temu
ni ¢isto tako in da stvari nikakor niso tako enostavne oz. enostranske. "Ce abstrahiramo
njen besedni izraz," piSe v Cours de linguistique générale, "je s psiholoSkega staliS¢a
nasa misel brezobli¢na, nedoloena masa. Filozofi in lingvisti so s¢ vedno strinjali v
priznanju, da bi bili brez pomoci znakov nesposobni na jasen in stalen nacin razlikovati
eno misel od druge. Vzeta sama zase, je misel kot meglica, v kateri ni ni¢ nujno
omejeno. Ni vnaprej dolocenih idej in ni¢ ni razlo¢no pred pojavom jezika. Toda ali
(jezikovni, JM) znaki nasproti temu zibajoemu se carstvu sami na sebi ponujajo
vnaprej omejene biti? Ne, ni¢ bolj. Zvocna substanca ni ni¢ bolj dolo¢ena niti bolj
¢vrsta; ni kalup, katerega oblike bi se morala misel nujno oprijeti, ampak plastina
snov, ki se¢ tudi sama deli na posebne dele, da bi lahko nastali znaki, ki so misli po-
trebni. (...) Znacilna vloga jezika v odnosu do misli ni v tem, da ustvari materialno,
zvocno sredstvo za izrazanje misli, ampak da sluzi kot posrednik med mislimi in zvoki,
in to pod takimi pogoji, da njihovo povezovanje nujno privede do vzajemnega
omejevanja enot. Misel, ki je po svoji naravi Kaoti¢na, se je prisiljena precizirati tako,
da se razdeli v dele. Ni torej niti materializacije misli niti spiritualizacije zvokov, ampak
ncko skrivnostno dejstvo, da "misel-zvok’ implicira delitev in da jezik gradi svoje enote
tako, da se konstituira med dvema masama. Ponuja se neka primerjava: zrak v stiku z
vodno gladino; ko se atmosferski tlak spreminja, se vodna povriina posledi¢no razdeh v
dolo¢eno Stevilo Clenitev, valov; to oblikovanje valov lahko sluZi kot metafora za
povezavo misljenja s snovnostjo zvokov, kot metafora za njuno vzajemno urejanje oz.
artikulacijo."3"

Temeljna de Saussureva ideja je torej, da vlioga produkcije jezikovnih znakov v
odnosu do duhovnih vsebin nikakor ni zgolj v tem, da priskrbi materialno sredstvo za
njhovo izrazanje, ampak da sluZi kot posrednik med duhovnimi vsebinami in ozna-
Cevalno materijo, pri cemer o posredmisStvo privede do vzajemne artikulacije obeh po-
lov. Tak pogled na stvari v jezikovni praksi - vsaj kolikor je meni znano - ni doma¢ niti
obi¢ajnemu zdravorazumskemu prepri¢anju niti raziskovalcem verbalnega jezika
(semiotiki so tu izjema). Zdravorazumskemu prepricanju zato ne, ker v jezikovni
artikulaciji vidi pac le rutinsko "sredstvo" komunikacije, lingvistom pa zato, ker zaradi
stroge leksikalne in sintakticne standardizacije, ki bistveno olajSujeta komunikacijo,
interna dialektika razmerja med duhovnimi vsebinami in oznacevalno materijo v ver-
balnem jeziku manj direkino vpliva na uspeh verbalnega sporocanja in je zato temu pri-
merno tudi manj opazna. Drugace je seveda tam, kjer odnos med duhovnimi vsebinami
in oznac¢evalno materijo ni - ali vsaj ne v celoti - posredovan in olajsan s kulturnimi
konvencijami, ampak je bol) direkten, in kjer sestop 1z misli v jezikovno formo ni
rutinska, ampak kreativna operacija. Take primere posredniStva med duhovnimi vsebi-
nami in oznac¢evalno materijo prepoznavam v vsch umetnostih. Zato lahko zapiSem, da
v de Saussurevem citatu opisana situacija predstavlja temeljno in kriti€no situacijo
umetnika, ko i8¢e svoji zamisli adekvatno ¢utno formo in izraz. Ker ima ta (opera-

29 I. Strawinsky, Poetique musicale, Paris: J. B. Janin, 1945, str.. 8-9 (cf. wdi: 1. S, Schriften und
3 Gespriiche 1, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1983, S. 175-176).
0 F. de Saussure, Cours, S. 155-156.
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cionalna) situacija - 8¢ posebej kar zadeva umetnost - pomembne oznaevalne in
hermenevuéne konsekvence, se jo splaca podrobneje pogledati.

Zacnem lahko z de Saussurevo mislijo, da so psihi¢na dogajanja, ¢e abstrahiramo
njihov jezikovno-znakovni izraz, kot "meglice”, v katerih ni ni¢ nujno in natancno
definirano. To tezo potrjujejo sodobne psihofizioloSke raziskave, ki ugotavljajo, da je
vse delovanje moZgan, 1o osnovo psihi¢nosti, mogoce razloZiti z valujo¢o porazdelitvijo
zivénih vzdraZenj in inhibicij v prostoru in ¢asu,?! pa tudi raziskovalci Li. "mentalnih
stanj”, ki psihi¢nih dogajanj ne morejo opisati drugace, kot da govorijo o "dinami¢nih
shemah" in o "funkcionalnih stanjih, ki jih je nemogoce lokalizirati in izolirati" 32

V tem oziru mislim, da ni pretirano reéi, da v €loveski psihi ni ni¢ povsem
stabilnega, trdnega, razloCnega in natan¢no definiranega pred pojavom jezika (kar pa
seveda ne pomeni, da pred pojavom jezika in mimo njega v njej ni niesar, NB!).
Psihiénim dogajanjem samim na sebi, kljub sicer$njim kvalitetam, kot so dolocen
akcijski potencial in intencionalnost, neposrednost, Zivost, fleksibilnost ipd., "nckaj”
manjka, "nekaj”, kar bi jih stabiliziralo, preciziralo in Se posebej (kreativno) verificiralo.
In ta "nekaj”, pritrjujem de Saussureu, je posebna lastnost materije, na kateri temelji
oznacevalna praksa. Oznacevalna materija (npr. barvna snov, kiparska glina, mavec...)
sama na sebi sicer ni €isto ni¢ bolj dolo¢na in natan¢éno definirana kot duhovne vsebine,
ki so "predmet” umetniske kreacije. Ni nikakrien kalup, katerega oblike bi se misel ali
emocija lahko kar avtomati¢no oprijeli, da bi se v njej izrazili. Je pa plasti¢na snov, ki
zahteva oblikovanje, 1j. €lenitev, organizacijo in reorganizacijo, da bi lahko nastala
vsebini misli in emocije ustrezna znakovna forma.

Ker so podzavestni impulzi, emocije in misli kot vsebine umetniske ustvarjalnosti
dogajanja z nestabilnim, amorfnim in fluidnim znacajem, ki je lasten psihi¢nim
dogajanjem, sama sebe ne morejo ustrezno in do kraja artikulirati. S svojim psihi¢nim
"nabojem” in z iz njega izvirajoco akcijsko regulativnostjo pa lahko artikulirajo oznace-
valno materijo. In sicer tako, da jo v stopenjskem procesu Elenijo, organizirajo in reor-
ganizirajo do neke, svojemu ustroju oz. naravi adekvatne oblike. Pretveza te materialne
(tchniéne) clenitve in organizacije pa povzroci, da psihiéna dogajanja oz. vsebine sama
scbe ustrezno artikulirajo, se pravi, da se tudi sama logi¢no raz¢lenijo v smiselno
povezane funkcionalne dele, se s tem stabilizirajo, precizirajo, predvsem pa produk-
tivno verificirajo.

Primeri iz likovnega izraZanja lahko to dogajanje plasti¢no ponazorijo. Vzemimo
kiparja, ki amorfno kepo gline postopoma oblikuje v izraz svoje zamisli, ali slikarja, ki
na paleti mesa barve in jih nato polaga na platno, kjer nastaja artikulirani zapis njegove
misli in emocije. Oba sta, ko i$¢eta pravi izraz svoji misli ali emociji, prisiljena svoj
likovni material Cleniti, organizirati in reorganizirati, dokler se skozi razli¢ne faze
procesa dela iz mnoZice moznosti, ki jih omogoca likovna materija, ne pojavi enovita
konéna forma, v kateri sta sc dokonéno razodeli misel in emocija v skladu z izraznimi
moznostmi medija in ravno tako dokon¢no uredila oznacevalna materija v skladu z
naravo misli in emocije.??

Ce je v matematiki in filozofiji do neke mere §¢ mogode verjeti v "Cisto" misel
oziroma "¢isto" duhovnost, in misliti, ne da bi misel obremenjevali z materijo, potem v
umetnosti. ki je veliko bolj "obremenjena” z materijo, kaj takega pa¢ ni mogoce. V
umetnosti ni "¢iste” duhovnosti. Pa ne samo zato, ker bi je brez posredniStva ozna-

;' Cf. Paul Chauchard, Le cerveau et la conscience, Panis: Editions du Seuil, 1962, str. 60-64.
2 . npr. Jean-Pierre Changeux, L’homme neuronal, Paris: Editions Fayard, 1983, Richard Rorty,
11 Philosophy and teh Mirror of Nature, Princeton University Press, 1980.

Prirejeno po: M. Butina, Slikarsko mitljenje. Od vizualnega k likovnemu, Ljubljana: Cankarjeva zaloZba
1984, sir. 233-234.

144



FILOZOFILJA

Cevalne materije ne mogli zaznati in doziveti, ampak preprosto zato, ker duhovne
vsebine, kakrine so izraZene v umetniskih formah, izven in neodvisno od teh form eno-
stavno ne eksistirajo. Mnogi umetniki to ne le eksplicitno priznavajo, ampak vidijo v
tem celo poseben ¢ar umetniske ustvarjalnosti in njeno posebno izzivalnost. Tako na
primer Strawinsky pise: "Ko se spravim na delo, najveckrat nimam nobenega jasnega
cilja. Ce bi me v tej fazi vprasali, kaj hoc¢em, bi imel z odgovorom velike tezave. Znal
pa bi vselej povsem precizno povedati, Eesa noéem."* Umetnik obicajno bolj ve, Cesa
noce, kot pa kaj konkretno hoce. Iz €esa pa izvira ta "negativna” regulativnost?
Strawinsky jo takole pojasni: "... glasba ni ni¢ drugega kot spekulativni fenomen. Ta
izraz pa naj vas ne prestraSi. Njegov namen je zgolj v tem, da na zacetku glasbenega
ustvarjanja dopusti neko predhodno iskanje, neko hotenje. ki se najprej giblje v
abstraktnem, da bi nato dalo obliko ¢isto konkretni materiji. Elementi, na katere ta
spekulativna dejavnost meri, so elementi tona in ¢asa. Glasbe st mimo in neodvisno od
teh dveh komponent ne moremo niti misliti."* Umetnost pricenja z neko povsem
abstraktno, €isto duhovno dejavnostjo. vendar ta S¢ ni umetniska vscbhina, ampak samo
osnova zanjo. Je bolj seme, iz katerega lahko, ni pa nujno, ta vsebina zrase. Kljub temu
pa je v tem "semenu” na nek nacin ze podan in napovedan status celote, ki se lahko iz
njega razvije. Tako imamo na zacetku umetniske kreacije neko paradoksno situacijo: na
eni strani neko jasnost (umetnik ve, éesa noce), na drugi pa isto¢asno ncko nejasnost
(umetnik ne ve, kakSno je usto, kar hoce, zlasu pa ne ve vnaprej, kako naj Zeleno
doseze). To paradoksalnost je zelo nazorno tematiziral Pablo Picasso, ko je v razgovoru
z urednikom Cahiers d’art Christianom Zervosom leta 1935 dejal. da se slika ne izmisli
vnaprej, da nima nekega vnaprejSnjega kalupa, ampak se spreminja, tako kot se med
delom spreminjajo slikarjeve misli in emocije, pri ¢emer pa je nekaj nadvse nenavadno,
namreé dejstvo, da ostaja izhodiiéna vizija od zacetka do konca nespremenjena.*®

Pred umetnisko formo in neodvisno od nje obstaja umetniska vsebina kot slutnja,
kot ncka nejasna, a mo¢no ob¢utena regulativnost, kot vizija; torej v nerazvilem stanju.
Razvije, dokonéno konstituira in precizira se Sele v procesu umetniske artikulacije, brez
katere bi je v tej razviti obliki sploh ne bilo. Ce parafraziram Strawinskega, bi (si) je
izven in neodvisno od umetnidke formalnosti ne mogli mti misliti, Do umetniske
vsebine imamo neko dolZnost - moramo jo odkriti, takoreko¢ iz-najti: kot ustvarjalei v
procesu artikulacije oznaCevalne materije, kot gledalci oziroma poslusaler pa v
organizaciji umetni§ke formalnosti.

Lahko torej reCem, da sta umetniska artikulacija in formalnost most, ki v umet-
nosti povezuje potencialnost z aktualnostjo in virtualnost z umetnisko realnostjo. Ce
parafraziram Teilharda de Chardina, bi se veljalo celo vprasati: Kje bi v umetnosti
koncal nas duh, ¢e bi se ne nasieval s kruhom oznaCevalne materije, ¢e se ne bi opil
vina ¢utne nazornosti in bi ga ne okrepila disciplina formalne organizacije? S kako
borno moc¢jo in brezkrvnim srcem bi s¢ nam predstavila duhovna vsebina umetnosti, ¢e
bi jo (prezgodaj) iztrgali iz formalnega okolja, v katerem in iz katerega raste??’

Iz povedanega je po mojem mnenju ne samo mogoce, ampak nujno potegniti
naslednji sklep: v umetnosti proces znakovne artikulacije nima - in to premosorazmerno
s tem, kolikor se oddaljuje od ¢isto rutinskega opravila - samo tehni¢nih (v obi¢ajnem
pomenu besede), ampak cksplicitno semanticna obelefja. Se veé. Je semanticna kate-
gorija par excellence, saj ne sluzi zgolj znakovni materializaciji vsebin, ampak vsaj toli-

34

35 I. Strawinsky, Schriften und Gespriche I, sir. 214,

Ib., str. 190.

CI. Christian Zervos, Conversations de 'art, Cahicrs d' Art, Nr. 10, 1935,

37 Prirejeno po: P.T. de Chardin, Der ganliche Bereich, v: isti, Werke, Bd. 2 Olien-Freiburg im Breisgau:
Walter-Verlag, 1962, str. 117.
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ko, ¢e ne Se bolj. njihovi vsebinski dograditvi in izpopolnitvi. Sicer se nam pogosto zdi,
da so nam stvari "v glavi" popolnoma "jasne” in da jih je treba samo (!) S¢ naslikat,
preliti v zvoke ipd. Ko pa skusamo to jasnost izraziti, se - tudi pri genijih (kar poglejmo
st npr. rokopise Beethovnovih partitur) - v hipu pokaZe kopica pribliznost, nedore-
¢enosti, nedoslednosti in vrzel. Znakovna oz. jezikovna artikulacija nam te nedore-
cenosti 1n strukturalne praznine z vso brezobzirnostjo pokaze, hkrati pa nam jih, ker
nam omogoca. da sc z njimi ukvarjamo na reflektiran in postopen nacin, pomaga tudi
doreci in zapolniti. Med duhovnimi vsebinami in artikulacijo v umetnosti obslaja
funkcionalna soodvisnost, razmerje vzajemne artikulacije, ki, kot pravi de Saussure, ne
proizvaja substanc, ampak forme,*® v katerih se dokonéno razvije in razodene narava
duhovnih vsebin in ravno tako dokon¢no uredi (informira) oznaCevalna materija v
skladu z "intencionalnim nabojem” duhovnih vsebin.

V umetnosti je jasnost, kompleksnost in uéinkovitost vsebine odvisna od jasnosti,
kompleksnosti in uéinkovitosti njene znakovne artikulacije, ali, kar pomeni isto, od
jasnosti, kompleksnosti in uc¢inkovitosti znakovne forme, ki je njen zunanji dvojnik.
Misel, ki jo je ncko¢ zapisal Theodor Adorno, in se glasi "Lax gesagt ist schlecht (lax,
IM) gedacht,"?” pa kaze, da tako ni samo v umetnosti, ampak celo v filozofiji in Se kje
drugje.

Smem tore) reci: kvaliteta vsebine se v umetnosti izraza in spreminja s kvaliteto
formalne (semiotiéne) organizacije, ki ni ni¢ drugega kot razvoj vsebine v obliki. Ce je
temu tako, pa lahko dalje logi¢no sklepam. da v umetnosti ni ve¢ dovolj natanéno reci,
da je ena in ista vsebina lahko izraZena na tak ali drugacen nacin, ampak da je drugace
1izrazena vsebina - v isti meri kot se je diferenciral njen semiotiéni izraz - kratkomalo
druga vsebina. Vsebina je - strogo vzeto - to, kar je, samo v obliki, v kateri se je razvila,
ne pa v katerikoli obliki. Vsebina (signifikat) in njen znakovni izraz (signifikant), sta
tako v operacionalnem kot v semanti¢nem oziru absolutno korelativni in koordinirani
"koli¢ini". V umetnosti ni prevodov, so samo transformacije in interpretacije.

To radikalno, za mnoge v prakticnem oziru docela pretirano tezo bom za trenutek,
toliko, da napravim kratck vmesni resume, pustil ucinkovati v njeni skrajni in
absolutisti¢ni obliki.

Ce skusam pod dosedanjo razpravo potegniti nckakino inventurno ¢érto, lahko
ugotovim naslednje:

1. da v umetnosti ne gre za preprosto kodiranje oziroma za nekaks$no semioliéno
Sifriranje "Ze izgotovljenih" vsebin, ampak za njihovo razvijanje s pomocjo artiku-
lacijskih postopkov in strategij;

2. da ima v skladu s tem umetniska artikulacija neizpodbitne semanti¢ne konse-
kvence:

3. da nam je v umetnosti raz¢lenjenost, preciznost in konsistentnost duhovnih
vsebin dostopna zgolj skozi razclenjenost, preciznost in organizatoricno konsistentnost
umetniske forme kot sistema (specifiénih) znakov

in

4. da je - 7z ozirom na to, da ve$¢ina operiranja z znaki ni prirojena in tudi ne dana
7 obi¢ajno, vsakdanjo zavestjo, ampak predpostavlja poseben tip misljenja in razu-
mevanja - za ploden kontakt z umetnostjo tako v ustvarjalnem kot v dozivljajskem oziru
potreben poseben vpogled v strukturiranje in organizacijo umetniskih znakovnih siste-

:(K Cf. F. de Saussure, Cours, sir. 155-156.
? T.W Adomno, Gesammelte Schriften, Bd. 6 (Negative Dialektik), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1973,
str. 29
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mov in poseben nacin misljenja, ki tak vpogled omogoca, torej nekaj, kar bi se po
Catherine Z. Elgin in Nelsonu Goodmanu® lahko imenovalo (s)likovna kompetenca.

IT1. Izpeljava (11): Razlike med (verbalno) jezikovno in poeticno komunikacijo

V umetnosti torej odnos med znakovno formo in v njej izrazeno vsebino ni
kontingenten. Spreminjanje umetniske forme v nobenem primeru ni semantiéno indi-
ferentno ali semanticno nevtralno dejanje. V umetnosti je vsaka heteromorfnost isto-
casno in v istem oziru heterosemanticnost. To dejstvo umetniska sporocila bistveno
razlikuje od sporocil verbalnega jezika v navadnem - ne pa tudi poetskem, npr.
pesniskem - komuniciranju. Razloga za to sta dva: (1) razlicen tip odnosa med ozna-
cencem in oznacevalcem in (2) razlicnost komunikacijskih intenc,

1. Razlike v signifikat=signifikant relaciji

Izhodis¢e mojih analiz v prejSnjem delu razprave je bila de Saussureva misel o
nujnem artikuliranju duhovne vsebine, ko sc naseljuje v oznacevalni materiji, in ravno
tako nujnem artikuliranju oznacevalne materije, ko se s svojo strukturiranostjo prilagaja
duhovni vsebini. Kon¢na forma nastanc, ko se¢ misel raz¢leni v skladu z oznacevalno
materijo in materija v skladu z mislijo. Obe nasprotujoci si - po svoji naravi amorfni in
kaotiéni masi - s¢ v tem procesu ne smeta odpovedati svojim zakonitostim, ampak jih
morata podrediti skupnim strukturalnim zahtevam. Razumljivo je. da si mora misel
poiskati ustrezno izrazno sredstvo, se pravi taksno, ki ji bo dovoljevalo, da bo ohranila
svojo notranjo strukturo, ki sicer Se ni jasna, je pa Ze potencialno nastavljena. S tega
stahisca je seveda poetsko (= umetni$ko) misljenje bolj svobodno kot navadni, vsakdanji
govor, ali bolje, vzame si ve¢ svobode pri izbiri ustreznega materiala in ga tudi svo-
bodneje prilagaja svojim potrebam. Svobodneje z ozirom na norme, ki jih je postavila
druzba, toda ustrezneje glede na svoje potrebe in natancneje v uporabi zakonitosti
oznacevalne materije. Pri tem nujno nastajajo sinteticne resitve, ki jih potem druzbena
raba lahko sprejme in normira ali pa zavrne. Verbalno komuniciranje v vsakdanji rabi je
v lem oziru mnogo manj svobodno. Zaradi potreb ¢im lazjega in ¢im bol) neovirancga
komuniciranja je v njem namre¢ odnos med signifikatom in signifikantom posredovan s
konvencijami (leksika) in gramatikalnimi standardi (sintaksa), zaradi ¢esar je dobrien
del procesa medsebojnega prilagajanja misli in oznacevalne materije opravljen na
standardiziran nacin Ze pred konkretnim govornim dejanjem.

Stik med signifikatom in signifikantom pa je v verbalnem jeziku manj direkten Se
1z nekega drugega razloga, ki ga bom lahko pokazal, ¢c popre) podrobneje razélenim
globalno strukturo relacij med signifikatom in signifikantom.

Za zacelek naj spet poseZzem po de Saussurcovi razlagi: "Kombinacijo pojma in
akusti¢ne slike imenujemo znak - toda v tekoci uporabi ta termin navadno oznacuje
samo akusticno sliko, npr. neko besedo (arbor itd.). Kadar "arbor” imenujemo znak, po-
zabljamo, da je to samo zaradi tega, ker nosi pojem 'drevo’, tako da ideja ¢utnega dela
implicira idejo celote. Ta vecpomenskost bi izginila. ko bi tr1 tukaj prisotne pojme
imenovali z imeni. ki kazejo drugo na drugega. istocasno pa so si zoperstavljena.

40 ¢r. Catherine Z. Elgin, Representation, Comprehension and Competence, v: Social Research, 51 (1984),
str. 905-925; Nelson Goodman & Catherine Z. Elgin, Reconceptions in Philosophy and Other Arts and
Sciences, London: Routledge, 1988, str. 110117 (nem. prev.: Revisionen. Philosophie und andere
Kunste und Wissenschaften, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989, str. 148-157).
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Predlagam, da obdrzimo besedo 'znak’ (signe) za naziv celote, da pa "pojem’ (concept)
in ‘akustiéno sliko’ (image acoustique) zamenjamo 7z ‘oznaCenec' (signifié) oziroma
"oznaCevalec’ (signifiant)".4!

Ta odnos lahko podrobneje raz¢lenim, ¢e ga skuSam gledati v celoviti semioticni
situaciji:

A - izhodisc¢e oznacevanja so predmeti in pojavi v - zunanji in notranji - stvar-
nosti, ki jih ¢utno zaznavamo;

a - 1 1zzivajo spoznavne procese, v katerih oblikujemo

B - pojme, ki so abstraktni miselni strukturalni modeli predmetov in pojavov iz A;
ti modeli so povezani s svojo

b - psihi¢no sliko, ki obstaja kot osnova za znakovno izvedbo in se

C - ¢utno (akustiéno, likovno, glasbeno...) povnanji v oznaéevalcu, v jezikovnem
simbolu, ki

¢ - kaZze na predmet ali pojav, vendar ni ta predmet ali pojav, ampak le simboli¢ni
znak zanj, eprav je Cuten in konkreten. 42

To diskurzivno zaporedje lahko postavim v prostorske odnose in dobim naslednjo
shemo:

A - - c % C

To shemo lahko primerjam z odnosi v referenénem lingvisti¢nem trikotniku
Ogdena in Richardsa: 43

41 E ge Saussure, Course, sir. 99.
2 CI. M. Butina, Slikarsko mifljenje, sir.. 243,
4 ¢ Ogden, C. K. & Richards, 1. A., The Meaning of Meaning. A Study of the Influence of Language
upon Thought and the Science of Symbolism, London, 1923, New York, 1923, 51938,
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Primerjava pokaZe, da sc signifikat sicer nanasa na predmel oz. pojav, ki ga
oznacujemo z njim, vendar signifikat predmeta pri tem ne oznacuje neposredno, ampak
prek pomena, prek pojma (concept). Zato je tisto, kar znak v resnici oznacuje, pojem o
predmetu oz, pojavu, ne pa ta predmet oz. pojav sam. Primerjava 1z likovne ustvar-
jalnosti lahko stvar ilustrira. Ce deset slikarjev slika (= oznacuije) isti predmet/motiv, bi,
Ce bi ti slikarji res oznacevali predmet/motiv, ki ima za vse enake lastnosti in zna-
Cilnosti, kot rezultat morali dobiti deset enakih reSitev. Pa ni tako, saj slikarji dejansko
slikajo (= oznacujejo) svoj odnos do predmeta oz. motiva, svoje pojmovanje tega pred-
meta oz. motiva, To individualno specifi¢éno pojmovanje, ki usmerja njihovo pozornost.
pa potem narekuje razlicen izbor izraznih sredstev in razli¢ne oblikotvorne strategije:
celo med pripadniki istega sloga, katerih (likovna) pojmovanja so zelo podobna.

V verbalnem jeziku med znakom in predmetom ni nujne zveze: beseda "stol" ni
nujno vezana na ta predmet. Zato ima lahko vsak jezik svoje akusticne slike za isto
vrsto predmetov, npr. "chair”, "chaise”, "Stuhl", "sedia" ... Zveza med predmetom in
znakom le¢e prek pomena (pojma). Znak tedaj ni oznaceni predmet, ampak oznaceni
gojcm. tore) simbol za predmet. Navajanje tega dejstva se zdi trivialno, a je potrebno.
Se posebe) morda v zvezi z likovno umetnostjo. kjer na to dejstvo, kot nas je s svojo
sliko "Ceci n'est pas une pipe” opozoril slikar René Magritte (1898-1967), kar nckako
samoumevno pozabljamo. Razlika med pomenom in predmetom je v tem. da predmet
obstaja realno, v stvarnosti, pomen pa samo v nasih moZganih, kjer zastopa stvarni
predmet, torej simboli¢no. V verbalnem izraZzanju prenasamo svoj pomen, 0z. SVOJO
idejo predmeta (pojem) v medij zvokov, Zato smo pogosto v poloZaju, da moramo z
zvoki oznacevali stvari, ki same na sebi niso zvo¢ne. V tem primeru so lahko zvoéni (pa
tudi njim ustrezni pisni) znaki samo arbitrarni. Da bi taksne arbitrarne znake lahko
uporabili za sporazumevanje, so potrebni druzbeni dogovori o njihovih pomenih, pa
tudi o nacinu sestavljanja zvokov v besede in besed v stavke. Tak$ni kodificirani do-
govori vna$ajo v uporabo znakov sistematicna pravila, pravila jezika. Lahko torej
recem, da je odnos med signifikatom in signifikantom v verbalnem jeziku posredovan.
In sicer na dveh ravnch: na ravni enot s pomenom (leksika) in na ravni pravil, ki
doloc¢ajo kombinacijo teh enot (sintaksa). V verbalnem jeziku, zlasti vsakdanjem, tore)
govorec nima neposrednega stika z oznacevalno materijo, ampak je ta stik kulturno
posredovan z Ze izgrajenimi znakovnimi oblikami pomenov (besede) in gramatikalnimi
formami (matricami) njihove medsebojne kombinacije. Govoree obi¢ajno ne ustvarja ne
besed ne sintakti¢nih pravil, ampak jih le bolj ali manj svobodno in domiselno izbira,
Svoboden je samo v teh izbirah. V umetnosti pa je odnos med signifikatom in signi-
fikantom povsem drugacen.

Ce je kodifikacija v verbalnem jeziku zelo eksplicitna in v celoti zajema tako
primarno kot sckundarno raven artikulacije, pa je kodifikacija v umetniskem izraZanju
bolj diskretna in zajema samo izrazna sredstva, v nobenem primeru pa izraZene oblike.

V slikarstvu npr. so raziskani in kodificirani samo elementi, ki sluZijo konst-
tuiranju oz. identifikaciji enot s pomenom. To so barvni in svetlostni odtenki. Izraz te
kodifikacije so likovne izrazne prvine barva (barvna teorija), svetlo-temno, tocka in
linija. Ti element so Se brez dolo¢enih slikarskih pomenov, ¢eprav imajo Ze svoje
minimalne pomene; v tem smislu, da npr. rde¢ barvni odienek povzroca povsem dru-
gatno psihofiziolosko reakcijo kot zelen, svetel drugaéno kot temen ipd. To kodi-
fikacijo naj ponazorim na primeru slikarskih barv, ¢eprav podobno velja za vsa druga
likovna izrazna sredstva in cclo za izrazna sredstva vsch umetnosti sploh. V vsakdanjem
svetu so barve preprosto lastnosti stvari in so v prostoru razporcjene skupaj z njimi.
Lahko bi rekel, da imajo poudarjenc predmetne pomene. Nasprotno pa so slikarske
barve, da bi jih lahko slikar podvrgel svojim namenom in jim dal svoje pomene, na-
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merno locene od teh predmetnih pomenov. Reducirane so na same sebe in so kar sc le
da nevsebinske. Ali drugace: abstrahirane so iz naravnih okoli§¢in tako, da predstavljajo
Ciste barvne vtise in imajo samo minimalne pomene. Ko torej slikar na svojo paleto
nalozZi taksne Ciste barvne snovi, zacne delo s Cistimi barvnimi abstrakcijami, eprav so
barve kot predmet nadvse konkretne in cutne. Kot Ze receno, velja to tudi za druga
likovna izrazna sredstva. Prav v tem pa je tudi bistvena kreativna vrednost likovnih
1izrazil. Samo zato, ker so likovna izrazna sredstva na tako visokem nivoju splosnosti,
lahko 1zrazijo vse posebne in subjektivne vsebine, ki si jih je likovnikov duh sposoben
zamisliti, Z drugimi besedami to pomeni, da so likovna izrazna sredstva po svoji naravi
univerzalna formalna izhodisca, ki so iz sebe sposobna porajati mnostvo najrazliéne)sih
likovnih posledic in jih je z veliko svobode mogoce uporabiti za artikulacijo
najrazli¢nejSih oblik in njihovih povezav 4

Oblike, ki jih je s temi formalnimi elementi v umetnosti mogoce proizvajati, torej
niso kodificirane. Kodificirani, ali bolje konceptualizirani, so samo clementi in pogoji
operiranja z njimi. Naj to spet ilustriram na primeru slikarstva. - Ker so slikarski
clement, kot so barva, svetlo-temno, to¢ka in linija obenem clementi ¢utnega zazna-
vanja, jc predpogoj njihove likovne ucinkovitosti, da so njihove povezave in (rans-
formacije ¢utno smiselne, ker jih lahko le tako zaznamo in dojamemo kot nosilce po-
menov. Vsak barvni, linearni ipd. izraz mora biti torej ¢utno smiscln, se pravi. da mora
imeti vgrajene zakonitosti ¢utnega (vizualnega) zaznavanja. Te zakonitosti so v likovni
umetnosti predmet raziskovanja, konceptualizacije in uéenja (npr. barvna teorija). - Je
pa S¢ nckaj. To je odnos likovnega oznacevalca do vizualno-prostorskih oznacencev.
Ker v slikarstvu, kadar oznacujemo vidne predmete, ostajamo v istem mediju, se pravi
na vidnem podrocju, moramo v znaku predmeta ohraniti vidno strukturo tega predmeta,
npr. drevesa, da bi lahko iz nje gledalei razbrali, za kateri predmet gre. Ta struktura je
lahko predmetu zelo podobna, lahko pa je tudi zelo abstraktna. To vidno strukturo
predmetov, ki je. kot kaZejo razliéne slikarske upodobitve dreves, obrazov, aktov,
stolov..., seveda lahko izrazena na zclo razlicne slikarske nacine, imenuje Rudolf
Arnheim zaznavna kategorija (Wahrmehmungskategorie) oz. nazorni pojem (Anschau-
ungsbegriff). 45

Kot vidimo, je torej ob¢a struktura odnosa med signifikatom in signifikantom v
verbalnem jeziku in v (likovni) umetnosti enaka, vendar pa to ne velja za specifiéno
strukturo tega odnosa, ki je v verbalnem jeziku kodificiran na ravni oblik s pomenom
(besede) in na sintaktiéni ravni, v umetnosti pa na ravni enot z minimalnim pomenom in
na ravni kontroliranih pogojev operiranja z njimi. Smisel vsakdanjega govorenja je
prilagajanje duhovnih vsebin standardiziranim konvencionalnim kodom. Naloga umet-
nika pa je prav v tem, da ustvari nek nov, osebni idiom - individualni kod, ki odstopa od
konvencionalnih pravil % Bistvo vsakdanjega govora je v wuporabi koda, bistvo
umetnosti pa v njegovem izumu. Ko je kod cnkrat izumljen, se¢ ga lahko naucijo s
pridom uporabljati tudi drugi, ki niso nujno umetniki, ampak le spretni posnemovalci.
Ti lahko proizvedejo dela v mojstrovem idiomu. In to celo bolje od njega samega.
Umetnost namrec ni v popolnem obvladovanju koda, ampak v njegovem odkritju. To
odkritje pa je spet mogoce samo zato, ker v umetnosti odnos med signifikatom in
signifikantom v morfoloskem in strukturalnem oziru mi kodificiran in standardiziran,
ampak v tem smislu odprt.

4oy Butina, Stikarsko mifljenje, str. 94-95.

45 R. Amheim, Anschauliches Denken. Zur Einheit von Bild und Begriff, Koln: Du Mont Schauberg, 1972,
str. 37

46 Cf. Arthur Koestler. The Act of Creation, London: Pan Books, 1970, str. 382,
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Ce je v verbalnem jeziku odnos med oznaéencem in oznacevalcem dogovorjen od
zunaj, potem je ta odnos v umetnosti nujno vzpostavljen in kibernetiziran od znotra,
tako da se signifikat in signifikant organsko spojita in funkcionalno povezeta do te
mere., da deloma zamenjata viogi. V umetnosu signifikat ni samo signifikat, ampak -
kakor sc to Ze ¢udno slisi - tudi signifikantov signifikant (misel artikulira oznacevalno
materijo). in signifikant ni samo signifikant. ampak istocasno tudi signifikatov signi-
fikat (formalna artikulacija dejansko razvija misel). Cim bolj se odmikamo od vsak-
danje, avtomatizirane rabe znakov, npr. od vsakdanje govorice, tem manj standardiziran
Je odnos med ozna¢encem in oznac¢evalcem n tem boly intimna postaja njuna zveza. Na
koncu prejinjega dela razprave citirani Adornov stavek. da je "ohlapno receno dejansko
ohlapno misljeno”, kaze, da je tako tudi v verbalnem jeziku, kadar ta sluzi poscbnemu
tipu produktivnega misljenja. Ker filozofsko misljenje misli vsebine, ki jih leksika in
sintaksa vsakdanjega jezika ne moreta izraziti, mora hilozolja 1izumljati nove izraze (cl.
npr. Derridajevo “différance”), in nove jezikovne strategije. Zato je filozofski jezik
tezak in nikakor ni splosno razumljiv. Obenem pa je tudi veliko bolj kot vsakdanj jezik
obutljiv za jezikovne spremembe. Ce npr. v Derridajevem érminu “différance” "a"
spremenimo v "¢” (différence) ne povzro¢imo le neznatne fonetske spremembe, ampak
pravo semanti¢no revolucijo, ki obrne stvari dobesedno na glavo. Ob tem ni odved
spomniti na zakonitost odnosov med Lim. "zunanjostjo” in "notranjostjo” v pojavih. na
katero na "metodoloskih” stranch svojega znamenitega dela Le phénoméne humain opo-
zarja Teilhard de Chardin,*’ na zakonitost namre¢, da je zato, ker se sleherna "notra-
njost” (v naSem primeru oznafevana vsebina) kot funkeija pripadajoce “zunanjosu”
(znakovnega izraza) spreminja in izraza s pomodcjo posebne (v iem primeru fonetske,
gramatikalne) wreditve 0z, organizacije ¢ "zunanjosti”, povsem mozno, da s¢ poljubno
velika vrednost pri prvi veze na poljubno majhno vrednost pri drugi: neka izjemno
dognana ureditev je lahko sad izjemno Sibkega dela: neznatna "zunanjost” ima lahko,
kot na primer pri celici, izjemno kompleksno organizacijo: €isto majhne jezikovne
modifikacije potegnejo za sabo velike in dolgorocne semanti¢ne konsckvence.

2. Razlika med semanti¢no in estetsko informacijo

Vsakdanji verbalni jezik in nac¢ini izrazanja v umetnosti pa nimajo samo raz-
liénega odnosa med signifikatom in signifikantom, ampak prav zaradi razhcénosti tega
odnosa tudi razli¢ne oznacevalne intence.

V vsakdanjem jeziku je vsebina navezana na obliko z dogovorom in uenjem.
Nasprotno pa je v umetnosti vpisana v njeno organizacijo in strukturo. Zveza med
signifikatom in signifikantom je interna, strukturalna. V tem oziru je znakovne sestave
vsakdanjega jezika razmeroma lahko natanéno razumevati in prevajati v druge jezike,
sa) so ti samo drugacni tipi leksikalnih in sintakticnih konvenci) za standardizirane
vsebine. Veliko tezje je Ze s prevodi filozofskih tekstov, ker pri njih vsebine in zato wdi
izrazi ter nacini izraZanja niso standardizirani, zaradi ¢esar lahko vsakrien, Se poscbej
napacen, poseg v strukturo jezikovnega izraza za sabo potegne prav neslutene vsebinske
posledice. Naravnost delikatno in v vsakem primeru zgolj priblizno pa je prevajanje
poetskih, npr. pesniskih tekstov, katerih vsebina je tako intmno povezana z jezikovno
formo, v kateri je izraZena, da se s spremembo te forme, ki jo nosijo s sabo leksikalno-
sintakti¢ne razlike med verbalnimi jeziki, izgubi ne le njihova izvorna oblika, ampak
tudi njihova dejanska vsebina. Na podroc¢ju umetnosti so prevodi vselej transkripeije.
transformacije, interpretacije..., skratka, ponaredki.

47 CI.T. de Chardin, Le phénomene humain, sir. 63.
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Pa vendar se poezija prevaja in da prevajati. Pesem je mogoce uglasbiti. Sliko je
mogoc¢e do dolo¢ene mere opisati z besedami. Podobno je s plesom, filmom... Torej
mora vendarle obstajati nekaj, kar se odteguje absolutni zavezanosti znakovni formi,
nekaj, kar jo transcendira, nekaj, kar ji uhaja in lahko biva mimo in ncodvisno od nje.
Ta "neka)" je Jacques Derrida imenoval "transcendentalni signifikat”, "... ki Ze po
svojem bistvu ni odvisen od signifikanta, ampak se mu izmika, mu ubaja in od dolo¢ene
stopnje naprej sploh ni veé funkcija signifikanta”.*® V nadaljevanju pa vlogo tega
poscbnega (trans)signifikata natanéneje opredeli prav v zvezi s problematiko prevaja-
nja: "Tako bi bilo na primer brez njega nemogoce vsako prevajanje. In tema transcen-
dentalnega signifikata se je dejansko razvila prav v navezavi na perspekltivo neke
absolutno jasne, pregledne in enosmiselne prevedljivosti (Ubersetzbarkeit). Znotraj
meja svojih moznosti ali vsaj dozdevnih moZnosti prakticira prevajanje diferenciacijo
(Unterscheidung) zveze med signifikatom in signifikantom. ({ pa ta diferenciacija ni
nikoli povsem jasna, potem je ravno tako malo jasno tudi prevajanje samo, in bi ga bilo
zato pravilneje poimenovati z besedo transformacija... (...) Dejansko nimamo in nismo
nikoli imeli opravka s 'prevodom’ ¢istih signifikatov iz jezika v jezik ali znotraj istega
jezika, tj. s prevodom, v katerem bi signifikat ostal zaradi posrednistva oznacevalnega
sredstva (véhicule) docela nedotaknjen (ungetastet)."

Ce skusam ugotoviti, ali v umetnosti obstaja kaj, éemur bi lahko rekli trans-
cendentalni signifikat in kaj konkretno ta sinifikat je, potem se je dovolj vprasat, kaj je
v umetniskih sporocilih prevedljivo v druge medije in naine izraZanja. Naj si pomagam
z dvema konkretnima primeroma. - Ce se postavim pred sliko Diega Velasqueza
"Predaja Brede” (0. pl., 307 x 367 cm, Prado, Madnid), lahko brez tezav takoj povem,
da sta na njej predstavljeni dve skupini za danasnji ¢as nenavadno kostumiranih in
opremljenih figur v pokrajini, s konjem v prvem planu. Ce se potrudim in poiséem
historicno zakulisje dela, lahko povem, da je bila slika naslikana v Cast zmage
Spanskega kralja Filipa IV. nad Holandci leta 1525 in da predstavlja situacijo, v kateri
porazeni holandski guverner Justin Nassauski predaja kljuce trdnjave Breda zmago-
vitemu 3$panskemu generalu AmbroZzu Spinoli. Z besedami bi nato lahko podajal Se
deskripcijo (vizualno-prostorskih) faktov, kar pa bi komajda imelo smisel, saj bi bilo v
prisotnosti dela nepotrebno, v njegovi odsotnosti pa nerazumljivo. - Ce si ogledujem
sliko Pieta Mondriana "Kompozicija s ¢rno in modro” (o. pl., 1928, 85 x 85 cm,
Philadelphia Museum of Art), sem pri prevajanju v besede Ze na zaCetku v teZavah, saj
na sliki pravzaprav ni nicesar, kar bi bilo mogoce smiselno izraziti z besedami. Ker v
sliki ni nobene razvidne ikonografije, mi preostane samo deskripcija formalnih faktov z
njeno problemati¢no smiselnostjo vred.

V likovnih (umetniskih) delih torej obstaja vecja ali manjsa kolicina tega, kar je
mogoée prevesti v drug izrazni medij. Ob tej ugotovitvi pa se jasno pokaZe Se dvoje.
Prvi¢, da cclotna vscbina umetni$ke forme nikdar ni brez ostanka prevedljiva v drug
medij (beseda ne more nikoli v celoti nadomestiti slike, slika ne filma, film ne glas-
be...). In drugi¢, da se, na kar je v znameniti razpravi Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbahrkeit opozoril 7Ze Waller Benjamin, > pri tovrstnem
prevajanju izgubi prav tisto, kar je umetniskemu delu imanentno, samo njemu lastno,
njegova "aura”.

48 Jucques Derrida, Positionen (Gespriich mit Julia Kristeva), Graz-Wien: Bishlau (Edition Passagen),
1986, sir. 56,

49 b, sir. 57-58.

50 walter Benjamin, Hluminationen. Ausgewdhite Schrifien, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1961, str. 152,
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Naj si pomagam §e¢ z enim primerom. Vzamem na primer 400 x 250 cm veliko
oljno sliko z izrazitimi pastoznimi nanosi in jo "prevedem” v 15 x 10 em veliko barvno
reproduketjo. Razporeditev oblik sledi originalu, barve zaradi velike pomanjSave Ze
precej manj. Toda slika, ki me je poprej s svojo velikostjo naravnost srkala vase, po-
stane sedaj pohlevna, vizualno lahko obvladljiva razglednica. Pastozni nanosi, ki so me
prej nezaustavljivo vabili, da se jih dotaknem, in poZivljali barvne ploskve, so se skora)
izgubili... Na reprodukciji izhodis¢no situacijo komajda Se prepoznam, zlasti pa je ne
morem adekvatno doZiveti. Beuys iz monografije je naravnost ne-Beuys.

Lahko recem, da prevodi umetniskih form ne morejo zajeti predvsem tistih
njihovih vidikov, ki sproZajo in vzpodbujajo personalizirane dozivljajske reakeije in ki
vsebujejo nestandardizirane oblike pomenov, ki izvirajo iz nestandardizirane in zato
sprva nerazumljive organizacije oz. koordinacije formalnih clementov. Lahko pa zaja-
mejo tsto, kar je v umetniskih sporoc¢ilih standardizirano, prepoznavno, znano... V
slikarstvu je to npr. motivika, ikonografija. Ali drugace: nedostopno jim je ravno tisto,
kar je v umetniskih delih izvirno (= nestandardizirano) in dozivljajsko enkratno; zaja-
mejo laHko motivne, narativne in stilne reference, ¢e so te ze ustaljene in zato druzbeno
standardizirane.

Vse re¢eno mocno spominja na spoznanja informacijskih teoretikov iz Sestdesetih
let, ki so vsako sporocilo - ¢ posebej pa umetniska - razumeli kot rezultanto dveh kom-
ponent oz. nivojev, semanticnega in estetskega, in v zvezi s tem govorili 0 semanticni in
estetski informaciji. Eden osrednjih predstavnikov te teorctske usmeritve, Abraham A.
Moles, definira obe informaciji takole: "Semanti¢na informacija je rezultat usuh odno-
sov med elementi sporoéila, ki so udelezencem komunikacijske verige Ze enoznacno
znani. Mogoce jo je v celoti in brez ostanka opisati in prevesti v drug medij: semanti¢na
informacija spada v svet jasnosti. v absolutni svet".%! "Za razliko od semanti¢ne infor-
macije pa estetska informacija ucinkovito spro§ca predvsem notranja dozivljajska
stanja, tako da jo lahko psiho-estetiki in celo psihofiziologi - vsaj v tipi¢nih primerih -
zaznavajo in proucujejo zgol) skozi spremembe teh stanj. (...) Estetska informacija je
odvisna od kanala, po katerem se sporocilo prenasa, in jo sprememba lega Kanala
mo¢no predrugaci. Simfonija ne more "nadomestiti’ risanega filma, ker je ta po svojem
bistvu drugacen. Estetska informacija torej ni prevedljiva, mogoce jo je le zelo priblizno
transponirati,”>?

Ceprav informacijski teoretiki estetsko informacijo preveé navezujejo samo na
afektivno-emocionalno plat reakeij, ki jih povzrocajo umetniske forme. ne vidijo pa v
njej logiénih in strukturalnih momentov, je njihova terminologija zame v grobem
uporabna. V skladu z njo lahko re¢em, da se s prevajanjem umetniskih form v druge
medije sporoc¢anja docela 1zgubi estetsko sporocilo, Ki je njihova srz, pretezno ohrani pa
semantiéno sporocilo. Izgubi se. kot reéeno, originalnost in personalnost sporocila,
ohrani pa to, kar je v sporocilu referencialno prepoznavno, razumljivo, standardizirano.
Na kratko bi lahko rekel, da semanti¢ni del sporocila odgovarja na vpraSanje "Kaj (je
sporo¢eno, predstavljeno)?”, estetski pa na vprasanje "Kako (je to storjeno)?". Za
semanti¢no vsebino pri¢ujoce razprave na primer sta tipografija znakov in racunalnisko
oblikovanje relativno nepomembna in dopuscata Stevilne variacije. vse do meje, ko bi
bila ogroZena Citljivost. Nikakor pa bi kaj takega ne mogli in ne smeli trditi za
semanti¢no sporoilo nckega plakata, saj razli¢ne vrste tipografij in nacinov obliko-

SEoALA. Moles, Determinierte Formen, str. 19,

52 A. A. Moles, Informationstheorie und dstehtische Wahrnehmung, Koln: Du Mont Schauberg, 1971, sir.
171.
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vanja v gledalcih povzrocajo zelo razlicne reakcije, zaradi ¢esar dobi sporocilo dolocen
dozivljajski in zato vrednostni predznak. Kar pa sploh ni nepomembno.

V sporocilih, v katerih je v ospredju semanti¢na plat, je estetska pogosto v ozadju;
v sporocilih, v katerih je v ospredju estetska plat, je v ozadju semantiéna. Mislim pa, da
je v umetnosti najpogostejSa in najbolj zaZelena prav najteZja varianta nakazanih od-
nosov, se pravi tista, pri kateri skusa umetnik oba modusa informacij tako nerazdruZno
povezati, da drug brez drugega enostavno nimata smisla. - Ce torej v umetnosti obstaja
kaj, kar ustreza Derridajevemu transcendentalnemu signifikatu, potem je s stalisca pri-
Cujoe razprave treba reéi, da je to za samo (estetsko) bistvo umetnosti nekaj po-
stranskega.
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