Mirko Wischke

K HERMENEVTIKI UMETNISKEGA
DELA PRI HANSU-GEORGU
GADAMERJU'

Zaradi Cesa je umetnisko delo res umetnisko delo in ne le vsakdanji predmet?
Zakaj priklice vtise zacudenja, presenecenja in odtujitve od sedanjosti? Je mar
Vv njem zajeta visja resnica?

Ta vprasanja me zanimajo v zvezi s SirSim problemskim sklopom, namre¢, ali
zasnutek teh razmislekov glede esteticnega izkustva nujno vkljucuje kritiko
tradicionalne estetike umetniSkega dela. Slednji kritiki ocitajo, da razume umet-
nisko delo kot mesto zajetja visje resnice. Ce no¢emo izkriviti resnice, ki se v
umetniSkem delu dogodi, moramo procesom prisvajanja pripisati zgolj dru-
goten pomen in jih obravnavati kot golo ponovitev. Vendar se smemo vprasati,
ali je ob taki predpostavki mogoce razumeti umetnost iz nacina njene danosti v
izkustvu. Ali je mogoce, izhajajo¢ iz izkuSnje umetniskega dela, primerno
opredeliti esteticno izkustvo?

To razmiSljanje je vodilna nit mojega branja enega od poglavitnih zagovornikov
estetike umetniSkega dela, Hansa-Georga Gadamerja. Najprej bom pojasnil,
kaj Gadamerju pomeni esteticno izkustvo, nato obravnaval njegovo kritiko
subjektivizacije estetike ter slednji¢ obrazlozil pomen, ki ga Gadamer priznava
nacinu danosti umetnosti v izkustvu.

! Predelano besedilo predavanja v VarSavi novembra 2004.

209



210

PHAaINOMENA 15/55-56 UMETNOST

1. Estetic¢no izkustvo

Po Gadamerju je esteti¢no izkustvo nerazdruZzljivo povezano s ¢utnozaznavnim
sreCanjem z umetniSkim delom, na primer v obliki izvedbe gledaliSkega dela
ali branja pesmi.? Prepri¢an je, da umetniska dela ne izZarevajo imanentne
odpornosti na propad in pozabo: ne pomenijo materialnega varstva sporocil,
spominov ali izkuSenj, marvec¢ morajo vse to znova potegniti iz sebe; umetniska
dela so z vidika svojega nadaljnjega obstajanja odvisna od tega, da se morajo
reaktualizirati kot umetnost. V skladu z Gadamerjevim razmislekom pripada ta
naloga predstavljanju kot vsakokratnemu bitnemu nacinu umetniskega dela.
Zapletenost tega pojma lahko presodimo na podlagi naloge, ki mu je zaupana.
Obvladati mora metodoloske teZave pri zagotovitvi sistemati¢nega dostopa do
pojasnitve nedovrsljivosti umetnosti in ponovljivosti estetskega izkustva. To
pomeni obrazloZiti, zakaj je zaobjetje celote umetniskega dela ni mogoce in
zakaj je vsaka estetska izkus$nja nestanovitna ter izpostavljena moznosti revi-
zije. Vsako esteti¢no izkustvo je neobstojno, zato pa nihce ne more trditi, da je
umetnisko delo razumel iz¢rpno in v celoti.

Ta fenomen lahko izhodiS¢no pojasnimo s tem, da izkustveni potencial umet-
niskih del izumre, ¢e ga ne obnavlja ravno predstavljanje: opera je gledalisko
delo z glasbenimi in igralskimi elementi le takrat, ko je izvedena in ko zaZivi
na odru. Ko pesem preberemo ali deklamiramo, Sele postane res pesem in ni
vec golo besedilo. V srciki tega razmisleka je Ze zajet odgovor na vpraSanje,
kaj Gadamer razume pod nedovrsljivostjo umetnosti.

Nedovrsljivost umetnosti je povezana z okoli§¢ino, da je uprizoritev drame,
deklamacija poezije ali izvedba skladbe nekako odvisna tudi od ponovnega
spoznanja tistega, kar nam je z umetniskim delom »dano razumeti«.> Ce tra-
jajoca precepcija umetniskega dela ni preprosto v poslusanju ali gledanju,
marve€ je sama »izraz«, se ponovno spoznanje umetniSkega dela razpre v
horizontu vsakokratnega razumevanja: v horizontu interpretacije. Z Gadamer-
jevimi besedami: predlogo umetnosti v delu je treba »izraziti s svojim po-

2 Sledece premisleke sem poblize pojasnil v zvezi z Gadamerjevo filozofsko hermenevtiko v delu
Mirko Wischke, Die Schwiiche der Schrift. Zur philosophischen Hermeneutik Hans-Georg Ga-
damers, Bohlau—Weimar—Koln 2001.

3 Hans-Georg Gadamer, »Gedicht und Gesprich. Uberlegungen zu einer Textprobe Ernst Meisters«
(1988), v: Gesammelte Werke (= GW) Bd. 9: Asthetik und Poetik II, Mohr, Tiibingen 1999, str.
335-346. Ibid., str. 336.
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ustvarjanjem«. Poved je nekoliko zavajajo¢a. UmetniSko delo se namrec ne
predaja predstavljanju v nemoci, niti ne pomeni umika v zgodovinsko po-
gojenost vsakokratnega predstavljanja. Spreminjajoci se nacini predstavljanja
in raznovrstne recepcije ohranjajo moznost drugacnosti umetniskega dela; ven-
dar ta moZnost, da se umetniSko delo v horizontu vsakokratne sedanjosti pojavi
vedno znova na drugacen nacin, ni neomejena, saj so moznosti predstavljanja
vezane na delo ali, kakor bi rekel Gadamer, lahko v njem sprostijo samo tisto,
kar je v njem.

Na podlagi teh preudarkov lahko na izhodi§¢no vprasanje, zaradi ¢esa se umet-
niSko delo razlikuje od vsakdanjega predmeta, odgovorimo tako: »Ker omo-
goca opazovanje neizérpnega predmeta trajanja in razlage.«* Tudi vse velja
domacnost in navajenost ne izCrpata umetniskega dela, saj je vsako izkustvo
umetnosti »srecanje nerazprtega dogajanja in tudi samo del tega dogajanja«.’
Katere so teoretske posledice te trditve? Ali obstajajo Se druga, boljSa pojasnila
za fenomen nedovrsljivosti umetnosti?

Nicolai Hartmann, eden od Gadamerjevih neokantovskih uciteljev, fenomen
umetnosti izpelje iz nepopolnosti, ki ima potrjevalno vlogo zlasti pri zgodo-
vinski genezi velikih del. Ne smemo je razumeti kot napako ali zmoto, marvec
je po njegovem mnenju nepopolnost »v nedolocenosti in splosnosti, ki zahteva
dopolnitev in cutno izpolnitev skozi domisljijo opazovalca, subjekta predstave
ali interpreta«.® Tak$na izpolnitev je povezana z »dolodeno svobodo« in je po
Hartmannu vedno sinteti¢na operacija gledalca ali poslusalca. Pri nadaljnjem
uc¢inkovanju umetnosti je torej odlocilen nacin, kako sprejemnik doZivlja umet-
niSka dela. Kje pa so meje svobode subjekta, v katerem se umetnost dopolni?

MozZnost pojasnitve nepopolnosti umetnosti, kakr$no predlaga Hartmann, Ga-
damer izkljucuje Ze z zavraCanjem razlagalnega pristopa estetinega izkustva.
Opredeljuje ga kot subjektivizacijo na¢inov danosti umetnosti. Neomejenost
svobode pri tistem, ki doZivlja umetnost, gotovo ni bistveni argument Gada-
merjevega zavracanja, je pa eden izmed njegovih najpomembne;jSih elementov.

* Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Gesammelte Werke 1: Hermeneutik I, Mohr Sie-
beck, Tiibingen 1999 str. 99.

5 Ibid., str.5.

6 Nicolai Hartmann, Asthetik, De Gruyter, Berlin 1953, str. 469.
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II. Subjektivizacija estetike

Subjektivizacija estetike je poskus, da se estetska razseznost predmeta umet-
nosti dolo¢i na podlagi dejavnosti, ki jih subjekti izvajajo glede na ta predmet.”
Gadamer se navezuje na koncept estetskega, ki je nastal v 18. stoletju v sledi
novega razumevanja lepote. Novost tega koncepta je v tem, da lepo ni vec
doloceno skozi kakovost predmeta, marve¢ skozi reakcijo, ki se pri tem spro-
§¢a, v skladu s Kantovo igro spoznavnih mo¢i, v kateri mo¢ domisljije zavezuje
snov, dano v zaznavanju, k enotni predstavi. Pri tem se razumevanje snovi, ki
ga je povezala mo¢ domisljije, ne strne v enotnost pojma, marvec ostaja pre-
pusceno obliki svobodne igre. Te pomanjkljivosti ni prezrl niti Hartmann, saj
je v subjektivni naravnanosti videl znacilno potezo estetike 19. stoletja — takSna
subjektivizacija naj bi bila daljnosezni rezultat novokantovskega idealizma in
psihologizma.®

Vendar se s svojim o¢itkom subjektivizacije na¢inov danosti umetnosti Gada-
mer ne ograjuje samo od novokantovskega esteticnega zgodovinopisja. Poskus
pojasnitve neiz¢rpnosti s fantazijo opazovalca se izkaZe za nezadostnega tudi
iz drugega razloga. Gadamer pri svoji razlagi na primer poudarja, da prisotnosti
pesnisSke besede ni mogoce zadovoljivo pojasniti, ¢e jo »hocemo razumeti kot
dejanskost ali pojem moZnosti objektivizacije«.” Umetnost ni niti nekaj na-
vzocega, kar bi bilo nespremenljivo, niti nekaj objektnega, v kar bi subjekt
projiciral svoje domisljijske predstave. Ko umetnost izkusimo, se izkaZe, da ni
predmet subjekta, ki bi bil od nje strogo lo¢en: umetnost je taka le v dopolnitvi,
njeni bitni nacini obsegajo samo dopolnitev kot predstavljanje in razlago. Po-
udarek je na tem, da dopolnitev zahteva vkljucenost opazovalca pri umetniskem
dogajanju. K temu se bomo $e vrnili.

Stalno prenavljano prehajanje umetnosti k predstavljanju po Gadamerju po-
meni, da je interpretacija, ki poteka v predstavljanju umetnosti, poustvarjanje,
ki mora »obliko ustvarjenega dela privesti k predstaviljanju, tako kot v njem
najde smisel«.'° Bralec pesmi preseze tisto, kar »je dosegljivo« v njeni jezi-
kovni obliki »in se v njej izraZa«, ¢im ga pesem povlece v svoje zaCarano

7 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, str. 48 isl.

8 Nicolai Hartmann, Asthetik, str. 10.

° Hans-Georg Gadamer, Text und Interpretation, GW 2, str. 330-360. Ibid., str. 356.

1 Hans-Georg Gadamer, Zur Fragwiirdigkeit des disthetischen Bewuftseins, GW 8, str. 9—17. Ibid.,
str. 15 isl.
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obmocje. Z nastopom te naravnanosti naj bi bralec omogocil vzhajanje lastnega
sveta izkuSenj v pesmi, jo izpolnil s svojimi izkuSnjami, pri ¢emer lahko umet-
nisko delo postane resni¢no samo v tej izpolnitvi. Tako posnemanje naj bi torej
razumeli kot pristno spoznanje. Gadamer na primer namigne, da bi se zaradi
gole jezikovne oblike, kot je pesem, ne Zalostil »nihce«, »ce mu ne bi dajala
nekaj, kar mu je zastrto, in se ne bi pusScala ponovno odkrivati v njem, ki je
nekaj vec¢ in nekaj drugega kot bralec pesmi«.'' S tem seveda Se nismo pojasnili,
kaj naj v obmocju umetniSkega dela razumemo pod ponovnim spoznavanjem.
V katerem smislu je umetnisko delo nekaj vec¢ in nekaj drugega kot dozivljajoci
subjekt? Pojasnitev tega vpraSanja zagotavlja razumevanje Gadamerjevega poj-
movanja ponovnega spoznanja.

Ponovno spoznanje lahko razumemo bodisi v smislu kriticnega preverjanja
razumevanja spoznanega na podlagi moZnosti ponaredbe in zmote bodisi v
smislu produktivne osvestitve skritega vedenja. Ce prvo od navedenih razu-
mevanj ponovnega spoznanja izhaja iz starega hermenevti¢nega obrazca spo-
znanja spoznanega — po Augustu Boeckhu je treba »ponovno odkriti« pred-
postavljeno vedenje'” —, naj bi drugo razumevanje ponovnega spoznanja vlilo
temu hermenevticnemu obrazcu nov smisel. Gadamer poudarja, da je »vsako
spoznanje najprej ponovno spoznanje tega, kar je«," zato ker pod ponovnim
spoznanjem razume najprej spomin na tisto, kar je v spoznanju pozabljeno ali
zajeto v obliki dejanskih stanj in vsebin. Ponovno spoznanje ni golo ponavljanje
prej spoznanega v smislu izvorno menjenega in misljenega, niti ne razpre spo-
znanega skozi genezo postajanja. Smisel ponovnega spoznanja ni v spomin-
skem in rekonstruktivnem predstavljanju tistega, kar je bilo neko¢ spoznano,
meni Gadamer, marve¢ v ponovitvi, ki prenavlja spoznano ali, kakor bi se sam
najbrz izrazil, v »ljubeznivi« ponovitvi, ki bi jo lahko nazorno opisali kot »pre-
vajanje« z brega preteklosti na breg sedanjosti.

Gadamerjeva ideja ponovnega spoznanja, ki je na delu pri umetniSkem pred-
stavljanju, seveda ni povsem neproblemati¢na, Se zlasti ne ob bolj natanénem
proucevanju vloge opazujocega pri umetniskem delu. Lahko na primer disto
preprosto pomislimo na to, da v nekaterih primerih ne moremo zaznavati pred-

I Nicolai Hartmann, Das Problem des geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung der
Geschichtsphilosophie und der Geisteswissenschaften, De Gruyter, Berlin 21949, str. 422.

12 August Boeckh, Encyklopéidie und Methodologie der Philologischen Wissenschaften, Teubner,
Leipzig 1877, str. 10.

13 Hans-Georg Gadamer, Rhetorik, Hermeneutik und Ideologiekritik. Metakritische Erérterungen
zu Wahrheit und Methode, GW 2, str. 232-250. Ibid., str. 237.
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meta enoznacno kot umetnisko delo — recimo pri artefaktu, kot so lepenke
Andyja Warhola: ko umetnik razglasi, da so navadne lepenke za pakiranje
umetnisko delo, postane vprasljiva razlika med umetniskimi in neumetniskimi
deli. Gadamer se tej zadregi izogne, saj ohranja Heglov postulat, da je umet-
nost, osvobojena sakralno-religioznih vezi, zavezana ¢loveku. Ko doseZe eman-
cipacijo od religije, se po Heglu umetnost resi vseh omejitev in se posveti
»visavam in globinam ¢loveSkega duha kot takega«."* Kaj pa takrat, ko sodobno
slikarstvo krene stran od ¢loveka? Kaj se zgodi, ko umetnikova slika ne do-
voljuje vec gledalcu, da bi jo opazoval z dolo¢ene perspektive, marve¢ daje
izraz imanentnemu umetniS$kemu razvoju oblik?'

Ko ¢lovek ni ve¢ predmet in merilo umetniSkih stvaritev, umetnost stopi
v dialog s samo seboj,' ta dialog pa postane »vir umetnikovega navdiha«."’
TaksSen prehod ni brez posledic za Gadamerjevo tezo ponovnega spoznanja.
Sodobni umetniki, ki se poglabljajo v svoje probleme in ki jih lahko enako
pritegneta in zapeljeta njihova reSitev in zgreSitev, so postali ob¢instvu nera-
zumljivi.'” V sodobni umetnosti vsebina resnice zgublja pomen na racun raz-
voja oblik. Kaj pomeni to za Gadamerjevo tezo o ponovnem spoznanju?

Dinamika umetniSkega dela je zdaj odvisna od razvoja oblik; vsebina resnice
je zaklenjena v logiki oblikovnih govoric. Za sodobno umetnost lahko imamo
posluh, menda pa je ne moremo razumeti, saj se njena govorica ne obraca na
druge, temvec postavlja obliko kot nekaj, ¢emur se, kakor je videti, upira celo
lastna vsebina. 1z tega sledi, da ni niti sliSano niti usliSano tisto, kar umetnisko
delo najbrz hoce sporociti v svoji obliki predstavljanja. Oblika dela pusca
vsebovano resnico »nesporocljivo« ali, natan¢neje povedano, dopusca, da po-
stane ta resnica delno nesporocljiva. Razvoj sodobne umetnosti razkriva odsto-
panje od obicajnih oblik, vzorcev in sklopov. Adorno meni, da sodobna umet-

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik 1I (Werke 14), Suhrkamp, Frankfurt ob Majni 1977, str.
237 isL.

15 To vprasanje bi bilo treba zastaviti tudi Nicolaiu Hartmannu, ki poudarja, da hoce slikar gledalcu
vedno nekaj pokazati. Kaj pa takrat, ko sploh noce ni¢esar pokazati? Prim. Nicolai Hartmann, Das
Problem des geistigen Seins, str. 432.

16 Na primer v slikah Roya Lichtensteina iz poznih Sestdesetih let prej$njega stoletja, ki jih je po
Dantovem mnenju treba obravnavati kot komentar k abstraktnemu ekspresionizmu iz petdesetih.
Arthur C. Danto, Die Verkldrung des Gewohnlichen, Suhrkamp, Frankfurt ob Majni 1991, str. 166.
17 Arnold Gehlen, »In die Freiheit verstrickt. Zur Situation der modernen Kunst«, Merkur XIV/4
(1960), str. 301-307. Ibid., str. 303.

18 Ibid., str. 304.
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nost premosti to zadrego s pregovarjanjem s silovito konstrukcijo predstav-
ljanja.”

Gadamerjeva interpretacija se s Hartmannovo ujema v preudarku, da mora biti
oblika predstavljanja tak$na, da pritegne opazovalca v svoje obmocje.
Opazovalcu mora omogociti, da je soudeleZen pri dovrSitvi umetniSkega dela,
vkljuditi ga mora v umetnisko dogajanje, pri ¢emer hermeti¢na introverznost
predstavljanja u€inkuje kot ovira. Delovanje resnice je odvisno od oblike pred-
stavljanja.?* Cetudi se vprasanja o izkustvu umetnosti v trenutku, ko se zdi, da
sama umetnost zavraca komunikacijo, lotimo z vidika teorije vzpostavitve sveta
umetnosti, je zadrega Se vedno prisotna: ta teorija ne pojasnjuje, zakaj so dela,
kot so Warholove lepenke, povzdignjena iz ravnine gole stvari na raven umet-
niskih del.”!

Esteti¢na izku$nja umetnosti je videti vezana na c¢utnozaznavno srecanje z
delom: razumevanje umetniskega dela je odvisno od nac¢ina danosti v izkustvu.
To predpostavlja, da morajo biti umetniSka dela dostopna izkustvu. V nasprot-
nem primeru dela umetnosti kot umetni§ka dela niso dana ¢utnozaznavno,
marvec¢ potrebujejo komentar, ki bi jih pojasnil, da jih sploh lahko zaznamo kot
umetnost. Ce pa je komentar nepogresljiv za razumevanje umetnosti kot umet-
nosti, se smemo z Gadamerjem vprasati, ali je umetniS§ko delo samo po sebi
nedovriljivo. Ce »ni dovriljivo v sebi, kako lahko merimo primernost zazna-
vanja in razumevanja umetniskega dela«?* V izogib morebitnim zmotam naj
ponovimo, da v Gadamerjevem pojmovanju umetnost ni nedovrsljiva v smislu,
da bi potrebovala dopolnitev, marvec¢ zato, ker je umetnisko delo odvisno od
predstavljanja, ki pa je po sebi spet interpretacija. Vendar taka interpretacija
umetniSkega dela nikdar ne meri na iz¢rpnost, kakor jo predpisuje komentar
kot dodatek umetniskega dela. Seveda je komentar interpretacija, ki zaradi vse
vecje introvertiranosti umetnosti postaja nepogresljiv del umetniskih del. Ta
trditev se zdi povsem zdruzljiva z Gadamerjevim pojmovanjem predstavljanja
— s to omejitvijo, da po njegovem mnenju interpretacija ni naknadna, marvec je
predhodna naSemu razumevanju umetniSkega dela.

1 Theodor W. Adorno, »Der Essay als Form«, v: Theodor W. Adorno, Noten zur Literatur, Suhr-
kamp, Frankfurt ob Majni 1981, str. 9-33. Ibid., str. 31.

2 Nicolai Hartmann, Asthetik, str. 291.

2! Ta pomislek najdemo pri Arthurju Dantu, Die Verkliirung des Gewdhnlichen.

22 Hans Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, str. 11.
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Po Gadamerju ni treba razpravljati o tem, kar je zagovornikom razmejitve
esteticnega izkustva postalo skupna teoretska postavka, po kateri velja, da
koncept umetniSkega dela ne zagotavlja zadostne obrazlozitve raznovrstnih
moZnosti izkustva in percepcije umetnosti. Kritiki estetike del iz tega sklepajo,
da »se estetika, ki izhaja iz pojma izkustva, ne omejuje na teorijo umetnosti,
niti ne more ve¢ biti osredotocena na njej. Cim si umetniske stvaritve ogledamo
iz perspektive izkustva«, naj bi postalo jasno, »da obstaja mnoZica neumetniskih
predmetov, ob katerih se oblikujejo izkustva«, podobna tistim, »ki nastanejo ob
umetniskih delih«, kolikor jih lahko pa¢ z njimi primerjamo.? Tak$na ugoto-
vitev velja na primer za opredelitev razli¢nosti umetniSkih izkustev v oblikah
ljubkega, mikavnega, vzburljivega in ganljivega. Vendar ostaja odprto vpra-
Sanje, ali tovrstne izkuSnje zares reducirajo danost predmeta na tisto, kar je
Gadamer oznacil kot subjektivizacijo. Jasno ni niti v katerem obsegu razpo-
lagajo neumetniski predmeti z nedovrsljivostjo, ki bi bila primerljiva z nedo-
vrsljivostjo umetniskih del. Pri tem se lahko vpraSamo, zakaj Gadamer ni pri-
pravljen sprejeti subjektivne redukcije, odpraviti omejitev oziroma sploh raz-
§iriti pojma umetniSkega dela.

Razsiritev pojma umetniSkega dela z vkljucitvijo drugih umetniskih predmetov
je po Gadamerju mogoca le, ¢e estetski artefakti po svoji obliki sicer niso
umetniSka dela, a jih je vendar mogoce izkusiti umetnisko ter so celo ponovno
spoznatni kot umetniSka dela in razloZljivi s poustvarjanjem — veckrat celo
mimo namer in namenov umetnika. Gadamer omenja ravno tak$no subjek-
tivizacijo esteti¢nega izkustva, to je nacinov danosti umetniskih del v izkustvu.
Smiselno je, da se Se enkrat posvetimo tem premislekom, da bi razumeli ne-
katere posamezne aspekte Gadamerjevega zavracanja. Kritike subjektivizacije
namre¢ ne najdemo samo pri njem. V ¢em se ostale kritike razlikujejo od
Gadamerjeve?

Na podobne zadrzke do subjektivizacije estetike kot pri Gadamerju naletimo
tudi pri Arnoldu Gehlenu. Gehlen opravicuje Cézannovo samosvoje obnaSanje
— namesto da bi Sel na pogreb svoje matere, je nadaljeval s slikanjem — z
opredelitvijo posebne zakonitosti umetnosti, ki se ji umetnik podredi skorajda
proti lastni volji. Ceprav se ne strinjam z Gehlenovo interpretacijo, moram

2 Joachim Kiipper, Christoph Menke (ur.), »Uvodna beseda«, v: Joachim Kiipper in Christoph
Menke (ur.), Dimensionen dsthetischer Erfahrung, Suhrkamp, Frankfurt ob Majni 2003, str. 7—15.
Ibid., str. 9.
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vendarle poudariti, da je naravnanost na obliko kot na nacelo razvoja sodobne
umetnosti res zaznamovana s posebno dinami¢no zakonitostjo, zaradi katere
postane v svojem delu sam umetnik skrivnosten. Ob upostevanju take dinamike
interpetacija Cézannovega slikarstva kot izraza njegove osebnosti po Gehle-
novem mnenju »ne pove kaj dosti«.**

Gadamer je v svojih pomislekih, ki jih je imel do subjektivizacije estetike, to
kritiko Se okrepil, saj pri Gehlenovem zagovoru disociacije med umetnikom in
delom ni hotel zakriti pravega hermenevti¢nega problema v zvezi z inovativno
dinamiko sodobnih umetniskih oblik: ponovno spoznanje je problemati¢no,
ker je razvoj sodobne umetnosti povezan s posebno pravico do historizacije, ki
omogoca, da se odgovornost za kanon preteklosti prenese na staro. Hans Robert
Jauss opredeljuje ta proces kot opozicijo med estetskim izkustvom in ponovnim
spoznanjem.? To se mi ne zdi povsem primerno, saj za razliko od umetniskih
del drugih obdobij, ki izgubljajo svojo razumljivost in zahtevajo interpretacijo,
ko je pozabljeno Zivo razumevanje umetnosti, so sodobna umetniska dela ra-
zumljiva per se, saj so nekako po nujnosti za$la v navzkrizje z ustaljenimi
umetniSkimi oblikami. Po nujnosti, zato ker z njimi nastane nova pozicija
onkraj etabliranih pozicij — pozicija, ki stalno potiska nazaj kanonizirano ra-
zumevanje umetnosti, glede na katero se presojajo etablirane pozicije, da si s
tem pridobijo izklju¢no legitimnost.?

Ali lahko sklepamo, da je Gadamerjev koncept ponovnega spoznanja umetnosti
prav tako uporaben pri razvoju moderne umetnosti kot njegov pojem pred-
stavljanja? Moje razmiS$ljanje v zvezi z razvojem oblik in elementa komentarja
gre v to smer. Ceprav bi namig na potrebnost interpretacije pri modernih umet-
niskih delih kazal na to, da je pojem ponovnega spoznanja uporaben pri razvoju
sodobne umetnosti, s tem ne moremo odpraviti vpraSanja, kako je mogoce kaj
spoznati na novo, ko Ze sama govorica oblik moderne umetnosti hermeti¢no
zaklepa tisto, ker se v umetnosti daje spoznavanju in izkustvu.

2 Arnold Gehlen, In die Freiheit verstrickt, str. 304.

2 Nejasno je, zakaj naj bi bila esteti¢na izku$nja v zgodovini evropske literature in umetnosti v
znamenju nasprotja s ponovnim spoznanjem, ¢e z njim mislimo samo na »pravico novega«, na
podlagi katere je staro potisnjeno v preteklost. Izenacevanje sodobne umetnosti in estetiCnega
izkustva najdemo pri Hansu Robertu Jaussu, »Der literarische Prozess des Modernismus«, v: Hans
Robert Jauss Poetik und Hermeneutik XII: Epochenschwelle und Epochenbewusstsein, Fink, Miin-
chen 1987, str. 243-268. Ibid., str. 245.

2 Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Suhrkamp,
Frankfurt ob Majni 1999, str. 254.
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II1.

Ker vsa obdobja razumejo umetniSsko delo samo vsakokrat v svojem casu, bi
moralo ponovno spoznanje priklicati iz dela nekaj takega, kar v njem pred-
hodno ni bilo spoznano. Pri tem ni odve¢ ponovno opozoriti, da moznost stal-
nega priklica novega in pozabe starega ne pomeni izenac¢evanja mnogovrstnosti
razumevanja z razlikami in raznovrstnostjo kot s splo$nimi oblikami nera-
zumevanja in nesporazuma. V tem smislu bi bila Gadamerjeva osnovna teza,
da je vsako razumevanje vselej drugo razumevanje — in torej dopolnjevanje ter
obenem preoblikovanje izrocila umetniskih del —, radikalizirana do sprevrnitve,
ki izhaja iz nacelne nerazdruzljivosti med mozZnostmi razlage ter ki poudarja
enakovrednost vseh interpretacij in naceloma dopusca katero koli interpretacijo
umetniSkega dela. Kako pa lahko utemeljimo, da je razumevanje vselej drugo
razumevanje, ne da bi se pri tem razpustilo v poljubnost in prosto izbiro?

Gadamerjeva interpretacija — razumevanje predpostavlja ponovno spoznanje,
zaradi katerega postane drugacno razumevanje — se sklicuje na to, da tisto, kar
je v umetniskih delih povezano s sporocili, spomini, izkustvi in mislimi, ne
more biti nikoli tako doloceno, da ga ne bi mogli razlagati Se naprej. Kriterij
pravilnega ponovnega spoznanja in razumevanja je to, kar pesem »res pove«,
ne pa tisto, kar je »njen pisec mislil in mogoce ni znal izraziti«.*’” Nenazadnje
naj bi priloZnostne okoli§¢ine premaknile razumevanje umetniskega dela na
stran zasebnega in kontingentnega. Kaj pa zares pove pesem?

Po Gadamerju se v pesmi ne izpolni samo »dozorevanje trajajocega smisla v
izdihujoli besedi«, marvec tudi »cutna prisotnost besede« doseze »trajanje«.*®
Dozorevanje smisla se v pesmi seveda zgodi samo takrat, ko je njena govorica
ponovno izpolnjena z ljubeznijo, na primer pri branju. Nicolai Hartmann bi se
najbrz z Gadamerjem strinjal, da umetnik obenem »izgine« v umetniskem delu,
a ne zato, da bi tako prical o sebi: umetnisko delo je »odpravilo subjektiviteto
ustvarjajocega«. UmetniSko delo je obravnavano »povsem loceno od svojega
stvarnika«.*® Zato je po Harmannu mogoce sklepati, da »raziskujoce ukvarjanje
z osebnostjo umetnika ne prispeva k razprtju dela«. Nedvomno bi lahko oseb-
nost umetnika prispevala k razumevanju nastanka umetniskega dela. Ker pa to

2" Hans-Georg Gadamer, Wer bin ich und wer bist Du? Kommentar zu Celans Gedichtsfolge »Atem-
kristall«, GW 9, str. 383-451. Ibid., str. 383.

2 Hans-Georg Gadamer, Gedicht und Gesprdich, str. 337.

2 Nicolai Hartmann, Asthetik, str. 258.
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razumevanje Ze presega obmocje estetiCnega zaznavanja in izkustva, ni bolj
koristno za zaznavanje kot recimo zgodovina nastanka umetniSkega dela.*

Kaj nas Zene, da se trudimo razumeti umetnisko delo, ko pa nam le-to Ze samo
s svojo umetniSko introvertirano govorico preprecuje, da bi ga razumeli? S
Hartmannom bi lahko odgovorili: povzdignjenost in zatopljenost opazovalca v
predmetu umetnosti, in sicer ravno v obliki »samopozabe jaza in pozabe na
vse, kar mu je sicer v Zivljenju najbolj prisotno, aktualno, pomembno ali teZko«.
Umetniski predmet se javlja v »povzdignjenosti iz Ziviljenjskega sklopa, ¢lovek
pa, ki mu vtisne svoj pecat, na svoji osebi izkusi isto povzdignjenost«.>' Ne da
bi pri tem precenjevali dvignjenost opazovalca, je mogoce trditi, da umetniska
dela zaznavamo v povsem odlikovanem smislu, saj to niso »stvari, ki bi bile
preprosto navzoce in opaZene; niso niti stvari, ki nas postavijajo v doloceno
razpoloZenje; so pojavi trajanja, ker se nas dotaknejo: kar se pojavlja ni to,
kar se dela, da je. Igralec ni Hamlet in Hamlet ni igralec: esteticna bit umet-
nosti se javlja v predstavljanju, ki je zaznano v doumljenem nasprotju s svojim
dejanskim bistvom.«** Ko Nietzsche na primer omenja laZ umetnosti v smislu
prevare, Zeli opozoriti na to, da umetnost dopusc¢a pojavljanje dejanskih vsebin,
kakrSne v resnici ne obstajajo. Kaj iz tega sledi?

Hartmannovi premisleki ponujajo prvi odgovor na vprasanje, ki smo si ga
izhodi$¢no zastavili, namrec, ali obrat k esteti¢nemu izkustvu nujno vkljucuje
kritiko estetike del. Zanje ni mogoce reci, da estetika del — kakor trdijo kritiki
—razume umetnisko delo kot instanco vi§je resnice in zato dojema vse procese
prilastitve umetniskega dela kot drugotne, drugorazredne in kot golo ponav-
ljanje. Tudi za Gadamerja, ki velja za enega poglavitnih zagovornikov estetike
del, ne vzdrZi kritika, da so vsi procesi prisvajanja umetniskih del, ki potekajo
v esteticnem izkustvu, nepomembni. Gadamer deli mnenje s Hartmannom, da
je razumevanje umetniSkih del mogoce tudi brez seganja po subjektiviteti umet-
nika. Esteti¢no izkustvo, ki pride do izraza v razumevanju, pri Gadamerju za
razliko od Hartmanna ni odvisno od na¢inov delovanja subjektov, ki opazujejo
umetnost, marve¢ od izvrSnega znacaja umetnosti v vsakokratnem predstav-
ljanju. Ce je umetni¥ko delo vezano na predstavljanje, skozi katero se prebudi

30 Ibid., str. 259.

3 Ibid., str. 11.

2 Konrad Paul Liessmann, Reiz und Riihrung. Uber dsthetische Empfindungen, WUV-Univer-
sitdtsverlag, Wien 2003, str. 14.
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k Zivljenju, prisvojitev ne more biti drugotnega pomena. Ce je potrebno po-
ustvarjanje umetniSkega dela v predstavljanju natan¢neje opredeliti kot inter-
pretacijo, ki lahko momente pri delu bodisi sprosti bodisi zakrije, proces pri-
svojitve ni Cista ponovitev.

Ta misel je v temelju prisotna Ze pri Hartmannu, ki opozarja, da vse »estetsko
/ .../ zrenje ni samo poustvarjanje, / .../ ampak tudi preustvarjanje«. Hartmann
pri tem nekoliko omeji misel, da se umetniSko delo spreminja v recepciji,
saj preustvarjanje natan¢neje doloca kot proces, ki ga »gledalec izpolni samo
zase«. »Realna tvorba« umetniSkega dela — vidna plast — »ostaja nedotaknjena«
in se ponuja »vselej nespremenjena«,* ¢eprav duhovna vsebina dela — ki se
pojavlja v realni tvorbi — vedno potrebuje dojemajoci duh, da se ne razlije in ne
porazgubi. Cetudi bi se v zvezi s tem Gadamer lahko strinjal s Hartmannom, bi
po njegovem razdelitev umetniSkega dela ne pojasnjevala nedovrsljivosti umet-
niskih del: Gadamer ni pripravljen uporabljati lestvice subjektivnih dovzetnosti
za estetske izkuSnje. Vendar nas to razlikovanje ne sme slepiti, ¢e§ da v Hart-
mannovih razmis$ljanih ni ni¢esar, kar nam ne bi $e naprej pomagalo pri reSe-
vanju vprasanja, zakaj se Gadamer s posebno pozornostjo posveca izkustvu
umetniskih del.

Gadamerja pri umetniSkem delu ocara prav tisto, kar Hartmann nekoliko ne-
jasno oznacuje s pojmom »Zivljenjske resnice«. Gre namreC za pol, nasproten
resnici dejstev, ki je prisotna v znanostih.** Pojem »Zivijenjske resnice« se
seveda ne prekriva v celoti z Gadamerjevo opredelitvijo umetnosti kot po-
sebnega spoznanja, ki ga postanemo delezni z izkustvom umetniskega dela.

Na katero obliko spoznanja misli Gadamer? Na nekaj, kar ni merljivo s teZnjo
po dokazovanju in gotovosti, znacilno za znanost, marve¢ se uveljavi sredi
moZnega in verjetnega: na prepricljivo, nagovarjajoce in verjetno, ki ni spo-
sobno strogega dokazovanja. Gadamer misli na obliko resnice, ki jo lahko
potegne na dan umetnost in ki se dogaja v nacelu »tako je«: v tistem »tako je,
s katerim opazovalec umetnosti opredeljuje svoje izkustvo ali, bolje, esteti¢no
izkustvo resnice. Kar umetnisko delo izraza in ponazarja, se naenkrat napolni z

3 Nicolai Hartmann, Das Problem des geistigen Seins, str. 494.

3 Nicolai Hartmann, Asthetik, str. 286. V zvezi z naslednjimi pripombami prim. kriti¢ni premislek
Ruth Sonderegger, »Gadamers Wahrheitsbegriffe«, v: Mirko Wischke, Michael Hofer (ur.), Gada-
mer verstehen. Understanding Gadamer, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 2003, str.
248-267.
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Zivljenjem. ZaZivi na nacin, ki neposredno prikli¢e izkustvo — izkustvo resnice,
ki daje vtis, da je opazovalec naenkrat nekaj »dojel«, ali pa dopusca, da v dani
situaciji nepricakovano nekaj razume na nov nacin.

Gadamer pripisuje takemu izkustvu resnice velik pomen. Vendar bi trditev, da
pri tem obravnava umetnisko delo kot mesto visje resnice, povsem zanemarila
njegov pojem predstavljanja in njegovo razumevanje resnice v smislu verjet-
nega in nagovarjajoCega. Prav tako se tak$na trditev tudi ne meni za to, da je
srecanje z umetnostjo nezaklju¢eno dogajanje, pravzaprav del dogajanja, v
katerem pri umetniSkem delu ni ne dokon¢nega spoznanja ne napredovanja,
medtem ko je esteticno izkustvo razmejeno v nezveznosti doZivljajev.

Ce je izvorni umetniskoteoretski obrat k estetskemu izkustvu nadomestila te-
meljna reorganizacija — odprtje in pluralizacija polja estetike —, je treba z Ga-
damerjem vendarle opozoriti na to, da umetnost ni zgolj ¢ar in dopadljivost,
marve¢ tudi uvid. V tradiciji Baumgartna in Hegla Gadamer razume izkustvo
umetnosti kot nacin spoznanja, ki se temeljito razlikuje od znanstvenega spo-
znavanja ter hkrati ni reduktibilno na doZivljaje, ki se nam pripetijo ob pogledu
na lepo, ljubko, mikavno in ganljivo. Ob danasnjem vse ve¢jem odpiranju meja
esteticnega izkustva je treba omeniti Se dodaten preudarek: opozoriti moramo
na zamisel ponovnega spoznanja, s katero se Gadamer drZi zahteve starejSe
hermenevti¢ne misli, da mora biti spoznano postavljeno »v Zivo razmerje s
sodobno mislijo«, ¢e pra¢ ho¢emo, da »sprosti o¢iscujo¢ ucinek«.*> Esteti¢ni
izku$nji verjetnega in nagovarjajocega lahko postaneta sredstvi kritinega sa-
mosrecevanja in ne zgolj nekriti¢ne potrditve znanja, ki je videti lo¢eno od
vsake kritike. MoZnost, da umetniSko delo priklic¢e vtis zacudenja, cudenja ali
odtujitve od sedanjosti, je utemeljena v moznosti kriti¢nega samosrecevanja.
Mogoce so Gadamerjevi razmisleki komajda prisotni v sodobnih estetskih
razpravah, zato ker nam je postala misel o kriticnem samosrecevanju v spektru
opredelitve estetskih svetov zaznavanj in obcutkov pravzaprav tuja.

¥ August Boeckh, Encyklopdidie und Methodologie der Philologischen Wissenschaften, str. 7 isl.
Prim. Mirko Wischke, Die Schwdche der Schrift, str. 197-273.
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