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Heideggerjevski izvori estetike vsakdanjosti’

0. Opozorilo

Bralci bodo morda opazili, da pri¢ujoci ¢lanek »estetiko vsakdanjosti« definira
nekoliko drugace, kot jo razumejo nedavna dela na tem podrocju,? ki se ekspli-
citno ne ukvarjajo s Heideggerjevim prispevkom. Razlaga za to je preprosta: v
heideggerjevskem pojmovanju potrebuje estetika vsakdanjosti ontoloSko pod-
lago. To pomeni, da ¢e bi moral svoj prispevek omejiti na estetiko angazmaja
(Berleant) ali na okoljsko estetiko (Carlson), bi obe najverjetneje izpadli iz Hei-
deggerjevega razumevanja ontoloskih temeljev estetike vsakdanjosti. Ta namrec
potrebuje celo Sirsi obseg estetike, ki sem ga, kot upam, zacrtal, ko sem definiral
estetiko vsakdanjosti od tretjega odstavka drugega poglavja pricujoc¢ega ¢lanka
dalje.

1. Heidegger in definicija umetnosti

V zadnjih desetletjih so tako umetniSke prakse kot teorija umetnosti doZivele
tako temeljne spremembe, da se zdi dandanes definicija same umetnosti po-
glaviten in perec¢ problem sodobne estetike in filozofije umetnosti. Ta problem
seveda sploh ni nov; upraviceno bi ga lahko imenovali »vecna« preokupacija
filozofije, kajti umetnost je imela skozi zgodovino Stevilne definicije in jih ima,
glede na vrsto prispevkov, vse do danes. Toda kar je aktualna kriza definiranja
umetnosti prinesla novega, je precej opazen prezir do samega akta definiranja.
Prislo je do tega, da Ce je, zgodovinsko gledano, nova kolektivna mentaliteta po-
trebovala novo koncepcijo umetnosti, da bi zadostila svojemu politicnemu »utr-
jevanju, je sedanja druzbena konfiguracija naravnana nekako proti idealnim
pojmom, paradigmam in arhetipskim nacelom, ki bi prispevali k ustvarjanju in
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2 Npr. Saito, 2007; Dowling, 2010; Irvin, 2008; Melchionne, 2013, in Ratiu, 2013.
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recepciji umetnosti. To odseva v danasnji filozofiji umetnosti, ki se jo na splo$no
razume, da pripada vsem filozofskim tradicijam in pristopom. Naj navedem na
primer le idejo o »dedefiniciji« umetnosti Harolda Rosenberga, kot je izraZena v
spodnjem navedku, ali pa Adornovo znamenito misel z zacetka njegove Estetske
teorije: »ni¢, kar zadeva umetnost, ni ve¢ samoumevno« (Adorno, 2002: 1). Ce se
naprej razvijem poanto sodobne teorije o umetniskih pojavih:

Narava umetnosti je postala nezanesljiva. Najmanj dvoumna je. Nihce ne more z go-
tovostjo reci, kaj je umetnisko delo — oziroma, Se pomembnejSe, kaj ni umetnisko
delo. Kjer je umetniski predmet $e prisoten, kot na primer v slikarstvu, je to, kar sem
imenoval tesnobni predmet: ne ve, ali je umetnina ali ki¢. Lahko je, kot v primeru
Schwittersovih kolaZev, dobesedno oboje. (Rosenberg, 1983: 12)

Sedanje stanje teorije umetnosti je razumljivo, Ce se naslonimo na misel Arthur-
ja Danta, da je celotna zgodovina umetnosti dejansko zgodovina filozofskega
razvrednotenja umetnosti (Danto, 1993: 22). Ker Platonova mimeti¢na koncep-
cija umetnosti umetnost razume kot nezmoZno proizvesti karkoli novega, saj je
sama bolj proizvedena kot proizvajajoca, se prvo eksplicitno filozofsko zanima-
nje za umetnost tako konca v njenem zatiranju, da se jo prili¢i filozofskemu sis-
temu. To se zgodi, trdi Danto, tudi v vseh kasnejsih filozofskih sistemih. Toda ce
je zgodovina pokazala, da je bila umetnost vselej povezana z vladajo¢imi nace-
li, ki so dolocali njene »koncne proizvode«, je poleg mnogih drugih temeljnih
vprasanj, ki jih ta ugotovitev zastavlja, tudi to, kako lahko definiramo umetnost
in se hkrati izognemo zgornjemu »napadu« nanjo. Zdi se, da sta o tej stvari sedaj
na voljo dva mozna odgovora.

Prva miselna smer nadaljuje s poskusi definiranja umetnosti z analiticnega
stali$¢a (genus + differentia), in sicer kot »analiti¢na filozofija umetnosti«, kot
jo je generi¢no poimenoval Richard Shusterman (Shusterman, 2000: pogl. 1).
Znan primer tega je institucionalna teorija umetnosti, kot jo zagovarja George
Dickie, ki trdi, da je umetnost kot pojem iznaSla kulturna skupina, kajti mo¢na
definicija umetnosti ne more prezreti temeljnih, razSirjenih kulturnih struktur,
ki dolo¢ijo predmet za umetnost ali pa ne (Dickie, 2001: 27). Ceprav imam Dicki-
ejevo staliSce za povsem upraviceno, si ne morem kaj, da ne bi skupaj z Richar-
dom Shustermanom (2000: 38-9) pripomnil, da njegova definicija umetniskih
del (ki se glasi: »umetniSko delo je artefakt takSne vrste, ki je ustvarjen, da bi
bil predstavljen obCinstvu umetniSkega sveta« (Dickie, 2001: 59)) prijazno izlo-
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¢i vso vrednostno in bistveno vsebino in se omeji na strogo formalni oziroma
proceduralni prispevek umetnosti. Uporabna je le do dolocene mere (umetnost
namrec definira v smislu potrebne genus in specifi¢ne razlike) in ne ponuja glo-
blje razlage umetnosti ter morebitne vloge, ki jo ta igra v naSem Zivljenju. V tem
oziru bi mi lahko kdo resni¢no oporekal, da celo tisti filozofi, ki so zatrjevali, da
logi¢na definicija umetnosti ni mogoca, kot na primer Morris Weitz, ponudijo
globljo razlago umetnosti, kajti podpirajo nenehno razstavljanje teorij »v smislu
njihove funkcije in poante, kot resnih in zavzetih priporocil, da bi se osredotocili
na dolocene kriterije vchunskosti v umetnosti« (Weitz, 1956: 35).

Druga miselna smer si ne prizadeva analiticno predstaviti novo in izpopolnjeno
teorijo umetnosti, temve¢ namesto tega zagovarja prelom s tradicijo, ki je dovo-
ljevala, da so se take teorije na zacetku zakoreninile. Njen vrhunski in najugle-
dnejsi predstavnik je Martin Heidegger, ki je, Ceprav je manj formalen, obenem
tudi najbolj neposreden. Podobno kot Dickie in Danto Heidegger meni, da je bila
umetnost skozi zgodovino umesScena pod prapore razli¢nih vladajoc¢ih nacel in
Ceprav so jo ti oskrbeli z doloceno enotnostjo, so obenem dopustili njeno filo-
zofsko razvrednotenje v umetnost kot posnemanje, umetnost kot reprezentacijo
Svetega, umetnost kot geometricno dovrSenost, umetnost kot izraz notranjega
jaza in tako dalje. Toda namesto da bi skoval novo definicijo, je Heidegger trdil,
da umetnisko delo pripada intimnemu odnosu z Zivljenjem zgodovinsko doloce-
ne skupnosti in to dokazoval s tem, da je na umetnost prenasal proces »destruk-
cije«, kot ga je imenoval in ki ga bom na kratko razlozil v nadaljevanju.

Fenomenologija v heideggerjevskem pomenu (kot je za¢rtana v Biti in casu,
§7A-§7C in §33) uporablja pojem »fenomen« predvsem kot protipojem »zakri-
tosti«: vsi fenomeni, trdi Heidegger, so nagnjeni k temu, da so zakriti pod in-
terpretativnimi plastmi, nakopicenimi skozi zgodovino misli (Heidegger, 1997:
63). Naloga logosa kot doloCenega tipa govora je v tem, da razkrije te fenomene
oziroma da — kot to imenuje Heidegger — izpelje proces destrukcije, ki zadeva
njihove razli¢ne tradicionalne interpretacije. Zato logos phainomenona oziroma
fenomenologija. Heidegger ima veliko primerov, pri katerih lahko bralec nepo-
sredno prisostvuje procesu destrukcije, uporabljenem na razli¢nih fenomenih.
Die Destruktion je uporabljena predvsem na konceptu »¢loveka« — v do neke
mere skovanih dojemanjih cloveka kot racionalnega bitja in kot »ustvarjenega
po Bozji podobi in podobnosti«, ki je kon¢no vodil k ideji o »transcendenci, to-
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rej ideji, da je bistvo ¢loveskega bitja izvedeno iz vzviSene bozanske narave. Za
namene tega clanka pa se ne bom skliceval na Heideggerjev fenomenolo$ki pri-
stop h konceptu ¢loveka, temvec bolj na njegovo poznejso filozofijo umetnosti.

Izvajanje, ki bo bolje osvetlilo Heideggerjevo pojmovanje fenomenologije, lahko
najdemo v njegovem spisu iz leta 1935 z naslovom »Izvir umetniSkega dela«.
Naj v nadaljevanju povzamemo fenomenolosko izvajanje. Da bi razumeli, kaj je
umetnost, moramo najprej videti mesto, »kjer umetnost nedvomno zares biva«
(Heidegger, 1967: 241). To »mesto«, kjer je umetnost tako resni¢na, kot je le lahko
in stoji pred nami, je seveda umetnisko delo. Ceprav je diskutabilno, kaj natan-
ko je tisto, kar napravi umetnisko delo, se lahko vsi strinjamo, da je tisto, kar nas
najprej zadene v zvezi z njim, njegovo »Stvarno« (Dinghafte dela), kot to imenuje
Heidegger, to pa je dejstvo, da se je na delo mogoce nanasati kot na »stvar«, ne
glede na njegovo kompleksnost, konsistentnost ali umescenost v ¢as in prostor.
Toda Ce se nekoliko poglobimo v zadevo, bomo opazili, da je tisto, kar se zdi, da
stoji kot izhodi$Ce pri preucevanju umetnosti (to je, Stvarno umetniskega dela),
prav tako prekrito z raznimi tradicionalnimi interpretacijami. Prvo prevladujoce
zahodno razumevanje stvari se navezuje na latinsko slovni¢no strukturo, ki je
zahtevala subjekt in predikat v vseh pomenskih izjavah. To je imelo za posledico
razumevanje, da vse stvari obsegajo substanco in niz naklju¢nosti. Po drugi in-
terpretaciji je stvar tisto, kar je lahko zaznano s ¢uti, torej enotnost mnogoterih
Cutnih podatkov. In zadnja, tretja interpretacija stvari trdi, da je to neka vrsta
snovi, ki zadobi obliko. Opazimo torej tri interpretativne plasti, ki jih je potreb-
no pred poskusom definiranja umetnosti poglobljeno premisliti. Podrobnosti o
tem, kako Heidegger zavraca in uporablja te interpretacije, so velikodusno na
voljo v »Izviru umetniskega dela« (Heidegger, 1967: 246-254), sam pa upam, da
sem pojasnil tako imenovano »destruktivno« razseznost fenomenologije, ki jo
bom uporabljal v nadaljevanju ¢lanka.

Zgoraj sem zapisal, da Heideggerjev namen nikakor ni bil predstaviti novo teo-
rijo umetnosti in tako prispevati k temu, kar bi lahko imenovali estetska teori-
ja. Dejansko v celotnem spisu »Izvir umetniSkega dela« ne zasledimo niti ene
same definicije umetnosti per se. Nadalje, Heidegger nasprotuje sami disciplini
»estetike«, o kateri je preprican, da »napada« umetniSka dela in odtujuje njihov

3 Gl npr. Heidegger, 1997: 79 et sq. V tem oziru Heideggerjevo zelo lucidno zgodnje prizade-
vanje predstavlja drugo poglavje Heidegger, 1999: 17-27.
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pomen za clovekovo vsakdanje Zivljenje. Vsak prikaz umetniSkega dela v Hei-
deggerjevem besedilu na koncu pristane v opisovanju ¢loveskega izkustva. V
Heideggerjevem poznejSem delu to prevzamejo njegove fenomenolo$ke analize
predmetov, ki ponavadi veljajo za neumetniSke, kot na primer vré, most, reka
in tako dalje. A ¢eprav se ne dokoplje do nobene transparentne definicije ume-
tnosti, Heidegger meri na nekaj mnogo pomembnejSega, in sicer na ponovno
vkljucitev (lepe) umetnosti v vsakdanjost, na ponovno potrditev vloge umetno-
sti v dani skupnosti in, ¢eprav na videz nenamerno, na restrukturiranje same
estetike, da bi lahko bolje razumela vsakdanje pojave.

2. Heideggerjev pragmatizem in estetika vsakdanjosti

Heidegger na splo$no velja za zagovornika hermenevticne fenomenologije,* ki
jo tu razumemo Kot nasprotje Husserlovi idealisticni fenomenologiji. Medtem
ko hermenevti¢na razseznost fenomenologije vztraja skozi Heideggerjev celotni
opus, je bil Paul Ricoeur tisti, ki je najbolje povzel nasprotje med obema vrstama
fenomenologije (Ricoeur 1991: 25-52; Ricoeur, 2000). Na kratko, idealisti¢na fe-
nomenologija meni, da je podlaga vsakr$nega intuitivnega izkustva subjektivna
(ali imanentna), medtem ko hermenevti¢na fenomenologija trdi, da obstaja on-
toloska pripadnost »subjekta« »objektu« in obratno, pri ¢emer vsak sodeluje pri
razvoju drugega. Posledi¢no je razumevanje necesa bolj kot z neposredno intui-
cijo povezano z interpretiranjem in transcendiranjem jaza k temu. Heideggerjeva
raba pojma tubiti implicira, da cloveska bitja obstajajo toliko, kolikor se nanasa-
jo na objekte in izkustva znotraj svojega sveta, od tod tudi pojem »bit-v-svetu«.
Eksistirati tako pomeni »ek-sist«, biti zunaj sebe, biti naravnan k Zivljenjskim
dogodkom in izkustvom. Heidegger to idejo razvije do sklepanja, da ce je ¢lo-
veSka eksistenca neprestano razprSena med »zunanje« stvari, ne moremo vec
govoriti o »subjektu« v esencialistitnem pomenu besede. In res, zdi se, da e naj
govorimo o subjektu, lahko to storimo le z nanaSanjem na svet, na katerem se
oblikuje njegova eksistenca. Toda »subjekt« bi bila potemtakem slabo izbrana
beseda za prikaz tega odnosa; mnogo ustreznejsi izraz bi bil »tu-subjekt«, »biti-
tu« ali, kon¢no, »tubit«:

4 Nemogoce je narediti iz¢rpen seznam referenc. Dve nakljucni referenci sta Palmer, 1969:
124-30 in Spiegelberg, 1965: 318—26 ter 339—49. Glej tudi Ricoeur, 1991: 25-52 in Ricoeur,
2000: 201-29.
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Tubit razume svoje >tukaj< iz okolnosvetnega >tam<. (...) Tubit, svoji prostorskosti
primerno, nikoli ni tukaj, marvec tam; iz tega >tam< se vraca na svoje >tukaj< in to
spet zgolj na ta nacin, da svojo priskrbovalno bit pri... razlaga iz tega, kar je tam pri
roki. (Heidegger, 1997: 156-157)

To je precej podobno ideji Johna Deweyja, da Zivljenje ne gre zgolj naprej v okolju,
temvec zaradi okolja in zaradi naSe interakcije z njim. To je videti precej jasno,
¢e sprejmemo dejstvo, da so vsi nasi organi, vklju¢no s koZo in celotnim podko-
Znim sistemom, sredstvo stika z okoljem in omogocajo intimne izmenjave z njim
(Dewey, 1980: 13). Kar Heidegger, kot sem pokazal, imenuje »tubit«, bo Dewey po-
imenoval »Zivo bitje«. Estetsko izkustvo samo, kot ga razume Dewey, je definirano
kot »aktivna in ¢ujeca trgovina« s svetom: »na svojem vrhuncu pomeni popolno
vzajemno prediranje jaza in sveta objektov ter dogodkov« (Dewey, 1980: 19).

Zaradi tesne zveze, ki jo med ljudmi in njihovim svetom vzpostavlja hermenev-
ticna fenomenologija, ni presenecenje, da Heidegger velja, ob Johnu Deweyju,
za enega od ocetov nedavne filozofske smeri »estetike vsakdanjosti« oziroma
»estetike vsakdanjega Zivljenja« (Sartwell, 2005; Haapala, 2005). Preden se za
namene tega ¢lanka lotim skupnih elementov idej o umetnosti pri obeh filozofih,
bom na kratko povzel poglavitne ideje, ki poganjajo razvoj estetike vsakdanjo-
sti. Kar sem nakazal v prvem delu tega prispevka, so le skromni poskusi porocila
o definiranju umetnosti sodobnih filozofov umetnosti. Lahko bi bili omenjeni Se
mnogi drugi poskusi, a vsi bi bili podvrZeni kritiki nedavnih Studij, na primer
Paula Matticka (Mattick, 2013), Andrewa Lighta in Jonathana Smitha (Light in
Smith, 2005) ter Yuriko Saito (Saito, 2007), ¢e jih omenim zgolj pes¢ico. Ome-
njeni so pokazali, da Ceprav so nedavni prispevki v estetiki in filozofiji umet-
nosti jasno opozorili, da estetike ni ve¢ mogoce prakticirati kot vejo moderne
filozofije, ki se ukvarja z visoko oz. lepo umetnostjo, so kljub temu nadaljevali z
razumevanjem estetike kot dejavnosti, osredotocene na umetnost, razumljeno
kot nasprotje izkustvom v obmocju vsakdanjega Zivljenja. Tak$no razumevanje
in praksa estetike loCujeta umetnost od druzbe na nacin, ki je mnoge vodila k
spraSevanju o vrednosti umetnosti na razli¢nih podrod¢jih Zivljenja. V tem kon-
tekstu sta tako Deweyjev pragmatizem kot Heideggerjeva hermenevtika skusala
znova zdruZiti umetniSko delo ter kulturno produkcijo nasploh z vsakdanjim Zi-
vljenjem. Oba sta pokazala, da bo z dodeljevanjem oznake »lepega« ali »klasic-
nega« dela kulturnemu produktu slednji postal izoliran od ¢loveskih okoliscin,



HEIDEGGERJEVSKI IZVORI ESTETIKE VSAKDANJOSTI

pod katerimi je nastal in na katere vzvratno vpliva. Prepoznal sem dva glavna
razloga za to odtujenost:

(1) Tako imenovano »muzeifikacijo« oziroma »klasicizacijo« kulturnih produk-
tov, s katero so se ukvarjali umetnostni zgodovinarji kot Sedlmayr (2001:
170), pa tudi filozofi kot na primer Heidegger (1967: 265) ali Danto (2006:
pogl. 4). V osnovi gre za prizadevanje, da se umetnisko delo povzdigne na
vsakr$no Zivljenjsko izkustvo (Hainic, 2011: 73-4).

(2) Transformacijo kulturnih produktov v blago na mednarodnih umetniskih tr-
gih, s ¢imer se zmanjSuje njihova vloga in mesto v zivljenju dane skupnosti,
umetniki pa so izolirani od toka socialnih storitev, kar se izrodi v estetski
individualizem, ekscentricnost in celo v ezoteriko (Dewey, 1980: 9).

Obstajajo trije razlogi, zaradi katerih je Heideggerjev prispevek k estetiki vsak-
danjosti nekoliko bolj zapleteno uloviti kot Deweyjev. Prvi¢, medtem ko se
Deweyjev glavni prispevek nahaja v njegovem delu Umetnost kot izkustvo (Art
as Experience, 1934), so Heideggerjeve tovrstne ideje razprsene vsepovsod po
Stevilnih delih in v velikem ¢asovnem razponu, kar ima seveda za posledico
potrebo po podrobnejsi analizi, kako imajo temeljni pojmi razlicne pomene v
razli¢nih obdobjih Heideggerjeve filozofije. Drugic, in to je pomembnejSe, Hei-
deggerjevo pisanje ima do neke mere spekulativno in metaforicno naravo, Se
posebej v njegovih poznejSih delih. Tretji¢ — in to je morda najpomembnejse —
Heidegger je deklariran antiestetik; kako je torej mogoce, da velja za enega glav-
nih predhodnikov estetike vsakdanjosti?

Ceprav je na zadnje vprasanje verjetno najteZje odgovoriti, predlagam preprosto
reSitev zanj, in sicer zlasti z usmeritvijo k pogojem moZnosti za estetiko vsakda-
njosti. Crispin Sartwell jih je morda najbolje povzel. Kot taka, »moZnost estetike
vsakdanjosti izvira iz dveh nespornih dejstev: (1) da umetnost izhaja iz vrste ne-
umetniSkih dejavnosti in izkustev, in (2) da se podrocje estetskega razteza pre-
cej onstran podrocja, ki navadno velja za lepe umetnosti« (Sartwell, 2005: 761).
Moje prvo opazanje je, da Heideggerjeva filozofija umetnosti popolnoma ustreza
obema navedenima pogojema. Moj drugi poudarek pa je naslednji: Ce estetiko
razumemo glede na ta dva pogoja, lahko dobimo precej drugacen tip estetike od
tiste, proti kateri se je Heidegger sam izrekel.
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Heideggerjeva osredotocenost na vsakdanje ponavadi navadnim artefaktom
nalaga neko vrsto sposobnosti, da vplivajo na kakovost nasih Zivljenj. V tem
pogledu je znamenita Heideggerjeva podrobna interpretacija vsakdanjega vréa
(Heidegger, 2001: 164—75 et sq), ki pokaze, kako vr¢ vpliva na kmecko Zivljenje na
enak nacin kot recimo ¢evlji z Van Goghove slike (Heidegger, 1967: 257-58). Glav-
na ideja, ki ti¢i za temi analizami, je premostiti umetnost in vsakdanje Zivljenje,
in sicer z namenom obogatiti cloveSko izkustvo. To je pravzaprav predznanstve-
no in ima kljub pomanjkanju formalnosti holisti¢en znacaj, sposobno je krepi-
ti tako telesne kot umske razseznosti ¢loveskih bitij. Shusterman je to razumel
predvsem kot zavracanje strogega loCevanja med sredstvom ter ciljem in, posle-
di¢no, implikacije, da se prakti¢no delo razlikuje od estetskega izkustva. V tem
pogledu je Shusterman preprosto menil, da je sredstvo mogoce uzivati bodisi kot
cilj bodisi kot vidik, ki prispeva k cilju (Shusterman, 2000: 50). Za primer vzame
voznjo s Sportnim avtomobilom, ki ga poZenemo malo nad omejitev hitrosti —
to je lahko instrumentalnost in istocasno vir takoj$nje zadovoljitve v izkustvu
voznje, torej v estetskem izkustvu lahkotnega upravljanja hitrega avtomobila.

Po drugi strani je hotel Heidegger to prikazati z destrukcijo vsakdanjega Zivljenja
v Stevilne primere. Med takSnimi primeri so gradnja jeza ali hidroelektricnega
generatorja na reki, vse vecja uporaba tehnologije itd. To ne pomeni, da je Hei-
degger kdajkoli zavzel kakrSnokoli staliS¢e proti tem vrstam pojavov. Nasprotno,
tehnologijo je celo pohvalil, kajti omogoca odstiranje (ali izrekanje) resnice, to
je, skritih, izvornih ali pozabljenih izkustev (Heidegger, 2003: 19). Toda ko zacne
tehnologija interpretirati ¢lovesko Zivljenje, kot bi bili ljudje stroji, jih siliti, da
dosegajo proizvodno kvoto in skrajne casovne roke, osebe, ujete v tej hudi preiz-
kusnji, izgubijo vpogled v svojo bit-v-svetu in pricnejo Ziveti neavtenti¢no, torej
ne upostevajo vec, kako se vsakdanje entitete okrog njih zlijejo s svojim Zivlje-
njem. Podobno je pri estetiki: izgubili smo stik s tem, kar je v umetnosti bistveno,
zlasti zaradi naSega hrepenenenja po estetiski teoriji. Zato potreba po estetiki, da
bi se vrnili k vsakdanjemu Zivljenju in opozorili na relacijsko vrednost tega, kar
tradicionalno ne bi bilo predmet preucevanja estetike. Ce se nam zdi Heidegger
v svoji argumentaciji v zvezi s tem prevec ohlapen, lahko preprosto ponovno pre-
beremo natan¢no enake argumente, zapisane z drugimi besedami, pri kasnejSih
filozofih umetnosti, na primer pri Athurju Dantu: Ker je, zgodovinsko gledano,
umetnost pricela pomeniti lepo umetnost, ki ustvarja zgodovino, je tako imeno-
vani »napredek« umetnosti do dvajsetega stoletja pomenil njeno napredujoco
odtujitev od izkustva vecine ljudi (Danto, 2006: 136—37). Povsem naravno je torej
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pripomniti, da je bila pred zamislijo estetike vsakdanjosti estetika na poti nav-
zdol proti lastnemu slonoko$cenemu stolpu. Trdno verjamem, da se je Heidegger
usmeril k tej vrsti specializirane, razdrobljene estetike in da ne bi imel ni¢ proti
temu, da velja za predhodnika tiste estetike, ki seZe onkraj obmocja tradicional-
no razumljene umetnosti ter k zelo osnovnemu ¢loveSkemu izkustvu.

Tu je razlog, zaradi katerega sem opozoril na podobnosti med Heideggerjem,
Deweyjem in, kasneje, Shustermanom. Ta razlog je moja podpora misli, da je
Heidegger predstavil doloceno vrsto pragmatizma. Richard Rorty je prvi opozo-
ril na to, da je Heideggerjeva hermenevtika pragmati¢na v tem, da si prizadeva
preseci predstavo filozofa kot zgolj »opazovalca Casa in vecnosti« (Rorty, 2005:
212). Prav tako je Rorty v tem pogledu prvi povezal Deweyjevo delo s Heidegger-
jevim (Rorty, 1978: 244 et sq.). Ta poudarek imam za izjemno tocen in relevanten
za ponovno usmeritev filozofije k vsakdanjemu Zivljenju. Se dlje, menim, da so
podobnosti med obema filozofoma morebiti bolj ocitne v njuni filozofiji ume-
tnosti kot pa v njunem skupnem prizadevanju po preseganju metafizike, ki se
ga je lotil Rorty. Oba, tako Heidegger kot Rorty, trdita, da bo imela kakrSnakoli
prakticna dejavnost »estetsko vrednost« tako dolgo, dokler ji je podeljeno do-
volj samozadostnosti, da lahko doloca kakovost nasih Zivljenj. Heidegger je celo
prenehal uporabljati pojem »objekti« in ga zamenjal z grSkim pragmata, da bi
bolje utemeljeval svoje razumevanje stvari kot orodij, ki sluzijo prvobitnemu in-
teresu vsakdanje tubiti pri delu (Heidegger, 1997: §15, posebej 63 in 65). Dewey to
znacilnost imenuje »individualizirajoca kvaliteta« objektov in izkustev (Dewey,
1980: 35), medtem ko Heidegger, kot je omenjeno zgoraj, piSe, da ko je ta »kvali-
teta« enkrat prezrta, je namescen »napad« na zadevne objekte in izkustva — zato
nenehna potreba po destrukciji vsakdanjega izkustva in objektov znotraj njega.

Posledicno tako Heidegger kot Dewey zagovarjata staliS¢e, da je definicija ume-
tnosti manj pomembna kot izkustvo same umetnosti. Namesto da nam estetika
pove, kaj je umetnisko delo, naj raje pokaze, kaj umetni$ko delo naredi (cf. Koc-
kelmans, 1983: 81). Estetika bi morala torej teziti k temu, da je dinamic¢na, ne pa
statiCna, da je hermenevti¢na, ne pa znanstvena. Z mo¢nim heideggerjevskim
tonom Dewey trdi, da smo pogosto zapeljani, da reCemo, da izkustvo kakrSneko-
li vrste, celo »izkustvo mi$ljenja«, pomeni doseci zakljucek. Kakorkoli, »'zaklju-
¢ek' ni nikakr$na loCena in neodvisna stvar; je izpolnitev gibanja« (Dewey, 1980:
37-8) — kajti zakljucek postane razviden ob istem casu, ko se pojavijo premise;
Ce govorimo o zakljuckih v estetiki, lahko to storimo zgolj na neesencialisticen
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nacin. Poudariti moram presenetljivo podobnost med to deweyjevsko idejo in
celotnim Heideggerjevim hermenevticnim ogrodjem za postavljanje vprasanj,
predstavljenim v drugem delu Biti in ¢asa, kjer klasicnemu znanstvenemu po-
stavljanju hipotez, ki so bodisi potrjene bodisi ovrzene, Heidegger postavi v
nasprotje hermenevti¢ni premik, ki temelji na ne-postavljanju ¢esarkoli, kar se
iSce, kaijti tisto, kar iScemo, lahko sdmo ponudi mnogo ustreznej$o preliminarno
smernico. Nagibam se k temu, da to imenujem »hermenevti¢na estetika«, Ceprav
se malo razlikuje od tega, kar sem pravkar omenjal kot estetika vsakdanjosti, pri
cemer je razlika v tem, da se nanasa specificno na Heideggerjev prispevek. Toda
ali je hermenevticna estetika mozna?

3. Ideja nhermenevticne estetike«

Potem ko sem pokazal, pod katerimi pogoji se Heidegger lahko pobota z este-
tiko, bom v tem zadnjem poglavju skusal pokazati, da je problem definiranja
umetnosti lahko preseZen, Ce je za estetiko vsakdanjega Zivljenja dolo¢eno her-
menevtiéno ogrodje. To hermenevti¢no ogrodje izhaja iz Heideggerjeve ontolo-
gije umetnosti in vklju¢uje Deweyjev osrednji pojem »estetskega izkustva«.s

Pri vecini filozofskih pristopov sem opazil obic¢ajno prakso, da se v svojih Stu-
dijah o Heideggerjevi filozofiji umetnosti sklicujejo zgolj na njegov inovativen
spis »Izvir umetniskega dela«. Tako je na primer tudi pri Crispinu Sartwellu: ko
utemeljuje izvore estetike vsakdanjosti, Heideggerja priznava kot nesporen vir
(Sartwell, 2005: 767). To ni povsem napacno, saj spis vsebuje eno Heideggerje-
vih najbolj pretkanih analiz umetniskega dela kot stvari in nadalje umetniskega
dela kot razkrivanja bistva stvari, s ¢imer ponuja poanto, kaj naj bi bila her-
menevti¢na estetika. »Izvir umetniSkega dela« jasno predstavi temeljno dvojno
nalogo slehernega hermenevti¢nega pristopa k umetnosti: prvi¢, nad tem, kar
je tradicija v mnogih primerih sprejela kot umetnost in umetniska dela, je treba
vrSiti nenehno destrukcijo; drugié, ne glede na to, kaj pojmi umetnosti implici-
rajo, morajo biti nenehno v medsebojnem odnosu z Zivljenjem in z moZnostjo
razumevanja Clovekove lastne biti v svetu (oziroma, kar bo poudarjeno, s faktici-

5 Poudariti Zelim, da moj namen ni povezovati heideggerjevsko in deweyjevsko filozofi-
jo umetnosti, temve¢ razumeti, kako se hermenevticna estetika prilega Deweyjevi ideji
»estetskega izkustva«. HvaleZen sem Kalletu Puolakki in Stefan-Sebastianu Mafteiju za
razpravljanje o mojem ¢lanku in za nasvet, naj zgornji poudarek eksplicitno navedem.
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teto). Zato se Heidegger od analiziranja umetniskih del premakne k analiziranju
vsakdanjih predmetov in izkustev.

Kakorkoli, verjamem, da globlji vpogled v Heideggerjevo ontologijo umetnosti
ponuja celota njegovih del, vse od njegovih zgodnjih spisov, nastalih pred Bitjo
in ¢asom, pa do poznih del o ontologiji jezika. Hermenevtika kot angaziranje
fakticitete, tubit kot »bit-v-svetu«, ljudje kot konéni »smrtniki« — vse to bogato
prispeva k ideji estetike vsakdanjosti, Se posebej ker Heidegger mnogo teh idej
uporablja kot mejnike v refleksiji umetnosti in umetniskega dela. Rorty je Hei-
deggerja obtozil, da je poskusal v filozofijo ponovno vnesti zakrinkano sakra-
lizacijo poezije in jezika.® Sam nasprotno verjamem, da se je Heidegger obrnil
k umetnosti, potem ko se je prvotno namenil analizirati clovekovo tubit, kajti
umetnost na poseben nacin pojasnjuje, kako na nas obicajno (in pogosto neo-
pazno) vplivajo druge, neumetniske stvari, s katerimi se vsakodnevno srecuje-
mo. Za to naj bi ocitno $lo, kar je v skladu tako s primeri razli¢nih orodij, ki jih
Heidegger sam navaja, kot tudi z nekaterimi kasnejSimi fenomenolo3kimi izpe-
ljavami njegove ontologije umetnosti, kot na primer pri Mikelu Dufrennu, ki je v
Fenomenologiji estetskega izkustva radikaliziral heideggerjevsko idejo o lastnem
Casu in prostoru dela, naloZzenem na ljudi.”

Toda ena najpomembnejsih heideggerjevskih idej, ki je prispevala k razvoju
estetike vsakdanjosti, je, da fakti¢no Zivljenje pomeni biti-prehoden, kot je Hei-
degger to prvic¢ formuliral v svojem delu iz leta 1923 Ontologija — hermenevtika
fakticitete (Heidegger, 1999: 5). Iz tega sledi, da je hermenevtika za Heideggerja
kakrsnakoli oblika sprasevanja o tej prehodnosti. A ker je cloveska tubit, kot sem
pokazal zgoraj, neesencialna »entiteta«, ki svojo eksistenco razume v odnosu do
sveta, potem je hermenevtika proces nenehne interpretacije lastne tubiti. In ce
»biti svoj jaz« pomeni nenehno interpretirati na$ odnos do sveta, razumevanje
jaza pomeni interpretirati jaz; prav tako vsako razumevanje temelji na stanju
tubiti, ki je-Ze-interpretirana, kar je enako kot reci, da je bistvenost tubiti inter-
pretiranje (pozoren je treba biti na kon¢nico »-anje«, ki bolj kot na dokoncan akt

¢ To imenuje tudi »Heideggerjeva nostalgija« (Rorty, 2006: 49).

7 Mark Sinclair (2006: 151-3) se je moc¢no potrudil, da je pokazal, da se je to, kar je Heidegger
prvotno nacrtoval kot »analitika tubiti«, obrnilo v »analitiko bivajoega« z odkritjem zane-
sljivosti kot osnovne znacilnosti bivajoCega vsakdanjih stvari. Ni treba posebej reci, da to
zgolj Se bolj poudarja relacijsko »bistvo« tubiti, ki je zmeraj Ze razprSena v svojih odnosih
z vsakdanjimi predmeti.
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interpretacije kaZe na kontinuiran proces). Zatorej je percepcija interpretacija
(Heidegger 1999: §3; Sartwell, 2005: 767). To se zgodi v odnosu do »celote« sveta,
Ceprav je proces obicajno prekrit s formalnimi posploSitvami, ki naj bi ponudile
»razbremenitev in olajSanje« v svetu in ki torej morajo biti destruirane - to je
en nacin razumevanja interpretativne narave ljudi. Drugi nacin je v tem, da se
obrnemo k umetniskim delom, saj ta ustvarjajo nove nacine interpretiranja na-
Sega sveta in s tem namigujejo na naSo temeljno interpretativno bit. Umetnost je
torej lahko vir obi¢ajnega izkustva v tem smislu. Mladi Heidegger se je ukvarjal
s prvim nacinom filozofiranja. Zdi se, da se je v svojih poznejSih delih obrnil k
drugemu.

Hermenevticno razumevanje izkustev, iz katerih izhaja pomen Zivljenja nekoga,
se dogaja v procesu izogibanja oziroma destruiranja vseh podedovanih shem, ki
pripadajo stvarem ter dogodkom, in v dopuscanju, da se njihova narava faktic-
no razmota, in sicer brez kakrSnegakoli posredovanja v imenu razuma ali repre-
zentacijskega »misljenja«. To ne pomeni, da heideggerjevski (oziroma, kolikor
to zadeva, deweyjevski) izvori estetike vsakdanjosti zavracajo razum kot tak.
Prej mislim, da je njihova kritika bolj podobna Baudrillardovi metafori zemlje-
vida v Simulakru in simulaciji, ki govori o ljudeh, ki zaupajo zemljevidu ali turi-
sticnemu vodicu, da jim bo povedal, kje naj najdejo estetski uzitek. Vsakdanje
estetsko izkustvo ima hermenevti¢no osnovo ne samo toliko, kolikor na ta nac¢in
pridobi dogodkovno naravo, v nasprotju z razumsko posredovano, temvec tudi
zaradi svoje inherentne fakticne narave, kar pomeni, da potrebuje eksistenci-
alno vkljuCenost interpreta, ki tako postane »globoko zakoreninjen« (Haapala,
2005: 50—1) v vsa izkustva, s katerimi se srecuje na estetiCen nacin.

Na eni strani torej hermenevti¢na estetika preseZe znanstveno uporabo para-
digme subjekta in objekta, na drugi strani pa zagovarja premik perspektive v
zvezi s kakrSnokoli esencialisticno definicijo izkustva. Namesto da bi imela svet
za konstrukcijo subjektove volje oziroma za nekaj, kar je mogoce »odkriti« ali
»potrditi«, meni hermenevti¢na perspektiva fakticitete ravno nasprotno. Zaslu-
ga umetniSkega dela je, da stoji kot mejni primer v analizi predmetov okrog nas
in razkriva, kako so ti priceli vplivati na naSe Zivljenje in blagostanje (njihova
»resnica«). Heidegger trdi, da se skozi umetnost izraZa skrajna resnica Clove-
kove koncnosti, umetnisSka dela raziskujejo meje ¢loveske interpretacije, vse do
tocCke, kjer govorica sama zavrne, da bi bila Se naprej prestavljana v besede, kar
lahko umetnike napravi »blazne«, Ce te odpovedi ne sprejmejo (cf. Heidegger,
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1995: 230—54). To vodi k mojemu naslednjemu in zadnjemu komentarju, in ta je,
da je neka vrsta »besedilnosti« osnova vsakega estetskega izkustva.

Nekako neizogibno sledi, da Heideggerjeva hermenevticna estetika meni, da
vsa umetnost temelji na poeziji, v smislu noincig (»kreacija« ali stvarem »pustiti,
da se zgodijo) in mo1éw. Toda upostevati moramo, da razpravljanje o tem, kaj po-
ezija stori, ni omejeno na posamicen primer umetnosti. Zdi se, da Heideggerjevi
premisleki o umetnosti in umetniskih delih le tlakujejo pot k »izvornejSemu«
nacinu misljenja naSih povezav s svetom kot relacijske celote. V dveh spisih®
Heidegger eksplicitno govori o tem, kako »funkcijo« poezije, da razkriva stvari,
ki jih usmerjamo Kk njej, prevzame govorica, tako da se med besedami in stvarmi
pri¢ne odnos enakovrednosti. To v osnovi pomeni, da besedilnost stvari in iz-
kustev lahko »funkcionira« kot temelj za estetiko vsakdanjosti. V nadaljevanju
bom razlozil, kako razumem pojem »besedilnost«.

Z istovetenjem izkustva s samorazumevanjem, sleherne vrste razumevanja z
interpretacijo in interpretacije s noinoic, je Heidegger vzpostavil tudi ontoloSko
ogrodje govorice kot medija vsega miSljenja. Vendar pa sta bila dejansko Gada-
mer in Ricoeur tista, ki sta del svoje kariere posvetila temu, da bi pokazala, da
se cloveSko razumevanje godi le znotraj besedilnosti. Besedilnost v tem pome-
nu se ne nanasa na besedila per se, temvec bolj na njihovo ocitno znacilnost:
njihovo pomanjkanje percepcijske neposrednosti. Za zdravo pamet bi bilo po-
manjkanje percepcijske neposrednosti pomanjkljivost stvari in izkustev, filozof-
ska hermenevtika pa pove, da »se v tej navidezni pomanjkljivosti, v abstraktni
tujosti vseh 'besedil’, po svoje izraza predhodna pripadnost vsega jezikovnega
razumevanju« (Gadamer, 2001: 318). Gadamer sam postavi besedo »besedilo«
v narekovaje, saj se nanasa na vse predmete in izkustva, za katere je znacilna
besedilnost. Se dlje, lovesko razumevanje — torej ¢loveska interpretacija — se
ne godi v neposrednosti reprezentacijskega »miSljenja«, temvec prej v pomanj-
kanju razpolozljivosti predmetov in izkustev za neposredno soocenje. Ko dana-
$nji estetiki vsakdanjega izjavijo, da ni nujno zgolj umetnost tista, ki proizvaja
estetsko izkustvo, temvec lahko vsakdanji predmeti prav tako igrajo vlogo kata-
lizatorjev v tem pomenu, je tisto, kar imenujemo »estetsko izkustvo«, dejansko
hermenevti¢no razumevanje nerazloZzljive odloZitve, ki izhaja iz naSe v temelju

8 Martin Heidegger, »Bistvo govorice« in »Pot do govorice«, v: Heidegger, 1995: 162—229 in
255-287.
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interpretativne narave. Ravno tako kot je Dewey zavrnil drobljenje umetnosti z
argumentom, da vsaka umetniSka zvrst (slikarstvo, kiparstvo, glasba itd.) do
neke mere pripada vsaki drugi zvrsti, ker Sele vse dosezejo dovrSeno izkustvo,
tako je Heidegger trdil, da je vsa umetnost do neke mere poeti¢na, saj pripada
naSemu svetnemu izkustvu in ga razkriva. To se zdi najustreznejSe izhodisce
tako za primerjalno analizo dveh priznanih virov estetike vsakdanjosti kot za
vkljucevanje estetskega izkustva v hermenevtiko.

4. Zakljucki

Skratka, filozofska hermenevtika si ne prizadeva definirati umetnosti glede na
nujne in zadostne pogoje, temvec se namesto tega osredotoca na njeno relevan-
tnost za Zivljenje njenega v SirSem smislu razumljenega obcinstva, vklju¢no z
izvirnimi ustvarjalci in so¢asnim umetniskim obc¢instvom, ki jih Heidegger ge-
nericno imenuje »ohranjevalci«. Deweyjeva »izkustvena« definicija, namrec
istovetnost umetnosti z estetskim izkustvom, gre z roko v roki s temeljnim pri-
matom interpretacije pri Heideggerju. Kot je bilo zacrtano, Heidegger zgolj gle-
danje in opazovanje nima za primerno filozofsko orodje za Studij umetnosti:
ravno tako kot bit, Zivljenje in izkustvo ne morejo biti predpostavljeni, temvec
so lahko razumljeni zgolj prakticno, v dejanjih in izkustvih, tako tudi umetnost
ne more biti zakoli¢ena v vladajoci kanon. Tako hermenevti¢na estetika poveze
vsakdanje Zivljenje in umetniska dela pod praporom nepredmetnega mozZnega
izkustva, pri katerem to izkustvo ni nekaj, kar motrimo, temvec je mozno toliko,
kolikor ga udejanjimo, uresnicujemo in se z njim poistovetimo.

Pokazal sem tudi, da je estetsko izkustvo kot hermenevti¢no razumevanje veci-
noma mogoce zaradi interpretove omejene narave. Clovek ni »neomejen duh,
CloveSka bitja morajo stvari in dogodke, s katerimi se srecCujejo v Zivljenju, prila-
goditi svojemu lastnemu spoznavanju. Dolocena odtujenost stvari tako postane
neizbeZna. Celo Ce je »rezultat« interpretacijskega procesa v estetskem izkustvu
neimenovana odloZitev, je pomembno pripomniti, kot je to storil tudi Shuster-
»oskrbi umetnost z neizpodbitnim (Cetudi neizrazljivim) normativnim zagovo-
rom« (Shusterman, 2000: 47). Samo estetsko izkustvo razumevanja neke biti-v-
svetu kot sestavljene iz vsakdanjih pojavov je na sebi vec kot dovolj za konstitu-
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cijo temelja za estetiko vsakdanjega Zivljenja.° Navsezadnje je hermenevtika kot
proces, ki je temelj vsega CloveSkega Zivljenja, povsem preliminarna: »za kar gre
pri njej, ni zakljuciti z njo, kakor hitro je mogoce, temvec vztrajati v njej, kolikor
dolgo je mogocCe« (Heidegger, 1999: 16).

Prevedla Maja Murnik
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