YBozidar Borko, Dragutin M. Domjanié. LZ 1928, §.8, str. 484-494.

“Omenjata Ea Se Joze Pogacnik in Tine Debeljak. Prvi ocenjuje zbirko Antona
Bosteleta (Anton Bostele: Pesmi. Dom in svet 1929, 5t. 6, str. 189), f(jcr mimogrede na-
migne na Rilkejev vpliv v liriki Antona Vodnika, dru i.pa se v Elanku Epilog k Orto-
karju Brezini (Dom in svet 1929, 5t. 10, str, 310-315) sklicuje med drugim tudi na Ril-
kejevo pohvalno mnenje o tem ¢eskem pesniku, ki ga povzema po knjigi njegovega
nemskega prevajalca Emila Sandeka.

8. 8. (Silvester Skerl), Francis Jammes polemizira. Slovenec 1929, &, 74, str. 10.

Razpravo zanima vprasanje, ali se v casu moderne umetnosti clovek in
umetnost poskusata zblizati ali pa se dokonéno razideta. 1zhajajoc iz pre-
pricanja, da ima vsakokraini ustvarjalni nadin ob sebi tudi ustrezno teore-
ticno apologijo, analizira najprej razmerje med posnemovalsko in moderno
umetnostjo na eni ter gnoseolosko in ontolosko estetiko na drugi strani. V
razmerju med znanostjo in umeinostjo dobiva znanost vse bolj prevladujoco
vlogo, kar na koncu privede do tega, da ni ve¢ potrebe po objektiviranem
umetniskem delu. Vendar je bila umetnost v ¢asu znanosti o umetnosti nema
glede na zahtevo po svojem koncu in je ukanila znanost tako, da je bila— tudi
v dasu posnemanja = v resnici nemimeticna in s tem nedosegljiva za znan-
stveno-pojmovno manipulacijo. V drugem delu razlaga razprava prelom s
tradicijo. Tu se pokaZzejo tri razlicne mozZnosti: hodisi popolna razloc¢enost
umetnosti in Zivljenja, bodisi popoln neuspeh estetizacije modernega sveta ali
pa poskus ponovnega zlitia umetnosii in Zivljenja v posameznih trenutkih
Clovekove zgodovine.

»Ali je teznja moderne umetnosti res tako radikalna,
da jo smemo razumeti Kot bistven obrat in preobrat?
In e je res tako, se pravi, ¢¢ moderna umetnost
res presega umetnost samo, Kaj potem sploh je?«

Dusan Pirjevec

1. Vprasanje poezije in vprasanje ekonomije, kakor ju je kot dvoje od-
lo¢ilnih vprasanj naSega ¢asa postavil Ze Mallarmé, se prav danes reSujeta z
redko videno intenzivnostjo; pozitivni rezultati so vsled tega komaj kdaj
opazni, ¢e ni celo tako, da po splosnem prepri¢anju lakota v nitemer ne po-
jenjuje, medtem Ko se zdi vprasanje poezije in umetnosti bolj zapleteno kot
kdaj prej.

Kadar govorimo o teh vprasanjih, imamo v mislih »avanturo moderne-
ga, novega in mladega« — tako so jo poimenovali redki posamezniki, Ki so Ze
takrat verjeli, da se je zacel ¢as zanosnega rojevanja — tisto avanturo moderne
umetnosti torej, Ki se je zacela v drugi tretjini 19. stoletja in Ki je vedini tedaj
veljala in premnogim $e danes velja za agonijo prve vrste. Tako smo si za-
stirali o¢i pred necim, esar v stoletje trajajo¢em dogajanju ni bilo ve¢ mo-
goCe zanikati. Toda ali smo bili, ko smo jih kon¢no odprli, drugje kot pre;j.
smo se znasli v drugacnem svetu, ki bi bil €loveku ljubeznivejsi dom kot prej-
Snji? Se je med ¢lovekom in umetnostjo dogodil premik, ki bi vodil v njuno
ponovno zbliZanje, v sre¢no enotnost ¢loveka, umetnosti in sveta? Na vsa ta
vprasanja bo skusal odgovoriti pricujoci prispevek, ki pa mu seveda pri od-
govorih ne gre za njihovo dokonénost, ampak predvsem za potrditev pravil-
no zastavljenih vprasanj.
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Razdejanje, ki ga je ob koncu 19. stoletja povzrocila razglasitev vse prej-
$nje umetnosti od klasike do predvetera nase dobe za »igro nestetih idiotskih
generacij,! je sililo umetnost iz vegstoletne slonoko3tene zavarovanosti.
Epohalni preobrat, kot ga radi imenujemo, je scasoma dobil zna&ilnosti epo-
halne krize, katere pri¢e smo Se danes in morda Se posebej danes. Dobrih sto
let po tem namreg, ko je Hegel napovedal konec umetnosti, smo v majskih
dneh 1968 brali po pariSkih zidovih, da je umetnost mrtva, »ne consommez
pas son cadavrelk, in nekje drugje: »Lart c’est de la merde!, ki so bile prav
tako deleZne zgraZanja in fanati¢nih obratunov kot pred tem Rimbaudove
in Se Katere.

V naSem prispevku bomo skusali premisliti omenjeni epohalni preobrat
najprej s stalis¢a znanosti o umetnosti, torej racionalno-logi¢nega premisleka
o umetnosti. Kjer je ta prelom Se posebej jasno viden, potem pa Se s stalis¢a
preloma s tradicijo, Kjer bo govor vsaj o treh takinih moznostih.

2. Izhajamo s stali§¢a, da je imel vsakokratni ustvarjalni nagin ob sebi
tudi ustrezno teoreti¢no apologijo s kompletnim pojmovnim instrumentari-
jem, ki je govoril v njegov prid in hkrati opraviCeval svoj lastni obstoj. Ob-
enem pa predpostavljamo, da t.i. gnoseolosko koncipirana estetika ne zade-
va ve¢ moderne umetnosti in je, kolikor se le Se po vsej sili skusa ukvarjati
tudi z njo, 1zrazito anahronistitna tvorba. Zaradi boljSega razumevanja na-
vedimo primer svetlobe in sence, ki sta v gnoseoloSkem razumevanju samo
sredstvi za spoznavanje predmetnih obrisov, njiju samih pa skoraj ni videti,
medtem ko dobita v moderni likovni umetnosti predmetno samostojnost in
postaneta glavna stvar, Prehod iz enega odnosa v drugega pa je mogote op-
raviti samo z redukcijo mimetiénosti, iz Cesar bi lahko sklepali, da je neust-
reznost gnoseoloske pozicije kot tradicionalnega pristopa k umetniskemu
delu v tem, da gleda nanj kot na posnemanje in s tem kot na niZjo obliko
spoznavanja. Pri tem pa ni jasno, kdo je kriv za tak polozaj: ali umetnost za-
radi svoje posnemovalske razseznosti, ki ji ustreza le mimetiéno-pojmovni
nadin razumevanja, ali pa estetika zavoljo svojega edino mozZnega pojmov-
nega nac¢ina misljenja, spri¢o katerega ji mimeti¢na razseznost v umetnosti
vsekakor bolj ustreza kot katera druga. Vendar se zdi, da je naCin razmislja-
nja zakoreninjen v ustvarjalnem postopku, ne pa obratno, vsaj ne na zacetku.
Iz zaCetnega vpradanja, kaj je umetnost, je misel, namesto da bi iskala res-
nico, skusala yplivati na umetnisko prakso; prislo je, kot pravimo, do povrat-
nega ucinkovanja estetske teorije na umetniSko prakso, pri éemer pa se ta
vpliv ni nikdar v celoti posrecil, saj je umetnost vzdrzala vse pritiske in se
sproti izvijala znanstveni manipulaciji, ¢eprav je iz tega boja pogosto priha-
jala »oslabljena«.

3. 1z povedanega je torej videti, da je gnoseoloska estetika vseskozi
neustrezno ravnala s svojim lastnim in edinim predmetom, saj se ji je ta ved-
no lahko izmaknil ravno po svojem »vel«, ki ga sama po svojem »manj« ni
mogla zajeti. Do premisleka o tem kriticnem polozaju je prisla Sele v trenut-
ku, ko je postalo jasno, da se dejansko kontuje neko velikansko razdobje v
zgodovini umetnosti in se zacenja nekaj novega, tako razliénega od vsega prej-
Snjega, da se je moral skladno s tem spremeniti tudi nacin njenega razume-
vanja in pojmovnega dolocanja.

Ze samo dejstvo, da gre za dve estetiki, ki o€itno nista nekaj istega in,
domnevamo, ne uveljavljata enakega odnosa do svojega predmeta, nam go-
vori, da mora ali vsaj utegne ena izmed njiju izrekati glede na svoj predmet
to, esar druga ne zmore, da se je morda eni posre€ilo izredi, kar je ostalo dru-
gi vV njenem razyoju nerazvidno.

Dejstvo je, da je doslej prevliadovala gnoseoloska estetika, odslej pa tudi
ontoloska; rekli pa smo Ze, da je vsakokraten racionalno-logiéni premislek
o umetnosti zasidran v hkratni umetniski praksi, da je »umetnostni stil ne-
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kega razdobja praviloma vzporeden in soroden tistemu miselnemu stilu, ki
velja istoasno v literaturi, znanosti, filozofiji in religiji te dobe.«? Ontoloska
estetika bi morala rasti tedaj iz bistveno nove in druga¢ne podobe umetnosti,
ki je prelomila z vsem znanim od renesanse naprej, iz tiste torej, ki je zacela
reducirati za vso dotedanjo umetnost znadilni predmetno-prikazovalni sloj,
kar je bilo v najtesnejsi zvezi z izginevanjem tradicionalnega razumevanja
resnice kot skladnosti misli in predmeta. Za »spoznavnim smislom« umet-
nosti se je nenadoma pokazal $e njen globlji, prej tako reko¢ skriti smisel, kar
vse je prispevalo k temu, da je racionalno-logiéni premislek izgubil svojo zgo-
dovinsko moznost, da bi v umetnosti ohranil njeno mimeti¢no razseZnost.

Razlog za to, da ontolo§ka estetika zavraca gnoseolosko, je slej ko prej
v tem, da je prvi vseskozi uspevalo dosezati le en del umetniskega dela, nje-
govo gnoseolofko razseznost (ki je najtesneje povezana s samo mimetiéno-
posnemovalsko naravo tradicionalne umetnosti), ne pa umetnostnega feno-
mena v celoti. Samo mimogrede naj omenimo, kako je na zaetku nadega
stoletja W. Worringer na primeru gotike pokazal slabosti tradicionalnega na-
¢ina razumevanja umetnosti, reko¢, da je »treba zavrniti poskuse estetike pri
razlagi del, ki niso klasi¢na«.?

4. Vendar pa nikakor ni neumestno vprasanje, ali je sploh mogoce za-
snovati estetiko moderne umetnosti. Ali je moderna umetnost sploh Se pred-
met, ki dopuséa penetracijo pojma vase? Rekli smo Ze, da je odnos gnoseo-
loske estetike neustrezen Ze do same mimeti¢ne umetnosti, kaj Sele do mo-
derne, kjer njenega edino moznega nacina spoznavanja ni mogoce zasnovati,
saj je z ukinitvijo predmetnega sloja odstranjen sam predmet njenega premis-
leka. Ontolo$ka estetika zavraca tedaj gnoseolo$ko zavoljo njenega neustrez-
nega vedenja do moderne umetnosti; s tem jo zavraca tudi glede na tradicio-
nalno umetnost, kolikor sprejmemo misel, da gre v obeh primerih za umet-
niska dejstva. S to svojo pozituro pa ontologija umetnosti dopuséa komuni-
ciranje tudi s tistimi razdobji, ko je bila umetnost podrejena mimetiénemu
nacelu, kar seveda nujno navaja k sklepu, da mora tudi »stara«, mimeti¢na
umetnost imeti na sebi nekaj, po ¢emer jo ontologija umetnosti doseZe, neke
vrste ne-mimeti¢no razseznost. »Sprico tega je jasno, da je sodobno odpira-
nje filozofije za ontoloski pomen umetnosti glede na umetnost samo Ze vses-
kozi v zamudi.«* To pa zdaj pomeni, da je bila umetnost tudi v ¢asu svoje
mimetiéne moznosti umetnost pray zaradi tega, po ¢emer ni bila mimesis;
ontoloska estetika pa skusa ugledati sleherni fenomen, tudi tistega, ki je za-
pisan mimetiénosti, v njegovi nemimetiéni razseZnosti; skratka, umetnost
ceni po tem, kar je, ne pa po tem, kar pripoveduje ali prikazuje, se pravi po
tem, kar ni. S tem vodi k njenemu priznanju, ki sicer 3¢ vedno ne ve, kaj
umetnost je, ne zahteva pa tako kot gnoseoloska estetika njene ukinitve in
je ne postavlja med niZje spoznavne nacine.

5. Vendar s tem Se nismo resili vseh vprasanj, ki izvirajo iz dveh raz-
li¢nih umetniskih postopkov, posnemovalskega in neposnemovalskega, in iz
njima socasnih racionalno-logi¢nih premislekov, torej vsch vprasanj, ki za-
devajo umetnisko prakso in teorijo. Prayv iz njune medsebojne razlotenosti
oziroma hkratnosti, kakor se kaZeta v zgodovini umetnosti, se nam bo $e jas-
neje pokazal epohalni prelom med »staro« in »novo« umetnostjo, o katerem
sprasuje nase razmisljanje.

Razsvetljenstvo je prineslo nov nadin sprejemanja umetnosti, ki ga ne
doloca ve& »pripro$nja«, ampak »razumski premislek«, kar konkretno po-
meni, da imamo edini stik z umetnostjo samo $e prek znanosti, saj nam v na-
Sih »prozai¢nih Casih« le Se znanost kaZe, »kaj umetnost je«.

»Umetnost nas vabi k razmisljajocemu opazovanju, in sicer ne s ciliem,
da bi umetnost spet priklicali, marve¢ da bi znanstveno spoznali, kaj umet-
nost je«, ugotavlja Hegel v svoji Estetiki.* V dolo¢enem zgodovinskem tre-
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nutku torej umetnost ne vznika ve¢ kot nekaj neproblemati¢nega, kar bi bilo
mogod&e prepustiti nakljucju, marve¢ tako, da Ze s svojim vznikom privablja
in omogoc¢a znanstveno, racionalno-logi¢no raziskovanje o sebi. Zgolj umet-
nost ne zadostuje ved; Sele ko se je dotakne znanost, pridobi nazaj svoj izgub-
ljeni smisel, ki ga je imela v »prejinjih ¢asih«, Kot pravi Hegel, je treba iz
umetnosti »pregnati vse mraéne sile, ker v njej ni ni¢ mra¢nega, ampak je vse
jasno in prozorno in ker mistiéni prividi pri¢ajo le o bolezni duha in o pre-
hodu poezije v motno, ni¢evo in prazno«.® Prav »motno, ni¢evo in prazno«
pa zmore izgnati iz umetnosti samo znanost, ki kot »vi§ja enotnost umetnosti
in religije« govori jasen in Cist jezik, sposoben povedati natanéno to, kar go-
vori umetnost, na znanstven nacin. Na koncu se pokaZe, da znanost ni le »iz-
ganjalka temnih sil iz umetnosti«, ampak da je celo sposobna zanikati umet-
nost, napovedati njen konec in opraviciti njen samomor. Enakopravnost, ka-
krina je med znanostjo in umetnostjo vladala do Hegla, se Ze pri njem, $e bolj
pa pri kasnej§ih mislecih sprevrZe v podrejenost umetnosti znanosti.

Seveda pa si znanost o umetnosti nikdar ne zastavi vprasanja, ali morda
»motno, ni¢evo in prazno« ni kar bistven sestavni del umetniskega dela sa-
mega, brez cesar ne bi bilo umetnisko, nekaj, kar je kot umetniskost umet-
nine. Hkrati pa se seveda ne zaveda, kot smo Ze opozorili, da sama raste pray
1z teh umetniskih elementoy, ki jih skusa znanstveno obdelati. Motno, nice-
VO in prazno je namre motno, ni¢evo in prazno samo za logi¢no-racionalni
premislek o umetnosti, s ¢imer si ta premislek zapre pot v ontolosko pod-
ro¢je umetniskega dela in je s tega staliS¢a glede na umetnost res vseskozi »v
zamudi«.

6. Treba pa je Se natanéneje opredeliti razmerje med teorijo kot znan-
stvenim, racionalno-logiénim premislekom in prakso kot umetnisko ustvar-
jalnostjo, razmerje, ki v svoji nerazdruzljivosti pomeni 0snovo za razumeva-
nje umetniskega dela kot takega. Vsa tradicija umetnostnih teorij kaze na-
mrec neko konstanto: »Umetnostna produkcija ustvarja umetniska dela,
teorija umetnosti in kritika pa se usmerjata v razlago... teh del in $ele pozneje
v analizo pogojev umetniSke ustvarjalnosti in v njihov druzbeni polozaj in
uc¢inkovitost. V tem modelu lahko jasno razlo¢imo teorijo od prakse. Polozaj
umetnika v »imaginarnem muzeju« zgodovine umetnosti torej ni dolocen s
tem, kar je Zelel in kar je teoreti¢no koncipiral, ampak samo s tem, kar je v
svojih delih ustvaril; in v bistvu je nezakonito, ¢e za presojo njegovih del vza-
memo samo umetnikovo razlago.«’ O tem vprasanju je razmisljal ze Wor-
ringer na zacetku naSega stoletja, ko pravi, da »smo vedno razmisljali o tem,
kaj je umetnik znal narediti, ne pa o tem, kaj je hotel narediti. Pokazati pa
moramo razliko v namerah, ne vet v sposobnostih«.*

Tako Schmidt kot Worringer imata v mislih teorijo umetnosti zunaj
umetniSke prakse, kot umetnikoyv samopremislek, teorijo, ki je bila moZna
seveda Sele od trenutka, ko je umetnidko delo prenehalo nastopati predvsem
zaradi tistega, kar je »umetnik znal narediti«. Zacetke tak$nega razumevanja
umetnosti pa je mogoce zaslediti Ze v zgodnji romantiki, ki je iznasla »kon-
stitucionalno uéenje ustvarjajoée umetnosti — teorija in praksa sta razpadli«.’

V tem smislu je bil tudi Hegel prepri¢an, da umetnikova zavest o lastni
aktivnosti ni odvecna, saj ne ovira produkcije in inspiracije. S tem pa je na-
kazal dvom v iracionalnost umetnika — genija, ki je bila dotlej edina temna
tolka na zemljevidu razumevanja umetniskega dela in njegovega ustvarjalca.
Tako je bila dana tudi moznost za dokon¢no razkritje umetniskega dela kot
celote, saj se v tem Casu recipient $e ni spraseval o svojih lastnih prispevkih
pri»uporabi« umetniskega dela. Dovolj je bilo skratka razbistriti ustvarjalca.
Heglovsko zami$ljena znanost o umetnosti vidi zdaj v umetniSkem delu vse
»jasno in ¢istok, ker ni ve¢ podrodij »temnega in misti¢nega«, Z zavestjo o
umetnikovi aktivnosti, ki je postala zdaj in je odslej sestavni del pri razume-
vanju umetnidkega dela, se je seveda bistveno spremenila sama zgodovina
umetnosti, saj so bili naenkrat znani tudi podatki o tem, kaj je umetnik hotel
in Zelel, s Cimer je bilo mogode opazovati razliko med praktiéno izvedbo in
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teoretiéno zamislijo dela. To pa je tudi pomenilo razlogitey dotedanjega raz-
merja med teorijo in prakso, razloCitev v tem smislu, da je teorija postala re-
levantna pri racionalno-logi¢ni analizi umetniskega dela; njena uporaba je
tedaj postala legalna.

Omenjali smo Ze, da je v asu posnemovalske umetnosti nerazumljivost
pripadala le genialnemu tvorcu. V ¢asu moderne umetnosti pa se je razsirila
e na podro¢je umetniskega dela samega, tako da je ostal sprejemalec popol-
noma zmeden in se je iz tega neprijetnega polozaja raje zatekal v udobje tra-
dicionalne posnemovalske umetnosti, moderno pa razglasil za nepomemb-
no, manjvredno, celo za neresno. S tem je postal prepad med druzbo in umet-
nostjo dokoncen. Prej$nja navidezna skladnost med obema se je zdaj spre-
menila v resni¢no nasprotje. Pravimo, da je postala sodobna, moderna umet-
nost predmet ezoteri¢nih skupin. Vendar je vprasanje, ali je pomen in namen
moderne umetnosti res samo ezotericen. Ali ni res prav nasprotno, da se sku-
a po vsej sili znova zliti z Zivljenjem? »Kako naj se avantgardna umetnost
osvobodi ezoterizma, ne da bi se odrekla svojim dosezkom?« se sprasuje Um-
berto Eco.

Ugovori proti moderni umetnosti zadevajo predvsem njeno minimalno
psiholosko in asociativno ustreznost, posebej v primeri s tradicionalnimi po-
snemovalskimi deli. Ker pa poskusi, prevajati moderno umetnost v vsakda-
nji asociativni govor, ne zadovoljijo, saj jo s tem postavljajo v iste okvire, v
katerih fungira enako kot mimeti¢no-posnemovalska umetnost, z njimi tudi
ne presahne spraSevanje o smislu in pomenu moderne umetnosti nasploh.
Ob njih celo narasta Zelja, da ob samem umetni$kem delu razmisljajoce rea-
giramo, da torej zdaj ob Ze prej nerazumljenem avtorju - geniju tudi umet-
nisko delo postane netransparentno. M. Tagliabue pise v Sodobni estetiki
med drugim tudi, »da sodobna umetnost mnogo bolj kakor vse prejsnje za-
hteva teorijo kot komentar in opravi¢ilo in morda kot svojo novo razsez-
nost«. Komentar oziroma interpretacija postane tako sestavni del moderno
zasnovanega umetnidkega dela. Gehlen ga zato imenuje refleksivno delo. Ce
drzi, da je, kot pravi Imdahl, »v nemimeti¢ni umetnosti teorija zamenjala
ikonografijo«, pomeni to, da v moderni umetnosti tudi teorija spada nepos-
redno v delo. Teorija in praksa postaneta hkratni. Moderno delo zares »do-
kumentira samo $e neki estetski proces, ki zajema obenem koncepcijo, rea-
lizacijo in interpretacijo; slednja je na¢elno vedno zunaj dela, bodisi kot ko-
pica komentarjev, kot naslov pesmi ali slike itd., kajti samo delo ni dovolj,
da bi se recipirala estetsko-semanti¢na avtorjeva namera«.'?

Kot je znano, je bil kriterij mimeti¢no-posnemovalske umetnosti iden-
tifikacija kvalitet znotraj dela s tistim zunaj njega. Zato se zdaj zastavi od-
lo¢ilno vprasanje, kak$en naj bo kriterij pri moderni umetnosti, kjer ni ve¢
moZna relacija do realnosti in je, kot reCeno, interpretativna razvidnost one-
mogocéena. Ali naj poskuSamo identificirati teorijo kot sestavni del prakse s
prakso samo? Ali pa morda tudi to vpraSanje raste iz enega samega nacina
razumevanja resnice kot skladnosti, v okvirih katere je nastajala posnemo-
valska umetnost? Kaksne posledice ima tak$no razmisljanje za moderno
umetnost? Ali je potem sploh Se smiselno gojiti brezpredmetnost, ¢e pa je os-
novni namen teorije, da jo pripelje v mimeti¢no govorico?

e vzamemo na eni strani teorijo in razumevanje, na drugi pa prakso
in nerazumevanje, je v primeru moderne umetnosti mozna naslednja pove-
zava: teorija in razumevanje dasta skupaj »polno« razumljeno prakso, med-
tem ko sami praksi sledi le nerazumevanje. Tudi druge povezave ne dajo
ugodnega rezultata. Ostati je treba le pri teoriji, e notemo, da bi trpelo raz-
umevanje. S tem pa smo hkrati pri najteZjem problemu moderne umetnosti
nasploh, saj je v tem smislu v resnici celotna in otipljiva zgodovina moderne
umetnosti po svojem bistvu tako reko¢ literarno razdobje, ki ga zapolnjujejo
manifesti, proklamacije, naelne izjave in podobno.

Spomniti se moramo, da je v &asu mimeti¢no-imitacijske umetnosti
umetni$ko delo prevladovalo nad teorijo; na drugi strani pa je tudi res, da se
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je prav ob posnemovalski umetnosti rodila znanost o umetnosti. Ce je mo-
derna umetnost res nekaj radikalno drugega in druga¢nega od svoje predhod-
nice, bi morala v njej umetnost bezati pred znanostjo. Toda kam? V to, da
se umetnisko delo in teorija izenacita? Je v tem resitev problema? Ali $e slab-
Se za samo umetnisko delo, ko ga koné&no teorija nadvlada? Beg umetnosti
pred znanostjo se konéa z absolutnim triumfom znanosti, kjer je materiali-
zacija - objektivacija samo Se dokument miselnega procesa. Kje pa naj bi po-
tem bila razlika med mimeti¢no-imitacijsko in moderno umetnostjo? Morda
samo v tem, da v mimeticno-posnemovalski znanost izreka resnico o njej
Sele potem, ko je umetnisko delo Ze kon¢ano, v moderni pa hkrati z njim ali
celo pred njim. To pa utegne imeti usodne posledice za samo umetnost, saj
sploh ni ve¢ potrebe po umetniskem delu kot objektivnem dejstvu, kajti tu
Je znanost, in je pred umetnostjo in je namesto nje.

Nutall pise v svoji knjigi Bomb Culture, da Zzeli danes publika prisost-
vovati v samem ustvarjalnem procesu, v mehanizmu, pri pogledu za kulise,
da bi tako preprecila nastanek necesa takega, kot je iluzija, navidezna resnic-
nost. Ali je potemtakem forsiranje teorije ob moderni umetnosti tudi poskus,
potegniti ¢loveka iz iluzije, iz moZnega in verjetnega v trdno resni¢nost? Kak-
Sen smisel naj bi po vsem tem Se imela moderna umetniSka praksa? Posebej
e, ker so, kot smo videli, umetniska dela postala neobvezna v procesu re-
cepeije, teorije o njih pa obvezne.

In vendar, ali ne bi bilo mogoce sklepati tudi takole: v primeru gnoseo-
lofkega razumeyanja umetnosti imamo razlago in delo skupaj in naenkrat v
samem delu kot mimetiéni strukturi; v moderni varianti pa se delo in so¢asna
razlaga razcepita: gnoseolosko je postavljeno v interpretacijo, ontolosko-po-
eti¢no pa ostane v umetnini, To pa pomeni, da je tudi mimeti¢na umetnost
imela ontolosko-poietiéno razseZnost, ki je bila prav tako skrita v »razum-
ljivic umetnini. V tem smislu pa je bil fizi¢en konec umetnosti v resnici vses-
kozi nemogo¢. Mozna je bila le njena pojmovna ukinitey, ki se kot taka ni
nikdar dotaknila prav ontolo3ko-poieti¢nega v delu. Tako in le tako je raz-
umel konec umetnosti tudi Hegel, ki v resnici ni nikdar govoril o njenem fi-
zi¢nem propadu, celo predvidel je njen razvoj in razevet v bodoénosti. Tako
pa je umetnost kot umetnisko bodo¢nost, kot vnovi¢no zlitje umetnosti in
zivljenja razumel tudi Marx, Ko je pisal, da ni treba Ziveti pravno, moralno,
udobno, dobro, mirno, politi¢no in socialno, ampak predvsem umetnisko.
Le tako bo umetnost zivela naprej v ¢as, ko ne bo vec loceno »misljenje od
¢utov, dusa od telesa«, kot spet beremo pri Marxu. Uspesna pojmovno-ad-
ministrativna ukinitev umetnosti bi namret pomenila ukinitev ¢loveka in
sploh ¢loveskega, ki je shranjeno prav v umetnosti.

Prav v tej njeni neukinljivosti je razlog za njeno ve¢no mladost in neneh-
no draz, saj bi se sicer s staliS¢a teorije in pojmovnega misljenja njena pot mo-
rala Ze zdavnaj koncati. Umetnost je bila namre¢ z enim svojim delom vedno
nema za diktat vsakokratnega racionalno-logicnega premisleka, in to prav s
tistim, ki je sledil neGemu, kar je bilo za pojmovno misljenje lahko le »mot-
no, ni¢evo in prazno«. Nema je bila tedaj samo glede na zahtevo po svojem
koncu, in ker je bil ta konec njena mimeti¢nost, se je temu izvijala tako, da
je bila tudi nemimeti¢na — tudi tedaj, ko je bila mimeti¢na. Mimeti¢no-po-
snemovalska razseznost je bila nacin njenega prilagajanja znanosti in hkrati
prevara, s katero je zadrzala veéno mladost in nenehno draz. S to svojo pre-
kanjenostjo pa je ravno dokazala, »da je starcj§a od misljenja celo v prepro-
stem, zgodovinskem smislu, kajti preden je zacel ustvarjati pojme,... je ¢lo-
vek ustvaril mite in naslikal razne slike«,'! se pravi nekaj »motnega, nicevega
in praznega«. V tem kontekstu pa bi utegnila biti posebej moderna umetnost
znanilo in prehod k neki novi »umetelnostni« obliki, ki bi bila Ze zunaj vseh
omenjenih dvojnosti in zdruzljiva s samim »umetnostnim eksistiranjeme,
kjer sta delo in radost spet eno in kjer med umetnostjo in obrtjo ne bo veé
razlik, s tem pa tudi ne razmi$ljanja o njiju zunaj njiju samih.
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1. Z vpraSanjem prehoda umetnosti v »umetelnost«, ki bi bila Ze zunaj
vseh doslej znanih umetni$kih modelov, je najtesneje povezano tudi vprasa-
nje preloma s tradicijo, ki naj bi bil prav tako ena bistvenih znacilnosti mo-
dernosti, njen skupni imenovalec v boju proti celotni evropski ostalini. V
slednji je namre¢ preteklost nenehno v sedanjosti, ki je kot taka lahko le po-
trditev in triumf'starih in vecnih vrednot, vrnitev in ponovno rojstvo resnice
in pravice. Temu nasproti pa je za moderniste pomembna le prihodnost, se-
danjost pa le toliko, kolikor je lahko zasnutek bodo¢nosti.

Toda ali je sploh moZna prekinitev s tradicijo? Ali je mogo&e prekiniti
z ne¢im~tako velikim, kot so antika, gotika, renesansa, barok in klasicizem?

Ob tem vprasanju se ponujajo kaj razli¢ni odgovori. Nekateri menijo,
da umetnosti, kakrino imamo danes, doslej Se ni bilo. Res je, da je tudi prej
prihajalo do preloma z ostalino, denimo, ko je krS¢anstvo zamenjalo antiko,
renesansa srednji vek, romantika klasicizem. Vendar je sleherni teh novih iz-
razov zamenjal samo prejsnjega in mu torej ni $lo za popolno prekinitev z
vsem preteklim. Moderna umetnost je glede na vse povedano v poscbnem
polozaju, saj ob muzejih, bibliotekah in reprodukcijah vseh pomembnih li-
kovnih del in glasbenih stvaritev radikalno in revolucionarno prekinja z vso
to reproducirano »robo« in poskusa pri tem spremeniti osnove vsega prejs-
njega razumevanja umetnosti.

Spet drugi so prepri¢ani, da moderna umetnost ne zac¢enja na novo, da
je njena povezanost s tradicijo §irSa in mnogovrstneja od mimeti¢no-posne-
movalske. Te tradicije ni v celoti osvobojena celo tedaj, kadar se najodlo¢-
neje bori proti njej; nadvse Ziva je njena teznja po novih zacetkih, do ¢esar
pa je mogoce priti le z zamenjavo te tradicije z neko drugo, mnogo starejso,
predsokratiéno in srednjevesko. Skladno s to tezo se torej problematika, ka-
kr$no prinasa s sabo moderna umetnost, tako reko¢ nenchno obnavlja in v
tej svoji obnovljivosti pri¢a o pravilnosti svojih izhodis¢.

Tretji menijo, da v moderni umetnosti sploh ne gre ve¢ za umetnost v
tradicionalnem smislu, marve¢ za teznjo, ki presega okvire same umetnosti.
»Ali je teznja moderne umetnosti res tako radikalna, da jo smemo razumeti
kot bistven obrat in preobrat? In &e je res tako, se pravi, ¢¢ moderna umetnost
res presega umetnost samo, kaj potem sploh je?«'2 Kakor je bil torej prej raz-
voj umetnosti vedno le dogajanje znotraj nje same, pa gre sedaj za absolutno
zarezo med umetniskim in neumetnidkim ustvarjalnim na¢inom. V tem se
tudi ta tretja to¢ka razlikuje od prve, saj gre v prvem primeru kljub radikalni
prekinitvi z vsem tradicionalnim e vedno za ostajanje znotraj meja umet-
nosti, medtem ko gre v tretjem primeru za odlo¢ilen prelom prav z umetnis-
kim zgolj znotraj umetnosti, za odhod umetnosti iz umetnin, za vnovi¢no
druZenje umetnosti in Zivljenja.

2. Gre tedaj za tri moZne nadine razumevanja dela ali celote vsega tis-
tega, kar zaznamuje in zaobseZe fenomen moderne umetnosti v svojem Ze
stoletnem trajanju. Prvi nacin bi lahko v grobih obrisih imenovali avantgar-
disti¢ni, drugega antiklasicisti¢ni, tretjega pa zunajumetnostni in s tem an-
tiestetski. V prvem primeru gre za t.i. avantgardno, brezpredmetno umet-
nost, ki je v resnici skusala s tem, kar je sama ustvarjala, zamenjati vso do-
tedanjo umetnisko prakso, pri cemer je seveda poskusala ustvarjati drugate
kakor dotedanja umetniska praksa. Izkazalo pa se je, da se je pray tu zlomila,
Ni ji namre¢ uspelo spoeti novega in drugaénega ustvarjalnega nacina, ki bi
po svojem bistvu presegel pasivno izpovedovanje in Custvovanje, s ¢imer je
tudi njen poskus, ustvariti drugatno umetnost, popolnoma propadel, oziro-
ma se je (kar je isto) tako kot vsa tradicionalna ostalina institucionaliziral.
Od tod pa Ze lahko sklepamo, da pravzaprav celotni moderni umetnosti ni
§lo za ustvaritev drugaéne in nove umetnosti, ampak predvsem za drugacen
ustvarjalni nagin, za nekak3no poieti¢no delovanje samo po sebi.

21



3. Da pa bi celotno problematiko avantgardne umetnosti vendarle do-
jeli v njeni tragi¢ni, donkihotski poziciji, se bomo oprli na Filozofijo okusa
Sretena Petrovica, ki poskusa utemeljiti razvejanost danadnjih okusov v fi-
lozofiji I. Kanta, in sicer v treh osnovnih pojmih prijetnega, lepega in vzvi-
Senega, kakorjih sre¢amo v Kritiki presodne moci. Ontolosko gledano so raz-
vriteni glede na to, koliko je v vsakem navzoca dimenzija ¢utno-material-
nega oziroma razumsko-duhovnega. Na prijetno sta vezana mik in ganotje,
v prijetnost izzivajotih predmetih dominira ¢utno-materialno. V lepem se
cutno drugace kot v prijetnem sublimira, tako da je med ¢utnim in duhovnim
doseZeno ravnoteZzje, kakor ga sreamo v delih klasicistiénega okusa. V vzvi-
§enem pa se cutno povsem izgubi. »Cutno v vzvidenem ni ved ontiéno samos-
tojna entiteta, ...ampak funkcionira... kot prehod v nadéutni svet...Dbdute-
nje vzvidenega ne implicira nikakr$ne igre, ampak resnost... In prav zato ob-
cutenje vzvisenega ne vsebuje toliko pozitivne zadovoljitve kolikor prav na-
sprotno, cudenje in spostovanje, s¢ pravi negativno zadovoljstvo ali nezado-
voljstvo.«?

Po Petroviéevem mnenju je Kant posebej vzpodbuden zato, ker je od-
kril, da »ukinjanje predmetnosti, evolucijo od zunanjega k notranjemu,... od
prijetnega prek lepega k vzviSenemu... spremlja tudi evolucija v ¢utni sferi:
od ob¢utenja brutalnega zadovoljstva v prijetnem prek ob&utenja prefinjene-
ga, umerjenega zadovoljstva v lepem do obCutenja nezadovoljstva, se pravi
boletine zavoljo izgube predmetnosti v vzvisenem... Vzviieno in z njim po-
vezano ob&utenje bole€ine predstavljata negacijo in konec estetskega in vstop
ideje v novo dialekti¢no sfero eti¢nega zakona (pri Kantu),«'4

Izhajajo¢ iz ob&utenja boledine, kakor je postavljeno zgoraj, nastopi za
nas, ki nas zanima moderna umetnost, odlo¢ilno vprasanje, kako je s cut-
nostjo v njej, cepray je seveda jasno, da ni umetnosti brez ontiénega nosilca,
Toda »¢utno v avantgardi ni vzeto v svoji elementarni funkciji izzivanja za-
dovoljstva,... ampak reproduciranja najglobljih in najvisjih resnic. Ni ved v
sluzbi gnoseologiae inferior kot tradicionalna umetnost.«'* Ta preobrat, ki
se je zgodil s Cutnostjo, ko je predla od golega odraZanja k Cutnosti, ki naj
predstavi najgloblje in najvisje resnice, je hkrati Ze veckrat omenjeni preobrat
od tradicionalne mimetiéne umetnosti v avantgardno — brezpredmetno.
Tako vzet in razumljen je to tudi preobrat iz zadovoljstva in sreCe v neza-
dovoljstvo in nesreco. Kaksne posledice ima ta problematiéni poloZaj mo-
derne umetnosti, je mogoce pokazati na primeru avantgardnega okusa in in-
telektualne elite.

Avantgardni stil afirmira v umetniskem delu le njegovo idejnost, racio-
nalnost, in s tem tudi ob¢utje bolecine in nezadovoljstva; to pa gotovo ne ust-
reza sloju, ki ima dovolj bole€ine Ze med samim delovnim procesom. Okus
intelektualne elite afirmira v moderni umetnosti kriti¢no misel kot negativen
odnos do sodobne tehniéne civilizacije; vendar je po Petrovicu ta govor za
inteligenco goli tavtoloski govor, saj sama Ze pozna resnico tehni¢ne civili-
zacije, po drugi strani pa ta govor ne doseZe tistih, ki jim je direktno name-
njen, ki neposredno ob&utijo negativnost civilizacije in beZijo pred njo v ne-
zahtevni Kig.

Kot je razvidno iz Petrovi¢evega razumevanja moderne avantgardne
umetnosti, ne gre vec za estetsko-kontemplativni stik med umetnostjo in
sprejemalcem, ampak le $e za eti¢no-moralno katarzo v obmo&ju vzvidenega;
umetnost in Zivljenje se ne zlijeta, ampak se med njima, prav nasprotno, pre-
pad e poglobi kot nikdar doslej v zgodovini umetnosti; zato razumljivo tudi
ni ve¢ potrebe po umetnosti, Kar je pravzaprav njen najradikalneji konec,
seveda pa ne tudi njeno fizi€no prenchanje.

4. V drugem od moZnih razumevanj modernih umetnostnih hotenj, ki
smo ga oznadili kot antiklasicisti¢no, saj se v resnici sklicuje na izredno §i-
roko in raznovrstno povezanost modernega in minulega, vsekakor $irSo od

22



tiste, na katero se sklicuje mimeti¢no-posnemovalska umetnost, ko govori o
klasicizmu kot svojem temeljnem dolotilu, v tem drugem razumevanju je ve-
liko in pomembno delo opravil Ernesto Grassi. Prepri¢an je namreg, da je
treba ob vprasanju estetizacije sodobnega sveta nujno odgovoriti na problem
druZenja lepega in umetnosti in na njuno vnoviéno razloditev. Sele e se
umetnosti posre¢i presko€iti ozko in zamejeno podrocje lepega, kamor je
bila dotlej varno spravljena, je mogode govoriti o poskusih vnovicne esteti-
zacije Zivljenja in sveta.

Grassijevo delo'® sloni na predpostavki, da se z moderno umetnostjo za-
¢enja umetnost spet pojavljati kot nekaj samostojnega glede na lepo, pa je
zato zanj temeljno vprasanje, kdaj se lepo in umetnost ne pokrivata vec.
Grassi ugotavlja, da je v nekaterih smereh sodobne umetnosti prislo do ra-
dikalnega obrata. Umetnisko oblikovanje se je samo po sebi preobrazilo v
nekak$no ¢lovekovo ustvarjalno mog, v poiesis, v sposobnost, da se resnié-
nost spremeni in transcendira tak$na, kakrSna je neposredno dana, ne pa da
se le »razlaga«, kot je to pocela mimeti¢no-posnemovalska umetnost. Ceda-
lje globlje spoznavanje te resnice je privedlo do tega, da sami umetniki ra-
dikalno kritizirajo esteticizem. Grassi s tem v zvezi ugotavlja, da je s pesnist-
vom kot z literaturo konec, da se umetnidki dejavnosti vse pogosteje pripisuje
vsezajemajoci eksistencialni pomen, s ¢imer umetnisko delo nima vec za svoj
poglavitni cilj »estetskega« kot lepega = umetnost in lepo kot estetsko-lite-
rarna kategorija se ne pokrivata ve¢, kajti ¢lovek se Zeli izrazati v delih, ki
neposredno sodelujejo v Zivljenjskem dogajanju, v njegovi zavezujoci moci.
Moderna umetnost, oznacena kot antiklasicisticna, skusa z neestetskimi
sredstvi dose¢i ponovno zlitje umetnosti in Zivljenja, pri cemer nevede izhaja
s stali§¢a, da so bila obdobja, ko je bila umetnost sestavni del lepega, nasproti
novoveskemu razumevanju, kjer se problem lepega nanasa predvsem na
umetnost, ki vsebuje vse estetske moznosti in ne prehaja njenih meja.

Grassijeva pozicija Zeli predvsem opozoriti, da estetsko razumevanje in
kontemplativni odnos do umetnosti nista edini mozni obliki pri recipiranju
umetniskega dela, kar pomeni, da sta tako estetsko razumevanje kot tudi
umetnost v ¢asu »sveta umetnosti«, se pravi, v ¢asu mimeti¢no-posnemoval-
ske umetnosti, nekaj zgodovinskega in s tem spremenljivega, ¢eprav nenehno
se obnavljajotega. Gotovo je izjemna Grassijeva odlika v tem, da sku3a iz-
hajati iz poieti¢nega, ustvarjalnega, ki ima za posledico drugacen naéin iz-
delovanja in tudi drugacen nacin razumevanja umetnosti, nacin, ki je po svo-
jem bistyu antiestetski, ali pa vsaj poskus kritike esteticizma, Vendar je treba
Grassija korigirati na bistvenem mestu: tam namred, kjer zatrjuje, da se ¢lo-
vek Zeli danes izraziti v delih, ki neposredno sodelujejo v Zivljenjskem do-
gajanju, v njegovi zavezujo¢i moci. Grassi pri tem seveda ne misli na umet-
nidka dela, ki naj bi se, razlita preko lastnega roba, znova zlila z Zivljenjem,
kot si to véasih preprosto predstavljamo, pa¢ pa na moderni design, urbani-
zacijo tlovekovega okolja itd., se pravi, na tisto priblizevanje umetnosti in
zivljenja, ki ga najbolje oznacuje sklop »organiziranje Zivljenjskega prostora«
in katerega zaCetnika sta bila Ruskin in Morris, zagon pa so mu dali najprej
secesija, kasneje Bauhaus, pa tudi dadaisti¢no in nadrealistiCno gibanje kot
celota.

Dana3nji Zivljenjski utrip je ze povsem jasno pokazal, da taksno esteti-
ziranje sveta doZivi popoln neuspeh Ze na samem zacetku. é loveku omogoca
sicer na vsakem koraku udobnej$e in prijetnejse Zivljenje, vendar sta ta pri-
jetnost in udobnost kar najbolj odtujeni. V resnici gre za manipuliranje z es-
tetsko funkcijo umetnosti, ki je zdaj transformirana in aplicirana tudi na vse
predmete porabe in potrosnje — od izvija¢a pa do urbanisti¢ne in parkovne
ureditve modernih spalnih naselij. Svet in vse okrog nas je v tem primeru za-
res estetizirano — univerzalizirana je doslej le za umetnost pomembna in ve-
ljavna estetska kontemplacija, s &imer je seveda tudi ¢lovek potisnjen v po-
polno pasivnost, namesto da bi, v skladu s pricakovanji, Sele v tak$nih oko-
ljih zares avtenti¢no zaZivel. V tem pa se kaZe ravno najbolj zaskrbljujoce
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dejstvo, ki ga ni mogoce spregledati in je jasno vidno Ze danes. V totalni es-
tetizaciji sveta, ki jo, kot re¢eno, v naSem ¢Casu Se kako realno dozivljamo,
saj se nam stvari prikazujejo le v svojih najlepSih oblikah in si svet ogledu-
jemo le v &udovitih barvah barvnega filma in televizije, ki sproti zabridejo $e
taka hudodelstva in grozodejstva danasnjega sveta, ko smo prisiljeni Ziveti v
»urbanih celotah«, obdani z najmodernejsimi designi, v tej totalni estetizaciji
tlovekova izgubljenost ni ni¢ manjsa, ampak ¢edalje vecja, saj se svet vedno
znova kaZe kot docela neobvezen, poljuben in spremenljiv. Pa Se za nekaj
gre: ko se spraSujemo o estetizaciji sveta, o univerzalizaciji estetsko-kontem-
plativnega nacela, moramo imeti v mislih tudi katarzo Kot njeno najvaznejse
dolotilo, saj je v tem primeru katarza razumljena le kot odreSitev pre 1 real-
nostjo, kot sre€no, docela pasivno samozadovoljstvo. Svet ob tem ne postaja
zavezujo¢, ampak je v slehernem trenutku $ele do konca na razpolago. Clo-
vek v tem sreénem samozadovoljstvu sicer misli, da si s svetom nista ve¢ tuja
in sovrazna, kar je tipi¢na potro$nifka mentaliteta, v resnici pa sta si narazen
kot e nikdar doslej. Estetsko samozadovoljni potrosnik svet estetsko porab-
lja in izrablja in svet je zanj le toliko, kolikor je porabljiv, izrabljiv in potros-
ljiv.

Premislek o estetizaciji danasnjega sveta je pokazal, da z njim ne mo-
remo resiti samega vprasanja umetnosti v naSem &asu. Urbanizem in moder-
ni design, umetna obrt itd. ne izhajajo iz ¢loveka in njegove notranje preob-
razbe, ampak pomenijo najprej in predvsem preobrazanje in spremembo
¢lovekovega okolja, v katerem naj bi se ¢lovek Sele spremenil. Ugotoviti pa
smo morali, da se je Ze odtujeni ¢lovek v takem okolju le $e dodatno odtujil
in izgubil, z eno besedo, estetiziral. Dobili smo formulo, po kateri je esteti-
ziran ¢lovek odtujen Elovek v najglobljem pomenu te besede.

5. Tretji je tisti nadin razumevanja pojavov danasnjega sveta, po kate-
rem naj bi v njih ne §lo veé za umetnost v tradicionalnem, estetsko-kontem-
plativnem smislu, marve¢ za teznjo po preseZenju samih okvirov umetnosti,
za bistven obrat in preobrat znotraj nje same, za zarezo, ki naj bi razmejila
umetniski in neumetniski ustvarjalni na¢in in ju znova zdruzila, z eno bese-
do, za odhod umetnosti iz umetnin. Poskus prera$¢anja umetniskega geta pa
seveda pomeni poskus razsirjanja podrocja poiesis — ustvarjalnosti na celot-
no zivljenje. Tak3na praksa se seveda bistveno razlikuje od avantgardne, Se
vedno umetniske prakse, ki jo je pray zato, ker znotraj tradicionalnega ust-
varjalnega nadina ni zmogla prese¢i umetniSkega geta, povsem logi¢no do-
letela institucionalizacija in z njo vstop v svet muzejskih vitrin, skratka smrt
v estetskem in poljubnem, proti Eemur se je pray najradikalneje borila. V tej
tretji obliki vsega tega ni. ﬁivljenje je tu postalo en sam poietiéni, ustvarjalni
trenutek, v katerem ni ved potrebno vzklikniti Faustovih besed: Postoj, tako
si lep! Z Dufrennom bi lahko rekli, da je tu pojem umetnosti Ze popolnoma
revidiran, tako da se umetnost, ¢e smemo e vedno uporabljati ta izraz, Ze
sama po sebi revolucionira; posebej jasno ji je predvsem to, da pomeni ka-
krSnakoli institucionalizacija njeno smrt, pa se zato bori in skusa pokonéati
vs0 institucionalizirano umetnost, tisto, ki bi bila hkrati umetnikov monolog
in razko§je vladajotega razreda. Dufrenne imenuje vse to dogajanje antikul-
turna akcija, kjer je radostna in utopitna praksa za vse veljavna in vsem do-
stopna, kjer je vsakdo ustvarjalen po svojih moceh. Vsi delavei so umetniki
in lepa stavka, kot pravi Dufrenne, je najlepSe umetnisko delo, ki se vraca
v resniéno ljudsko izvornost, v prebitje sakralne bariere, ki je doslej tako stro-
go lotevala umetnost od Zivljenja. Tak8na revolucionarna utopija se je po
Dufrennovih besedah pokazala v nekaterih pomembnih zgodovinskih tre-
nutkih. »Vedno so bili trenutki, preden so se vezi zategnile in je svetloba
ugasnila: prvi dnevi komune, Roza Luxemburg v Berlinu, trenutki oktobrske
revolucije, majski dnevi 1968 na ulicah francoskih mest itd. To so bili tre-
nutki svetlobe, ko so vsi ustvarjali in pesnili, ko so zidove prekrivali s slika-
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mi, ko se je vse zdramilo iz dogmati¢nih sanj, ko so otroci odrasli v osmih
dneh in je bilo povsod eno samo rajanje. Zivljenje se je zacelo znova in vse
je bilo mogoce.«!’?

Gre tedaj za uresni¢evanje tistih ¢loveskih razseznosti, ki so se doslej
realizirale le v zamejenih in s pravili dolo¢enih podro¢jih umetnosti, zdaj pa
nenadoma in vse pogosteje skudajo preseéi svoj geto, preskociti v Zivljenje.
V tem smislu je umetniska ustvarjalnost za ¢loveka zares najbolj dolotujota
in opredeljujoca, saj si &lovek zagotovi svojo Clovecnost Sele, ko se znova vz-
postavi kot ustvarjalno bitje. Na kratko je torej clovecnost ¢loveka v njegovi
ustvarjalnosti, v njegovem poieti¢nem zasnutku. Zato je zanj edino revolu-
cionarna tista pozicija, ki zaéenja pri njem samem, pri njegovi poiesis kot
zan) bistveno dolo¢ujodi. V tem smislu se Henri Leféebvre v svojem spisu Me-
tamorfoza filozofije bori za nekak$no poieti¢no filozofijo, ki bi bila po nje-
govem edina sposobna teziti k razreSitvam temeljnega nasprotja med filozo-
fijo na eni in nefilozofskim svetom na drugi strani, ki bi bila sposobna znova
zliti umetnost in Zivljenje. Lefébyre je osnoval svojo novo antropologijo na
Marxovi dologitvi totalnega ¢loveka in v njej korenito postavil poiesis na-
sproti mimesis, tedaj kreativnost kot ¢lovekovo bistveno dolocitev nasproti
oponasanju kot njegovi zgodovinski »pridobitvi«. Za Marxa namre¢ vprasa-
nje o umetniskem ni bilo nikdar estetsko vprasanje v smislu tradicionalno
razumljene estetike in s tem estetsko-kontemplativnega odnosa do umetnos-
ti, ki se je pasivno in naknadno ukvarjal z umetniSkim. Umetnost je bila zanj
mnogo ve¢ in veliko usodnejSa Kot stvar estetike; pomenila mu je moznost,
kako postati ¢lovek, kako preiti iz predzgodovine kot kraljestva nujnosti v
zgodovino kot kraljestvo svobode. Tako se marksizem po svojem najglob-
ljem bistvu in v celoti pokaze »estetski« v Cisto dolocenem poietiéno-ustvar-
jalnem smislu. Skladno s tem pa se tudi predzgodovinska umetnost kot »naj-
vi§ja radost, ki si jo ¢lovek daruje«,'® preobraza le v neideolosko zgodovin-
sko umetnost kot ¢lovekovo ustvarjalno delo »po meri lepote, ki je najbist-
venejsa ¢lovekova poieti¢na razseZnost in jo je treba znova vzpostaviti. Prosti
Cas preneha biti le goli poCitek po delu in postaja osnoyni prostor ustvarjanja
neodtujenega ¢loveka, s ¢imer je zaznamovana ena najbistvenejsih prelom-
nic v zgodovini umetnosti in v zgodovini ¢loveka: brise se meja med visoko
profesionalno umetnostjo na eni in »zivljenjem v umetniskem« na drugi stra-
ni, kajti »produkcija osamljenih posameznikov zunaj druzbe... je prav tak
nesmisel kot razvoj jezika brez skupaj govoretih individuov.«'? To pa zdaj
pomeni, da se ¢loveku in ¢loveStvu nasploh odpirajo s premikom iz mime-
ti¢no-posnemovalnega v poeti¢no-ustvarjalno podro¢je neslutene kreativne
moznosti; prav ob vprasanju moderne umetnosti se po nasem prepricanju ni
mogode ogniti odgovorom, ki jih daje marksisti¢na misel. V Marxovem raz-
umevanju umetnosti kot ne-estetske in s tem ne-kontemplativne oblike ¢lo-
vekovega duha je Sele razumljiva usmerjenost prenekaterega toka moderne
umetnosti, ki je Ze povsem zunaj umetnosti kot estetsko-kontemplativnega
podrotja. Tega problema pa doslej nobena mescanska filozofska usmeritey
ni mogla resiti, celo vzpostaviti ne.

6. Ce si $e enkrat zastavimo vprasanje, kaj razumemo pod preseZenjem
umetnosti, odgovarjamo, da imamo v mislih univerzalizirajoCo se Clovekovo
poietiéno mo¢, ki se manifestira v samem nacinu izdelovanja »po meri le-
pote«, ne pa tudi v samem izdelanem predmetu kot odtujenem produktu in
blagu s trzno menjalno vrednostjo, ¢eprav je res, da v skrajni konsekvenci
»produkcija ne producira le predmet za subjekt, temve¢ tudi subjekt za pred-
met«,? se pravi poictiénega Cloveka. Ne gre torej za ustvaritev nove in dru-
gacne umetnosti, ampak zgolj za razprostrije ¢lovekove ustvarjalne moci, za
»svobodne rezijske naloge« v vsakdanjem Zivljenju, in kjer se moderna umet-
nost odmika od tega koncepta, kjer ostaja prostor izpovedi in trzno blago,
je njena moZnost zgolj »institucionalna smrt«, prostor estetske in eti¢ne ka-
tarze, ki si ju lastita avantgardni in tradicionalni okus. Ce pa mu sledi, jo tudi
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bolj zatne zanimati in vznemirjati naa bodo&nost kot preteklost, bolj sama
pot in poskusi med njo, bolj konec kot pa zacetek.

Clovek kot univerzalizirano ustvarjalno bitje pa spotenja tudi nov tip
okusa, ki zdaj ni ne avantgarden ne konformisti¢en ali konservativen, saj so
imeli vsi, avantgardni med njimi pa $¢ posebej, opraviti le §e z mrtvo umet-
nostjo. Novi tip okusa je vezan na poietiéno prakso zunaj umetnosti in zunaj
estetsko-kontemplativnega, utemeljen je v ne-estetskem in ne-umetnikem,
se pravi, da je po svojem bistvu lahko le ne-okus. S tem, ko se ne-okusno od-
zivamo na ne-estetsko poietiéno prakso, pa imamo spet opraviti z »Zivo
umetnostjo«, ki je prav zdaj ne bi bilo treba ve& pisati v narekovajih, z ne¢im
torej, kar je za nas vedno in Zivo. !

V tem kontekstu pa se ni odve¢ znova ozreti po Marxu in njegovi na-
povedi sveta brez profesionalnih umetnikov, ko bo odpadla »subsumpcija
umetnika lokalni in nacionalni borniranosti, ki izhaja ¢isto iz delitve dela,
in subsumpcija individua tej dolo¢eni umetnosti«, ko je bil lahko »izkljuéno
slikar, kipar itd.«®' in se bo znova vzpostavila ustvarjalna zmoZnost sleher-
nega posameznika v druzbi, ki bo lahko le Se ustvarjalna druZba, kar seveda
z drugimi besedami pomeni, da sveta ni mogole rediti drugace kot le e
»umetnisko«, se pravi ustvarjalno in poietiéno.
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