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UredniSka opomba k nemski izdaji”

Predavanja o »Estetiki ali filozofiji umetnosti«, kakor jih je Hegel
obi¢ajno najavljal, segajo v heidelberiko obdobje. V Berlinu je Hegel
o estetiki predaval — vsakokrat v spremenjeni obliki — vsega skupaj
Stirikrat: v zimskem semestru 1820/21, v poletnih semestrih 1823 in
1826 ter kontno v zimskem semestru 1828/29,

V okviru Werke™ so ta predavanja iz&la leta 1835 in sicer v treh
zvezkih (X, 1-3), 1zdal pa jih je H. G. Hotho. Leta 1842 je sledila 2.
popravljena izdaja. Medtem ko je Glockner v Jubilidumsausgabe™™"
ponatisnil prvo izdajo, nam je - prav tako kot v izdaji Friedricha
Bassengea — za osnovo rabila druga izdaja.

V nadaljevanju navajamo nekatere odlomke iz Hothovega Predgo-
vora k prvi izdaji, ki zelo nazomo pojasnjujejo problematiko besedila,

#»... i 3lo morda za to, da bi dali v tisk rokopis, ki bi ga bil Hegel
sam dokonéno razdelal, oziroma kakrienkoli izpriCano zvesti zapis
s Heglovih predavanj (Kot recimo pni predavanjih o filozofiji religije),

* UredniZka opomba k 13, 14 in 15 zvezku: G. W. E Hegel, Yorlesungen iber
die Astheik f1T, Werke in 20. Bd. (urednika Eva Moldenhauer in Karl Markus
Michel), v, 15, Subrkamp, Frankfurt na Majni 1990; str. 575-578,

** (0. W. F Hepgel, Werke, Vollstiindige Ausgabe durch einen Verein von Freunden
des Verewigten: Philipp Marheincke, Johannes Schulze, Eduard Gans, Leopold
von Henning, Heinrich Gustav Hotho, Karl Ludwig Michelet, Friedrich Forster
18 knjig (21 zvezkov). Duncker und Humblot, Berlin 18321845 (knjige 1-
15}, Drugn izdaja 1840-1847.

***(5. W. E Hegel, Simtliche Werke, Jubildumsausgabe in rwanzig Binden.
Faksimilirama 1. izdaja Werke z nekatenimi dodatki, Heglove biografijo in
leksikonom, 26 zvezkov; izdajatel] Herman Glockner; Fr. Frommans Verlag,
Stutrgart 1927-1940. Tretja izdaja 19491959,



v katerega bi vnesh le nekatere stilske spremembe, temved je bilo
treba kar najraznovrstnejie, pogosto nasprotujode st materialije, z
najvedjo previdnostjo in zadrZanostjo pri popravljanju, spojiti v neko
kolikor se le da zaokroZeno celoto.

Pri tem so bili najzanesljivejia podlaga Heglovi lastni papirji, ki
jih je redno uporabljal pri ustnih predavanjih. Najstarejii zvezek je
bil napisan Ze v Heidelbergu in nosi letnico 1818, Kakor Enciklo-
pedija in kasnejda Filozefija prava je razdeljen v kratke zgoicene
paragrafe in dopolnjen z izérpnimi opombami. Hegel ga je verjetno
uporabljal za diktiranje, glede na svoje glavne poteze pa bi morda
utegnil biti zasnovan Ze v Niirbergu za namen gimnazijskega pouka
filozofije. Ko je bil Hegel leta 1818 poklican v Berlin, je ob svojih
prvih predavanjih o estetiki brzkone ugotovil, da ti zapiski niso vel
primerni, zakaj Ze oktobra 1820 je zacel z njihovo temeljito prenovo
in predelavo, 1z katere je nastal zvezek, ki je bil odsle) podlaga vsem
kasnej$im predavanjem o tej temi, tako da so vse bistvenejSe spre-
membe iz poletnih semestrov 1823 in 1826 kot tudi uste 1z zimskega
semestra 1828/29 napisane le na posamezne liste in pole ter vloZene
kot priloga. Podoba teh razli¢nih rokopisov je sila raznovrstna: uvodi
so domala povsem stilistiéno izoblikovani in tudi v nadaljnjem bese-
dilu so posamezni odseki podobno dodelani; preostali pretezmi del
besedila pa je nakazan bodisi s ¢isto kratkimi nepovezanimi stavki
ali pa velinoma le s posameznimi raztresenimi besedami, ki jih je
bilo mogode razumeti le primerjaje z najbolj skrbnimi zapisi Heglovih
slufateljev. /.../

Glede na zgoraj nakazano stanje Heglovih rokopisov je bila torej
pomod zapiskov z njegovih predavan) naravnost nujna. Med obojimi
je takino razmerje kot med skico in njeno izvedbo. /.../ Heidelberskih
predavan) iz leta 1818 nisem upoiteval, ker se Hegel v svojih
poznejSih rokopisih nanje navezuje le enkrat ali dvakrat zavoljo
izérpnejse ponazoritve; prav tako sem mogel pogresati prva berlinska
predavanja iz zimskega semestra 1820/21. O naslednjih, bistveno



predelanih predavanjih iz leta 1823 pa sem se lahko seznanil iz svojih
lastnih zapiskov. Tudi za predavanja iz leta 1826 so mi bili na voljo
lastmi zapiski, katenim pa sem za potrebno dopolnitev prikljuéil e
1zCrpne zapiske gospoda Hauptmanna von Griesheima in podoben
zvezek pripravnika gospoda M. Wolfa ter kratek povzetek gospoda
D. Stieglitza. Enako obilico gradiva sem imel na razpolago wdi za
zimski semester 1828/29 /.1

Najtezavnejia naloga je bilo vstavljanje in zdruZevanje teh razno-
terih materialij. /.../ od samega zaCetka sem si prizadeval, da bi prifu-
joti zapiski s predavanj po obdelavi dobili notranjo sovisnost in
knjizno podobo /.../. Zato sem si dovolil stavkom, frazam in periodam
pogostoma spremeniti notranjo strukturo in njihovo sosledje. /... Ker
je bilo treba dano gradivo 1zérpati v celoti, posamezna mesta in fraze
pa vzell enkrat iz enega, drugil iz drugega letnika razliénih predavanj,
sem bil tu in tam prisiljen besedilo ne le jezikovno uskladiti, ampak
tudi dodati in vplesti kratke vmesne Clene. /../

Poleg tega prav tako nisem pomidljal besedilo pregledneje in
jasneje urediti, tudi na tistih mestih, kjer je bilo doloeno zmedo v
zunanji razporeditvi snovi in v njenem sosledju moé naprtiti le
nakljuénostim ustnega podajanja. /.../«

V Predgovoru k drugi izdaji je Hotho zapisal, da se je »pri ponov-
nem pregledovanju trudil nekatera mesta nazomneje oblikovati, druga
spet neznatno stilistiéno spremeniti«. Zato je »z namenom, da bi
predavanjem dal razmeroma vedjo Zivost, pogosto ¢rtal ponavljajole
se "npr, itn., zato, zatorej, zategadelj, namrec, kolikor’, kot tudi skraj-
3al predolge periode in, nasploh, besedilo sezel, kjer je bilo mogoce,
ne da bi s tem okmil njegovo knjiZzno podobo.«

Druga izdaja dejansko nudi izboljSano in zanesljivejie besedilo.
Tudi Lasson ga je uporabil, ko je poskusal izdelati tekstnokntiéno



izdajo Predavanj o estetiki,” Heglovi lastnoro&ni zapiski mu seveda
niso bili veé na voljo. Medtem ko je Hotho lahko analiziral deset
zapisov Heglovih sludateljev, jih je imel Lasson na razpolago le pet
(med temi Hothove iz leta 1823 in Griesheimove 1z leta 1826, vendar
nobenih iz leta 1828/29). Lassonov poskus, ki ni segel preko polovice
prvega zvezka in ki brztas sme veljati za spodleiel, pa je kljub vsemu
pokazal, kako konsistentno in nenadomestljivo je besedilo, ki ga je
predlozil Hotho, Nedvomno ga bo predvidena historiéno-kriticna
1zdaja presegla (Ce je zgodovinski dokument, kot je Hothova izdaja,
sploh mogole presedi); do takrat pa bo Hothova redakeija Heglovih
Predavanj o estetiki ostala obvezujoca.

Prifujoda 1zdaja je narejena na podlagi Hothove 2. izdaje iz leta
1842, V dragoceno pomod je bila tudi izdaja Friedericha Bassengea
( Aufbau Verlag, Berlin 1953), ki sledi podobnim edicijskim nacelom.
Lassonova izdaja pa je lahko ostala v veliki men neupostevana, saj
s1 je zastavila povsem drugaden cilj.

& & %

Slovenski prevod je narejen po: G. W. F. Hegel, Vorlesungen iiber
die Asthetik I, Werke in 20 Bd., zv. 13, Suhrkamp, Frankfurt na Majni
1990; str. 13-124,

* G. W. F Hegel, Vorlesungen iiber Asthertk, zv. 104, 1zdajorel] Georg Lasson;
Philosophische Bibliothek, Felix Meiner, Leipzig 1931,
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Ta predavanja so posvecena esteriki; njen predmet je 3irno kra-
liestvo lepega, pobliZje pa je njeno podrodje umemaost, in sicer lepa
wmetnost.

Vendar pa ime estetika za ta predmet pravzaprav ni povsem pri-
kladno, zakaj v strogem smislu »estetika« oznacuje znanost o Cutnem
|des Sinnes], o obfutenju [ Empfindens], v pomenu nove znanosti
oziroma celo kot nekaj, kar naj bi 3ele postalo filozofska disciplina,
pa 1zvira iz Wolffove Sole, in sicer iz ristega Casa, ko se je v Neméij
umetniska dela motrilo z vidika obéutij, ki naj bi jih vzbujala, kot
npr. obéutja prijetnega, obéudovanja, strahu, soéutja itn. Zavoljo
neprimernosti ali, pravilneje, zavoljo povrinosti tega imena se je
skulalo skovati Se druga imena, npr. kalistika. Vendar se je wdi to
ime izkazalo za nezadostno, zaka) znanost, o katen je govor, ne motri
lepega nasploh, temveé edinole lepo v umemosti. Zato se bomo
zadovoljili z imenom estetika, saj je kot golo ime za nas irelevantno
in se je mediem v obiéajni govorici Ze tako vstalilo, da ga je moé
obdrZati kot ime. Pravinji 1zraz za naso znanost pa je vendarle
sfilozofija umetnosti«, % doloneje pa »filozafija lepe umetnosti«.
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I. RAZMEJITEV ESTETIKE IN OVRZENIE
NEKATERIH UGOVOROV
PROTI FILOZOFIJI UMETNOSTI

S tem izrazom smo torej tako) izkljuéili naravno lepo [Natur-
schone). Takina zamejitev naSega predmeta se po eni strani utegne
zdet1 samovoljna doloditev, kot je sicer pristojnost vsake znanosti,
namre, da si sama poljubno odmeri svoj obseg. Vendar pa omejitve
estetike na lepo v umetnosti ne smemo jemati v tem smislu. V vsak-
danjem Zivljenju smo sicer navajeni govoriti o lepi barvi, lepem nebu,
lepi reki in Kakopak o lepih rokah, lepih Zivalih, Se pogosteje pa o
lepih ljudeh, vendar je mo€ zoper to Ze vnaprej zatrditi, da umetnisko
lepo stoji vide od narave, Ceravno se tu ne Zelimo spuiéati v spor, v
kolikéni meri je tak$nim predmetom upraviéeno pripisati kvaliteto
lepote in v kolikini men se tore) naravno lepo sploh sme postaviti
poleg umetnisko lepega. Zakaj umetniika lepota [Kunstschionheit)
Je lepota, ki je rojena in prerajena iz digha, in, za toliko vide, kot duh
in njegove produkcije stoje nad naravo in njenimi pojavi, za toliko
je tudi umetni¥ko lepo vigje od naravne lepote. Se vel, s formalne
plati je celo slaba domaslica, ki zna ¢loveka preiniti, vidja od
kateregakoli produkta narave, saj sta v takini domislici vselej navzodi
duhovnost in svoboda. Po svoji vsebini se npr. Sonce resda zdi
absolumeo nujni moment, medtem ko se neka napaéna domislica kot
nakljucna in minljiva razblini. Toda sama zase je takina naravna
eksistenca, kot je Sonce, indiferentna, ni v sebi svobodna in
samozavedna, e pa jo motrimo v sklopu njene nujnosti z drugimi,
je ne motrimo za sebe in potemtakem niti kot lepo.
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Ce smo rekli nasploh, da duh in iz njega izvirajofa umetniska
lepota stojita vifje kot naravna lepota, potem je s tem brzkone ugo-
tovljeno skoraj toliko kot nic, saj je "visje’ povsem nedoloéen izraz,
ki naravno in umetnifko lepoto Se oznacuje kot nekaj, kar je v ob-
modju predstave postavljeno drugo poleg drugega ter podaja le neko
kvantitativno in s tem zunanjo razliko. Tisto visje duha in iz njega
izvirajoce umetnitke lepote v primerjavi z naravo pa ni nekaj zgolj
relativnega, temved je Sele duh tisto resnicno [Wahrhaftige | samo,
vse v sebi zaobsegajole [Befassende], tako da je vse, kar je lepo,
resniéno lepo sama, kolikor je delezno tega vidjega in iz njega poro-
jeno. V tem smislu se kale naravno lepo le kot refleks tega duhu
pripadajoCega lepega, kot nek nepopoln, nedovrien nacin, nacin, ki
je po svoji substanci vsebovan v duhu samem. — Sicer pa se nam bo
pokazala omejitev na lepo umetnost zelo naravna, Kajti naj se 3e
toliko govori o naravnih lepotah — manj pri starih kot pri nas —, ven-
darle Se nikomur ni priflo na misel, da bi izpostavil vidik lepote
naravnih re¢i in hotel iz tega narediti znanost, sistematiéni prikaz
teh lepot. Resda je izpostavljen vidik koristnosti in zasnovana npr.
znanost o naravnih reéeh, ki varujejo pred boleznijo, nekakino matre-
ria medica, opis mineralov, kemiénih produktov, rastlin in Zivah, ki
s0 koristne za zdravljenje, toda z vidika lepore se kraljestev narave
ni spravilo v sestav in se jih presojalo. Pri naravni lepoti utimo, da
smo v prevec nedelodljivem, Cutimo, da smo brez kriterijev, in zato
hi takSen sestav ne nudil tolikinega interesa.

Te predhodne opazke o lepoti v naravi in umetnosti, 0 razmerju
med obema in izkljuditev prve iz obmocja naSega pravega predmeta
naj bi odstranile predstavo, ces da je omejitev nae znanosti le plod
samovolje in poljubnosti. Tukaj tega razmerja Se ni treba dokazati,
saj sodi raziskovanje slednjega v okvir nade znanosti same in ga je
zato moc pobliZje pretresti in dokazau Sele kasneje.

Ce pa se Ze zdaj preliminarno omejimo na lepo v umetnosti, potem
#e pri tem prvem koraku précej naletimo na nove tefave.
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Prvi pomislek namred, ki se nam lahko utrne, je vpraSanje, ali je
tudi lepa umetnost vredna znanstvene obravnave. Lepo in umetnost
resda kot ljubezniv genij spremljata vsa Zivljenjska opravila in vedro
krasita vse zunanje in notranje okoliséine, saj lajdata resnost razmer
in zaplete dejanskosti, na zabaven nadin preganjata brezdelje, in kadar
ni moé storiti ni¢ dobrega, se je zmeraj bolje ukvarjati z njima, kot
padelati zlo. Toda Cetudi se umeinost s svojimi privlaénimi oblikami
vsepovsod vmelava — zalendi z grobim hidpom divjakov pa vse do
sijaja razkodno okraSenega templja —, se vendar zdi, da e oblike
same ne spadajo k resniénim konénim smotrom Zivljenja, in eprav
te umetniike tvorbe niso v Skodo tem resnim smotrom, temveé jih
viasih same, vsaj z odvraCanjem hudega, celo vzpodbujajo, umetnost
vendarle sodi bolj k remisiji, k popuscanju duha, medtem ko sub-
stancialni interesi, nasprotno, zahtevajo njegovo naprezanje. Zato bi
se mogel ustvariti vtis, da bi bilo neprimemo in pedantiéno, &e bi
hoteli z znanstveno resnostjo obravnavati to, kar simo po svoji naravi
ni resno, Vsekakor pa se umetnost takinemu nazoru kaze kot
nekakino preobilje, pa Cetndi omehdanje duSevnost, ki ga lahko
povzroi ukvarjanje z lepoto, nikakor ne pomeni pomehkuZenosti, V
tem oziru se je veckrat zdelo, da je lepe umetnosti - pripisujoc jim,
da so nekak3en luksuz -, kar zadeva njihovo razmerje do praktiéne
nujnosti nasploh, Se posebej pa, kar zadeva njihovo razmerje do
moralnosti in poboZnosti, potrebno vzeti v zaéito, in, ker njihove
nefkodljivost ni mogode dokazati, vsaj kolikor toliko prepricljivo
nakazati, da ta duhovni luksuz recimo zagotavlja ved koristi kot skode.
V tem pogledu se je umetnosti sami pripisovalo resne smotre in se jo
Je pogosto priporo€alo za posrednico med umom in éutnostjo, med
nagnjenjem in dolZnostjo, za nekakino spravljivko teh v tako trdem
boju in nasprotovanju sooajofih se elementov. Vendar smo lahko
prepri¢ani, da um in dolZnost pri takih. resda resnejéih smotrih
umetnost, s tem poskusom posredovanja vendarle nista nifesar
pridobila, saj se, glede nato, da se prav zaradi svoje narave ne moreta
mesati, takini transakceiji nista prepustila in sta terjala taisto Cistost,
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katero sama nosita v sebi. Razen tepa pa umetnost niti s tem ni postala
ni¢ vrednejia znanstvene obravnave, kljub temu da vsele sluzi dvema
stranema in poleg vidjih smotrov v enaki meri pospesuje tudi brezdelje
in frivolnost, e ved, v tem sluZenju se lahko, namesto da bi bila
smoter sama zase, nasploh kaZe le kot sredstvo. — In konéno, kar
zadeva formo tega sredstva, bo ta nemara vedno ostala malce pomanj-
kljiva; zaka) Cetudi bi se umetnost dejansko podredila resnejfim
smotrom in bi proizvajala resnejSe uéinke, je sredstvo, ki ga sama v
ta namen uporablja, prevara, Kajti lepo Zivi svoje Zivljenje v videzu
|Scheine]. Nek v sebi samem resnifen konéni smoter. tega ne bo
tetko priznati, ne sme biti u¢inek prevare, in, fetudi ga lahko prevara
tuintam pospesuje, se to vendar utegne zgoditi le na omejen nadin;
in celo tedaj prevara ne bo mogla veljati za pravo sredstvo. Zakaj
sredstvo mora ustrezati dostojanstvu smotra, tistega resniénostnega
pa ne moreta porajati videz in prevara, temved le to, kar je resnic-
nostno. Tako kot mora tudi znanost resniénostne interese duha motriti
na resniénosten nacin dejanskosti in resnicnosten nacin svojih predstav.
Glede na vse to bi lahko dobih vitis, kot da je IEF:E umetnost nevred-
na znanstvenega motrenja, ker ostaja le viec¢na igra, ter da tudi tedaj,
ko sledi resnim smotrom, vendarle nasprotuje njihovi naravi, nasploh
pa sluzi le oni igri in te] resnosti ter more za element svojega bivanja
kot tudi za sredstvo svojih uéinkov uporabljati le prevaro in videz.
Se bolj pa se more zdeti, drugié, da lepa umetnost, fetudi se na-
sploh pad ponuja filozofskim refleksijam, za prave znanstveno
motrenje pravzaprav sploh ni primeren predmet. Kajti umetnifka
kraft], njeno podrodje ni podro&je misli, dojemanje njene dejavnost
in njenih produktov terja nek drug organ, kot je znanstveno miiljenje.
Nadalje pa sta prav svoboda produkcije in svobodnost upodobitev
[Gestaltungen] tisti, ki v njuni umetnifki lepoti ufivamo. KaZe, da se
tako pri proizvajanju kot tudi pri zrenju tvorb umetniske lepote reSimo
sleherne spone pravil in sleherne spone urejenega; pred strogostjo
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zakonitega in pred temaéno notrinskostjo mish 15éemo pomiritev in
poZivitev v upodobah umetnosti, nasproti idejnemu kraljestva senc
is¢emo v njih vedro, krepko dejanskost. Konéno umetniska dela
vendar izvirajo iz svobodne fantazijske dejavnosti, ki je sama v svojih
umiiljanjih [Einbildungen] svobodnejia od narave. Umetnost nima
na razpolago le celotnega bogastva naravnih podob v njihovi raznoliki
in pisani pojavnosti [Scheinen], temved se zmore ustvarjalna domis-
ljija v svojih lasmih produktih neizérpno razmahniti celo preko te
pisane pojavnost. Sprico tega neizmemega obilja domisljije in njenih
svobodnih produktov se zdi, da bi morala misel izgubiti pogum pred
tem, da jo bo lahko sama celoma pregledala, jo presodila in jo uvrstila
pod svoje obCe formule.

Nasprotno pa se znanosti priznava, da ima pe svoji formi opraviti
z miSljenjem, ki abstrahira od mnoZice posameznosti, s Eimer je po
eni strani iz znanost izklju¢ena domiljija in njena nakljuénost ter
samovoljnost, se pravi, organ umetnidke dejavnosti in umetniikega
uzivanja. Po drugi strani pa, ¢e umetnost vedro poZivlja prav temaéno
in pusto suhoto pojma, spravi z dejanskostjo njegove abstrakeije in
njegovo razdvojitev, pojem dopolni z dejanskostjo, potem paé neko
le mislece motrenje to sredstvo dopolnitve sdmo spet odpravi, ga
uniéi, pojem pa zvede nazaj na njegovo brezdejansko enostavnost in
senéno abstrakeijo. Nadalje se znanost po svoji vsebini ukvarja s
tem, kar je v sebi samem nujno. Ce zdaj estetika naravno lepo puica
ob strani, potem v tem oziru, kot kaZe, ne le, da nismo miéesar pndo-
bili, temved prav nasprotno, od tega, kar je nujno, smo se e bolj
oddaljili. Zakaj Ze sam 1zraz narava vzbudi v nas predstavo o nujnosti
in zakonitosti, torej o nekem obnaSanju, ki puiéa upanje, da je blizje
znanstvenemu motrenju in da bo znanstveénemu motrenju lahko
dostopno. Toda v primerjavi z naravo se zdi za duha znacilno, da sta
v njem nasploh, $e najbolj pa v domisljiji, doma samovolja in brez-
zakonje [Gesetzlose], 1o pa se samo po sebi odieguje vsakrini znan-
stveni utemeljitvi.
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Po vseh teh plateh se zatorej zdi lepa umetnost nic kaj pripravna
za znanstveno prizadevanje, nasprotno, zdi se, da se tako po svojem
izvoru kot tudi po svojem ufinkovanju in svojem obsegu, celo sama
upira miselni regulaciji in da i primerna za pravo znanstveno pre-
tresanje.

Ti in podobm pomisleki, naperjeni proti resniéno znanstvenem
ukvarjanju z lepo umetnostjo, prihajajo iz obiCajnih predstav, gledisc
in motrenj in o njihovih dolgoveznih 1zvajanjih se lahko do presitega
natitamo v starejih, zlast francoskih spisih o lepem in o lepih umet-
nostih. Deloma vsebujejo dejstva, ki so pravilna, deloma so iz teh
dejstev izpeljana rezoniranja, ki se sprva prav tako zdijo plavzibilna.
Tako npr. dejstvo, da je upodabljanje [Gestaltung] lepega tako mnogo-
vrsino in pojavljanje lepega tako vsesplofno raziirjeno, iz Gesar, ¢e
zelimo, lahko potem tudi sklepamo, da obstaja v cloveski naravi nek
obéi gon po lepoti, in napravimo e nadaljnji zakljuéek, da v njej, ker
s0 predstave o lepem tako neskonno mnogotere in s tem sprva nekaj
partikularmega, ne more biti nobenih ebdih zakonov lepega in okusa.

Preden pa bomo lahko obmili hrbet takinim razmisljanjem in se
posvetili naSemu pravemu predmetu, bo treba Se opraviti kratek
uvodni pretres nastalih pomislekov in dvomov.

Kar se najprej ti¢e vprasanja, ali je umetnost vredna | Wiirdigkeit|
znanstvene obravnave, je vsekakor res, da je umetnost mo¢ uporabiti
kot bezno igro, ki naj sluZi zabavi in razvedrilu, krasi naso okolico,
naredi zunanjost Zivljenjskih razmer prijazne)io in z okrasjem poudarn
druge predmete. Na ta nadin umetnost dejansko ni neodvisna, svo-
bodna, temveé sluZeCa umetnost. Nas namen pa je premotriti tisto
umetnost, ki je v svojih sredstvih kot tudi v svojem smotru svebodna.
To, da lahko umetnost nasploh sluZi tudi drugim smotrom in je tedaj
lahko nekaj, kar se zgolj nagodi | Beiherspielen], to je razmerje, ki je
sicer znadilno tudi za misljenje. Zakaj po eni strani je znanost resda
mogode uporabiti tako, da kot sluZedi razum sluzi koncnim smotrom
in nakljuémm sredstvom, a tedaj svojega dolocila ne prejme i1z same
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sebe, temved preko sicerinjih predmetov in razmen); po drugi strani
pa se znanost iztrga tudi 1z te sluZbe, da bi se v svobodni samostojnosti
povzdignila k resnici, v kateri se neodvisno napolni le s svojimi last-
nimi smotri.

Sele zdaj, v tej svoji svobodi, je lepa umetnost resni¢nostna umet-
nost, svojo najvifjo nalogo pa izpolni Sele tedaj, ko se postavi v
skupni krog z religijo in filozofijo ter postane le eden od nafinov za
predoanje in izraZzanje boZanskega, najglobljih Eloveskih interesov
in najbolj vseobsegajocih resnic duha. V umetniska dela so ljudstva
poloZila svoje najbogatejfe notranje zore in predstave, lepa umetnost
pa je pogosto — pri prenekaterem Ljudstvu celo edino ona — kljué za
razumevanje modrosti in religije. To dolodilo je umetnosti skupno z
religijo in filozofijo, vendar s to svojsko razliko, da umetnost tudi
tisto najvisje predofa na Cutni nadin in ga s tem pribliza natinu pojav-
ljanja narave, éutom in obéutkn. Mise! pa. nasprotno, sili v globino
nadéumega sveta, ki ga sprva kot neko onstranstvo postavi nasproti
neposredni zavesti in vpriénemu ob&utenju; svoboda misleéega
spoznanja pa je tista, ki se redi tostranstva, se pravi, futne dejanskosti
in konénosti. Ta razlom, h kateremu duh napreduje, pa zna sam prav
tako zaceliti; 1z samega sebe ustvarja dela lepe umetnosti kot prvi
spravni [versthnende] srednji Clen med tem, kar je zgolj vnanje,
futno in minljivo, ter Eisto mislijo, med naravo in konéno dejanskostjo
ter neskonéno svobodo dojemajocega [begreifenden] misljenja.

Gornji ugovor bi bil po svoje upraviGen v zvezi 5 lem, kar na
splofno zadeva nevrednost elementa umetnosti, namreé videz in
njegove prevare, Ce bi z videzom smeli oznaditi tisto, Eesar naj ne bi
bilo [Nichtseinsollende]. Toda sam videz [Schein] je bistven za bistve;
resnice sploh ne bi bilo, e se ne bi kazala in prikazala, Ze ne bi bila
za eno, tako za samo sebe kot tudi za duha nasploh. Zato predmet
ocitka ne more biti videzovanje [Scheinen] nasploh, temved le tist
poseben nain videza, v katerem umetnost daje dejanskost temu, kar
je v samem sebi resnicno, Ce v tej zvezi kot prevaro doloéimo tisti
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videz, v katerem umetnost svoje koncepcije ustvari za bivanje, potem
dobi ta oCitek sprva svoj smisel v primerjavi z veanjim svetom poja-
vov in njihove neposredne materialnosti kot tudi v razmenu do nadega
lastnega Cutelega, to jenotranjega [innerlich | cutnega sveta, se pravi
§ svetovoma, Ki smo jima v empiriénem Zivljenju, v Zivljenju nase
pojavnosti same navajeni pripisovati vrednost in ime dejanskost,
realnost in resniénost, v nasprotju  umetnostjo, ki da ji taksna realnost
in resniénost manjkata. Toda ravno ta celotna sfera empinénega notra-
njega in zunanjega sveta ni svet resniénostne dejanskosti, temved jo
Je, nasprotno, v Se strozjem smislu kot umetnost, treba oznadiu le za
goh videz in Ze neko hujio prevaro. Sele onkraj neposrednosti oblu-
tenja in vnanjega predmeta je mo¢ najh pristno dejanskost. Zakaj
resni¢no dejansko je le tisto, kar je na-sebi-in-za-sebe-bivajole
[ Anundfiirsichseiende ], tisto substancialno narave in duha, ki si sicer
daje vpri¢nost in obstoj, toda v tem obstoju ostaja tisto na-sebi-in-
za-sebe-bivajode |Anundfiirsichseiende] in je Sele tako resniéno
dejansko. Prav delovanje [Walten] teh ob&ih moci pa je to, kar umet-
nost izpostavlja in puica, da se prikaze. Seveda se bitnost | Wesenheit|
prikazuje tudi v obi¢ajnem notranjem in vnanjem svetu, vendar v
podobi nekega kaosa nakljucnosti, zakmela zaradi neposrednosti ¢ut-
nega in zaradi samovolje stanj, dogodkov, znalajev ipd. Videz in
prevaro tega slabega, minljivega sveta odvzame umetnost od one
resniénostne vsebine pojavnosti in jima podeli neko vidjo, iz duha
rojeno dejanskost. Umetniskim prikazom, ki so dale¢ od tega, da bi
bili zgolj videz, je torej v primen z obiCajno dejanskostjo pripisati
neko vijo realnost in bolj resniénosten obstoj.

Umetniskih upodobitev pa prav tako ni mo¢ imeti za varljiv videz
v primeri z bolj resni¢nostnimi upodobitvami zgodovinopisja. Zakaj
element, ki se ga opisuje, tudi v zgedovinopisju ni neposredni obstoj,
temved njegov duhovni videz, vsebina zgodovinopisja pa ostaja
cbremenjena z vso nakljuénostjo obiajne dejanskosti in njenih
danosti, zapletov in individualnosti, medtem ko nam umetnisko delo
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obsto] velnih modi, ki viadajo v 2godovini, predocuje brez soprisot-
nosti [Beiwesen] te neposredno Cutne vpriénosti in njenega neobsto)-
nega videza [haltlosen Scheines].

Ce pa zdaj natinu pojavljanja umetniskih upodob pravimo prevara
v primerjavi s filozofskim miiljenjem, z religioznimi in nravoimi
naceli, potem je forma prikazovanja, ki zadobi neko vsebino v obmoé-
Ju misljenja, kajpak najbol) resmiénostna realnost; vendar ima videz
umetnosti v primerjavi z videzom Cutne neposredne eksistence in z
videzom zgodovinopisja to prednost, da #e sam skozi samega sebe
nakazuje in iz samega sebe kaze na neko duhovno, ki naj bi bilo
skozenj predstavljeno, nasprotno pa se neposredna pojavnost sama
ne kaie kot prevara, temve¢ celo kot tisto dejansko in resniéno, med-
tem ko je vendar tisto resni¢nostno skaljeno in zakrito z neposredno
cutnim. Trda skorja narave in obi¢ajnega sveta bolj ovira duha, dabi
mogel prodreti do ideje, kot umetniska dela.

Ce pa po eni strani umetnost postavljamo na tako visoko mesto,
potem je po drugi strani prav tako treba spomniti na to, da umetnost
vendarle niti po vsebini niti po formi ni najvisji in absolutni nacin,
da se duhu predoli njegove resmiéne interese. Zakaj ravno zaradi
svoje forme je umetnost omejena na neko dolofeno vsebino, V ele-
mentu umetniskega dela je moé upodobiti le nek doloCen krog in
stopnjo resnice; v menem lastnem dolocilu Se mora biti vsebovano
to, da izstopi v &utno in da je v njem lahko adekvatna sama s seboj,
da bi lahko postala za umetnost prava vsebina, kot so to npr. griki
bogovi. Nasprotno pa obstaja globlje umevanje resnice, v katerem
resnica ni ve tako sorodna in tako prijazna do Cutnosti, da bi jo ta
cutni material mogel na primeren naéin sprejeti in izraziti. TakSno je
kritansko pojmovanje resnice, predvsem pa se kake duh nalega
danasnjega sveta ali, natanéneje, duh nafe religije in naSe umske
omike [Vernunftbildung], za stopnjo viSje od te, na kateri je bila
umetnost najvisji naéin, da se zavemo absoluta. Svojski nadin umet-
nifke produkecije in njena dela ne zadovoljujejo vel nade najvidje
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potrebe;: mi smo nad tem, da bi lahko umetnidka dela po boZje Castili
in jih molili; viis, ki ga napravijo, je treznejil, in, kar umetnost v nas
vzbudi, potrebuje Se vi§jo preveritev in nadaljnje potrditve. Misel in
refleksija sta prekosih lepe umetnosti, Ce je komu poviefi obtoZe-
vanje in grajanje, potem lahko ima ta pojav za pogubo in ga pripisuje
previadi strasti in sebicnih interesov, ki so prepodili také resnost
umetnosti kot tudi njeno vedrost; lahko pa tudi obtoZi stisko seda-
njosti, zapletene razmere vsakdanjega in polinénega Zivljenja, ki
dufevnosti, ujeti v malenkostne interese, ne privoicijo, da bi se osvo-
bodila za vi§je interese umetnosti, viem ko sama inteligenca sluZi te)
stiski In njenim interesom v znanosiih, ki so korisine le za takine smo-
tre, ter se pusti zapeljati in se da uroditi v te) suhoparnosti treznosti.

Maj si bo torej kakorkoli Ze, dejstvo je pad, da umetnost ne nudi
ved tiste zadovoljitve duhovnih potreb, ki so jo prejénji Casi in hjudstva
v njej iskali in edinole v njej tudi nasli — zadovoljitve, ki je bila vsaj
preko religije kar najintimneje povezana z umetnostjo. Lepi dnevi
grike umetnosti kot tudi zlat Eas poznega srednjega veka so minili.
Refleksijska omika [Reflexionsbildung] nadega danasnjega Zivljenja
je ustvarila potrebo, da se, tako v odnosu do volje kot wdi do sodbe,
drZimo ob¢ih vidikov in po njih urejamo posebno, tako da oble forme,
zakoni, dolZnost, pravice, maksime veljajo kot dolocitveni temelji
in 50 tiste, kar je v glavnem previadujole. Od umetniskega interesa
kot tudi od umetniske produkcije pa na splosno zahtevamo bolj neko
Zivost, v kateri obe ni navzode kot zakon ali maksima, temvecd v
njej ufinkuje identitno z dusevnostjo in oblutkom, kakor je wdi v
fantaziji ob&e in umno vsebovano tako, da je zdruZeno z neko kon-
kretno éutno pojavnostjo, Zato nasa sedanjost, glede na svoje sploino
stanje n1 naklonjena umetnosti. Celo ustvarjajolega umetmika v to,
da v svoja dela vnasa ve¢ misli, mi zapeljala in ga s tem okuZila
recimo le vse glasnejia refleksija okolja, obCe navade menjenja in
sojenja, marved je takina celotna duhovna omika, in tako je on sam
postavljen v sredo tak3nega reflektirajoega sveta ter njegovih raz-
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merij in ne bi zmogel morda z voljo in odloéitvijo abstrahirati od
njega ali si s posebno vzgojo ali z oddaljenostjo od Zivljenjskih razmer
namisliti ter poustvariti neke samote, Ki bi nadomestila izgubljeno.

V vseh teh odnosih je in bo ostala umetnost glede na svoje najvidje
doloéilo za nas nekaj minulega. S tem je za nas tudi izgubila pristno
resnico in Zivost ter je prevel premeséena v naso predstavo, da bi
mogla v dejanskosti ohraniti svojo prejénjo nujnost in zavzemati svoje
vzviseno mesto. Umetniska dela pa danes poleg neposrednega uZitka
hkrati vzbudijo naso sodbo, kolikor vsebino, izrazna sredstva
umetnine in primemost ali neprimernost obeh podredimo nasemu
miselnemu motrenju. Zato je v nafem ¢asu znanost 0 umetnosti Se
veliko bolj potrebna kot v ¢asih, v katerih je umetnost sama zase kot
umetnost #e jamdéila za polno zadovoljitev. Umetnost nas vabi k misel-
nemu motrenju, in sicer ne zategadelj, da bi umetnost znova priklicali,
temvec, da bi to, kar umetnost je, znanstveno spoznali.

Ce pa naj zdaj to povabilo sprejmemo, potem se sreCamo z Ze
omenjenim pomislekom, da je umeinost nasploh sicer primeren
predmet za filozofsko reflektirajofa motrenja, ni pa pravinji predmet
Zza znanstveno sistematicna motrenja. Vendar pa ta pomislek najprej
vsebuje napaéno predstavo, Cef da bi lahko bilo filozofsko motrenje
tudi neznanstveno. O tej toéki je tukaj treba le na kratko dodati, sam
sodim, pa najsi se o filozofiji in filozofiranju utegne imeti kakrinokoli
Ze predstavo, da je filozofiranje vsekakor neloéljivo od znanstvenosti.
Zakaj filozofija mora predmet motriti po njegovi nujnosti, in sicer
ne le glede na subjektivno nujnost ali zunanjo ureditev, klasifikacijo
itn., temved mora predmet razgrniti in dokazati glede na nujnost
njegove lastne notranje narave. Sele ta eksplikacija sploh tvori znan-
stvenost nekega motrenja. Kolikor pa je objektivna nujnost nekega
predmeta bistveno vsebovana v njegovi logiéno-metafiziéni naravi,
pa je sicer mogode, Se ved, celo nujno je, celo pri izoliranem motrenju
umetnosti — ki ima toliko predpostavk, deloma kar zadeva vsebino
samo, deloma kar zadeva njen matenal in element, zaradi katerega
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s¢ umetnost hkrati vselej dotika nakljuénosti — znanstveno strogost
omiliti, na upodobo [Gestaltung | nujnosti pa je treba opomniti samo
tam, kjer se ti¢e bistvenega notranjega napredovanja njene vsebine
in njenih izraznih sredstev.

Kar pa zadeva ugovor, da se dela lepe umetnosti odte gujejo znan-
stveno misleCemu motrenju, ker naj bi 1z8la iz neurejene fantazije in
duSevnosti, in da naj bi, nepregledna po Stevilu In mnogovrstnosti,
u¢inkovala le na obéutje in domisljijo, paé kaZe, da ima ta zadrega
§e zdaj svojo tezo. Res je namred, da se umetmiko lepo pojavlja v
taksni obliki, ki 1zrecno stoji nasproti misli, in jo je misel, da bi se
udejstvovala na svoj naéin, primorana uniiti. Ta predstava je pove-
zana z mnenjem, da se realno nasploh, Zivljenje narave in duha, z
dojemanjem skazi in ubije, da nam ga pojmovno misljenje, namesto
da bi ga priblizalo, Sele prav oddalji. tako da se élovek z misljenjem,
kot sredstvom, ki naj pojmi tisto Zivo, prav nasprotno, prikrajia za
sam ta smorer, O tem na tem mestu ni mogode iz&rpno spregovorit,
navedemo naj le gledidée, s katenm bi bilo mogode odstramiti to
tezavo ali nemoZnost ali nerodnost.

Najpoprej bomo priznali vsaj to, da je duh sposoben motriti
samega sebe in da je sposoben imeti zavest, in sicer misledo zavest o
samem sebi in o vsem, kar izvira 1z njega. Zakaj ravno mifljenje
tvor najnotranjejso bistveno naravo duha, V tej misledi zavesti o
sebl 1n o svojth produktih. pa naj slednp sicer vsebujejo Se toliko
svobode in poljubnost [Willkiir], se duh vede - da je le zares prisoten
v njih — v skladu s svojo bistveno naravo. Umetnost in njena dela, ki
1zvirajo in 50 porojena iz duha, pa so sama duhovne narave, cetudi
njihova upodobitev sprejme vase videz Cutnosti in to éutno prepoji z
duhom. Po tej plati je umetnost paé bliZja duhu in njegovemu mis-
ljenju kot zgolj vnanja brezduhovna narava; duh ima v umetnizkih
produktih opraviti le s svojim. In éetudi umetnifka dela niso misli in
ne pojem, temved so razvoj pojma iz samega sebe, cetudi so neka
odtujitev k éutnemu, je vendar mo¢ mislecega duha v tem, da ne
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pojminemare le samega sebe v svoji lastni formi kot midljenje, ampak
da prav v taki men znova prepozna samega sebe v svoj edsvajini k
obCutju 1n Cutnosti, da samega sebe dojame v svojem drugem, viem
ko 10, kar je odiujeno, preobrazi v misel in tako privede nazaj k sebi.
V tem svojem ukvarjanju z drugim samega sebe pa misle¢i duh nika-
kor ni nezvest samemu sebi, na ta nacin, da bi nemara pozabil nase
in se samemu sebi odrekel, niti ni tako nemocen, da ne bi mogel
dojeti tega, kar se razlikuje od njega, temve pojmi sebe in svoje
nasprotje. Zakaj pojem je tisto obée, ki se v svojih uposebitvah ohrani,
ki sega ¢ez sebe in svojega drugega in je tako moé kot dejavnost, da
odtujitev, h kateri napreduje, prav tako znova odpravi. Tako sodi
tudi umetnisko delo, v katerem misel samo sebe odsvaja, v obmoéje
dojemajocega misljenja, duh pa, vtem ko umetnitko delo podvrie
znanstvenemu motrenju, zadovolji le potrebo svoje najlastnejie
narave. Zakaj ker je misljenje njegovo bistvo in njegov pojem, je
duh konéno pomirjen le tedaj. ko je vse produkte svoje dejavnosti
prezel tudi z mislijo in jih Sele tako resnino osvojil. Umetnost, kot
bomo 3e videli, 3e zdale€ ni najvidja forma duha, pa prejme Sele v
Znanosti svojo pristno potrditev.

Prav tako se umetnost ne odteguje filozofskemu motrenju zaradi
neurejene poljubnosti [regellose Willkiir]. Zakaj, kot je Ze bilo naka-
zano, njena resniénostna naloga je, da zavesti predodi najvisje interese
duha. Iz tega neposredno sledi, da se lepa umetnost, kar se tice
vsebine, ne more vseprek bohotiti z nebrzdanostjo divije fantazije,
sa) 0 duhovni interesi njeni vsebini postavljajo dolotene meje, pa
naj bodo forme in upodobitve e tako raznotere in neizérpne. Enako
velja za same forme. Tudi te niso prepudéene golemu nakljudju. Ni
vsaka upodoba sposobna biti izraz in prikaz viijih interesov duha, ni
jih sposobna sprejeti vase in jih podati, temve¢ neka dologena vsebina
hkrati dolo€a tudi sebi primemno formo,

Po tej plati smo naposled Ze sposobni, da se miselno orientiramo
v navidez nepregledni mnoZici umetniskih del in oblik.
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Tako smo torej zdaj najprej podali vsebino nade znanosti, na katero
se Zelimo omejiti, in videli, da lepa umetnost niti ni nevredna filozof-
skega motrenja niti ni filozofsko motrenje nesposobnao, da bi spoznalo
bistvo lepe umetnosti.

28



II. ZNANSTVENI NACINI OBRAVNAVE
LEPEGA IN UMETNOSTI

Ce se zdaj vprasamo po nacinu znanstvenega motrenja, potem se
tudi pri tem zopet sre¢amo z dvema nasprotnima na¢inoma obrav-
nave, ki, kot kaZe, drug drugega izkljuujeta in nam ne dopuicata,
da bi prisli do kakrinegakoli resnicnega rezultata.

Po eni strani vidimo, kako si znanost dejanska umetniska dela na
nek nacin prizadeva spoznati le od zunaj, kako jih razvri¢a drugo ob
drugo v sestav umetnostne zgodovine, kako razglablja o obstojecih
umetniikih delih ali zasnavlja teorije, ki naj bi podale obe vidike za
presojo kot tudi za produkeijo umetniskih del.

Po drugi stram pa vidimo, kako se ta znanost povsem samostojno
posveca mishi o lepem in proizvaja le neko oble, neko abstrakino
filozofijo lepega, ki umetniskega dela v njegovi svojskosti ne zadeva.

1. Kar zadeva prvi nacin obravnave, ki izhaja 1z empiricnega, je
ta nalin nujna pot za tistega, ki se namerava izobraziti za strokovnjaka
v umemnosti. In tako, kot zeli biti dandanes vsakdo podkovan v osnov-
nih fizikalnih znanjih, Cetudi se ne peca s fiziko, tako se tudi od
omikanega ¢loveka bolj ali manj pri¢akuje, da ima dologena znanja
o umetnosti, dokaj sploina pa je pretenzija izkazati se za ljubitelja in
poznavalca umetnosti.

a) Ce pa naj ta znanja dejansko veljajo za uéenost, potem morajo
biti raznovrstna in zelo obseZna. Zakaj prvo, kar se zahteva, je
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podrobno poznavanje neizmemnega podrocja individualnih umetnis-
kih del starega in novega ¢asa, umetniskih del, ki so dejansko deloma
Ze propadla, deloma pa pripadajo daljnim deZelam ali celinam in jih
zaradi nenaklonjene usode ne moremo videti na lastne ofi. Poleg
tega sleherno umetniSko delo pripada svejemu casu, svojemu fjudstvu,
svojemu okolju in je hkrati odvisno od posebnih zgodovinskih in
drugih predstav in smotrov, zaradi éesar uéenost 0 umetnosti izrecno
terja ob3irno in bogato poznavanje zgodovinskih in hkrati tudi zelo
specialnih znanj, kolikor se namreé individualna narava umetnidkega
dela nanasa na posamezno in je za njeno razumevanje in razlago
potrebno poznavanje specialnega. — In konéno, za to uéenost ni potre-
ben, kot za vsako drugo, le spomin na znanja, temved tudi izostrena
domisljija, da bi si slike umetnifkih upodobitev mogli predoéiti same
zase z vsemi njthovimi razliénimi potezami, predvsem pa, da bi nam
bile prezentne za primerjavo z drugimi umetniskimi deli.

b} V okviru tega, sprva e zgodovinskega motrenja, pa se Ze kaZejo
razlicni vidiki, ki jih pri motrenju umetniikih del ne smemo izgubiti
izpred ofi, da bi iz njih mogli izpeljati sodbe. Kot pri drugih znanostih,
ki zafenjajo 2 empiriénim, pa tvorijo ti vidiki. izpostavljeni sami zase
in povezani, sploine kriterije in nafela, kolikor pa se jih e nadalje
posplodi, teorije o umetnosti. Tukaj ni pravo mesto za navajanje tovrstne
literature, zato bodi dovolj le na splofno opozoriti na nekatere spise.
Na primer na Aristotelovo Poetiko”, katere teorija tragedije e danes
vzbuja interes; od starth pa nam lahko nudita Se podrobnejSo sploSno
predstavo o nacinu takinega teoretiziranja Horacijeva Ars poetica™

* Anstoteles, Poetika, Cankarjeva zalofba, Ljubljana 1982; prevedel Kajetan
Gantar,
** Horaci), Ars poetica ( Epistula de arte poetica); Pisme o pesnifiva, 1934; prev.
Anton Sovre. Skupaj 2 drugimi deli iz antidne poetike iz8la tudi v zhirki Kondor:
2 pesnifivi, 1963
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in Longinusov” spis o vzvifenem. Obéa dolo€ila, ki so bila abstra-
hirana, naj bi predvsem sluZila za predpise in pravila, po katerih bi
bilo treba, zlasti v Casih poslabianja poezije in umetnosti, proizvajati
umetnifka dela. Vendar so ti zdravilei predpisali umetnosti za njeno
ozdravitev Se manj zanesljive recepte kot jih predpisujejo zdravniki
za ozdravitev svojim bolnikom.

O teorijah te vrste bi navedel le, da so bile njihove pripombe,
Ceprav v posameznostih vsebujejo mnogo pouénega, vendarle abstra-
hirane 1z zelo omejenega kroga umetmikih del, ki so resda veljalaza
pristno lepa, a so vselej tvorila le ozek obseg podrogja umetnosti. Po
drugi strani pa so takine opredelitve deloma zelo trivialne refleksije,
ki se v svojiebdosti niso dokopale do nikakrine spoznave posebnega,
ki je vendarle tisto, za kar gre; polna takinih refleksij je recimoomenje-
na Horacijeva epistola; zaradi tega je brzkone vsesplodno pomembna
knjiga, vendar ravno zato vsebuje obilo takega, kar ne pove nifesar:
»omne tulit punctume«"* ete., podobno kot tolikeri parentetiéni nau-
ki - »ostani v deZeli in se preZivljaj s poitenostjo«”" " —, ki so v svoji
ob¢osti brzkone pravilni, a jim manjkajo konkretna dolodila, ki so
za delovanje odlo¢ilna. — Nek drug interes pa ni imel izrécnega
namena neposredno vplivati na proizvajanje pravih umetnin, temveé
je v ospredje stopila namera, s takSnimi teorijami omikati sodbo o
umetninah, omikati okus [Geschmack zu bilden] nasploh. Zato so
bila Homeova®*** Elements of criticism (1762) in Batteuxjev"" ™"

oziroma Ramlerjev Uvod v lepe znanost™™*™"* v svojem Gasu zelo

* Longinos, tudi Dionysius Longmus ali Pseudo Longinus (1 st.), © vzvifenem

(Peri Hypsous).

** Horaci), De Arte poetica, 343: omne it punctum, qui miscuit utite dulei
(Zebljico radene v glavico, kdor vee prijetno s koristnim (Sovré).

**= Bleib im Lande und nithre dich redlich; glej Psalm 37, 3 »prebivaj v deZeli in
se pasi v gaupanju; prebiva) v defel in goji 2vestobos,

#+#* Henry Home, [696-1782, fkotski filozof.

*wsw® Charles Batteox, 1713-1780. francosk estetik,

wewens arl Wilhelm Ramler, 1725=1798; Einleitung in dic schiinen Wissenscheaf-
ten, 4 zvezki, 1756-1738; gre za Ramlerjev prevod Batteuxjevega dela Cours
de belles-lettres, on principes de la littérature, 5 zvezkov, Paris 1747-1750.
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branadela. Okus v tem smislu se nanafa na razporeditev in obravnavo,
na primemost [Schickliche] in izoblikovanost tega, kar sodi k vnanji
pojavnosti nekega umetniSkega dela. Nadalje so bili k nacelom okusa
privzeti S¢ nazori, ki so pripadali nekdanji psihologiji in ki so bili
pridobljeni z empiriénimi opazovanji dusevnih sposobnosti in dejavno-
sti, strasti in njihovega morebitnega stopnjevanja, nasledkov itn, Vendar
bo vekomaj veljalo, da sleherni ¢lovek umetniska dela ali znacaje,
dejanja in dogodke presoja po men svojih uvidov in svoje duSevnosti,
in, ker je ono omikanje okusa bilo usmerjeno le na tisto vnanje in
bomo, poleg tega pa je svoje predpise hkrati jemalo le iz ozkega kroga
umetnifkih del in 1z omejene omike razuma in duSevnosti, je bila ta
sfera omikanja nezadostna in nesposobna, da bi zajela tisto notrinsko
|Innere] in resniéno ter izostrila pogled za njihovo pojmovanje.

Takine teorije v splodnem postopajo na nacin drugih nefilozofskih
znanosti. Vsebino, ki jo podvriejo svojemu motrenju, kot nekaj
navzocega [Vorhandenes] prevzamejo iz svoje predstave, nakar se
vprafajo po takinosti [Beschaffenheit] te predstave — viem ko se
izkae potreba po podrobnejiih doloéilih, na katere prav tako naletijo
v te] predstavi — ter jo fiksirajo v definicije. S tem pa se pri prici
znajdemo na negotovih, sporu zapisanih tleh. Sprva bi se sicer
utegnilo zdeti, kot da je lepo neka Cisto preprosta predstava. Vendar
se kmalu izkaZe, da je v njej moc najti raznolike plati, in tako potem
eden poudari to, drugi neko drugo plat, ali pa se, Cetudi upoStevajoé
iste vidike, vname boj okrog vprafanja, katero plat bi bilo treba motriti
kot bistveno.

V tem pogledu sodi k znanstveni izErpnost [Vollstindigkeit], da
se navede razliCne definicije o lepem in se jih kritizira. Mi tega ne
bomo storili niti v zgodovinski izérpnosti, da bi se seznanili z vsemi
mnogoterimi odtenki definiranja, niti zavoljo zgodovinskega interesa,
temved bomo le za zgled izpostavili nekatere od novejdih zanimivejiih
na¢inov motrenja, ki poblize merijo na to, kar je dejansko vsebovano
videji lepega. Za tanamen je treba predvsem spomniti na Goethejevo
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doloitev lepega, ki jo je Maver inkorporiral v svojo Zgodovine upo-
dabljajocih umetnosti v Gréiji”, ob tej priliki pa navaja tudi Hirrov™*
nacin motrenja, ne da bi ga posebe) omenil.

Hirt, eden od najvegjih resnicnih poznavalcev umetnosti nasega
fasa, v svojem spisu o umetnitko lepem (Hore, 1797; 7), zatem ko
Je spregovoril o lepem v razli¢nih umetnostih, rezimira, da je osnova
za pravilno presojo umetnifko lepega in za omikanje okusa pojem
karakteristiénega. Lepo namre¢ opredeli kot »popolno, ki lahko
postane ali je Ze predmet vida ali sluha ali domiljije«. Popolno
nadalje definira kot »tisto, kar ustreza smotru, tisto, kar si je narava
ali umetnost pri oblikovanju predmeta - po svojem rodu in vrsti —
postavila za zgled«, zaradi ¢esar moramo tore) mi, da bi omikali
svojo sodbo o lepoti, svojo pozornost, kolikor je le mogoée, usmeriti
na individualne znadilnosti, ki so za neko bitje [Wesen] konstitutivne,
Zakaj tisto, kar je zanj karakteristiéno, tvorijo prav te znaCilnosti,
Karakter kot zakon umetnosti pa razume kot »tisto doloéeno indi-
vidualnost, po kateri se oblike. gibanje in gestikulacija. mimika in
izraz, lokalna barva, svetloba in senca, svetlo-temno in dria razli-
kujejo. in sicer tako. kot to zamisljem: [vorgedachte] predmet zah-
teva«. Ta doloditev je Ze izrazitejsa kot sicerSnje definicije. Ce se
namreé nadalje vpraSamo, kaj je tisto karakteristiéno, potem sem
sodi, prvic, neka vsebina, kot npr. dolofeno obéutje, situacija, dogo-
dek, dejanje, individuum; in, drugi¢, nalin, na katerega je vsebina
upodobljena. Na ta nafin upodabljanja se nanafa zakon karakte-
ristinega v umetnosti, zahtevajo€, da naj vse posebno v nadinu izraza
sluZi doloCeni oznaditvi njegove vsebine in da je ¢len v njegovem
izraZanju [ Ausdriickung]. Abstraktno dolo€ilo karakteristiénega torej
zadeva smotrnost, do katere tisto posebno v umetniski upodobi dejan-
sko dvigne vsebino, ki jo naj predoéi. Ce bi to misel hoteli &isto

* Johann Heinrich Meyer, Geschichre der bildenden Kiinste bei den Griechen
{dokonCal Fr. W. Riemer), 3 2vezki, Dresden 1B24- 1836,
** Aloys Hirt, 1759-1839, rumiskovalec umetnosti.
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popularno pojasniti, potem moramo opozoriti na njeno sledefo ome-
jitev. Vsebino drame [Dramatischen] npr. tvon neko dejanje; drama
naj predofi, kako to dejanje poteka. Ljudje pa poénejo marsikaj; se
pogovarjajo, vimes jedo, spijo, se oblacijo, govorijo to ali ono itn.
Vse to pa je treba 1zkljudit, kolikor ni neposredno povezano z onim
doloenim dejanjem kot njegova prava vsebina, tako da ima vse v
zvezi z vsebino nek pomen. Prav tako je mogoée v neko sliko, ki
zajema le doloen moment onega dejanja, voesti obilico okoliséin,
oseb, poloZajev in sicerSnjih nakljuénosti | Vorkommenheiten] iz Sirne
razvejenosti zunanjega sveta, ki v tem trenutku nimajo nikakrine
zveze z dolofenim dejanjem in nifesar ne prispevajo k znadilnemu
karakterju tega dejanja. Glede na dolocilo karakteristitnega pa naj
bo v umetnino privzeto le tisto, kar spada k pojavnosti in je bistveno
za 1zraz zgolj samo te vsebing; zakaj ni¢ se ne sme pokazati kot
nekoristno in odvelno.

To je zelo pomembna dologitey, ki jo je v nekem smislu mogode
upraviiti, cetudi Meyer v navedenem delu meni, da ta /Hirtov/ nazor
ni zapustil sleds, in sicer, po njegovem mnenju, v dobro umetnosti.
Zaka) ona predstava bi verjetno vodila v karikiranost | Kankatur-
miilige|. Ta sodba pa je napaéna — kot da bi §lo pri takénih oprede-
litvah lepega zausmerjanje. Filozofija umetnosti se ne trudi s predpisi
za umetnike, temved mora dognati, kaj je lepo nasploh in kako se je
to lepo v navzolem, se pravi, v umetninah, pokazalo, ne da bi hotela
postavljau tovrstna pravila. Kar pa sicer zadeva ono kritiko, Hirtova
defimicija vsekakor v sebi zaobsega tudi karikirano, zakaj tudi kari-
kirano je lahko karakteristi¢no; vendar je zoper to treba takoj reéi,
da je doloceni karakter v karikaturi stopnjevan do pretiravanja in je
tako rekol preobilje karakteristiénega, Preobilje pa pravzaprav ni
ved tisto, kar se zahteva za karakteristiCno, temveé je nadleZna pono-
vitev, zaradi katere lahko karaktenisti¢no samo postane denaturirano.
Nadalje pa se karikiranost poleg tega kaZe tudi kot karakteristika
grdega, ki je kakopak neko popadenje. Grdo samo pa se tesneje nanasa
na vsebino, tako da je mogoce redi, da je s principom karakteristicnega
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kot temeljno doloéilo privzeto tudi grdo in predoditev grdega. S tem,
kaj naj bo v umetnisko lepem karakterizirano in kaj ne, z vsebino
lepega pa nas sicer Hirtova definicija pobliZzje ne seznanja, temved
nam nudi v tem pogledu le neko &isto formalno dolo€ilo, ki pa vsebuje
tisto resnitnostno [Wahrhaftes], etudi na abstrakini nain.

Zdaj pa se zastavlja nadaljnje vprasanje, namred, kaj Meyer zoper-
stavlja onemu Hirtovem umetnostnemu principu, éemu daje pred-
nost? Sprva razpravlja zgolj o pnncipu v umetniikih delih starih, ki
bi pa¢ brzkone moral vsebovati dolo€ilo lepega nasploh. Ob tej priliki
spregovori o Mengsovi® in Winckelmannovi®® dologitvi ideala, pri
Cemer pa se izreCe v te) smeri, da tega zakona lepote noce niti zavredi
niti v celoti sprejeti, se pa brez oklevanja pridruzuje mnenju razsvet-
ljenega presojevalca umetnosti ( Goethejevemu), &es da je to mnenje
dognano in ofitno bolje resuje uganko. Goethe pravi: »Najvisje natelo
vseh starih je bila pomenskost [Bedeutende], najvidji rezultat posre-
cene obdelave palepo.« Ce si poblizje ogledamo, kaj ta izrek vsebuje,
potem v njem spet najdemo dvoje: vsebino, stvar., in naéin upodobitve.
Pri umemitkem delu zaénemo pri tem, kar se nam neposredno pre-
zentira, in se Sele potem vpraSamo, kaj je tisto, kar tvori pomen ali
vsebino. Ono vnanje za nas nima neposredne veljave, temveé za
njim domnevamo fe neko notranje, nek pomen, ki oduSevlja [begei-
sten] vnanjo pojavnost. Na to svojo duso kaze vnanjost. Zakaj pojav-
nost, ki ima nek pomen, ne predstavlja same sebe in tega, kar je kot
vnanja, temved nekaj drugega: kot npr. simbol ali, §e nazorneje,
fabula, katere pomen je v njeni morali in njenem nauku. Se ved, Ze
vsaka beseda kaZe na nek pomen in ne velja sama zase. Prav tako
skozi ¢lovesko oko, obraz, meso, koZo, skozi celo postavo presevata
duh in dufa in zmeraj je pri tem pomen %e nekaj drugega kot to, kar
se kake v neposredni pojavnosti. Na ta nad¢in mora biti umetnisko

* Anton Raphsel Mengs, 17281779, slikar in umetnostni teoretik.
** Johann (Joachim) Winckelmann, 1717-1768, nemiki umetnostni Zeodovinar;
Zgodovina anticne wetnosi, 1 TH4.
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delo pomensko in svojega pomena ne sme izérpati samo v nekih
&rtah, krivinah, ploskvah, vdolbinah, poglobitvah kamna, v teh
barvah, tonih, zvenu besed ali sicerinjem uporabljenem materialu,
temved mora razgrinjati neko notranjo Zivost, obutenje, duso, neko
vsebino in duha, in prav temu pravimo pomen umetniikega dela.

Zategadelj s to zahtevo po pomenskosti [Bedeutsamkeit] nekega
dela ni povedano mé kaj ve¢ ali drugega kot s Hirtovim principom
karakteristi¢nega.

V skladu s tem pojmovanjem smo torej kot elemente lepega
okarakterizirali neko notrino, se pravi, neko vsebino, in neko vnanjost,
ki je pomen te vsebine; notranje se kaZe v vnanjem in se daje skozenj
spoznati, vtem ko vnanje kaZe pro¢ od sebe proti notranjemu. V
navajanje podrobnosti pa se ne moremo spuscati.

) Prejinjo maniro tega teoretiziranja kot tudi ona praktiéna pravila
pa so naposled tudi Ze v Neméiji nasilno potisnili ob stran — predvsem
# nastopom resniénejie in bolj Zive poezije —, proti pretenzijam [ An-
maBungen] onih zakonitosti in veletokov teorij pa so prisla do veljave
pravica genija, njegova dela in njihovi efekti. Iz podlage neke same
v sebi prisine duhovne umetnosti, kot sta njeno sooblutenje in pre-
Zemanje, je pognala dovzetnost in svoboda za uZivanje in pripoznanje
tudi tistih velikih umetniskih del modernega sveta, srednjega veka
ali tudi &isto tujih ljudstev starega veka (npr. Indijcev), ki so Zze
#davnaj na razpolago — del, ki se nam zavoljo svoje starosti ali tuje
nacionalnosti resda zdijo deloma nenavadna. a bi jih navzlic njihovi
vsem ljudem skupni in vse nenavadnosti presegajoli vsebini mogh
le zaradi teoreticnega predsodka ofigosati kot proizvode nekega
barbarskega slabega okusa. Nasploh pa je pripoznanje umetniskih
del. ki 1zstopajo iz kroga in oblik tistih umetnigkih del, ki so bile
vzele za osnovo predvsem zaradi teoretiénih abstrakei), najprej vodilo
do pripoznanja neke svojske vrste umetnosti — romanticne umetno-
sti —. in nastala je nuja, da se pojem in narava lepega pojmi na nek
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globlji naéin, kot so to zmogle prejénje teorije. To je izzvalo, da se je
pojem sam zase, da se je mislei um poslej v filozofiji tudi sam
globlje spoznal in s tem je bil neposredno spodbujen na temeljitejsi
nacin se lotiti bistva umetnosti.

Tako je potem celo glede na momente tega bolj ob&ega razvoja
oni nadin razmisljanja o umetnosti, ono teoretiziranje, tako v svojih
principih kot tudi v njihovi izpeljavi, postalo zastarelo. Le udenost o
zgodovini umetnosti je ohranila svojo trajno vrednost in jo mora
tembolj zadrZan, ¢imbolj se je zaradi onega napredovanja v duhovni
dovzetnosti [Empfinglichkeit] njeno obzorje razmahnilo na vse sme-
ri. Njen posel in poklic je estetsko presojanje individualnith umet-
nikih del in poznavanje zgodovinskih okoliZéin, ki umetniko delo
vnanje pogojujejo; presojanje, ki, Ce je opravljeno s smislom in du-
hom, podkrepljeno z zgodovinskim poznavanjem, Ze simo omogoda
pronicanje v celotno individualnost kake umetnine; tako kot je npr.
Goethe veliko pisal o umetnosti in umetniskih delih, Smoter tega
nafina motrenja ni pravo teoretiziranje, ¢etudi si ta nadin Cesto da
opravka z abstraktnimi principi in kategorijami in lahko nevede zaide
vanje, vendar pa, ée ne dovolimo, da nas to zaustavi, temveé pred
o¢mi zadrzimo le konkretne prikaze, vsekakor za filozofijo umetnosti
prispeva nazoma dokazila in potrdila, v njihove posebne zgodovinske
detajle pa se filozofija ne more spusati.

To bi bil prvi naé¢in motrenja umetnosti, ki izhaja 1z partikularnega
in navzolega.

2. Od tega nadina je treba bistveno razlikovah nasprotno stran,
namred Eisto teoreticna refleksija, ki si iz same sebe prizadeva spo-
znati lepo kot tako in idejo lepega doumet.

Kot je znano, je Platon filozofskemu motrenju zalel postavhjati
globljo zahtevo, namreC, da predmeti naj ne bi bili spoznani v svoji
posebnosti, temved v svoji abfosri, v svojem rodu, v svojem naseb-
stvu-zasebstvu [ Anundfiirsichsein], sa) je trdil, da tisto resniéno niso
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posamezna dobra dejanja, resniéna mnenja, lepi ljudje ali lepa umet-
niska dela, temved le tisto dobro, lepo, resnicno sdmo. Ce naj bo
torej lepo po svojem bistvu in pojmu dejansko spoznano, je to mogode
le z misledim pojmom, po katerem logiéno-metafiziCna narava ideje
nasploh, kot tudi posebne ideje lepepa, vstopi v misleCo zavest.
Vendar pa lahko to motrenje lepega samega zase v njegovi ideji posta-
ne spet abstraktna metafizika, in ¢etudi pri tem vzamemo Platona za
izhodiige in vodnika, pa nam vendarle Platonova absirakcija, celo
za logiéno idejo lepega, ne more vel zadoitat. Celo njo moramo
pojmiti globlje in konkretneje, zakaj brezvsebinskost, ki se drzi Plato-
nove ideje, ve¢ ne zadovolji zahtevnejsih filozofskih potreb nasega
danadnjega duha. Vsekakor je brzkone dejstvo, da moramo tudi mi
v filozofiji umetnosti izhajati iz ideje lepega, vendar se ne sme pri-
meriti, da bi se oklenili le onega abstraktnega nadina Platonove ideje,
ki tvori Sele zaCetek filozofiranja o lepem.

3. Filozofski pojem lepega, ¢e naj predhodno vsaj nakaZemo nje-
govo resnifno naravo, mora oba navedena ekstrema vsebovati kot
posredovana, zdruzujod metafiziéno obfost z dolofenostjo realne
posebnosti. Sele tako je v svoji resnici pojmovan na sebi in za sebe.
Zakaj tedaj je po em strani, v nasprotju s sterilnostjo enostranske
refleksije. iz samega sebe ploden, saj se mora po svojem lastnem
pojmu razviti v totaliteto dolo¢il, on sam, kot tudi njegova razélenitev
pa vsebujeta nujnost svojih posebnosti kot tudi nujnost napredovanja
in prehajanja teh posebnosti ene v drugo; po drugi strani pa nosijo te
posebnosti, h katerim se prehaja, v sebi ob&ost in bistvenost pojma,
glede na katerega se prikazujejo kot njegove lastne posebnosti. Oboje
doslej nakazanim nafinom motrenj manjka, zaradi Cesar do substan-
cialnih, nujnih in totalnih principov vodi le oni polni pojem.

38



[1I. POJEM UMETNISKO LEPEGA

Po teh predhodnih opombah bomo zdaj stopili blizje k naSemu
pravemu predmetu, filozofiji umetnisko lepega, in ker smo se ga
namenili lotiti znanstveno, moramo zadeti z njegovim pojmom. Sele
ko bomo ta pojem opredelili, bomo lahko podali razdelitev in s tem
celotni naért te znanosti; zakaj razdelitev, ¢e naj ne bo izpeljana le
na nek vnanji nacin, kot se to dogaja pri nefilozofskem motrenju,
mora najti svoj princip v samem pojmu predmeta.

Sprifo takine zahteve pa se préce) sre¢amo z vprasanjem: odkod
vzetl ta pojem? Ce zafnemo s samim pojmom umetnisko lepega.
potem slednji s tem neposredno postane neka predpostavika in gola
domneva; golih domnev pa filozofska metoda ne dopusta, temved
mora to, kar naj ji velja, dokazati, se pravi, njegovo resnico pokazati
kot nujno.

O tej tezavi, ki zadeva uvod v sleherno filozofsko discipling, ki
€ J0 samostojno motr samo zase, se je treba zdaj z nekaj besedam
sporazumett.

Pri predmetu katerekoli znanosti pride najprej v poitev dvoje:
prvid, da tak3en predmet je, in drugil, kaj je.

Prva tofka navadnim znanostim obi¢ajno ne povzrota kaj dosu
teZav. Se ved, sprva bi se celo utegnilo zdeti smesno, &e bi prisli na
dan z zahtevo, da je treba v astronomiji in fiziki dokazati, da obstajajo
Sonce, nebesna telesa, magnetni pojavi itn. V teh znanostih, ki imajo
opraviti s futno navzolim, so predmeti vzeti iz vnanjega izkustva
in, namesto da bi se jih dokazalo, se smatra, da zadoiéa, da se jih
pokaZe. Pa vendar se lahko ze v okviru nefilozofskih disciplin pojavijo
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dvomi o biti njihovih predmetov, kot se na primer v psihologji, nauku
o duhu, pojavlja dvom, ali dusa, ali duh obstaja, se pravi, ali obstaja
neko od materialnega razlifno, zase samostojno subjektivno, — ali
kot se v teologiji zastavlja vprasanje, ali Bog je. Ce so, torej, pred-
meti po svoji naravi subjektivni, se pravi, &e so navzodi le v duhu, in
ne kot voanji cutni predmeti, teday vemo, da v duhu obstaja le to, kar
je duh proizvedel s svojo dejavnostjo. S tem pa précej tréimo ob
prigodnost [Zufilligkeit], ali so to notranjo predstavo ali zor v sebi
proizvedli ljudje ali ne, in Ce je dejansko res prvo, ali niso hkrati
povzro€ili, da je takina predstava spet izginila oziroma so jo vsaj
degradirali v zgolj subjektivno predstavo, se pravi, v predstavo, katere
sami vsebini ne priti¢e nikakrina bit na sebi in za sebe; kot se je npr.
na lepo pogosto gledalo kot na nekaj, kar v predstavi ni na sebi in za
sebe nujno, temvel je le neko zgolj subjektivno ugajanje [Gefallen],
le nek nakljuéni éut [Sinn). Ze naSi vnanji zori, opazovanja in zaznave
50 pogosto varljivi in zmotni, a Se veliko bolj varljive in zmotne so
notranje predstave, pa fetudi so v sebi kar najbolj Zive in naj bi nas
nepremagljivo gnale v strast.

Oni dvom pa, ali sploh obstaja kak predmet notranje predstave
ali notranjega zora ali ne, kakor tudi ona prigodnost [Zufilligkeit],
ali ta predmet v sebi ustvari subjektivna zavest in ali nadin, s katerim
si ga predstavlja, tudi ustreza nasebstvu-zasebstvu tega predmeta,
vse 1o je ravno tisto, kar vzbudi v Eloveku vigjo znanstveno potrebo,
ki terja. da je treba, Cetudi se nam sicer zdi, da nek predmet je ali da
nek taksen predmet obstaja, ta predmet vendarle pokazati in dokazati
po njegovi nujnosti,

S tem dokazom, ¢e ga resnifno znanstveno razvijemo, je tedaj
hkrati zado&¢eno tudi drugemu vpraSanju, kaj da nek predmet je. Ta
razlaga pa bi nas na tem mestu pripeljala predaleé, zato je o tem
treba nakazati le naslednje.

Ce naj bo pokazana nujnost naSega predmeta, namre¢ umetnisko
lepega, potem bi bilo treba dokazati, da je umetnost ali lepo rezultat
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necesa predhodnega [Vorhergehendem], ki, &e ga motnimo v skladu
Z mjegovim resnicénim pojmom, z znanstveno nujnostjo vodi do pojma
lepe umetnosti. Ker pa zalenjamo z wmetnostjo, njenim pojmom in
realnostjo tega pojma, in ne Zelimo v njegovem bistvu obravnavati
tega, kar kot posledica njenega lastnega pojma umetnosti predhodi,
ima za nas umetnost, kot posebni znanstveni predmet, neko predpo-
stavko, ki je 1zven nafega motrenja in ki, znanstveno obravnavana
kot neka druga vsebina, sodi k neki drugi filozofski disciplini, Zato
nam ne preostane drugega, kot da pojem umetnosti sprejmemo tako
rekol lematicno, kot je to sicer znatilno za vse posebne filozofske
snanosti, kadar se jih motri vsako zase. Zakaj Sele celokupna filozofija
Je spoznanje univerzuma kot v sebi ene organske totalitete, ki se
razvija iz svojega lastnega pojma in v svoji nase nana$ajodi se nuj-
nosti, vratajod se vase vzpostavlja celoto in sklene sama s seboj kot
en svet resnice. ¥V vencu te znanstvene nujnosti je po eni strani vsak
posamezni del prav toliko nek vase vratajoéi se krog, kot je po drugi
strani hkrati v nekem nujnem sovisju z drugimi podroji — je nek
nazaj [Riickwiirts], iz katerega izpeljuje samega sebe, in nek napre)
[Vorwiirts], h kateremu se sam v sebi Zene, kolikor s svojo rodo-
vitnostjo iz sebe znova proizvaja drugo, da bo na razpolago znan-
stvenemu spoznanju. Nad neposredni smoter torej ni dokazati idejo
lepega, s katero zadenjamo, se pravi, idejo lepega po nujnost izpeljati
1z predhodnih predpostavk nale znanosti, iz narogja katerih se ta
znanost rojeva, temved je to posel enciklopedifnega razvoja celo-
kupne filozofije in njenih posebnih disciplin. Za nas je pojem lepega
in umetnosti neka predpostavka, ki je vzeta 1z sistema filozofije.
Ker pa tega sistema in tega, v kak3nem sovisju z njim je umetnost,
tuka) ne moremo obravnavati, pred seboj Se nimamo znanstvenega
pojma lepega, ampak so pred nami le elementi in plati tega pojma,
na kakrine naletimo Ze v razlinih predstavah o lepem v obiCajni
zavesti ali kakrine smo prejle obravnavali. Izhajajoé iz tega bomo
Sele kasneje presli na temeljitejSe motrenje onih nazorov, ki nam bo
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prineslo to korist, da bomo najprej spoznali neko sploino predstavo
o nasem predmetu. kot se bomo tudi s kratko kritiko za¢asno seznanili
z visjimi dolo€ili, s katerimi se bomo ukvarjali v nadaljnji izpeljavi.
Tako bo na%e zadnje uvajalno motrenje obenem zvonjenje k preda-
vanju o stvari sami, njen namen pa bo dosedi neko splodno zbranost
in naravnanost k nafemu pravemu predmeiu.

Obicajne predstave o umetnosti

Kar nam je spofetka v obifajni predstavi lahko znano o umetni-
Skem delu, zadeva naslednja tri doloCila:

1. Da umetnigko delo ni naravni proizvod, temved je sad Eloveske
dejavnosti;

2. da je bistveno narejeno za ¢loveka, in sicer je za njegov dut
vet ali manj vzelo iz Cutnega;

3. ima v samem sebi nek smoter.

1. Umetniiko delo kot produkt Eloveske dejavnosti

Kar se tice prve tofke, namred, da je umetnisko delo produkt
cloveike dejavnosii, je iz tega nazora

a) vzniklo razmisljanje, da je to dejavnost, kot zavestno produci-
ranje neCesa vnanjega, tudi moé vedeti in jo podati in da se je lahko
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tudi drugi naudijo in jo posnemajo. Zakaj, kar zmore narediti eden,
bi se utegnilo zdeti, bo zmogel narediti ali posnemati tudi drugi, ko
bi se seveda enkrat seznanil s takinim postopkom, in tako bi lahko
vsakdo s splodnim poznavanjem pravil umetniike produkcije, ¢e bi
se mu le zahotelo [Belicbens], na enak nadin izvrdil isto in ustvarjal
umetnine. Na ta nacin so nastale zgora) obravnavane teorije in njihovi
predpisi, ki so bili postavljeni z namenom, da bi se v praksi ravnali
po njih. Po takSnih navodilih pa je moé izvesti le nekaj formalno
pravilnega in mehaniénega. Zakaj le to, kar je mehaniéno, je po svoji
naravi tako voanje, da bi bila za to, da bi se ga sprejelo v predstavo
in postavilo v delo, dovolj Ze neka prazna hotena dejavnost in
spretnost, ki ji s seboj ne bi bilo treba prinesti ni¢ konkretnega, niCesar,
kar ne bi predpisovala sploina pravila. To se najbolj Zivo izkaZe
takrat, kadar taksni predpisi niso omejeni le na to, kar je isto vnanje
in mehaniéno, lemved se raziirijo na duhovno, umetniko dejavnost,
ki je vsebinsko bogata. Na tem podrodju pravila vsebujejo le nedo-
loCene obCosti, npr., da naj bo tema zanimiva, da naj vsakdo govori
primerno svojemu stanu, starosti, spolu, poloZaju. Ce bi ta pravila
zadoitala, potem bi morali biti njihovi predpisi hkrati tako dolocni,
da bi se jih dalo brez dodatne duhovne dejavnosti in natanko tako,
kot so izraZeni, tudi 1zvesti. A ker so takSna pravila po svoji vsebim
abstraktna, se zato v svoji pretenziji, da bi bila prikladna za izpolnitev
umetnikove zavesti, pokaZejo kot vseskozi neprikladna, saj umetmiska
produkcija ni formalna dejavnost po danih delodilih, temved mora,
kot duhovna dejavnost, delati iz sebe same in pred duhovmi zor
prinafati ¢isto drugo, bogatejio vsebino in izérpnejie individualne
tvorbe. Za silo bi ona pravila, kolikor dejansko vsebujejo kaj doloé-
nega in zategadelj praktiéno uporabnega, utegnila sluZit, recimo, le
za dolo€itev Gisto vnanjih okolis&in.

b) Tako se je torej povsem oddaljilo od te naznacene smeri, a
zato prav toliko spet zaSlo v nasprotje. Zakaj na umetniiko delo se
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sicer ni veé gledalo kot na proizved neke obée cloveske dejavnosti,
temved kot na delo [Werk) nekega Cisto svojsko nadarjenega duha,
ki mora zdaj svoji posebnosti, kot neki specifi€ni naravni moéi, paé
kratkomalo le pustiti prosto pot in se povsem znebiti naravnanosti
na splono veljavne zakone, kot tudi vmeSavanja zavestne refleksije
v njegovo instinktivno produciranje, e ved, celo varovati se je mora,
ker bi utegnila tak3na zavest njegove proizvode le okuZit in skvariti.
Zato se je po te] plati umetnisko delo oznalevalo kot produkt ralenta
in genija ter se je predvsem poudarjalo naravno plat, ki jo talent in
genij nosita v sebi. Deloma upravifeno, Zakaj talent je specificna,
genij obCa usposobljenost, ki si ju Elovek ne more pridobiti fe 2 lasino
samozavedno dejavnostjo; o Eemer bo treba pozneje 3e izérpneje
spregovoriti.

Tukaj je treba omeniti le napaéno plat tega pogleda, namred mne-
nje, da je pri umetniskih produkcijah vsakrina zavest o lasini dejav-
nosti ne le odve&, ampak tudi Skodljiva. S tem se proizvajanje talenta
in genija kaZe le kot neko splofno stanje in pobliZje kot stanje navdih-
njenosti [ Begeisterung]. Tak3no stanje, pravijo, vebudi v geniju delo-
ma nek predmet, deloma se lahko van) prestavi po svop volji. pri
cemer pa se tudi ni pozabilo omeniti dobre usluge, ki jo nudi stekle-
nica Sampanjca. V Nemciji se je to mnenje pojavilo v Casu tako ime-
novane dobe genijev, ki se je rodila z Goethejevimi prvimi poeti¢nimi
produkti, pozneje pa so jo podprli e Schillerjevi. Ti pesniki so v
svojih prvih delih, zanemarjajo¢ vsa takrat sfabricirana pravila, zaceli
nanovo in namenoma ravnali proti tem pravilom, v emer pa so jih
kasneje drugi dale¢ presegli. Vendar se ne bom podrobneje spuscal
v zme&njave, ki so takrat vladale o pojmu navdihnjenosti [Begeiste-
rung] in genija, niti v te, ki Se dandanes prevladujejo o tem, kaj vse
navdihnjenost [Begeisterung| Ze sama kot taka zmore. Kot bistven
vidik je treba poudariti le, da etudi umetnikov talent in genij vsebu-
jeta naravni moment, ta vendarle bistveno potrebuje miselno omika-
nje, refleksijo o naéinu njegovega izvajanja kot tudi vajo in izurjenost
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v produciranju. Zakaj Ze tako in tako je ena od glavnih plati te produk-
cije vnanje delo. saj ima umetnitko delo neko &isto tehmiéno plat, ki
sepa vse tja do rokodelstva [HandwerksmiBige |; ponajved v arhitek-
turi in kiparstvu, manj v slikarstvu in glasbi in $e najmanj v poeziji.
K izurjenosti v teh reCeh ne pripomore nobena navdihnjenost [Begei-
sterung], temved le refleksija, marljivost in vaja. Takina izurjenost
pa je umetniku potrebna, da bi lahko obvladal vnanji material in da
ga ne bi ovirala njegova togost.

Cim vie pa, dalje, umetnik stoji, tem korenitej$e mora predocati
globoéine dufevnosti in duha, ki niso neposredno poznane, temved
se je do njih mogode dokopati le z naravnanostjo lastnega duha na
notranji in vnanji svet. Tako se spet izkaZe, da je Srudij ta, s katerim
umetnik to vsebino spravi v svojo zavest in iz katerega &rpa snov in
vsebino za svoje koncepeije.

V tej zvezi sicer nekatere umetnosti zahtevajo veg zavesti in spo-
znanja o tak3ni vsebini kot druge, Glasha npr., ki si da opraviti le s
Eisto nedoloenim gibanjem duhovne notrine, z zvenenjem [Toénen]
takorekoé brezmiselnega obfutja, potrebuje v zavesti le malo ali
nobene duhovne snovi. Zato se glasbeni talent tudi pokaze vedinoma
v zelo zgodnji mladosti, ko je glava Se prazna in duevnost Se ni kaj
prida razgibana, in lahko ¥e zgodaj, Se preden je utegnil izkusiti duha
in zivljenje, doseze zelo zavidljivo visino; kaj pogosto namreé
opazimo zelo visoko virtuoznost glasbenega komponiranja in poda-
janja poleg znatne bornosti duha in znacaja. — V poeziji pa je drugace.
V njej je bistvena vsebinsko in miselno bogata predocitev &loveka,
njegovi globlji interesi in globlje moci. ki ga Zenejo, in tako se morata
duh in dufevnost sama bogato in globoko omikati skozi Zivljenje, z
izkustvom in premidljevanjem, preden zmore genij ustvariti kaj
zrelega, vsebinsko bogatega in v sebi dovrienega. Prvi Goethejevi
in Schillerjevi produkti so tako nezreli, da, celo tako grobi in barbar-
ski, da se lahko spric¢o tega zgrozimo. Zlasti pojav, da je v veéini teh
poskusov mod najti preteZzno vseskozi prozaicne, deloma hladne in
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plitve elemente, nasprotuje obiéajnemu mnenju, ées da je navdihnje-
nost [Begeisterung | povezana z mladostnim Zarom in mladostjo. Sele
zrela mofka doba teh dveh genjev, ki sta, to je moé redi, nasi naciji
prva umela dati poeti€na dela in sta nasa nacionalna pesnika, nam je
podarila globoka, klena in hkrati formalno dovrSena dela. ki so nastala
iz resnicne navdihnjenosti [ Begeisterung], tako kot se je Homer Sele
na starost prepustil navdiho in ustvaril svoje veéno nesmrtne speve.

c) Tretji nazor, ki se tice predstave o umetniskem delu kot produkiu
Cloveike dejavnosti, se nanasa na peloZaj umetniikega dela do vna-
njih pojavov narave. Tu je bilo obiéajni zavest blizu mnenje, da
¢lovekov umetnifki produkt zeostaja za naravnim produktom. Ce§
da umetnifko delo samo niéesar ne obCuti in mi nekaj, kar je
skozinskoz oZivljeno, temveé je, e ga motrimo kot vnanji objekt,
mrivo. Zivo pa smo navajeni ceniti vidje kot mrivo. Seveda je treba
priznati, da umetniSko delo v sebi samem m aktivno [bewegt] in
Zivo. Vse naravno Zivo je navznoter in navzven do najmanjse podrob-
nosti smotmo dovriena organizacija, medtem ko umetnidko delo
lahko daje videz Zivosti le na svojem povriju, navenoter pa je navaden
kamen ali les in slikarsko platno ali, kot v poeziji, predstava, ki se
izraZa skozi govor in &rke. Toda ta plat vnanje eksistence 3e ne napravi
nekega dela [Werk] za produkt lepe umetnosti; umetniSko delo
postane le, Ce, izvirajoc iz duha, odslej tudi pripada duhovnim tlem,
ce je prejelo duhovni krest in predocuje le tisto, kar je upodobljeno
po zgledu duba. V umetnifkem delu je dojet cloveski interes, se pravi,
duhovna vrednost nekega dogodka, individualnega znacaja ali nekega
dejanja v njegovem zapletu in izidu, in v njem Cisteje in bolj prosojno
izstopa, kot je to mogode na tleh sicerSnje, neumetniske dejanskosti.
Zategadel) umetnisko delo stoji visje od kateregakoli naravnega pro-
dukta, ki ni opravil tega prehoda skozi duha; tako, na primer, naslikana
pokrajina, ker je bila upodobljena na podlagi obutenja in uvida, kot
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delo duha prekasa zgolj naravno pokrajino. Zakaj vse, kar je duhovno,
je bolj%e od kateregakoli naravnega proizvoda [ Naturerzeugnis). Si-
cer pa nobeno naravno bitje ne predofuje boZanskih idealov, kakor
10 Zmore umetnost.

Kar duh v umetniskih delih zajema iz svoje lastne notrine, temu
pac zna tudi po plati vnanje eksistence dati neko trajanje; nasprotno
pa je posamiéna naravna Zivost [Naturlebendigkeit] minljiva, 1zginja-
joéa in v svojem 1zgledu spremenljiva, medtem ko se umetniiko delo
ohrani, Cetudi njegove resni¢ne odlike nasproti naravni dejanskosti
ne tvon zgolj trajanje, temved tudi poudarjenost duhovne odusevlje-
nosti [Beseelung].

Temu vigjemu poloZaju umetniskega dela pa vendarle spet oporeka
neka druga predstava obifajne zavesti. Zakaj narava in njeni pro-
izvodi, tako je re¢eno, so Bozje delo, ustvarjeno po njegovi dobroti
in modrosti, umetnifki predmeti pa da so le Elovesko delo, narejeno
po cloveskem uvidu in s Eloveskimi rokami. To zoperstavljanje narav-
ne produkcije, kot neke boZanske ustvarjalnosti, in Eloveske dejav-
nostl, kot neke le ¢loveske dejavnosti, pa temelji na napa¢nem razu-
mevanju; kot da Bog v Eloveku in po Eloveku ne deluje, temvet je
krog njegove delujoénosti [Wirksamkeit] omejen samo na naravo.
Ce se hoemo prebiti do resni¢nega pojma umetnosti, se moramo
tega napainega mnenja v celoti znebiti, Se ve€, proti temu nazoru se
moramo oprijeti nasprotnega, da je Bogu v vedjo Cast to, kar naredi
duh, kot proizvodi in tvorbe narave. Zakaj bozansko v ¢loveku mi
zgol) prisotno, ampak je v njem dejavno v taksni formi, ki na Cisto
drug, vi3ji na¢in ustreza boZzjemu bistvu [ Wesen Gottes), kot v naravi.
Bog je duh in edinole v Cloveku ima medij, skozi katerega gre boZan-
sko [Gontliche ], formo zavestnega, dejavno samega sebe proizvaja-
jocega duha; v naravi pa je ta medij tisto brezzavestno [ Bewubtlose ],
cutno in vnanje, ki po svoji vrednosti zelo daled zaostaja za zavestjo.
Bog je torej v umetnifki produkeiji prav tako delujoé kot v pojavih
narave, le da je boZansko [Gottliche], kakor se kaze v umetnifkem
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delu, dobilo, kot iz duha ustvarjeno, neko ustrezno iztoénico za svojo
eksistenco, medtem ko bivanje v brezzavestni Sutnosti narave ni
boZanskemu primeren nacin pojavnosti.

d) Ce je torej umetnina, kot stvaritev duha, élovekovo delo, potem
je naposled. da bi iz dosedanjega lahko 1zpeljali globlji rezultat, treba
odgovoriti na vpralanje, katera porreba sili cloveka. da proizvaja
umetniika dela. Po eni strani se lahko 1ma lo proizvajanje za neko
golo igro nakljudja in domislic, ki jo je mogode tako opustiti kot
izvr&iti; saj obstajajo §e druga in celo boljia sredstva, da se to, kar je
namen umetnosti, postavi v delo, poleg tega pa Clovek nosi v sebi Se
vidje in pomembnejie interese, kot so 11, ki jih zmore zadovoljiti
umetnost. Na drugi strani pa se zdi, da umetnost, kolikor je povezana
z najsploénejiimi svetovnimi nazori in religioznimi interesi celih epoh
in ljudstev, izhaja iz nekega vidjega gona in da zadovoljuje vidje,
obéasno celo najvisje in absolutne potrebe. — Na to vprasanje, ne po
nakljucni, temveé po absolutni potrebi umetnosti, $e ne moremo
zadovoljivo odgovoriti, saj je konkretnejse od odgovora, ki bi ga ze
tu moghi dobiti. Zategadelj se¢ moramo zadovoljiti s tem, da za zdaj
ugotovimo le naslednje.

Ob¢a in absolutna potreba, iz katere umetnost (po svoji formalni
plati) izvira, temelji v tem, da je ¢lovek misleca zavest, se pravi, da
to, kar on je, in to, kar nasploh je, ustvari iz sebe in za sebe. Naravne
redi so le neposredno in le enkrat, Elovek kot duh pa se podvaji, tako
da sprva je, kot so naravne redi, za tem pa je prav tako tudi za sebe,
zre sebe, si predstavlja samega sebe, misliin je duh le skozi to dejavno
zasebstvo, Do te zavesti o sebi pride flovek na dva nalina: prvic,
teorericno, kolikor se mora v notrini uzavestiti samemu sebi, tega,
kar utripa v lovekovih prsih, kar se v njih preriva in Zene, in nasploh
mora zreti, si predstavljati, kaj ima misel za bistvo, samega sebe
mora fiksirati in tako v tem, kar je nastalo iz njega samega, kot v
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tem, kar je sprejel od zunaj, spoznati le samega sebe. — Drugié pa
postane Clovek za sebe skozi praktiéno dejavnost, ker ga Zene, da v
tem, kar mu je neposredno dano, kar je zanj zunanje navzole, pro-
izvede samega sebe in da tudi v tem spozna samega sebe. Ta smoter
spremeni vnanje redl, katerim vtisne peéal svoje notrine in v njih
tedaj najde svoja lastna doloéila. Clovek to poéne, da bi kot svobodni
subjekt tudi vananjemu svetu odvzel njegovo nedostopno tujost in v
podobah reéi uZil zgolj vnanjo realnost samega sebe. Ze prvi otrokov
gon nosi v sebi to praktiéno spreminjanje vnanjih re¢i; defek mece
kamne v reko in potem kolobarje, ki se Sirijo po vodi, obuduje kot
delo, v katerem dobi zor necesa svojega. Ta potreba zaobsega naj-
raznoterejie pojave vse do nacina produkcije samega sebe v vnanjih
refeh, ki je navzoca v umemiSkem delu. Na ta nafin pa élovek ne
ravna le z vnanjimi reémi, temved ravna tako tudi s samim seboj, s
svojo lastno naravno podobo [Naturgestalt], ki je ne pusti taksne,
kakrino je zatel, temvel jo namenoma spremeni. To je vzrok vsak-
rinega okradevanja in liSpanja, pa naj bo e tako barbarsko, neokusno,
popolnoma znakaZeno ali celo Skodljive, kot na primer obvezovanje
nog pri kitajskih Zzenskah ali vrezi v uSesa in ustnice. Zakaj le pn
omikanem &loveku izvira sprememba lika, obnadanja in vsakrinega
nacina izrazanja iz duhovne omike.

Obéa potreba po umetnosti je torej umna, ker Clovek zaradi nje
notranji in vnanji svet povzdigne v duhovno zavest kot predmet, v
katerem prepozna svoje lastno sebstvo, Potrebo po tej duhovni
svobodi zadovolji, viem ko po eni strani, to, kar je, ponotranji za
sebe, to zasebstvo pa hkrat realizira navzven, in torej to, Kar je v
njem, 5 to podvojitvijo samega sebe, zase in za druge, spravi do zora
in spoznanja. V tem je ¢lovekova svobodna umnost, v katen, kot
vse delovanje [Handeln] in védenje, ima svoj temelj in nujni izvor
tudi umetnost. Specifiéno potrebo, iz katere izvira umetnost, pa si
bomo v primen s sicerSnjim politinim in moraliénim ravnanjem,
religiozno predstavo in znanstvenim spoznanjem ogledali pozneje.
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2. Umetniiko delo kot vzeto iz cutnega za clovekov &ut

Ce smo torej doslej na umetniskem delu motrili to njegovo plat,
da je clovekov proizvod, moramo zdaj preiti k drugemu doloCilu, ki
pravi, da se umetnisko delo producira za Elovekov dur in da se ga
zato tudi balj ali manj jemlje iz Cutnega.

a) Ta refleksija je bila povod za raznusljanje, ki vidi namen lepe
umetnosti v tem, da v nas vzbudi obcutje, in sicer dolocneje, ob&utje,
ki s¢ nam zdi primerno, se pravi, prijetno. V tem oziru se je iz razisko-
vanji lepe umetnosti naredilo raziskovanje ob&uti) in se vpraSevalo,
katera obcutja bi potemtakem umetnost morala vzbujati: npr. strah
in sofutje — ker pa so ta obfutja prijetna, se je naprej vprasevalo,
kako more motrenje neke nesrece prinasati zadovoljitev. Ta usmenitey
refleksije Se posebej izvira iz Casov Mosesa Mendelssohna, saj je v
njegovih spisth moé najti mnoga tak3na razmisljanja. Yendar patakino
raziskovanje ni pripeljalo daleé, zakaj ob&utek je nedolocena, topa
regija duha; kar je obéuteno, ostane zavito v formo najabstrakinejie
posamezne subjektivnosti, in zategadelj so tudi razlike med ob&utji
Cisto abstrakine, niso razlike stvari same. Naprimer strah, bojazen
[ Angst], zaskrbljenost, groza [Schreck] so seveda nadaljnje modifika-
cije enega in istega naéina ob&utenja, pri ¢emer so deloma le kvanti-
tativna stopnjevanja, deloma forme, ki se same vsebine obCutenja
ne tifejo, temved so do nje ravnodusne. Pri strahu, naprimer, je navzo-
Ca neka cksistenca, za katero se subjekt zanima, hkrati pa vidi, kako
se bliza negativno, ki preti to eksistenco uniéiti, zdaj pa oboje, ta
interes in ono negativao, neposredno najdeva v sebi kot protislovno
afekcijo svoje subjektivnosti. TakSen strah sam po sebi pa Se ne pogo-
Juje nobene vsebine, temvet lahko vase sprejme kar najrazliénejSe in
kar najbolj protislovne vsebine. Obéutje kot tiko je neka popolnoma
prazna forma subjektivne afekeije. Sicer je lahko ta forma v sebi
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deloma raznolika, kot, recimo, upanje, bolecina, radost, zadovoljstvo,
deloma pa lahko ima v tej raznolikosti razliéno vsebino, kot, na pri-
mer, Cut za praviénost [Rechisgefiihl], nravni Sut, vzviseno religiozno
Custvo itn.; vendar pa se zaradi tega, ker je ta vsebina navzoca v
razlicnih formah obCutenja [Gefiihl], Se ne pokaZe njegova bistvena
in dolocena narava, temved ostane neka zgolj moja subjektivna afek-
cija, v katern konkretna stvar, kot skréena v najabstraktnejsi krog,
1izgine. Zato raziskovanje obéutkov, ki jih vzbuja ali naj bi jih vzbujala
umetnost, obtiéi v povsem nedolofenem in je tore] naéim motrenja,
ki ravno abstrahira od svoje prave vsebine in njenega konkretnega
histva in pojma. Zakaj namesto da bi se zatopila in poglobila v stvar,
v umetniiko delo in pri tem opustila golo subjekuvnost in njena stanja,
se refleksija obéutja zadovolji z opazovanjem subjektivne afekcije in
njene poscbnosti. V ob&utju namred prav ta brezvsebinska subjek-
tivnost ni le chranjena, temvec je glavna stvar, in zaradi tega se ljudje
tako radi prepuitajo ¢ustvom. Takino motrenje pa potlej, zaradi svoje
nedolodenosti in praznosti postane povrh 3¢ dolgofasno in zopro,
ker svojo pozomost posveda malenkostnim subjektivoim posebnostim,

b) Ker pa torej umetnitko delo naj ne bi vebujalo morda le obéuty
nasploh — zakaj tedaj bi bil njegov namen brez specifitne razlike
enak namenu zgovornostl, zgedovinopisja, religiozne povedige
[Erbauung] itn. —, temved naj bi vzbujalo obtutja le, kolikor je lepo,
si je refleksija zadala, da zdaj za lepo poiite tudi svojski obcutek
lepega in odkrije specificni ut [Sinn] za lepo. Pri tem se je kmalu
pokazalo, da takien ut ni trdno dolocen in ni slep naravni instinkt,
ki Ze sam po sebi razloCuje lepo. Zato se je potem zahtevalo omikanje
tega Cuta, omikani fut za lepo pa so poimenovali okus, in, Ceravno je
okus omikano naziranje [ Auffassen] in odkrivanje [ Ausfinden] lepe-
ga, naj bi vendarle ohranil na¢in neposrednega obéutenja. Ze prej pa
smo nakazali, kako so se abstraktne teonje lotile omikanja takinega
futa za okus in kako je slednji ostal vnanji in enostranski. Po eni
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strani so bila pomanjkljiva njihova obca naCela, po drugi strani pa
za Casa onih stalisC wdi posebna kritika posameznih umetniskih del
ni bila v tolik3ni meri usmerjena k temu, da bi ntemeljila bolj doloceno
sodbo — saj za kaj takega e m imela orodja — ampak, prav nasprotno,
usmerjena je bila k temu, da bi vzpodbudila omikanje okusa nasploh.
To omikanje je zategadelj prav tako obti¢alo v bolj ali manj nedo-
loénem, prizadevajod si zgolj za to, da bi obéutek kot ¢ut za lepoto
oskrbelo s takino refleksijo, da bi bilo zdaj lepo mogoce najti nepo-
stedno, kjerkoli in kakorkoli Ze bi obstajalo. Vendar pa je globina
stvari okusu ostala nedostopna, zakaj takina globina zahteva ne le
¢ut in abstraktno refleksijo, temveé kompleten um in klenega duha,
medtem ko je bila okusu odkazana le vnanja povriina, okoli katere
se pletejo obéutki in na kateri je mo¢ uveljaviti enostranska nacela.
Zato pa se tako imenovani dober okus boji vseh globljih uéinkov in
obmolkne, kjer spregovori stvar in kjer vnanjskosti in postranske
stvari izginejo. Kajti, kjer se sprostijo velike strasti in veliki vzgibi
kake globoke dude, ne gre ved za finejse razlike v okusu in za njegovo
drobtinéarstvo s posamiénostmi; okus obéuti, da je po teh tleh mimo
prikorakal genij, in, umikajo¢ se modi tega genija, se ne znajde vel
in ne ve, kaj mu je storiti.

¢) Zato se je opustilo motrenje umetniskih del, pri katerem se je
imelo pred ofmi le omikanost okusa in pri katerem se je hotelo
pokazati le okus; na mesto Eloveka 2 okusom ali umetnostnega raz-
sodnika v okusu je stopil pozmavalec. Ze prej smo omenili, da je
pozitivna plat poznavalstva umetnosti, kolikor se tice temeljite sezna-
njenosti s celotnim podroCjem tega, kar je na nekem umetniskem
delu individualno, za motrenje umetnosti nujna. Zakaj umetnisko
delo, zaradi svoje hkrati materialne in individualne narave, bistveno
izhaja iz najraznovrstnejsih posebnih pogojev, h katerim sodijo
predvsem ¢as in kraj nastanka, dolo¢ena individualnost umetnika in
zlasti tehni¢na izoblikovanost [ Ausbildung] umetnosti. Za doeloéno,
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temeljito dojemanje [Anschauung] in poznavanje, Se veé, celo za
uZivanje nekega umetmiskega produkta je upostevanje vseh teh plati,
ki se jim pretezno posvefa poznavalstvo, neobhodno potrebno, in
tisto, kar na svoj nacin prispeva, je treba s hvaleZnostjo sprejeti. Viem
ko takina ucenost sicer upraviceno velja kot nekaj bistvenega, pa je
vendarle ne smemo imeti za tisto edino in najvisje v odnosu, ki ga duh
vzpostavlja do umetnitkega dela in umetnosti nasploh. Zakaj pozna-
valstvo, in to je torej njegova nezadostna plat, se lahko zaustavi na
poznavanju zgolj voanjih plati, tehniénih, historiénih itn,, o resniéni
naravi umetnifkega dela pa nemara nié kaj dosti ne sluti ali sploh
nicesar ne ve; Se ved, vrednost globljih motrenj v primerjavi s isto
pozitivinimi tehmiénimi in zgodovinskimi znanji utegne celo podcenje-
vati; vendar se poznavalstvo, da je le pristno. celo tedaj nana&a vsaj
na dolofene razloge in znanja in razumsko presojo, s fimer je potem
tudi povezano podrobnejie razhikovanje razlicmh, Cetudi deloma
vnanjih plati na nekem umetnitkem delu in njegovo vrednotenje.

d) Po teh pripombah o nacinih motrenja, za katere je dala povod
tista plat umetnidkega dela, da je simo, kot ¢utni objekt, v bistvenem
odnosu do Eloveka kot Cutnega bitja, bomo zdaj to plat premotrili v
njenem bistvenem odnosu do umetnosti same, in sicer o) deloma
glede na umetniiko delo kot objekt, B) deloma glede na subjektivnost
umetnika, na njegov genij, talent itn., vendar ne da bi se spuscali v
tisto, kar lahko v tem odnosu izhaja le iz spoznanja umetnosti v nje-
nem ob&em pojmu. Zakaj tukaj se Se ne nahajamo na resniéno znan-
stvenem temelju in znanstvenih tleh, temve¢ stojimo 3ele na podrocju
vnanjih refleksij.

ot) Umetnisko delo je tore) vsekakor namenjeno cutnemu dojema-
nju. Pred nas je postavljeno kot predmet Cutnega obéutenja — voanjega
ali notranjega —, ¢utnega zora in futne predstave, podobno kot vnanja
narava, ki nas obdaja, ali kot nasa lastna notranja ¢uteCa narava.
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Zakaj tudi govor npr. je lahko predmet Cutne predstave in obéutenja.
Kljub temu pa umetnisko delo, kot cutni predmet, ni namenjeno le
Cutnemu dojemanju, temved je njegov poloZaj takien, da je kot cutno
[Sinnliches] hkrati bistveno za duha, da bi ga aficiralo in da bi duh v
njem nafel kakrinokoli zadovoljitev.

To doloéilo umetniikega dela nam précej jasno pokaZe, da umet-
nifko delo nikakor ni produkt narave in da ni treba, da bi po svoji
naravni plati imelo naravno Zivost, pa naj se produkt narave ceniniZje
ali vije kot neko zgolj umetnisko delo, kakor se paé rado, brzkone
podcenjujode, 1zraza.

Zakaj éutno umetnifkega dela je upraviéeno do obstoja le kolikor
eksistira za clovekov duh, ne pa kolikor ono samo kot futno eksistira
zaradi samega sebe.

Ce podrobneje pogledamo, na kakSen nalin Eutno obstaja za élo-
veka, potem bomo videli, da se lahko futno do duha obnasa na raz-
li¢ne naine.

auot) Najslabsi, za duha najmanj primeren nacin je zgolj ¢utno doje-
manje. To je sprva golo gledanje. posluanje, tipanje itn., tako kot
lahko marsikoga, nekatere celo izkljuéno, v urah duhovne napetosti
razvedn, da raztreseno postopa naokoli in zgol) semkaj prisluhne, se
tjakaj ozre ipd. Duh pa se ne ustavi pri golem vidnem in sluinem
dojemanju vnanjih re¢i, ampak jih napravi za svojo notrino, ki ima
sprva tudi sama $e formo Cutnosti in ki jo Zene, da bi se realizirala v
receh, do katerih se obnaSa kot peZelenje. V tem pozeljivem odnosu
do vnanjega sveta stoji clovek kot ¢utno posamezni nasproti reCem,
ki so prav tako posamezne; ven k njim se ne obraca z ob&imi doloéili
kot misle¢, temveé se do ohjektov, ki so simi posamezni, obnasa v
skladu s posameznimi nagoni in interesi, v njih pa se ohrani s tem,
da jih uporabi, pouZije in z njihovim Zrtvovanjem udejstvi zadovo-
ljitev samega sebe. V tem negativnem odnosu poZelenje zase ne terja
le povriinskega videza voanjih reéi, temve€ re€i same v njihovi Cutno-
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konkretni eksistenci. Z golo sliko lesa, ki bi ga rado uporabilo, ali
&ivaly, ki bi jih rado pouzilo, pozelenju Se ne bi bilo ustre?eno. Prav
tako pa poZelenje ne utegne dopustiti, da bi objekt obstajal v svoji
svobodi, sa) ga njegov gon Zene prav v to, da bi to samostojnost in
svobodo vnanjih reéi odpravilo in pokazalo, da slednje obstajajo le
zato, da bi bile razdejane in porabljene. Istocasno pa tudi subjekt,
kot ta, ki je ujet v posamezne omejene in niéne interese svojih poZe-
lenj, ni svoboden niti v samem sebi, saj samega sche ne doloca iz
bistvene ob&osti in nujnosti svoje volje, niti glede na vnanji svet, saj
njegovo poZelenje ostaja bistveno dolofeno z reémi in se nanje nanasa.

Do umetniskega dela pa Elovek ni v tak3nem razmerju poZelenja.
Pusti ga, da kot predmet eksistira svobodno zase in se nanj nanada
brez poZelenja, kot do nekega objekta, ki obstaja le za teoretiCno
plat duha. Zato umetnisko delo, Ceprav ima Cutno eksistenco, v tem
oziru vendarle ne potrebuje nekega ¢utno-konkretnega bivanja in
naravne Zivosti, Se ved, kolikor naj zadovaljuje le duhovne interese
in iz sebe izkljuéuje vsakrino poZelenje, celo ne sme obstati na teh
tleh. Zaradi Cesar pa seveda prakti¢no poZelenje posamezne organske
in neorganske naravne refi, ki mu morejo sluZiti, ceni vide kot umet-
niska dela, ki so v tem oziru zanj neuporabna in so uZitna le za druge
forme duha.

BB) Drugi nain, na katerega lahko vnanje navzode obstaja za
duha, je nasproti posameznim ¢utnim zorom in praktiénemu poze-
lenju Eisto teoreticno razmerje do inteligence. TeoretiCno motrenje
redi nima interesa, da bi slednje pouZilo v njihovi posamiénosti in se
¢ njimi ¢utno zadovoljilo in ohranilo, temveé jih hofe spoznati v
njihovi ebéesi, najti njihovo notranje bistvo in notranji zakon ter jih
dojeti v skladu z njihovim pojmom. Zato teoretiéni interes posamezne
red1 puiéa na miru in se zanje, kot éutno posamezne, ne meni, saj ta
tutna posameznost ni tisto, kar i15¢e intelektualno motrenje. Zakaj
umna inteligenca ne pripada, tako kot poZelenje. posameznemu
subjektu kot takemu, temved pripada temu posameznemu kot hkrati
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v sebi ob&em. Viem ko se ¢lovek do re€i obnaa glede na to obCost,
pa njegov ob&i um stremi, da bi v naravi naSel samega sebe in s tem
ponovno vzpostavil notranje bistvo rei, ki ga futna eksistenca, Ceprav
slednja tvor njihov temelj, ni zmoina neposredno pokazati.
Ladovoljiti ta teoretiéni interes je delo znanosti, umetnost pa ima z
njim v tej znanstveni formi prav tako malo skupnega, kot z goni
zgol) prakuinega poZelenja. Zakaj znanost sicer lahko 1zhaja 1z
tutnega v njegovi posameznosti in lahko ima predstavo o tem, kako
je to posamezno neposredno navzode v svoji posamiéni barvi, obliki,
velikosti itn. To uposamljeno ¢utno kot tako pa tedaj ni v nikakrinem
nadaljnjem odnosu do duha, kolikor je inteligenca usmerjena na obée,
na zakonitost, na misel in pojem predmeta in ga zategadel) ne zapusti
le glede na njegovo neposredno posamiénost, temveé ga notranje
preobrazi, iz nefesa éutno konkretnega naredi abstraktum, neko
misljeno in s tem nekaj bistveno drugega, kot je ta isti objekt bil v
svoji Cutni pojavnosti. V primeri z znanostjo pa umetnifki interes
ravna drugace. Takino, kot se umetniSko delo kaZe kot vnanji objekt
v neposredni dolo¢enosti in Eutni posamiénosti glede na svojo barvo,
obliko, zven ali posamezni zor itn., prav takino je potem tudi za
umetnisko motrenje, ne da bi slednje neposredno predmetnost, ki se
mu ponuja, preseglo do te mere, da bi hotelo dojeti pojem te
objektivnosti kot ob¢i pojem, kot to polne znanost.

Umetniski interes se od prakticnega interesa poZelenja razlikuje
po tem, da svojemu predmetu pusti, da svobodno obstaja sam zase,
medtem ko ga poZelenje, uniéujoé ga, porabi za svojo korist; od
teoretiénega motrenja znanstvene inteligence pa se umetniiko
motrenje louje ravno na nasproten nacin, in sicer tako, da gojl interes
za predmet v njegovi posamiéni eksistenci in s1 ga ne prizadeva
precbraziti v svojo obéo misel in pojem.

1Y) 1z tega pa sledi, da mora biti éutno resda navzoée v umetniskem

delu, toda pojavljati se sme le kot povriina in videz cutnega. Zakaj v
tem, kar je na umetnifkem delu éutno, duh ne i5¢e mti konkretne
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matenature, empiriéne notranje kompletnost [Vollstindigkeit] in
razseZnosti organizma, ki jo zahteva poZelenje, niti obée. le idealne
misli. temved hoce ¢utno vpricnost, ki sicer naj ostane éutna, a hkrat
osvobojena ogrodja svoje gole matenalnosti. Zategadelj je cutno v
umetnifkem delu, v primeri z neposrednim bivanjem naravnih reéi,
povzdignjeno v goli videz, umetniSko delo pa se nahaja na sredi med
neposredno cutnostjo in idealno mislijo. Ni fe Cista misel, toda
navkljub svoji Cutnosti tudi ne ved zgolj materialni obstoj, kot so
kamni, rastline in prgansko Zivljenje, temved je to, kar je v umet-
niskem delu Cutno, simo neko idealno, ki pa je, ker ni tisto idealno
misli, hkrati e vnanje navzode kot re¢. Ce duh predmete pusti svo-
bodne, ne da bi se vendarle spustil v njihovo bistveno notrino (s
Cimer bi zanj povsem prenchali vnanje eksistirati kot posamezni),
pa zanj ta videz Cutnega nastopi navzven kot oblika [Gestalt], 1zgled
[Aussehen] ali zven redi. Zategadelj se Cutno umetnosti nanasa le na
oba tearericna Euta, vid in sluh, medtem ko so von), okus in tip izklju-
¢eni 1z umetnifkega uzivanja. Kajti vonj, okus in tip imajo opraviti z
materialnim kot takim in z njegovimi neposredno cutnimi kvalitetami;
vonj 2 materialno hlapljivostjo v zraku, okus z materialnim razkrojem
predmetov in tip s toploto, mrazom, gladkostjo ipd. Zaradi tega u
¢uti ne morejo imeti opravka s predmeti umetnosti, ki se morajo
ohraniti v svoji realni predmetnosti in ne dopuscajo nikakrinega zgol
Cutnega razmerja. Lepo umetnosti m tisto, kar je za te ¢ute prijetno.
Po ¢utni plati zatorej umetnost namemo proizvaja le nek svet senc,
podob, tonov in zorov, in ni mo¢ reci, da bi Clovek, vtem ko priklicuje
umetnifka dela v bivanje, znal prikazati le povriino Cutnega, le sheme
iz gole nemodi in zavoljo svoje omejenosti. Zakaj te Cutne podobe in
toni v umetnosti ne nastopajo le zaradi samih sebe in svoje neposredne
podobe, temved z namenom, da bi v tej podobi zagotovili zadovoljitev
viijih duhovnih interesov, saj imajo mod, da iz vseh globin zavesti
sproZijo odmev in odzven v duhu. V tem smislu je Eutno v umetnosti
poduhovijene, saj se duhovne v umetnosti pojavlja skozi Cutno
podobo [versinnlicht].



) Prav zaradi tega pa je umetnifki produkt navzoc le, kolikor je
1z&el in predel skozi duha in kolikor je pognal iz duhovne proizvaja-
joée dejavnosti. To nas vodi k drugemu vpraSanju, na katerega
moramo odgovoriti, in sicer, kako je ta, za umetnost nujna Cutna
plat, dejavna v umetniku kot proizvajajoéi subjektivnosti. — Ta nadin
proizvajanja vsebuje kot subjektivna dejavnost v sebi ista dolo€ila,
ki jih objektivno najdemo v umetniSkem delu; biti mora duhovna
dejavnost, ki pa hkrati vsebuje moment ¢utnosti in neposrednosti.
Vendar pa ta dejavnost ni, po eni strani, niti zgoly mehansko delo,
kot gola brezzavestna spretnost v ¢utnem rokovanju” ali formalna
dejavnost po fiksnih priucljivih pravilih, niti ni, po drugi strani, znan-
stvena produkcija, ki od Eutnega prehaja k abstraktnim predstavam
in mislim ali se vsa udejstvuje v elementu Cistega misljenja, temved
morata biti duhovna in futna stran v umetniékem proizvajanju uskla-
jeni [eins sein]. Poeti¢énih proizvajanj npr., se ni mogode lotiti tako,
da bi tisto, kar naj bo upodobljeno [Darzustellende], najprej dojeli
kot prozaino misel in jo potem prenesli v slike, rime itn., tako da bi
bilo zdaj slikovno [Bildliche] zgolj kot okras in nakit naveseno na
abstraktne refleksije. S takdnim postopkom bi namred mogla nastati
le slaba poezija, saj bi tukaj to, kar ima pri umetniiki produktivnosti
veljavo le v svoji nelodeni enotnosti, delovalo kot lodena dejavnost.
To pristno proizvajanje tvon dejavnost umetnidke fantazije. Ta fanta-
zija je tisto umno, ki obstaja kot duh le, kolikor se dejavno prizene
do zavesti, a to, kar nosi v sebi, postavi predse Sele v ¢utni formi. Ta
dejavnost ima tore] duhovno vsebino, ki pa jo upodablja Eutno, saj
se je je sposobna ozavestiti le na ta Gutni nacin. To je mogode pri-
merjati z nainom Fe izkuSenega in tudi duhovno bogatega ter duho-
vitega moza, ki, ¢eprav sicer do malega ve, za kaj gre v Zivljenju,
kaj kot substanca drZi skupaj ljudi, kaj jih vzgibava in kaj tvori njithovo
moé, pa vendar ni te vsebine niti sam zase zajel v ob&a pravila niti je

* Fertighkeil in sinnlichen Handgriffen
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ne zna drugim eksplicirati v ob¢ih refleksijah, temved to, kar napol-
njuje njegovo zavest, sebi in drugim zmeraj pojasni s posebnimi pri-
meri, dejanskimi ali izmifljenimi, z ustreznimi zgledi itn.; zakaj za
njegovo predstavo se vse in vsak izoblikuje v konkretne, ¢asovno in
krajevno dolodene slike, pri ¢emer seveda ne smejo manjkati imena
in najrazliénejie ostale vnanje okoliséine. Vendar pa tovrstna domis-
ljija temelji bolj na spominu doZivetih stanj, pridobljenih izkuSen;,
kot da bi bila sama tvorna. Spomin ohrani in obnovi posameznost in
vnanji nafin dogajanja tak3nih doZivetij [Ergebnisse] z vsemi okoli-
f¢inami in ne pusti, da bi v njih izstopilo to, kar je obe. Umetniska
produktivna fantazija pa je fantazija nekega velikega duha in velike
duSevnosti, ki dojema in poraja predstave in podobe, in sicer najglob-
ljth in najobCejiih Elovedkih interesov, v slikovnem, popolnoma dolo-
¢enem Cutnem prikazu. 1z tega pa neposredno sledi, da fantazija z
ene strani kajpak temelji na naravni nadarjenosti, nasploh na talentu,
ker njeno produciranje potrebuje Eutnost. Sicer se prav tako govori
tudi 0 znanstvenih talentih, toda znanosti predpostavljajo le obéo
usposobljenost za misljenje, ki, namesto da bi se hkrati ocbnasala na
naravni nalin kot fantazija, ravno abstrahira od vsakrine naravne
dejavnosti, in zatorej lahko pravilneje reCemo, da ne obstaja noben
specificni znanstveni talent v smislu neke gole naravne nadarjenosti.
Nasprotno pa fantazija proizvaja hkrati na neke vrste instinktiven
nalin, kolikor mora biti bistvena slikovnost [ Bildlichkeit] in Cutnost
umetniikega dela subjektivno navzoa v umetniku kot naravna dispo-
zicija in naravni nagon in mora kot brezzavestno delovanje zatorej
pripadati tudi clovekovi naravni plati. Ker pa je umetnidka produkcija
prav tako duhovna, samozavedna, naravna sposobnost ne izpolnjuje
celotnega talenta in genija, ampak mora duhovnost le nasploh vsebo-
vati nek moment naravnega oblikovanja [Bildens] in upodabljanja.
Zato je lahko sicer do neke mere skoraj vsakdo uspesen v kateri od
umetnosti, a da bi se prekoracilo to tocko, kjer se umetnost pravzaprav
Sele zacne, je nujen prirojen visj talent.
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Kot naravna nadarjenost se zato tak3en talent naznanja vedinoma
Ze od rane mladosti in se izraZa v nemiru, ki takSnega talenta Zene,
da Zivahno in vneto hkrati oblikuje v nekem dolofenem Cutnem
materialu in da si ta naéin izrazanja ali sporo¢anja izbere kot edini
ali najvaZnejii in najprimerneji. In tako je potem tudi zgodnja teh-
ni¢na spretnost, ki se jo do doloéene stopnje doseZe brez truda, zna-
menje prirojenega talenta. Kiparju se vse preobrazi v oblike in Ze v
rani mladosti poprime za glino, da bi jo oblikoval; in sploh vse, kar
tak3ni talenti nosijo v svoji predstavi, kar jih notranje vzburja in
vzgibava, nemudoma postane figura, risba, melodija ali pesem.

¥} Tretjié, naposled, umetnost v doloenem oziru tudi vsebine
jemlje iz Cutnega, iz narave; vsekakor je pac res, da, éetudi je vsebina
duhovna, je vseeno zajeta zgolj tako, da duhovne kot tudi élovedke
odnose upodablja v obliki vnanjih realnih pojavov.

3. Smoter umetnosti

Tu pa se zdaj zastavi vpraSanje, kateri je tisti interes, tisti smoter,
ki s1 ga ¢lovek postavi pri proizvajanju takine vsebine v formi umet-
nigkih del. To je bil tretji vidik, ki smo ga postavili glede na umetniiko
delo, in katerega podrobnejie pretresanje nas bo nazadnje pripeljalo
do resniénega pojma umetnost same.

Ce se v zvezi s tem ozremo na navadno zavest, potem je njena
najobi¢ajne)ia predstava, na katero naletimo,

a) princip posnemanja narave. Po tem naziranju naj bi bistveni
smoter umetnosti tvorilo posnemanje kot spretnost, ki naravne podo-
be, takine, kakrine so navzole, posnema na popolnoma adekvaten
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nacin, uspeh tega naravi ustrezajoega upodabljanja pa naj bi nudil
popolno zadovoljitev.

o) V tem doloéilu je sprva vsebovan le ¢isto formalni smoter, da
to, kar Ze sicer obstaja v vnanjem svetu in tako kot obstaja, zdaj tudi
Clovek s svojimi sredstvi, kolikor mogoce zvesto, naredi vdrugic. To
ponavljanje pa je mo¢ précej imeti za neko

o) odvecno prizadevanje, sa) imamo to, kar slike, gledaliske
uprizoritve itn. posnemajoCe prikazujejo. npr. Zivali, prizore iz narave,
Clovedke dogodke, Ze sicer pred seboj na nasih vrtovih ali v lastni
hidi ali v dogodkih iz oZjega ali SirSega kroga znancev. In Ce si ga
ogledamo pobliZje, lahko imamo to odveéno prizadevanje za objestno
igro, ki

BR) zaostaja za naravo. Zakaj umetnost je omejena v svojih
izraznih sredstvih in lahko proizvede le enostranske prevare, videz
dejanskosti npr., lahko ustvan le za en Cut, in Ce se zaustavi le pri
formalnem smotru golega posnemanja, nam pravzaprav namesto
dejanske Zivosti nasploh nudi le hlinjenje Zivljenja [Heuchelei des
Lebens]. Znano je, da Turki kot mohamedanci ne trpijo nikakrénih
slik, nobenega posnemanja ljudi ipd., in ko je James Bruce” na svojem
potovanju v Abesinijo nekemu Turku pokazal naslikane ribe, ga je
sicer sprva osupnil, a je kaj hitro prejel odgovor: »Ce se bo tariba na
sodni dan dvignila zoper tebe in rekla, Cef napravil si mi sicertelo, a
ne tudi Zive duse, kako se boS potem zagovarjal sprio te obtoZbe?«
Ze Prerok, kot je zapisano v sunah”", je rekel obema Zenama, Ommi
Habibi in Omma Selmi, ki sta mu pripovedovali o slikah v etiopskih
cerkvah: »Te slike bodo na sodni dan obtoZile svoje tvorce.« - Sicer
pa obstajajo tudi slike, ki so popolnoma varljivi posnetki. Zevksisovo
naslikano grozdje je Ze od nekdaj veljalo za triumf umetnost in hkrati

* James Bruce, 1730-1794, anglefki potujodi raziskovalec
** Religiozni predmsi sunitow
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za triumf principa posnemanja narave, saj naj bi ga pridh kljuvat
zivi golobi. K temu staremu primeru bi lahko dodali Se novejdi primer
o Biittnerjevi® opici, ki je obglodala naslikanega majskega hroiéa iz
Raselove™” knjige Insektenbelustigungen (1741), a ji je njen gospodar,
ki mu je s tem vsekakor unicila najlepi pnmerek dragocene knjige,
oprostil, saj je bila s tem hkrati dokazana izvrstnost ilustracij. Toda
pri takimih in podobnih primerih se je treba préce) ovedeti vsaj tega:
namesto da bi hvalili umetni3ka dela, ker so prevarala celo golobe in
opice, moramo, nasprotno, grajati tiste, ki tako nizek uéinek umetnine
tislajo kot tisto poslednje in najvisje in so jo zaradi njega pripravijeni
povzdigniti, Vendar pa je nasploh treba reci, da umetnost v tekmi z
naravo z golim posnemanjem nikoli ne bo mogla zmagati, prej bo
videti kot Erv, ki se je namenil s svojim lezenjem dohiteti slona. —
¥y) Pri takSnem posnemanju, ki mora primerjajod se z naravo
zmeraj relativno spodleteti, kot smoter umetniSkega dela ne preostane
ni¢ drugega kot zadovoljstvo ob umetniji, da proizvaja nekaj, kar je
podobno naravi. In gotovo lahko ¢loveka veseli, da to, kar je Ze sicer
navzole, zdaj proizvaja tudi s svojim lastnim delom, s svojo spret-
nostjo in marljivostjo. A tudi to zadovoljstvo in obéudovanje sdmo,
tem bolj je posnetek podoben naravni predlogi, $e toliko prej postane
ledeno in mrzlo ali se sprevrZe v navelicanost in odpor. Obstajajo
portreti, ki so, kot se je nekdo duhovito izrazil, do gnusnosti podobni
portretirancuy, in Kant v zvezi s tem ugajanjem, ki ga izzove posnema-
nje kot tako, dodaja nek drug primer, da smo namreé Eloveka, ki zna
do popolnosti posnemati slavékovo petje — in taksni ljudje obstajajo -
kmalu siti in da se, brZ ko se razkrije, kdo je njegov tvorec, takinega
Zvrgolenja takoj navelitamo. V tem tedaj ne prepoznamo svobodnega
proizvajanja narave niti umetniskega dela, ampak zgolj nekoumetnijo;
zaka) od ¢lovekove svobodne ustvarjalne moéi pri¢akujemo %e vse

* Christian Wilhelm Biitiner, 17161801, nemiki naravoslovec.
** August Johann Risel von Rosenhof, 1705-1759, nemiki zoolog in slikar
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kaj drugega kot takéno glasbo, ki nas zanima le, &e kot pri slavéevem
petju, netendeciozno plane na dan svojska Zivost, podobna tonu ¢lo-
veskega obcutenja. Nasploh je lahko to zadovoljstvo ob spretnosti
oponaianja [Nachahmen) vedno le omejeno in loveku se bolje poda,
da se veseli tega, kar proizvaja iz samega sebe. V tem smislu ima
iznajdba kakrinekoli tehniéne naprave vidjo vrednost in &lovek je
lahko bolj ponosen na to, da je izumil kladivo, Zebelj itn., kot na
izvajanje oponasalskih umetnij. Zakaj to abstraktno tekmovalno vne-
mo v posnemanju je ceniti enako kot umetnijo moza, ki se je pnucil
le€o vredi skozi majhno odprtino, ne da bi jo zgredil. § to spretnostjo
se je postavil pred Aleksandra, Aleksander pa ga je za placilo za to
umetnost brez koristi in vsebine obdaroval z mernikom leCe.

B) Ker pa je, dalje, princip posnemanja ¢isto formalen, v njem,
e se ga naredi za smoter, 1z2gine objektivae lepo sdmo. Zakaj potem
ne gre ved za to, kaksno je to, kar je treba posnemati, temvec zgolj
za to, da se ga pravilno posnema, Na predmet in vsebino lepega se
torej gleda kot na nekaj povsem ravnoduinega. Ceprav se seveda
tudi pri Zivalih, udeh, pokrajinah. dejanjih, znacajih govon o razliki
med lepim in grdim, pa ostane ta razlika sprifo onega principa
vendarle neka razlika, ki ni svojska umetnosti, ki se ji je pustilo
edinole abstraktno posnemanje. Zaradi omenjenega pomanjkanja
doloénega kriterija za neskonéno raznolike forme narave, kar se tice
izbora predmetov in njihovega razlikovanja na lepe in grde, je namrec
lahko zgolj subjektivai okus tisto poslednje, ki si ne pusti predpisovati
nobenih pravil in ne dopuifa nobene razprave o sebi. In zares, Ce se
pri izbiri objektov, ki naj bodo upodobljeni, izhaja iz tega, kar je
ljudem lepo oziroma grdo in zategadelj vredno umetniSkega posne-
manja, ¢e se tore) izhaja iz njihovega okusa, potem so vsa podrodja
naravnih predmetov odprta, med temi predmeti pa bo vsakdo le stezka
pogresal svojega ljubljenega. Zakaj med ljudmi, na primer, je vendar
tako, da ée Ze mi vsakemu soprogu viec njegova Zena, pa je vsaj
vsakemu Zeninu vie€ njegova nevesta — in sicer nemara izkljucno
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ona — temu pa, da subjektivni okus za to lepoto nima nobenih trdnih
pravil, se lahko rede sre¢na okolis¢ina za obe strani. Ce povsem dvig-
nemo pogled ter se preko posameznih individuumov in njthovega
nakljuénega okusa ozremo na okus narodov, bomo videli, da je tdi
ta okus nadvse razli¢en in nasprotujo¢ si. Kako pogosto slifimo, da
bi evropska lepota ne ugajala Kitajcu ahi celo kakinemu hotentotu,
ker je Kitajcu lasten ¢isto drug pojem lepote kot émcu in temu spet
drug kot Evropejeu itn. Se ve€, & motrimo umetniska dela teh izven-
evropskih ljudstev, se nam lahko npr. njihove podobe bogov, ki so se
iz njihove fantazije porodile kot CaiCenja vredne in vzviSene, zdijo
kot najodvratnejii maliki, njihova glasba pa nam lahko odzvanja v
usesih kot nekaj najgnusnejSega, mediem ko se bodo njim zdele nepo-
membne ali grde nade skulpture, nasa slikarska in glasbena dela.

) Ce pa zdaj abstrahiramo tudi od objektivnega principa za
umetnost, & naj bo torej lepo odvisno od subjektivaega in partikular-
nega okusa, bomo vendarle z vidika umetnosti same kaj hitro opazili,
da principa posnemanja naravnega, za katerega se je vendar zdelo,
da tvori obéi princip, in sicer princip, ki se je obnesel z veliko avto-
riteto, vsaj v tej obdi, Eisto abstrakini formi ni mogode sprejeti. Zaka)
¢e si ogledamo razli¢ne umetnosti, bomo takoj priznali, da Cetudi
nam slikarsivein kiparstvo prikazujeta predmete, ki se zdijo podobni
naravnemu ali je njihov bistveni tip vzet iz narave, pa vendar delom
arhitekture, ki tudi sodi k lepim umetnostim, prav tako malo kot
delom peezije, kolikor se ta nemara ne omejuje na golo opisovanje,
ni mogode pripisati nobenega posnemanja narave. Ce bi hoteli, da
za arhitekturo in poezijo Se velja to stalifée posnemanja, bi bili vse-
kakor prisiljeni delati vsaj velike ovinke, saj bi morali nadelo na
mnogotere nafine pogojevati ter takoimenovano resnico reducirati
vsaj na verjetnost. Pr verjetnosti pa bi spet nastopila velika teZzava
pri dologanju tega, kaj je verjetno in kaj ni, in poleg tega brzkone ne
bi hoteli niti ne bi mogli iz poezije izkljuditi vseh Cisto poljubnih,
popolnoma fantasticnih izmigljij [Erdichtungen].
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Smoter umetnosti mora zatorej biti Se v em drugem kot v zgol|
formalnem posnemanju navzocega, ki lahko vselej porodi le tehniéne
umeinije, nikakor pa ne more poroditi umetniskihdel. Seveda je eden
od bistvenih momentov umetniskega dela to, da ima za podlago
naravno podobo [Naturgestaltung], saj umetnidko delo prikazuje v
formi vnanje in potemtakem hkrati tudi v formi naravne pojavnosti.
Za slikarstvo npr. je pomembno, da se preu¢uje barve v njihovem
medsebojnem odnosu, svetlobne péinke, odseve itn., prav tako je
pomembno, da se natanéno, do najmanjiih nians pozna in posnema
oblike in podobe predmetoy, in v tej zvezi je potem zlasti v novejiem
casu ponovno vzniknil princip narave in naravnosti nasploh, da bi se
v ibko, v nebuloznost pogreznjeno umetnost veilo krepkost in
dologenost narave ali da bi se, po drugi strani, nasproti zgolj poljubno
narejenemu in konvencionalnemu, pravzaprav nasproti temu, kar je
neumetnifko [Kunstlose] kot tudi nenaravno [Natwrlose], v kar je
umetnost zasla, uveljavilo zakonito, neposredno in v sebi &vrsto
konsekvenco narave. Toda. naj je v tem prizadevanju, po eni strani,
Se toliko pravilnega, pa zahtevana naravnost kot taka vendarle ni
tisto substancialno in prvo, kar tvori podlago umetnosti, in éetudi je
vnanje pojavljanje v svoji naravnosti bistveno doloéilo, pa vendar
navzola naravnost ni pravilo umetnost niti ni njen smorer golo
posnemanje vnanjih pojavnosu kot vnanjih.

b) Zato se zastavlja nadaljnje vpraSanje, kaj je tedaj vsebina umet-
nosti in zakaj je treba to vsebino upodobiti. V tej zvezi v nadi zavesti
naletimo na obifajno mnenje, da je naloga in smoter umetnosti v
tem, da vse, kar se nahaja v ¢lovekovem duhu, spravi pred nas cut,
nase obéutenje in nase navduienje [Begeisterung]. Umetnost naj v
nas udejanji oni znani izrek: »Nihil humani a me alienum puto«", —

* Terenciy, Meautentimarumenaoy (Samomucitelf); Homo sum, humant nihil a me
alienum puto, 11,77, (Clovek sem, zato mi ni nié, kar se tie Sloveka, mje.)
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Njen smoter naj bo potemtakem v tem, da prebudi in oZivi dremajoca
Custva, nagnjenja in strasti vseh sort, da napelnjuje srce in Eloveku,
razvitemu ali S nerazvitemu, omogodi, da obéuti, kaj vse lahko nosi,
izkusi in proizvede &loveika dufevnost v svoji najgloblji in
najskrivneji notrini, da ponudi v uZivanje obfutenju in zoru vse,
kar utegne Clovekovo srce v njegovih globoéinah in raznoterih
moZnostih ter po raznoterih plateh vzgibavati ali razburjati, in to,
kar je e sicer v duhu, v njegovem misljenju in njegovi ideji, bistve-
nega in vzvisenega, kot je npr. veliCastvo plemenitega, veénega in
resniénega; prav tako, da naredi razumljivo nesrefo in bedo, potem,
da se do notnin seznani z zlom in z zlo¢inskim, z vsem strainim in
groznim kot tudi z vsemi uZitki [Lust] in z vso blaZenostjo in napo-
sled, da pusti fantaziji, da se preda nekoristnim igram domisljije, kot
tudi da se razbrzda v zapeljivem ¢aru ¢utno mikavnih zorov in obéutij.
Po eni strani naj bi umetnost to vsestransko bogastvo vsebine zajela
zato, da bi dopolnila naravno izkustvo nasega vnanjega bivanja, po
drugi strani pa zato, da bi sploh vzbudila one strasti, da nas izkustva
#ivljenja ne bi pustila neprizadete in da bi torej mogli doseéi dovzet-
nost za vse pojavnosti. Vendar pa do taksnega vzbujenja na tem
podrodju ne pride z dejanskim izkustvom samim, ampak le z videzom
tega izkustva, saj umetnost na mesto dejanskosti postavi svoje varljive
proizvode. MoZnost te prevare z videzom, ki ga uporablja umetnost,
temelji na tem, da mora pn Eloveku vsa dejanskost iti skozi medi)
zora in predstave in Sele skozi ta medij prodre v duSevnost in voljo.
Pri tem pa je vseeno, ali na Eloveka vpliva neposredna vnanja dejan-
skost ah pa se to zgodi po drugi poti, namreé s slikami, znaki in
predstavami, ki imajo v sebi vsebino dejanskosti in jo prikazujejo.
Clovek si lahko reéi, ki niso dejanske, predstavlja, kakor da bi bile
dejanske. Ali nam tore) nek polozaj, neko razmerje, kakrinokoli
Zivljenjsko vsebino nasploh prikazuje vnanja dejanskost ali le njen
videz: to je nadi dulevnosti eno in isto, vselej nas lahko neka taka
vsebina v skladu s svojim bistvom razzalosti ali vzradosti, gami ali
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pretrese in nam omogodi podoZiveti Custva in strast srda, sovradtva,
sofutja, bojazni, strahu, ljubezni, spoStovanja in ob&udovanja, éasti
in slave.

To vzbujanje vseh ob&utij v nas, prehajanje nade dusevnosti skozi
sleherno Zivljenjsko vsebino, udejanjenje vseh teh notranjih vzgibov
na podlagi neke zgol) varljive vnanje vpri¢nosti, predvsem to je tisto,
kar se ima v tej zvezi za svojsko, odhiéno moé umetnosti.

Kolikor pa naj bi bil namen umetnosti, da na ta nafin vtisne v
duSevnost in predstavo dobro in slabo in ju karseda poplemeniti, kot
tudi, da ju onesposobi za najbolj Eutna in najsebiénejia obutja ugodja
|Lust]. ji je s tem dodeljena e neka ¢isto formalna naloga, in brez za
sebe Cvrstega smotra bi bila tedaj le prazna forma za vsako moZno
vrsto vsebine in pomena.

¢) Resda ima umetnost tudi to formalno plat, da lahko vse mogoée
snovi spravi pred zor in ob&utenje in jih olep3a, prav tako kot lahko
rezonirajoa misel vse mogode predmete in nadine ravnanja obdela
in jih opremi z razlogi in utemeljitvami. Sprico taksne raznoterosti
vsebine pa se br vsili opazka, da se razlina obéutja in razliéne
predstave, ki naj bi jih umetnost vzbujala ali utrjevala, kriZajo, si
oporekajo in vzajemno odpravljajo. In zares, po tej plati je umetnost,
tem bolj navdusuje za ravno nasprotno, le povecanje protislovja u-
stev in strasti in povzroél, da se bakhantsko opotekamo semtertja,
ali pa, tako kot rezoniranje, vodi v sofistovifino in skepso. Zato nas
sama ta raznoterost snovi sili, da se ne raustavimo pri nekem tako
formalnem dologilu, saj umnost, ki vdira v to pisano raznolikost,
terja, da znamo videti, kako iz tako protislovnih elementov vendarle
izhaja nek viji, v sebi bolj obéi smoter in da je ta smoter doseZen.
Tako se pac tudi za skupno Zivljenje ljudi in za drzavo dolodi konéni
smoter: da se naj razvijajo in izrazajo vse ¢lovekove zmoZnosti in
vse individualne moéi po vseh plateh in v vseh smereh. Toda proti
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nekemu tako formalnemu nazoru se kaj hitro zastavi vpradanje: v
katero enotnost se morajo zdruZiti te vsakovrstne /druzbene/ tvorbe,
kateri skupni cilj morajo imeti za svoj osnovni pojem in konéni smo-
ter. Tako kot pri pojmu driave, nastane tudi pri pojmu umetnosti
potreba deloma po nekem skupnem smotru posebnih plat, deloma
pa po nekem visjem substancialnem smotru.

Refleksija o nekem takem substancialnem smotru pa najprej naleti
na motrenje, da je umetnost sposobna in poklicana ublaziti divjost
pozelenj.

o) Kar se tega prvega nazora tice, je treba dognati zgolj to, katera
svojska plat umetnosti neki vsebuje moZnost, da odpravi in ukroti
to, kar je surovo, ter omika nagone, nagnjenja in strasti. Surovost
nasploh temelji v neki neposredni sebi¢nosti nagonov, ki so naravnost
in izkljuéno usmerjeni k zadovoljitvi svoje poZeljivosti [ Begierlich-
keit]. PoZelenje pa je tem surovejie in gospodovalnejie, éim bolj
kot posamezno in omejeno osvoji celega cloveka, tako da se Elovek
kot obée ne more odtrgati od tega doloéila in nima veé moéi, da bi
postal za sebe kot obée. In tudi ée ¢lovek tedaj na primer rece: »Strast
je mocnejia od mene«, je sicer za zavest abstrakini jaz lofen od
posebne strasti, toda le Cisto formalno, saj s to loitvijo izjavlja le to,
da nasproti nasilnosti strasti jaz kot obli sploh ne pnde v podtey.
Divjost strasti sestoji torej 1z enotnosti jaza kot obéega ¢ omejeno
vsebino njegovega poZelenja, tako da clovek izven te posamezne
strasti nima nobene volje veé. Takino surovost in neukroéeno silo
strastnosti pa umetnost najprej ublaZi Ze s tem, da Cloveku daje pred-
stavo o tem, kar Elovek v takem stanju ¢uti in 1zvrduje. In cetudi se
umetnost omejuje le na to, da pred zor postavlja slike strasti, Se veg,
cetudi bi utegnila tem strastem celo laskati, pa je v tem vsebovana
tudi Ze neka moé ublaZitve, vtem ko se clovek vsaj zave tega, kar
sicer le neposredno je. Zakaj zdaj Clovek mortri svoje nagone in svoja
nagnjenja, in medtem ko ga sicer potegnejo za seboj brez refleksije,
jih zdaj vidi izven samega sebe in se jim Ze zalenja svobodno zoper-
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stavljani, ker mu stojijo nasproti kot nekaj objektivnega. Zato se kaj
pogosto primert, da umetnik, prizadet od boleCine, intenzivnost svojih
lastnih ob&uti) samemu sebi ublaZi in omili z njihovo upodobitvijo.
Da, ie celo v solzah je uteha; Elovek, sprva ves zatopljen in
osredotofen v bole€ino, potem vsaj utegne to, kar je zgolj notranje,
na neposreden nacin izraziti. Se ve&je olajianje pa prinada izpovedo-
vanje notrine v besedah, slikah, tonih in figurah |Gestalten]. Zato je
bila dobra stara Sega, da se je ob smrti in na pogrebih najemalo objo-
kovalke, da bi se s tem predocilo izrakanje bole€ine. Tudi izrazi soZa-
lja €loveku predotujejo vsebino njegove nesrece, sprico mnogih
razgovorov je prisiljen o njej reflektirati in tako mu je laZje. In zato
se je na to, da se izjokamo, da se izpovemo, Ze od nekdaj gledalo kot
na sredstvo, s katerim se osvobodimo teZkega bremena Zalosti ali pa
si vsaj olajfamo srce. Omiljevanje nasilnosti strasti ima svoj obdi
razlog v tem, da se Elovek iztrga iz neposredne ujetosti v neko obéutje
in da se ga zave kot nefesa njemu vnanjega, do katerega se mora
poslej vesti na idealen nacin. Tudi umetnost s svojimi upodobitvami
osvobaja znotraj Cutne sfere od moéi Eutnosti. Sicer je velikokrat
mod slidati popularno reklo. da mora Clovek ostati v neposredni
enotnosti z naravo; toda v svoji abstrakeiji je tak&na enotnost ravno
zgol) surovost in divjost, prav umetnost pa ¢loveka, kolikor umetnost
zanj to enotnost razpusca, z neznimi rokami dviga in oddaljuje od e
ujetosti v naravo. Ukvarjanje z njenimi predmeti ostaja ¢isto teore-
tiéno, § tem pa se izomika pozornost”, feravno sprva le pozornost na
upodobitve nasploh, kasneje pa vendarle ni¢ manj tudi pozornost na
pomen teh upodobitev, na primerjanje z drugimi vsebinami in odprtost
za obfost motrenja in njegove vidike.

) Na 1o se zdaj povsem konsekventno navezuje drug namen, ki
se ga je umetnosti kot njen bistveni smoter postavilo za podlago,

* bhildet dadurch ... die Aufmerksambkent auf ..
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namred odfifcevanje strasti, poduéevanje in moralno izpopolnitev.
Zakaj namen umetnosti, da naj brzda surovost, omikuje strast, ostaja
¢isto formalen in obéi, tako da je spet 3lo za nek dolofen nacin
omikanja in za njegov bistvem cilj.

oet) Sicer nazor o ociséevanju strasti Se boleha za isto pomanj-
kljivostjo kot prejsnji o ublaZitvi poZelen), vendar pa vsaj Fe podrob-
neje izpostavija, da umetnostne upodobitve potrebujejo neko merilo,
s katerim bi bilo treba meriti njihovo vrednost ali nevrednost. To
merilo pa je ravno uinkovitost, s katero umetnost v strasteh locuje
Cisto od nedistega. Zato umetnost potrebuje neko takino vsebino, ki
lahko izrazi to ofiéevalno mod, in kolikor naj proizvajanje takega
ulinka tvori substancialni smoter umetnosti, bo morala ofifujoto
vsebino spraviti v zavest glede na njeno obfost in bistvenost.

() Na podlagi tega slednjega nazora je bilo re¢eno, da je smoter
umetnosti v tem, da naj bo poudna. Po eni strani tore] obstoji svojskost
umetnosti v tem, da vzgibava Eustva in nudi zadovoljstvo, ki ga
obcutimo celo v strahu, socutju, bole¢i ganjenosti in pretresenosti -
torej v zadovoljujoéi zainteresiranosti Custev in strasti in potemtakem
v nekem ugajanju [Wohlgefallen], zadovoljstvu in veselju nad
umetnifkimi predmeti, njihovim prikazovanjem in uéinkovanjem;
po drugi strani pa naj ima ta smoter svoje visje merilo le v tem, kar
je poutno, v fabula docet in potemtakem v tisti koristi, ki jo umetniSko
delo s svojim izrazanjem lahko ima za subjekt. V tem pogledu
Horacijev rek

Et prodesse volunt et delectare poetae”

v nekaj besedah zgosti to, kar se je kasneje neskonénokrat uporab-

ljalo, se razvodenilo ter postalo najplitkejii nazor o umetnosti v

* Horact), De arte poetica, v. 333 saut prodesse volunt aut delectare poetaes:.
{»Pesniki nam hodejo bodisi koristiti bodisi nas zabavati.« )
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njenem skrajnem ekstremu. — Kar s¢ takinega podudevanja tide, pa
se takoj zastavi vpradanje, ali naj bo v umetniskem delu vsebovano
direktno ali indirektno, eksplicitno ali implicitno. — Ce nasploh gre
za obéi in ne za nakljuéni smoter, potem je lahko sprnfo bistvene
duhovnosti umetnosti ta koném smoter sam edino duhoven, in sicer,
spet, ne nek nakljuen smoter, temve¢ na sebi in za sebe bivajoc.
Glede na poucevanje pa bi ta smoter lahko bil le v tem, da se z
umetnifkim delom spravi v zavest na sebi in za sebe bivajofo bi-
stveno duhovno vsebino. Po tej plati je treba trditi, da mora umetnost
sprejeti vase toliko ved takine vsebine, kolikor vigje postavlja samo
sebe, in da fele v svojem bistvu najde merilo za to, ali je usto, kar je
izrateno, primerno ali ni primerno. Umetnost je dejansko postala
prva uditeljica ludstev.

Ce pa se smoter pouénosti do te mere obravnava kot smoter, da
ob¢a narava prikazane vsebine sama zase izstopa neposredno in se
eksplicira kot abstraktmi izrek, prozaiéna refleksija, obéi nauk,
namesto da bi bila v konkretni umetnifki podobi implicite vsebovana
le posredno, potem je s takino lo€itvijo Cutna, slikovna podoba, ki
umetniiko delo 3ele napravi za umetnisho delo, le neka nekoristna
pritika [Beiwesen|, neka lupina, ki je kot gola lupina, izrecno postav-
ljena kot lupina, nek videz, ki je kot goli videz, izrecno postavijen
kot videz. S tem pa je narava samega umetnikega dela iznakaZena,
Zakaj umetnisko delo neke vsebine pred zor ne sme postaviti v njeni
ob¢osti kot taki, temved mora to obost vseskozi individualizirati in
¢utno uposamiti. Ce umetnisko delo ne izhaja iz tega principa, temved
z namenom, da bi podalo abstrakini nauk, izpostavlja obCost, potem
postane to, kar je slikovno in Eutno, le vnanji in odvecen okras, umet-
nisko delo pa simo v sebi zlomljeno, saj se v njem forma in vsebina
ne pojavljata ved kot zrai¢eni druga z drugo. Cutno posamezno in
duhovno obée sta si potemtakem postala drug drugemu vnanja. - Ce
se torej, dalje, smoter umetnosti omejuje na to korist, ki jo daje njen
nauk, potem bo druga plat, namred tista ugajanja, zabave, veselja,
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sama zase veljala za nebistveno, svojo substanco pa naj bi imela le v
koristnosti nauka, katerega spremljevalka je. S tem pa je hkrati tudi
izreleno, da umetnost potemtakem svojega namena in konénega smo-
tra nima v sebi sami, temve¢ da se njen pojem nahaja v ne¢em dru-
gem, femur umetnost sluki kot sredstve. Umetnost je tedaj le eno od
mnogih sredstev, ki so se izkazala za primema in se jih uporablja za
namen podufevanja. S tem pa smo pridli do tiste meje, na kateri naj
wmetnost prencha biti sama svoj smoter, ker je bodisi degradirana
zgolj v zabavno igro, bodisi v golo sredstvo za poducevanje.

Ty Ta mejna érta najostreje izstopi. Ce se zda) spet vpraSamo po
najvisjem cilju in smotru, zaradi katerega je treba strasti ofisfevati
in ljudi poducevati. Kot ta cilj se je v novejSem asu pogosto navajalo
maralne poboljSanje, smoter umetnosti pa se je videlo v tem, da
mMora nagnjenja in nagone pripraviti za moralno popolnost in jih
privest k temu konénemu cilju. V 1ej predstavi sta podudevanje in
ofiicevanje zdruZena, saj umetnost z uvidom v resniéno moralno
dobro in torej s poduéevanjem hkrati poziva k eéisCenju in Sele tako
naj doseZe poboljianje Eloveka kot svojo korist in svoj najvisji smoter.

Kar se tife odnosa umetnosti do moralnega pobaoljfanja, je moé o
tem sprva redi isto, kot smo rekli o smotru poduéevanja. Da umetnost
¥ svojem principu ni usmerjena k imoralnemu in da njen namen ni
njegovo Sirjenje, to zlahka priznamo. Toda eno je, vzeti za izrecni
smoter upodobitve imoralnost, spet nekaj drugega pa, ne vzeti za
izrecni smoter moralno. 1z vsakega pristnega umetnitkega dela se
da 1zluiéiti dobro moralo, vendar pa je pri tem seveda vse odvisno
od razlage in zatorej od ristega, ki moralo izlus¢uje. Tako lahko
shisimo, da nekaten zagovorjajo najbolj nenravne zgodbe, &es da je
zlo, greh treba poznati, da bi mogli moralno ravnati; spet v nasprotju
s tem pa je shian, da je zgodba o Mariji Magdaleni, lepi gresnici, ki se
Jje kasneje spokorila, Z¢ mnoge zapeljala v greh, ker je umetnost spo-
koritev prikazala tako lepo, da je zanjo paé vredno poprej grediti. —

72



Nauk o moralnem poboljSanju pa se, &e je dosledno izpeljan, ne bo
zadovoljil s tem, da je iz umetnikega dela mogoce izvledi tudi neko
moralo, temved bo, nasprotno, hotel, da moralni nauk jasno izZareva
kot substancialni smoter umetniskega dela, e veé, izrecno bo dopu-
stil, da se prikazuje le moralne predmete, moralne znacaje, moralna
dejanja in moralne dogodke. Zakaj umetnost lahko v nasprotju z
zgodovinopisjem ali znanostmi, katenim je snov zadana, svoje pred-
mete izbira.

Da bi mogli po tej plati nazor o moraliénem smotru umetnosti
temeljito presoditi, si je treba predvsem zastaviti vprasanje o dolo-
¢enem staliséu moralnega, na katerega ta nazor pretendira. Ce si
poblizje ogledamo stalifée morale, kakrina nam je dandanes v naj-
baljSem pomenn besede na razpolago, kaj hitro opazimo, da njen
pojem ne sovpada neposredno s tem, Eemur sicer Ze nasploh pravimo
krepost, nravnost, podtenost itn. Nravno kreposten ¢lovek s samim
tem ni Ze tudi moralen, Zakaj k morali sodijo refleksija in doloéena
zavest o tem, kar je v skladu z dolZnostjo, ter ravnanje na podlagi te
predhodne zavesti. DolZnost sama je zakon volje, ki pa ga ¢lovek
doZene svobodno 1z samega sebe in se mora zdaj odlo€iti za to dolz-
nost zaradi dolZnosti in njene izpolnitve, viem ko dela dobro le 1z
dobljenega prepricanja, da je dobro. Toda ta zakon, ta dolZnost, ki je
zavoljo dolZnosti izbrana za vodilo in se jo izvriuje iz svobodnega
prepricanja in notranje vesti, je za sebe tisto abstrakino obce v volji,
ki ima svoje neposredno nasprotje v naravi, ¢utnih nagonih, sebi¢nih
interesih, strasteh in v vsem tem, éemur strmjeno pravimo dusa in
sree. V tem nasprotju se eno plat motn tako, da edpravija drugo, in
ker sta obe kot nasprotni navzoli v subjektu, ima subjekt, kot ta, ki
se odlo¢a iz samega sebe, izbiro slediti enemu ali drugemu. Glede
na to stalifée pa postane takina odloditev in v skladu z njo 1zvrieno
dejanje. po eni strani, moralne le na podlagi svobodnega prepricanja
o dolZnosti in, po drugi strani, z zmago nad ne le posebno voljo,
naravnimi gonilnimi vemetmi, nagnjenji, strastmi itn., temved tudi 2

73



zmago nad plemenitimi ¢ustvi in vidjimi nagoni. Zakaj) moderni mo-
ralni nazor izhaja iz trdnega nasprotja med voljo v njeni duhovni
ob&osti in njeno futno naravno posebnostjo in ne obstaja v popolnem
posredovanju teh zoperstavljenih strani, temved v njunem vzajemnem
boju druge proti drugi, ki s seboj prinada zahtevo. da morajo nagoni,
v svojem sporu z dolZnostjo, pred dolZnostjo popustiti.

To nasprotje pa zdaj za zavest ne nastopa le na omejenem podrocju
moralnega ravnanja. temved se izpostavi kot korenita loCitev in zoper-
stavljenost tega, kar je na sebi in za sebe, in tega, Kar je vnanja realnost
in obstoj [Dasein]. Ce se &isto abstraktno izrazimo, je to nasprotje
nasprotje oblega. ki je za sebe na isti nalin fiksirano nasproti poseb-
nemu, kot je to posebno, po svoji strani, fiksirano nasproti obéemu,
konkretneje se to nasprotje v naravi kaze kot nasprotje med abstraki-
nim zakonom in obiljem posameznih, zase tudi svojskih pojavnosti;
v duhu pa kot nasprotje med cutnim in duhovnim v Eloveku, kot boj
duha zoper meso, kot boj dolZnosti zavoljo dolZnosti, kot boj hladne
zapovedi s posebnim interesom, toplo duSevnostjo, Eutnimi nagnjenji
in vzgibi, se pravi, z individualnim nasploh; kot ostro nasprotje med
notranjo svobodo in vnanjo naravno nujnostjo; dalje, kot protislovje
med mrivim, v sebi praznim pojmom in polno konkretno Zivostjo,
kot protislovje med teorijo, subjektivnim misljenjem in objektivnim
bivanjem in izkustvom.

To so0 nasprotja. ki si jih nista morda izmislila bistroumnost
refleksije ali Solsko naziranje filozofije, temvel so to nasprotja, ki
s0 Ze od nekdaj v raznovrstnih oblikah zaposlovala in vznemirjala
clovekovo zavest, pa Cetudi jih je najostreje izpeljala in vse do najhuj-
fega protislovja zaostrila Sele novejSa omika. Duhovna omika, mo-
demi razum porajata v ¢loveku to nasprotje, ki iz njega dela amfibijo,
viem ko mora poslej ziveti v dveh nasprotujoéih si svetovih, tako da
zdaj v tem protisloviju tudi zavest tava naokrog in ni. ko jo tako
premetava sem ter tja, sposobna najti zase zadovoljitve ne v enem
ne v drugem. Zakaj po em strani vidimo, da je Elovek ujet v navadno
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dejanskost in pozemeljsko Casovnost, da ga tareta potreba in stiska,
da ga ogroZa narava in da je ujet v materijo, Cutne smotre in njihove
uiitke [Genul], da ga potegnejo za seboj in imajo v oblasti naravni
nagoni in strasti; po drugi strani pa se clovek dviga k veénim idejam,
h kraljestvu misli in svobode, si kot volja postavlja obée zakone in
dolotila, odvzema svetu njegovo Zivo, cvetoco dejanskost in jo raz-
pusti v abstrakcije, tako da duh zdaj sam uveljavlja svoj prav in svoje
dostojanstvo zoper brezpravje in surovost [MiBhandlung] narave, ki
ji milo za drago vrne za stisko in nasilje, ki ju je skusil od nje. S to
razklanostjo Zivljenja in zavesti pa je zdaj pred moderno omiko in
njen razum postavljena zahteva, da takSno protslovije razresita. Ven-
dar pa se razum (rdnosti nasprotij ni zmoZen odre€i; reditev zato
ostaja za zavest zgol) neko najsive, gibanje vpricnosti in dejanskosti
pa je le nemir, ki bega sem ter tja [Unruhe des Heriiber und Hiniiber],
i3¢o¢ neko spravo, ne da bi jo nadel. Ob tem pa se zastavi vprasanje,
ali takSno vsestransko in Korenito nasprotje, ki ostaja pri golem naj-
stvu in postulirani razreditvi, sploh je tisto na sebi in za sebe resniéno
in najvigji konéni smoter. Ce je obéa omika zadla v taksno protislovie,
potem bo naloga filozofije. da nasprotji odpravi, se pravi, da pokaze:
da naj ne bi niti eno v svoji abstrakciji niti drugo v enaki enostranosti
bilo resni¢no, temved da sta samorazpuicajodi se [Sichselbstaufli-
sende]; resnica je Sele v spravi in posredovanju obeh, to posredovanje
pa ni nikakrina gola zahteva, temve¢ tisto na sebi in za sebe izvrieno
in vselej izvriujode se [Vollbringende]. Ta uvid se neposredno ujema
s prostodudno vero in hotenjem, ki imata ravno to razredeno nasprotje
vsele] v predstavi in si ga v delovanju postavljata za smoter ter izpelju-
jeta. Filozofija nudi misleCi uvid v bistvo nasprotja samd, kolikor
pokaZe, kako je to, kar je resnica, le razreSitev tega nasprotja, in sicer
ne morda na naéin, da nasprotja in njegovih plati sploh ni, temveé
tako, da pokaZe, da sta i dve plat spravljeni [in Verséhnung sind].

Ker pa poslednji konfni smoter, namred moralno poboljianje,
nakazuje na neko visje staliiée, s1 bomo to visje stalifée morali vindi-
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cirati tudi za umetnost. S tem préce) odpade Ze omenjeno napacno
stalifCe, da mora umetnost s poduéevanjem in poboljfevanjem sha-
#iti kot sredstvo moraliénim smotrom in moraliénemu konénemu
smotru sveta nasploh in da potemtakem svojega substancialnega
smotra nima v sebi, temved v nefem drugem. Ce je torej nad namen
Se paprej govoriti o nekem konénem smotru, pa je treba poprej
odstraniti tisto napaéno predstavo, ki v vpradanju po nekem smotru
kot sopomen ohranja vprasanje po neki konsti. Napafno je pri tem
to, da bi se tedaj umetnisko delo moralo nanaSati na nekaj drugega,
kar se za zavest postavlja kot tisto bistveno, najstvujole [Seinsol-
lende], tako bi zdaj umetniiko delo veljalo le kot neko koristno orodje
za realizacijo tega samostojno zase veljavnega smotra, ki je izven
podroja umetnosti, Proti temu je treba trditi, da mora umetnost
razkniti resnico v formi Cutne ga umetmikega upodabljanja [Kunstge-
staltung] in da je poklicana upodobiti ono spravljeno nasprotje ter
ima potemtakem svoj konéni smoter v sebi, v samem tem prikazu in
razkritju. Kajti drugi smotri, kot so poduéevanje, ofiséevanje, pobolj-
Sanje, zasluzek, stremljenje za slavo in Cast se umetniskega dela kot
takega ne ticejo in ne dolocajo njegovega pojma.

Zgodovinska dedukeija resniénega pojma umetnosti

S tega stalisa, v katerega se je izteklo refleksijsko motrenje, pa
moramo zdaj pojem umetnosti dojeti glede na njegovo notranjo
nujnost, tako kot je s tega stalid¢a tudi zgodovinsko iz8lo resniéno
spoitovanje in spoznanje umetnosti. Zakaj ono nasprotje, ki smo se
ga dotaknili, se ni uveljavilo le v okviru splodne refleksijske omike,
temved prav tako v filozofiji kot taki, in Sele zatem, ko je filozofija
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to nasprotje umela v temelju premagati, je dojela svoj lastni pojem,
2 njim pa tudi pojem umetnosti in narave.

To stalif¢e torej pomeni tako ponovno prebujo filozofije v
sploinem kot tudi ponovno prebujo znanosti o umetnosti, 3¢ ved,
pravzaprav se je fele zaradi te ponovne prebuje estetika lahko resnié-
no vzpostavila kot znanost, umetnost pa dobila svoje visje priznanje.

Zato bi se rad na kratko dotaknil zgodovinske plati tega prehoda,
ki ga imam v mislih, deloma zaradi zgodovinskosti same. deloma
zato, ker je na ta nafin moé pobliZje oznaditi tista stalifca, ki so
bistvena in na katerih temelju bomo gradili. Glede na svoja najbolj
obca dolo¢ila ta temelj sestoji v tem, da je umetnisko lepo bilo
spoznano kot eno tistih srediSE, ki ono nasprotje in protislovje v sebi
abstrakino temeljecega duba in narave — tako vnanje pojavljajoce se
kot tudi notranje narave subjektivnega obCutka in duSevnosti - razre-
%ijo in znova poenotijo,

1. Kantova filozofija

Ze Kantova filozofija po tej zedinjujodi tocki ni zaZutila le potrebe,
temvec jo je tudi doloéno spoznala in predstavila. Nasploh je Kant
takd inteligenco kot tudi voljo utemeljil v samonanaSajoéi se umnosti,
v svobodi, v samem sebi neskonéno nahajajoéem se in vedoCem sa-
mozavedanju; to spoznanje, da je um v samem sebi absoluten, ki
pomeni prelomnico filozofije v novejfem Casu, to absolutno izho-
diséno tocko, je treba pripoznati ter je kot take ni mot ovredi, Cetudi
se utegne Kantovo filozofijo proglasiti za nezadostno. Ker pa je Kant
znova zapadel v trdno protislovije med subjektivoim misljenjem in
objektivnimi predmeti, med abstrakino oblostjo in ¢utno posamid-
nostjo volje, je bil predvsem on sam tisti, ki je prej omenjeno nasprotje
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moralnosti izpostavil kot tisto najvidje, saj je, poleg tega, praktiéno
plat duha povadignil nad teoretiéno. Sprifo te trdnosti nasprotja, spo-
znane z razumskim misljenjem, mu m preostalo ni¢ drugega kot to,
da je enotnost izrazil le v formi subjektivnih idej uma, za katere pa
ni mogoce dokazati, da jim pripada neka adekvatna dejanskost, kot
tudi v formi postulatov, ki jih je sicer mo deducirati iz prakti¢nega
uma, vendar pa po Kantu njihovo bistveno nasebje z razumom ni
spoznatno, njihova praktiéna izpolnitev pa ostane zgolj neko nenehno
v neskonénost prelagano najstvo. Tako je Kant spravljeno [verséhn-
ten] protislovje sicer prenesel v predstavo, vendar pa njegovega
resnicnega bistva ni mogel niti znanstveno razviti niti ga izkazati
kot tisto edino in resniéno dejansko. Kant je seveda prodiral $e naprej,
kolikor je zahtevano enotnost znova nasel v tem, kar je imenoval
intuitivii razum; vendar se tudi tukaj spet zaustavi pred nasprotjem
med subjektivnim in objektivnim, tako da sicer nakaZe abstrakino
razreditev nasprotja med pojmom in realnostjo, ob&ostjo in poseb-
nostjo, razumom in éutnostjo in potemtakem idejo, vendar pa same
te razreditve in sprave ne napravi za nekaj, kar je na sebi in za sebe
resnicno in dejansko, ampak za nekaj zgolj subjekrivnega. V te) zvezi
je njegova Kritika razsodne modi, v kateri motrni estetsko in teleolosko
moc¢ razsodnost [Urteilskraft], pouéna in impresivna. Lepe predmete
narave in umetnosti, smotrnostne proizvode narave, na podlagi katerih
se Kant pribliza pojmoma organicnega in Zivega, motri le po plati
tiste refleksije, ki o njih razsoja subjektivno. In sicer definira Kant
razsodno moé nasploh kot »zmoznost misliti posebno kot vsebovano
pod oblime«, mo¢ razsodnosti pa imenuje reflektirajoda »Ce ji je dano
le posebno, éemur mora poiskati obe«." Za to potrebuje nek zakon,
nek princip, Ki si ga mora dati sama, kot ta zakon pa Kant postavi
smaotrnost. Pri pojmu svobode praktiénega uma se izpolnitev smotra
zaustavi zgolj v najstvu; v teleoloski sodbi o Zivem pa zdaj pride
Kant do tega, da &iv organizem motri tako, da naj bi pojem, obée,

* Uvod, I'V.
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tukaj Se vseboval posebno, kot smeter pa posebnega in vnanjega,
takSnost [ Beschaffenheit] élenov, ne doloéa vnanje, ampak 1z notrine
navzven in to na tak na¢in, da bi posebno Ze samo od sebe ustrezalo
smotru. Vendar pa s takéno sodbo spet naj ne bi bila spoznana objek-
tivna narava predmeta, temve¢ bi se z njo izraZal le subjektivni nacin
reflektiranja. Na podoben nadin Kant razume estetsko sodbo, namred
tako, da ta ne izhaja niti iz razuma kot takega, kot zmoZnost pojmov,
niti iz Cutnega zora in njegove pisane raznoterosti kot take, temved
iz svobodne igre razuma in domigljije. V tej enotnosti | Einhelligkeit]
spoznavne zmoznosti je objekt odvisen od subjekta in njegovega
obéutja ugodja in ugajanja.

a) To ugajanje pa naj bo, prvic, brez vsakrinega interesa, se pravi,
brez odnosa z nado zmoinostjo felenja |Begehrungsvermogen], Ce
imamo nek interes, fe smo npr. radovedni ali ¢e ima naga ¢utna po-
treba nek Cutni interes, neko poZelenje po posesti predmeta in njegovi
uporabi, potem nam predmeti niso pomembni zaradi njih samih,
temved zavoljo nase potrebe. Polem ima obstojede doloCeno vrednost
le glede na neko tako potrebnost | Bediirftigheit], razmerje med njima
pa je takino, da je na eni strani predmet, na drugi pa dolocilo, ki se
razlikuje od predmeta, a nanj predmet navezujemo, Ce, na primer,
predmet pouZijem, da bi se z njim nahranil, potem je ta interes le v
meni, samemu objekiu pa ostane tuj. Odnos do lepega, trdi Kant, pa
ni te vrste. Estetska sodba pusti, da vnanje navzole obstaja prosto
zase, in izhaja 1z nekega ugodja, ki mu objekt ugaja zavoljo njega
samega, viem ko predmetu privosi, da ima svoj smoter v samem
sebi. To je, kot smo videli Ze zgora), zelo pomembna ugotovitev.

b) Nadalje pravi Kant, drugi¢, lepo naj bi bilo tisto, kar si kot
objekt obdega ugajanja predstavljamo brez pojma, se pravi, brez
kategorije razuma. Da bi mogli to, kar je lepo, ceniti, je treba, da je
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duh omikan; ¢lovek, taksen, kakren se rodi, ne more dati nobene
sodbe o lepem, saj takina sodba pretendira na obfo veljavnost. Obe
kot tako je sicer sprva abstraktum; vendar pa to, kar je na sebi in za
sebe resni¢no, nosi v sebi dolo¢ilo in zahtevo, da velja tudi obée. V
tem smislu naj bi bilo tudi lepo pripoznano kot obée, cetudi golim
razumskim pojmom ne gre nobena sodba o tem. Kar je v posameznih
dejanjih npr. dobro, praviéno, se subsumira pod obe pojme. dejanje
pa velja kot dobro, kadar more ustrezati tem pojmom. V nasprotju s
tem, pa naj bi lepo brez takinih odnosov neposredno vzbudilo obde
ugajanje | Wohlgefallen]. To pa ne pomem mié drugega kot to, da se,
ko motrime lepo, pojma in subsumcije pod ta pojem ne zavemo in
da ne izvriimo loditve med posameznim predmetom in obéim
pojmom, ki je sicer v sodbi navzola,

¢) Kot tretje naj bi lepo imelo formo smatrnosti, kolikor se smotr-
nost na predmetu zaznava brez predstave nekega smotra. V bistvu je
to le ponovitev tega, kar smo pravkar obravnavali. Nek produkt
narave, npr. neka rastlina, Zival, je smotrno organiziran, v tej smotr-
nosti pa za nas neposredno obstaja tako, da pri tem mimamo nobene
predstave smotra, ki je zase lofen in razliCen od njegove vpriéne
realnosti. Tudi lepo naj bi se nam na ta nalin kazalo kot smotrnost,
V konéni smotrnosti ostaneta smoter in sredstvo drog drugemu
vnanja, kolikor namreé¢ smoter do materiala, ki ta smoter izpeljuje,
nima nobenega bistvenega notranjega odnosa. ¥V tem primeru se
predstava smotra za sebe razlikuje od predmeta, v katerem se smoter
ka’e kot realiziran. Lepo pa, nasprotno, eksistira kot smotro v samem
sebi, ne da bi se sredstvo in smoter kazala kot razliéni, loeni strani,
Smoter élenov [Glieder], npr. nekega organizma, je Zivost, ki v samih
¢lenih eksistira kot dejanska, ti Eleni, loéeni od organizma, prenehajo
bati éleni. Zakaj v Zivem [Lebendigen] sta smoter in materiatura
[Materiatur] smotra tako neposredno zdruZena, da je eksistenca dana
le, kolikor se v njej nahaja njen smoter. Ce stvar motrimo s te plati,
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potem naj lepo smotrnosti ne bi nosilo na sebi kot neke vnanje forme,
temved naj bi imanentno naravo lepega predmeta tvorilo smotrno
ustrezanje notranjega in vnanjega.

d) Cetrti¢, naposled, Kant v svojem razmisljanju opredeli lepo
kot nekaj, kar se brez pojma pripoznava kot predmet nekeganujnega
ugajanja | Wohlgefallens]. Nujnost je abstrakina kategorija in ozna-
¢uje neko notranje bistveno razmerje dveh strani; ée obstaja eno, in
ker eno obstaja, zato obstaja tudi drugo. Eno v svojem dolocilu hkrati
vsebuje drugo, kot npr. vzrok nima nobenega smisla brez ulinka.
Lepo takino nujnost ugajanja [ Wohlgefallens] nosi v sebi brez vsakrs-
nega odnosa do pojmov, se pravi, do kategorij razuma. Tako nam
npr. nekaj pravilnega [Regelmiissige], kar je narejeno po nekem ra-
zumskem pojmu, vsekakor ugaja, Ceravno Kant od ugajanja zahteva
ved kot le enotnost in enakost tak3nega razumskega pojma.

V vseh teh Kantovih stavkih gre torej za neko nelodenost tega,
kar je sicer v nadi zavesti predpostavljeno kot lofeno, Ta loéenost je
v lepem odpravljena, kolikor se obde in posebno, smoter in sredstvo,
pojem in predmet, popolnoma preZemata. Tako torej Kant tudi umet-
nigke lepo vidi kot neko skladnost [Zusammenstimmung]|, v katen
posebno sdmo ustreza pojmu. Posebno kot tako je takd drugo do
drugega kot tudi do obfega najpoprej nakljuéno; prav to nakljuéno,
cut, Custvo, dufevnost, nagnjenje, pa se zdaj v umetnifko lepem ne
samo subsumira pod obée kategorije razuma in s pojmom svobode
obviaduje v njegovi abstrakini obCosti, temvec se z obim spoji tako,
da se mu notranje in na sebi in za sebe kaZe kot adekvatno. S tem je
v umetnifko lepem misel uteleSena, materije pa misel ne doloda
vnanje, temved sama eksistira svobodno, saj ima to, kar je naravno,
Eutno, dufevnost itn., v samem sebi mero, smoter in skladnost, in
tako kot sta zor in obfutenje povzdignjena v duhovno obCost, se tudi
misel svoji sovraZnosti do narave ne le odpove, temvel se v njej
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razvedri, obéutenje, ugodje in uZitek pa postanejo upraviceni in
posveceni; tako da narava in svoboda, ¢utnost in pojem svojo pravico
in zadovoljitev najdejo v enem. Toda tudi ta, navidez dovriena sprava
| Aussohnung], naj bi bila tako, kar se presoje kot tudi proizvajanja
ti¢e, navsezadnje vendar le subjektivna, ne pa tisto na sebi in za sebe
resniéno in dejansko samo.

To bi hili glavni rezultati Kantove kritike, kolikor nas more tukaj
zamimati. Ta kritika tvor izhodifle za resniCno dojemanje umetnisko
lepega, vendar pa se lahko to dojemanje le s preseganjem Kantovih
pomanjkljivosti uveljavi kot vidje pojmovanje resniéne enotnosti
nujnosti in svobode, posebnega in obéega, Cutnega in umnega.

2. Schiller, Winckelmann, Schelling

Tukaj pa je treba priznati, da se je umetnifka Cud nekega globo-
kega, hkrati filozofskega duha prva postavila proti oni abstraktni
neskonénosti misli, oni dolZnosti zavoljo dolZnosti, proti onemu brez-
liénemu razumu — ki naravo in dejanskost, &ut in obutenje v sebi
dojema le kot neko mejo, kot nekaj kratkomalo sovraZnega in njemu
nasprotujoéega —, in da je zahtevala in izrazila totaliteto in spravo,
fe preden ju je spoznala filozofija kot taka. Schillerju je treba priznati
veliko zaslugo, da je prebil Kantovo subjektivnost in abstraktnost
misljenja in da se je spustil v tvegan poskus, da enotnost in spravo
miselno dojame kot tisto resniéno in ju umetnisko udejanji. Zakaj
Schiller se v svojih estetskih motrenjih ni omejil le na umetnost in
njene interese, nemed se za njeno razmerje do prave filozofije, temved
je svoj interes za umetniiko lepo primerjal s filozofskimi principi in
Sele izhajajod iz njih in z njimi prodrl v globljo naravo in globlji
pojem lepega. Prav tako je iz njegovih del v doloceni periodi Sutiti —

B2



celo bolj kot bi utegnilo ustrezati nevezani lepoti umetniskega dela —,
da se je ukvarjal z mifljenjem. V marsikateri njegovi pesmi je opaziti
tendenco k abstraktnim refleksijam in celo interes za filozofski pojem.
v nasprotju z Goethejevo sebi zvesto in prostoduino objektivnostjo,
ki je pojem ni skalil. To so mu olitali zlasti zato, da bi zmanjiah
njegov pomen in ga prikrajsali za prvenstvo. Toda Schiller je v tem
pogledu le placal davek svojemu Casu, to, da se je zapletel v krivdo,
pa je bilo tej vzvideni dudi in globoki Cudi le v Cast, znanosti in
spoznanju pa le v prid. — Sofasno je isti znanstvem vzgib tudi Goe-
theja odtegnil njegovi lastmi sferi, pesnistvu; toda tako kot se je Schi-
ller zatopil v motrenje notranjih globin duha, tako se je Goethe s
samosvojostjo usmeril k naravei plat umetnosti, k vnanji naravi, k
rastlinskim in Zivalskim organizmom, h knistalom, k razvoju oblakov
in k barvam. V ta znanstvena raziskovanja je Goethe vnesel svoj
veliki um [Sinn], ki je na teh podroéjih z golim razumskim motrenjem
In njegovo zmoto prav tako pometel, kot je, po drugi strani, Schiller
protl razumskemu motrenju hotenja in midljenja znal uveljavit idejo
svobodne totalitete lepote. Cela vrsta Schillerjevih produktov je
posveéenih temu uvidu v naravo umetnosti, e zlasti Pisma o estetski
vzgaji. Schillerjevo izhodiide je namreé, da sleherni individualni
clovek nosi v sebi zasnovo za idealnega Eloveka. Tega resniénega
tloveka reprezentira drZava, ki da je objektivna, obéa, takorekoc
kanoni¢na forma, v kateri mnogoterost posameznih subjektov strem
k enotnosti in k povezavi. M6¢ pa si je predstavljati dva naCina,
kako ¢lovek v ¢asu sovpade s Elovekom v 1deji; po eni strani namred
na ta naéin, da drZzava, kot rod nravnega, zakonitega, inteligentnega,
odpravi individualnost, po drugi strani pa tako, da se individuum
povedigne v rod in ¢loveka ¢asa poplemeniti v Eloveka ideje. Um
zahteva enotnost kot tako, tisto, kar je v skladu z rodom, narava pa
mnogoterost in individualnost, od éloveka pa v enaki men terjata

* Friednch Schiller, Uber die dsthetische Evzichung des Menschen in einer Reihe
van Briefen.
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svojo pravico obe legislaturi. Pni konfliktu teh nasprotnih si strani
pa naj prav Clovekova estetska vzgoja udejanji zahtevo po njunem
posredovanju in njuni spravi, zakaj estetska vzgoja je naravnana na
to, da nagnjenje, éutnost, nagon in dufevnost 1zoblikuje tako, da
postanejo v samih sebi umni, s tem pa tudi um, svoboda in duhovnost
zapustijo svojo abstrakinost in, zdrufujoé se z v sebl umno naravno
stranjo, v njej prejmejo svoje meso in kri. Lepo je torej uenotenje
[Ineinsbildung] umnega in Cutnega in je to uenotenje, 1zraZeno kot
tisto resniéno dejansko. Na sploino je to Schillerjevo naziranje ze v
Milini in dostojanstvu’, kot tudi v njegovih pesmih, prepoznavno v
tem, da za svoj predmet vzame hvalo zenskam, ker je prav v njihovem
znaCaju spoznal in poudaril e samo po sebi navzolo zdruZitev
duhovnega in naravnega.

Ta enomest oblega in posebnega, svobode in nujnosti, duhovnosti
in naravnosti, ki jo je Schiller znanstveno dojel kot princip in bistvo
umetnosti, neprenchoma se truded, da bi jo skozi umetnost in estetsko
vzgojo prklical v dejansko Zivljenje, pa je pozneje kot sama ideja
postala princip spoznanja in bivanja, ideja pa je bila spoznana kot
edina resniéna in dejanska. Tako se je s Schellingom znanost povzpela
do svojega absolutnega izhodista; in ¢e je umetnost Ze zadela uveljav-
ljati svojo lastno naravo in dostojanstvo glede' na najvisje cloveske
interese, je bil zdaj /s Schellingom/ najden tudi pojem umetnosti in
njeno znanstveno mesto, umetnost pa se je, Ceprav po eni plati 3e na
napaden nacin (Cesar na tlem mestu ne moremo obravnavati), vendarle
dojelo v njenem visokem in resniénem namenu. Sicer pa je bil pred-
tem Ze Winckelmann, zroé ideale starih, nad njimi navdu$en na na€in,
s katerim je motrenju umetnosti razprl novi smisel, ga iztrgal iz
osredotoenosti v navadne smotre in v golo posnemanje narave ter 2
veliko vnemo pozval, da se v umetnifkih delih in umetnostni zgodo-
vini poiice idejo umetnosti. V Winckelmannu je namrec treba videt

* Schiller, Ammuit wnd Wiirde,
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enega tistih ljudi, ki s0 na podrodju umetnosti znali odknt nek nov
organ in povsem nove nacine motrenja. Vendar pa je na teorijo in
znanstveno spoznanje umetnosti njegov nazor bolj malo vplival.

V sosedstvu vnoviénega odkntja filozofske 1deje (e se na kratko
dotaknemo nadaljnjega razvoja) pa sta si August Wilhelm in Friedrich
von Schlegel, prezeta s slo po novem in Zeljna vsega, kar se odlikuje
in je vpadljivo, od filozofske ideje prisvojila toliko, kolikor sta bili
njuni, sicer ne ravno filozofski, temved bistveno kriticni naravi, spo-
sobni sprejeti. S slovesom spekulativnega misljenja se namrec ne
more ponasati nobeden od njiju, Pa vendar sta se s svojim kritiénim
talentom pribliZala stalif¢u ideje in se z veliko iskrenostjo | Parrhesie|
in inovativno smelostjo — éeravno z bornimi filozofskimi ingredien-
cami — v duhoviti polemiki postavila proti dosedanjim nazorom in
tako v razliéne veje umetnosti vsekakor uvedla novo merilo pre-
sojanja in nove vidike, ki so bili vidji od tistih, ki sta jih napadala.
Ker pa njune kritike ni spremljalo temeljito filozofsko spoznanje
njunega merila, je to merilo ostalo nekaj nedoloéenega in omahujo-
Cega, tako da sta enkrat §la predaleg, spet drugi pa storila premalo.
Kako zelo jima je zato tudi Steti v zaslugo, da sta to, kar je bilo
zapradeno in v njunem Casu omalovaZevano, na primer, starejse itali-
jansko in nizozemsko slikarstvo, Nibelunge itn., z ljubeznijo znova
potegnila na dan in povzdignila, ter da sta to, kar je bilo malo poznano,
na primer indijsko poezijo in mitologijo, z vaemo spoznavala in ucila,
pa sta vendar te epohe previsoko cenila; kmalu sta zadla in tudi sama
zalela obdudovati povpretno, npr. Holbergove” veseloigre, ter pripi-
sovati obéo vrednost le relativno dragocenemu, ali pa sta celo z drz-
nim entuziazmom hvalila neko napacno smer in neka podrejena
stalidéa kot tisto najvidje.

* Ludwig Holberg, 1684-1754, norveiko-danski dramatik,
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3. Ironija

Iz te usmeritve, Se posebe) pa iz prepricanj in doktrin Friedricha
von Schlegla se je potem v raznovrstnih oblikah razvila tako imeno-
vana ironija. Po eni od svojih plati je svoj globlji temelj nasla v
Fichtejevi filozofiji, kolikor so bili principi te filozofije aplicirani na
umetnost. Tako Friedrich von Schlegel kot tudi Schelling sta izhajala
iz Fichtejevega stalifa: Schelling. dabi ga docela presegel, Friedrich
von Schlegel, da bi ga samosvoje izoblikoval in se mu 1ztrgal. Kar
pa se tice tesnejSe sovisnosti Fichtejevih nacel z usmernitvijo ironije,
moramo v tem pogledu izpostaviti le naslednjo toko: da Fichte za
absolutni princip vsega védenja, vsakega uma in spoznanja postavlja
jaz, in sicer jaz, ki ostaja skozinskoz abstrakten in formalen. Ta jaz pa
je zaradi tega, drugic, v sebi popolnoma enostaven ter je po eni strani
v njem negirana vsaka posebnost, doloenost in vsaka vsebina — zakaj
sleherna stvar potone v tej abstrakini svobodi in enotnosti —, po drugi
strami pa naj vsaka vsebina jazu velja le, kolikor jo pripoznava in
postavlja ta jaz. Kar je, je le po jazu, kar pa je po meni, to lahko
ravno tako spet unicim.

Ce se torej ostane pri teh &isto praznih formah, ki izvirajo iz abso-
lutnosti abstraktnega jaza, potem se niesar ne motri na sebi in za
sebe in kot v sebi vredno, ampak se vse motri le kot nekaj, kar je
proizvedeno skozi subjektivnost jaza. Tedaj paC lahko jaz ostane
gospodar in mojster nad vsem, in v nobeni sferi nravnosti, zakonitosti
[Rechtlichkeit], v nobeni sferi ¢loveskega in boZjega, profanega in
svetega ni mcesar ved, Cesar ne bi bilo treba postaviti Sele po jazu in
cesar potemtakem jaz ne bi mogel uniiti. S tem je vse, kar je na sebi
in za sebe bivajoce, le videz ter ni resnicno in dejansko zaradi sebe
samega in po samem sebi, ampak je le goli videz, ki izvira iz jaza",

* hilofies Scheinen durch das Ich

86



prepuiéeno v svobodno upravljanje njegovi oblasti in samovolji. Tako
dajanje veljave kot odprava sta po mili volji prepuséena jazu, ki je
kot jaz v sebi samem Ze absolutni jaz.

Tretjil pa je jaz Ziv, dejaven individuum, Eigar Zivljenje sestoji v
tem, da svojo individualnost izgradi tako zase kot za druge ter da se
izrazi in prikafe. Zakaj sleherni Elovek se Ze s tem, da Zivi, skuga
realizirati in se realizira. Glede na lepo in na umetnost pa to pomeni
tole: da mora Elovek Ziveti kot umetnik in svoje Zivljenje umetnisko
oblikovati. V skladu s tem principom pa Zivim kot umetnik, e sploh
vse moje ravnanje in izraZanje, pa naj se nanasa na katerokoli vsebino,
ostaja zame le videz in zadobi neko obliko, nad katero imam popolno
oblast. Tedaj resniéno zares ne jemljem niti te vsebine niti njenega
izraZanja in udejanjanja nasploh. Zakaj resniéna resnost izvira le iz
substancialnega interesa, 1z neke stvari s pomembno vsebino [gehal-
tvolle Sache], 1z resnice, nravnosti itn., iz vsebine, ki mi Ze kot taka
velja za bistveno, tako da samemu sebi za samega sebe postanem
bistven le, kolikor sem se v takino vsebino potopil in z njo uskladil
vse svoje védenje in ravnanje. Na stalis¢u, na katerem je ta, vse to iz
samega sebe postavljajodi in razpus€ajodi jaz, umetnik, ki se mu
nobena vsebina zavesti ne ka¥e kot absolutna in kot na sebi in za
sebe, temved kot samoustvarjen in umiéljiv videz, do takine resnosti
ne more prit, saj se veljavnost pripisuje le formalizmu jaza. — Drugi
lahko sicer mojo pojavnost, v katero se odevam, jemljejo resno, koli-
kor me namred sprejemajo tako, kot da mi dejansko gre za stvar, -
toda s tem so le prevarani, ubogi bornirani subjekti, brez organa in
sposobnosti, ki bi mogla dojeti in doseéi vidino mojega staliscéa. Tako
se mi pokaZe, da ni vsakdo tako svoboden (1j. formalno svoboden),
da bi v vsem, kar ljudem 3e sicer velja za vredno. dostojanstveno in
sveto, videl le proizvod svoje lastne paljubne moci [Macht des Belie-
bens), s katero lahko te stvari priznava, jim dopusti, da ga doloéajo
in izpolnjujejo ali pa tudi ne. Sedaj pa ta virtuoznost ironi¢éno-
umetnifkega #ivljenja samo sebe dojema kot bofansko genialnost,

87



za katero je vse in vsakdo le brezbistvena kreatura [Geschopf], ki ji
svobodni ustvarjalec ni zavezan, saj se éuti prost vsega in ga nié ne
zaobvezuje, ter lahko slednjo tako uniéi kot ustvan. Kdor stoji na
takSnem staliS¢u boZanske genialnosti, ta torej zre zvifka na vse druge
Ljudi, ki so proglaseni za omejene in plitve, kolikor jim pravicnost,
nravnost itn. 3¢ veljajo za trdne, obvezujole in bistvene. Tako se pad
individuum, ko tako Zivi kot umetnik, sicer podaja v razmerja z
drugimi, Zivi s prijatelji, ljubicami itn., toda kot geniju mu je to
razmerje do njegove dolofene dejanskosti, njegovih doloCenih
ravnanj kot tudi do na sebi in za sebe obCega hkrati nekaj niCnega in
se do tega obnasa ironiéno.

To je ob&i pomen genialne boZanske ironije kot te osredotoenosti
jaza v sebi, za katerega so vse vezi pretrgane in ki mu je Fiveti le v
blaZenost uZivanja samega sebe [Selbstgenusses]. To ironijo je 1zna-
sel gospod Friedrich von Schlegel in mnogi drugi so jo Civkali za
njim ali jo Se zdaj vedno znova Civkajo.

Naslednja forma te negativnosti ironije pa je, po eni strani,
nicemnost [Eitelkeir] vsega stvamega, nravnega in v sebi vsebinskega,
ni¢nost vsega objektivnega in tega, kar velja na sebi in za sebe. Ce
se jaz zaustavi na tem stalifcu, se mu vse zdi niéno in niemno — vse
razen lastne subjektivnosti, ki zategadelj postane votla in prazna in
tudi sama nidemna. Nasprotno pa po drugi strani jazu v tem samo-
uzitku ni mo¢ najii zadovoljitve, temved mora sam sebi postati
pomanjkljiv, tako da ga zdaj Zeja po Evrstem in substancialnem, po
doloenih in bistvenih interesih. [z tega se potem porajata nesreca in
protislovje, saj subjekt po eni strani resda hoe priti v resnico in v
sebi nosi hlepenje [Verlangen] po objektivnosti, vendar se po drugi
strani v sebi ne zmore odredi tej samotnosti in odmaknjenosti ter se
izviti iz te nezadovoljene abstraktne notrine, tako ga zdaj zategadelj
prevzame hrepenenjskost [Sehnsiichtigkeit], katera pa tudi, kot smo
videli, izhaja iz Fichtejeve filozofije. Nezadovoljnost tega spokoja
in te nemoénosti— ki ne mara delovati in se ¢esarkoli dotakniti, da se
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Jine bi bilo treba odpovedati notranji harmoniji, in ki kljub hrepenenju
po realnosti in absolutu ostane nedejanska in prazna, pa Cetudi v
sebi Cista — porodi bolestno lepodugniskost in hrepenenjskost. Kajti
resniéno lepa dula je dejavna in dejanska. Ono hrepenenje pa je le
ob&utje nifnosti praznega ni¢emnega subjekta, ki mu primanjkuje
modéi, da bi se iztrgal iz te niCemnosti in se mogel napolniti s
substancialno vsebino.

Kolikor pa se je bilo ironijo napravilo za umetniiko formo, se ta
ni ustavila pri tem, da umetniSko izoblikuje le lastno Zivljenje in
posebno individualnost ironiénega subjekta, temved naj bi umetnik
poleg umetnine svojih lastnih ravnanj itn. kot produkte fantazije
ustvaril tudi zunanja umetniska dela. Princip teh produktov, ki lahko
vzklijejo predvsem v poeziji, je zdaj spet upodobitev boZanskega
kot ironi¢nega. Ker pa gre pri ironiénem, kot genialni individualnosti,
za samouniCenje vsega veliCastnega, velikega in odli¢nega, bodo
potlej tudi objektivne umetnine upodabljale le princip v sebi absolutne
subjektivnost, kolikor vse, kar ima za Cloveka vrednost in dostojan-
stvo, v procesu samounicenja [Sichvemnichten) prikazujejo kot ni¢no.
Pri tem tedaj ne le, da ne gre zares < pravom, z nravnostjo, z resniénim,
temved tudi na tistem najvidjem in najboljiem [Beste] ni niesar, kar
se, vtem ko se pojavlja v individuih, v karakterjih, dejanjih, ne bi
samo ovrglo in uniéilo ter tako postalo ironija o samem sebi, Abstrak-
no vzeto se ta forma priblizuje principu komiénega, vendar je treba
komiéno kljub tej sorodnosti bistveno razlikovati od ironi¢nega. Zakaj
komiéno se mora omejiti na to, da je vse, kar se uniéi, neko samo na
sebi ni¢no, neka napatna in protislovna pojavnost, npr. mubavost,
svojeglavost, kaka posebna kaprica do neke silne strasti ali tudi kako
domnevno trajno nadelo in trdna maksima. Cisto nekaj drugega pa
Je, ¢e se zda) v nekem individuumu in skozen) izkazuje kot ni¢na
kaka v sebi substancialna vsebina nasploh, ki je dejansko nravna in
resniéna. Tedaj je takien individuum v svojem karakterju nicen in
vreden prezira, hkrati pa sta upodobljeni tudi Sibkost in neznaCajnost.
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Pri tej razhiki med ironiénim in komicnim je zatorej odlocilna vsebina
tega, kar je umi¢eno. To pa so slabi, nesposobni subjeku, ki ne zmorejo
vztrajati pri svojem trdnem in tehtnem smotru, ampak se mu spet
odpovejo in dopustijo, da v samem sebi propade. Ironija ljubi taksno
ironijo neznacanost. Zaka) k resmiénemu karakterju sodi po eni strani
bistvena vsebina smotrov, po drugi strani pa vztrajanje pn takSnem
smotru, tako da bi individualnost izgubila vse svoje bivanje, ¢e bi
morala ta smoter opustiti ali se mu odpovedat. Ta odloénost in sub-
stancialnost tvori osnovni ton karakterja. Karo je mogel Ziveti le kot
Rimljan in republikanec. Ce pa se zdaj za osnovni ton upodobitve
vzame ironijo, potem se je za resniéni princip umetniSkega dela vzelo
nekaj, kar je od vsega najbolj neumetnifko. Kajti deloma v njem
seda) nastopijo plitve figure. deloma figure, ki 50 nestanovitne in
brez vsebine, kolikor se v njih tisto substancialno izkaze kot niéno;
konéno se k temu deloma pridruiijo Se one hrepenenjskost in
nerazrefena protislovja cudi. Tak3ne upodobitve ne morejo vzbuditi
nobenega resni¢nega interesa. To je razlog, zakaj predstavniki ironije
nenehno toZijo o pomanjkanju globljega smisla. umetnifkega uvida
in genialnosti pri publiki, ¢ef da ne razume te vidine ironije; se pravi,
publiki ne ugaja ta nizkotnost in deloma abotno, deloma brezkarak-
terno. In dobro je, da te brezvsebinske, hrepenece narave ne ugajajo;
uteha je, da ta nepoitenost in hinavigina ne ugajata in se ljudem,
nasprotno, tofi po bogatih in resni¢nih interesih kot tudi po
karakterjih. ki ostanejo zvesti svoji tehtmi vsebini,

Kot zgodovinsko opombo je treba dodati, da sta predvsem Solger”
in Ludwig Tieck™" ironijo sprejela kot najviiji princip umetnosti.

Tukaj ni mesto, da bi izérpno, kot si zasluzi, spregovorili o Sel-
gerju, tako da se moram zadovoljiu z nekaj namigi. Solger se ni, kot
ostali, zadovoljil s povrino filozofsko izobrazbo, temve ga je njegova

* Karl Wilhelm Ferdinand Solger, 17801819, Erwin. Vier Gespriiche iber das
Schine und die Kunst, Berlin 1815,
** Ludwig Tieck, | 7731853, nemiki dramatik.
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pristno spekulativna, najbolj notranja potreba gnala, da se je spustil
v globino filozofske ideje. Tukaj je naletel na dialektiéni moment
ideje, na tisto tocko, ki ji jaz pravim »neskonéna absolutna negativ-
nost«, na dejavnost ideje, da se kot neskonéna in ob&a negira v
kon¢nost in v posebnost in to negacijo prav toliko zopet odpravi in s
tem v konnem in posebnem ponovno vzpostavi ob&e in neskoncno.
Te negativnosti se je Solger oklenil, in Eeprav je ta negativnost me-
ment v spekulativni ideji, je vendar, dojeta kot ta goli dialektiéni
nemir in razpustitev neskoninega kakor tudi kontnega, le en moment,
in ne, kot Zeli Solger, celotna ideja. Solgerjevo Zivljenje se je na
Zalost prezgodaj pretrgalo, da bi mogel priti do konkretne izpeljave
filozofske ideje. Tako je obstal pri te] plati negativnosti, ki je sorodna
ironiéni razpustitvi doloenega in v sebi substancialnega, in v kateri
je tudi wzrl princip umetnitke dejavnosti. Vendar pa v dejanskosti
svojega Zivljenja, sprico trdnosti, resnosti in vrlosti svojega karak-
terja, Solger ni bil ironiéni umetnik, kakrine smo zgoraj opisali, niti
ni bil njegov globoki fut za resniéne umetnine, ki si ga je privegojil
s stalnim Studijem umetnostl, ironiéen v tem smislu. Toliko v zagovor
Solgerju, ki si glede na Zivljenje, filozofijo in umetnost zasluZi, da
ga razlikujemo od doslej omenjenih apostolov ironije.

Kar se tice Ludwiga Tiecka, pa je treba reci, da njegova izobrazba
prav tako 1zvira iz onega obdobja, katerega sredifle je bila nekaj
Casa Jena. Tieck in ostali teh Zlahtnih ljudi sicer &isto familharmo
uporabljajo taksne izraze, vendar pri tem ne povedo, kaj pomenijo.
Tako Tieck sicer nenehno zahteva ironijo; ko pa se sam nameni pre-
sojati velike umetnine, sta priznanje, ki jim ga daje, in opis njihove
veli¢ine zares odliéna; ¢e pa si obetamo, da se bo tu nasla najboljsa
priloinost pokazati, kaj da je ironija, na primer v takinem delu kot
je Romeo in Julija, potem bomo opeharjeni — o ironiji ni niti sledu.

91



(e o g T e . AT Tt tie
k= ¢ oF s e tig=eee v b humavm o piiadp dooe Hal
Wl oL s R e I e 8 il i AT 1 o
W Endie gy adedint e EEm Ty e
by faqras g W T o) [Satstgr 107 Rmb iy ie lidile
sopciint Pukititd sbrsne g s odlllamg socathds namel bkt peiniey
wlpﬁuﬂﬂm Apshed=m Maiyo—pl, wegst
Pl wr v oy AaremRa i =t sl U ol ey,
et T

ke ok ae vl ayetnd s Magran Mm;
Tt (=S TS e Tl i o e T
Noffrisaoy sk FRATRE AN G v 2l 2008 i iy s e




RAZDELITEV

Po dosedanjih predhodnih izvajanjih je zdaj €as, da se lomo
motrenja nasega predmeta samega. Todauvod, v katerem se Se naha-
jamo, v tem pogledu ne more prispevat ni¢ drugega kot to, da za
predstavo nari$e pregled celotnega poteka nafih nadaljnjih znan-
stvenih motren). A ker smo o umetnosti govorili kot o neem, kar
izhaja iz absolutne ideje same. e veé, ker smo kot njen smoter navedh
cutno prikazovanje samega absoluta, bomo morali Ze pri tem pregledu
postopati tako, da bo vsaj v sploinem vidno, kako, prikazujog absolut,
posebni deli nasploh izvirajo iz pojma umetmisko lepega. Zato
moramo tudi o tem pojmu poskusati vzbuditi najsplodnejso predstavo.

Dejali smo Ze, da je vsebina umetnosti ideja, njena forma pa Eutno
slikovna upodoba. Obe plati pa mora umetnost posredovati /in spra-
viti/ v svobodno spravljeno [versohnter] totaliteto. Prvo dolo¢ilo tega
posredovanja je zahteva, da se vsebina, ki naj bo umetnitko prikazana,
sama Vv sebi pokaZe sposobna za to upodobitev. Zakaj sicer bi dobili
le neko slabo povezavo, ko naj bi namreé to formo sprejela neka
vsebina, ki sama po sebi ni primerna za slikovnost in za vnanjo
pojavnost, neka sama po sebi prozaiéna snov, ki naj bi sebi primeren
naéin pojavnosti nasla v formi, ki je ravno nasprotna njeni naravi.

Druga zahteva, ki je izpeljana iz te prve, terja od vsebine umet-
nosti, da ni v sami sebi nikakrien abstrakoum; in sicer ne le v smislu
¢utnega kot konkretnega, v nasprotju z vsem duhovnim in miéljenim
kot v sebi enostavnem in abstraktnem. Zakaj vse resni¢nostno, tako
duha kot narave, je v sebi konkretno in ima ne glede na /svojo/ obost
vendarle v sebi subjektivnost in posebnost, Ce npr. 0 Bogu red¢emo,
da je enostavno en, najvije bitje kot tako, smo s tem izrekli le neko
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mrivo abstrakeijo ne-umnega razuma. TakSen Bog, ki sam ni dojet v
svoji konkretni resnici, tudi umetnosta, $e zlasti hkovni, ne bo mogel
nuditi nobene vsebine. Zato Judje in Turki svojega Boga, ki Se celo
ni zgolj tak3na razumska abstrakcija, niso mogli, tako kot kristjani,
na pozitiven naéin predoéiti skozi umetnost. Zakaj v krifanstvu je
Bog predstavljen v svoji resnici in zatorej kot v sebi skozinskoz kon-
kreten, kot oseba, kot subjekt in, Se dololneje, kot dub. To, kar je
Bog kot duh, se religioznemu pojmovanju eksplicira kot trojstvo oseb,
trojstvo, ki je zase hkrati kot eno. Tukaj imamo bitnost [Wesenheit],
ob&ost in uposebitev kot tudi njihovo spravljeno enotnost, Sele takina
enotnost pa je tisto konkretno. Ker pa mora biti sleherna vsebina, da
b1 sploh bila resni¢na, konkretna na ta naéin, tudi umetnost terja
enako konkretnost, ker tisto, kar je zgolj abstrakino obée, v samem
sebi nima dolo¢ila, da bi napredovalo do uposebitve in pojavnosti in
do enotnost ¢ samim seboj.

Ce pa naj torej dolofeni resniéni in zategadelj konkretni vsebini
ustrezata dolofena Cutna forma in upodoba, mora biti ta vsebina,
tretjic, prav tako neko individualno v sebi popolnoma konkretno in
posamezno. To, da konkretno pritie obema platema umetnosti, tako
vsebini kot prikazovanju, je ravno tista tofka, v katen obe strani
sovpadeta in lahko druga drugi ustrezata, kakor je npr. naravna po-
doba Eloveskega telesa takino ¢utno konkretno, ki zmore prikazati v
sebi konkretnega duha in ga sebi primemo pokazati. Zato se je tudi
treba znebiti predstave, Ces da je le golo nakljucje, da je za takino
resniéno podobo vzeta neka dejanska pojavnost vnanjega sveta. Zakaj
umetnost te forme ne sprejme zato, ker jo paé zatne taksno, kakrina
Je, niti zato, ker pal ni nobene druge, temved zato, ker ima sama
konkretna vsebina v sebi moment tudi vnanje in dejanske, Se ved,
celo Eutne pojavnosti. Zato pa je torej to Cutno konkretno, v katerem
prihaja do izraza neka, po svojem bistvu, duhovna vsebina, bistveno
tudi za notrino; smoter vnanjosti podobe, s Cimer postane vsebina
vidna in predstavljiva, je v tem, da obstaja le za nafo duSevnost in
nafega duha. Samo iz tega razloga sta vsebina in umetniZka podoba
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utvorjeni druga v drugo. To, kar je zgolj ¢utno konkretno, vnanja
narava kot taka, pa ne izvira edino iz tega smotra. Pisano, bujnobarvno
pti¢je perje se ble&éi, tudi ko ga ne vidimo, ptije petje 1zzveni, ne
da bi ga slifali; goredi osat, ki cveti le eno noé, oveni v divjinah
juZnih gozdov, ne da b1 ga kdo obZudoval, in ti gozdovi sami, v
katerih se bohoti najlepia in najbujnejia vegetacija z najprijetnej-
$imi in najslajiimi vonjavami, prav tako zgnijejo in propadejo, ne
da bi se jih kdo nauZil. Umetnifko delo pa ne obstaja tako prostoduino
zase, temved je bistveno neko vpradanje, nek nagovor odzvanjajoim
prsim, klic duSam in duhovom.

Ceprav Eutno upodabljanje umetnosti [Kunstversinnlichung] v
tem oziru ni nakljuéno, pa vendar, po drugi strani, tudi ni najvisj
naéin dojemanja duhovno konkretnega. Visja forma, nasproti éutno
konkretnemu prikazovanju, je miljenje, ki je sicer v relativnem
smislu abstrakino, a, da bi bilo resniénostno in umno, ne sme biti
enostransko, temve¢ konkretno. V kolikini meri je za neko dolofeno
vsebino primerna forma éutno umetnidko prikazovanje ali pa po svoji
naravi terja neko visjo, duhovnejSo formo, ta razlika se brz pokaZe
recimo v primerjavi med grikimi bogovi in Bogom, kakor je dojet v
kricanski predstavi. Griki bog ni abstrakien, ampak individualen in
je zelo blizu naravni podobi; krianski Bog je sicer tudi konkretna
osebnost. toda kot &ista duhovnost, zato ga je treba vedeti kot duha
in v duhu. Bistveni element njegovega bivanja je zategadelj notranje
védenje, ne pa vnanja naravna podoba, s katero ga je mo¢ prikazati
le nepopolno, ne pa v vsej globini njegovega pojma.

Ker pa je naloga umetnost, da idejo za neposredni zor prikaZe v
¢utni podobi in ne v formi misljenja in ¢iste duhovnosti nasploh, in
ker ima to prikazovanje svojo vrednost in dostojanstvo v ustrezanju
in v enotnosti obeh plati, ideje in njene podobe, bo vidina in odli¢nost
umetnosti v realnosti, ki ustreza njenemu pojmu, odvisna od stopnje
notrinskosti in enotnosti, v kateri se ideja in oblika kaZeta vdelani
druga v drugo.
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V te) vidji resnici kot duhovnosti, ki si je priborila pojmu duha
primerno upodobo, temelji razdelitev znanosti o umetnosti. Zakaj
duh, preden uspe priti do resni¢nega pojma svojega absolutnega
bistva, mora preiti niz stopen), ki so utemeljene v tem pojmu samem,
temu poteku vsebine, ki si ga daje, pa ustreza nek neposredno sovisen
potek upodob umetnosti, v katerega formah si duh kot umetnigki
daje zavest o samem sebi.

Ta potek znotraj umetniSkega duha pa ima po svoji lastni naravi
sam spet dve plati. Prvid, je ta razvoj, namreé, sam duhoven in obéi,
viem ko se zaporedje stopenj doloenih svetovnih nazorov umetnisko
upodobi kot doloCena, vendar splodna [umfassenden] zavest o narav-
nem, Elovedkem in boZjem; drugic pa si mora ta notranji razvoj umet-
nosti dati neposredno eksistenco in éutni obstoj, doloeni nacini utnega
obstoja umetnosti pa so sami totaliteta nujnih razlik umetnosti — po-
sebne umemosti. Umetnisko upodabljanje in njegove razlike so kot
duhovne sicer po eni strani bolj obée in niso vezane na en material,
sam utni obstoj se na mnogotere na¢ine razlikuje; ker pa ima na
sebi, tako kot duh, za svojo notranjo duso pojem, s tem, po drugi strani,
zadobi dolofen cutni material tesnej5e razmerje in skrivno ujemanje
z duhovnimi razlikami in formami umetniskega upodabljanja.

W celoti pa se naSa znanost deli na tri glavne Clene.

Prvi¢ dobimo nek obdi del. Njegov predmet in vsebina je ob&a
ideja umetnifko lepega kot ideala, kot tudi poblhiZje razmerje
umetnitko lepega do narave, na eni strani, in subjektivna umetnifka
produkcija na drugi.

Drugic¢ se iz pojma umetnifko lepega razvije nek posebni del,
kolikor se bistvene razlike, ki jih ta pojem vsebuje v sebi, razgmejo
v stopnjevito napredovanje posebnih upodobitvenih form.

Tretji¢, iz tega sledi Se zadnji del, katerega naloga je motrenje
uposamitve umetniiko lepega, kolikor umetnost napreduje k Cutni
realizaciji svojih tvorb in se zaokro#i v sistem posameznih umetnosti
in njenih zvrsti ter vrst.
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I. Kar se prvega in drugega dela tice, je treba najprej, da bi
nadaljnje izvajanje postalo razumljivo, takoj spet spomniti na to, da
ideja kot umetnidko lepo ni ideja kot taka, mi ideja, kakrino mora
metafiziéna logika dojeti kot absolut, temve€ ideja, kot se je upodobila
v dejanskost in s to dejanskostjo stopila v neposredno prikladno enot-
nost. Zakaj ideja kot taka je sicer tisto na sebi in za sebe resniéno
samo, a to resniéno Sele v svoji Se neobjektivirani obCosti; ideja kot
umetniiko lepo paima pobliZzje ta namen, da je bistveno individualna
dejanskost kakor tudi individualna upodobitev dejanskosti z name-
nom, da je v njej bistveno prikazana ideja. S tem pa je Ze izreena
zahteva, da naj bosta ideja in njena upodoba kot konkretna dejanskost
druga drugi popolnoma adekvatni. Tako dojeta ideja, se pravi, ideja
kot svojemu pojmu ustrezno upodobljena dejanskost, je ideal. Nalogo
takinega ustrezanja pa bi bilo najprej mogode razumeti Cisto
formalno, namreé, v tem smislu, da je 1deja lahko ra ali ona ideja, da
le katerakoli dejanska podoba prikazuje prav to dologeno idejo.
Zahtevano resnico ideala pa je teda) moé zamenjati z golo reénostjo,
ki je v tem, da je nek pomen izraZen na primeren nacin in je zategadelj
njegov smisel moé najti neposredno v podobi. V tem smislu ideala
ne smemo razumeti. Zakaj katerakoli vsebina je lahko glede na merilo
svojega bistva povsem adekvatno prikazana, ne da bi zato smela
pretendirati na umetnitko lepoto ideala. Se veé, v primeri z idealno
lepoto bo ta prikaz videti celo pomanjkljiv. V tej zvezi je Ze zdaj
treba opomniti na nekaj, kar bo mo¢ dokazati Sele pozneje, namred,
da pomanjkljivosti umetniskega dela najbrz ni treba vselej imeti le
za subjektivno nespretnost, temved da pomanjkljivost forme lahko
izvira 1z pomanjkljivosti vsebine. Tako so npr. umetniSke podobe
Kitajcev, Indijcev, Egiptanov, njihove podobe bogov in malikov,
ostale neizoblikovane, oziroma je bila dolo¢enost njihove forme slaba
in neresniéna; ti narodi se niso domogli do resniéne lepote, ker so
hile njithove mitolodke predstave, ker je bila vsebina in misel njihovih
umetnifkih del v sebi Se nedoloéena ali slabo doloéena, ne pa tista, v
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sebi sami absolutna vsebina, Torej, éim odliénejia postajajo v tem
smislu umetnidka dela, tem globljo notranjo resnico imata tudi njihova
vsebina in misel. Pri tem pa ne smemo imeti v mislih le ve&je ali
manjse spretnosti, s katero so dojete in posnete naravne podobe,
kakrine so navzoce v zunanji dejanskosti. Zakaj na doloéenih
stopnjah umetniske zavesti in umetniSkega prikazovanja oddaljitey
od naravnih tvorb in njihovo popacenje ni nehotena tehniéna ne-
izurjenost in nespretnost, temved namemo preohlikovanje, ki izhaja
iz vsebine, ki je v zavesti, in ga ta vsebina zahteva. Glede na to torej
obstaja nepopolna umetnost, ki je lahko v tehniénem in sicerSnjem
pogledu v svaji doloceni sferi povsem dovriena, pa vendar se zdi v
primerjavi s samim pojmom umetnosti in idealom pomanjkljiva,
smislu, da je podoba ideje v sebi sami na sebi in za sebe resniéna,
ker je resni¢na sama vsebina ideje, ki jo /ta podoba/ izraZa. Kot smo
e nakazali, je za to potrebno, da je ideja v sebi sami in po sebi sami
dolocena kot konkretna totaliteta in ima zategadel) na sebi sami
princip in mero svoje uposebitve in doloCenost svoje pojavnosti.
Krifanska fantazija npr. bo mogla Boga prikazati le v Elovedki podobi
in v njegovem duhovnem izrazu, ker je v njej Bog sam véden kot
duh, ki je popolnoma v sebi. Dolocenost je takorekoé most do pojav-
nosti. Kjer ta doloCenost ni totaliteta, ki izvira iz ideje same, kjer
ideja ni predstavljena kot ideja, ki samo sebe doloca in uposeblja,
tam ostane abstrakina, dolofenosti in s tem principa za poseben,
edinole njej primeren nacin pojavljanja pa nima v sebi sami, temvec
1zven sebe. Zaradi tega pa ima ta Se abstraktna ideja podobo, ki Se ni
postavljena po njej, podobo, ki je vnanja. Nasprotno pa v sebi kon-
kretna ideja nosi princip svojega nafina pojavljanja v sebi sami in je
s tem svoje lastno svobodno upodabljanje, Tako Sele resniéno kon-
kretna ideja proizvede resniéno podobo, to ustrezanje obeh pa je ideal.
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I1. Ker pa je ideja na ta na¢in konkreina enotnost, more 1a enotnost
stopiti v umetnisko zavest Sele z razgritvijo in ponovnim posredo-
vanjem posebnosti ideje, s tem razvojem pa zadobi umetniika lepota
nekototalitero posebnih stopenj in form. Zdaj, ko smo torej umetniiko
lepo premotrili na sebi in za sebe, moramo pogledati, kako se celotno
lepo razveZe v svoja posebna dolocila. To bo, kot drugi del, dalo
neuk o formah umetmosti. Te forme izvirajo 1z razlicnih nalinov, s
katerimi je moé idejo dojeti kot vsebino, od éesar je odvisna razlicnost
upodob, v katerih se le-ta pojavlja. Forme umetnosti zato niso nid
drugega kot razli¢na razmerja med vsebino in podobo, razmerja, ki
izhajajo iz ideje same, in zato tvorijo resniéno osnovo za razdelitev
te sfere. Zakaj razdelitev mora biti zmeraj vsebovana v ristem pojmu,
katerega uposebitev in razdelitev je.

V ta namen moramo premotriti fri razmerja ideje do svoje
upodobe.

1. Namred, prvic, zacetek tvori ideja, kolikor je sama Se v svoji
nedoloCenosti in nejasnosti ali v slabi, neresniéni doloCenosii narejena
za vsebino umetmidkih podob. Kot nedolocena, na sebi sami Se nima
tiste individualnosti, ki jo terja ideal; njena abstrakinost in enostranost
pustita podobo vnanje pomanjkljive in nakljuéno. Zato je prva forma
umetnosti bolj neko gofo iskanje ponazoritve [Verbildlichung]. kot
pa zmoZnost resniéne predoCitve. Ideja v sebi sami e ni nasla forme
in ostaja torej le borba in stremljenje po njej. Na sploino lahko to
formo imenujemo simbolicna forma umetnosti. Abstrakina ideja ima
v lej formi umetnosti svojo podobo izven sebe, v naravni utni snovi,
iz katere zdaj izhaja in na katero je vezano upodabljanje. V naravi
uzrti predmeti 50, po eni strani, sprva Se pudfen taksni, kakrini so, a
hkrati se vanje, kot njihov pomen, poloZi substancialno idejo, tako
da jim je zdaj naloZena naloga, da jo izraZajo, interpretirati pa jih je
treba tako, kot da bi bila v njih pri¢ujoca ideja sama. Zato pa je
potrebno, da predmeti dejanskosti vsebujejo neko plat, po kateri so
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sposobni prikazati nek obCi pomen. Ker pa popolno ustrezanje med
predmetom in obéim pomenom $e ni moZno, se njuno nanasanje tice
le neke abstrakine dolodenosii, tako kot npr. lev pomeni mo¢.

Po drugi strani pa se sprico tega abstraktnega odnosa zavest prav
tako ove fujosti med idejo in naravnimi pojavnostmi, in ¢etudi se
zdaj ta ideja, ki za svoje izraZanje nima na voljo nobene druge dejan-
skosti, v vseh teh podobah razmahne, éetudi se v svojem nemiru in
svoji brezmernosti i5¢e v njih, pa vendar odkrije. da j1 niso adekvatne,
zato zda) naravne podobe same ter pojave dejanskosti stopnjuje do
nedoloéenosti in brezmernosti; v njih se opoteka, se v njih vari in v
njih vre, jim dela silo, jih paéi in nenaravno razteza ter skusa z raz-
prienostjo, brezmernostjo in razkodnostjo tvorb pojavnost povzdigniti
do ideje. Zakaj ideja je tukaj %e bolj ali manj tisto nedolofeno,
neupodobljive [Ungestaltbare], naravni predmeti pa so v svoji po-
dobi vseskozi doloceni.

Zaradi njune medsebojne neprimerjenosti [Unangemessenheit]
postane zatorej razmerije ideje do predmetnosti negarivno, zakaj ideja
Je kot notrina sama nezadovoljna s takino vnanjskostjo in gre, kot
njthova notranja ob&a substanca, vzviseno preko tega njej neustreza-
jocega obilja podob [Gestaltenfiille]. V tej. vzviSenosti se potem
naravno pojavnost in ¢lovedko podobo ter danost seveda jemlje in
puita takine, kakrine so, ob hkratnem spoznanju, da ne ustrezajo
svojemu pomenu, ki se dviga visoko nad vsakrino svetno vsebino.

Te plati v splosnem tvorijo karakter prvega orientalnega panteizma
umetnosti, ki, po eni strani, tudi v najslabie predmete polaga absolutni
pomen, po drugi strani pa pojavnosti grobo prisiljuje, da izrazajo
njegov svetovni nazor, zaradi ¢esar postane bizaren, grotesken in
neokusen; ali pa vsem pojavnostim, kot ni¢nim in izginjajo¢im, zani-
Cujofe zoperstavi neskonéno, toda abstraktno svobodo substance.
Zaradi tega pomen ne more biti popolnoma vgrajen v izraz in pri
vsem stremljenju in poskuianju ostane neprimerjenost ideje in podobe
vendarle nepresezena. — To bi bila prva, simboliéna forma umetnosti,
s svojim iskanjem, vrenjem, s svojo zagonetnostjo in vzvisenostjo.
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2. V drugi formi umetnosti, ki jo bomo oznatili kot klasiéne, pa
je dvojna pomanjkljivost simbolicne forme izbrisana. Simboli¢na
podoba je nepopolna, ker, po eni strani, v njej ideja stopa v zavest le
v abstraktni dolotenosti ali nedoloenosti in, po drugi strani, ker
mora ujemanje pomena in podobe vselej ostati pomanjkljivo in samo
zgolj abstraktno. Kot razreditev te dvojne pomanjkljivost je klasiéna
forma umetnosti, svobodna adekvatna vgrajenost ideje v podobo, ki
po svojem lastnem pojmu pripada tej ideji, zaradi Cesar lahko z njo
doseze svobodno in dovrSeno soglasje. Potemtakem Zele klasiéna
forma omogoda proizvajanje in zor dovrienega ideala ter ga postavlja
kot udejanjenega.

Vendar pa primerjenosti med pojmom in realnostjo v klasi¢nem
ne smemo — mi¢ bolj, kot prej pri idealu — vzet zgolj v formalnem
smislu ujemanja neke vsebine z njeno vnanjo upodobitvijo. Sicer bi
bil zaradi takine kongruence vsebine in forme klasien Ze vsak portret
narave, vsaka upodobitev obraza, vsaka pokrajina, cvetlica, prizor
itn., ki tvori smoter in vsebino prikaza. Nasprotno, svojskost vsebine
v klasi¢nem je v tem, da je vsebina sama konkretna ideja in kot taka
tisto konkretno duhovno; zakaj le to, kar je duhovno, je tisto resniéno
notranje. Za tak3no vsebino pa je med naravnim treba poiskati tisto,
kar samo zase na sebi in za sebe pripada duhovnemu. Sam izvorni
pojem mora biti tisti, ki je iznafel podobo za konkretno duhovnost,
tako da jo je zdaj subjektivai pojem - tukaj duh umetnosti — le nafel
in jo kot naravno oblikovam obsto) pnmeril svobodm individualni
duhovnosti. Ta podoba, ki jo ima ideja kot duhovna — in sicer kot
individualno dolofena duhovnost — na sami sebi, fe se naj povnanji
v Casovno pojavnost, je cloveska podoba, Personificiranje in poclo-
vecevanje je bilo sicer pogosto blateno, kot nekakina degradacija
duhovnega; toda umetnost, kolikor mora duhovno predoevati na
Cutni nadin, mora napredovati k temu poélovedenju, saj se duh na
zadovoljiv nadin ¢utno prikazuje le v svojem telesu. Preseljevanje
dus je v tem oziru abstraktna predstava, fiziologija pa bi morala za
eno svojih glavnih naéel vzeti nauk, da mora to, kar je Zivo, v svojem
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razvoju nujno napredovati k ¢loveiki podobi kot edini duhu
primerjeni Cutni pojavnost.

Cloveskega telesa v njegovih formah pa se zdaj v klasiéni formi
umetnosti ne jemlje vet zgolj kot utni obstoj, temvec le kot obstoj
in kot naravno podobo duha in zato mora z njega odpasti vsa bornost
zgolj Cutnega ter nakljuéne konénosti prikazovanja. Ce je podoba na
ta nadin izCi5Cena, da bi v sebi izrazila sebi primerjeno vsebino, potem
mora biti po drugi strani, &e naj bo ujemanje med pomenom in podobo
dovrieno, prav tako tudi duhovnost, ki tvon vsebino, rakine vrste,
da se je sposobna popolnoma izraziti v Eloveski naravni podobi, ne
da bi Strlela iz tega izraZanja v Cutnem in telesnem. S tem je duh
tukaj hkrati doloen kot partikularen, kot éloveski, ne kot kratkomalo
absoluten in velen, saj se je duh sposoben manifestirati in izraZati le
kot duhovnost sama.

Ta zadnja tofka pa spet postane pomanjkljivost, zaradi katere se
klasi¢na forma umetnosti razpusti in terja prehod v neko visjo tretjo
formo, namre v romanticno.

3. Romanti¢na forma umetnost spet odpravi dovrieno zedinjenje
ideje in njene realnosti in postavi samo sebe, Eeravno na visji naéin,
nazaj v razliko in nasprotje obeh plau, ki sta v simboliéni umetnosti
ostali Se nepreseZeni. Klasiéna forma umetnosti je namret dosegla
tisto najvisje, kar zmore podati cutno upodabljanje [ Versinnlichung|
umetnosti, in ée je na njej kaj pomanjkljivega, potem je to le umetnost
sama in omejenost umetnostne sfere. To omejenost je treba iskati v
tem, da umetnost nasploh v éutno konkretni formi naredi za predmet
po svojem pojmu neskonéno konkretno oble, duha, in v kKlasiénem
dovrieno uenotenje duhovnega in éutnega obstoja prikaze kot
ustrezanje obeh. V te) zlitosti pa se duh dejanskoni predoCil v skladu
s svojim resnicnim pojmom. Zakaj duh je neskonéna subjektivnost
ideje. ki se kot neskonéna notrinskost, ¢e naj ostane izlita v telesnem,
kot sebi primerjenem obstoju, ne zmore izoblikovati svobodno zase.
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Na podlagi tega principa romantiéna forma umetnosti spet odpravi
ono neloéeno enotnost klasiéne forme, saj je pridobila neko vsebino,
ki presega klasiéno formo umetnosti in njen naéin izrazanja. Ta vse-
bina - da spomnimo na znane predstave — sovpada s tem, kar krican-
stvo izpoveduje o Bogu kot duhu, v nasprotju z grike vero v bogove,
ki tvori bistveno in najprimernejso vsebino za klasiéno umetnost. V
njej je konkretna vsebina na sebi enotnost Eloveike in boZje narave,
enotnost, ki se lahko, ravno zato, ker je le neposredna in na sebi,
tudi adekvatno manifestira na neposreden in éuimi naéin. Griki bog
Je namenjen prostoduinemu zoru in Cutm predstavi in zato je njegova
podoba telesna podoba ¢loveka, krog njegovih modi in njegovega
bistva je individualno poseben, v primeri s subjektom pa je substanca
in mog, s katero je subjektivno notranje enotno le na sebi, nima pa te
enotnosti kot samega notranjega subjektivnega védenja. Vidja stopnja
pa je védenje o tej na sebi bivajoci enotnosti, kakrino ima klasiéna
forma umetnosti za svojo v telesnem popolnoma predodljivo vsebino,
To povzdignjenje nasebja v samozavedno védenje pa proizvede
neznansko razliko. To je neskonéna razlika, ki npr. loveka sploh
lo¢i od Zivali, Clovek je #ival, vendar se celo v svojih Zivalskih funkci-
jah ne zaustavi kot v nekem nasebju, kakor Zival, temveé se jih zave,
jih spozna in povzdigne v samozavedno znanost, kot npr. proces pre-
bavljanja. S tem Elovek ukine mejo svoje na sebi bivajofe neposred-
nosti, tako, da ravno zato, ker ve, da je Zival, preneha biti Zival, ter si
di védenje o sebi kot duhu. — Ce se torej na ta nadin nasebje prejénje
stopnje, enotnost Eloveske in boZzanske narave, iz neposredne enot-
nosti povzdigne v zavestno enotnost, potem resnicni element za real-
nost te vsebine mi ved Cutno neposredni obstoj duhovnega, telesna
cloveska podoba. temvel samozavedna notrinskost. Zato pa se
kriCanstvo, ker Boga v dwhu in resnici predstavlja kot duha, in to ne
kot individualnega, posebnega duha, temveé kot absolutnega, od
Cutnosti predstavljanja vine v duhovno notrinskost ter za material in
obsto) svoje vsebine napravi notrinskost, ne pa tega, kar je telesno.
Prav tako je enotnost Eloveske in boZanske narave védena enotnost
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in se lahko realizira le skozi duhovne védenje in v duhu. Nova, na ta
nadin doseZena vsebina zato ni vezana na, kot njej ustrezno, éutno
predoéitev, temveé je osvobojena tega neposrednega obstoja, ki ga
Je treba postaviti negativno, ga presedi in reflektirati v dubovno enot-
nost. Na ta naéin je romantiéna umetnost samopreseganje umetnosti,
toda znotraj svojega lastnega podrodja in v formi umetnosti same.

Zato lahko le na kratko povzamemo, da je na tej tretji stopnji
predmet umetnosti svebodna kenkretna duhovnost, ki se mora kot
duhovnost kazati duhovne notranjemu. Zato umetnost, primerjena
temu predmetu, po eni strani, ne more delati za &utni zor, temved za
notrinskost, ki s svojim predmetom enostavno sovpada kot sama s
seboj, delati mora za subjektivno notrino, za dufevnost, obZutenje.
ki kot duhovno stremi k svobodi v samem sebi in svojo spravo isle
in najde le v notranjem dubu. Ta notranji svet tvori vsebino romantié-
nega in zato ga je tudi treba predoéiti kot to notranje in v videzu te
notrine. Notrinskost slavi svojo zmagoslavje nad vnanjim in prikazuje
v vnanjem samem in na njem to zmago, s katero ¢utno pojavljajole
se potone v brezvrednosti.

Po drugi strani pa, kakor vsa umetnost, tudi ta forma potrebuje
vnanjost, da bi se izrazila. Vtem ko se je zdaj duhovnost iz vnanjega
in neposredne enotnosti 2 vnanjostjo potegnila nazaj vase, pa se ravno
zategadelj - kot v simboliénem — Eutno vnanjskost upodabljanja doje-
ma in predoca Kot nebistveno, prehodno, na enak nadin pa sta skozi
partikularnost in samovoljo individualnosti, znacaja, pocetja itn.,
skozi partikularnost in poljubnost dogodkov, zapletov itn. dojeta in
predocena subjektivni konéni duh in konéna volja. Plat vnanjega
obstoja je izrocena nakljuénosti in prepuiCena pustolovicinam fanta-
zije, katere samovolja lahko navzole zrcali tako, kot je navzode, ali
pa podobe vnanjega sveta zveriZi in groteskno popadi. - Zakaj to
vnanje svojega pojma in pomena nima ved - kot v klasi¢nem - v
sebi in na samem sebi, temved v duSevnosti, ki svojo pojavnost, name-
sto v voanjem in njegovi formi realnosti, najde v sebi sami in zmore

104



to spravljenost [ Verséhntsein] s samo seboj ohraniti ali znova doseéi
v vsakrinem nakljucju, v vsakrini samo zase oblikujoi se akcidental-
nosti, v vsakrini nesredi in boleéini, Se veé, celo v samem zlodinu,

S tem ponovno pride — kot v simboliénem - do ravnodusnosti
med 1dejo in podobo, do njune nepnmerjenosi in locitve, toda s o
histveno razliko. da se mora ideja, katere pomanjkljivost je bila v
simbolu povod za pomanjkljivo upodabljanje, zdaj v romantiénem
prikazati v sebi dovriena kot duh in dusevnost, zaradi te vigje dovrie-
nosti pa se ideja odtegne ustrezni zdruZitvi z vonanjim, viem ko svojo
resniéno realnost in pojavnost lahko 15¢e in izvrdi le v sebi sami.

TakSen bi bil na splogno znafaj simboliéne, klasiéne in romanticne
forme umetnosti kot treh razmerij ideje do svoje podobe na podrocju
umetnosti. Ta razmerja sestojijo v stremljenju po idealu, dosegi 1n
prekoraCitvi ideala kot resnifne ideje lepote.

I11. Kar se tice rretjega dela. nasproti prvemu in drugemuo delu,
slednji predpostavlja pojem ideala in oble forme umetnosti, vtem
ko je le realizacija teh form v doloenem &utnem matenalu. Zato
zdaj nimamo ve¢ opraviti z notranjim razvojem umetniske lepote
glede na njena temeljna doloéila, temveé moramo premotriti, kako
ta dolotila vstopajo v bivanje, kako se navzven razlikujejo in kako
vsak moment v pojmu lepote samostojno zase udejanjijo kot umet-
nisko delo, ne pa kot zgolj obéo forme. Ker pa umetnost zdaj v vnanji
obstoj prestavlja lastne, ideji lepote imanenine razlike, se morajo v
tem tretjem delu za razélenitev in opredelitev posameznih umemosti
obée forme umetnosti hkrati pokazati kot temeljno doloéilo — oziro-
ma, zvrsti umetnosti imajo v sebi taiste bistvene razlike, ki smo jih
spoznali kot obée forme umetnosti. Vranja objektivnost, v kKatero te
forme vstopajo skozi futni in zategadel] posebni matenal, pa pusti,
da se te forme samostojno razvejijo na dolofene nacine svoje realiza-
cije. na posebne umetnosti, kolikor namre¢ vsaka forma svoj dolocen
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znacaj najde v dolofenem vnanjem materialu in se adekvatno udejanji
v nalinu njegovega predocevanja. Po drugi strani pa one forme umet-
nosti, ki so kot forme v svoji doloéenosti obée, preko posebne realiza-
cije ufinkujejo tudi v delofeni umetnostni zvrsti, prav tako pa
zadobijo svoj obstoj skozi druge umetnosti, etudi na podrejen nacin.
Zato sodijo posebne umetnosti, po eni strani, specifiéno k eni od
obih form wmetnosti ter tvorijo njej primerne vnanjo umetniko
dejanskost, po drugi strani pa na svoj nalin predoujejo vnanjo upo-
dobo totalitete umetnostnih form.

Na splodno imamo torej v tretjem glavnem razdelku opraviti z
umetnifko lepim, kakor se razvija v nek sver udejanjene lepote v
umetnostih in njenih umetnidkih delih. Vsebina tega sveta je lepo, in
tisto resniéno lepo, ki je, kot smo videh, upodobljena duhovnost,
ideal. in doloCneje, absolutni duh, resnica sama. Ta regija boZanske
resnice, ki je umetnifko predofena za zor in obéutenje, tvori sredisce
celotnega sveta umetnosti kot tista samostojna, svobodna, bozanska
podoba, ki si je popolnoma prisvojila voanjskost forme in materiala
in jo zdaj nosi na sebi zgolj kot manifestacijo same sebe. A ker se
lepo tukaj razvija kot ebjekrivaa dejanskost in se potemtakem deli
na samostojne posebnosti posameznih strani in momentov, si zdaj to
srediSte svoje ekstreme postavi nasproti kot realizirane v svojski
dejanskosti. Eden od teh ekstremov zategadel) tvon objektivnost, ki
Je e brezduhovna, se pravi, zgolj naravno okolje boga. Tu se
upodablja vnanje kot tako, ki svojega duhovnega smotra in vsebine
nima v samem sebi, temveé v nekem drugem.

Drugi ekstrem pa je, nasprotno, boZansko kot notranje, kot vedeno,
kot raznoliko uposebljeno subjektivno bivanje bozanstva [Gottheit):
resnica, kakor je ufinkujola in Ziva v Cutu, duievnosti in duhu
posameznih subjektov in ki ne ostane izlita v svoji vnanji obliki,
temved se vine v subjektivne posamezno notranje. Zaradi tega se
bozansko kot tako hkrati razlikuje od svojega Cistega manifestiranja
kot boZanstvo ter s tem samo vstopi v partikulamost, ki spada k
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slehernemu subjektivnemu vedenju, ¢utenju, zrenju in ob&utenju.
Na analognem podroéju religije. s katero je umetnost na najvidji stop-
nji neposredno povezana, omenjeno razliko pojmujemo na fa nacin,
da za nas na eni strani stoji pozemeljsko, naravno Zivljenje v svoji
konénosti, nakar si, drugi¢, zavest naredi za predmet boga, pri kate-
rem odpade razlika med objektivnostjo in subjektivnim, dokler
napasled, tretji¢, ne napredujemo od boga kot takega k poboinosti
obéestva |Gemeinde], kot k Bogu, kakor Zivi in je prezenten v
subjektivni zavesti. Te tri glavne razlike se samostojno pojavijajo
tudi v svetu umetnosti.

. Prva od posebnih umetnosti, s katero je glede na to temeljno
dolotilo treba zaCeti, je lepaarhitektura. Njena naloga sestoji v tem,
da vnanjo neorgansko naravo predela tako, da ta narava, kot umet-
nisko predelan vnanji svet, postane sorodna duhu. Njen material je
sama materialnost v svoji neposredni vnanjskosti kot mehanska tezka
masa, njene forme pa ostanejo forme neorganske narave, urejene po
abstraktnih razumskih razmerjih simetrije. Ker v tem matenialu in v
teh formah ideala ni mogoée realizirati kot konkretne duhovnosti in
terej upodobljena realnost ostane nasproti ideji vnanja, z njo nepre-
Zeta, ali je z njo le v abstraktnem odnosu, je osnovni tip stavbarstva
[Baukunst] simbolicna forma umetnosti. Zakaj arhitektura Sele utira
pot adekvatni dejanskosti boga in se trudi v njegovi sluzbi z objek-
tivno naravo, da bi jo izkopala iz godtave konénosti in nakljuénih
deformaciy. S tem pripravlja prostor za boga, oblikuje njegovo vnanje
okolje in mu postavi njegov tempelj kot prostor za notranjo zbranost
in naravnanost na absolutne predmete duha. Tem, ki se tu zbirajo, za
shode postavlja zavetje [UmschlieBung], kot zadCito pred pretedim
viharjem, pred deZjem, neurjem in pred divjimi Zivalmi ter razodeva
ono hotenje po shajanju, Ceravno sicer na voanji, pa vendar na umet-
nifki nacin. Ta pomen lahko arhitektura v svoj material in v njegove
forme upodobi v vedji ali manjfi meri, pad odvisno od tega, ali je
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doloCenost vsebine, od katere prevzema svoje delo, pomembnejsa
ali manj pomembna, konkretnejSa ali abstraktnejSa, od tega, ali je
globoko sestopila sama vase ali pa je kalnejSa in povrineja. Se vet,
v tem pogledu lahko gre arhitektura celo tako dale¢, da more hoteti
v svojih formah in svojem materialu oni vsebini priskrbeti adekvatni
umetniiki obstoj; a tedaj je Ze prekoracila svoje lastno podrocje in
se nagiba k svoji visji stopnji, h kiparstvu. Zakaj njena meja je ravno
v tem, da nasproti svojim vnanjim formam ohranja dubhovno kot
notranje in potemtakem na to, kar je napolnjeno z duso, kaZe le kot
na neko drugo.

2. In tako je tore) arhitekiura ocistila neorganskl vnanj svet, ga
simetriéno uredila in napravila sorodnega duhu: boZji tempelj, hisa
njegovega oblestva, je zdaj dograjena. V ta tempelj, drugié, pa potem
vstopi bog sam, vtem Ko strela individualnosti udari v inertno maso,
Jo predine, in se sama neskonéna forma duha, ki ni ve¢ zgolj sime-
triéna, skoncentrira v telesnost in jo oblikuje. To je naloga kiparsiva.
Kolikor se v skulptun v éutno podobo in njen vnanji material naseli
duhovno notranje, ki ga je arhitektura zmozna le nakazat, in kolikor
se obe strani druga v drugo upodobita rake, da nobena stran ne pre-
viaduje, zadobi skulptura za svoj osnovni tip klasicno umemosmo
formo, Zato v Cutnem kot takem ni nobenega izraza ved, ki ne bi bil
tudi sam duhoven, tako kot, obratno, tudi skulptura ne more popol-
noma upodobiti nobene duhovne vsebine, ki je ni moé docela in njej
primerno ponazoriti v telesni podobi. Zakaj v skulpturi naj bi duh v
svojl telesni obliki stal pred nami tiho in blaZeno v neposredni
enotnosti, formo pa naj bi oZivljala vsebina duhovne individualnosti.
Zato se vnanjega Cutnega materiala ne obdeluje veé samo glede na
njegovo mehansko kvaliteto, kot teZko maso, niti v formah neorgan-
skega, ne obdeluje se ga ved kot ravnoduinega do obarvanosti itn.,
temved v idealnih formah ¢loveske podobe, in sicer v totaliteti
prostorskih dimenzij. Glede na ta zadnji vidik pa moramo poudariti,
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da se notranje in duhovno v skulpturi pojavlja predvsem v svojem
vednem spokoju in bistveni samostojnosti, Temu spokoju in enot-
nosti s seboj ustreza le tista vnanjost, ki tudi sama 3e vztraja v te)
enotnosti in spokoju. To je lik glede na svojoabstrakimo prostorskost.
Dubh, ki ga predocuje skulptura, je duh, ki je v samem sebi uravno-
veden in ga ni raznoliko razdrobila igra nakljucij in strasti; zato pa
skulptura vnanjosti ne pusti, da se pojavlja v takini raznolikosti, temved
na njej dojema le to eno stran, abstrakino prostorskost v njeni tota-
liteti dimenzij.

3. Zdaj ko je arhitektura izgradila tempelj in roka kiparstva vanj
postavila kip boga, pa se, tretjic, v prostranih dvoranah njegove hife
pred tega Cutno vpriénega boga postaviebdestvo. Oblestvo je notranja
duhovna refleksija tega Cutnega obstoja, oduSevljajofa subjektivnost
in notrinskost, s katerima zategadelj postane, tako za vsebino umet-
nosti kot za vnanje upodabljajoéi material, dolodujodi princip partiku-
larizacija, uposamitev in njena subjektivnost. UravnoveSena notranja
enotnost boga v skulptun se razbije v mnostvo uposamljenih notrin-
skosti, katerih enotnost ni éutna, temveé povsem idealna [ideel]. In
Sele s tem bog sam, kot to menjavanje [Heriiber und Hiniiber), kot ta
premena njegove notranje enotnosti v udejanjenje v subjektivnem
védenju in njegovi uposebitvi, kot tudi premena obéosti v zdruZenje
mnogih, resniéno postane duh — duh v svojem obéestvu. V tem oble-
stvu je bogu odvzeta také abstraktnost v sebi zakljulene identitete
kot tudi neposredna pogreznjenost v telesnost, kakor jo predocuje
skulptura; v njem je povzdignjen v duhovnost in védenje, v ta proti-
videz [Gegenschein], ki se bistveno pojavlja notranje in kot subjek-
tivnost. S tem je visja vsebina zdaj tisto duhovno, in sicer kot abso-
lutno; toda zaradi one razdrobljenosti se duhovnost hkrati prikazuje
kot posebna dubhovnost, kot partikularna duSevnost; in ker se kot
glavna stvar ne pojavlja samozadostni spokoj boga v sebi, temved
videzovanje [Scheinen] nasploh, bit za neko drugo, manifestiranje,
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postane zdaj samostojni predmet umetniske predoditve kar najrazno-
likejia subjektivnost v svojem Zivem gibanju in Zivi dejavnosti kot
¢loveska strast, élovedko delovanje in dogajanje, nasploh 3irno
podrocje Cloveskega obéutenja, hotenja in opustitve. = V skladu s to
vsebino pa se mora tudi éutni element umetnosti pokazati kot na
samem sebi partikulariziran in pnimerjen subjektivii notrinskosti.
Material za to nudijo barve, tomi [Ton] in konéno zvok [Ton] kot
gola oznaka za notranje zore in predstave, kot naline realiziranja te
vsebine skozi ta matenal pa dobimo slikarstvo, glasbo in poezijo.
Ker se takina ¢utna snov kaZe na sami sebi uposebljena in vselej
postavljena idealno [ideel], ta snov najbolj usireza vsebini umetnosti,
ki je nasploh duhovna, sovisje med duhovnim pomenom in Cutnim
materialom pa dozori v vi§jo inimnost [Innigkeit], kakrina v arhi-
tekturi in kiparstvu ni bila mogoca. Ta tesnejéa enotnost pa je vendarle
enotnost, ki stopi docela na subjektivno stran in, kolikor se morata
forma in vsebina partikulanzirati in postaviti idealno [ideel], nastane
le na ratun objektivne obcosti vsebine kot tudi na radun stopitve z
neposredno Eutnim.

Viem ko sta se forma in vsebina povzdignili do idealnost, zapu-
S¢ajod simboli¢no arhitekturo in klasiéni ideal Kiparstva, pa jemljejo
te umetnosti svoj tip iz romantiéne forme umetnosti, saj so najprimer-
nejde za izrafanje njenega nacina upodabljanja. Totaliteto umetnost
pa tvorjo, ker je simo romantiéno v sebi konkretna forma.

Notranjo razClenitev te tretje sfere posameznih umetnosti je treba
dologiti na naslednji naéin,

a) Prva, kKiparstvu najbliZja umetnost, je slikarstvo. Kot material
24 svojo vsebino in njeno upodabljanje uporablja vidnost [Sichtbar-
keit] kot tako, kolikor se ta hkrati na sebi sami partikularizira, se
pravi, kolikor se nadalje dolo¢i v barvo. Material arhitekture in
kiparstva je sicer prav tako viden in obarvan, vendar to ni matenal,
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ki, kot v slikarstvu, kot tak emogoca vidnost [Sichtbarmachen|, kakor
npr. v sebi enostavna svetloba, Ki se na svojem nasprotju, temi, speci-
ficira in skupaj z njo postane barva. Ta vidnost, ki je v sebi tako
subjektivirana in idealno postavljena. ne potrebuje, tako kot v
arhitekturi, niti abstraktno-mehanicne razlike v masi teZke material-
nosti niti totalitete éutne prostorskosti, kakor jo - etudi koncentrirano
in v organskih formah - Se ohranja kiparstvo, temve¢ imata vidnost
in omogotanje vidnosti v slikarstvu bolj idealne razlike, kot je
posebnost barv, in osvobajata umetnost éutno-prostorske komplet-
nosti materialnega, omejujo¢ se na dimenzijo ploskve.

Po drugi strani pa se tudi vsebina kar najdirie partikularizira. Vse,
kar se utegne v Eloveskih prsih razmahnin kot obfutenje, predstava,
smoter, vse, kar se more iz njih upodobiti v dejanje, vsa ta mnogoterost
lahko tvon pisano vsebino slikarstva. V njem dobi svoje mesto celot-
no kraljestvo posebnosti, od najvifje vsebine duha vse navzdol do
najbolj uposamljenih predmetov narave. Zakaj v njem lahko nastopi
tudi konéna narava, v svojih posebnih prizorih in pojavnostih, da jo
le kakrienkoli namig na kak element duha tesneje poveZe z mishijo
in ob&utenjem.

b) Druga umetnost, skozi katero se udejanja romantiéno, je,
nasproti slikarstvu, glasha. Njen material, ¢eravno Se Cuten, napreduje
do Se globlje subjektivnosti in uposebitve. ldealno postavljanje
cutnega skozi glasho je namred 1skati v tem, da glasba ravnodusno
vsaksebje [Auseinander] prostora, katerega totalni videz slikarstvo
Se ohranja in namenoma hlim, zdaj prav tako odpravi in ga idealizira
v individualno eno tocke. Kot ta negativoost pa je tocka v sebi kon-
kretna in je dejavno odpravljanje znotraj materialnosti, kot gibanje
in vzdrhtavanje materialnega telesa v samem sebi v svojem razmerju
do samega sebe. Takina zalenjajoda se idealnost materije, ki se ne
pojavlja ved kot prostorska, temvec kot casovna idealnost, je ton,
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negativno postavljeno Cutno, katerega abstrakina vidnost se je
precbrazila v slidnost [Horbarkeit], viem ko ton, to, kar je idealno,
tako reko¢ osvobodi iz njegove ujetosti v materialnem. — Ta prva
notrinskost in odudevljenost materije tvori material za notrino in duso
duha, ki sta sama %e nedoloéena, in stori, da v njenem zvenenju
duZevnost zveni in izzveni v celotni lestvici svojih ob&uti) in strasti,
Tako kot stoji kiparstvo na sredi med arhitekturo in umetnostmi
romantiéne subjektivnosti, tako spet glasba tvon sredisée romanti¢nih
umetnosti in je prehodna toéka med abstraktno prostorsko éutnostjo
slikarstva in abstrakino duhovnostjo poezije. Kot nasprotje obéutenju
in notrinskosti vsebuje glasba v sami sebi, enako kot arhitektura,
razumsko razmerje kvantitete, prav tako pa je utemeljena na trdnih
zakonitostih tonov in njihovega sestavljanja.

¢) Kar naposled zadeva tretje, najduhovnejse predocevanje roma-
nticne forme umetnosti, ga je treba poiskati v poeziji. Njena karak-
teristitna svojskost je v moci, s Katero Cutni element, od katerega sta
#e glasba in slikarstvo zacela osvobajati umetnost, podreja dubu in
njegovim predstavam. Zakaj ton, kot njen zadnji vnanji material, v
njej ni ved zvenede obCutenje samo, temveé nek znak, ki je sam zase
brez pomena, in sicer znak neke predstave, ki je postala v sebi kon-
kretna, ne pa le znak nedolodenega obCutenja in njegovih mans in
gradacij. Ton s tem postane beseda kot v sebi artikuliran glas, katerega
smisel je v tem, da oznatuje predstave in misli, vtem ko v sebi ne-
gativna tocka, do katere je prisla glasba, zdaj nastopi kot dovrieno
konkretna tofka, kot tofka duha, kot samozavedni individuum, ki iz
samega sebe povezuje neskonéni prostor predstave s asom tona [Zeit
des Tons]. Vendar pa je ta Cutni element, ki je bil v glasbi neposredno
enoten z notrinskostjo. tukaj loen od vsebine zavesti, medtem ko si
duh to vsebino zase in v sebi samem nameni za predstavo, za katere
izraz sicer uporablja ton, vendar le kot nek znak brez vrednosti in
brez vsebine. Potemtakem je lahko ton prav tako gola ¢rka, zakaj
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slifmo se je tako kot vidno zniZalo v golo nakazovanje [ Andeutung]
duha. Zategadelj je pravi element poetiénega predofevanja poeticna
predstava in duhovno ponazarjanje simo, in ker je ta element skupen
vsem formam umetnosti, se tudi poezija viece skozi vse forme in se
v njih samostojno razvija. Pesnidtvo je obfa umetnost v sebi osvo-
bojenega duha, ki. da bi se realiziral, ni ve¢ vezan na vnanji cutni
material in se razmahne le v nofranjem prostoru in notranjem ¢asu
predstav in obfutij. Toda ravno na te) najvidji stopnji umetnost presee
tudi samo sebe, s tem da zapusti element spravljene [versohnter]
Eutne upodobitve [ Versinnlichung] duha in iz poezije predstave preide
v prozo misljenja.

To bi bila raz&lenjena totaliteta posebnih umetnosti: vnanja umet-
nost arhitekiure, objektivna umetnost kiparstva in subjektivna
umetnost slikarstva, glasbe in poezije. Sicer se je Ze veckrat poskuZalo
podati drugaéne razdelitve, saj umetnifko delo ponuja tolikino
bogastvo plati, da se je zelo pogosto za osnovo razdelitve vzelo zdaj
to, zdaj ono plat — npr. utni material. Arhitektura je tedaj kristali-
zacija, kiparstvo pa organska figuracija materije v njem <utno-
prostorski totaliteti; slikarstvo je obarvana ploskev in érta, medtem
ko v glasbi prostor nasploh prehaja v v sebi izpolnjeno tolko asa;
dokler naposled v poeziji vnanji matenial ne postane brez vsakrine
vrednosti. Ali pa se je te razlike pojmovalo povsem po njihovi
abstraktni plati prostorskosti in Easovnosti. TakSni abstrakini poseb-
nosti umetnikega dela kot je material, je v njeni svojskosti sicer
mod dosledno sledit, toda kot tisto, kar je navsezadnje odlocilno, je
ni mogoce izpeljati, saj takSna plat sama izvira iz vi§jega izvora in
se mora zatore] podrediti temu principu.

Kot tisto vifje smo obravnavali forme umetnosti simboliénega,
klasi¢nega in romanti¢nega, ki so ob&i momenti ideje lepote same.
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Njeno razmerje do posameznih umetnost v svoji konkretni po-
dobi je takino, da so umetnosti realni obstoj form umetnosti. Zakaj
simbolicna umetnost doseZe sebi najprimemej3o dejanskost in naj-
firso aplikacijo v arhitekturi, kjer vlada v skladu s svojim komplet-
nim pojmom in Se ni znizana v neorgansko naravo tako reko¢ neke
druge umetnosti; za klasicno formo umetnosti pa je nepogojena real-
nost kiparstve, medtem ko arhitekturo dojema le kot nekaj obdaja-
jofega in za svojo vsebino $e ni zmoZna izoblikovati slikarstva in
glasbe kot absolutnih form; romantiéna forma umetnosti, naposled,
se polasti slikarskega in muzikaliéne ga izraza na samostojen in nepo-
gojen nafin, v enaki meri pa se polasti poeti¢nega predoCevanja;
poezija pa ustreza vsem formam lepega in se preko vseh razteza, ker
je njen pravi element lepa fantazija, fantazija pa je nujna za vsako
umetniSko produkeijo lepote, naj pripada katerikoli formi Ze.

Tisto, kar torej posebne umetnosti realizirajo v posameznih umet-
nizkih delih, so glede na pojem le obée forme samorazgrinjajode se
1deje lepote: kot njena vnanja udejanjitev se dviga prostrani panteon
umetnosti, katerega arhitekt [Bauherr] in graditelj je samega sebe
dojemajod duh lepega, svetovna zgodovina pa ga bo dokonéala Sele
v svojem tisoéletnem razvoju.
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Terminoloski slovarcek

A
Absicht — namen, namera
Absolute — absolur
Absolutheit — abselutnost
Affirmative — affrmativno
Akzidentelle - akcidentalng
Allgemeines — obde
Allgemeinheil — obéost
Allgemeinste — najobiefdie
Andere — druge
Anerkennung - pripoznanje
Anfang - zacetek
Anforderung — zahreva
Angst — bojazen
Anlage — dispozicifa
Anmabung — pretenzija
Annahme — domneva
Anschauen — zrenje
Anschasung - zor
Ansich — nasefije
Anundftrsichseiende — nma-sebi-in-
za-sebe-bivajoce
Anundfiirsichsein — mayebstvo-
zasehstvo
Art = vrsia; naéin
Auffassung = pojmovanje
Auffassungsweise — nadin
dejemanja
Auffihrung — uprizorirey
Aufheben — odprava

Aufhebung — odprava
Auflosung — razkroj, razpustitev
Aufoplerung — Irtvovanje
Ausbildung — izoblikovanfe
Ausdruck - izraz
Auseinander - vsaksebje
Ausfinden - odkrivanje
Ausschen — izgled
AuBendinge — vmanje reci
Aubere — vnanje
Auberlichkeit — vnanjskost
Auberung — fzraz
Aussthnung — sprava

B

Baukunst — stavbarstvo

Bediirfnis - potreba

Beendigung — zakljucitey

Befassende - zavhsegajoce

Befriedigung — zadovolfitev

Belugnis — pristafnost

Begebenheit - dogodek

Begehrungsvermigen — zmoinast
Zelenja

Begeisterung — navdihnjenast;
navduienje

Begierde — poZelenfe

Begierlichkeit — pofelfivost

Begreifen - dojemanje, pajmovanje

Begriff — pojem
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Beiherspiclen — nagoda
Beiwesen — pritika

Belebte — afivijeno
Belehrende - poudno
Belichen — paljubneost
Berechtigung — upravidenost
Beredsamkeit — zgovornost
Beschaffenheit — taksnost
Beschriinkung — omejitev
Beseelt — odusevijen
Besonderheit — posebnaost
Besonderung — upasebitev
Bestimmtheil - dolodenost
Bestimmung —dolodilo; namenjenast
Betiitigung — udejsivovanje
Betrachtung — motrenje
Beurteilung — presoja
Bewubtlose — brezzavesine
Bewubtsein — zavest
Bezeichnung — eznaka
Bezichung — odnos

Bild - sfika
Bildlichkeit — slfkovnost
Bildsiiule — kip

Bildung — omika

cC
Charakter — karakter, znalaj

D

Darstellung — prikaz, predocitev
Daseiendes — bivajoce

Dasein — obsroj, bivanje
Denken — mifljenje

Dichter — pesnik

Dieseils - tostransivo

Differenz — diferenca, razlika
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Dogma — degma

Drama — drama

Dramatische — drama, dramatiéne
Durchfithrung — izpeljava
Diirftige — borno

E
Eigentlimlichkeit — samosvajost,
svajskost
Einbildung — umisljanje
Einbildungskraft — domis{jija
Einfall - domislica
Eingebung — navdih
Einheit - enotnost
Einhelligkeit — enotnost
Einigung — zedinjenje, slofnost
Einklang — harmonija, uglatenost
Eins — eno
Einsicht — uvid
Einzelheit — posame nost
Eitelkeit - nicemnosi
Empfinglichkeit - dovietnost
Emphindung — obéurenje, obéutje
Empfindungsweise —nadin oblutenja
Empirische — empiricno
Endliche - koncno
Endlichkeit - koncnost
Endzweck — kondni smoter
Entiuberung — odsvajitev
Entfalung — razgrnitev
Entfremdete — odigeno
Entfremdung - adtujitev
Enthiillung - razkritfe
Entwicklung — razvey
Entzweiung — razdvajitev
Erbanung — povzdiga
Erdichtung — izmifljija



Ereignis - dogodek

Erfahrung - izkusive

Erkenninis — spoznanje

Erkenntnisvermigen - spoznavng
zmoinost

Erscheinende - pojavijajode se

Erscheinung - pajavnost

Erzeugen — porajanje

Erzeugnis — proizved

F

Falschheit — napaénost
Fessellosigkeit — nebrzdanost
Figur — figura

Form - forma

Fortgang - potek

Freiheit — svoboda
Freiheitshegnff — pajem svobode
Fremdheit — tujost
Friimmigkeit — pobofnost
Fiille — polnost, bogastve
Furcht — strah

Fiirsichsein — zasebstvo

G

Gattung — rod

Gebiirde - gestikulacija
Gebilde — rvorba

Gedachtes — misljeno

Gedanke — misel

Gediegenheitl - uravnoveienost
Gefallen - ugajanfe

Gefiihl — obéutje; fusivo
Gefiihl der Lust — obfutje ugodja
Gegensatz — nasprotje
Gegenwart — vprifnost

Gehalt — vsebina

Geist — duh
Geistige — duhovno
Geistigheit - duhovnost
Gelehrsamkeit - wfenost
Gelien - veljavnost
Gememde = obdeshvo
Gemiit = dufevnost
Genieperiode — doba genijev
Genubl — ufivanje
Gerechiigkeit — pravidnost
Geregelte — urgfeno
Geschehen — dogajange
Geschmack — okus
Geschopf - kreatura
Geselz — zakon
GesetzmiiBig — zakonit
Gesinnung - prepricanje;
Rnaravnanost
Gestalt — podoba
Gestalten — upadabljanje
Gestaltung - upodoba
Gestige — duhovno
Gewissen — ves!
Gewilheit — gorovost
Glauben — vera, verovanje
Gleichgiiltige — ravnodusno
Gleichheit — enakost
Gottheit = baZansivo
Géottliche — boZansko, bofje; BoZje
Gottlichkeit — bofanskost
Grund - temelf; razlog
Gute — dobro

H

Handeln - delovanje, ravnanje
Handlung — dejanje

Harmonie — harmonija
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HiiBliche - grdo

Heiligkeit = svetasr

Heiterkeit — vedrase

Herrschaft — gospostvo, viadavina
Hervorbringen — proizvajanfe
Heuchelei - hinavidina

Hishere — vigje

Hirbarkeit — slifnost

I

Ich - jaz

Idealitist — idealnast

Immoralische — imorafno

Individualitit — individualnost

Individuum — individuwm

Ineinsbildung — nenotenje

Inhalt — vzebina

Innere — notranje

Inneres — notrina

Innerlichkeit = notrinskost

Innigkeit — notrina

Intelligenz — inteligenca

Interesse — interes

intuitive Verstand — intuitfvni
razim

Ironie — ironija

Jenseits — onstransivo

K

Kampf - boj
Klassische — kasidne
Kollision — kelizifa
Komidie - komedija
Konflikt — konflTik:
Karmper — relo

Kraft - sila

Kreis — krog
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Kritik = kritika

Kunst = umetnost

Kunsthewubtsein — umetnifka
Iavest

Kunstdialektik - dialektika
umetnos

Kunstform — forma umetnosti

Kunsigelehrsamkeit — udfenost o
e tniost

Kunsigesetz — zakon umetnosti

Kunstgestalt — umetniska podoba

Kunsigestaltung — wmetnisko
upodabljanje

Kiinstler — wmetnik

Kunstlose — newmetniiko

Kunstpantheismus — panteizem
wmemast

Kunstprodukt — umetnifki produk:

Kunstschiine — umetniiko lepo

Kunstschinheit — umetnifka lepota

Kunstsinn — wmetnifki fut

Kunsistiick — wmetnija

Kunstversinnlichung — futno
upodabljanje umemosti

Kunstwerk — umemisko delo,
fepietiing

Kunstwirklichkeit — umemifka
dejanskost

| &8

Leben — Evljenfe
Lebendige — &ive
Lebendigkeit — Zivost
Lehre — nauk
Leiblichkeit - relesnost
Leiden — irpljenje
Leidenschaft - strast



Leidenschaftlichkeit — strastmost
Liebe - ljubezen

Lust — wgodie
M
Macht - mo¢

Malerei = slikarstve
MaBlosigkeit = brezmernost
Materiatur — materiatira
Merkmal — znadilnost
Mitempfindung — soobdurenje
Mitleiden — socutje

Mittel — sredstvo
Moglichkeit — mofnost
Moment — mement
Moralische — meralicne
Musik - glasba

MiiBigkeit — brezdelje

N

Nachahmen — posnemanje

Natur — parava

Naturanlage — naravna dispozicija
Naturbefangenheit — ujerast v naravo
Naturdinge — naravne reci
Naturerscheinung — naravna

pojavnost
Naturerzeugnis — naravii proizvod
Naturexistenz —naravna eksistenca
Naturgestalt — naravna podoba
Naturlebendige — naravno fivo
MNaturlebendigkeit — naravna Zivost
Natirlichkeit - naravnost
Naturprodukt - naravni produkt
Naturschine — naravne lepo
Naturschiinheiten — naravne lepoie
Nebencinander — vzporedje

Negative — negativng
MNelgung — nagnjenje
Nichtigkeit — nicnost
Notwendigkeit — mufrnost
Nutzen - korisre
Niitzlichkeit - koristnost

0
Ordnung - red
Organische = organsko

F

Parrhesie — iskrenosi
Partikularitit — pariikularnost
Person — persona, oseba
Plicht — dolZnost
PllichtgemiB —v skladu : doffnostjo
Phantasie — fantazija

Pocsie — poezija

Positive — pozitfvne

Prinzip - princip

Publikum - obéinstvo

R

Raum — prosiar

Riumlichkeit — prostorskost

Realitiit — realnos

Recht - pravica

Recht der Subjektivitit — pravica
subjektivrost

Rechtschaffenheit — poftenost

Rechisgefiihl — cut za pravicnost

Reflexion — refleksija

Reflexionsbetrachtung — refleksijsko
maotrenje

Reflexionsbildung — refleksifska
omika
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Regel - pravile

Regelmiissige — pravilne

Reich des Schinen — kraljestvo
lepega

Reinigung — edifdevanje

Religion — religija

Resultat — rezultar

Roheit — surovost

Romantische — romanticne

Ruhe - spakoj
5
Sache - stvar

Sammlung — zhranost

Schattennwell — sver senc

Schein — videz

Schicksal — usoda

Schief = napaden

Schlechie - slabo

Schmerz - boleéina

Schine - lepo

Schinheit - lepora

Schinheitssinn = cur za lepoto

Schinheitsirich — gon po lepoti

Schranke — mepa

Schreck — groza

Schuld - krivida

Seele - duia

Seelenfihigheil —dufevna sposobnosi

Sehnsiichtigheit — hrepenenjskost

Seinsollende - najsovujoce

Selbst - sehstvo

Sclbstbestimmung — samodolodanje

Selbsthewubtsein — samozavedanje

Seligkeit — blaZenost

Sichselbstauflisende —
samarazpuiiajode se
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Sichtbarkeit — vidnost
Sichvernichten — sameunicenje
Sinn = smisel; pomen; cut
Sinnliche - cutno

Sinnlichkeit = fumost

Site — nravi

Sitthiche — nravio

Sitthichkeit — nravmast
Skulptur — skilptura; kiparstve
Skulpturbild - skulptura
Sollen - najsive

Sprache — gavoer

Statue — statua

Stoff — snov

Streben — stremljenje
Subjektivitit — subjekivmost
Substantialitit — substancialnost
Substanz = substanca
Symbolische - simbolidno

T

Tat - dejanje
Tatigkeit - dejavnost
Téauschung - prevara
Tempel - rempelf
Theater - teater
Tragidic = tragedija
Trieh — gon
Triebfeder — gonilng vomet
Tugend - krepost
Tun - pocetje

u

Ubel — hudo

Ubereinstimmung — wjemanje
tibersinnliche Welt — nadfutni sver
Unangemessenheit —reprimerjenost



Unbefangenheit — prostodusnost
Unbestimmitheit — nedolodenost
Unendlichkeit — neskoncnost
Ungestalthare — neupodobljive
Ungliick — nesreca
Unkriiftigheit — nemodnost
Unmitellbarkeit — neposrednost
Unterlassen = opustitew
Unterschied = razlika

Urteil = sodba

Urteilskraft - mod razsodnosti

L'

Verdoppelung — podvejitev
Vereinzelung — uposamitey
Verhiilinis — razmerje

Verlangen - hiepenje
Vermenschlichung —poclovedevanje
Vermuttlung - posredovanje
Vermdgen — zmoinost

Vernunft - wm

Vernunfthildung = wmska omika
Verniinftiges = umno
Verniinftigkeit — umnost
Versihnung — sprava
Versinnlichung — éuma upodobirev
Versihnisein - spravijenast
Verstand - razum
Verstandesbegriff — razumski pojem
Vertiefung — globodina
Verwirklichung — udejanjenje
Verzerren - popacenje

Vollendung - dovriitev
Voraussetzung - predpostavka
Vorhandene — navzode
Vorhergehende - predhodno

Vorkommenheit — nakljucnest
Vorstellen — predstavijanje
Vorstellung - predstava
Vorurieil — predsodek

W

Wahrhafte - resnicno
Wahrheit - resmica

Welt = sver

Weltanshauung = svetovni nazor
Weltinhalt — svetna vsebina
Werk - delo

Wesen - bisrvo

Wesenheit - bitnost
Wesentlichkeit — bistvenost
Widerspruch — provisiovje
Widersireben — nasprotovanje
Wille — volja

Willkiir = samovolja
Wirkliche - dejansko
Wirklichkeit = dejanskost
Wirkung - ufinek

Wissen = védenje
Wohlgefallen - ugajanje
Wollen - hotenfe

Wunsch - Zelja

£

Zufall = nakljudje

Zufillige — nakijucno
Zufilligkeit — nakljudnost
Zusammenhang — sovisnost
Zusammensummung — skladnost
Zweck — smoter
FweckmibBigkeil — smotrnost

123



PROBLEMI 1/2003, letnik XLI

Urednitvo: Miran BoZovi, Mladen Dolar, Peter Klepec, Zdravko Kobe, Janez
Krek, Dragana Krdi¢, Renata Salecl, Alenka Zupantié, Slavoj Zizek.

Glavna urednica: Alenka Zupanéid

Odgovorni urednik: Mladen Dolar

Tajnica uredniftva: Simona P Grile

Naslov uredniStva: Komenskega 11, Ljubljana (s pripisom »za Probleme«),
telefon: 041 755-050

Transakcijski rafun: 02017-0018113209, z oznako: »za Probleme«
Davéna Stevilka: 26158353

Izdajatelj: Drustvo za teoretsko psihoanalizo, Komenskega 11, Ljubljana
Oblikovanje: AOOA

Stavek: Klemen UlZakar

Tisk: Cicero

Naklada: 700 izvodov

Naro¢nina za leto 2003: 5425 SIT
Cena te Stevilke: 2821 SIT. ¥V ceno je vrafunan DDV,

Revijo finanéno podpira Ministrstvo za kulturo,






900302500, 1

190 25005
I ]

e o

IZSN D0555-2419

9 "770555 241012

58N 6l-L37L-14-Y4

|
i

TE9E146 376143



