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Umetnost in ljubezen do umetnosti

Zdi se, da v dana{njem ~asu ljubezen do umetnosti izumira in je predvsem 
privesek drugih motivov ljubitelja umetnosti. Enako lahko re~emo, da se 
umetnost vedno bolj pojavlja v razli~nih kontekstih zunaj svojega primar­
nega delovanja. Tako jo vedno bolj opa`amo v kontekstu dekorativnega 
elementa (na primer kot popestritev velikih poslovnih zgradb, bivalnih 
prostorov, izlo`benih oken in parkov, kot ilustracije v revijah in ~asopisih 
ipd.), v kontekstu ekonomskega in politi~nega elementa (na primer: koncerti 
ali razstave delujejo v ekonomskem kontekstu o`ivljanja starega mestnega 
jedra, ki je po preselitvi trgovinske aktivnosti v velike trgovinske centre 
mrtvo; znana umetni{ka dela se izkori{~ajo v okviru turisti~ne dejavnosti; 
razli~ni umetniki nastopajo kot agitatorji ali propagandisti na politi~nih 
zborovanjih; plesne predstave popestrijo dr`avne praznike; znani re`iserji 
snemajo arty reklame, v katerih nastopajo znani igralci ipd.) in ne nazadnje 
v kontekstu znanstvenega elementa (kot ilustracije vseh vrst z znanstvenimi 
opisi, plastike ali kipi razkrivajo, kak{ni so bili na primer prvi ljudje, faraoni 
ipd.). V bistvu bi lahko rekli, da v tem primeru govorimo o uporabni umet­
nosti, ki ne razkriva pristne novosti ali inovacije, ampak popu{~a gledal~evi 
`elji po znanem in vklju~uje povr{ne zna~ilnosti “novega”. Enako lahko 
re~emo, da se pri dana{nji ljubezni do umetnosti razkriva predvsem povr{na 
te`nja, da bi se gledalec kazal drugim na umetni{kih in kulturnih prireditvah 
in razkazoval (svoje bogastvo in ugled) pri nakupu umetni{kih del. Vendar 
bomo v tem eseju videli, da to vendarle ni vsa zgodba o dana{nji (ljubezni 
do) umetnosti in da je treba na fenomen pogledati {ir{e ter upo{tevati zgo­
dovinski kontekst, v katerem smo.

Toda kaj je umetnost, ~e `e govorimo o ljubezni do umetnosti, kakor 
jo definirajo nekateri filozofi in sami umetniki? Za Aristotela je umetnost 
mimesis tragi~nih dogodkov v `ivljenju glavnega junaka, da bi se vzpo­
stavila eti~na (so~utna) nota v gledalcih (v antiki je bil ~lovek cilj vseh 
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pojmovanj realnosti in poglavitno vodilo umetnosti etika); za Nietzscheja 
je zmes apolini~nega (urejenega, celovitega, logi~nega) in dionizi~nega 
(kaoti~nega, fragmentarnega, iracionalnega), ki mora postati celostni prin­
cip ̀ ivljenja oziroma njegovo ustvarjajo~e-uni~ujo~e dogajanje, za Benja­
mina je nosilka dru`benopoliti~nega programa, za Rothka je posplo{itev 
realnosti (ker umetnost reducira vse fenomene ~asa na enotnost ~utnosti); 
za Duchampa je kreativni akt bipolarni odnos, ki ga konstituirata na eni 
strani umetnik, na drugi gledalec; pozneje ta postane posteriornost. Za 
Beuysa je umetnost kapital (vendar je pri tem imel v mislih duhovni ka­
pital, dobro po~utje, blaginjo ljudi), za Groysa je inovativno kombiniranje 
profanega prostora brez vrednosti (kantovska “dejanskost sama na sebi”) 
in tradicionalnih kriterijev umetnosti na podlagi kulturno-ekonomske 
menjave, za Demarca pa nov/inovativen na~in interpretiranja, sestavljanja 
ali povezovanja `e znanega.

Sami se strinjamo, da je bistvo umetnosti osebna izraznost, ki izpri~uje 
posameznikovo `ivljenje – ~utno, ~ustveno in intelektualno dojemanje 
njegovih specifi~nih izku{enj, ki jih z imaginacijo in kreativnostjo pre­
oblikuje v umetni{ko delo. Umetnost je torej dolo~en na~in izraznosti 
posameznika v odnosu do tega, kar se mu godi ali se mu je godilo oziroma 
se godi v njegovi okolici/generaciji. Še ve~, je izraz njegovih subjektivnih 
`elja, intuicije, predstav, izku{enj, misli, ~ustev, spominov in hrepene­
nja – zavednih in {e bolj nezavednih.

To je podobno Duchampovi razlagi, kaj sta umetnost in umetni{ko delo, 
v njegovem delu Creative Act: “^e dodelimo umetniku atribute medija, 
moramo na estetski ravni zanikati njegovo zavedanje tega, kar dela oziroma 
zakaj dela. Vse njegove izbire v okviru artisti~ne izvedbe dela tedaj pripa­
dajo intuiciji in ne morejo biti prevedene v samoanalizo, bodisi govorjeno, 
zapisano ali natan~no premi{ljeno.” (Duchamp, http://www.wisdomportal.
com/Cinema-Machine/Duchamp-CreativeAct.html). Duchamp se tukaj po­
stavlja po robu tistim, ki zagovarjajo svojo ozave{~enost pri ustvarjanju, 
in postavlja njihovim trditvam nasproti dejstvo, da zgodovina umetnosti 
odlo~a o vrednosti umetni{kega dela na podlagi premislekov, ki so popolno­
ma lo~eni od racionalnih razlag, ki jih podajajo umetniki sami. “Koeficient 
umetnosti” stoji za tistimi subjektivnimi mehanizmi, ki producirajo to, 
~emur Dauchamp pravi umetnost v surovem stanju (a l'etat brut).

Vendar pa umetnost ni le nekaj subjektivnega, ampak tudi nekaj ob­
jektivnega, saj se to subjektivno lahko izrazi le v okviru dolo~enega 
umetni{kega medija, ki dolo~a objektivne (realne/~utne) pogoje in ome­
jitve subjektivnemu. Rothko to lepo formulira: “Toda da bi razumeli, kaj 
so [ljudje neke dobe] '~utili do sveta', da bi lahko vedeli, kako so njihova 
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pojmovanja na{la izraz v ~utnem zaznavanju sveta, bi si morali ogledati 
njihovo umetnost” (Rothko, 2008: 53), saj umetniki reducirajo vse svoje 
zaznave dejanskosti na najosnovnej{o raven, na katero se ~lovek nana{a: 
na ~utnost. (Rothko pravi, da je razlika med filozofom in umetnikom to, 
da je filozof reduciral celoto pojavnosti na pomen ~lovekovega ravnanja 
ali etiko. “Filozof ustvarja ta enotni pogled na svet tako, da postavlja eti­
ko za cilj vseh svojih raziskav in namesto da bi bila njegov cilj ~utnost, 
jo je prisiljen prilagoditi harmoniji vseh drugih dejavnikov” (ibid. 54). 
Umetnik pa, nasprotno, dosega najvi{jo enotnost tako, da reducira celotno 
pojavnost na ~utnost. Kajti ~utnost je tista temeljna ~lovekova lastnost, ki 
je potrebna za spoznanje celotne resnice.)

Kaj pa je ljubezen? Za temeljno opredelitev ljubezni bomo vzeli Plato­
novo delo Simpozij, natan~neje, {esti Sokratov govor, saj v njem razkrije 
temeljne opredelitve ljubezni, ki se po ve~ini lepo ujemajo z nadaljnjo 
razpravo o ljubezni do umetnosti. Sokratovo dognanje o ljubezni bi lahko 
strnili v {tiri faze. Najprej pravi, da je splo{na opredelitev Erosa (ljubezni) 
tisto, kar ho~emo in po ~emer hrepenimo, ker tega nimamo. Hrepenimo pa 
po lepem, dobrem in razumnem. ̂ e hrepenimo po ne~em, ~esar nimamo, 
ali to pomeni, da je Eros grd, slab in neumen? Diotima je na to Sokratovo 
vpra{anje odgovorila negativno in rekla, da Eros ni ne lep ne grd, ne dober 
ne slab, da ni ne bog ne smrtnik, ampak nekje med bogom in smrtnikom 
(demon) in nekje med vednostjo in nevednostjo. Njegova narava je zgra­
jena na tej vmesnosti. Ljubezen kot nekaj vmes pa ni nikoli dokon~ana, 
vedno se razvija. “Ljubezen je gonilna sila nenehnega gibanja, nenehnega 
prevrednotenja, nenehnega nastajanja” (Irigaray, 1994, 183). Drugi~: 
ljube~i te`i k temu, da bi si pridobil lepo, dobro in resni~no v trajno po­
sest, saj ga osre~uje. A kaj pomeni pridobivati si lepo, dobro, resni~no 
v trajno posest, ki ljube~ega osre~uje? ^emu, kaj mu bo? To pojasnjuje 
v naslednjem, tretjem koraku: s pomikanjem k lepemu se zasveti {e ena 
pomembna stvar – v ozadju ljubezni kot ljubezni do lepega se pravzaprav 
napoveduje ̀ elja po oplojevanju v lepem. “Vsi ljudje nosijo v sebi plodil­
no slo /…/, in sicer v telesu in v du{i. In kadar dozorijo svojih let, ̀ eli na{a 
narava ploditi” (Platon, 1960, 99). Toda plojenje samo po sebi ni tisto, kar 
je lepo in kar utemeljuje namen ljubezni. Prava lepota plojenja ljubezni 
med zaljubljencema je pravzaprav uresni~enje nesmrtnosti v smrtnosti. 
Plojenje in bogatenje pomeni za ljudi in za naravo na splo{no, “… da bi 
bila kolikor mo~i ve~na in neumrljiva. To pa more dose~i le s ploditvijo, 
zakaj ploditev nenehoma poraja novo `ivljenje ter nadome{~a staro” 
(ibid., 101). ̂ etrti~: plodilnost je mo`na tako na telesni kot na du{evni rav­
ni. Tisti, ki skrbijo bolj za telesno, se ukvarjajo s potomstvom in ljubeznijo 
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do `enske, tisti, ki skrbijo bolj za du{evno,� se ljubijo z mo{kimi in jih 
zanimajo predvsem pravi~nost, krepostnost in najvi{ja modrost, ki je ved­
nost o lepoti kot taki. Sokrat opisuje, kako dose`emo to najvi{jo lepoto, 
ki je modrost in nas postavlja ob bok nesmrtnim bogovom: od ljubezni 
do lepega posameznega telesa preidemo k uvidu v lepoto vseh lepih teles 
(oziroma lepega telesa na splo{no), od vseh lepih teles se povzpnemo 
do lepote du{e, ki je vredna ve~ od telesne lepote. Lepota du{e se ka`e v 
zmernosti, pravi~nosti, krepostnosti, ki jih najdemo zapisane v obi~ajih 
in zakonih. Po obi~ajih in zakonih se povzpnemo do vednosti, ki razpre 
lepoto miselnega sveta, in kon~no naj bi se z raziskovanjem miselnega 
sveta razprla vednost o lepoti sami na sebi, ki se je z o~mi ne da videti in 
ki ne nastaja in se ne spreminja.

Vendar pa se s Platonovim pogledom na ljubezen strinjamo v tem, da 
so pomembne neke splo{ne vrednote, obi~aji in ideje (resnice, lepega, 
dobrega), ki se izmenjujejo z ljubezenskim odnosom; za dovzetnost za 
te pa je zelo pomembno, kak{no osebnost ima ljubljena oseba, kakor 
opisuje Platon v delu Fajdros, kajti pri ljubezni ni pomemben le prenos 
ideje (resni~nega, ki je hkrati dobro in lepo), ampak je za uspe{nost in 
specifi~nost ljubezenskega razmerja pomembno tudi, za kak{no strukturo 
osebnosti gre in da ta vseeno poteka s telesnimi stiki. “^e pa tako dela 
dlje ~asa in se z njim telesno dotika v telovadnicah in pri drugih dru`abnih 
zabavah, potem {ele te~e vir tistega veletoka, ki ga je Zevs, ko je ljubil 
Ganimeda, imenoval ljubezensko hrepenenje, na ljubimca in en del tega 
vira pronikne vanj, drugi del pa odte~e, kadar ga je ljubimec poln, iz njega 
ven” (Platon, 1969, 43). Ko ljubezenski odnos temelji na podobnosti zani­
manj in zna~aja, ga nujno preveva tudi manija Erosa – najbolj{e ~love{ko 
`ivljenje pa vklju~uje ~a{~enje konkretnega posameznika. Tako po Pla­
tonu ognjevito in borbeno osebo bolj privla~i oseba, ki jo vodi Aries, kot 
pa na primer Apolon, in bolj estetsko osebo bolj privla~i oseba, ki jo vodi 
Afrodita, kot pa Atena. In tako kakor je pomembna osebnost pri ljubezni, 
tako je pri ljubezni do umetnosti pomembna tudi ljubezen do dolo~enega 
avtorja ali avtorjev – do dolo~enega izraza, ki nas bolj gane kot drugi. Se 
pravi, da lahko govorimo na splo{no o ljubezni do umetnosti, specifi~no 
pa o ljubezni do dolo~enih avtorjev.

A kaj pomeni avtorstvo v tem kontekstu, kdo oziroma bolje, kaj je avtor, 
kakor Foucault pravilno zastavi nalogo? “V resnici je edina enotnost, ki jo 

� V Ksenofonovem Simpoziju najdemo zanimivo primerjavo med telesno in du{evno ljubeznijo: 
“Tisti, ki svojo pozornost obra~a le na zunanjost, je podoben tistemu, ki je najel njivo. Ni mu mar 
za to, da se njena cena zvi{a, ampak le za to, da pridela ~im ve~ pridelka; tisti, ki te`i k prijateljstvu, 
pa je bolj podoben tistemu, ki ima svojo lastno njivo” (Ksenofon, 1981, 125). Zato bo med tistima, 
ki dajeta le telesi in ne krepost, spo{tovanje, znanje in ljubezen, hitreje minila.
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lahko priznamo 'delu' kakega avtorja, dolo~ena izrazna funkcija. Predpo­
stavljamo, da mora obstajati (tako globoka, da jo je treba predpostaviti), 
na kateri se opus v vseh fragmentih, tudi najbolj drobnih in nepomembnih, 
razodene kot izraz avtorjevega mi{ljenja ali izku{nje ali imaginacije ali 
nezavednega ali zgodovinskih dolo~enosti, v katere je bil ujet” (Foucault, 
1998, 34). Prav na to nas opozarjata Duchamp, ki smo ga `e predstavili, 
in Rothko, ki pravi, da je funkcija umetnosti, da izra`a in da nas gane.

Hkrati pa se je sam pojem avtorja in avtorstva pojavil {ele v modernem 
~asu, in sicer {ele takrat, ko je umetni{ko delo, kakor pravi Benjamin, izgu­
bilo svojo posve~eno avro in se je spremenila celotna funkcija umetnosti. 
Zato Benjamin pravilno opa`a, da v visokem modernizmu namesto iz ritu­
ala in resni~nosti biti umetni{kega dela njena funkcija zdaj izhaja iz prakse 
(politike) in ekonomije. ^eprav je Benjamin verjel, da je “umetnost nosilka 
dru`benopoliti~nega programa emancipacije (politike), pa vsaka praksa po 
dolo~enem preteku zgodovine postane zahteva po reintegraciji ravno merila 
avtenti~nosti” (Benjamin, 1998, 155). Remuzealizacija kot dolo~itev, zavaro­
vanje mesta je posledica nenehnega procesa kulturne privatizacije. Avtorstvo 
oziroma avtenti~nost tako v nekem zgodovinskem trenutku nadomesti funk­
cijo sakralnega, svetega ali ideje Dobrega, Lepega, Resni~nega.

In ko ̀ e govorimo o tem, kaj naj bi bili avtorji in avtorstvo, se seveda ne 
moremo izogniti vpra{anju po vzgibih njihovega ustvarjanja. Kakor smo 
`e na za~etku izvedeli od Duchampa, so ti vzgibi po navadi zelo osebni 
(partikularni) in velikokrat tudi nezavedni – lahko bi si celo dovolili re~i, 
da avtorja (tako kot tistega, ki iz ljubezni do umetnosti kupuje umetni{ka 
dela dolo~enih avtorjev) vodi specifi~en okus, specifi~en pogled. In 
Groys pravilno opa`a, da je bilo pri ustvarjanju umetnosti pravzaprav 
od nekdaj tako, saj pravi, da so se “… [d]o zdaj opazovalci umetni{kega 
dela spra{evali, kaj slika prikazuje, in so prikazano interpretirali. Toda pri 
umetnini je odlo~ilno, zakaj prikazuje prav to in ni~ drugega. Odgovor 
pa zahteva raziskavo umetnikove strategije (in sicer ne v smeri tako ali 
druga~e razumljene stvarnosti, temve~ glede slik, s katerimi se umetnik 
identificira ali od katerih se distancira, pri tem pa je to, kar je upodobljeno, 
le sredstvo strategije njegovega okusa)” (Groys, 2002, 38).

Rothko sicer govori o okusu v umetnosti, kakor o kupovanju umetni{kih 
del, ki prevladuje v na{i civilizaciji, slab{alno in pravi: “Na{a civilizacija 
je, kar se umetnosti ti~e, resnico nadomestila z okusom, kar prina{a ve~ 
zabave in manj odgovornosti, tako da, …[na{a civilizacija] spreminja 
okuse enako pogosto, kot menja ~epice in ~evlje' (Rothko, 2008, 36). Temu 
se je 50 let pozneje pridru`il Groys: “@ivimo v dru`bi, v kateri ni ve~ 
morale in resnice, ampak vsemu kraljuje le na{ okus. Kot demokrati~en 
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in suveren subjekt imam ustavno pravico, da razvijem svoj okus do stvari 
in razmerij …” (Podkri`nik, intervju z Groysom; 2003: 38.)

Rothko je vzrok za tak{en na~in ustvarjanja in ljubezni do umetnosti, 
ki se ravna samo v skladu s subjektivnimi strategijami in okusi, pripisal 
“pokvarjenemu” stanju duha sodobne kapitalisti~ne dru`be, ki je zaradi 
novih tehnologij izgubila smerokaz glede tega, kaj je zares pomembno. 
“Te [tehnolo{ke] naprave, ki prihranijo ~as, omogo~ijo prosti ~as, ki naj bi 
ga zapolnjevalo zadovoljevanje estetskih vzgibov. Brezdelje zahteva svoje 
okrasje in to mora biti predvsem privla~no” (Rothko, 2008, 39).

Toda tudi v tem Rothkovem primeru lahko opazimo njegovo oseb­
no (partikularno) izbiro, ki je zavezana dolo~enemu zgodovinskemu, 
tj. modernisti~nemu pogledu na stvari in umetnost. “Moderna je novo 
(izum, inovacijo) pojmovala kot ultimativno novo(st), ki bo neomejeno 
zagospodovalo nad sedanjostjo in prihodnostjo. Z novim so modernisti 
hoteli zaustaviti spreminjanje ~asa (zagospodariti nad ~asom) in s tem 
posledi~no novo navezati na destruktivnost, ki jo s seboj nosi ~as (sign of 
times) oziroma vsaj nadzorovati/krmiliti smer ~asa in ga tako predstaviti 
kot napredek, usmerjen k dolo~enemu kon~nemu cilju (skriti, resni~ni 
biti). Modernemu umetniku ali teoretiku se je novo kazalo kot resni~no 
in kar dolo~a prihodnost (ima pod nadzorom ~as) in kar je {e vedno 
povezano s starim razumevanjem kulture: mi{ljenje in umetnost morata 
adekvatno opisovati ali mimeti~no prikazovati svet, kakr{en je – kriterij 
za resni~nost prikaza/opisa je njegovo skladanje z dejanskostjo” (Groys, 
2002, 27). Se pravi, da je umetnost, tako kot ljubezen, do za~etka moderne 
te`ila k resni~nemu, dobremu in lepemu.

A Groys pravilno opa`a, da je Rothkov pogled danes zastarel in neustre­
zen, saj `ivimo v globaliziranem in demokrati~nem svetu, v katerem ne­
pregledne mno`ice ljudi nenehno proizvajajo kaj novega. “Nad vsem tem 
novim seveda ne moremo imeti nadzora. /.../ V tak{ni situaciji je izbirati 
mnogo pomembneje kot proizvajati predmete, kajti z zbiranjem vsak 
oblikuje specifi~ni prostor, ki je zaprt prostor njegove individualnosti. 
Ne more ga primerjati s podobno omejenimi okolji drugih, vse dokler 
niso ustvarjeni prostori primerjave in izmenjave. O sodobnem umetniku 
razmi{ljamo kot o nekom, ki prina{a v prostor svoj izbor. /.../ V~asih ni 
bilo tako. Avantgarden umetnik ali teoretik je bil proizvajalec, nekdo, ki je 
oblikoval nove predmete in postopke. To je mogo~e le, ~e verjame{, da je 
svet bolj ali manj poznan prostor, ki se ga da nadzorovati. Ne verjamem, 
da je danes tako, in deloma nikoli ni bilo” (ibid.: 38).

Zato glede na povedano ni ~udno, da smo imeli na za~etku 20. stoletja 
opraviti z izumom nove (sedme) umetnosti, tj. filma in kina, ki uporablja 
izklju~no be`e~e in efemerne podobe in je sam po sebi efemeren medij. 
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Kino tudi sicer pomeni kontinuirano gibanje – “(ne reprezentacija, ob­
darjena s premakljivostjo, temve~ premakljivost kot bistvo, navzo~nost in 
navzo~nost kot prihod, prihod in prehajanja) preme{~anja, nadaljevanja, 
vztrajnosti, bolj ali manj negotovega blode~ega lova” (Nancy, 2009, 36). 
In v filmu je tudi odpravljen subjekt s svojim projektom. “Subjekt nima 
projekta, ~emur pravimo iskanje (tu ni nobenega grala, ne zato, ker ne 
bi bilo na kaj upati, temve~ zato, ker je upanje vse kaj drugega kot za­
upanje v pri~akovano, torej umi{ljeno prihodnost). Poleg tega prav zato 
ta ‘subjekt’ ni pravilno poimenovan. Ne obstaja subjekt, nosilec nekega 
namena …, obstaja … samo pozornost nekoga … znotraj nadaljevanja 
tega, da se nadaljuje. V tem nadaljevanju ni ni~ mehanskega ali divjega. Je 
vsak – vsak posameznik –, ki gre do konca svoje posami~nosti” (ibid., 37). 
In ni ~udno, da imamo prav v 20. stoletju opraviti z neslutenim razmahom 
avtorstva s subjektivnimi izbirami na podlagi okusa posami~nosti.

Potem ko smo definirali besede “umetnost”, “ljubezen” in “avtorstvo”, 
pa posku{ajmo pojasniti samo besedno zvezo “ljubezen do umetnosti”. S 
tem merimo na ljubezen do razli~nih umetnosti, ki jo posamezniki ~utijo, 
gojijo in podpirajo z razli~nimi oblikami, kot so obiskovanje umetni{kih 
predstav (razstav, koncertov, galerij, performansov, in{talacij, videov, 
filmov, gledali{kih predstav) in nakupi umetni{kih del (kipov, slik, knjig, 
zgo{~enk z glasbo ali filmov).

Ali je ljubezen do umetnosti nekaj, ~esar se da nau~iti in kultivirati? 
Nekoliko da, nekoliko ne. Zakaj ja in zakaj ne – kaj je tisti odlo~ujo~i 
dejavnik za ljubezen do umetnosti? To je isto, kot ~e bi rekli, da se ljubezni 
da nau~iti, in hkrati, da se je ne da nau~iti. Tisto, ~esar se ne da nau~iti, je 
izvirni ob~utek ali ~ustvo veselja ob pogledu na neko umetni{ko delo (~e 
govorimo o kiparstvu, slikarstvu in vizualni umetnosti) ali pisano delo (~e 
govorimo o literaturi in poeziji) in {e bolj, ~e bi to umetni{ko delo imeli 
v lasti. Pri ljubezni do umetnosti se poka`e spremljajo~i dejavnik `elje 
po tem, da bi imeli v lasti umetni{ko delo, in nato {e po plojenju le-tega. 
Da je vse to zares in brez dvoma povezano z ljubeznijo, smo predstavili s 
Platonovo/Sokratovo opredelitvijo ljubezni v Simpoziju in Fajdrosu. Tega 
ob~utka se ne da nau~iti, saj gre morda za osebnostno lastnost ali nagnje­
nje posameznika, da pa se ga vsaj delno privzgojiti in brez dvoma kultivi­
rati. Saj kakor vemo iz Simpozija, Sokrat potrebuje ljubezen kot sredstvo 
za pretakanje vrhovnega filozofskega znanja (ideje resnice, dobrega in 
lepega) iz enega ljubimca v drugega; pri tem se ta pretaka iz starej{ega 
(modrega) v mlaj{ega (ki mora imeti v sebi potencial za lepega in dobrega 
~loveka) in se tako vzgaja, nadgrajuje ter kultivira. Poleg tega Aristotel 
tragi{ko umetnost uporablja kot sredstvo za vzgajanje eti~nega ob~utka 
v ljudeh. Zato morda ni odve~, ~e re~emo, da se ljubezen do umetnosti 
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da kultivirati z doma~o, na primer {olsko in ob~o dru`beno vzgojo, 
pozneje pa, kakor re~eno, s samim obiskovanjem/branjem/poslu{anjem 
umetni{kih del kot nadgraditvijo omenjenega.

Ljubezen do umetnosti tako ni le nekaj, s ~imer se “rodi{”, ampak tudi, 
kar goji{. Tisti, ki ~uti ljubezen do umetnosti, jo torej tudi goji – goji 
ljubezen do lepe besede, branja, lepega kipa ali slike, obiskovanja kon­
certov, razstav, gledali{kih predstav, v ta namen spoznava umetnike in z 
njimi razpravlja o statusu umetnosti, celo pi{e razprave o umetnosti … 
in jo oplemeniti. Se pravi, tako kakor ima in goji ~lovek ljubezen do 
dolo~enega vizualnega izdelka (specifi~nega kipa ali slike, ki jo ima tako 
rad, da si jo pridobi v trajno posest in pri tem pazi, da gre za original), 
lahko ima in goji ljubezen do pisane ali govorjene besede (pisane v obliki 
literarnega, dramskega ali pesni{kega dela, ki si ga tako `eli, da si zato 
kupi knjigo in pri tem pazi, za kak{no edicijo in {tevil~ni primerek gre) 
ali dolo~enega glasbenega dela (klasi~nega, elektronskega, hip-hopov­
skega ipd). Ljubezen do umetnosti tako ni ni~ drugega kot nezadr`no 
in nezadr`ano veselje (najprej `e samo ob pogledu/branju/poslu{anju 
nekega umetni{kega dela), ki se prevesi v tak{no nezadr`no privla~nost, 
da si ~lovek `eli pridobiti delo v trajno posest, potem pa {e to, da ima to 
posedovanje pozitiven u~inek dolgoro~no donosne nalo`be.

Ljubezen do umetnosti, gojenje ljubezni do nje, tako pomeni ohranjanje 
(in kultivacijo) osnovnega po~ela ljubezni – tj. gibanja hrepenenja po 
pridobivanju vedno novih in novih umetni{kih del, ki jim z leti raste cena, 
se pravi zmo`nost oplojevanja. Nekateri sicer pravijo, da se v plojenju in 
“razmno`evanju” izgublja posve~ena umetni{ka avra (Benjamin) in da se 
tako izgubi tisto stalno gibanje, nenehno prevrednotenje in nenehno nasta­
janje ljubezni, kakor pravi Irigarayjeva: “(...) s postavitvijo razmno`evanja 
za cilj ljubezni se tvega izguba notranje motivacije ljubezni – njene plod­
nosti v ,sami sebi', njene po~asne in stalne regeneracije” (Irigaray, 1984, 
184) – oziroma ~e govorimo o ljubezni do umetnosti, se ~ista ljubezen do 
umetnosti, pome{ana z `eljo po nalaganju v umetnost, “oku`i” z ljubez­
nijo do denarja, kajti v tem primeru, po mnenju nekaterih interpretov 
sode~, ne moremo ve~ govoriti o ~isti ljubezni do umetnosti zaradi nje 
same, ampak je umetnost sredstvo za doseganje cilja zunaj nje same, to 
je denarja. Vendar pa bi lahko postavili tudi druga~e in rekli, da je prav ne­
nehno kopi~enje umetni{kih del pravzaprav gojenje in kultiviranje ljubezni 
do umetnosti, saj se z ve~anjem zbirke in nakupov pove~uje tudi znanje o 
umetni{kih delih avtorjev. Kajti ~e ̀ elimo kupiti dolo~eno umetni{ko delo, 
ki ima visoko ceno, moramo navsezadnje vedeti, zakaj ima tak{no (visoko) 
ceno – pozanimati se moramo o avtorju in umetnosti, ki jo ustvarja, in znati 
ovrednotiti delo glede na preostala umetni{ka dela na trgu.
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Torej imamo tri motive ljubezni do umetnosti (hrepenenje, posedovanje 
in plojenje), ki so temeljne zna~ilnosti ljubezni do umetnosti. Vendar pa je 
treba na to pogledati {e z druge plati. Sami menimo, da moramo v ljubezni 
do umetnosti (pre)brati {e nekaj drugega – namre~ ljubezen do vsega, kar 
posameznik je in ljubi. Po na{em mnenju je ljubezen do umetnosti izraz 
~loveka samega in z njegovo ljubeznijo do umetnosti ter kupovanjem 
umetni{kih del se oplaja in krepi “du{a” oziroma osebnost posameznika 
samega. Ali kakor pravi Martha Nussbaum: “Zdaj smo pri{li do to~ke, 
ko je ljubimcu v interesu vse tisto, kar sam meni, da je dobro – vse, v 
~emer je kreativen in v ~emer kreativnost pravilno izrazi celoto njegove 
du{e. Glede na to, da je zdaj dosegel enotnost dobrega v mnogih stvareh, 
so njegovi mnogi dobri objekti del samega morja Dobrega” (Nussbaum; 
2001, 79). Od zdaj ljubimec ali ljubitelj umetnosti in umetni{kih del po~ne 
veliko stvari in je z mnogimi v tak{nih in druga~nih odnosih, na vse pa 
gleda kot na mo`nost ustvarjanja samega sebe in reproduciranja sebe 
skozi dobro in lepo, ki ga bo videl v preostalih (npr. umetni{kih) objektih 
ali s sodobnim `argonom re~eno reproduciranja njegovega okusa.

Vse to skupaj pa nakazuje, da je tisto, zaradi ~esar nekdo ljubi nekega 
avtorja ali umetni{ko delo ali pa umetni{ko delo ustvarja, navsezadnje res 
mo~no dolo~eno s tem, kar presodi za dobro, lepo ali vredno. Damarco 
tako pravi, da umetnik in njegova umetni{ka dela ne morejo biti “absolut­
no negativni”. Tudi ~e reducira{ ~love{tvo na njegovo minimalno raven, 
ostaja upanje, vera vanj. To je bistvo civiliziranega vedenja; to je bistvo 
umetnosti. Sre~a je posledica ukvarjanja z ne~im, kar je dobro, [lepo] 
pravilno/[resni~no]” (Damarco, v: Fabiani, 2007: 13)2, in enako velja 

2  To, kaj je dobro, lepo in resni~no, presega na{o razpravo, na hitro pa podajmo kratke opredelitve 
vsega trojega. Tako so Grki to, kar mi imenujemo lepo, imenovali kalon, Rimljani pa pulchrum. 
Drugi izraz se je v latin{~ini obdr`al vse do renesanse, ko ga je zamenjal pojem bellum. Morda 
bi bilo na tem mestu zanimivo omeniti, da so Grki pojem lepega razumeli predvsem {ir{e od 
tega, kar zmorejo zaznati na{e o~i. S Platonom smo videli, da v to rubriko sodijo tudi same 
misli in obi~aji ter da k ideji lepega pravzaprav sodi sama ideja dobrega. ^e sledimo samemu 
dojemanju in razvoju obravnavanega pojma, kaj kmalu naletimo tudi na zo`enje njegovega 
pomena. Stoiki so ga namre~ pozneje opredeljevali samo za nekaj, kar ima pravo razmerje in 
privla~no barvo. Morda lahko ravno v tem poskusu obrazlo`itve potegnemo paralele z ob~asnim 
ali celo vse pogostej{im sedanjim dojemanjem lepega. Lepo je namre~ po definiciji na{ega 
sveta tisto, kar je skladno, pri katerem so mere v to~no dolo~enem zaporedju (egip~anski zla­
ti rez), kakor pravijo dana{nji znanstveniki – preu~evalci lepega. A niso se v vseh obdobjih 
ustavili ob tako reduciranih definicijah. Tako je recimo Aristotel za lepo definiral tisto, kar je 
poleg tega, da je dobro, tudi prijetno, in Kant kot nekaj, kar nam ugaja, vendar ne zaradi vtisa 
in ne zaradi pojma, ampak zaradi subjektivne nujnosti, na splo{en, neposreden in popolnoma 
nekoristoljuben na~in (lepota je nekaj, kar nima svojega objekta). Lepo je tako reko~ objekt 
brez re~i. Kot objekt brez re~i se ka`e kot smotrnost spoznavnosti brez spoznavnega interesa. 
Po Heglovo pa bi lahko rekli, da je “ves svet lep”, saj je funkcionalen in dejansko smotrn.
Lahko re~emo, da na splo{no obstajata dva pogleda na resnico: predsokratski in sokratski. Za pred­
sokratskega je Heidegger ponudil to (Parmenidovo) definicijo: a-letheia ali jasnina samo-skrivanja. 
Kant je trdil nekaj podobnega: da resnica v sebi skriva tudi neresnico; za sokratski pogled pa, da 
je resnica ujemanje izjave (teorije, eksperimenta) z dejanskostjo.
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za ljubezen do umetnosti – to je navsezadnje ukvarjanje z ne~im, kar 
ljubitelja umetnosti osre~uje, ker ljubi in zbira/oplaja tisto, kar je lepo in 
dobro, pa ~eprav le v okviru tistega, kar posameznik ceni in reproducira 
na podlagi osebne izbire in okusa.
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Aristotel je ~lovekovo najvi{je dobro (tj. sre~o) definiral kot razumno delovanje v skladu z vr­
lino, Platon pa je dejal, da je vsaka stvar dobra, ko je tak{na, kakr{na je – to je vrlina oziroma Ideja 
Dobrega, prvo po~elo, ki presega ~lovekov um. Kant je Dobro definiral v okviru kategori~nega 
imperativa: “Vedno deluj tako, da bo maksima tvoje volje hkrati lahko veljala tudi kot na~elo za­
kona, ki velja za vse.” Za Rowlsa pa je Dobro povezano s pravi~nostjo kot temeljnim sporazumom 
v dru`bi glede njenih institucij.


