STUDIJE OB MESTROVICU

RAJKO LOZAR

I

enem svojih zadnjih odlomkov iz dnevnika. nastalem ob ¢itanju pisem

Vincenta van Gogha, znamenitega utemeljitelja umetnosti 20. stoletja
(gl. Modra ptica, 1932, 280 sl.), je opisal Josip Vidmar tudi ono, kar mu ne
ugaja na slovenski umetnostni kritiki in kar je na kratko izrazil s stavkom,
da je premalo ¢loveska. Z drugimi besedami je pa to njeno pomanjkljivost
takole oznacil: sNudi nam tezko umljive, a v bistvu nevazne analize sloga,
govori o pojmovanju prostora. o kompozicijonalnih posebnostih posameznih
slikarjev, o njihovem razmerju do barve in Se o premnogih, neznansko bolj
uc¢enih stvareh, ki vse skupaj niso ne zanimive ne kritiéno uporabne. Nikoli
pa ne govori o intimni €loveski vsebini umotvorov in sploh niti ne kaZe
razumevanja za razliko med zgolj slikarskimi zasnutki in pa umetninami,
ki jih je oplodila intimna, ¢loveska — izpoved« (281). Glede na vse te v eni
sapi zdrdrane oc¢itke bi ¢lovek pri¢akoval, da ne more biti bolj zanimive in
Cloveske kritike nego so istega Vidmarja zapiski »Z MeStroviéeve razstave«
(gl. Modra ptica. 1932, 245 sl.), zapiski o predmetu. ki bi moral dati Vidmarju
i vsakomur doslej klasi¢no priliko interpretacije umetnine kot izraza intimne,
¢loveske izpovedi, po nasSe: zelo humaniziranega umetniskega izraza. Toda
glej ¢udo in se ¢udi! Ideal in postulat humanizirane umetnostne kritike, ki
ga je V. pa¢ obenem, ko je pisal o Mestroviéu, naslavljal na naSo umetnostno
publicistiko, je prvi pustil na cedilu on sam, ki nam v omenjenem spisu
lepo pripoveduje, kako je Sel gledat na poslednjo Mestrovidevo razstavo
v Zagreb kazuistiko figuralnega gibanja in kretenj., neko monumentalnost, od
katere zagrebski kipar Se nikoli ni bil tako dale¢ kot je sedaj. portret in —
glej ¢udo Se enkrat — nacin, kako zna M. modelirati telo celo pod obleko in
podobno. Ni pa J. Vidmar na IV. kolektivni razstavi niti v malih sanjah za-
¢util, kaj Sele doumel. kako osrednje mesto je v poslednji dobi kiparjevega
dela zadobil ¢lovek in kako se je v smer tega in takega misljenja ter vredno-
tenja zaokrenil ves njegov umetniski aspekt. kar je MeStrovié dovolj jasno
pokazal tudi s portretno glavo Goetheja, ki jo je izdelal za stoto obletnico
pesnikove smrti (gl. naso sliko).”

Glava pada po vsem svojem stilisticnem pojmovanju zelo mocno iz
okvira Mestroviéevega realisticnega portreta in se pravilno uvriéa v he-
roi¢no formo spomenikov, kakrSen je na pr. Maruliéev, Meduli¢ev, Grgurja

* Posnetke MeStrovi¢evih del nam je dala na razpolago knjigarna Vasié¢ v Zagrebu.
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Ninskega in podobni. Svet, stoje¢ za temi tvorbami, ki odloéno nadkriljujejo
omenjeni realisti¢ni portret sodobnikov, je svet kulturnega idealizma,
zgrajen na temeljih humanizma in humanitete ter na osnovi ideje o veljav-
nosti objektivnega, kulturnega duha. Razen v omenjenih delih ga Mestro-
viéeva skulptura poslednjih let razodeva popolnoma neposredno tudi sicer,
na pr. v konceptih z versko snovjo, v zZenskih figurah itd. Ako smatramo, da
tvorijo prvo dobo Mestroviéevega ustvarjanja mladostna dela, drugo dela
v svitu ideje naroda in tretjo dela v svitu ideje religijoznega, tedaj lahko
imenujemo cetrio dobo, to je poslednjo, dobo ¢loveka, ki je stopil v sredo
kiparjeve pozornosti in izloéil iz svojega okolja vse drugo. Nobenega dvoma
ni, da stoletnica Goethejeve smrti MeStroviéa ni nasla v vlegi prisilnega
slavnostnega govornika, ki je padel v stvar kot Pilat v credo. nego sredi
obdobja, ki bi ga Ziva Goethejeva beseda utegnila kar najbolje tolmadciti.
In vendar se kljub vsemu temu ni zgodilo, kar bi bil vsakdo pri¢akoval, da
bo namre¢ moral ta v prednjo vrsto postavljeni poudarek restavracije huma-
nisticnega ideala posebno jasno ob¢utiti in interpretirati oni del kritike, ki
bolj ali manj celotno i sama sloni na podobnih svetovnonazorskih, a seveda
zgolj kulturno utemeljenih podlagah, pri nas nedvomno kritika J. Vidmarja.

Seveda pa tudi naSa naloga ne lezi v tej smeri, kjer jo je prakti¢no
zgre§il ]. V., dasi jo je teoreti¢no lepo postuliral, kajti mi niti ne propovedu-
jemo potrebe humanizacije umetnosti niti kritike, je pa tudi tezko verjetno,
da bi bila po polomu humanizirane kulture ponovna humanizacija zanesljivo
zagotovilo boljsih dni. Zato je marvec potrebno, da v skladu s tem naziranjem
prenesemo razglabljanje iz neopredeljivega izkustva nekih zgolj kulturnih
¢uvstev in vsebin na stran poStenega rokodelstva, kjer je zaletek vsakega
pravega dela. V bistvu prihaja sleherno ¢lovesko pisanje in razglabljanje iz
dveh virov, to sta prvi¢ navdusenje in drugi¢ zacudenje, k ¢emur je treba
pripomniti, da prvi kot podlaga razmisljanja za drugim zelo zaostaja, ¢e ni
morda sploh neadekvaten, in da je $e najbolj pravo izhodii¢e za naSo misel
— zacudenje. Clovek pri¢ne koristno in celo pravilno misliti tam, kjer se mu
javlja nekaj kot uganka, kot Se neiz¢rpana naloga, tam se vnema tudi duh
pravega rokodelstva. Morda delamo s sledetim avtorju zapiskov »Z Mestro-
viéeve razstave« krivico, ker mu vsiljujemo stvari, katerih nemara sploh ni
hotel videti ali ki jih je nemara namenoma pozabil omeniti, toda, se vprasamo,
ali ne dela tudi on drugim krivice, in 3¢ kak3ne, ko jih meri in sodi s svojimi
kaoti¢nimi subjektivnimi domisleki, prihajajo¢imi mu na um ob &tanju raznih
knjig? In vendar ne moremo drugafe! Humanisti¢na restavracija v poslednji
dobi Mestroviéa, ki je Vidmar sploh ni videl, je nam a priori vidna in — kar
je vaznejfe — tudi problemati¢na. zbuja zacudenje in skepso, katera nam
sploh brani in zastira pogled na take probleme »¢loveske« umetnostine kritike
kot je na pr. »poezija zenskega telesa«. ena izmed maloStevilnih pozornosti
miiljenja v svitu slovenskega humanizma. V zvezi z Mestroviéevim prejs-
njim delom, na pr. Kosovskim templjem, tvori poslednja doba zelo malo
idili¢en vrt, odpira brezna in neznane kraje, nikakor ne navaja k mirnemu
in samozadovoljnemu uZivanju lepote, nego prej sili k analizi in reviziji
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preteklosti ter pojmov, s katerimi smo Se do danes menili obvladati vse
tezkoCe sveta v umetnosti. Bog ne daj misliti, da je ta polozaj doumel
J. Vidmar ali da je morda s svojim pojmom »poc¢loveéenja« umetnostne kritike
prinesel oni novi tip gledanja ter postal nevaren zastarelim, kaj Se:; pac
pa je omajala zaupanje v te stvari one vrste umetnost, ki je MeStroviéeva
samo en njen primer — spada pa v tako poglavje tudi van Gogh — in ki
se ji je mogoce blizati le z zatudenjem in vpraSevanjem. In te Studije bodo
v zadostni meri izraz takega gledanja, kajti kakor gotovo je dal MeStrovié
v vseh dobah svojemu narodu odli¢nih del, tako je na drugi strani tudi
gotovo, da se mora spri¢o celote vsak poznavalec moderne evropske skul-
pture in kulture globoko zamisliti na evolucijo stilskega izraza, s katerim
je kipar leta 1932 pristal kon¢no pri Michelangelu. Kaj pomeni vse to ¢udno
dogajanje? Ali je razlozljivo? In kako je bilo sploh mogo¢e? — to so vpra-
gdanja in naloge, ki se nam stavijo in katere naj bi rajsi obravnavali oni,
ki piSejo zgolj iz navduSenja. A najprej moramo seveda imeti trdna tla pod
nogami.

I

Naravno in razumljivo je, da skusa ¢lovek tam, kjer o stvari nima ni-
kakega ali skoraj nikakega strokovnega znanja, dokazati sebi in drugim
nepotrebnost obstoja onih sredstev dela, znanstvenega spoznavanja itd., s ka-
terimi se sicer koristi ve¢ina kot s samo po sebi umljivimi in da jih skuSa
nadomestiti z novim ¢arobnim sredstvom, ki da odpira vsa vrata in v temi
sveti. Psiholosko je to popolnoma jasno. Da ostanejo vrata seveda tudi potem
trdno zapria in da je okrog SuSmarja Se nadalje vse gluho, ker drugatno sploh
ne more biti, velja malo v primeri z mikom svojevrstnosti iznajdbe. Kot tako
pomo¢ v sili smemo smatrati ono, kar Vidmar v omenjenih ¢lankih imenuje
¢lovesko jedro ali ¢loveskost kritike ter spoznavanja umetnosti in s Cimer
misli, da more ne le brez Skode in protislovja, nego prav popolnoma
nadomestiti uporabljanje oznacb kot so figuralna in prostorna kompozicija,
oblikovanje telesnosti in prostora, pojmovanje barve v umetnini itd., pojmov,
ki po njegovem prav ni¢ ne pomenijo in ki jih zato a priori odklanja ter izloc¢a
iz umetnostne kritike, a najbrz tudi iz umetnostne vede. In nemara ne gre
visoko ¢ez plot domneva, da ga pri tem ravnanju vodi celo neko pravilno
¢uvstvo, namre¢ Cuvstvo zavesti kaotike in neurejenosti predmetnega sveta
in teznja, vse to spraviti na najenostavnejsi skupni imenovalec, torej prav
isto Euvstvo, katero vodi i znanstvenika k njegovi terminologiji. Vendar je
na drugi strani jasno kot beli dan, da pooblastila teh centralizacijskih in
domnevno edino pristnih meril za obravnavanje del upodabljajode umetnosti
tu naceloma niso upravicena, o ¢emer nas pouce najnavadnej$i pomisleki.
Ako bi mogli na pr. uresniciti ta Vidmarjev na najboljsa leta idealisti¢ne in
vsebinske estetike spominjajo¢i zasnutek umetnosti, bi dobili primer umet-
nine, ki je ni drugega kot izraz, ¢uvstven svet brez logi¢nih prvin, romanti¢no
socijalno ali humanitetno nastrojenje, ki bi nam takoj dalo povod za vpra-
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Sanje, ¢emu ni slikar ali kipar vsega krajSe in prikladnejSe povedal, kar
napisal. S takega vidika izdelana zgodovina umetnosti bi pa tudi ne zasluZila
tega imena, ker sploh ne bi bila to, nego zgodovina Cloveskega Cuvstva, soci-
jalnega vrednotenja in upostevanja, zgodovina éloveske psihologije, nravi,
nenravi, neumnosti itd., skratka: bila bi s staliS5¢a umetnostnih zadev sploh
nepotrebna. Saj ¢emu le bi morali za to ropotarnico t. zv. »¢loveskega« upo-
rabljati vprav upodabljajo¢o umetnost, ko bi dejanski isti posel bolje opravilo
pisanje ali igranje in podobno. Z drugimi besedami torej: Cemu neki govore
vsi veliki mojstri svetovne umetnosti tako trdovratno o svojem metierju
namesto o s¢lovestvu«?

Pametna glava lajika in premnogega kvaziumetnika si seveda pred-
stavlja, da prihaja to od umetnostnih zgodovinarjev in ne od tam, odkoder
dejanski izvira, to je iz zakonov, pogojev in strukture oblikovanja opti¢nega
sveta, ki vezejo upodabljajocega umetnika, dele¢ ga na ta nacin od knjizev-
nika, glasbenika itd. Razlogi in vzroki so torej globlji, stvarni, zadevajo
fundamentalne razlike med umetnostmi, ne glede na njihov vrhnji, enotm
smisel. Toda to je ravno: v odporu zoper samo misel podobnih kategorij
znanstvenega in sploh spoznavnega dela je ta nejasna dinamisti¢na miselnost
prenesla pravilno idejo enotnega pocela in smisla vseh umetnosti, javljajoco
se vsekakor tudi v tako vserazre3ujo¢i znacki kot je »¢lovecanstvos, na
strukturo in konstitutivne znake posameznih umetnosti ter na nas odnos
napram njim, ki mora biti po njenem mnenju vsepovsod isti in enak, kakor
to naziranje tudi med posameznimi umetnostmi ne vidi nikake razlike.
Nacelno je torej za te ljudi vse eno, Smarna gora Zganci,
Sava mleko; umetnosti nimajo nikakih posebnih logi¢no nujnih okroZij
niti umetniki posebnih psiholoskih konstitucij, vse je eno in eno je vse.
Tudi naSe teoreti¢no ali kriti¢no stalis¢e — teoreti¢no v starogrskem pomenu
gledanja — napram vsemu temu je brez takih razlik, vsekdar eno in isto ter
mora edino eruirati »¢lovesko jedro« vsake umetnine, ki je tudi samo toliko
umetnina, kolikor kaj takega vsebuje. Ni je namre¢ absolutnejse kvalitete
od njega. Kakor pa doznavamo po sodbi predsokrati¢nega filozofa lu¢ zato,
ker imamo v ofesu elemente luéi, tako bomo mogli i opisano ¢lovesko jedro
v umetnini videti le, ako bo i nase razmerje napram njej organizirano v tem
smislu, to je popolnoma humanizirano. Parola je torej popolna humanizacija
vsega in absolutizacija ¢loveka.

Ze gori je bilo receno, kako malo se strinjamo s takim naziranjem, tu pa
prav ni¢ ne vemo, ali se bodo njegovi pristasi sami ujemali s temi nujnimi in
logi¢nimi posledicami ali ne, saj jim bo najbrz presedala samopasnost primi-
tivnega domisleka, ki danes strasi po svetu tudi pod drugimi krinkami, kot
s0 na pr. razne nacijonalisti¢ne, internacijonalisti¢ne itd. umetnosti, Ceprav
so lahko uverjeni, da leZi vse na liniji njihovih najmanjiih zahtev. Vsaj to
pa se zdaj ze da reéi, da je to naziranje izraz zelo kaoti¢nega, nagonskega
in alogi¢nega svetovnega nazora, saj Ze njegova podlaga pomeni cel konflikt
z logiko pristojnega izkustva, z estetiko. In to naj nas v prvi vrsti zanima.
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Smesno bi bilo misliti, da se na podro¢ju umetnostne kritike in vede ne
napise nobena vrsta brez poznanja neobhodnih estetskih kompendijev, Se
smesneje pa¢ kaj takega zahtevati. Tudi si je lahko predstavljati, da na pr.
Romain Rolland za »Michelangela« in R. M. Rilke za »Rodina« nista prestu-
dirala nikakih umetnostnozgodovinskih metodologij in sta vendar napisala
dobri deli. V takih primerih namre¢ ni dvoma, da more samobitno ustvarja-
jo¢i in v sebi osredoto¢eni duh umetnistva uspesno nadomestiti ona neobhodna
pomagala in predpostavke normalnega spoznanja, za katero gre v naSem pri-
meru. Pisatelj nima tu skoraj nikakega konkretnega predmetnoteoreti¢nega
izkustva in vendar je nekaj napravil — razlagati si moremo to edino iz nje-
govega predlogi¢nega, predizkustvenega poznanja, ki je najbrz prav ozko
zvezano z njegovim umetniskim. Sli¢ne primere imamo brez dvoma tudi v
kritiki, v zgodovini nahajamo vprav genijalne interprete. Vendar — to so
izjemni primeri, ki za razpravljanje o vpraSanjih normalnih teoreti¢nih od-
nosov ne prihajajo v postev: tudi ne stoje te stvari skoraj nikoli na tocki
znanstvene ali teoretine vrednosti, ker je objekt vecjidel le druga oblika
in izraz ustvarjajocega subjekta, njegovo delo ne objektivno in ga je torej
treba presojati z drugih vidikov. In dasi J. Vidmar ni v nobenem pogledu
podal potrebne zadosine opredelitve tipa, ki ga on misli, sklepamo vendar,
da s svojimi kritiki ni mislil tega izjemnega »profila«, nego, ker Ze sploh ni
znal natan¢no lo¢iti umetnostnega zgodovinarja od kritika, oni socijolosko
vaznejsi in StevilnejSe nastopajo¢i izvod kritika, katerega sem nekoé Ze
skuSal oértati in ki 0o njem edino moremo uspe$no razpravljati (gl. Dom in
svet, 1930, str. 257 sl.). Razvidno namreé sicer vsaj ne bi bilo, kakfen smisel
naj bi imelo poufevanje umetnika v njegovih avtonomnih poslih.

Tu pa je mesto, kjer bi morali obesiti konju krmo éim visje in kjer bi
morali glede na splosne koristi ¢lovestva in kuliure postaviti publicizmu naj-
strozje zahteve. Kajti ako imamo Ze pri Vidmarju zadovoljiv dokaz, do
kam je prodrla v naSem ¢asu desorganizacija in konvencijonalnost pisanja,
tedaj sploh ni potreba posebej omenjati in navajati zgledov tiste na neiz-
obrazbi, neinteligenci in barbarizmu omike slonefe povodnji sodobnih pu-
blicistiénih mnenj, segajoce od levega do desnega brega, od mladih do starih
nog, od Zurnala do revije itd. In samo vodo na mlin te izprijene produkeije
napeljuje oni, ki kakor Vidmar v tem ¢asu razkroja razkroj Se pridiguje
in oznanjuje in ¢etudi samo s takimi &lanki, kot sta zgoraj omenjena, na-
mesto, da bi skusal poiskati poti do nove logizacije docela razrvanega sveta.
Seveda, ¢e pomislimo na to, kar smo zgoraj dejali o osnovnem konfliktu
njegove zahteve z uredbo estetskega sveta, dobimo v malem dokaz, da od
njega tudi v velikem ne moremo pri¢akovati nicesar, kar bi se bistveno
oddaljilo od negativisti¢nega naziranja, izraZenega z zahtevo humanizacije
teoretskega odnosa. Kajti na vse zadnje govore te stvari le to, da sta se v
individualizmu in svobodnosti vzgajano misljenje ter psiholoski aspekt od-
vrnila od tradicije in izobrazbe v starem smislu, to se pravi od starega nazora
o svetu in znanosti posebej in da se, zlomljena sama v sebi, predajata za
vsako ceno novim, seveda kruto individualisti¢nim reSitvam. In eden izmed
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teh popolnoma drugac¢nih poskusov, opremljen v bistvu z zelo starim ter tu
docela neumestnim blagom, je naéin, s katerim skusa J. Vidmar vstran od
vsake formulacije problema v lu¢i histori¢ne ali tradicijske logike in psiho-
logije postaviti svojo, novo, poriniti pro¢ vse, kar je na pr. doslej pamet-
nega povedala veda i za umetnostno kritiko ter ne v njem, nego zunaj tega
ustanoviti novo metodo. Navidezni sistem odpira na stezaj vrata kaosu ¢uvstev.

111

Naziranje, da bodi publicizem na znanstveni ali teoretiéni polovici dobro
Solan in 1zobrazen, dobro zasidran v sferi teoreti¢nega izkustva, Se ni isto-
vetno s suhoparnim racijonalizmom ali morda celo intelektualizmom, pa¢ pa
je zagovarjanje in udejstvovanje te zahteve politi¢na in eti¢na dolZnost.
Zavratamo osumnjo, da skuSamo generalizirati ter spravljati docela pod isti
klobuk i pisanje ]J. Vidmarja, toda kljub temu nam v njegovih teorijah
marsikaj ne gre v glavo. Vrnimo se k njim. Izhajajo¢ iz one edine ideje ¢lo-
vecCanstva in tudi teZe¢ k njej, Vidmar med umetnostmi ne vidi nikakih
razlik, dasi so, ker sicer ne bi vedeli, kakSen smisel naj bi imelo na pr. dejstvo,
da imamo slikarstvo, kiparstvo itd. in da se vsako udejstvovanje brez na-
daljnjega lo¢i od drugega, dalje ¢emu nimamo ene edine umetnosti in da
pisatelj obenem redoma i ne pife, ne komponira itd.? Neke struje estetike,
na pr. funkcijonalistiéno pojmovana estetika Friedricha Jodla (Asthetik der
bildenden Kiinste, 1920, str. 108 sl.), so to razliko priznavale le v zelo velikih
¢rtah, glede na casovno ali prostorno funkcijo, odlo¢ilno pri dojemanju
estetskega objekta, sicer pa so upostevale razne druge razlike (na pr. v tvo-
rivih) le pri vprasanjih stila, tehnike itd. (prim. tudi E. Meumann, Asthetik
der Gegenwart, Leipzig, 1919, 145 sl.). Tako razlikovanje je pa komaj kako
razlikovanje in zato je ne samo pravilnejSe, nego po nasi sodbi i edino pra-
vilno, ako deli E. Meumann umetnosti (System d. Asthetik, Leipzig, 1919,
str. 133) po nac¢inu in posredno po sredstvih upodabljanja, kolikor govorimo
o umetnosti zgolj s stalii¢a neke prakti¢ne, empiri¢ne estetike. In to Meuman-
nova estetika v bistvu je. Dalje in v drugi smeri gre seveda Fr. Veber (Este-
tika, Ljubljana, 1925, str. 305 sl., 315 sl.), ki ne ostaja le kot Meumann pri
kon¢nem stadiju umetniskega procesa, to je pri realizaciji umetniSkega estet-
skega dozivljaja ali predstave (prim. str. 309), nego gre k analizi strukture
dozivljanja samega, k analizi predstavljanja »irealnega lika<, kakor Veber
predmet estetskega dozivetja imenuje. Tu pa se ona nacelna loCitev posamez-
nih umetnosti dovolj jasno pokaZe. [Formalno je sicer ta irealni lik vsem
skupen in moramo iz te izvajati kon¢no skupnost vseh umetnosti, stvarno pa
nahajamo med njimi temeljne razlike in sicer ve¢. Kot eno izmed teh nacelnih
razlik navaja Veber zlasti razli¢cne vnanje podlage pristojnih irealnih likov,
a posebno vazna je za nas v nadaljnjem, zelo duhovitem postopku ugotov-
ljena in s to nekako zvezana razlika likovne jakosti ter odgovarjajole estetske
¢istosti pri posameznih umetnostih. Ta namre¢ nam Sele povsem jasno predoéi,
kako neumesten ter estetsko nepravilen — o tem se je najbolje pouciti pri
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omenjenem poglavju Vebrove »Estetike« — je oni subjektivni vidik »¢love-
Canstvac in kako je zgreSena molce izrazena misel o kvalitativni identi¢nosti
posameznih umetnosti med seboj, ki nosi stvarno vse te zakljucke, namen jene
moznosti neke duhovnosti, katero more umetnost drugje in drugade pravil-
neje ter elementarneje doseci. Jasno je seveda, da tudi nam ni do kake
umetnosti zaradi umetnostnega specijalstva niti do umetnostnega razprav-
ljanja kot prekladanja nekih estetskih teoremov in modrosti, toda ¢e iS¢emo
v umetnosti v prvi vrsti popolnost izraza pod posebnimi pogoji oblikovane
resni¢nosti, tedaj iS¢emo v razpravljanju o njej zlasti logike, ki ga mora
voditi, te pa pogresamo ondi, kjer se tako nesmiselno mecejo kompozicija in
podobne stvari med staro Saro. Na najvisjih vrhuncih gredo pa¢ morda vse
umetnosti bolj ali manj v »eno«, v kar sicer ne verujemo brez pridrika, za
nase spoznanje tega pa je najprej potrebno znanje o natelni posebnosti
vsake izmed njih.

Sledeca razmejitev se mora dotakniti vpraSanja umetniskega ustvarjanja,
na katero gleda Vidmar zelo drugace nego mi. Predstava irealnega lika v
umetniskem dozivetju ter njegova realizacija v umetniskem tvoru vnasata v
polozaj neki nacelni dualizem, ki vsebuje moZnost umetniskega oblikovanja,
to je konkretiziranja lika v neki posebni fenomenalni resni¢nosti — dejanje,
ki ga nadome&¢a pri Vidmarju znaéilni dej »izpovedi«. Nacelno sta ta dva deja
med seboj temeljito razli¢na in sicer deloma po svoji naravi, ker sizpoved«
prav za prav ni nikakSen dej, deloma pa po svojih atributih, izmed katerih
gre oblikovanju atribut posrednosti, izpovedi pa atribut neposrednosti. To se
pravi: Ako vzamemo oba skrajija primera, sloni oblikovanje na dejstvu, da
omenjeni irealni liki ne prihajajo nam neposredno k zaznavi, temve¢ le potom
nekih drugih podlag in kolikor zadeva to subjekt, znaci, da pri oblikovanju
le-ta ne prihaja neposredno, dasi prav tako celotno kot izraz do izraza, nego
le skozi drugo resni¢nost, kateri je dal ¢rte od svoje strukture; nasprotno pa
izpoved sloni na tem, da je od subjektne strani presla prav cela recimo umet-
niska osebnost neposredno v umetniski izraz in da je tu nemogoce govoriti
o kaki taki, toda tu neposredni manifestaciji irealnega lika, nego le njegovih
neobhodnih podlag, Ako imamo torej v prvem primeru na konénem Stadiju
procesa umetniskega oblikovanja opravka z novo, izven subjekta lezeco, a po
njem oblikovano resni¢nostjo, ki tvori njeno izhodis¢e predstava irealnega
lika, imamo v drugem primeru opravka samo z eksponirano naturo psiholo-
skega znacaja, ki tvori njeno izhodis¢e samo podlaga lika v kon¢nem stanju,
torej z v bistvu isto resnicnostjo. Logi¢ni, dualistiéni resni¢nosti prve umet-
nine odgovarja psiholoska in monisti¢na druge, ki po svoji likovni jakosti in
estetski Cistosti za njo dale¢ zaostaja. Kajti ta umetnina pomeni v bistvu samo
izraz in izpoved, neposredno javljanje misljenja, ¢uvstvovanja in hotenja
pristojnega subjekta samega, nikakor pa ne oblikovanja neke druge, vnanje
realitete skozi prizmo takih elementov. Nujno je, da mora te razlike videti
tudi tipologija umetnine.

Nikaka neskladnost ni, da je Vidmar vprav ob &tivu van Goghovih pisem
tako zelo padel v maloduije nad na%o umetnostno kritiko in da ga je prav
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to ¢tivo navedlo i k tolmacenju umetnine kot izraza ¢loveskega jedra, kot
izpovedi. Van Gogh sam je vendar, kar bomo Se videli, po¢etnik one moderne,
ki se je radikalno obrnila od starih logi¢nih podlag umetnosti, toda zraven
je vendar pregenijalna izjema, da bi bil uporaben celo kot norma. In zato
moramo v ozki zvezi s prejsnjim pripomniti nekaj stvari. Psiholosko je
razumljivo, da literat najde pot in vhod v umevanje umetnosti ravno pri
njem, kakor tudi, da se od tu inspirirajo njegove zahteve do obi¢ajne umet-
nostne publicistike. Minimalna likovna jakost van Goghovih podob. da go-
vorim s to¢nim izrazom Vebrove Estetike, omogoc¢a ¢loveku, prihajajo¢emu
od obremenjene literature, marsikaj. In narobe. Toda priceti svoj abe ravno
pri tem umetniku, je vendar nekoliko prevec¢ dobrega in nekoliko premalo
metodi¢nega preudarka: zakaj van Gogh ni niti zaceini niti srednji Stadij,
nego konec in njegov primer ni niti izkustveno normalen — histori¢no 1zku-
stvo je vendar tudi nekaj — niti normativno pravilen, zato je treba pre-
misliti, kaj bi Zz njim. Znadilno za vse to in pomenljivo je gotovo sledele
dejstvo: Ako bi nenadoma izginile vse slike in grafike van Gogha, a ostala
bi pisma, bi Se vedno imeli popolnoma jasno sliko osnovne strukture njegove
umetnosti, zgodovinsko bi podoba ni¢ ne trpela, iz Cesar pa ze sledi neka
zmanjsana, iz centra umetniSke vaznosti vrzena pomembnost njegovega likov-
nega ustvarjanja. Ako pa bi se isto zgodilo pri kakem Cezanneu ali recimo
Jakopicu, lahko tudi pri Rodinu, ki je o svoji umetnosti ostavil pri drugih
dovolj pismenega, bi vendar ostali brez prave podobe i najosnovnejsih &rt
njegovega kiparsiva, kajti tezko bi si bilo predstavljati, kako je koprena
njegovega umetnistva legala na konkretno resni¢nost, doc¢im je pri van Goghu
samo njegova psiholo$ka resni¢nost, ki je i v slikah 1 v pismih enako
moc¢no in edina prisotna. In to je ono, na kar je treba v zvezi Se z ne¢im posebej
paziti! Ako kdo na ta primer, kot to dela Vidmar, oslanja svoje naziranje
in svojo zahtevo po humanizaciji aspekta v umetnosti in kritiki, je to pomota
zelo bistvenega znacaja, ki jo je treba zavrniti s pripombo. da je nastala v
¢istem nepoznanju stvari. Umetnost van Gogha stoji po vsem svojem ustroju
takim tendencam zelo tuja nasproti, saj ni nikaka umetnost humanizma,
¢loveka na sebi niti poclovecenja, nego le izraz obseZne, da, bistvene psiho -
logizacije zivljenja in sveta, oblika obojega, stojecega sub specie sub-
iecti, inverzije objektivnega v subjektivnost. In da to nima z zgoraj oznace-
nimi stvarmi ni¢ opraviti, bo moral priznati vsakdo, ki na realnost ne gleda
s barvastimi ocali, ki marveé¢ skozi navadno steklo dojema vse barvno bo-
gastvo sveta in zivljenja.

Kaj lezi seveda bliZzje kakor skuSnjava, ob navidez tako eminentno »¢lo-
veski« umetnosti izpovedi in absolutnega izraza podvomiti i o najmanjsi
upravicenosti ter fundiranosti ozna¢bh neke resni¢nostne kvalitete, na pr. o
potrebi in pomenu kompozicije, prostornega ali ploskovnega oblikovanja itd.
Ogromna ¢loveska izpoved takih umetnosti vendar sama zakriva pogled in
misel njihove upravifenosti. Toda ali jih zato morda tudi negira, kakor
brzkone misli V., in je s tem dokazana njihova neeksistentnost? Najbrz ne.
Zdi sc mi — to pa lezi popolnoma na liniji nejasnosti, ki jo taka naziranja
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tudi sicer vsebujejo — da je zopet na delu barvasto steklo, ki podtika stvari,
katerih ni in tako, kakor bi hotela sama, da bi bile, onim, kateri o njih prav
ni¢ ne vedo in ki jih torej popolnoma drugace rabijo. Ako torej govori umet-
nostna veda (in lahko tudi kritika) o kompoziciji itd., misli na pr. Vidmar,
da smatramo vse to za predmet oblikovanja, to se pravi, umetnik da oblikuje
kompozicijo, prostor, barvo itd., kar da je konéni in pravi namen njegovega
ustvarjanja ter poglavitna zahteva naSe kritike. Toda to ni res, tega nihce
ne misli in je le zvito iz trte ter podtaknjeno. Kajti umetnostna teorija, ki
take pojme ugotavlja — in tu zapu$¢amo podrocje estetike, na katerem <mo
se doslej nahajali — skusa z njimi le podati skup teoreti¢nih ogrodij, okrog
katerih je znanstveno-zgodovinsko in kriti¢no delo sploh mozno, kar pa se
ni¢ drugega ne pravi, kot da ugotavlja atribute resni¢nosti, s katero ima
opravka, to je v umetnostih oblikovane resni¢nosti. Ker ima na pr. slikar,
ki hoce naslikati na platno figuro — in ta figura sama je kakorkoli podlaga
nekega visjega lika — v svoji predstavi ali konkretni zaznavi figure za izho-
dis¢e recimo v tem v primeru prostorno strukturirano podobo (lahko pa si
mislimo tudi ploskovno), ploskev plaina je pa neobhodno nujno dvodimen-
zijonalna, imamo Ze koj tu opraviti z nekima atributoma pristojne resnicnosti,
to je 1. z njeno nacelno polaritetno naravo in 2. z v ozjem okviru izrazeno
polariteto med prostorom — ploskvijo ali obratno, na katero je oblikovanje
slikarja vezano. Ker se prav identiCen postopek ponavlja pri slikarju glede
na barvne podlage in atribute figure, ki njena predstava lahko obsega pro-
stornemu koeficijentu figure odgovarjajoto barvno strukturo, to je barvno
plastiko (a zopet lahko i obratno), imamo zopet v oblikovanju moznost kole-
banja te resni¢nosti med poloma navadne polihromije barv, ki je dejansko
stanje barvnega materijala (prim. recimo spekirum) in ze prostorno zdruzene
barve, torej ze nekake luci; polariteto so poimenovali z antitezo polihromija
— kolorit. In ker se isti postopek ponavlja principijelno tudi pri resni¢nosti
kvantitativne vrste, to je recimo pri Stevilu figur ter pri njenem kvalitativ-
nem oblikovanju — lahko jo podajamo kot povsem organizirano, lahko kot
povsem neorganizirano resni¢nost, kar zopet zavisi od posebnih podlag, do-
bimo nove polarne vrste, recimo poedina figura — skupina, parataksa —
kompozicija itd. in bo slikar, ki si nateloma ne more predstavljati kompo-
nirane skupine, nujno tudi »skupino« podajal le kot sumacijo posameznih
figur. In tako kot tu bi lahko %e nadaljevali, a seveda bi morali upostevati
tudi marsikatere nadaljnje okolnosti. Skup vseh teh polaritet imenujemo
sistem umetniSkih problemov (gl. literaturo Cas, 1926/27, 290 sl., katero v
nekem smislu ta le poskus celo dopolnjuje), to je moznosti, pod katerimi in
da sploh more prehajati neka nevidna resni¢nost v nam zaznavno vidno po-
sameznih slik, kipov, stavb, izdelkov itd. Sistematika teh problemov je umet-
nostna ieorija, kot znanstveno podlago jih uporablja umetnostna veda in
sicer pri metodi¢nem postopku stilske sodbe, na tihem pa se jih posluzuje
kot prakti¢nega pogoja ter inherentne moZnosti vsa umetnostna kritika in
Ceprav se priznanja tega Se tako brani ter jih tudi nikjer ne omenja, kajti
tc je ona sfera, kjer je smiselno in pravilno teoreti¢no stalis¢e napram
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umetnostim sploh mozno. In vsaka kritika, kolikor ne govori absolutno v
vesoljstvo, je kos take teorije, gledanja (prim. tudi A. Dresdner, Die Kunst-
kritik, I, Miinchen, 1915, str. 11 sl.).

Veda in kritika torej teh problemov ne smatrata za predmet umetniskega
ustvarjanja, temve¢ za njegove kategorije, atribute in ni res, da vidita v
njih poslednji in edini »kaj« vse upodabljajote umetnosti, s katerim da sta
popolnoma izrinili opazovanje in moZnost nekega ¢loveskega jedra, nego jima
to pomeni le poslednji in edini skako«, ki potom njega prihajata tudi do
spoznanja nekega »kaj«. Tu pa se v naSem teoretiénem odnosu napram umet-
nosti pota cepijo. Kolikor namre¢ napravljamo ta »kako« tudi za edini skaje,
to je za predmet naSega raziskavanja ter ugotavljamo ob njem nekatere nad-
individualne zakonitosti in tipe umetniSskega ustvarjanja, zraven tega pa Se
pisemo zgodovino razvoja istih bodisi tekom ¢asov bodisi pri posameznikih,
dobivamo za to svoja pooblastila pri znanosti in delamo kot umetnostni znan-
stveniki®), kolikor pa na drugi strani vprav ta skako« ni koné¢ni »kaj«, nego
le prehodni Stadij naSega pristopa k individualni in aktualni problematiki,
ideji ter kvaliteti umetnosti, pa¢ izhajamo od teorije, toda le na eni polovici,
do¢im moramo na drugi polovici po svoja pooblastila samo in edino k socijo-
logki resni¢nosti sedanjosti, za katero mora imeti hermafrodit esejist ali pu-
blicist prav tolik$no mero obéutljivosti, kolikrino ima umetnik za svojo. To
vse se pa z drugimi besedami pravi, da zgodovina umetnosti podaja le-to v
abstrakeciji, kolikor je namre¢ ona tudi zgodovina tega »kako« ali zgodovina
stila — nacelno tu razen zgodovine stila ni ni¢ drugega mozno, do¢im t. zv.
umetnostna kritika, a Z njo vsa ostala umetnostna resna publicistika skuSa
podajati ono, po ¢emer umetnost ravno ni samo stil, odnosno je samo ali je
manj kot stil, s te strani pa zopet kaka znanstvena zgodovina sploh ni moZna.

Ako se v zvezi s tem vprasamo, kam bi mogli uvrstiti Vidmarjev vidik
»¢loveskega«, uvidimo, da edino sém, pri ¢emer je pa pripomniti, da bi pray
tako lahko spadal k onemu, kar ekspresijonisti¢ni stil van Gogha dela umet-
nost, kakor k nasprotnemu. Kajti ne glede na to, kar smo bili ze zgoraj
dejali o nacelni pogresenosti izhodisca, je jasno, da pripada ta vidik povsem
drugemu okroZju in da zamore postati umetnostno in estetsko nadvse po-
membno nekaj, kar ne vsebuje nikakega ¢loveskega momenta v takem smislu
(prim. E. Meumann, System d. Asth., str. 75 sl.), torej da zavisi ravno umet-
nostna in posredno i splosna pomembnost kakega dela od povsem drugih
stvari in ne od takih subjektivnih kulturnih ¢uvstev. Je pa Se nekaj, kar
jemlje tej navidez zveli¢avni proporcijonalni vezavi kompozicije itd. na eni

* 8 tega vidika je paé preozka definicija, ki jo podaja v svojem delu Dresdner
(str. 9), namre¢ da postane umetnost predmet historiénega raziskavanja Sele po neki mi-
nimalni ¢asovni meji; historiéno moremo obravnavati ze sedanjost. Pravtako se tudi delo-
krog um. kritike ne omejuje zgolj na umetnost sedanjosti. kot misli Dresdner, 1. c. str. 10,
nego more imeti za svoj predmet tudi umetnost prejsnjih dob, ker ni odle¢ilna funkcija
¢asa niti tvarina, nego struktura gledanja. A tdko je starejSe naziranje v sploSnem, prim.
pa glede tega pravilnejie muenje H. Tietze, Methode der Kunstgeschichte, Leipzig, 1931,
str. 46 sl
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strani ter ¢loveCanstva na drugi sleherni smisel, namreé¢ dejstvo, da se ta dva
pojmovna kroga Ze sama po sebi popolnoma ubijata, torej ni njuna zveza res
nik jer utemeljena. Pomisliti je namreé treba, da 1. neeksistenca kompozicije
itd. v delu kakega umetnika kakor tudi naSe nezaznavanje iste Se ni¢ ne
dokazujeta o splosnem nebivanju te realitete, kaj Sele o njeni upravicenosti,
in 2. da to prav tako nic¢esar ne dokazuje v prid nekega »¢lovecanstva«, nego
kvec¢jemu neke psihologizacije (gl. zgoraj); kaka umetnina za to ni bolj €lo-
veska, ¢e ni v njej nikakega prostora itd., niti manj, ¢e ga je mnogo. Ako pa
se v neposredni zvezi s tem govori o njih kakor o povsem brezpredmetnih
oblikah, ki so jih iznasli historiki in v katerih se fakticno ni¢ ne javlja.
niti ne umetniska struktura tvorca samega, v kar sicer trdno verujemo, je pa
treba vprasati, kako je recimo doti¢ni pred delom umetnika sploh prisel do
spoznanja ideje »¢lovetanstvac, kako bi recimo Vidmar, da so van Goghova
pisma izginila, pred njegovimi slikami prisel do tega. Gotovo, tako si lahko
mislimo, samo po neki prav posebni opti¢ni uredbi njegovih slik, figur,
barv itd., ki mu je vzbudila predstavo neke konkretne kulturne vsebine ali
identi¢no Cuvstvovanje, recimo tudi in vprav zaradi pomanjkanja kompozi-
cije itd., kar pa se na koncu koncev ni¢ drugega ne pravi, kot da 1. kompozi-
cija in te stvari prav zategadelj so ter eksistirajo, 2. da so tudi potrebne, &e
ho¢emo sploh dojemati ter izrazati in to kot one posebne nam nezavestne
oblike, kakréne oc¢ituje tudi na%e misljenje, torej da so ne samo slikarskim
itd. osnutkom lastne, nego vsaki umetnini, in da 3. tudi »nekompozicija«, sne-
prostor« itd. nekaj nujno pomeni in je nekje fundiran. Ako vidimo, da jih ne
moremo razumeti z dosedanjim teoreti¢nim izkustvom, Zivljenje pa da jih
neprestano valovi na povrsje, je dano znamenje, da je treba primer natanéno
preiskati ter teorijo revidirati in to bo tem laZje, ker je ne piSemo zaradi nje
same, nego zaradi izkustva in iZ njega in ker je le na ta nacin sploh mogoce
kam priti (prim. tudi k temu Dresdner, n. n. m. str. 14). Bilo bi zato dobro delo.
ko bi se propovedniki humanizacijske kulture v tem smislu sestali z van Gog-
hovo umetnostjo in slovensko kritiko, kar velja tudi za Mestrovicéa, ki
je umetniSko zelo slicen primer. Saj se, sode¢ po teh Studijah, zdi, da
so to silno preproste stvari, ti MeStrovici, van Goghi itd., dasi v resnici niso,
in da ni ni¢ bolj navadnega in lahkega kakor njih obravnavanje. Toda pre-
prost je le lokalni tip, ki jih obravnava in da ga nekoliko popravi, kakor tudi
ker se zdi, da je ob Mestroviéu taka korektura na vidiku. je bila potrebna
ta uvodna Studija.
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