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I.

Razprave o temah, kot so “konec zgodovine”, “konec modernosti”, “konec zna-
nosti”, “konec filozofije” in tako naprej, so bile ob nedavnem prelomu stoletja zelo
priljubljene in nikakor niso obπle umetnosti, prav tako tudi ne slikarstva. V besedilu
bom skuπal predstaviti nekatere vidike tako imenovano “konca slikarstva”, bolje
reËeno, nekatere moænosti, da slikarstvo v nekem pojmljivem Ëasu “doæivi svoj konec”.

Pri tem se zdi smiselno loËiti med dvema moænostma. Slikarstvo lahko v prvem
primeru doæivi svoj konec skupaj s celotno umetnostjo, kateri je ‡ vsaj πe v obdobju
modernizma ‡ nedvomno pripadalo; torej “izumre” skupaj z drugimi oblikami
umetnosti ob “koncu umetnosti”. Po drugi strani pa umetnost kot umetnost lahko
“preæivi”, medtem ko slikarstvo, kot ena izmed njenih oblik, preneha obstajati.
Posvetimo se najprej prvemu scenariju in poglejmo, kaj je mogoËe razumeti pod
izrazom “konec umetnosti”.

Boris Groys denimo ugotavlja, da je umetnost pravzaprav nov, mlad fenomen;
vse, kar danes iz preteklosti pojmujemo kot umetnost, je “postalo” umetnost zelo
pozno, πele v devetnajstem stoletju:

“Umetnost kot druæbenopolitiËni in kulturni fenomen je kratkega daha in morda
smo æe na koncu tega fenomena. [...] A zavedati se moramo, da ima umetnost
zaËetek v naπem Ëasu, da ni tukaj od vedno, ni ontoloπko ukoreninjena, je zelo
specifiËen kulturni fenomen sodobne zgodovine, ki mora imeti tudi konec.”1

Ta “konec” Groysu ne pomeni, da po koncu umetnosti ne bo veË slik, kipov,
fotografij, temveË zgolj, da vsemu temu ne bomo veË dajali oznake “umetnost”.

“Konec umetnosti” je neposredno na temeljni vir vseh teh razprav o takπnem
ali drugaËnem “koncu” ‡ se pravi, na Heglovo filozofijo ‡ navezal Fredric Jameson
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1 Vesna Teræan, “V vlogi sodobnega Sokrata spraπuje: kaj je to, kar gledamo?”, pogovor z Borisom Groysom
in Barbaro Vanderlinden, Delo, 30. april 2001, str. 7.
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v besedilu iz leta 1994, ki je izπlo pod naslovom: ‘Konec umetnosti’ ali ‘konec
zgodovine’?2  Jameson se v resnici vraËa k Heglu, pri tem pa ga zanima predvsem
tisti dejavnik v dialektiËnem razvoju absolutnega duha, ki ga opisuje triada religija
‡ umetnost ‡ filozofija, πe posebej pa prehod med umetnostjo in filozofijo. Ko
namreË absolutni duh napreduje skozi svoje lokalne faze umetnosti (simbolno,
klasiËno, romantiËno), napreduje proti “koncu umetnosti”, ki jo naposled preseæe
in ukine (aufhebt) v filozofiji. DrugaËe reËeno, estetsko sámo, pod svojim lastnim
notranjim vzgibom samotranscendira v filozofijo kot zgodovinsko samozavedanje
absolutne sedanjosti (to poslediËno vodi v “konec zgodovine”).

 »as je seveda pokazal, da je bila Heglova napoved popolnoma napaËna, ne
glede na to, kako jo interpretiramo, kajti prav modernizem, ki se je razvil iz Heg-
love zadnje (romantiËne) faze umetnosti, je predstavljal obdobje, v katerem je
umetnost doæivela najveËji razcvet v celotni zgodovini. Prav tako tudi filozofija
ni nadomestila ali presegla umetnosti, temveË Hegel (Ëe filozofijo istovetimo s
sistemom) nekoliko paradoksno ostaja zadnji (tradicionalni) filozof.

Po Heglovem prepriËanju ima umetnost tako svoj “prej” v naravi in konËnih
sferah æivljenja kot tudi svoj “potem”, se pravi, neko podroËje, ki transcendira
umetnost in njen specifiËni naËin dojemanja in reprezentacije absoluta. Umetnost
je v tem smislu preseæena tedaj, ko je ne dojemamo veË kot najviπji naËin, po
katerem resnica prihaja do lastne eksistence. Modernizem v umetnosti je namreË
od sebe zahteval ravno to: biti edinstveni naËin dojemanja in reprezentacije
absoluta; to pa je dosegel na raËun relativizacije filozofskih diskurzov.

»e torej, tako kot Jameson, predpostavimo, da je umetnost kot zahteva po
absolutu preæivela v obliki modernizma in modernistiËne umetnosti, moramo
hkrati upoπtevati, da sta bili æe v Heglovem Ëasu znani in teoretizirani dve obliki
umetnosti: prva, vezana na lépo, in druga, vezana na sublimno (oz. vzviπeno). Konec
umetnosti, kot ga je napovedal Hegel, se tako nanaπa zgolj na eno obliko umetnosti
‡ na lépo, kajti ta oblika umetnosti je tedaj prenehala obstajati v tem smislu, da
ni veË izkazovala teænje po absolutu. Njena druga oblika, sublimno, pa je to, kar
lahko poistovetimo z umetnostjo modernizma. Lépo se torej v tem “koncu
umetnosti” dejansko ukine in preseæe, vendar pa ga ne zamenja filozofija, kot je
predvideval Hegel, temveË sublimno kot tista oblika umetnosti, ki zdaj teæi po
dojemanju in reprezentaciji absoluta.

Razvoj pa se s tem ne konËa, kajti po Jamesonovem prepriËanju smo s kultur-
nimi procesi, ki so se priËeli v πestdesetih letih ter v osemdesetih letih dvajsetega
stoletja naposled privedli do drugaËnih odnosov med umetnostjo, kulturo in
druæbo, priπli do novega preloma ter do novega “konca umetnosti”. Poleg brisa-

2 Fredric Jameson, ‘End of Art’ or ‘End of History’?, The Cultural Turn, Verso, London, 1998, str. 73‡92.
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nja meja med visoko umetnostjo in popularno kulturo je za ta Ëas znaËilen pojav
teorije, ki se je razπirila na podroËja, ki so prej pripadala loËenim disciplinam -
filozofiji, antropologiji, lingvistiki, sociologiji itn. ‡, ter zabrisala meje med njimi.

Teorija, ki je vzniknila iz estetskega, iz kulture modernistiËnega sublimnega,
se je zdaj pokazala v poËasnem izginjanju vélikih modernistiËnih avtorjev ter v
pojavljanju podobno slavnih teoretikov ‡ od Lévi-Straussa, Lacana, Barthesa,
Derridaja, Baudrillarda do, nenazadnje, tudi samega Jamesona. Ob tem je teorija
tudi potrdila Heglovo napoved, da bo kljuËna tema prehoda (od umetnosti k filo-
zofiji) prav dinamika reprezentacije. Z Jamesonovimi besedami: “Teæko si pred-
stavljamo klasiËno heglovsko preseganje umetnosti s filozofijo drugaËe, kot prav
s takπno vrnitvijo zavedanja (in samozavedanja) na figuralno in figuralno dina-
miko, ki konstituira estetsko.”3

Tudi ob tem drugem “koncu umetnosti” torej ni bila filozofija tista, ki je
nadomestila umetnost, temveË prej teorija (ali bolje Teorija), ki se ni razvila iz
filozofije, temveË iz umetnosti modernizma. Vendar, nadaljuje Jameson, tudi
Ëe pristajamo na takπen konec umetnosti, je to le del, le polovica zgodbe ‡ tista,
ki se nanaπa na sublimno. Druga polovica, ki zadeva umetnost kot lépo, za katero
smo trdili, da je svojo pot konËala z zaËetkom modernizma, ker si ni prizade-
vala dojemati in reprezentirati absoluta, v resnici ves Ëas obstaja vzporedno z
obravnavano prvo. Lépo namreË ni izginilo, temveË je, nasprotno, v obdobju
postmodernosti vedno bolj prisotno ‡ kot dekoracija, vπeËnost in ugajanje, kot
Ëista zadovoljitev.

Tako imamo po drugem “koncu umetnosti”, kot v Heglovem Ëasu, spet v igri
obe sestavni umetnosti: lépo in sublimno. Vendar sublimno zdaj ne sodi veË na
podroËje umetnosti ali estetskega (Ëeprav se je iz njega razvilo), paË pa v domeno
teorije, ki si prizadeva dojemati in reprezentirati absolut. Prav tako pa po drugi
strani tudi lépo ne sodi (veË) v domeno umetnosti, ker nima veË teænje po ab-
solutu. S tem smo po drugem “koncu umetnosti” kljub prisotnosti sublimnega in
lepega ostali brez umetnosti, ki bi bila (v heglovskem smislu) vredna tega imena.4

Kar pri umetnosti πteje, je torej ‡ vsaj v tem pogledu ‡ njen odnos do resniË-
nosti: njena sposobnost in teænja po dojemanju in predvsem reprezentaciji sveta. V
Jamesonovi totalitetni optiki je to πe toliko pomembneje, ker ima le (druæbena)

3 Ibid., str. 85.
4 Jamesonov prikaz se seveda nanaπa na “doloËeno” zgodovino umetnosti, tako kot se je svoj Ëas tudi Heglov.

Vpraπanje, ki se ob tem zastavlja, se nanaπa na njegovo izhodiπËe: iz katere pozicije je moæen takπen pogled
na razvoj in konec umetnosti? Za katero in Ëigavo zgodovino gre? To pa je hkrati tudi tista toËka, v kateri je
bil Jameson deleæen prenekatere kritike tistih, ki so njegovo teoretsko izhodiπËe videli kot neloËljivo povezano
s pozicijo teoretika iz ZDA, iz edine dræave, ki si danes lahko prizadeva za globalno hegemonijo. Cf. Sean
Homer, Fredric Jameson: Marxism, Hermeneutics, Postmodernism, Polity Press, Cambridge, 1998, str. 2; ter
Robert Young, White Mythologies: Writing History and the West, London in New York, 1995, str. 112‡113.
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celota znaËaj resniËnosti, umetnost pa je umetnost le, v kolikor to resniËnost dojame
in reprezentira.

V enem izmed zgodnjih besedil (1977), kjer Jameson zagovarja novi realizem
kot tisto obliko umetnosti, ki bi lahko nadomestila modernistiËno umetnost ter
nastopila proti odtujitvi in fragmentaciji kapitalistiËne druæbe, je vloga umet-
nosti v tem, da se upre “moËi postvarenja v potroπniπki druæbi ter ponovno odkrije
kategorijo totalitete”.5  Umetnost torej ni neodvisna, temveË je njen obstoj ne-
posredno povezan z njeno sposobnostjo, da v nekem trenutku, v neki toËki druæ-
benega razvoja, ta trenutek izrazi s svojimi sredstvi.

Seveda se ta “sredstva” z razvojem druæbe ter predvsem tehnologije spreminjajo,
tako da ima, kot kaæe, “vsaka doba privilegirano formo ali æanr, ki je s svojo
strukturo najbolj ustrezen za izraæanje njenih skritih resnic ali ki […] ponuja
najbogatejπi simptom tega, kar bi Sartre poimenoval ‘objektivna nevroza’ nekega
Ëasa in kraja”.6  Ëe je tako, ni teæko razumeti, da nekatere izrazne oblike umetnosti
sËasoma postanejo zastarele in naposled v resnici izginejo.7  To πe ne pomeni, da
se za te oblike umetnosti nihËe veË zanima, da nihËe veË ne obiskuje muzejev,
kjer je takπna umetnost na ogled, ali da ta dela izgubljajo vrednost. Kot kaæe, je
bliæje resnici prav nasprotno, saj bi skorajda lahko dejali, da so danes najbolj
cenjene prav “preæivele” oblike umetnosti. Prav tako to ne pomeni, da se nihËe
veË ne izraæa ali ne ustvarja na tak naËin. Gre le za to, da je postala vpraπljiva
“ustrezna” vloga (npr. kritiËnost ali druæbena angaæiranost) te oblike umetnosti v
sodobni druæbi.

II.

Vendar tudi Ëe se ne strinjamo s heglovskim naËinom miπljenja ter ne æelimo
zavreËi celotne umetnosti, ne moremo mimo trditev, ki samo slikarstvo razglaπajo
za zastarelo. Slikarstvo naj ne bi bilo veË sposobno zapopasti in predstaviti res-
niËnosti sodobnega sveta; za to naj bi bile zdaj primernejπe sodobnejπe, tehnoloπko
bolj sofisticirane in “naprednejπe” oblike umetnosti, kot so instalacije, video,
raËunalniπke podobe, net-art in podobno.

Miπljenje, ki opozarja na konec slikarstva zaradi njegove “zastarelosti”, prav-
zaprav ni novost, saj je bilo v dvajsetem stoletju veËkrat problematizirano ob
razliËnih priloænostih in v razliËnih navezavah. Æe v zaËetku stoletja je slikarjem

5 Fredric Jameson, Reflections on the Brecht-Lukács Debate, The Ideologies of Theory: Essays 1971‡1986,
Zv. 2, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1988, str. 146.

6 Fredric Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso, London, 1991, str. 67.
7 Tak primer je kaligrafija, ki je v zahodni kulturi postala zastarela veliko pred obema “koncema umetnosti”, ker jo je

izpodrinil tisk. Ne velja pa to denimo za Japonsko, kjer ima πe vedno zelo pomembno vlogo kot (visoka) umetnost.
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postalo jasno, da klasiËna slika ne more prikazati resniËnosti sveta, ki se je preo-
brazil pod vplivom tehnologije (avtomobil, vlak, letalo). »eprav so nekatera
gibanja (npr. italijanski futurizem) ob tehnoloπkih fascinacijah (gibanje, hitrost)
πe vztrajala pri Ëisto slikarskih prijemih, so se druga (npr. konstruktivizem) popol-
noma odrekla klasiËnemu slikarskemu pristopu. Tudi nekateri umetniki, ki so
ustvarjalno pot zaËeli kot slikarji, so se ‡ tako kot npr. László Moholy-Nagy ‡
odloËili za izraæanje z novimi (za tisti Ëas), tehnoloπko naprednejπimi in “primer-
nejπimi” sredstvi ‡ pleksi steklom, bakelitom, fotografijo, filmom in tako naprej.8

Sredi druge polovice stoletja, ob tako imenovanem koncu modernistiËnega
projekta, je razprava o koncu slikarstva postala nekakπna stalnica, saj naj bi bilo
mogoËe konec slikarstva ‡ kot prevladujoËega naËina modernistiËne produkcije
podob ‡ razumeti tudi kot logiËno posledico konca modernizma:

“Napovedani konec slikarstva je, kot kaæe, logiËna posledica sklenjenega mo-
dernistiËnega projekta.”9

Toda, Ëe to trditev vzamemo zares, obenem pa pristanemo na trditev, da mora
umetnost slediti napredku (tehnoloπkemu in druæbenemu) ter neprestano odkri-
vati nove in nove oblike, da bi dræala korak z resniËnostjo, ki jo reprezentira,
naletimo na protislovje. Zakaj se konec slikarstva pojavi prav ob koncu modernosti
(ali je to logiËna posledica ali ne, pustimo ob strani), ko naj ne bi veË verjeli v
vélike zgodbe, kot je tudi zgodba o napredku. Z drugimi besedami, zakaj bi morala
po koncu zgodbe o napredku umetnosti, umetnost πe vedno iskati “naprednejπe”
in “tehnoloπko ustreznejπe” izrazne oblike? »e namreË potrebe po loËevanju na
bolj ali manj napredno ali bolj in manj ustrezno umetnost ni veË, je s tem odprav-
ljen tudi argument, po katerem bi bilo lahko slikarstvo zastarelo; in s tem tudi
potreba po zamenjavi slikarstva s tehnoloπko primernejπimi oblikami umetnosti.

Nemara velja za slikarstvo nekaj podobnega kot za modernost. Albrecht
Wellmer je v delu The Persistence of Modernity zapisal:

“S postmodernizmom je postalo oËitno, da si lahko kritika modernosti, Ëe
pozna lastne parametre, prizadeva le za razπiritev notranjega prostora modernosti,
ne pa za njegovo prehajanje. Kajti prav potezo radikalnega prehajanja ‡ roman-
tiËni utopizem ‡ je postmodernizem postavil pod vpraπaj.”10

Modernizem se torej kaæe kot neprehodni horizont: izven njegovih meja ni mo-
goËe stopiti. Napredek in inovacija sta πe vedno moæna, vendar le znotraj teh meja.

8 Cf. Ernest Æenko, Prostor in Umetnost: Prostor med filozofijo, likovno umetnostjo in znanostjo ‡ Leonardo
da Vinci, László Moholy-Nagy in Andy Warhol, ZRC, Ljubljana, 2000, str. 97‡116.

9 Annette W. Balkema in Henk Slager, Project: The Persistence of Painting. Preliminary Premisses, Interna-
tional Yearbook of Aesthetics, πtevilka. 4, 2000, http://davinci.ntu.ac.uk/iaa/iaa4/annette.htm.

10 Albrecht Wellmer, The Persistence of Modernity: Essays on Aesthetics, Ethics, and Postmodernism, MIT
Press, 1993, str. viii.
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Nekaj podobnega nemara velja tudi za slikarstvo. Tudi slikarstvo lahko oh-
rani svojega racionalnega, subverzivnega in eksperimentalnega duha, Ëe je
sposobno revizije svojih lastnih meja. V tem smislu slikarstva ni “treba” zavreËi
niti zavraËati; preæivi lahko skupaj z vsemi drugimi oblikami umetnosti. Tako
se pravzaprav izognemo vpraπanju tehnologije oz. tehnoloπke zastarelosti sli-
karstva. »e tega noËemo, se moramo sooËiti s samim problemom odnosa med
slikarstvom in tehnologijo.

III.

Na konferenci posveËenai prav problematiki konca slikarstva ki je pod na-
slovom Vztrajnost slikarstva potekala v Amsterdamu spomladi leta 2000, je Carel
Blotkamp posebej izpostavil vpraπanje zastarelosti slikarstva:

“Strokovnjaki nam znova in znova zatrjujejo, da je slikarstvo popolnoma
zastarelo. Toda, sprijaznimo se: slikarstvo je bilo zastarelo æe od vsega zaËetka. Ko
je pred 30.000 leti neki neumni slikar prekrival steno jame v Lascauxu s pigmenti,
je njegov bistrejπi jamski sostanovalec upravljal z ognjem. […] Okrog  leta 1665,
ko si je Rembrandt prizadeval, da bi v svoje nejasne avtoportrete vnesel nekaj
svetlobe, je Antonie van Leeuwenhoek iznaπel mikroskop. Leta 1914, ko je Pi-
casso sedel v ateljeju in meπal pesek v oljne barve ter se igraËkal s Ëasopisnimi
izrezki za kubistiËne kolaæe, so visoko na nebu letala prevaæala vojake in bombe
na bojiπËa prve svetovne vojne. Leta 1969, ko je Barnett Newman preprosto
prekril platno s kadmijevo rdeËo akrilno barvo ter prerezal polje na dvoje s kot
britev ostro zarezo, je Armstrong stopil na luno.”11

Po Blotkampovem prepriËanju je slikarstvo torej vedno zaostajalo za odkritji,
iznajdbami in tehnoloπkimi inovacijami, kajti slikarstvo je po naravi anahronistiËno.

Omenjena teza, po kateri odnos med danaπnjimi druæbenimi in tehnoloπkimi
razmerami ter slikarstvom ne izstopa, ker je bilo slikarstvo vedno za Ëasom, ne
dræi popolnoma. Tudi Ëe pustimo ob strani vpraπanje tehnoloπke superiornosti
“tehnologije ognja” v primerjavi s “tehnologijo slikanja”, ne moremo mimo ob-
dobja, za katerega je moË trditi, da je bilo v njem prav slikarstvo najnaprednejπa
tehnologija. V renesanËnem slikarstvu se je namreË z odkritjem linearne pers-
pektive zgodil prelom v reprezentaciji prostora, kateremu sta znanost in tehno-
logija sledila πele v naslednjih stoletjih.

Samuel Edgerton je pokazal, da so prav natanËni prikazi priprav, s katerimi se
je prvi priËel ukvarjati Leonardo da Vinci, moËno vplivali na tehniπko literaturo

11 Carel Blotkamp, Anachronism, International Yearbook of Aesthetics, πtevilka. 4, 2000, http://davinci.ntu.ac.uk/
iaa/iaa4/blotkamp.htm.
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in celo na poznejπo revolucijo v znanosti in tehniki, ki si je pomagala prav s
takπnimi skicami. Podobno velja tudi za raziskave v anatomiji in geometriji (æe
Luca Pacioli se je dobro zavedal pomena slikarstva za popularizacijo matematiËne
znanosti; in v delu Divina proportione je uporabil Leonarda kot tedaj najbolj
prestiænega znanstvenega ilustratorja).12

Ob tem se neogibno zastavlja vpraπanje: kaj sploh je tehnologija in kakπen je
njen odnos do znanosti? Blotkamp pri naπtevanju omenja na strani tehnolo-
gije zgolj to, kar je vidno na povrπini: ogenj, mikroskop, letalo, Armstrongova
noga na luni. S tem pa pristaja na razπirjeno pojmovanje, da je znanost zgolj
dekla tehnologije ‡ zgolj njeno nevidno orodje, ki ostaja neznano in oËem skrito.
LoËnica med znanostjo in tehnologijo je danes tako zabrisana, da niti ne po-
mislimo, da je za vsako atomsko bombo relativnostna teorija, za vsakim prenosnim
raËunalnikom kvantna mehanika in za vsakim CD-predvajalnikom tisti
Einsteinov trud, za katerega je dobil Nobelovo nagrado za fiziko. Postmoderno
zamegljevanje loËnice med visoko umetnostjo in popularno kulturo ima torej
odsev tudi v odnosu med znanostjo in tehnologijo.

Vendar, Ëe se pri vraËanju v renesanso izogibamo temu, da v njej vidimo zgolj
tisto, kar je na povrπini (oËiten primer so Leonardovi stroji in mehanizmi, ki ne
delujejo ravno zato, ker ostajajo zgolj na povrπini), ter naπe pojmovanje
tehnologije razπirimo tudi na tehnologijo reprezentacije, ugotovimo, da slikarstvo
v tem Ëasu πe zdaleË ni zastarelo, temveË nasprotno, nudi tedaj najnaprednejπo
tehnologijo. Tehnologijo, ki se πe danes uporablja pri vsaki raËunalniπko podprti
tridimenzionalni vizualizaciji.

S trditvijo, da pri sedanji “krizi slikarstva” ne gre za niË posebej novega, ker je
slikarstvo v celotni zgodovini zaostajalo, pa kljub temu (ali celo zaradi tega)
preæivelo, se torej ne moremo povsem strinjati. Danaπnje razmere se bistveno
razlikujejo od denimo renesanËnih in nikakor ne moremo mimo tega, da slikarstvo
danes bistveno bolj zaostaja za tehnologijo kot kdaj prej. Poleg tega takπna trditev
pomeni, da je bilo slikarstvo vedno neodvisno od tehnologije, poslediËno pa
tudi od same druæbe. S tem je povezano tudi vpraπanje, ali je tehnoloπka zastarelost
tisti dejavnik, ki je odloËilnega pomena za njegovo preæivetje?

IV.

V ozadju odnosa med slikarstvom in tehnologijo je πirπi problem odnosa med
umetnostjo in druæbo ‡ problem reprezentacije. Z drugimi besedami: ali mora

12 Cf. Samuel Y. Edgerton, The Heritage of Giotto’s Geometry: Art and Science on the Eve of the Scientific
Revolution, Cornell, Ithaca in London, 1993, str. 167.
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umetnost reprezentirati druæbo? (Da umetnost v nekem pomenu vedno govori o
druæbi, iz katere izhaja, je seveda jasno; gre za vpraπanje, ali je to obenem tudi
njena primarna naloga?) Odgovor na to vpraπanje ni trivialen. Odvisen je od
naπega teoretskega izhodiπËa in predvsem od tega, kako razumemo druæbo ter
njene notranje odnose. V takπne notranje odnose v druæbi vstopa tudi umetnost.

V grobem lahko loËimo dva pristopa. Primer prvega najdemo v miπljenju
Fredrica Jamesona, drugega pri Jeanu-Françoisu Lyotardu. Bistvena razlika med
omenjenima mislecema pa se nanaπa predvsem na problematiko, ki je vezana na
filozofski pojem totalitete.

Za Jamesona, ki glede totalitete sledi Heglu, Marxu in Lukácsu, sta druæba in
zgodovina totaliteti. To pomeni, da je vsak vidik totalitete, vsak njen del, povezan
z vsemi drugimi deli. Takπna totaliteta je pojmovana kot konkretna, medtem ko
so izolirani pojavi in izkustvo razumljeni kot abstraktni. Jamesonu, ki na tem
mestu povzema po Marxu, je “konkretna totaliteta” konkretna zato, ker je sinteza
mnogih delnih doloËil, se pravi, enotnost elementov; totaliteta je lahko konkretna
zato, ker vkljuËuje vse mediacije, ki povezujejo navidez izolirana dejstva.

Z drugimi besedami, totaliteta je druæbena celota, v kateri je vse odvisno od
vsega drugega. Umetniπko delo, ki temelji na pojmu totalitete, omogoËa æivljenje
in izkustvo zapopasti kot totaliteto: vsi dogodki, vsa njegova partikularna dejstva
in elementi nastopajo kot del totalnega procesa.

V tem pomenu ima umetnost doloËeno mesto v druæbi, prav tako pa tudi
pomembno vlogo in funkcijo. Za Jamesona je kljuËnega pomena, da se je umetnost
sposobna upreti moËi postvarenja v potroπniπki druæbi ter ponovno odkriti ka-
tegorijo totalitete. Prav kategorijo totalitete je po njegovem mnenju sistematiËno
spodkopala eksistencialna fragmentacija na vseh ravneh sodobnega æivljenja in
druæbene organizacije. Umetnost ima torej v sodobni druæbi pomembno vlogo.

Tudi samo umetnost lahko po Jamesonovem mnenju razumemo kot totaliteto,
vpeto v veËjo totaliteto druæbe kot celote, ki se z lastnimi sredstvi upira postvarenju
v potroπniπki druæbi. Toda, ker je vse odvisno od vsega drugega, se mora umetnost
razvijati skupaj s celotno druæbo, Ëe naj to druæbo reprezentira, πe bolj, Ëe naj bo
kritiËna. »e pa je ta druæba v veliki meri odvisna od tehnologije, mora tudi sama
umetnost (vsaj naj bi) iskati boljπe in tehnoloπko primernejπe izrazne oblike.

»e se vrnemo k slikarstvu, nam ni teæko uvideti, da se nam slikarstvo v tem
smislu dejansko kaæe kot zastarelo. V sebi ne nosi veË kritiËnega potenciala, ne
more reprezentirati celote druæbe, ker ne more slediti tehnoloπkemu razvoju.
Skratka: ne more slediti razvoju kapitalistiËne druæbe in je v tem smislu æe mrtvo.

Vendar pa se ob tem lahko vpraπamo, zakaj bi morala umetnost, in posebej
slikarstvo,  sploh imeti takπno vlogo v druæbi, kot jo priËakuje Jameson? Jean-
François Lyotard zagovarja popolnoma drugaËen pristop. V vsaki toËki, kjer
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Jameson æeli videti totaliteto (ali totalizacijo), jo Lyotard zavraËa. Zanj druæba
ne tvori totalitete oz. celote. V nekem pomenu zanj sploh ne obstaja niË takega,
kar bi lahko imenovali “druæba”. Obstajajo zgolj razliËne sfere, razliËna podroËja
æivljenja, denimo umetnost, znanost, politika in tako naprej Tudi komunikacija
med temi podroËji je za Lyotarda problematiËna, ali bolje reËeno, nemogoËa,
kajti vsako podroËje uporablja lasten jezik in lastna pravila. Med razliËnimi
podroËji vedno obstaja prepad, neko navzkriæje (différend).

Umetnost ni nobena izjema. Tudi v umetnosti so pravila, vendar ta pravila
niso vnaprej dana in umetnosti ni treba slediti zahtevam in potrebam iz drugih
podroËij druæbe. Umetnosti ni treba reprezentirati druæbe, saj druæba sploh ne
obstaja. S tega Lyotardovega antitotalitarnega staliπËa je moË videti, da obstaja
upanje tudi za slikarstvo. Vendar pa, trdi Lyotard:

“Slikarstvo je postalo filozofska dejavnost: pravila oblikovanja slikovnih podob
niso æe podana in samo πe Ëakajo na uporabo. Nasprotno, pravilo slikarstva je
iskanje teh pravil za oblikovanje slikovnih podob, kot je pravilo filozofije iskanje
pravil za tvorjenje filozofskih izjav.”13

Slikarstvo je torej po Lyotardovem prepriËanju postalo filozofska aktivnost,
ki, tako kot filozofija, lastne moænosti iπËe v lastnih okvirih, neodvisno od drugih
podroËij ali od druæbe kot celote. S tem lahko preseæe svoj konec, saj ni vezano
na zahtevo po reprezentaciji in se mu ni treba prilagajati tehnologiji. Ne
reprezentira, temveË, kot pravi Lyotard, naredi vidno tisto, kar je nevidno. Seveda
pa tako ne ohrani svoje prejπnje druæbene vloge.

13 Jean-François Lyotard, The Inhuman, Polity Press, Cambridge, 1998, str. 121.
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