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ADORNO IN HEIDEGGER / ADORNO
S HEIDEGGERJEM
Od modernizma do postmodernizma

Ales Erjavec

Leta 1977je britanski arhitekt Charlesjencks objavil knjizno delo z naslovom
Jezik postmoderne arhitekture. V njem je priznal, daje na zaCetku pisanja tega
dela sam narobe razumel izraz »postmodernizem«, kije do tedaj sluzil pred-
vsem v literarni kritiki za ozna€evanje avtorjev kot so William Burroughs in
drugi pisatelji, kijih obicajno uvrS€ajo v rubriko visokega modernizma. Na-
mesto tegajeJencks izraz uporabil za oznaCitev »konca avantgardnega ekstre-
mizma«,ldelne vrnitve k tradiciji ter osrednje vloge komunikacije zjavnostjo.
Poleg tegaje zapisal, da se arhitektura dobro vklapljavto novo kulturno para-
digmo, kerje »javna umetnost«.2

Jencksovo deloje precej nepricakovano postalo izhodiS€e desetletja dol-
ge razprave o postmodernizmu, Ki seje skoraj takoj zatem in istocasno pricela
v Evropi in Zdruzenih drzavah ter se nato naglo razSirila po planetu. Najbolj
vplivno knjiZzno deloje bilo najverjetneje Postmoderno stanje (1979) Jean-Fran-
coisa Lyotarda, medtem ko za avtorja najvplivnejSega besedila, najprej objav-
ljenega leta 1984 v The New Left Review in nato leta 1991 Se v knjizni obliki pod
istim naslovom, velja Fredricjameson.3Cepravje Lyotard vsvojem delu pred-
lagal nekoliko nenavadno rabo pojma »postmoderno« (trdil je, da mora biti
umetniSko delo najprej postmoderno, da bi bilo lahko moderno),je dosegel,
daje izraz postal domac v humanisti¢nih in druzbenih vedah. Za razliko od
Lyotardovega dela jejamesonovo besedilo ponudilo preprosto in vsestransko
razlago postmodernizma. Zajamesona je postmodernizem zadnja kulturna

1Charles Jencks, The Language of Postmodern Architecture, Academy Editions, London
1977, str. 5.

21bid. Prim, tudi AleS Erjavec, Estetika in kriti¢na teorija, ZPS, Ljubljana 1995 in K podobi,
ZKOS, Ljubljana 1996.

*  Fredric Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso, Lon-
don 1991.
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dominanta v okviru obstojeCega obdobja kapitalizma. V nasprotju s prejsnji-
ma stopnjama kulturnega razvoja, y. realizmom in modernizmom,je postmo-
dernizem - pojamesonu - kultura obdobja multinacionalnega kapitala. Gre
zaprvo kulturno dominanto, ki seje pojavilav Zdruzenih drZzavah inje popol-
noma komodificirana.

Jencksovo deloje pritegnilo tolikSno pozornost v SirSih kulturnih krogih
tudi zato, kerje, kotje trdil Jameson, izmed »vseh umetnosti arhitektura v
bistvu najbliZzje ekonomiji«.4Z drugimi besedami,Jencksje po naklju¢ju opa-
zil pomembno dejstvo, da pod postmodernimi kulturnimi pogoji arhitektura
predstavlja kulturno formo par excellence, zato ni bilo tako presenetljivo, kot se
je zdelo v poznih sedemdesetih letih, daje prav knjiga o arhitekturi zacela
postmoderno razpravo.

Jencksje vpeljal izraz, kije nadalje uspeSno povezal nezdruZzljive poglede
na umetnost in kulturo sedemdesetih let, ki so vsebovali zelo razlicne oznac-
be kot sta »transavantgarda«r in dekonstrukcija. Njihove skupne poteze so
bile uporaba figuralik, regionalizem, eklekticizem, tradicionalizem in pogo-
sto estetizirana in potroSniSka narava, sCimer so se vizualno oddaljili od stan-
dardnih form in norm modernizma dvajsetega stoletja.

Ker sta bila modernizem (in »moderna« umetnost kot delna soznacnica)
moc€no vezanana temo modernosti,je vpraSanje postmodernizma kmalu raz-
krilo tudi svojo filozofsko razseznost, kije presegala ozko podrocje umetnosti
in njihovega pogostnega (in filozofsko manj pomembnega) preimenovanja.
Postmodernizem je v nasprotju z nekaterimi izmed teh oznak nosil zelo dru-
gacen in zagotovo bolj globok pomen, sajje bil vezan na SirSo kategorijo post-
modernosti kotsinonima za postindustrijsko, globalno in posthistori€no druz-
bo, oziroma na obdobje multinacionalnega kapitala (sledecJamesonu, kije
ta pojem prevzel od Ernesta Mandela).

Razprava opostmodernizmu in postmodernostije postalapolemic¢na pred-
vsem s kritiko, kijoje na postmodernizem usmeril nem3ki filozofjiirgen Ha-
bermas. V vplivhem predavanju, ki gaje imel septembra leta 1980 v Frankfur-
tu pod naslovom »Modernost—edokon€ani projekt«,(je Habermas trdil, da
je postmodernizem neokonzervativnho nasprotovanje idealom, ki stajih po-
stavilamodernostin razsvetljenstvo. Po Habermasovem mnenju seje postmo-
dernizem pojavil kot kulturno (in umetniSko) nasproye napredni avantgardi
in modernisti€ni umetnosti dvajsetega stoletja. Namesto avtonomne, kriti¢-

41bid., str. 5.

5 Cf. predvsem Achille Bonito Oliva, Transavant-gardelnternational, Giancarlo Politi Edi-
tore, Milano 1982.

0Cf.Jirgen Habermas, »Modernity-An Incomplete Project«, v: Hal Foster (ur.), Post-
modern Culture, Pluto Press, London 1985, str. 3-15.
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ne, radikalne in osvobajajoCe narave modernizma,je postmodernizem smotr-
no ponudil komodificirano, komercializirano in potroSniSko umetnost ter
kulturo, kije potrjevala—in ne spodkopavala - obstojeCo druzbeno in politi¢-
no dejanskost. Sledilaje dolga razprava, v kateri so zagovorniki modernosti
(in modernizma) nasprotovali svojim kritikom, ki so svoje »antimoderne« po-
glede branili s sklicevanjem na Nietzscheja, Heideggerja, Michela Foucaulta
inJacquesa Derridaja. Na ta naCinje Habermas postmodernizem implicitno
obdolzil pripadnosti kulturi, kije na strani estebliSmenta, namesto da bi pod-
piral estebliSmentu nenaklonjeno moderno umetnost, kije bila, slede¢ doka-
zom, Ki sojih razvili avtorji dvajsetega stoletja kot so Theodor W. Adorno,
Ernst Bloch in celo Clement Greenberg, nekomercialna, subverzivna in »av-
tentiCna« znotraj neavtenticnega modernega in kapitalisticnega druzbenega
univerzuma, kije, kot kaze, v dvajsetem stoletju dosegel svoj vrhunec. V tem
pogledu —in to bo ena izmed glavnih trditev tega ¢lanka - se eden izmed
vodilnih filozofov dvajsetega stoletja, Martin Heidegger (1889-1976), ne razli-
kuje od filozofa podobne veli¢ine, kakrSenje Theodor W. Adorno (1905-1969).
Za Heideggerjaje moderno obdobje predstavljal »Cas podobe sveta« (kotje
poimenoval besedilo iz leta 1938), univerzum v katerem je svet prenehal biti
»Ziveti svet« v svoji neposrednosti terje nasprotno postal predmet kontempla-
cije in instrumentalizacije, nenehno poudarjajo€ moderno delitev na objekt
in subjekt, ki seje najbolj opazno pric¢ela z dualisti¢no in okularocentristicno
filozofijo Renéja Descartesa, vendar paje imela svoje zgodovinske korenine
Ze v helenizmu, kjerje bilo misljenje lo¢eno od teorije. »Heideggerjeva Kriti-
ka okularocentrizma posokratske grske misli seje razSirila tudi na prevladujo-
Ce zahodne filozofske in znanstvene tradicije. vV theoria, preoblikovani v con-
templatio,’ zapiSe, ‘se prikaze Ze v grSkem misljenju pripravljeni nagib k gleda-
nju, ki lo¢uje in deli. Vrsta posegajoCega napredovanja z zaporednimi, med
seboj povezanimi koraki v smeri tega, karje treba zajeti z oCesom, se samo
pokaze kot vednostno normativno.’ Nadaljnji korak je bil storjen, ko seje
theoriazlila zopazovanjem, ki vnems§¢ini (Betrachten) vsebuje ostanke latinske-
ga tractare, upravljati in izboljSati. Znanost, utemeljena na vizualnem vodenju
je bila torej vse prej kot brezinteresna.«7Po Heideggerjevem mnenju isto ve-
lja za tehnologijo, ki je svojo najviSjo razvojno stopnjo dosegla v dvajsetem
stoletju. Ni¢ €udnega torej, daje Heidegger to stoletje in zgodovino, kije do
njega vodila, videl v apokalipti¢nih izrazih ter kljub (ali celo zaradi njega)
tehnoloSkemu napredku, kot obdobje propada. Samo umetnost (in predvsem
poezija, ki ni utemeljena na gledanju, temve€ posluSanju) je v Heideggerje-
7 Martinjay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in the Twentieth-Century French Thought,

University of California Press, Berkeley 1993, str. 270-271. Navedek iz Heideggerjaje iz
njegovega besedila »Znanost in refleksija« (1954).
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vem pogledu ohranila nekaj izvirne neposrednosti ¢lovekove eksistence; sicer
pamoderna doba ni bilani¢ drugega kotepoha, vkaterije bilabit pozabljena
in nadomesScena s tem, karje Heideggerjev sodobnik Theodor W. Adorno
imenoval instrumentalni um: »Ratio, kije bil popolnoma instrumentaliziran
ter s tem oropan samorefleksije in refleksije tega, karje izkljucil, mora iskati
smisel, ki gaje sam izbrisal. Toda vstanju, kije nujno privedlo do tega vpraSa-
nja, ni mogoc¢ drug odgovor kot ni¢nost, kar oblika odgovora Zeje. Zgodovin-
ska neizbeznost te absurdnostiji dovoljuje, da se kaze kot ontoloSka; toje
tancica iluzije, proizvedene s strani same zgodovine.«8V takSnih okoliS¢inah
(toda analiziranih zdrugacnimi izrazi) je Heidegger trdil, da »[s]e zdi, da se
tako kot tudi vcelotni modernosti, ta poseben zna€aj eksistence, 0z. vHeideg-
gerjevih pojmih, ‘smisel biti’,v naSem Casu pojavlja najprej in najboljjasno v
estetskem izkustvu.«0

Z nastopom postmoderne (ali postindustrijske) druzbe seje stanje spre-
menilo in globalne ter globoke zgodovinske in druZzbene spremembe vplivajo
tudi na kulturo in umetnost, kar velja tudi za njihove analize in oznake: v
dolocenih kulturah in dezelah so postmodernizem presojali zelo kriti€no (npr.
v Zahodni Nem¢iji), pri Cemerje ostalo sploSno prepri¢anje, da modernistic-
na »umetnost« (in ne postmoderna »kultura«) Se vedno ohranja svojo kriti¢-
no in avtonomno vlogo. Enakoje veljalo za ortodoksne marksisti¢ne avtorje,
ki so vsi pristajali na tradicijo razsvetljenstva. V nekaterih drugih kulturah in
dezelah, kot npr. v tistih izdrugega sveta, so postmodernizem v glavnem doje-
mali kot nekaj pozitivnega, pri ¢emer so njegov proklamirani pluralizem in
vsebovane neavantgardne poteze velikokrat sluzile kot skupni imenovalec za
vrsto umetnidkih trendov.

2.

Danes, leta 2001, smo Ze globoko v postindustrijski dobi, kije obenem
obdobje multinacionalnega kapitala. VsebinaJamesonovih analizje postala
naSa vsakdanja stvarnost. Svetje globalni oder, na katerem lahko vsaka vas in
vsak posameznik igra neko vlogo - vendar vlogo, ki se veCinoma daje glede na
mehanizme zabavne industrije, ki obsega vse od filmov vstilu Hollywooda do
politike in filozofije.

Danes se modernizem dvajsetega stoletja vse bolj kaze kot stil, ki pripada
preteklosti. En nacin obravnave te preteklostije tudi pogled na dva njena

8 Theodor W. Adorno, »Trying to Understand Endgame«, v: Brian O ’Connor (ur.), The

Adorno Reader, Blackwell, Oxford 2000, str. 348.
1Gianni Vattimo, The Transparent Society, Polity Press, Cambridge 1992, str. 45.
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filozofain njuna pogleda na umetnost. Adorno in Heidegger sta obSirno pisa-
la 0 dvajsetem stoletju in o njegovi umetnosti, Cepravje bil njun izbor umet-
nosti (med drugim) popolnoma razlicen. Obenem Zelim pokazati na kakSne
nacine je bila njuna filozofija uporabljena nedavno, tj. v »postmodernem«
okviru, s Cimerje presegla omejitve moderne dobe.

Predvsem nameravam obravnavati njun medsebojni odnos znotrajzgodo-
vinskega in kulturnega okvira dvajsetega stoletja. Takoje na neki nacin dvaj-
seto stoletje kot tako tema tega besedila, vendar obravnavano skozi prizmo, ki
jo ponuja kratka obravnava pogledov Adornove in Heideggerjeve filozofije
umetnosti.

Razlogi za izbiro teh dveh filozofov kot paradigmaticnih za doloCene vi-
dike razprav na podrocju filozofije umetnosti v dviysetem stoletju so mnogo-
teri. Najprej, tako Adorno kot Heidegger predstavljata ne le dva vélika, tem-
ve€ tudi dva osrednja filozofska lika preteklega stoletja. Delo Jean-Paula Sar-
tra, Mauricea Merleau-Pontyja, Jacquesa Derridaja ali Giannija Vattima, ce
omenim le nekatere, ne bi bila moznavtakSnem smislu kotjih poznamo brez
Heideggerjeve filozofije. To ravno tako velja za Adornovo dedi$¢ino, uveljav-
ljeno v kriticnem miSljenju v zadnji polovici stoletja. Poleg tega bi se zdeli
brez njega pomanjkljivi pogledi, ki zadevajo kulturo, modernisticno umet-
nost in glasbo dvajsetega stoleya, tako kot tudi naSa metodologija, ki ne bi
bila sposobna vkljuciti njegove negativne dialektike. Se enkratje o€itna po-
dobnostsHeideggerjem, kije posebej vsvojih poznejsih spisih prav tako sku-
Sal v svoj lastni diskurz vgraditi samorefleksivne in antireduktivne mehaniz-
me, ki bi njegovo misljenje odvracali od tega, da bi gabilo mogoce asimilirati
in instrumentalizirati. Kljub temu, da ocitno obstajata na razli¢nih straneh
dvajsetega stoletja - Adorno na levi in radikalni ter Heidegger na desni in
konzervativni - se tako ti dve strani danes vendarle kaZzeta bolj kot bregova
iste reke kot pa preprosta pogleda brez skupnega imenovalca. Podobno kot
Heideggerje imel tudi Adorno Sirok vpliv, Ceprav bolj fragmentaren in ni
predstavljal vzroka za »pripadanje«, kije bilo tako znaCilno za mnoge privr-
Zence Heideggerjeve misli.

Adorno in Heidegger predstavljata dvavidika kulture dvajsetega stoletja:
prvije histori¢ni, kriti€ni in radikalni, medtem ko drugi teZi k brez€asnosti,
kontemplativnosti in antimodernosti. Isto velja za vecino kulture dvajsetega
stoleya: obstaja avantgarda in modernisticna umetnost, ki je svetovljanska,
urbana in prezira vse predhodne norme invrednote, dopolnjujejo drugi seg-
ment umetnosti in kulture dvajsetega stoletja, kije tradicionalisti¢en, klasi-
Cen in neoklasicistiCen, vezan na narod in tradicijo, podeZelje in na ahistori¢-
no miti¢no in idealizirano preteklost- ki pa se danes kaze kot, toje treba reci,
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ni€¢ manj izmiSljen kot so bili vzroki za navduSeno razburjenje glede prihod-
nosti in sedanjosti njegovega svetovljanskega modernisticnega dvojnika.

Adornova nenaklonjenost do Heideggerjaje sploSno znana in najbolj
o€itno izpri¢ana v delu Zargon pravinjosti iz leta 1964, ki prepricljivo razkriva
njegovo zanicevanje Heideggerja in tega, za kar seje ta zavzemal. Tudi vdru-
gih vidikih se poti Adorna in Heideggerja nista krizali; Se ne tako davno bi se
Ze razmiSljanje o tem zdelo nemogoce. Vendar pa utegne biti z naSe zdajSnje
sodobne perspektive, ki semjo na kratko orisal, mozno in celo nujno povezati
ta dva vélika lika preteklega stoletja, kajti zdi se, da obstaja - ali bolje, zdi se,
da seje pojavil - skupni imenovalec teh dveh mislecev,0kije v veliki meri
odvisen predvsem od njune filozofije umetnosti. V mislih imam izjemen po-
men, Ki sta ga oba pripisovala umetnosti, ki stajo smatrala kot najviSjo obsto-
je€o obliko ustvarjalnosti, ki se nadalje izmika pastem odtujitve in neresnice.
Kot piSe Gianni Vattimo, nihilizem modernosti obstaja vvsrkanju »uporabne
vrednosti vmenjalno vrednost«Ilin tudi upiranje umetnosti takSnemu »vsrka-
nju«je tisto, ki povezuje Adorna in Heideggerja. Kot zagovornik radikalnega
modernizma Schdnberga in Becketta (v nasprotju s Heideggerjevim vredno-
tenjem bolj tradicionalisti¢nih pesnikov) Adorno zagovarja trditev, da »v sve-
tu manipuliranega konsenza lahko pristna umetnost govori samo molce«.12
Umetnost nadalje za oba ponuja privilegirani vstop v resnico, ki se vendarle
ne nanasana lepo vsmislu popolne harmonije, s¢imer se izogneta nekaterim
bolj tradicionalisticnim razlagam in interpretacijam umetnosti.

Opazovana s te perspektive se misleca kazeta presenetljivo blizu drug dru-
gemu - karje seveda le delno res, saj med njima ostajajo velikanske razlike in
nasprotovanja. Kot Ze reCeno, predstavljata —ali pripadata —dvema glavnima
tokovoma evropske kontinentalne filozofije dvajsetega stoletja. Karju pove-
zuje ni toliko njuno delo, temvec¢ zgodovinski in kulturni okvir, ta paje okvir
modernizma. Moram biti natancen: okvir modernizma ni misljen v smislu, Ki
bi namigoval, da se tako Adorno kot Heidegger nanaSata na modernisti¢no
umetnost, vssy ne v tradicionalnem smislu: dolgo je veljalo, da pod pristni
modernizem sodijo Schénberg, Kandinski, Beckett - kot trdi sam Adorno -
medtem ko Rilkejeva, Traklova in predvsem Hdélderlinova poezija, kijo je
poveli€eval Heidegger, zagotovo ne ustreza temu okviru.

DEden izmed redkih avtorjev, kije Ze v osemdesetih letih povezal Adorna in Heideg-
gerjaje Gianni Vattimo. Cf. predvsem Gianni Vattimo, Konec modeme, Literarno-umetnis-
ko druStvo Literatura, Ljubljana 1997. Primerjaj tudi: Jos de Mul, »Hegel, Heidegger,
Adorno in konci umetnosti«.

NVattimo, Konec modeme, str. 25.

2lIbid., str. 53.
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3.

Nekaj skrivnostnegaje v tem vrednotenju modernizma in njegovih kul-
turnih ter umetniskih kontekstov in njihovih vrzeli, kajti za znaten del umet-
nosti dvajsetega stoletja ne veljiyo omejitve, ki sojih postavili modernizem in
teorije, ki ga podpirajo. To ne velja le za nadrealizem, katerega sta omalova-
Zevala tako Adorno kot Habermas inje bil npr. Sele nedavno rehabilitiran s
strani Rosalind Krauss13in Hala Fosterja,4z namenom ponovnega ovredno-
tenja in stem normativne rekonfiguracije modernisti¢nih umetniskih paradi-
gem kot stajih vzpostavila Clement Greenberg in Michael Fried,I’ temveC
tudi zavrsto kulturnih in umetniSkih pojavov dvajsetega stoletja, ki se razteza-
jo od arhitekture internacionalnega stila do poznih klasi¢nih slik Giorgia de
Chirica. Nemaraje mogocCe v tem pogledu stanje modernizma smiselno pov-
zeti z navajanjem izjave Wolfganga Welscha iz osemdesetih let, ki zadeva od-
nos med modernosyo in postmodernostjo: »Postmodernost pre€i vednost,
da se totaliteta ne more prikazati drugace, kot da se doloCena partikularnost
postavi v polozaj absoluta inje tako neizbezno vezana na odpravo ostalih par-
tikularnosti. [...] Postmodernost se pricne tam, kjer se kon€a totaliteta.«10

Zdrugimi besedami, modernizem je v tej razpravi zgolj zgodovinski okvir
znotraj katerega obstajajo nemodernisti€ne teznje, kijih ponazarjajo Rainer
Maria Rilke (1875-1926), Antonio Gaudi (1852-1926), Ezra Pound (1885—
1972) alijoze Ple€nik (1872-1957), ki pa ostajajo na robu ali izven moderniz-
ma - se pravi, modernizma kot tiste partikularnosti, kije dosegla totaliteto s
tem, daje sebe postavilav polozaj absoluta in to dovrSila z u¢inkovitim ovira-
njem ostalih partikularnosti}1

Toda, alije radikalno ponovno vrednotenje modernizma dvajsetega sto-
letja dejansko moZzno? Ali ne postane takSna revizijasama Zrtev svojega lastne-
ga zgodovinskega in epistemoloSkega okvirja? Mar ni vpradljivo, €eje danes
totalizirajoC pogled, ki bi obsegal totaliteto moderne umetnosti (kot je Ze leta

B Cf. npr. Rosalind E. Krauss, The Optical Unconscious, MIT Press, Cambridge (Mass.)
1994.

U Cf. Hal Foster, Compulsive Beauty, MIT Press, Cambridge (Mass.) 1993.

15 Cf. Friedov odgovor Kraussovi v: Michael Fried, Art and Objecthood, University of Chi-
cago Press, Chicago 1998, predvsem str. 58.

D Wolfgang Welsch, »Modernité et postmodernité«, Les cahiers de Philosophie, 6 (jesen
1988), str. 25.

7 Morda se ta izjava zdi pretirana in premalo podprta zzgodovinskimi dejstvi. Nekateri
poskusi ponovnega vrednotenja zgodovine umetnosti dvajsetega stoletja so Ze bili izvede-
ni: dva izmed njih sem Ze omenil, naslednjega (ki izhaja iz drugaénega filozofskega okvi-
ra) paje opravil Paul Crowther. Cf. Paul Crowther, The Language of Twentieth-Century Art,
Yale University Press, New Haven in London 1997.
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1863 napovedal in opisal Charles Baudelaire) in s tem umetnosti dvajsetega
stoletja, dejansko mozen? Ali ni blizja resnici trditev, da se danes ponovno
vrednotenje ne dogaja z radikalne in totalizirajoCe modernistiCne perspekti-
ve, temve€ s postmoderne in fragmentirane? Adorno in Heidegger se kazeta
nehote kot sokrivca takSnega postopka spraSevanja, razlog za to paje bil Ze
omenjen: zagovarjata dve prevladujo€i filozofski izbiri, ki se ponujata v €asu
modernizma, s ¢imer ponovno uprizarjata svojski in medsebojno zamenljiv
odnos »gospodarja in hlapca« kot gaje prikazal Hegel v svoji Fenomenologiji
duha, obenem pa ponujata podporo zamozno in nujno kontinuiteto postmo-
dernizma sumetniSkimi predhodniki dvajsetega stoletja in zzgodovino umet-
nosti in kulture manj bliznje preteklosti.

Interpretacije modernizma vtem obdobju po modernizmu dobivajo raz-
licne in nasprotujoCe oblike. Eno izmed takSnih ponuja npr. zagovornik mo-
dernizma Charles Harrison v antologiji Artin Theory 1900-1990. An Anthology
ofChangingldeas iz leta 1992.18V antologijo, kije postala ena izmed standard-
nih referenc za teorijo umetnosti dvajsetega stoleya, sta Charles Harrison in
sourednik Paul Wood vklju€ilaodlomek izAdorna, medtem ko se Martin Hei-
degger pojavi le zaradi razvpite razprave FredricaJamesona o Van Goghovi
sliki kmeckih Cevljev v besedilu o postmodernizmu iz leta 1984, kjerje ome-
njena tudi Heideggerjeva analiza te slike.I” Simptomati¢no je, da Harrison
upoSteva Adorna le vnjegovem odnosu do razprave o mehanicni reprodukci-
ji Walterja Benjamina, Heideggerja pa povsem izlo¢i iz okvirja modernizma
dvajsetega stoletja, medtem kojameson, kriticni postmoderni pisec, uporabi
prav Heideggerjevo analizo te Van Goghove slike spredavanja »O izviru umet-
niSkega dela« iz leta 1935, da bi ponazoril razliko med domnevno postmoder-
nisticnim delom And)ja Warhola in Van Goghovim modernisticnim delom.
Lahko torej predpostavimo, da danes Heidegger zajamesona predstavlja moder-
nisticnega pisca, ¢esar za Harrisonov pogled zagotovo ne bi mogli trditi. Z drugi-
mi besedami, za modernista kotje Harrison, je Heidegger nemodemist, medtem koje za
postmodernista kotje Jameson, Heidegger o€itno primer modernisti¢negafilozofa.

Seveda bi lahko veljalo, da Harrisona in Wooda preprosto niso zanimali
ti zapleteni detajli in zagotovo drZi, da njun cilj ni bila antologija filozofije in
filozofije umetnosti dvajsetega stoletja, temvec teorije umetnosti. Vendarle to
ne more biti povsem res, kajti omenjena antologija vsebuje tudi odlomke iz
Georga Simmla, Henrija Bergsona in celo Lenina. V tem pogledu - ne glede
na razloge, zaradi katerih je Heidegger prezrt - antologija preprosto sledi
tradiciji dvajsetega stoletja, po kateri Heidegger velja za nemodernista.

B Charles Harrison in Paul Wood (ur.), Art in Theory 1900-1990. An Anthology of Chan-

ging ldeas, Blackwell, Oxford 1992.
Mibid., str. 1075-10786.
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Poglejmo zdaj kako Jameson obravnava Heideggerjevo filozofijo umet-
nosti. Clanek »Postmodernizem ali kulturna logika poznega kapitalizma« ob-
javljen leta 1984 v reviji The New Left Review, je Jamesona postavil na srediS€no
mesto v razpravah o postmodernizmu. V nasprotju s svojimi marksisticnimi,
radikalnimi in levi¢arskimi sodobniki - kot so npr. Alex Callinicos ali drugi,
do postmodernizma kriti¢ni misleci (tako npr.Jirgen Habermas in pretezna
veCina nem3kih filozofov in druzbenih mislecev), je Jameson postmoderni-
zem sprejel z odobravanjem. Ceprav gaje obravnaval s kriticnega in skoraj
nesprejemljivega staliS€a, gaje jemal kot dejstvo. V tem smisluje Slo za pono-
vitev podobne delitve pogledov iz Sestdesetih in sedemdesetih let med huma-
nisticnimi misleci, kot so bili recimo Adam Schaff ali Mikel Dufrenne na eni
strani ter krog althusserjancev na drugi. Zdrugimi besedami, medtem ko sije
v zaCetku osemdesetih let ve€ina ostalih radikalnih mislecev moc¢no prizade-
valazmanjSati pomen postmodernizma in postmodernosti kotnepomembnega
modnega trenda ter pojmov, ki skuSata ogrozati Cistost modernizma in mo-
dernosti,je Jameson postmodernizem vzel resno in tako razvil eno izmed naj-
bolj prepricljivih in daljnoseZnih teorij postmoderne kulture. (Dejstvo, da smo
vsi Ze malo utrujeni od pojma postmodernizma, tega pogleda ne spremeni.)

\% zaCetku svojega besedila o postmodernizmuJameson primerja dve li-
kovni deli: Van Goghovo sliko Par kmegkih evljev'm Cevlje, posute z diamantnim
prahom (Diamond Dust Shoes) Andyja Warhola. V prvem Jameson vidi primer
modernisti€nega slikarstva, medtem ko drugo po njegovem mnenju predstav-
ljaprimer postmoderne umetnosti, saj zapiSe: »Diamond Dust ShoesAndyja War-
hola nam ocitno ne govorijo ve€¢ zneposrednostjo Van Goghovega obuvala; v
resnici se ne morem upreti, da ne bi rekel, da nam vresnici sploh ne govorijo.
Ni¢ na tej sliki ne organizira niti najmanjSega prostora za gledalca, ki se soo€i
znjo na zavoju hodnika kakSnega muzeja ali galerije zvso njeno kontingent-
nostjo kak3nega (Derrida nekje pripomni v zvezi z heideggeijevskimi Paar
Bauemschuhe, daje Van Goghovo obuvalo heteroseksualen par, ki ne dopusca
niti perverzije niti fetiSizacije). Tukaj pa imamo naklju¢ni zbir mrtvih pred-
metov, ki skupaj visijo na platnu kot kakSne repe, prav tako oropani svojega
prejSnjega sveta Zivljenja kot kup Cevljev, kije ostal iz Auschwitza ali pa kot
ostanki in spominki od kakSnega nerazumljivega in tragiCnega poZara na na-
bito polnem plesiS€u. Pri Warholu torej nikakor ni mogoce dopolniti herme-
nevtine geste in tem ostankom vrniti celotnega vecjega Zivetega konteksta
plesis€a oziroma plesa, svetajetsetovske mode ali revij o slavnih osebnostih.«2’

Jameson ponuja Warholovo sliko kotjasen primer postmodernega dela.
Vendar pa, ko gre zainterpretacijo zgodnejSega, se pravi, pred-postmoderne-

2D FredricJameson, »Postmodernizem ali kulturna logika poznega kapitalizma«, Post-
modernizem, DruStvo za teoretsko psihoanalizo (Analecta), Ljubljana 2001, str. 16.
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ga (»visoki modernizem«) dela, ne samo da izbere Van Goghovo delo, tem-
ve€ svojo argumentacijo nadalje utemeljuje na Heideggerjevi interpretaciji te
slike iz njegovega predavanja/¢lanka »O izviru umetniSkega delax. Jameson
Heideggeijevo analizo razume kot »organizirano okrog misli, da umetniSko
delo vznikne v presledku med Zemljo in Svetom oziroma, kot bi sam raje
prevedel, med brezpomensko snovnostjo telesa in narave in pomenskostjo
zapuscine zgodovine in druzbenega«.2 Malo naprej Jameson ponudi Se en
opis Heideggerjevega branja Van Goghove slike: » Q] e hermenevticnov tem smi-
slu, daje delo vnjegovi negibni, predmetni formi vzeto kot klju¢ oziroma kot
simptom neke obseZznejSe realnosti, kijo zastopa kot svojo kon€no resnico.«2

Podobno idejo predstavi Adorno v svoji Estetski teoriji: »UmetniSka dela
razumemo samo tedaj, koje njihovo izkustvo dvignjeno na raven razlikovanja
med resni¢nim in neresni¢nim, ali kot predhodna stopnja, med pravilnim in
nepravilnim. [..] Razumevanje umetniSkega dela kot videza resnice postavi
delo vodnos ssvojo neresnico, kajti ni umetniSkega dela, ki ne deleZzi na nere-
snici, ki mu je zunanja, neresnici zgodovinskega trenutka. Estetiki, ki se ne
giblje znotraj perspektive resnice, njena naloga spodleti; obi¢ajno je kuhar-
ska.«23

Lahko bi se seveda vpraSali, zakaj siJameson pomaga sHeideggerjem, da
bi podprl svojo analizo modernisticCnega umetniSkega dela in ne s slavnim
zagovornikom modernizma kotje bil Adorno, nenazadnje tudi zato, kerje o
njem napisal celo knjigo.24Poleg tegaje vredno omeniti, dajameson v istem
delu iz leta 1991, ko piSe o Adornu, vsaj v odnosu do umetnosti to pocne
kriti€no, izpostavljajo¢ njegovo zmotno interpretacijo polozaja, ki ga
Schonberg in Stravinski zasedata v zgodovini glasbe preteklega stoletja. B Ali
to pomeni, daje Heidegger bliZzje »pristnemu« duhu umetnosti dvajsetega
stoletja kot Adorno? Razlika med njimaje povezana z njuno naklonjenostjo
do umetnosti ali teoretske verodostojnosti, kot tudi zvrsto umetnosti, s kate-
ro sta se ukvarjala. V Adornovem primeruje to bila modernisti¢na elitisticna
glasba in elitna umetnost v sploSnem, katere prava naravaje v tem, da nudi
upor preprosti in zabavni umetniski izkusnji. »Arhaic¢no,«je trdil Adorno, »se
prilasti kot izkustvo tega, kar ni izkustveno. Vendar pa lo¢nica izkustvenosti
zahteva, daje izhodiSCe vsake take prilastitve moderna«,2 kajti »osvetliti bi

2 Ibid., str. 15.

2 Ibid., str. 16.

ZATheodor W. Adorno, Astetische Theorie. Gesammelte Schriften, 7. zv., Suhrkamp, Frank-
furt na Majni 1970, str. 515-516.

2 Cf. Fredric Jameson, Late Marxism. Adorno, or The Persistence of the Dialectic, Verso,
London 1990.

5 Cf.Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic ofLate Capitalism, str. 17.

AAdorno, nav. delo, str. 518.
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bilo treba vso umetnost zizhodiS¢em pri najbolj svezih umetniskih delih, raje
kot nasprotno, slede¢ navadam historicizma in filologije, ki, meS€anska po
srcu, raje vidi, da se nikoli ni€ ne spremeni.«Z7Po Adornu je torej izhodi$¢na
toCka naSe moderne dobe tista, ki doloca nas odnos do preteklosti in njenih
del in ne obratno. Heideggerjev pogled je natanko nasproten: preteklostje
resnica naSe moderne dobe, ker pristno ponuja tisto, karje vnaSih modernih
Casih postalo pozabljeno, instrumentalizirano in oropano avtenti¢nosti. V tem
pogledu so revizionisticno drzo prevzeli Zze sami kriticni misleci. Tako Peter
Blrger v svoji Teoriji avantgarde iz leta 1973 Ze kritizira Adorna glede omenje-
nega pogleda, »Kajti Adorno teZi k temu, da bi naredil zgodovinsko edinstven
prelom s tradicijo, kije doloCen z gibanji historicne avantgarde, za razvojno
nacelo moderne umetnosti kot take.«BTa avtenticnostje resnica, kijo Hei-
degger interpretira kot »neskritost«, alétheia: »NaVan Goghovi sliki se dogaja
resnica. To ne pomeni, daje tu nekaj obstojecega pravilno preslikano, tem-
vec stopi z razkritjem orodnosti obuvala v neskritost bivajoCe v celoti, svet in
zemljavnjuni protiigri. [...] Kolikor preprosteje in bolj bistveno vznikne obu-
valo, kolikor manj okraSeno in Cisteje se odpre rimski vodnjak vsvojem bistvu,
toliko neposredneje in bolj zavzeto postane znjima vse bivajoCe bolj bivajoce.
Tako se skrivajoCa se bit razsvetli. Tako izoblikovana svetloba uravnava svoje
sijanje vdelo. To vdelo uravnano sijanjeje tisto lepo. Lepotaje eden od nacinov,
kako biva resnica kot neskritost.«2)

PrivoS€imo si zdaj Se en pogled na Adornovo stalis¢e glede tega vpraSa-
nja. Po njegovem mnenju moderno delo ponuja »umetnisko izkustvo, ki po-
temtakem zahteva prej razumevanje kot ¢ustven odnos do del«.3To pa zato,
trdi Adorno, ker »[v]sebina resnice umetniSkega dela zahteva filozofijo«.3
UmetniSko delo zahteva razumevanje in zato je interpretacija tista, kije pred-
pogoj za avtenti¢no umetniSko izkustvo. UmetniSko delo zahteva teorijo, zah-
teva filozofa, ki bo umetniku in svetu pojasnil smisel njegovega dela, ki le
skozi to interpretacijo doseZe status umetniSkega dela. Vendar pa tainterpre-
tacija ne oblikuje »sporoCila«: to bi bilo mogocCe le v primeru kompromitira-
ne umetnosti, ne pa tiste, kijo Adorno pojmuje kot avtenti€no umetnost, se
pravi, avtonomne umetnosti. Adorno navaja Schénberga, ki pravi, da »se slika
sliko, ne tega kar predstavlja«.2Vrsta umetnosti, kijo Adorno poveli€uje, je

27 lbid., str. 533.

BPeter Birger, Theorie der Avantgarde, Suhrkamp, Frankfurt na Majni 1974, str. 81.

2 Martin Heidegger, »O izviru umetniSkega dela«, lzbrane razprave, Cankarjeva zalozba,
Ljubljana 1967, str. 282-283.

PAdorno, nav. delo, str. 528.

3l Ibid., str. 507.

2 1bid., str. 14.
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umetnost, ki nudi upor, ki nasprotuje priucenemu estetskemu okusu in Ki s
svojo razdiralno naravo razkriva neresnico druzbe v katerije bila ustvarjena.

Vpra3anje o umetnostije vpraSanje o resnici. Tako bi lahko povzeli osnovno
trditev modernisti€ne umetnosti kot seje razvila v dvajsetem stoletju. Umet-
nost ne le ponuja privilegiran dostop do resnice, temvec je sama resnica v
kot ustvarjalna umetniSka in materializirana im-jnesija resnice sveta in njego-
vih upodobljenih fragmentov, od katerih vsak, najsi bo v obliki romana, sklad-
be, kipa ali slike, predstavlja fragment kot romanticisticna miniatura univer-
zuma kot celote. Umetnostje vsaj predzadnja oblika ustvarjalnosti, vnasprot-
ju zindustrijsko, ponavljajo€o in serijsko produkcijo. Obstaja zaradi svojega
odnosa do resnice, kije nerazreSljivo povezan z moderno druzbo ter njeno
neresnico in neavtenti¢nostjo. Ta kritika obstojeCe druzbe preteklega stoletja
je Se ena skupna poteza Adorna in Heideggerja. Vendar umetnost te druzbe
ne kritizira na nikakrSen neposreden nacin; podobno kot kultura, ji namesto
tega ponuja alternativo. Kotje izjavil sodobni ruski filozof, »kultura ni druz-
beni proizvod, temvec izzivin alternativa druzbi«.38Ce umetnostkritiziradruz-
bo, se podrejaistim pravilom, ki upravljajo to druzbo; umetnost namesto tega
smotrno ponuja enega izmed redkih izhodov do univerzuma resnice, neskri-
tost, katero je Heidegger kasneje dopolnil s filozofskim diskurzom, ki posne-
masemanticno nedoloCenost poezije. Adornova teorijaje vtem pogledu spet
drugacna, kajti njegova negativna dialektika nikakor nima opravka s poezijo,
temve€ z notranjo dinamiko in dialektiko naSega miSljenja. Njegov cilj je v
svojem diskurzu ohraniti napetost, ki nam preprecuje, da bi asimilirali njego-
vo misel na lahek in prakti¢en nacin. V tem pogledu njegov namen dopolnju-
je tistega, ki gaje namenil avtenti€ni umetnosti, kajti tudi ta naj bi bil kom-
pleksen in notranje nasproten; resnice, Kijih oba razkrivata, niso miti¢ne re-
snice, kijih Adorno pripisuje Heideggerju, pa¢ pa intelektualne resnice, kiv
umetnosti vzbujajo neprestano potrebo po filozofski interpretaciji. Znotraj
tega modernisticnega univerzumaje umetnost, kot kaze, redek primer avten-
ticnosti.

Toda zakajje ta avtentitnost tako pomembna? Lahko bi tvegal odgovor,
da velik del dvajsetega stoletja dejansko Se vedno predstavlja obdobje indu-

B Mikhai! N. Epstein, After the Future. The Paradoxes of Postmodernism and Contemporary
Russian Culture, University of Massachusetts Press, Amherst 1995, str. 6.
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strijske druzbe. Tudi tam in tedaj kjer to ni, njena miselna podoba in samorepre-
zentacija vztraja kot prevladujoCa. Znotraj tega okvira pojma ustvarjalnost in
umetnost nosita tako tezo, ker oba predstavljata dejavnost, katere pomanjka-
nje se nenehno odkrivavvsakem trenutku tega trpe€ega stoleyavélikih zgodb.
Na modernizem bi bilo torej mogocCe gledati ne kot na vrhunec vse zahodne
umetnosti v njegovi enotnosti, temveC bi ga bilo mogocCe interpretirati kot
edinstveni in ustvarjalni odklon v razvoju umetnosti in kulture naSe davne in
bliznje preteklosti.

V obdobjih renesanse in barokaje bila umetnostintegrirana v druzbeno
tkivo; vromantikije bila omejena na maloStevilne aristokratske in me3¢anske
kroge terje dosegla SirSe dele druzbe zaradi njenih isto¢asnih nacionalnih
prizadevanj; samovmodernizmuje bila razglaSena za najviSje merilo ¢loveSke
eksistence. Ta pogled, Cigar korenine je obi¢ajno mogoce najti tako vroman-
tiki kot v meS§€anski kulturi devetnajstega stoletja, doseze svojo najvisjo tocko
vmodernizmu dvajsetega stoletja, kije zaznamoval tako Adorna kot Heideg-
gerja. Ce prvi predstavlja intelektualno in elitisticno radikalno krilo tega mo-
dernizma, drugi predstavlja njegovo negacijo, a Se vedno znotraj tega istega
SirSega okvira. Na tej podlagi lahko najdemo odgovor na vpraSanje, zakajJa-
meson uporabi Heideggerja in ne Adorna kot interpreta modernisticne umet-
nosti.

V svojem nedavno objavljenem delu L beuvre de Vart. La relation esthétique
je Gérard Genette zapisal: »Kar zadeva o€itno neskladno spravo imen Hei-
deggerja in Adorna verjamem, daje opravicena s simetri€nim odnosom med
tema dvema nasprotnima oblikama precenjevanja [umetnosti].«3

Prav to precenjevanje umetnosti povezuje Adorna in Heideggerja - navkljub
ogromnim razlikam in staliS¢em, kijih njuni filozofiji zavzameta do narave
umetnosti, resnice in nacina, kako ena odstira drugo. Skupni modernisti¢ni
okviromogoca tema dvema mislecema, da razkrijeta svoje skupne poteze, ka-
terih podobnost se kot kaze s casom povecuje. Znotraj tega konteksta so Hei-
deggerjevi pogledi na umetnost, ki so se vecino preteklega stoletja kazali kot
nemoderni, danes interpretirani kot moderni in modernisti¢ni, o Cemer pri-
CaJamesonovo besedilo. Adornovi pogledi in umetniki, Ki jih izpostavlja, pa
po drugi strani drsijo v pozabo in se kazejo kot kratko dejanje v dolgi zgodo-
vini umetnosti in pogledov nanjo, kijih je tako strastno kritiziral. Vsaj za tre-
nutekje bil Adorno z njegovo obliko estetske teorije ter umetnostjo, kijo je
poveliceval, zavrZzen in marginaliziran ter nadome3ceni s skromnejSo in pre-
senetljivo razlicno podobo modernizma ter nanjo pripeto teorijo, namrec¢ Hei-
deggerjevo, ki seje npr. Se nedavno kazala kot zelo nasprotujo¢a moderniz-

A Gérard Genette, L beuvre de lart. La relation esthétique, Seuil, Pariz 1997, str. 11.
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mu in idejam, ki so z njim povezane. KaZe tudi, da modernizem nemara ni
samo stvar preteklosti, temve¢ vrednota, ki pod sedanjimi pogoji zgodovin-
skega razvoja ni ve¢ dosegljiva. Z izgubljanjem avtonomije, kijo je dosegla
pod modernizmom, seje umetnost veC¢inoma preoblikovala v kulturo in ob-
staja le malo moZnosti, da se bo naSel nacin, s katerim bi lahko obrnili ta
proces, razen tam in tedaj, ko bodo obstajale druzbene in zgodovinske okolis-
¢ine podobne tistim iz modernisticne preteklosti. To preteklo obdobjeje lepo
opisal Fredric Jameson: »KakrSna koli Ze bila veljavnost Heglovih obCutkov
glede romantike, je te teZnje, ki so vodile v to, kar seje pozneje imenovalo
modernizem, zagotovo mogocCe poistovetiti z enim izmed najbolj izjemnih
razcvetov umetnosti vvsej ¢loveski zgodovini.«g’

P Fredric Jameson, The Cultural Tum. Selected Writings on the Postmodern, 1983-1998,
Verso, London 1998, str. 80-81.
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