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AleS Debeljak je posegel v razpravo o
razmerju med modernostjo in postmo-
dernostjo Ze pred desetletjem z delom
Postmoderna sfinga: kontinuiteta moderno-
sti in postmodemosti. Razpravaje kmalu
dobila status uCbenika oz. tako rekoc
»klasi¢nega domacega branja« o post-
modernosti in njenem odnosu do mo-
dernosti. Nova knjiga, ki se loteva so-
rodne tematike pod naslovom Na ruSe-
vinah modernosti, se Se vedno opira na
Postmoderno sfingo, predvsem pa temelji
na njegovem delu, kije leta 1998 izslo
v angleSkem jeziku pod naslovom Re-
luctant Modernity: The Institution of Art
and its Historical Forms (Rowman & Litt-
lefield, 1998).

Avtor vuvodu poudaija, daje nje-
gov namen »podati teoretsko razlago
odnosa med kapitalisticnim nacinom
proizvodnje in institucijo umetnosti v
moderni dobi, vkljuéno s asom po dru-
gi svetovni vojni, ko multinacionalne
korporacije vse bolj opredeljujejo na-
¢in proizvajanja. Podana spoznanja
omogocajo nadaljnjo raziskavo druzbe-
nega statusa in vloge umetnosti v okvi-
rih postmodemosti« (str. xv). Postmo-
dernosti pri tem ne razume kot povsem
nove epohe, temvec kot »druzbeno zgo-
dovinsko obdobje radikalnih posledic

modernosti« (ibid.). Tudi za to obdob-
je pavelja, da druzbeni status, legitimi-
ranje in recepcijo umetnosti oblikuje
ena izmed bistvenih znacilnosti moder-
ne dobe, namre¢ avtonomija umetno-
sti kot loCena vrednostna sfera. Na ru-
Sevinah modernostise ukvaija prav ssled-
njo ter prinaSa sociolo$ko in zgodovin-
sko refleksijo, podprto z dokazi, ki ute-
meljujejo obstojnost avtonomije umet-
nosti. MetodoloSki okvir Studijeje ute-
meljen na teoriji moderne kulture
Maxa Webra in, iz kriti¢ne teorije izha-
jajoCih, analizah avtonomne umetnosti
kot meScanske institucije; ta okvir ob-
casno dopolnjujejo dela Arnolda Hau-
serja in Raymonda Williamsa.

V prvem poglavju avtor predstavi

oris logike modernosti, ki predstavlja
vecplasten proces druzbenih spre-
memb, ki »obsegajo progresivno, Ce-
prav postopno izboljSanje Zzivljenjskih
pogojev vsmislu tehnoloSkega napred-
ka, pa tudi - kar ni ni¢ manj pomem-
bno - vnacinih, kako modernost misli
samo sebe« (str. 1). V tem obdobju so
racionalni pojmi zamenjali spontano
razumevanje neposredno doZivetega
sveta, s tem pa zagotavljali, da so bile
razlike izenacene ter prevedene na ab-
straktne kategorije, ki so omogocale ra-
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C¢unanje v skladu s principi kapitalistic-
ne proizvodnje. Proces racionalizacije
je bil povezan z dinamiko, kije obsega-
la rast druzbene avtonomije, vse vecjo
specializacijo in razvoj vrednostnih sfer:
umetnosti, znanosti in morale. Delitev
na vrednostne sfere temelji na Kantovi
kriticni filozofiji, kije predstavljala os-
novo za Webrovo pojmovanje zahodne
modernosti. Zna€ilnosti posameznih
vrednostnih sfer so notranje veljavni za-
koni, notranja razvojna logika in stro-
kovnjaki, ki razpolagajo z boljSim poz-
navanjem teh zakonov in logike, ter se
na ta na€in lo€ijo od drugih posamez-
nikov. Diferenciacija vrednostnih sfer
je bila zgodovinski predpogoj za vzpo-
stavitev umetnosti kot institucije vmes-
Canski druzbi, njen neodvisen status in
druzbena avtonomija paje postalaure-
sni€ljiva Sele, koje bila umetniSka proi-
zvodnja organizirana v skladu z naceli
trzne ekonomije: »Moderna umetnost
je bila od svojih zaCetkov v sedemnaj-
stem stoletju, skozi napetosti druzbene-
ga posredniStva, povezana z vzponom
trzne ekonomije in s tem z blagovno-
menjalno obliko« (str. 27-28). Institu-
cija avtonomne umetnosti je tako ne-
loCljivo povezana z blagovno-menjalno
obliko, kar pomeni, daje »za sociolos-
ko pojmovanje moderne avtonomne
umetnosti nujni pogoj kriti¢na analiza
meja meScanske javne sfere kot poseb-
nega podrocja locenega od drzavnih in-
stitucij« (ibid.).

TakSne analize se avtor loteva v
drugem poglavju, kjer izpostavi proti-
slovja meScanske javne sfere. Pokaze,
kako seje le-ta najprej pojavila kot os-
vobojevalni odgovor na absolutisti¢no
oblast monarha in aristokracije v poz-
nem sedemnajstem stoletju, v ¢asu, ko
je bilajavna sfera izklju€ena. MeS¢ans-
tvovvzponuje razvijalo politi¢no in mo-
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ralno zavest prav skozi »javno racional-
no-kriti€no diskusijo«, ki se je odvijala
znotraj novo nastalih meS§€anskih insti-
tucij, ki so pospeSevale tudi dovzetnost
zaavtonomna umetniSka dela. »Estetis-
Ki diskurz ...je utrl pot politi¢ni kritiki
absolutisticne drzave; bil paje tudi na-
red, da se ... ubrani pred vzpenjajo¢im
proletariatom« (str. 65). Umetnost je
poskuSala ubeZati prisilam trga, zako-
nitostim lastnine in temu, da bi postala
zgolj blago (najbolj ocitno v obdobju
romantike), skratka vsem dejavnikom,
ki so ogrozali njeno avtonomijo, Ceprav
je to avtonomijo omogocila ravno »osa-
mosvojitev od tradicionalnih oblik nje-
ne legitimizacije (od Olimpa, cerkve,
dvora, samostana, itd.). Ta begje vodil
vdelitevumetnostne proizvodnje na av-
tonomno visoko umetnost na eni stra-
ni in na trivialno mnozi¢no kulturo na
drugi« (str. 66). Da pa razprava ne bi
zapadla goli spekulaciji, brez zasidrano-
sti v konkreten druzbeno-zgodovinski
okvir, se avtor najprej posveti statusu
umetnostivtradicionalni (predmoder-
ni) druzbi; Sele ta po njegovem mne-
nju omogoca nadaljnjo razpravo o spe-
cificnih vidikih kapitalisticne preobraz-
be moderne umetnosti.

Tretje poglavje tako osvetljuje tra-
dicionalni status umetnosti, pri Cemer
avtor za izhodiS€e vzame domnevo, da
heteronomni status umetnosti v tradi-
cionalni druzbeni formaciji sluzi kot
ozadje, na katerem se bo lahkojasneje
pokazal avtonomni status umetnosti v
moderni druzbeni formaciji. Pregled
dolocenih zgodovinskih obdobij (od
anti¢ne Grcije, preko srednjega veka do
modernosti) je pokazal, da so k obliko-
vanju moderne meScanske avtonomije
umetnosti prispevali predvsem trije te-
meljni procesi: kapitalisticni nacin proi-
zvodnje in delitve dela; industrijska re-
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volucija in nova proizvajalna sredstva;
ter razpad absolutisti€ne politicne ure-
ditve, ki mu je sledilo vzpostavljanje
enakopravnosti, demokracije in racio-
nalnosti. S tem je avtor pokazal, daje
druzbeno opredelitev forme in vsebi-
ne ter druzbeni status umetnosti radi-
kalno spremenil prav premik od tradi-
cionalnih k modernim oblikam legiti-
macije; ter da seje moderna umetnost
osvobodila prisil tradicionalnega legi-
timiranja, ki sta ga uteleSala cerkev in
dvor, njeno institucijo pa so zdaj dolo-
cali avtonomija, javna dostopnost, po-
sredniSki kanali, strokovnjaki in estetis-
ki diskurz (str. 97). Moderna avtonom-
na umetnost seje razvilavprivlacno al-
ternativo svetu trgovanja, Ceprav jo je
moderni kapitalizem »ustrezno« preob-
likoval: objektiviral je druzbene odno-
se med umetniki in ob¢instvom, komer-
cializiral je umetniSka dela in vzposta-
vil raznolikost obCinstva. V modernem
kapitalizmu tako naletimo na dve vzpo-
redni pojmovanji umetniSkega dela:
umetniSko deloje nekaj avtonomnega,
osvobojenega neposrednega zunanjega
nadzora, vendar pa tudi trzno blago
(str. 98). V okviru meScanske javne sfe-
re sta torej pogoj za racionalno kritic-
no javno razpravo o umetnosti predstav-
ljala predvsem komercializacija in prost
dostop do kulturnih dobrin.
Naslednje poglavje je posveceno
obravnavi razkroja meS¢anskejavne sfe-
re, ki seje po avtorjevem mnenju zgo-
dilo v drugi polovici dvajsetega stolet-
ja. Obravnava torej, po avtoijevem mne-
nju »vse bolj kocljivo, Ce Ze ne povsem
nevzdrzno obliko liberalno meS¢anske
javne sfere vrazmerah korporativnega
kapitalizma. ... Njegova glavna znacil-
nostje kolonizacija Zivljenjskega sveta
(Lebenswelt). Stemje miSljeno unicu-
joCe poseganje instrumentalnega razu-
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ma v estetsko in moralno vrednostno
sfero« (ibid.). Kolonizacijo zZivljenjske-
ga svetain njeno druzbeno razvejanost
opisuje in vrednoti z razli¢nih vidikov:
zvidika informacijskih industrij kot ob-
like prikritega gospostva; zvidika vzpo-
na korporacijskih strokovnjakov in nji-
hovega upravljanja zvsemi druzbenimi
funkcijami; birokratskega nadzora po-
troSnje, ki sluzi kot strateSki vir ohra-
njanjadruzbenega reda; zvidika razkro-
ja osebne integritete in vzpona »admi-
nistrativnega despotstva«; preobrazbe
javnih drZavljanov v privatne potro$ni-
ke; in z vidika zatona meSCanskega in-
dividualizma. Avtor predpostavlja, da
drzava in korporativne elite aktivno
onemogocajo avtonomno javno Zivlje-
nje, s tem ko si zasebno prilas€ajo sreds-
tva komunikacije ter depolitizirajo jav-
nost.Javni nadzor nad drzavnimi in kor-
porativnimi odlo¢itvami zamenjuje za-
pleteno tehni¢no »nadzorovanje druz-
be«, korporativno doloanje posamez-
nikovih Zelja pa predpostavlja omrtvi-
¢eno in depolitizirano prebivalstvo.
»Posameznik svoje dezorientiranosti ne
more veC subjektivno izkuSati kot tak-
Sne, saj blagovni fetiSizem, ki ga pospe-
Suje ‘prisila troSenja’, ne deluje zavest-
no. Deluje namrec kot del (re) produk-
cije zavesti« (str. 99). Posledica omenje-
nih procesov se po avtorjevem prepri-
€anju kaze predvsem vtem, da dediSci-
ne moderne javne sfere ni ve€ mogocCe
podpirati brez resnih zadrzkov. Javno
sfero, v kateri naj bi osebe, ki se shaja-
jo, svobodno govorile, se druzile in av-
tonomno odloCale o svojem delovanju,
je spodjedlo drzavno in korporativno
zvajanje posameznikov na zgolj pred-
mete administrativnega nadzora. »Po-
sameznik v razvitem kapitalizmu torej
svoje obnaSanje prilagaja pasivno regre-
sivnemu merilu druzbenega konformiz-
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ma« (str. 131). Trzne strategije so po-
rabnike zmanipuliranjem pripravile do
pristajanjanalazno nujnost troSenja kot
edinega nafina izzivetja individualno-
sti, parametre, znotraj katerih bi obsta-
jala moZnost udejanjanja pristne izbi-
re, pa dejansko vnaprej pokupi korpo-
rativno usmerjanje Zelja, potreb in
stremljenj posameznikov (str. 141). Po-
sledice, kijih prinaSa takSen razvoj za
institucijo umetnosti, avtor analizira v
sklepnem, petem poglavju.

Najprej se na kratko posveti zgo-
dovinski avantgardi kot tistemu kriteri-
ju, do katerega naj bi se opredelilo sle-
herno umetnisko gibanje, ki prihaja za
njo. Zgodovinska avantgardaje na tem
mestu pomembna, ker sije prizadeva-
la preseci institucijo avtonomne umet-
nosti in v imenu utopi¢ne druZzbene
spremembe vklju€iti umetnost v vsak-
danje Zivljenje. Predstavlja prvi primer
umetniSkega gibanja vzgodovini zahod-
ne umetnosti, ki seje skuSalo na radi-
kalno kriticen naCin spopasti s poseb-
nim druzbenim statusom moderne
umetnosti. Ta poskus paje po avtoije-
vem mnenju spodletel, ker »seje kon-
Cal s propadom estetske in praktic¢ne
razseznosti, ne da bi sprozil osvobaja-
joCe ucinke« (str. 142). Vendar paje
kljub dejstvu, da avtonomni status
umetnosti ni bil uni¢en, zgodovinska
avantgarda vseeno zapustila sledove re-
volucionarnih stremljenj. PrevladujoCe
ideje o umetnosti in avtonomni status
umetniSkih del je podvrgla radikalni
kritiki, poleg tega paje osvobodila
umetnika zavezanosti dolo¢enemu slo-
gu ali obvezne rabe dolocenih pristo-
pov in postopkov. Vendar ne le to, zgo-
dovinska avantgardaje razvila tudi nov
pojem umetniSkega dela: notranji po-
men dela ne izhajave€ iz hermenevtic-
no skladne zunanje totalitete; le frag-

mentarno umetniSko delo lahko zrcali
razdrobljeno meSCansko druzbo in
blodnje njene zavesti (str. 156). V nas-
protju zvzviSenim umetniSkim slogom,
ki bi bil mogoc le znotraj avtonomne
institucije umetnosti, je zgodovinska
avantgarda dejavno pospeSevala Ziv-
ljenjski slog, po katerem so estetske
vrednote Zivljenjskega sveta odlo¢no za-
tirale ostale druzbene prakse. Stem pa
se je postopoma pojavila potreba po
procesu, ki bi vodil v estetizacijo vsak-
danjega zivljenja in zagotavljal neodtu-
jeno bivanje. »Zgodovinska avantgarda
je imela namen le osvoboditi in izko-
pati utopi¢ne vrednote (lepoto, resni-
co, dostojanstvo), pokopane vavtonom-
ni umetnosti« (str. 163). Njeno delova-
nje paje temeljilo na predpostavki, da
estetizacija vsakdanjega Zivljenja do-
kon¢no vsebuje pogoje za neodtujeno
bivanje. Toda, Ceje zgodovinski avant-
gardi uspelo odvzeti legitimnost sami
instituciji umetnosti, paje estetizaciji
vsakdanjega zivljenja spodletel poskus,
da bi preobrazila druzbo v skladu z
omenjenimi utopi¢nimi vrednotami.
Po avtorjevem mnenju seje utopija zgo-
dovinske avantgarde izrodila vsvoje nas-
protje.

Umetnosti ves €as grozi, da bo pad-
la nazaj v polozaj odvisnosti od zuna-
nje avtoritete in znova dobila hetero-
nomni status. Vendar pa kolikor avto-
nomna umetnost vseskozi iS¢e nekaj no-
vega, toliko bolj bledi lo¢nica med
umetnostjo in proizvodi kulturne indu-
strije. »Sodobna umetnost se mora zato,
Ce hoCe Se opozarjati na zastrti pomen
beznega trenutka transcendence, zastr-
meti vobraz korporativne Meduze s si-
joCo grimaso mnogokrat bruSenega na-
smeha sre¢nih nakupovalcev, ki naj edi-
ni uteSi duhovno izstradane« (str. 169).
Postmodernisti€na umetnostje »para-
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doksni proizvod kreadvnih moci, osvo-
bojenih neposrednega druzbenega
smotra ali posredovanega moralnega
imperativa ‘obljube srece’« (str. 170).
Izguba kriti¢ne in utopicne projekcije
v prihodnost je avantgardo, kije bila
implicitno eti¢no gibanje, preobrazila
v eksplicitno (postmoderno) estetiSko
gibanje. V postmodernem pluralizmu
imajo vsi izrazni nacini enak status, vlo-
ga poznavalcev umetnosti paje zvede-
na predvsem na svetovanje v zvezi zin-
vesticijami (str. 185).

Na ruSevinah modernosti se izteCe v
kratkem prikazu pop arta, umetnosti
Sestdesetih let, ki po trditvi avtorja ve-
lja za ameriSko razliCico avantgarde.
Prav na tem primeru in ob konkretnem
in najbolj razvpitem predstavniku te
umetnosti, Andyju Warholu, se osredo-
to¢a na mehanizme politicne in druz-
bene prilagoditve umetnosti v postmo-
derni dobi. Avtor ugotavlja, da pop artu
ni uspelo, da bi »nadaljeval tradicijo kri-
ticne negativnosti, odklanjanja obstoje-
Cega ter vzpostavljanja umetniSkega po-
drocja kot alternativne protislike druz-
bi. Pop art seje raje cinicno odlocCil za
sprejele blagovnega fetiSizma kot druz-
bene danosti« (str. 186).

Zdi se, da Debeljak na tem mestu
glede Warholovih del zastavlja isto vpra-
Sanje kot gaje pred njim Ze FredricJa-

meson: Ce Warholova dela niso mo¢-
ne politi€ne izjave, zakaj to niso? In ven-
dar Warholova dela so politi¢ne izjave,
¢e mednje Stejemo (in kako jih ne bi)
tudi na videz zgolj formalne »no com-
mentl«. In Warhol izjavlja prav to: »no
comment!« Ne gre zato, da mu ne bi »us-
pelo« nadaljevati tradicije kriticne ne-
gativnosti ali odklanjati obstojecega.
Gre za to, da tega ni nikoli niti posku-
Sal, ker mu takSna oblika kritike nikoli
ni bila cilj. Ni poskuSal vzpostaviti al-
ternativne protislike druzbe, temvec ji
je nastavil ogledalo. VpraSanje je, Ceje
na primeru pop arta mogoce govoriti
0 cinizmu, s katerim seje le ta odlocil
za sprejetje blagovnega fetiSizma, Ce sta
se druzbeni vlogi umetnika in poslov-
neza (ki sta se v modernosti izklju€eva-
li) prekrili. Warholaje pac, tako kot vsa-
kega poslovneZa, zanimal denar —in to
popolnoma iskreno. Na ruSevinah mo-
dernosti izhaja iz kategorij in vrednot,
ki so utemeljene v obdobju moderno-
sti, od tod pa izhaja tudi ideal umetno-
sti in umetnika, ki mu Warhol ve¢ ne
ustreza. Seveda pa se razprava, ki s tak-
Snimivrednotenji posega vsamo bistvo
postmoderne institucije umetnosti -
odklanjanje subjektivnosti in indivi-
dualnosti del, sprejemanje blagovnega
fetiSizma in politicno ravnodusnost -
tezko izogne melanholiji.
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