Gorazd Makarovié

Kaj je ljudska umetnost

Sestavek je bil napisan kot referat za posvetovanje o ljudski umetnosti, ki je bilo
junija 1969 v Slovenskem etnografskem muzeju ob razstavi o slovenskem ljudskem
kiparstvu.

Spoznanje, da je nize kvalificirana umetnost in umetnost za spodnje druzbene
plasti povéden predmet zgodovine, je razmeroma mlado, saj je zacelo nastajati
Sele v predromantiénem in romantiénem gibanju. Razumljivo je, da je to spoznanje
izraz spreminjajotega se pogleda na svet, ki je vendarle odvisen od interesov
in moé&i druzbenih plasti, v katerih nastajajo novi pogledi. Zanimanje za likovno
podroéje tovrstne umetnosti pa se je pokazalo $e nekoliko pozneje. Za drugo po-
lovico 19. in zaGetek 20. stoletja moremo reéi, da je ta interes — ob splosni de-
mokratizaciji in z njo povezanim spremenjenim zanimanjem za predmet zgodovino-
pisja — tesno povezan z rastjo nacionalne misli, saj so poskuSali prav s kmecko
umetnostjo 19. stoletja dokazovati samobitnost in svojevrstnost kulture nekega
naroda.

Pojmovanje in raziskovanje ljudske umetnosti seveda vedno temelji na teoreti&nih
postavkah, naj se posamezniki tega zavedajo ali ne. Opredelitve ljudske umetnosti
so najveckrat sociologke, formalno stilne ali psihologizirajoce.

Po A. Rieglu je bistvena znaéilnost izdelka ljudske umetnosti dejstvo, da je izdelan
v lastni hiSi za lastne potrebe — in vsesplo$na razumljivost, ki izvira iz tradicio-
nalno podedovanih oblik. Kmetka umetnost je primitivna umetnost, vezana na
primitiven druzbeno-gospodarski nacin Zivljenja.

A. Spamer razume ljudsko umetnost kot socialen pojav. Ljudska umetnost je
ustvarjalna vsota prevzemanja in predelave oblik, vedno pa je samo ena od kul-
turnih prvin, ki sestavljajo kulturne dobrine ljudstva.

A. Hauser Steje ljudsko umetnost za socialen pojav. Ljudska umetnost je razredna
umetnost, prav tako kot umetnost za visje druzbene plasti.

A. Haberlandt in L. Riitimeyer sta mnenja, da izvira ljudska (v tem pomenu kmeZka)
umetnost iz prazgodovinskih in zgodnjezgodovinskih temeljev. S tem se pribliZu-
jeta tezam, po katerih bi bila ljudska umetnost izraz vseh plasti ljudstva, katerim
je lastno predlogicno, asociativno misljenje.

Po H. Neumanu je ljudska umetnost del poniknjenih kulturnih dobrin.

J. Strzygowski je pri obravnavanju umetnosti prerastel evropocentristitne okvirje
in Steje tudi preprosto, obrtno azijsko umetnost in umetnost primitivcev za polno-
vreden predmet umetnostnih raziskovanj. S tem eo ipso bride ostre meje med
to umetnostjo in umetnostjo za evropske vi§je druzbene plasti, ki naj bi bili dve
kvalitativno popolnoma razliéni kategoriji.

Za pravilnejsSe vrednotenje ljudske umetnosti ima pomembne zasluge W. Fraenger,

ki je opozoril na lastno ustvarjalno mo¢ ljudstva pri prevzemaniju in preoblikovanju
oblik.

Pri razpravah Stevilnih drugih avtorjev, ki so raziskovali ljudsko umetnost, so naj-
bolj razSirjena, implicitno zajeta pojmovanja predmeta ljudske umetnosti: ljudska
umetnost je predvsem kmetka umetnost 19. in druge polovice 18. stoletja. Opre-
deljuje jo tudi izdelava in poraba nekega kroga, ki je lahko tudi poklicno dolocen.
Nadalje naj bi bila zna&ilna povezanost s krajevnim izrogilom in stanovitnost oblik,
sloneéih na stanovitnosti Zivljenjskih oblik.
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Navedene opredelitve in pojmovanja so zavedno ali nezavedno bolj ali manj upo-
Stevane tudi v pisanju o ljudski umetnosti pri nas. To pisanje najvetkrat ostaja
na ravni ljubiteljstva. Mimo uvoda v F. Kosovi razpravi o poslikanih stropih je edini
resneji teoretiéni pogled na ljudsko umetnost referat E. Cevca na kongresu folklo-
ristov v Zajecaru. V tem tekstu so trezno zavrnjena skrajna romantiéna staliSca
in nadomesSéena z delno doslednim biologizmom.

Stalis€e, ki ga zavzema referat, je pri nas najbolj raz8irjeno in uveljavljeno; razum-
ljivo je tedaj, da zasluZi naSo posebno pozornost — tako vpraSanje validacije kakor
vprasanje vzrokov, zakaj je dokaj splosno sprejeto in popularno. V tekstu je izra-
Zeno mnenje, da je ljudska umetnost lotena od drugih umetnosti, da je produkt
samih Zivljenjskih nujnosti in da ima svoj razvoj. Pisec lo¢i tri panoge umetnosti,
njihovo razmerje ponazarja s tremi koncentriénimi krogi. Osrednji krog pomeni
liudsko umetnost kot likovno prazari$ée z radialnim Zaréenjem navzven v obliki
nekaterih latentnih likovnih razpoloZenj, drugi krog pomeni obrtno in tretji krog
stilno umetnost. Avtor poudarja zrad€enost ¢loveka in njegovega bivalis¢a z oko-
lico, kajti edino tako nam lahko pridejo v zavest globlje harmonije, ki se skrivajo
v geniju loci in geniju populi, iz katerih je iz8la ljudska umetnost. Nadalje poudarja
tisto razpoloZenje v umetnini, ki bi bilo tipiéno za narod ne samo v doloGenem
zgodovinskem obdobju, temveé tudi v zgodovinskem trajanju. lzraza mnenje, da je
potrebno orisati meje veéjih geografsko kulturno danih prostorov, to je tistih,
pri katerih znagaj tal narekuje enake Zivljenjske razmere. Vendar je v okviru teo-
rije faktorjev tal in naroda pri ljudski umetnosti genius loci bolj odlicen kot genius
populi. Pri tem pomeni piscu genius populi »tisti primarni ob&utek za oblikovanje,
ki pri Slovanih 8e Zivo bije v spominu na pradomovino vzhodnoevropskih ravnin
in se 8e ni pripojil h geniusu loci nove domovine«. V referatu je ljudska umetnost
oznacena kot umetnost kolektiva, v katerem odlocajo geografska povezanost, skup-
no misljenje in Eustvovanje, to da rodi enak umetniski izraz in razpolozenje. Njeno
oblikovanje oz. poenotenje so pospesili Se nekateri vplivi, enake socialne in eko-
nomske razmere, enakost druzbene plasti itd.

To stalisée ocitno temelji na biologisticni misli iz zacetka naSega stoletja ter je
hote prezrlo druga filozofska spoznanja — in nekatere misli, ki so bile izrecene
v okviru umetnostnozgodovinske vede. Tako je pri nas M. Marolt iz izkuSenj kon-
servatorske prakse ze leta 1928 zavrnil ljudsko umetnost kot kategorijo, ki bi bila
lotena od drugih umetnosti. Meni, da je pri obdelavah ljudske umetnosti in umet-
nosti vijih druzbenih plasti dosti ve€ja razlika v metodah in rezultatih kot pa
v naravi Studijskega materiala. lzrecno piSe, da pri ljudski umetnosti ne gre za
neko povsem svojevrstno umetnost, ki Zivi zunaj ostalega umetnostnega Zivlja.
Nadalje piSe: =Podpisani (M. Marolt, op. M. G.) sem ¢€util pri svojem topografskem
delu, da delam krivico $tevilni ljudski arhitekturi, ki bi sijajno dopolnila sliko
sploSnega razvoja slovenske arhitekture, cerkvene in graitinske: le materialne
ovire so vzrok, da sem se drzal tradicije in sem ljudsko arhitekturo le na splono
orisal. Na teritoriju vrhniSke dekanije ni nikake stilne razlike med to in cerkveno,
tudi €asovno razvojno skoraj ne, drugod je morda drugace . . ., pa tudi le relativno.«
N. Sumi je v razpravi o ljubljanski baroéni arhitekturi ugotovil, da se vrhnja plast
arhitekture ujema z znagajem ljudskega stavbarstva, resda ne toliko v motivih
kakor v naéelih. Obenem pa pisec ljudsko stavbarstvo tudi izrecno opredeljuje:
to je tista Siroka plast, ki se ne hrani le od pobud vodilnih sredi3¢, marveé ohranja
v globljih pogojih zakoreninjene tradicionalne poteze tudi preko posameznih stilnih
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obdobij. V razpravi podpisanega o strukturnem razmerju slovenskega ljudskega
slikarstva do realnega prostora je bilo ugotovijeno, da so oblikovalsko strukturna
nacela enaka v ljudskem slikarstvu in v slikarstvu za vije druzbene plasti; kate-
goriji se razlikujeta predvsem v formi, to pa se kaZe kot izraz zelo razliénih kul-
turno-socialnih razmer.

Enaki rezultati so se pokazali v razpravi . Sedeja o kmetkem stavbarstvu na alp-
skem ozemlju.

Pred leti so bile v reviji »Life« reproducirane hrastoveljske freske. V tekstu so
bile oznacene za ljudsko umetnost. Samoumevnost, s katero je bila uporabljena
ta oznacba, kaze na pogled iz srediS¢ na provinco, na konzum tega slikarstva in
relativho veliko preprostost.

Danes vsi resnejSi raziskovalci sprejemajo mnenje, da ljudske umetnosti ni mo-
goce zgolj formalno opredeliti. Prav tako ni nobenega dvoma, da daje v danasniji
zavesti v katerikoli druzbeni vedi integralno povéden prijem sociolo3ka imaginacija,
kakor jo opredeljuje W. Mills. Ob tem je tudi jasno, da je splo3ni kulturni polozaj
sedanjosti dovolj o€itno Ze sam po sebi zanikal evropocentrizem. Razumljivo je
tedaj, da mora danasnji vidik, ki Zeli do navedenih stali§¢ zavzeti plodno razmerje
zavoljo resnice danadnjega spoznavanja sveta, ob uporabi ozjih strokovnih prije-
mov, izklju€iti implicitni ali eksplicitni evropocentrizem in upostevati tudi socio-
lo8ka merila kot prispevek pomozne vede. Danes verjetno ni veC potrebe, da bi
opozarjali na neustreznost sociologizma pri obravnavanju takSne ali drugacne
umetnosti; prav tako verjetno ni vec potrebe, da bi odklanjali sociologijo umet-
nosti, saj so sicer dokaj omejene meje, moznosti in rezultati, ki jih je mogoce
doseti s sociolo3kim raziskovanjem umetnosti, kar dovolj dolo€ene in integralno
potrebne.

Tedaj je razumljivo, da je potrebno postaviti velik vprasaj za opredelitve, ki veljajo
le v omejenem zemljepisnem ali tudi evropocentristicnem prostoru. Nekako sredi
nasega stoletja je svet Ze postal celota, v kateri je tudi umetnost kateregakoli
zemljepisnega ali druzbenega prostora postala last vsega CloveStva, bodisi kot
dokument ¢asa, bodisi kot izraz umetnostne resnice sveta. Ze iz tega dejstva je
razvidno, da je danes vsako znanstveno iskanje, ki ne uposteva spoznanja te resnic-
nosti, Ze vnaprej obsojeno na anahronistiéna in neavtenti¢na merila.

Pritegnitev socioloskega pogleda na svet je prav tako izraz danaSnjega spozna-
vanja sveta, bodisi na Vzhodu, ali bolj avtentiéno na Zahodu. Pri tem seveda ni
nobenega dvoma, da socioloSko, kakor tudi vsako drugo genetiéno preugevanje
umetnosti slej ko prej daje rezultate, ki so po svoji naravi poskus, da se umetnost
— predmet, katerega bistvo je v kompleksnosti — reducira na enostavne elemente.
Z drugimi besedami, o umetnostni kvaliteti takSno preucevanje ne more nicesar
povedati. Ob tem pa je jasno, da je umetnost oblika ¢loveske zavesti in druzben
pojav. Tedaj more vendarle sociologija-edina odkrivati medsebojna vplivanja med
umetnostjo in druzbo, kakor tudi nakazovati pogoje in vzroke za nastanek gene-
ralnih stilov (pri tem nam seveda pojav novega stila ne pomeni samo njegovo
vezanje na neke druzbene razmere, temvec tudi nasprotovanje drugim druzbenim
razmeram, okolnostim in sistemom). Prav kakor druzbeni razvoj ne tece v kaki
metafizitno vnaprej dolo€eni enotirni razvojni €rti, tudi umetnostni razvoj ne sledi
avtomati¢no in mehaniéno dokaj zapletenemu druzbenemu razvoju — katerega del
sicer tudi je — temve¢ je odvisen tudi od najrazliénejsih drugih dejavnikov. Kali
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razvoja ali sprememb nosi npr. v sebi vsaka stilna oblika, od drugih okolnosti je
odvisno, katere se bodo razvile in kako.

Navedeno stali8ée s svojimi utemeljitvami 7e samo po sebi zavzema kritiéno raz-
merje do prej orisanih opredelitev ljudske umetnosti, kakor zastavlja tudi vprasa-
nja o reviziji njihovih izhodisé.

Detaljno bi bilo koristno pripomniti k Rieglovi opredelitvi, da likovnih izdelkov
»v lastni hii za lastne potrebe« pravzaprav razen silno redkih izjem sploh ni,
saj so priloZznostni rezbarji, vezilje itd., ki so okrasili ali izdelali kak dekor za
dom, vedno naredili Se veé podobnih izdelkov za sosede. Tako pa so po tem
merilu — vzemimo drastiéno primerjavo — izenaceni kar s profesionalnim slikar-
jem, ki je v svoji hidi naslikal tudi podobo zase. Vsesplo$na razumljivost, ki izvira
iz tradicionalno podedovanih oblik, pa je v vegji ali manj$i meri lastna prav vsaki
provincialni umetnosti.

Pri Spamerjevi opredelitvi bi lahko detaljneje pripomnili, da je ustvarjalni proces
prevzemanja oblik in predelave znacilen za veéino umetnikov in tedaj ne more
veljati zgolj za ljudsko umetnost.

Teze, po katerih izvira ljudska umetnost iz prazgodovinskih in zgodnjezgodovinskih
temeljev, niso bile nikoli dokazane. Za podkrepitev teh staliS¢ so raziskovalci
uporabljali formalne podobnosti. Jasno pa je, da samo formalna podobnost ne more
biti dokaz, lahko je le indikacija, zlasti, kadar gre za preprosto likovno oblikovanje,
ki je v najvecji meri odvisno od odpora materiala. Linearen stil, ki naj bi rabil kot
dokaz povezav med prazgodovinskimi formami in formami kmecke umetnosti, naj-
demo tudi na kulturno povsem loéenih podrogjih, v najrazlicnejdih €asih in za
najrazli¢nejSe druzbene plasti. Tak3ni nacini dokazovanja so tudi vedno nedosledni,
tako npr. naj bi bil romb v kmeckem dekorju 19. stoletja nadaljevanje prazgodo-
vinskega spolnega simbola (da kmetje o tem nimajo pojma, se je raziskovalcem
— pristaSem teh tez vedno zdelo nekako ¢udno), romb v gotskem mes€anskem
ornamentu pa s tem simbolom Ze a priori ne bi mogel imeti nikakrSne zveze, itd.

Psihologistiéne teze, po katerih je ljudska umetnost izraz vseh druzbenih plasti,
katerim je lastno predlogiéno, asociativno mi$ljenje, ali kar izraz podzavestnega
v ¢loveku, so na kaj Sibkih nogah, saj lahko najdemo tako pojmovane elemente
v vsaki umetnini, umetnine, ki bi bila samo to, pa menda sploh ni. Nasledek teh
tez, po katerih naj bi pri visoki ali stilni umetnosti prevladoval ratio, pri ljudski
pa €ustvovanje, pade takoj, ko ga Zelimo preizkusiti v praksi, saj tudi pri najvisjih
umetninah lahko najdemo primerke, kjer je poudarek na custvu. Te teze torej ne
moremo sprejeti, razen ¢e morda Zelimo vso liriko kategorizirati za ljudsko umet-
nost. Te teze tedaj nimajo trdnih temeljev, ne glede na to, da ne upoStevajo dognanj
psiholoske vede — saj ne priznavajo druzbene dolocenosti duSevnosti, ki je Ze
desetletja podlaga vsakrSnemu resnejSemu psiholoskemu raziskovanju.

Opredelitve, po katerih naj bi bila znacilnost ljudske umetnosti povezanost s kra-
jevnim izro€ilom in stanovitnost form, slonecih na stanovitnosti Zivljenjskih oblik,
imajo prav tako le relativnho vrednost. Povezanost s krajevnim izro€ilom najdemo
tudi v velikih kulturnih sredis¢ih, stanovitnost Zivljenjskih oblik pa je vendarle

hudo relativna — v nekem obdobju je Zivljenjski nacin najvisjih druZbenih plasti
razmeroma stanoviten, v kakem drugem obdobju pa se tudi Zivljenjski stil, npr.
slovenskega kmeta danes, nadvse hitro spreminja.



Kaj je ljodska umetnost 13

Navedene teze so se manj ali bolj sporadiéno sprejemale v slovenskem kulturnem
prostoru. Z nekaterimi korekturami, kakor jih je opravil E. Ceve, pa so kar bolj ali
manj splosno sprejete. Te korekture, kakor tudi samostojni teoretiéni prispevek
avtorja, temeljijo veéinoma na biologistiéni misli, ki je danes vendarle ni ve€ mo-
goce sprejemati kot samoumevno, vendar so bila s tega vidika trezno zavrnjena
skrajna stali§¢a o ljudski umetnosti kot delu poniknjenih kulturnih dobrin, in zani-
kano mnenje, da je ljudska umetnost brez razvoja. Dvomljivo pa je razmerje in
kategorizacija umetnosti v tri panoge, v ljudsko, obrtno in stilno umetnost. Te
opredelitve so vendarle premalo dolo€ne, saj so bili npr. tudi kipci v tisti dvorani
(posvetovanje je bilo v prostorih razstave o slovenskem ljudskem kiparstvu; v
omenjeni dvorani je bila razstavljena plastika za kmeéke domadcije iz konca 18. in

iz 19. stoletja) izdelek profesionalcev ali polprofesionalcev — likovno bolj izobra-
Zeni mojstri, ki pa so izdelovali t.i. obrtno umetnost, so delovali podobno kot
vaski polprofesionalci — po merilu imena in zna€aju proizvodnje pa jih moremo

enaciti tudi s srednjeveSkimi vrhunskimi slikarskimi ali kiparskimi delavnicami.
Tedaj to merilo ne more biti univerzalno, saj ne zdrzi niti ob uporabi v ¢asovni
razseznosti v evropskem prostoru.

Problematiéna je tudi uporaba teorije o geniju loci in geniju populi. Ker ta teorija
ocitno izhaja iz istih teoretiénih temeljev kot teorija Blut und Boden, je vendarle
ni mogoCe samoumevno sprejeti, vprasati se moramo o njeni povednosti v praksi,
saj so njena izhodis¢a komajda Se sprejemljiva. Tako sta oba faktorja v teoriji
nespremenljivki, ki sta neodvisni od druzbenih ali kulturnih sprememb. V okviru
te teorije je pri ljudski umetnosti genius loci po avtorjevem mnenju bolj odlogilen
kot genius populi. Pojmovanje geniusa loci sprejema Haberlandtova izhodiséa.
Da je takSno pojmovanje nedokazljivo, oz. da ga je mogoce podpreti le z merilom
formalnih podobnosti, je o€ito; Se veé, konkretne primerjave pric¢ajo tudi o nasprot-
nem. Kam lahko pripelje takdno pojmovanje v dosledni izpeljavi, nam kaZe pisanje
E. A. Okalove, ki je slovasko religiozno plastiko za kmetke domacije iz konca 18.
in iz 19. stoletja razglasila kar za nadaljevanje upodobitev poganskih boZanstev
pri starih Slovanih, kljub neznanskemu €asovnemu presledku, ko tovrstne plastike
sploh ni bilo. Obenem pa isti avtorici cerkvena plastika, kjer bi bilo morda mo-
goce iskati formalno kontinuiteto te vrste, pomeni nekaj povsem drugega. Oba
faktorja teorije nastopata kot konstanti ob implicitni zahtevi po orisu veéjih kul-
turno-geografskih prostorov, skjer znacaj tal diktira Zivljenjske pogoje«. Tak3no
pojmovanje ne upoSsteva faktorja kulture; tedaj more veljati le za floro in favno,
ne pa za clovesko druzbo. V Casu se je spreminjal €lovek in njegova proizvodnja,
za to pa ne moremo iskati vzroka v geniusu loci. Za poljedelca s traktorjem ima
narava tal povsem drug pomen kot za poljedelca z ralom. Za graditelja z betonom
so strmi streSni nakloni, ki so pri skodlasti strehi nujni, vendarle nepotrebni. Za
gotskega Eloveka pokrajina kot estetski pojav komajda obstaja, za renesanénega
in zlasti za danasnjega Eloveka ima ista pokrajina povsem drugo naravo in podobo.
Tedaj moremo reéi, da obstaja pokrajina v vseh svojih Stevilnih vidikih kot kon-
stanta le zemljepisno, pa Se to relativno, druge znaé&ilnosti pokrajine, prometnost,
proizvodne in trgovske koristi, kulturna vplivanja itd,- se mocno spreminjajo. Tako
pomeni zemljepisno le malenkostno spremenjena pokrajina prometno nekaj po-
vsem drugega v ¢asu zelezniSkega in letalskega prometa kot v Gasu tovorniStva.
Promet je imel veliko vlogo pri prenasanju kulturnih vplivov, tako so bili npr.
kulturni vplivi, ki so prihajali na nase ozemlje, vedno raznorodni in Stevilni; od
domacega kulturnega poloZaja je bilo odvisno, katere vplive so pri nas sprejeli
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in preoblikovali in katere zavrnili. Ob poudarjanju »tistega razpoloZenja v umetnini,
ki bi bilo tipitno za narod ne samo v doloéenem zgodovinskem obdobju, ampak
tudi v zgodovinski trajnosti« naletimo spet na metafiziéno konstanto. Genius populi
naj bi bil kot vir tega razpolozenja tedaj nespremenljiv, ali ob zgledu: ljubljanski
gotski meScan bi moral imeti neko isto duhovno razpolozenje kot direktor ali
delavec Litostroja. Kaksno bi lahko bilo takSno razpolozenje v zgodovinskem tra-
janju, do sedaj ni bilo mogoCe ugotoviti, ker kaj takSnega pa& ne obstaja. Tedaj
faktorjema te teorije vendarle ne moremo priznati narave konstant, s tem pa je
vrednost te teorije Ze dovolj opredeljena.

Pri tem nikakor ne mislimo zanikati dejstva, da obstajajo kulturna obmogja, kjer
ze obstojeca umetnost stalno sodeluje pri oblikovanju okusa, ustvarja krajevno
izro€ilo okusa ter razliGico razvoja, saj vsebujejo obstojeca dela iz preteklih €asov
Ze klice nadaljnjega razvoja. Vendar spet ne mislimo zanikati, da je bilo od druzbe-
nega razvoja odvisno, katere klice so se razvile in katere ne. Neutemeljeno se
zdi to iskati v okviru enega ljudstva ali naroda — s tem bi bili spet na pozicijah
teorije B. und B. in na tak8no iskanje vendarle ni mogoge dati znanstvenega
odgovora.

Relativno vrednost ima tudi misel, po kateri je »ljudska umetnost umetnost kolek-
tiva, v katerem odlota geografska povezanost, skupno misljenje in Gustvovanje,
kar rodi umetniski izraz in razpoloZenje«. Vsaka umetnost je namreé v vecji ali
manjsi meri delo kolektiva, saj je vedno umetnik tisti, ki izdela umetniSko delo;
umetnik pa prav tako vsrkava ideje in miselnost od kolektiva, za katerega dela
in v katerem Zzivi, kakor tudi sam vpliva nanj — pa naj bo to Michelangelo ali
Smolarjev Janez, ki je rezal bogce za Suho krajino. Zemljepisna povezanost je
seveda relativna. Tako se je npr. razseZnost €asa in prostora v naSem stoletju
moéno spremenila, tako da sta si danes prometno prostorsko blizja Kranjéan in
Mariboréan kot nekdaj Kranjcéan in Ljubljancan. Relativho skupno misljenje in
Custvovanje je znacilno za vse kolektive z enakimi interesi, kulturo in s tem zve-
zanimi pogledi na svet — pa naj bo to nekdanja vaska srenja ali danaSnja katerakoli
neformalna ali formalna druzbena skupina.

Ta daljsi ekskurz se je zdel potreben, ker je tak3no gledanje pri nas bolj ali manj
splosno sprejeto. OCitno gre za razmerje do zgodovine, za katero je znadilno, da
ne upoSteva spoznanj filozofije zgodovine in filozofije naSega stoletja. Temeljna
gibala so metafizicne konstante, ta vidik danes ocitno v dobr3ni meri ustreza
danadnjemu kulturnemu ali institucionaliziranem kulturnem prostoru pri nas. Dokaj
odloéujoé motiv za tako zastavljen teoretien prijem je potrditev nase samostoj-
nosti in nacionalnosti. Ta potreba pri nas danes prav gotovo obstaja, seveda pa
ji na ta nacin danes ni veé¢ mogocée avtenti¢no zadostiti. Druga znaéilnost tako
zastavljenega prijema se kaze v odtegnitvi umetnostnega raziskovanja druzbenemu
angaZiranju, saj sta razvoj in bistvo umetnosti po tem vidiku razlozljiva le z meta-
fizicnimi faktorji, ki obstajajo zunaj ali vsaj neodvisno od vsakokratne druzbe.
Ta pogled je verjetno v najtesnejSi zvezi s polozajem ustanov, kjer gojijo huma-
nisticne vede — kot korelat tega polozaja tece njihovo delo naéelno bolj-ali manj
po inerciji. Pri tem ostajajo te vede samostojne in hkrati osamljene. Argumen-
tacije iscejo tedaj le v okvirih vede same, ob tem se razvija na eni strani strokov-
njastvo, na drugi neka tiha zavest, da je to delo potrebno slovenskemu narodu.
Tega naroda pa v dovolj nejasnih obrisih tedaj ne predstavljajo vsi danasnji Slo-
venci kakrSni so danes, s televizijo, z avtomobili, s TT-jem, narodno zabavno in
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zabavno glasbo, s »snack bari«, temvec le redkejsi posamezniki, ki se bolj ali
manj ujemajo s predstavo o slovenskem narodu, kakrSna je bila ustvarjena v drugi
polovici 19. stoletja. Ce je namen humanisti¢nih ved, da s svojimi spoznanji nare-
dijo premike v ¢loveski zavesti, potem se te vede tega v konc¢ni posledici iz na-
tetih razlogov ogibajo; eden izmed naéinov tega umikanja je tudi omenjeno teo-
reticno izhodisce.

PriGujoci kriticni oris razmerij in opredelitev ljudske umetnosti ne more in nima
namen podati iz€rpnega pregleda — napisan je bil z zeljo, da poda znaCilnosti
raznih stalis€. Sam oris seveda ne bi imel nobenega smisla (saj so ta stalis¢a
razmeroma znana in dostopna v literaturi), ée ne bi bilo mogoée povzeti njihove
skupne znacilnosti: ljudske umetnosti kot likovne, umetnostno samostojne, casov-
no in prostorsko univerzalne kategorije ni bilo mogoce utemeljeno opredeliti. 1z po-
dane kritike je razvidno, da je mogoce ljudsko umetnost kot €asovno in prostorsko
univerzalno kategorijo opredeliti edinole druzbeno. Ime »ljudska« umetnost ocito
ne izvira iz pojmov, kot so nemsko ali slovensko ljudstvo ali nacija, ampak je
utemeljem druzbeno »ljudstvo« v nasprotju z »gospodo«. Pri tem nam pomeni
»gospoda« vso druzbeno elito, ki se je v zgodovinskem razvoju seveda spreminjala,
to je lahko gospodarska, oblastvena, stanovska, intelektualna, itd. elita vsakokratne
druzbe. Iz tega sledi, da ljudska umetnost ne more biti nekaj stalnega — kakor
se je v zgodovinskem razvoju celotna druzba z ljudstvom, svojo nizjo plastjo vred,
spreminjala, tako se je spreminjala tudi ljudska umetnost. Teza tega referata,
da je ljudska umetnost tista umetnost, ki je povezana z ljudstvom — socialno spod-
njo plastjo — s strukturalnimi vezmi, je univerzalna v ¢asu, odkar se je druzba
diferencirala, in univerzalna v prostoru. Ta opredelitev tedaj zanika ljudsko umet-
nost kot likovno kategorijo, opredeljuje jo glede na njene povezave z Zivljenjem
ljudstva. Potemtakem je ljudska umetnost veckrat zelo raznorodna in nikakor ni
vedno isto kot primitivna umetnost, ¢eprav je praviloma nize kvalificirana, to pa
velja prav tako relativno praviloma za vso kulturo ljudstva. Ljudska umetnost je
tako enkrat v vecji, drugi¢ v manjsi meri povezana z umetnostjo za vidje druzbene
plasti. Kakor so sestavljali nizje druzbene plasti prav taksni ljudje kot visje, tako
prvi niso ostajali neke Zive prazgodovinske fosilije. Eni in drugi so imeli Ziva
¢loveSka razmerja do sveta — glede na njihove moZznosti pa se je razlikovala
njihova kultura in tudi umetnost.

Po tej opredelitvi tedaj ljudski umetnosti umetnostna kvaliteta ni ne zanikana
ne potrjena. VpraSanju umetnostne zgodovine o kvaliteti umetnosti odgovarjajo
posebne strukturalne metode, ki raziskujejo strukturo posamezne umetnine v struk-
turi vsakokratnega duhovnega prostora; s tem se odkriva intenzivnost odkrivanja
in spoznavanja umetnostne resnice sveta v posamezni umetnini. Pot do tega ob-
sega tudi t.i. »vstopanje v svet umetnine«. Ta metoda pa je nateloma povsem
enaka pri raziskovanju ljudske umetnosti in umetnosti za visje druzbene plasti.
Od konkretnih ugotovitev je tedaj odvisno, katera dela lahko sprejme umetnostna
zgodovina v svoja raziskovanja, pa naj sodijo v ljudsko umetnost ali ne. Samo
tako lahko pride ta veda do spoznanja in potrditve svojega predmeta, saj je razum-
liivo, da je kvalificiranje predmeta po tradiciji in inerciji vendarle znanstveno
neutemeljeno. Z drugimi besedami — predmet umetnostne zgodovine je umetnost,
pri tem je povsem nepomembno, kateri druzbeni plasti ta pripada, sociolo3ka
merila pa o umetnostni kvaliteti nimajo kaj povedati.
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Kakor o umetnostni kvaliteti molCijo socioloSka merila, prav tako mol€ijo merila
stilne zgodovine. Razumljivo je tedaj, da bodo raziskovalci — stilni zgodovinarji
pri svojem delu pritegovali ljudsko umetnost le toliko, kolikor je udelezena v splos-
nem stilnem razvoju. Tudi stilnega zgodovinarja namre¢ ne more prvenstveno zani-
mati druzbeno poreklo in pripadnost neke umetnosti, saj je v ospredju njegovega
zanimanja vendarle slog in ne druzbena pripadnost ali umetnostna kvaliteta.

Iz povedanega je razvidno, da ljudska umetnost kot umetnostna kategorija sploh
ne obstaja. Zato je tudi njena sestava mo¢no raznorodna, sem moremo Steti tako
vetino naSega gotskega stenskega slikarstva, ki je bilo strukturno povezano prav
s slovenskim kmeékim ljudstvom in nobenim drugim — tedaj je ljudska umetnost
— kakor tudi plastiko za kmecke domacije 19. stoletja, ki je prav tako povezana
s kmeckim ljudstvom. Obe zvrsti se po izviru in po umetnostni dognanosti med
seboj moéno razlikujeta, bilo bi mogoée govoriti tudi o njunih razliénih umetnostnih
jezikih in o velikih stilnih razlikah med njima, kolikor je to mogoce v takSni ¢asovni
razdalji — vendar obe zvrsti po druzbeni opredelitvi sodita v ljudsko umetnost.

Mimo tega je mogoge priznati ljudski umetnosti karakteristiko druzbenega polo-
Zaja ljudstva, ki pa je seveda relativna. Od tod izvirajo relativne stilne znaéilnosti:
cenenost materiala in izvedbe, skromnost razseznosti, skromno in veckrat nerazum-
ljeno sprejemanje vzorov. Vse to je samo del druzbeno neugodnega polozaja ljud-
ske plasti, saj veljajo te znacilnosti za vso ljudsko, pa tudi za provincialno kulturo.
Prav te karakteristike pa razloZijo marsikaj, tako npr. sliricnost« nasega alpskega
podrocja v umetnosti, kjer sodi veéina naSe umetnostne dedis¢ine prav v ljudsko
umetnost. Uporaba cenenega materiala pri roki in majhne razseZnosti, ki so izraz
prej omenjenih okolis€in, porajajo in vodijo v »liricnost«, saj ni nobenega dvoma,
da zahteva dramaticen, epski, monumentalen znacaj tako v arhitekturi kot okostnici
drugih umetnosti — in v drugih panogah, ki so od nje odvisne — tudi velike raz-
seznosti. Seveda ima takSen izraz doloene duhovne posledice pri umetnostnih
konzumentih, to pa Ze presega predmet tega referata.
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Summary

What Is The Folk Art

The article was presented among papers read at the conference on the folk art in the
Slovene Ethnographic Museum in June 1969.

The author critically examines the major definitions of folk art and categorizes their
starting points into the questions concerning the form — style, forms, psychology and
sociology. The autors questions some social causes which led to the origin and acceptance
of some definitions.

The critical attitude is based on the following principal thoughts. The production of objects
in one's own house for on's own needs cannot be the criterion of the folk art, because
the researches have shown that such exclusively made products are very rare. Such pro-
ducers regularly produce several objects also for their neighbours, and they would thus
be generally equated according to this criterion with the artist producing works of high
quality, who also made some objects for his own needs.

The creative process of adaptation and transformation is not characteristic only of folk
art, but also of provincial art and in a lesser degree of all art.

Theses, according to which the origin of the folk art Is the ancient and early historical
basis have never been proved and are founded only on formal indications. But is has never
been taken into consideration that in a different psycho-social structure the same forms
represent something completely different and that in the folk strata never lived alive
fossils, and that the simple folk were just the same as the srich« ones and that in different
periods they had just the same need to express their relation to the world in art. With
such formal indications there exists always a big time gap between the old forms and
the forms which existed in the 18th and 19th centuries, when such forms were not present
among the folk, because they accepted them from time to time from the culture of the
higher social stata. Antihistorical psychologistic theses, according to which the folk art
is the expression of all social stata which have a before-logistic, associative thinking,
or even the expression of subconscious in man, are poorly supported, because one can
find such elements in art of any genre and social rank. A simple conclusion of such
theses, according to which ratio was to prevail in »high« art, and emotions in folk art,
is completely useless in practice, except if one wishes to define all lyrical poetry as folk
art. It is characteristic that such and similar views ignore the social determinism of
man's mind.

The definition which implies as a characteristic of folk art its connection with local tra-
dition and stability of forms, based on the stability of life forms can only have a relative
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validity, because link with local tradition can also be found in great artistic centres, but
the stability of life forms can only be relative. Only formal definitions (linear style, sym-
metry etc.) can represent the criterium of folk art even because all such characteristics
may be found in different periods also in high art.

The factors of genius loci and genius populi cannot be recognized to have the characte-
ristics of constants either, which were to have a fatal influence upon the art and espe-
cially folk art. This thesis does not take into consideration the element of culture and can
be valid primarily for fauna and flora. The nature of surface assentially changes in time
for the man with a changed culture, together with its geographycally — traffic, physically
geographic, productive and other characteristics. So, for example, a steep inclination of
the roof is sensible for the culture of the wooden roof, but not for the culture of the
concrete roof, or, the cultural and traffic characteristic of the same area in the times
of the railway and car traffic is completely different than in the times of horse carts,
and so on. The concept of genius populi implies, for exemple, some common mood, which
should have been found with the servant in the Gothic period, as well as with the present
day industrial worker, which is absurd. The definition, that folk art is collective art, for
which geographical links, common thoughts and feelings, which produce common artistic
expression and mood, are decisive, can only have a relative validity. The geographic link
is a very relative item considering the fact that all art, in greater or lesser degree, is the
collective product. For it is the artist, who -always performs the work of art, and it is him
too, who absorbs ideas and mentality of the collective, for which he produces, be it
Michelangelo or a simple folk sculptor.

The author concludes his critical attitude to the above-mentioned definitions with a state-
ment that folk art could not authentically be defined as an artistically independent univer-
sal category in time and space. The thesis of the paper is that (in so far as it is sensible
to define the folk art as a special category) the folk art can be defined as such art, which
is structurally connected with life of people (lower social classes). Therefore the folk
art is very divergent and it is not always the same as primitive art, although it is most
frequently classified as being lower. The author understands the concept of structure as
that whole in which the significance of its parts is essentially changed and defined just
by the whole. The nature of parts is not changed with a system. There exist structures
of a number of degrees, from micro-structures of the work of art to broader and broader
structures, among which the existing structure of the way of life of simple population,
which gave to fine arts its typical significance, is especially important for research in
folk art. Broader structures are changed in the historical development, and with this the
characteristic of parts which are joined into it is also changed. Therefore for the study
of past art the discussion about the work itself is not sufficient, if one wishes to under-
stand the then existing meaning of the work of fine arts, but one must also take into
consideration macrostructures of the past, a part of which are also objects of fine arts.



