Jacques Ranciere francuski je filozof i profesor estetike na SveuéiliStu Paris — VIII. Prije nego li je javno raskrsiio s Luisom
Althusserom zbog neslaganja o pitanju studentskog ustanka iz 1968., kao Althusserov ugenik, suradivao je na ufjecajnom djelu
Kako itati Kapital. U svom djelovanju ponajprije se kretao podrugjima estetike, filozofije politike, filozofije povijesti, socijalne povi-
jesti te obrazovanja. 1z njegova opusa isticemo: Noci rada: radnicki san u devetnaestom stoljec¢u u francuskoj, Ignorantski upravi-
telj $kole, imena historije: o poetici znanja, Na obalama politike, Neslaganje, Kratka putovanja u zemlju ljudi. Donosimo prijevod
Rancierova teksta The Aesthetic Revolution and its Qutcomes objavljenog u asopisu New Left Review broj 14 (March-April 2002.,
str. 133. — 151.).

ESTETSKA REVOLUCIJA
I NJEZINI ISHODI

Ocrtavanja autonomije i heteronomije

Na kraju petnaestog od njegovih Pisama o estetskom obrazovanju Sovjeanstva, Schiller izri¢e paradoks i daje obecanje. On
kaZe da ,Soviek je u cijelosti fovjek samo kada se igra”, | uvjerava nas da je ovaj paradoks u stanju ,nositi cijelo zdanje umjetnosti li-
jepog i jos teZe umjetnosti Zivljenja". Mi bismo mogli preformulirati ovu misao u sliedece: postoji specifiéno osjetilno iskustvo — estef-
sko — koje daje obeéanje kako novog svijeta umjetnosti tako i novog Zivota za individuume i zajednicu. Postoje razligiti nagini na koijt
su ova iziava | ovo obeéanje prihvatljivi. MoZe se reéi da oni stvarno definiraju ,estetsku iluziju” kao sredstvo koje jednostavno sluzi
da maskira stvarnost u kojoj je estetska prosudba strukturirana klashom deminacijom. 1z moje perspektive to nije najproduktivniji
pristup. MoZe se recl, naprotiv, da su izjava i obeéanje bili samo previSe istiniti i da smo iskusili stvarnost te ,umjetnosti Zivijenja" i
te ,igre", kako u totalitarnim pokusajima pretvaranja zajednice u umjetniko djelo, tako i u svakodnevnom estetiziranom Zivotu libe-
ralnog drustva i njegove kemercijalne zabave. Koliko god nam se moZe u€initi karikaturalnim, vierujem da je ovaj stav relevantniji.
Poanta je u tome da ni izjava ni obecanje nig.u bili neucinkoviti. U pitanju ovdje nije ,utjecaj* mislicca, vet udinkovitost nacrta — Koji
mijenja okvire podjele oblika naeg iskustva.

Ovaj nacrt je dobio oblik u teorijskim diskursima i u praktiCnim stavovima, u na&inima individualne percepcije i u drustvenim
institucijama — muzejima, knjiZznicama, obrazovnim programima; i u komercijalnim izumima isto tako. Moj je cilj da pokuSam razu-
mjeti princip njegove udinkovitosti i njegovih razli€itih i antitetiCkih mutacija. Kako koncept estetike kao specifieno iskustvo mozZe
odjednom voditi ideji Eistog svijeta umjetnosti i samodokidanja umjetnosti u Zivotu, prema tradiciji avangardnog radikalizma i prema

. estetizaciji zajednicke egzistencije? U biti, cijeli problem leZi u vrlo malom prijedlogu. Schiller kaZe da ée estetsko iskustvo nositi
zdanje umjetnosti lijepog i umjetnosti Zivijenja. Citavo pitanje ,politike estetike* — drugim rijedima, estetskog reZima umjetnosti
~ okrecée se oko ovog kratkog veznika. Estetsko iskustvo je u€inkovito ukoliko je iskustvo toga i. Ono utemeljuje autonomiju umjetno-
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sti u onoj mjeri u kojoj ga povezuje s nadom »mijenjanja Zivota®,
Stvari bi bile lak3e kada bismo jednostavno mogli re¢i — naivno
~ da liepote umjetnosti moraju biti izuzete od svake politizacije,
ili — znajuéi - da navodna autonomija umjetnosti prikriva svoju
ovisnost naspram dominacije. NaZalost ovo nije slucaj: Schiller
kaZe da ¢e “nagon za igrom” — Spiaftrieb — rekonstruirati i zdanje
umjetnosti i zdanje Zivota.

Militantni radnici 1840-ih razbili su krug dominacije gita-
juci i piSuéi ne popularu i militantnu, nego ,visoku" literaturu.
BurZoaske kritike 1860-ih denunciraju Flaubertove pozicije
~umjetnosti radi umjetnosti“ kao utjielovljenje demckracije.
Mallarmé Zeli odvojiti ,bitni jezik® pjesnitva od zajednickog
govora, iako tvrdi da je pjesnidtvo ono koje daje zajednici
<petat’ koji joj nedostaje. Rodchenko snima fotografije sovjet-
skih radnika ili gimnasti¢ara iz gornjeg rakursa koji stieSnjava
njihova tijela | pokrete kako bi konstruirao povriinu egalitarne
ekvivalencije umjetnosti | Zivota. Adorno kaZe da umjetnost
mora biti u cijelosti samosadrzana da bi bolje iznijela na vidjelo
mrlju nesvjesnoga i prokazala la autonomizirane umjetnosti.
Lyotard tvrdi da je zadatak avangarde da izolira umjetnost od
kulturnih zahtjeva kako bi mogla svjedogiti o sve jasnijoj hetero-
nomiji misli. MoZemo prosiriti listu ad infinitum. Sve ove pozicije
otkrivaju isto osnovno ocrtavanje i vezivanje &vorova izmedu
autonomije i heteronomije.

Shvatiti "politiku” prikladnu estetskom reZimu umjetnosti
znagi shvatiti na koji nagin su autonomija i heteronomija ori-
ginalno povezani u Schillerovoj formuli.' Qvo moZe biti sumira-
no u tri tocke. Prvo; autonomija koju inscenira estetski reFim
umjetnosti nije onaj umjetnitkog djela, ve¢ nacina iskustva.
Drugo; ,estetsko iskustvo” je jedna od heterogenosti, takva da
za subjekt tog iskustva ono takoder jest odbacivanje odredene

autonomije. Trece; objekt tog iskustva je ,estetski*, sve dok nije
— Il barem ne dok je samo — umjetnost. Takay je trostruki odnos
kojeg Schiller postavija u ornome &to mozemo nazvati ~original-
nom pozornicom” estetike.

Osjetilnost bozice

Na kraju petnaestog pisma on stavlja sebe i svoje Cita-
telie pred uzorni primjer “slobodne pojavnosti” — gréku statuu
poznatu kao Junona Ludoviska. Statua fe “samo-sadriana” i
“pociva u sebi”, kako priliéi karakteristikama boZanstva: njena
“dokonost”, njena distanca od svake brige ili duznosti, od svake
svrhe ili odabira. BoZica je takva jer ne nosi tragove volje Il cilja.
O¢ito, kvalitete boZice su kvalitete statue isto tako. Statua dakle
paradoksalno daje figuru onoga $to nikada nije bilo naginjeno,
Sto nikada nije bilo objektom volje. Drugim rijeéima: ona utje-
lovijuje kvalitete onoga 3to nije umjetnitka djelo (Morali bismo
usput primijetiti da formule tipa ,ove je* ili ,ovo nije* umjetnicko
dielo, ,ovo je" ili ,ovo nije lula® treba izvoditi iz izvorne pozornice
Zelimo li da one budu vise od otrcane Sale.).

Tomu odgovarajuce, gledatelj koji proZivijava slobodnu
igru estetike pred “slobodnom pojavnodéu” uziva autonomiju
vrlo specificne vrste. Nije autonomija slobodnog Razuma ona
koja pod&injava anarhiju osjeta. To je suspenzija te vrste au-
tonomife. To je autonomija strikino povezana s poviaéenjem
modi. “Slobodna pojavnost” stoji pred nama; nepristupljiva,
nedostupna nasem znanju, nagim ciljevima i Zeljama. Subjektu
je obecano posjedovanje novog svijeta ovom figurom koju ne

moZe nikako posjedovati. BoZica i gledatelj, slobodna igra i -

slcbodna pojavnost, uhvadeni su zajedno u specifiénu osjetil-
nost, ukidajuéi suprotnosti aktivnosti i pasivnosti, volje i otpora.
“Autonomija umjetnosti” i “obecéanje politike” nisu suprotstavljeni

* Ja distingviram tri reZima umjetnosti. U etidkom reimu umietnidka djela nemaju autonomije. Ona se smatraju slikama kojima treba propitivati istini-
tosti uginak na etos individuuma i zajednice. Platonova Politea nudi savrien model ovog reima. U reZimu predstavijanja, umjetnicka djela pripadaju
sferi imitacije pa tako nisu vise podredene zakonima istine ili zajednigkih pravila korisnosti. Nisu toliko kopije stvarnosti koliko nagin postavijanja ob-
lika materifi. Kao takva, ona su podredena nizu unutarnjih normi: hijerarhiji rodova, adekvaciji izraza sadrZaja, korespondenciji medu umjetnostima
itd. Estetski rezim zbacuje ovu normativnost i povezanost izmedu oblika i materije na kojoj se temelji. Umjetni¢ka djela su sada definirana kao takva,
pripadanjem specificnoj osjetilnosti koja stoji kac iznimka od normalnog reZima osjetilnog koji nam prezentira neposrednu adekvaciju misli | osjetilne
materijalnosti. Za vise detalja, vidi Jacques Ranciere, Le Parfage du sensible. Esthétigue et Politigue, Paris 2000,
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jedno drugome. Autonomija je autonomija iskustva, ne umjetnickog djela.
Drugadije kazano, umjetnicki rad participira u osjetilnosti autonomije ukoliko
nije umjetniéko djelo.

Sada ovo "ne biti umjetnicke djelo” odmah poprima novo znaéenje.
Slobodna pojavnost statue je pojavnost onoga §to nije bilo miglieno kao umje-
tnost. To znaéi da je ona pojavnost oblika Zivota u kojem umjetnost nije umje-
tnost. “Samo-sadrZanost” gréke statue izlazi na vidjelo kao “samo-dostatnost”
kolektivhog Zivota koji se ne razdire u posebne sfere aktivnosti; “samo-dosta-
tnost” zajednice u kojoj umjetnost i Zivot, umjetnost i politika, Zivot i politika,
nisu odvojeni jedni od drugih. Takvima se pretpostavlja da su bili gréki ljudi gija
je autonomija Zivota izraZena u samodostatnosti statue. To&nost ili netoénost
te vizije antitke Gréke nije na tapeti ovdje. Ono $to je u pitanju je pomak u ideji
autonomije, bududi da je ona povezana s onom heteronomije. Isprva je auto-
nomija bila vezana uz "nedostupnost” objekta estetskog iskustva. Potom izlazi
na vidjelo kao autonomija Zivota u kojem umjetnost nema odvojene egzisten-
cije — u kojemu su njezine proizvodnje ustvari samo-izrazi Zivota. “Slobodna
pojavnost’, kao susret heterogenosti, viSe nije “slobodna pojavnost’. Ona
prestaje biti suspenzijom suprotnosti oblika i materije, aktivnosti i pasivnosti,
| postaje produktom ljudskog uma koji traZi transformiranje povriine osjetil-
nih pojavnosti u novu osjetilnost koja je ogledalo njegove vlastite aktivnosti.
Posliednja pisma Schillera razjadnjavaju ovaj hacrt, bududi da primitivni ovjek
postepeno ugi uperiti estetski pogled na svoje oruZje i orude ili na svoje vla-
stito tijelo kako bi razdvojio ugodu pojavnosti od funkcionalnosti tih objekata.
Estetska igra zbog toga postaje radom estetizacije. Koncept “slobodne igre”,
suspendirajuci mo¢ aktivnog oblika nad pasivnom materijom i obecavajuci jo3
nevideno stanje jednakosti, postaje drugi nacrt u kojemu eblik podjarmljuje
materiju i u kojemu je samoobrazovanje Sovje€anstva njegova emancipacija
od materijalnosti, buduéi da pretvara svijet u viastitu osjetilnost.

Tako izvorna pozornica estetike otkriva kontradikciju koja nije suprotnost
umjetnosti naspram politike, visoke umjetnosti naspram popularne kulture, ili
umjetnosti naspram estetizacije Zivota. Sve ove suprotnosti su djelomigna
nalidja i interpretacije jedne temeljnije kontradikcije. U estetskom reZimu
umjetnosti, umjetnost je umjstnost u mjeri u kojoj je ona nedto drugo doli
umjetnosti. Ona je uvijek “estetizirana”; znadi da je uvijek postavljena kao
“oblik Zivota”. Klju€na formula estetskog reZima umjetnosti je da je umjetnost
autonomni oblik Zivota. Medutim, ovu je formulu moguce tumaditi na dva
razli¢ita nacina: autonomija moZe biti postavljena iznad Zivota ili Zivot iznad
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autonomije — i ove linije interpretacije mogu biti u suprotnosti ili
se mogu ispreplitati.

Takve suprotnosti i ispreplitanja mogu biti uogeni kao igra
fzmedu tri glavna scenarija. Umjetnost moZe postati Zivotom.
Zivot moze postati umjetnost. Umjetnost i Zivot mogu razmjen;ji-
vati svojstva. Ova tri scenarija daju tri konfiguracije estetskog,
ocrtane u tri verzije temporalnosti. Prema logici onoga i svaka je
takoder varifanta politike estetike, odnosno onoga $to bismo pri-
kladnije nazvali njenom “metapolitikom” — to jest njenom naginu
proizvodnie vlastite politike, bilo da politici prediaze preuredenje
njezina prostora, da preustrojava umjetnost u politicko pitanje,
ili da sebe postavija kao istinsku politiku.

Konstituiranje novoga kolektivnog svijeta

Prvi scenarij je onaj "umjetnosti koja postaje Zivotom™. U
ovoj shemi umjetnost se uzima ne samo kao izraz Zivota nego
oblik njegova samoobrazovanja. To znad da estetski rezim
umjetnosti, s onu stranu viastite destrukeije reZima predstavija-
nja, dolazi u dodir s eti¢kim reZimom slika u dvosjeklom odnosu.
On odbija njegovo dijeljenje vremena i prostora, mjesta i funkci-
ja. Ali on odobrava njegov osnovni princip: sadr2aji umjetnosti
su sadrZaji obrazovanja. Kao samoobrazovanje umijetnost je
uoblienje nove osjetiinosti — one koja oznaéava, u stvarnosti,
novi etos. Dovedenc do krajnjih konzekvenci, to znadi da e
“estetsko samoobrazovanje ovjedanstva” tvoriti okvir za novi
kolektivni etos. Politika estetike pokazuje se kao pravi nadin da
se postigne uzaludna teZnja estetike politike, s njenom polemi-
tkom konfiguracijom zajednigkog svijeta. Estetika obeéava ne
polemi¢ko, nego konsenzualno uokvirenje zajednickog svijeta.
Konatno, alternativa politici izlazi na vidjelo kao estetizacija,
videna kao konstitucija novog kolektivnog etosa. Ovaj scenarij
fe po prvi puta ekspliciran u kratkom nacriu kojeg se povezuje s
Hegelom, Hélderlinom i Schellingom, znanom kao “najstariji si-
stemski program njemackog idealizma”. U tom scenariju politika
nestaje u iskljuGivosti izmedu mrivog mehanizma Drzave i Zive
moci zajednice, koju uokviruje mo¢ Zive misli. Poziv pjesnistva
— zadatak “estetskog obrazovanja” — jest da predstavi ideje

osjetilnima pretvarajuci ih u Zive slike, kreirajuéi ekvivalent anti-
¢ke mitologije kao grade zajednitkog iskustva koju dijele elite i
obiéni ljudi. Njihovim rije¢ima: ,mitologija mora postati filozofija
da ucini obi¢ne ljude razumnima i filozofija mora postati mitolo-
gija da uéini filozofe osjetilnima".

Ovaj nacrt ne bi bio samo zaboravijeni san 1790-ih. On je
poloZio temelje za novu ideju revolucije. Premda Marx nikada
nije Citao taj nacrt, moZemo nazrijeti isti taj zaplet u njegovim
dobro poznatim tekstovima iz 1840-ih. Nadolazeéa revolucija bit
¢e istovremeno | najviSe ozbiljenje i dokidanje filozofije; vise ne
jednostavno “formalna” i “polititka”, bit ¢e to revolucija “Govje-
Canstya”. Revolucija ¢ovjeGanstva je plod estetske paradigme.
Zato mozZe postojati dodirna todka izmedu marksistikog vode i
umjetniéke avangarde u 1920-Im, jer su oboje vezani uz isti pro-
gram: konstrukciju novih oblika Zivota, u kojima bi samoukida-
nje politike odgovaralo samoukidanju umjetnosti. Dovedena do
ove krajnosti, izvorna logika “estetskog stanja” biva izokrenuta.
Slobodna pojavnost je bila pojavnost koja se nije odnosila ni
na jednu “istinu” koja leZi iza ili ispod nje. Ali kada ona postane
izraz odredencg Zivota, ona se ponovne odnasi na istinu o kojoj
svjedodi. U sliedecem koraku, ta utjelovliena istina suprotstavlja
se laZi pojavnosti. Kada estetska revolucija uzima oblik revoluci-
je “Covjetanstva” obustavijajuéi “formalnu” revoluciju, izvorna lo-
gika biva preckrenutom. Autonomija nedjelatne boZanstvenosti,
njena nedostupnost, nekad je obeéavala novo doba jednakosti.
Sada je ispunjenje tog obecanja identificirano s &inom subjekta
koji je rasgistio sa svim takvim pojavnostima koje su bile samo
san o neemu Sto sada mora posjedovati kao realnost,

Ali ne bismo smjeli zbog svega toga naprosto izjednaéa-
vati scenari] umjetnosti, koja postaje Zivotom s katastrofama
‘estetskog apsoluta” utjelovijenog u totalitarnoj figuri kolektivno-
sti kao umjetnickog djela. Isti scenarij moZe biti uoten u trezve-
nijfim poku&ajima da se umjetnost ugini oblikom Zivota. MoZemo,
na primjer, prisjetiti se nacina na koji je teorija i praksa pokreta
Arts & Crafts povezivala osjecaj vjeGne ljepote i srednjoviekovni
san o rukotvorstvu i obrtnitkim cehovima uz brigu o eksploataciji
radnike klase i kretanjem svakodnevnog Zivota te uz pitanja
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funkcionalnosti. William Morris je bioc medu prvima kaji je tvrdio
da je naslonjac lijep ako nam pribavlja umiruju¢e mjesto za sje-
denje, prije negoli zadovoljava slikovne fantazije svog vlasnika.
[li uzmimo Mallarméa, pjesnika ¢esto smatranog inkarnacijom
umjetnitke Cistoce. Oni koji Stuju njegovu frazu “ova luda gesta
pisanja” kac formulu “neprelaznosti” teksta ¢esto zaboravijaju
kraj njegove regenice, koji dodjeljuie pjesniku zadatak "pono-
vnog stvaranja svega, iz prisjeéaja, kako bismo pokazali da
mi zapravo jesmo na mjestu na kojem trebamo biti.” Navodno
“tista” praksa pisanja je povezana s potrebom za stvaranjem
oblika koji participiraju u opéem preuckvirenju liudskog opstan-
ka, tako da je proizvodnja pjesnika u istom dahu usporedena
s ceremonijama kolektivnog Zivota, kao Sto je vafromet Dana
Bastille i privatni ornamenti kucanstva.

Nije slu¢ajnost da su u Kantovoj Kritici modi sudenja zna-
¢ajni primjeri estetskog misljenja uzeti s oslikanih dekoracija koji
su bili “slobodna lijepota” utoliko 8to su predstavljali ne subjekt,
nego jednostavno doprinosili ugodnosti mjesta drustvenosti. Mi
znamo u kojoj su mjeri transformacije umjetnosti i njene vidljivo-
sti bile povezane s kontroverzijama oko ornamenta. Polemicki
programi redukcije svake ornamentalnosti na funkeiju, u stilu
Loosa, ili velitanja njene autonomne oznadujuée moéi, u ma-
niri Riegla ili Worringera, odnosili su se na isti osnovni princip:
umjetnost je najprije stvar obitavanja u zajednickom svijetu.
Eto zasto su iste diskusije o ornamentu mogle podupirati ideje
i apstraktnog slikarstva i industrijskog dizajna. Stajalidte "umje-
tnosti koja postaje Zivotom” ne njeguje jednostavno demiurke
projekte “novog Zivota”. Ono takoder tka zajednicku vremenitost
umjetnosti, koja moZe hiti sumirana u jednostavnoj formuli: novi
Zivot potrebuje novu umjetnost, ,Cista* umjetnost i ,posvedena”
umjetnost, ,Jijepa” umjetnost | ,primijenjena’ umjetnost, podje-
dnako sudjeluju u ovoj temporalnosti. Naravno, oni ju razumi-
jevaju i ispunjavaju na vrlo razliite nadine. 1897. Mallarmeé
je, kada je napisao svoj Un coup de dés, Zelic da uredenje
linija i veli¢ine likova na stranici odgovaraju obliku njegove ideje
— padu kocke. Nekoliko godina poslije, Peter Behrens dizajnirao
je svjetiljke i éajnike, trgovadku marku i katalog German General
Efectricity Companyja. Sto oni imaju zajednickog?

Odgovor je, vjerujem, odredena koncepcija dizajna.
Pjesnik Zeli zamijeniti sadrzaj predstavijanja pjesnitva s dizaj-
nom opéegq oblika, kako bi naéinio pjesmu poput koreografife ili
otvaranja lepeze. Naziva te opce oblike “tipovima”. inZenjer-di-
zajner Zeli stvoriti objekte diji oblik odgovara njihovoj upotrebi i
reklame koje nude tocnu informaciju o njima, bez komercijalnog
uljepSavanja. On takoder naziva ove oblike “tipovima”, On misli
o sebi kao o umjetniku, utoliko Sto pokuSava stvoriti kulturu sva-
kodnevnog Zivota koja je u skladu s napretkom industrijske pro-
izvodnje i umjetni€kog dizajna, prije negoli s rutinama trgovine i
malogradanske petroSnje. Njegovi tipovi simboli su zajednickog
Zivota. Ali takvi su i Mallarméovi. Oni su dio projekta izgradnje
iznad razine monetarne ekonomije; simbolicka ekonomija koja
bi prikazivala kolektivhu “pravednost” ili “veli€éanstvenost”, sla-
vijenje ljudskog opstanka, zamjenjujuci napustene ceremonije
prijestolja i religije. Koliko god nam se simbolisticki pjesnik i
funkcionalisticki inZenjer mogu &initi dalekim jedan od drugoga,
oni dijele ideju da oblici umjetnosti moraju biti naéini kolektivnog
obrazovanja. | industrijska proizvodnja i umjetnicke stvaranje
posveceni su ginjenju ne¢ega drugog negoli oni &ine - stvaranju
ne samo objekata vec osjetilnosti, nove diobe osjetilnog.

Uokvirenje Zivota umjetnosti

Takav je prvi scenarij. Drugi je shema ,Zivota koji postaje
umjetnost” ili ,Zivota umjetnosti’. Ovaj scenarij je moZda dao
naslov knjizi francuskog povjesniCara umjetnosti Elie Faurea,
Duh oblika: Zivot umjetnosti kao razvoj niza oblika u kojima Zivot
postaje umjetnost. To je zapravo koncept Muzeja, shvacenog
ne kao gradevinu i instituciju, veé kac nagin prikazivanja vidfi-
vog i inteligibilnog ,Zivota umjetnosti. Mi znamo da je rodenje
takvih muzeja oko 1800. pokrenulo Zestoke prijepore. Njihovi
oponenti zagovarali su da umjetnine ne bi trebale biti odijeljene
od njihova okruzja; fizickog i duhovnog tla keje ih je porodile.
S vremena na vrijeme, ova polemika nanovo se javlja i danas:
muzej se denuncira kao mauzolej posveéen kontemplaciji mr-
tvih ikona, odvojen od Zivota umjetnosti. Drugi drze da, naprotiv,
muzeji moraju biti prazne povrsine kako bi gledatelji mogli biti
konfrontirani s umjetni¢kim radom samim, neometani od iockova
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kulturalizacije i historizacije umjetnosti, | jedni i drugi, u mojim
o¢ima, grijeSe. Nema suprotnosti izmedu Zivota i mauzoleja,
prazne povrsine | historiziranog artefakta. Od poGetka scena-
rij umjetniékog muzeja je bio onaj estetskog stanja u kojem
Junona Ludoviska nije toliko rad majstora skulptora kao ,Zivi
oblik", izraZen | nezavisnoséy »Slobodne pojavnosti® | Fivim
duhom zajednice. Nasi muzeji ljepe umjetnosti ne prikazuju
Ciste primjerke lijepe umjetnosti. Oni prikazuju historizirany
umjetnost: fra Angelico, izmedu Giottoa i Masaccia, uokvirujudi
ideju Firentinskog uzvienog bljestavila | religijske gorljivosti;
Rembrandt, izmedu Halsa i Vermeera, prikazujuéi nizozemski
domaci i gradanski Zivot, uspon burZoazije itd. Oni izlazu vrije-
me-prostor umjetnosti kroz mnogobrojne momente inkarnacije
misii.

Uokviriti ovaj koncept bio je prvi zadatak diskursa na-
zvanog ,estetika®, i poznato nam je kako ga je Hegel, poslije
Schellinga, ispunio. Princip uokvirenja je jasan: svojstva estet-
skog iskustva prenesena su na samu umjetninu, ukidajudi nji-
hovu projekeiju u novi Zivot i obezvrjedujuéi estetsku revoluciju.
“Duh oblika” postaje izokrenuta slika estetske revolucije. Qvakve
prekrajanje ukljuduje dva glavna poteza. Prvo; izjednatavanje
aktivnosti i pasivnosti, oblika i materije, koja je karakterizirala
«estetsko iskustvo", izlazi na vidjelo kao poloZaj umjetnitkog
rada samog, sada pozicioniranog kao identitet svjesnosti | nes-
viesnosti, htijenja i ne-htijenja. Drugo; ovaj identitet suprotnosti
uistom mahu pruza umjetninama njihovu historiénost, “Politick”
karakter estetskog iskustva je, takoredi, izokrenut | obuhvaéen u
historiSnosti statue. Statua fe Zivi oblik. Ali znagenje poveznice
fzmedu umjetnosti | Zivota se promijenilo. Statua, iz Hegelove
perspektive, je umjetnost.ne toliko zato &to je fzraz kolektivne
slobode, nego prije zato §to tvori razmak izmedu tog kolekti-
vnog Zivota i nacina na koji on sebe moze izraziti. Gréka statua,
prema njemu, je rad umjetnika koji izrazava ideju, koje i jest i
nije sviestan u isto vrijeme. On Zeli utieloviti ideju boZanstve-
nosti u figuri od kamena. Ali ono &to on moze izraziti Je samo
ideja boZanstvenosti koju on moze osjecati i koju kamen moze
izraziti. Autonomni oblik statue utielovljuje boZanstvenost kako
su je Grei mogli najbolje shvatiti — to iest, li5enu unutragnjosti.

Nije stvar u tome potpisujemo li ili ne potpisujemo ovu izjavu.
Ono 3to je bitno je to da su u avom scenariju granice umjetnika,
njegove ideje i njegova naroda, takoder uvjet za uspjeh umje-
tnine. Umjetnost je Ziva dokle god izrazava misao nejasnu sebij
samoj u materifi koja joj se opire. Ona Zivi ukoliko je nedto drugo
doli umjetnost, to jest uvierenje i naéin Zivota.

Ovaj kencept duha oblika rezultira u dvosmislenoj histari-
Enosti umjetnosti. U jednu ruku, on stvara autonomni Zivot umje-
tnosti kao izraz historije, otvoren novim vrstama razvoja. Kada
Kandinsky zagovara novi apstrakini izraz unutrasnje nuZnosti
koji oZivljuje impulse i oblike primitivne umjetnosti, on se &vrsto
drZi duha oblika i suprotstavlja njegovo nasliede akademizmu.
8 druge strane, koncept Zivota umjetnosti donosi sa sobom
osudu na-smrt. Statua je autonomna utolike &to je volia koja ju
proizvodi heteronomna. Kada umjetnost nije vise od umjetnosti
ona se gubi. Kada je sadrZaj misli transparentan sebl samom
I kada mu se nista ne' opire ovaj uspjeh znadi kraj umjetnosti.
Kada umjetnik &ini to hoce, Hegel izjavljuje, on je sveden na to
da na papir lli platno dodaje trgovadku marku.

Koncept takozvanog ,kraja umjetnosti® nije tek Hegelovo
osobno teoretiziranje. On se naslanja na koncept Zivota umje-
tnosti kao ,duha oblika“. Taj duh ie .heterogena -osjetilnost”,
identitet umjetnosti i ne-umjetnosti. Koncept je u pravu da kada
umjetnost prestaje biti ne-umjetnoéu ona nije vide ni umjetnost.
Pjesnidtvo je pjesnidtvo, kaze Hegel, dokle god je proza zbunje-
na pjesnidtvom. Kada fe proza samo proza, nema vise hetero-

gene osjetilnosti. Iskazi i uresi kolektivnog Zivota samo su iskazi )

i uresi kolektivnog Zivota. Tako formula umjetnosti koja postaje
Zivotom biva obezvrijedena: novi Zivot ne treba novu umjetnost.
Stovige, to je specifitnost novog Zivota da on ne treba novu
umjetnost. Gitava povijest umjetnickih oblika i politike estetike
u estetskom rezimu umjetnosti mogla bi biti postavijena kao
sukob ovih dvaju formula: novi Zivot treba novu umjetnost — novi
Zivot ne treba umjetnost.
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Preobrazbe antikvarijata

U toj perspektivi kljuéni problemn postaje kako iznova odre-
diti “heterogenu osjetilnost”. To se tiée ne samo umjetnika nego
i same ideje novog Zivota. Cijeli sludaj “fetidizma robe” mora,
mislim, biti nanovo promisijen s ovog stajalidta: Marx mora do-
kazati da roba sadrZi tajnu, da ona $ifrira tocku heterogenosti u
razmjeni svakodnevnog Zivota. Revolucija je moguéa zato &to
roba, poput Junone Ludoviske, ima dvostruku prirodu — ona je
umjetnina koja bjeZi kada ju pokuamo uhvatiti. To je razlog §to
koncept “kraja umjetnosti® odreduje konfiguraciju modernosti
kao nove diobe osjetiinog, bez totke heterogenosti. U ovoj diobi
racionalizacija razli¢itih sfera aktivnosti postaje odgovor i starim
hijerarhijskim poretcima i “estetskoj revoluciji”. Cijeli moto poli-
tike estetskog reZima onda moZe biti iskazan na sljedeéi nain:
spasimo “heterogenu osjetilnost”.

Postoje dva natina na koje ju je moguée spasiti, svaki
pretpostavlja specifiénu politiku, s viastitom poveznicom Izmedu
autonomije i heteronomije. Prvi je scenarij “umjetnosti | Zivota
koji razmjenjuju viastita svojstva”; koji se odnosi na ono &to bi se
moglo nazvati, u Sirem smislu, romantickim piesnistvom. Cesto
se misli da je romanticko pjesnistvo povladile za sobom sakra-
lizaciju umjetnosti i umjetnika, ali to je jednostrano glediste,
Princip “romantizma" se prije mozZe naéi u multipliciranju tempo-
ralnosti umjetnosti koja prikazuje vlastite granice propusnima.
Multipliciranje njenih linija temporalnosti znadi kompliciranje
i konatno napustanje pravocrtnih scenarija umjetnosti koja
postaje Zivotom ili Zivota koji postaje umjetnogéu, *kraja" umje-
tnosti; i njihovo zamjenjivanje scenarijem latencije i reaktualiza-
cije. Ovo je teret Schlegelove ideje “progresivnog univerzalnag
pjesnistva”. Ona ne znaéi nikakav pravocrtni hod napretka.
Naprotiv, “romantiziranje” radova prolosti zna&i uzimati ih kao
metaforitke elemente, latentne ili budne, podloZne razlicitim
oZjvljavanjima, u skladu s novim linijama femporalnosti. Radovi
proglosti mogu biti razmatrani kao oblici za nove sadrzaje ili
sirovine za nova oblikovanja. Oni mogu biti nanovo promatra-
ni, nanovo uokvireni, nancvo Gitani, nanovo nadinjeni. Tako su
muzeii istjerali zlo rigidnih koncepata ,duha oblika® koji vode do

o

«rafa umjetnosti i pomogll uokviriti nove vidljivosti umjetnosti
koje vode do novih praksi. Umjetnicke prekretnice postale su
moguce, takoder, zato 3to su muzeji ponudili multiplikaciju
temporalnosti umjetnosti, dozvoljavajuci primjerice Manetu da
postane slikar modernog Zivota nanovo slikajuéi Velasqueza i
Titiana.

Sada ova multitemporainost takoder znagi propustljivost
granica umjetnosti. Biti stvar umjetnosti pokazuje se kao wrsta
metamorfitkog statusa. Radovi proslosti mogu usnuti 1 prestati
biti umjetnicka djela, mogu biti probudeni i poprimiti novi Zivet na
razli¢ite nacine. S tim u svezi oni &ine kontinuum metamorfickin
oblika. Prema istoj logici zajednicki objekti mogu prijeéi granicu
i u€i u carstvo umjetniéke kombinacije. To mogu uéiniti jos lakse
po tome Sto su umjetnicko i historijsko sada povezani Zajedno,
na taj nagin da svaki objekt moZe biti povugen iz vlastitog uvjeta
zajednicke upotrebe i biti viden kao pjesnitko tijelo koje nosi
tragove viastite historije. Na ovom tragu argument kraja umje-
tnosti® mozZe biti preokrenut. Iste godine kada je umro Hegel,
Balzac je izdao novelu La Peau de chagrin. Na poéetku romana,
heroj Raphael ulazi u izlozbene salone velikog antikvarijata gdje
su stare statue i slike izmijeSane sa staromodnim namje&tajem,
hapravama i kucanskim dobrima. Tu, piSe Balzac, -0vaj ocean
namjestaja, izuma, umjetnina i relikvija tvorio je za njega besko-
nacnu pjesmu®. Oprera trgovine je takoder Sarenilo ohjekata
i godina, umjetnickih radova i pribora. Svaki od tih objekata je
poput fosila, noseéi na svojem tijelu povijest ere ili civilizacije.
Malo dalje, Balzac zapaza da veliki pjesnik novog doba nije
piesnik onako kako mi shva¢amo taj pojam: nije Byron, nego
Cuvier, naturalist koji je mogao nanovo sastaviti Sumu iz ckame-
njenih tragova i utrke divova iz razbacanih kostiju.

U izlozbenim prostorima romantizma, mo¢ Junone
Ludovigke prenosi se na bilo koji predmet obiZnog Zivota koji
moZe postati pjesnickim objektom — gradom iz hijeroglifa — &i-
friranjem historije. Stari antikvarijat &ini muzej lijepe umjetnosti i
etnografski muzej jednakima, On odbacuje argument prozaitne
upotrebe ili komodifikacije. Ako ¢e kraj umjetnosti postati robom,
kraj robe ¢e postati umjetno$éu. Postajuci zastarjelom, nedo-
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stupnom svakodnevnoj potrodnji, svaka rcba ili srodni predmet
postaju dostupnima za umjetnost, kao fijelo koje Sifrira historiju
i objekt ,nesebiénog zadovoljstva®. Ona je iznova estefizirana
na novi nadin. ,Heterogena osjetilnost® je svugdje. Proza sva-
kodnevnog Zivota postaje velika, fantastitna pjesma. Svaki
objekt moZe prijedi granicu i nanovo nastaniti carstvo estetskog
iskustva.

Znamo $to je proizadlo iz tog antikvarijata. Cetrdeset go-
dina kasnije Zola i Claude Lantier - impresionisticki slikar koji je
izmislio Le Ventre de Paris — prenijet ée mo¢ Junone Ludoviske
na povrée, kobasice i trgovce Les Hallesa. Onda ¢e dogi, izme-
du ostalog, dadaisticki il nadrealisticki kolazi, pop art i danasnje
izloZbe recikliranih roba ili,videoklipova. Preobrazba koja najvi-
Se iskaCe iz Balzacova spremista jest, naravno, prozor staro-
modne trgovine kiSobranima u Passage de I'Opéra u kojemu
Aragon prepoznaje san njemadckih sirena. Sirena u Le Paysan
de Paris je takoder Junona Ludovigka, "nedostupna” boZica
koja obecava, kroz vlastitu nedostupnost, novi osjetilni svijet.
Benjamin ée ju prepoznati na svoj nacin: arkade zastarjelih roba
nose obedanje buduénosti. On ée samo dodati da arkada mora
biti zatvorena, nadinjena nedostupnom, kako bi obedéanje moglo
biti odrZzano.

Postoji, dakle, unutar romantickog pjesnidtva dijalektika
propusnosti umjetnosti i Zivota. Ovo pjesnisivo omoguéuje
svernu da igra ulogu heterogene, nedostupne osjetiinosti.
Cinedl obiEno neobitnim ona &ini neobigno obicnim. Iz ove kon-
tradikcije ona sazdaje neku vrstu vlastite politike ili metapolitike.
Ta metapolitika je hermeneutika znakova. “Prozaiéni” objekti
postaju znakovima historije koji trebaju biti deifrirani. Tako
pjesnik ne postaje samo naturalistom ili arheologom, iskapajudi
fosile i otvarajuéi njihov pjesnicki potencijal. On takoder postaje
vrstom simptomolega, kopajuéi pe mracnoj drugoj strani ili po
nesvjesnom drustva, kako bi desifrirac poruke urezane u samo
tkivo obi¢nih stvari. Novo pjesnistvo uokviruje novu hermene-
utiku preuzimajuéi na sebe zadatak osvje$tavanja drustva o
njegovim vlastitim tajnama, napustajuéi glasne istupe politickih

tvrdniji i dokirina i tonuéi na dno drudtvenoga kako bi iznijelo na
vidjelo enigme i fantazije skrivene u bliskim stvarnostima sva-
kodnevnog Zivota. Po uzoru na takvo pjesnidtvo roba moZe biti
uobliéena kao fantazmagorija: stvar koja izgleda trivijalnom na
prvi pogled, ali izbliza je otkrivena kao protkana hijeroglifima i
slagalicama teolo3kih zagonetki.

Beskrajna redupiikacija?

Marxova analiza robe je dio romantickog koncepta koji
negira ,kraj umjetnosti® kao homogenizaciju osjetilnog svijeta.
Mogli bismo reéi da Marxova roba izlazi iz Balzacova antikvari-
jata. Zato fetiSizam robe moZe dopustiti Benjaminu da zagovara
strukturu Baudaleireove imaginarije kroz topografiju pariskih ar-
kada i lik flaneura. Jer Baudalaire nije dokoli¢ario toliko 1 samim
arkadama, koliko u konceptu antikvarijata kao nove osjetilnosti,
kac mjesta razmjene izmedu svakodnevnog Zivota i carsiva
umjetnosti. Explicans | expiicandum su dio istog pjesnidkog
koncepta. Zato si tako dobro cdgovaraju; previSe dobro, mozda.
Takav je jo§ viSe sludaj diskursa Kulturkritike u njezinim razli-
&itim figurama — diskursa koji intendira govoriti istinu o umje-
tnosti, o iluzijama estetike i njihovim drutvenim potpornjima, o
ovisnosti umjetnosti ¢ masovnoj kulturi | kemadifikaciji. Ali same
procedure kroz koje pokuSava razotkriti $to umjetnost i estetika
uistinu jesu, bile su prvo uokvirene na estetskoj pozornici. One
su figure iste pjesme. Kritika kulture moZe biti videna kao epi-
stemolo3ko lice romantickog pjesnidtva; racionalizacija vlastitog
puia razmjene simbola umjetnosti i simbola Zivota. Kulturkritika
zeli preizvodnju romanti¢kog pjesniStva promatrati pogledom

radCaranog razuma. Ali samo to ras€aranje dio je ponovnog -

romatnickeg ofaranja koje je proSirilo ad infinitum osjetilnost
umjetnosti kao polja neupotrebljavanih predmeta koji Sifriraju
kulturu, prosirujudi do beskonacnosti carstvo fantazija koje treba
desifrirati i odredujuci procedure tog desifriranja.

Tako se romanticko pjesnidtvo opire entropiji "kraja umje-
tnosti” i njencj “de-estefizaciji”. Ali njegove vlastite procedure
re-estetizacije ugroZava druga vrsta entropije. One su ugroZene
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vlastitim uspjehom. Opasnost u ovom sluéaju nije da sve posta-
ne prozaicno. Ali jest da sve postane umjetnickim — da proces
razmjene, prelaZenje granica, dosegne togku gdje granica po-
staje u potpunosti nejasnom; gdje nista, koliko god prozaitno,
ne bjeZi domeni umjetnosti. To je ono 3to se dogada kada nam
umjetniéke izlozbe prezentiraju puke reduplikacije objekata
potroZnje | komercijalne filmove, oznadujuci ih takvima, pod
pretpostavkom da ovi artefakti nude radikalnu kritiku komodi-
fikacije samom Cinjenicom da su egzaktna redukplikacija robe.
Ova nerazlugivost izlazi na vidjelo kao nerazludivost kriti¢kog di-
skursa, osudenog ili na participiranje u oznagavanju ili na njeno
denunciranje izjavljivanjem ad infinitum da osjetiinost umjetnosti
i osjetilnost svakodnevnog Zivota nisu nidta viSe nego vijeéna
reprodukcija “spektakla” u kojem je domi-
nacija i zrcaljena i negirana. _

Ova denuncijacija uskoro sama
postaje difelom igre. Interesantan slucaj
ovog dvostrukog diskursa je recen-
tna izloZzba, najprife predstavijena u
Sjedinjenim DrZavama kao Zabavljaimo,
poto u Francuskoj kao S onu stranu
spektakla. Pariska izlozba odigravala se
na tri razine: prvo, pop-provokacija protiv
visoke kulture; drugo, kritika zabave kao
spektakla Guya Deborda, znadi trijumfa
otudenog Zivota; trece, identifikacija “za-
bave” s Debordovim konceptom “igre” kao protuotrova "poja-
vrosti”. Obragun izmedu slobodne igre i slobodne pojavnosti je
reduciran na konfrontaciju izmedu stola za biljar, barskog stol-
nog nogometa, i vriulika | neoklasiénih poprsja Jeffa Koonsa i
njegove supruge.

Entropije avangarde

Takvi ishodi pobudili su drugi odgovor na dilemu deesteti-
zacije umjetnosti — alternativni put ponovnog dokazivanja moci
‘heterogene osjetilnosti”. On je Gista suprotnost prvome. On
dokazuje da “Corsokak” umjetnosti leZi u romantitkom zamu-
¢ivanju vlastitih granica. On zagovara potrebu za odvajanjem

umjetnosti od oblika estetizacije zajednikog Zivota. Ta tvrdnja
moZe biti izreCena Cisto za dobrobit umjetnosti sa'me, ali takoder
moZe biti izre¢ena za dobrobit emancipaciiske moél umjetnosti.
U svakom sluaju, to je ista osnovna tvrdnja: osjetl moraju biti
odvojeni. Prvi manifest protiv kia, mnogo raniji od pojave te
rijegi, moZe se naci u Flaubertovoj Gospodi Bovary. Cijeli zaplet
tog romana je, zapravo, razlikavanje izmedu umjetnika i njego-
va lika, &iji je glavni zlogin Zelja da umjetnost dovede u njezin
Zivot. Ona koja Zeli estetizirati svoj Zivot, koja Ginl umjetnost pre-
dmetom Zivota, zasluZuje smrt — literarno goveredi., Okrutnost
romansijera prerasta ukoCenost filozofa kada Adorno podize
istu optuzbu protiv ekvivalenta Gospode Bovary — Stravinskog,
glazbenika koji misli da su sve vrste harmonije ili disharmonije
na raspolaganju i mijea klasine akorde i
moderne disonance, jazz-ritmove i primiti-
vne ritmove, radi uzbudenja vlastite burZo-
aske publike. Postoji izniman patos u tonu
adjeljka u Filozoffji moderne muzike, gdje
Adomo izjavljuje da neki akordi salonske
muzike iz 19. stolje¢a nisu viSe slusljivi,
ukoliko, dodaje, “sve nije prijevara”. Ako
su ti akordi jo§ uvijek dostupni — jo§ uvi-
jek mogu bifi sluSani — polititko obecanje
estetske scene je, dokazano, laZ, i putanja
do emancipacije je izgubljena.

Bez obzira je Ii potraga za umjetnodéu samom ili za
emancipacijom kroz umjetnost, pozornica je ista. Na toj pozor-
nici umjetnost mora odmaknuti sebe od teritorija estetiziranog
Zivota i povuéi novu graniénu criu preko koje se ne moZe proci.
Ovo je pozicija koju ne moZemo jednostavno pripisati avangar-
dnom inzistiranju na autonomiji umjetnosti. Jer ta se autonomija
zapravo dokazuje kao dvostruka heteronomija. Ako Gospoda
Bovary mora umrijeti, Flaubert mora nestati, On prvo mora
nadcinitt osjetilinost knjiZevnosti srodnom osjetiino$éu onih stvari
koje ne osjecaju: Sljunka, Skoljki ili zrnaca pragine. Da bi to na-
pravio, mora naginiti svoju prozu nerazlu&ivom od one njegovih
uloga - proze svakodnevnog Zivota. Na isti je naéin autonomia
Schonbergove glazbe, kako ju je Adorno konceptualizirao,
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dvostruka heteronomija: da bi denuncirao kapitalisticku podjelu
rada i obozavanja komodifikacije, mora uzeti podjelu rada jo&
dublie, da bude jo§ vie tehnigka, vise “nehumana” nego proj-
zvodi masovne kapitaiistitke proizvodnje. Ali ova nehumanast,
opet, dovodi do toga de se mrlja onoga &to je bilo potisnuto
pojavi i narusi savrSeno tehnicke uredenje rada. *Autonomija”
avangardnog umjetnizkog djela postaje tenzija izmedu dviju he-
teronomija, izmedu okova koji vezu Ulyssesa za njegov jarbol i
piesme sirena protiv koje zatvara svoje usi.

MoZemo ovim dvjema pozicijarma takoder dati imena dvaju
grékih bozanstava — Apolona i Dioniza. Njihova suprotnost nije
naprosto konstrukt filozofije mladog Nietzschea. To je dijalektika
"duha oblika” uopée. Estetska identifikacifa svjesnog i nesvje-
snog, logosa i patosa, moZe biti interpretirana na dva nagina. Ili
Je duh oblika logos koji tka vlastiti put kroz vlastitu neprozirnost
f otpor materijala da bi postao osmijehom statue ili svjetio sli-
karskog platna — ovo je apolonski koncept — ili je identificiran s
patosom koji naruava oblike dokse i &ini umjetnost upisivanjem
moci koja je kaos; radikalna promjenljivost. Umjetnost upisuje
u povrSinu rada imanenciju patosa u logosu, nemislivo u misli.
Ovo je dionizijski koncept. Oba su koncepti heteronomije. Cak
i savrSenstvo gréke statue u Hegelovoj Estetici je oblik neade-
kvacije. Isto jo3 vi8e vaZi za Schénbergovu savréenu konstru-
keiju. Kako bi “avangardna” umjetnost ostala vierna obeéanju
estetskog mjesta, ona mora sve viSe naglagavati mo¢ heterono-
mije koja nosi njenu autonomiju.

Poraz imaginacije?

Ova unutarnja nuznost vodi do druge vrste entropije koja
gini zadatak autonomne avangardne umjetnosti srodnim onom
koji svjedogi o krajnjoj heteronomiji. Ova entropija je savrieno
oprimjerena “estetikom sublimnog® Jean-Frangoisa Lyotarda.
Na prvi pogled ovo je radikalizacija dijalektike avangardne umje-
tnosti koja se preokre¢e u obrauto viastite logike. Avangarda
mora beskona&no poviaéiti linjju koja dijeli umjetnost od robne
kulture, beskonaéno upisivati vezu umjetnost s “heterogenom
osjetiinod¢éu”. Ali mora to udiniti da bi beskonadno obezvrje-

divala “varku” estetskog obecanja samog, da bi denuncirala
i obeéanja revelucionarnog avangardizma i entropiju robne
estetizacije. Avangarda je obdarena paradoksalnom duzno&éu
da nosi svjedoZanstvo o prastaroj zavisnosti ljudske misli koja
&ini svako obedanje emancipacije varkom.

Taj izvod poprima oblik radikalnog preiséitavanja Kantove
Kritike mo¢i sudenja, ponovnog uokvirenja estetske osjetilng-
sti, koja stoji kao implicitno pobijanje Schillerove vizije — vrsta
protuizvorne scene. Citava “duZnost” moderne umjetnosti koju
je Lyotard deducirao iz Kantovskih analiza sublimnog kao ra-
dikalnog iskustva neslaganja, u kojoj je sintetitka moé imagi-
nacije pobijedena iskustvom beskrajnosti koja ini jaz izmedu
osjetilnog i nadosjetilnog. U Lyotardovim analizama, to definira
prostor moderne umjetnosti kao manifestacije nepredstavijivog;
"gubitka Evrstog odnosa izmedu osjetiinog i inteligibilnog”. To
je paradoksalna izjava: prvo, zato $to sublimno u Kantovu zna-
genju ne definira prostor umjetnosti, ali oznaduje tranziciju od
estetskog prema-etickom iskustvu; i drugo, zato $to iskustvo
disharmonije izmedu Razuma i imaginacije teZi prema otkriéy
vise harmonije — samopercepcije subjekta kao &ana nadosjetil-
nog svijeta Razuma i Slobode.

Lyotard Zeli suprotstaviti Kantovu jazu sublimnog hege-
lijansku estetizaciju. Ali on mora posuditi od Hegela njegov
koncept sublimnog kao nemoguénosti adekvacije izmedu misli i
njenog osjetilnog predstavljanja. 1z koncepta “duha oblika” mora
posuditi princip protukonstrukcije izvorne scene da bi dopustio
protuditanje koncepta “%
nije uobitajeno pogresno Eitanje. To je put blokiranja izvorne
putanje od estetike do politike; nametanja na istom krizanju
jednosmjernog obilaska koji vodi od estetike prema etici. Na
taj nadin, suprotstavljanje estetskog rezima umjetnosti reZimu
predstavljanja moZe biti pripisano &istoj suprotnaosti umjetnosti
nepredstavijivog — umjetnosti predstavijanja. “Moderna” umje-
tnicka diela onda moraju postati eticki svjedoci nepredstavlji-
vog. Striktno govoredi, kako bilo da bilo, u rezimu predstavijanja
moZete naéi nepredstavijive sadrZaje; znadi one za koje oblik i
materija ne mogu i¢i jedno uz drugo ni na koji nagin. “Gubitak

Zivota oblika”. Naravno, ova konfuzija

gwrstog odnosa” izmedu osjetilnog i inteligibilnog nije gubitak
mo¢i odnoSenja; to je multipliciranje njihovih oblika. U estet-
skom rezimu umjetnosti nista nije “nepredstavijivo™.

Mnogo je napisanc o tome da je udinak Holokausta ne-
predstavljiv, da on dopusta samo svjedotenje ali ne | umjetnost.
Ali tvrdnja je opovrgnuta radom svjedoka. Na primjer, usporedno
pisanje Prima Levia ili Roberta Antelmea je bilo uzeto kao &istl
nacin svjedogenja dolitnog iskustva nacisticke dehumanizacije.
Ali ovaj usporedni stil, naginjen od povezivanja malih opaZanja
i osjecaja, bio je jedan od glavnih osobina knjizevne revclucije
devetnaestog stoljec¢a. Kratke bilie3ke na poéetku Anteimeove
knjige L’Espace humaine, opisujuci zahode i smjestaj kampa u
Buchenwaldu, odgovaraju istom uzorku kao opis gospodarskog
dvoridta Emme Bovary. Sli¢no, film “Shoah”, Clauda Lanzmanna,
bic je smatran iznoenjem svijedotanstva o nepredstavljivom.
Ali ono Sto Lanzmann suprotstavija konceptu predstavijanja
americkih televizijskih serija The Holocaust jest drugi kinema-
tografski koncept — narativ sadasnje istrage koja rekonstruira
zagonetnu ili izbrisanu prosiost, kojeg se moze slijediti jo§ od
ruzina pupolika Orsona Wellesa u Gradaninu Kaneu. Argument
“nepredstavljivog” ne odgovara iskustvu umjetniéke prakse. On
prije ispunjava Zelju da ima nesto nepredstavljivo, nesto nedo-
stupno, kako bi se u praksu umjetnosti upisala nuZnost etickog
zaobilaZenja. Etika nepredstavljivog mogla bi jo uvijek biti izo-
krenuti oblik estetskog obecdanja.

U skiciranju ovih entropijskih scenarija politike estetike
moZe se doimati da ja predlaZem pesimisticki pogled na stvari.
To mi uopée nije namjera. Neporecivo, odredena melankoli-
ja oko sudbine umjetnosti i njenih politidkih cbecanja danas
biva izraZena na mnoge nagine, pogotovo u mojoj zemiji,
Francuskoj. Ozradje je puno izjava o kraju umjetnosti, kraju
slike, vladavini komunikacija i reklama, hemogucnosti umjetno-
sti nakon Auschwitza, nostalgije za izgubljenim rajem konkre-
tizirane sadasnjosti, optuZnica na teret estetskih utopija da su
se iz njih izlegli totalitarizmi ili komodifikacija. Moja svrha nije
bila da se pridruZim ovom oplakujuéem zboru. Nasuprot, mislim
da se moZemo distancirati od ovog trenutacnog raspolozenia

ako shvatimo da “kraj umjetnosti” nije nesretna sudbina “mo-
demosti’, ve¢ obrnuta strana Zivota umjetnosti. U mjeri u kojoj
estetska formula vet¢ od potetka veZe umjetnost uz ne-urmje-
tnost, ona odreduje taj Zivot izmedu dvije tocke koje nestaju:
umjetnost postaje pukim Zivotom ili umjetnost postaje pukom
umjetnodéu. Rekao sam da “dovedeni do krajnosti”, svaki od
tih scenarifa prenose viastitu entropiju, viastiti kraj umjetnosti.
Ali Zivot umjetnosti u estetskom reZimu umjetnosti sastoji se
upravo od laviranja izmedu ovih scenarija, igrajuéi na autono-
miju protiv heteronomije i na heteronomiju protiv autonomije;
igrajuéi na poveznicu izmedu umjetnosti i ne-umjetnosti protiv
druge takve poveznice.

Svaki od tih scenarija poviaéi za sobom odredenu meta-
politiku: umjetnost koja pobija hijerarhijske podjele osjetilnog i
uokviruje zajednicku osjetilnost; ili umjetnost koja zamjenjuje
politiku kao konfiguracija osjetiinog svijeta; ili umjetnost koja
postaje neka vrsta drustvene hermeneutike; ili dak umjetnost
koja postaje, usred vlastite izoliranosti, Suvar obecanja emanci-
pacije. MozZe se drzati i dr2i se svaku od ovih pozicija. To znadi
da postoji odredena neodludljivost u “politici estetike”. Postoji
metapolitika estetike koja uokviruje moguénosti umjetnosti.
Estetska umjetnost obecava politicko postignuce koje ona ne
moZe zadovoljiti | ona Zivi od te dvosmislenosti. Zato oni kaji
ju Zele izolirati od politike promasuju poantu. A takoder su zato
oni koji Zele da ona ispuni svoje polititko obecanje osudeni na
odredenu melankoliju.

S engleskoga preveo Boris Josipovié
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