1 v Mehiki. Crnjenje tabelnega slikarstva je
znamenije neke oblike politizirane umetnosti v
tem stoletju in njegova obsodba kot belskega
evrocentricnega moskega izrazanja je 2g0l]
nainoveidi model, ki ga je privzela politika.

rako je geslo "Vse lahko naredis!" v praksi
mnogokrat politino prikrojeno. V svojem
prxs;ﬁcvku k pogovoru v reviji Tema Celeste
sem govoril 0 abstraktnem slikarstvu kot eni
od moznosti pri zartovanju okvirov
objektivnega pluralizma in dopisovalec me je
oitel. ker sem spregledal, pod kakSnimi pri-
tiski je nekdo, ki hoce biti abstraktni slikar, da
naj ustvari dela, sprejemljivejsa za feministicno
stalisce (pisec je bila Zenska). Nesporno je, da
ie v danaSnjem umetniSkem svetu takSnega
pr‘;n‘ska precej, veinoma seveda notranjega,
nedvomno pa ga je veliko tudi od zunaj, zlasti
Se za nekoga, ki deluje v hotenju narediti
umetnost sprejemljivo za kritike, ustanove in
programe Z jasno politicno agendo. Na to
nimam odgovora. Nacela so pac nacela. Geslo
"Vse lahko naredis!" velja le z vidika filozofije
zgodovine umetnosti tiste vrste, ki sem jo
poskusal razvijati tukaj. Skladno s tem pa je, da
obstajajo naela vseh vrst, politicna in druga, ki
so vkljucena v razlago umetnosti.

Rad bi konéal z dvema opombama. Prva zadeva
abstraktno slikarstvo danes. Za zaCetek
povejmo, da je abstraktno slikarstvo, ker ga
nihée ve¢ ne pojmuje kot nosilca zgodovinske
usode, zgolj ena od stvari, ki jih umetnik lahko
naredi. Kakor pravijo logiki, je to zdruZljivo s
figuralno umetnostjo in mnogi abstraktni
umetniki, ki jih poznam, ne vidijo med obema
zvrstema umetnosti nikakr$nega
nasprotovanja, Se zlasti ne taksnega, ki bi
vodilo v ostrakizem, kakrénega so obcutili
figuralni umetniki v petdesetih letih. Razen
tega je v umetniskem svetu abstraktne in
figuralne slikarje prevzel obCutek
marginalizacije, zato se zdaj obema taboroma,
ki sta bila v Greenbergovi dobi tako grenko
razdeliena, zdijo medsebojne razlike, v

avi 7z razlikami med njima in na primer
performansom ali instalacijo, nepomembne,
Poleg tega obstaja razlika med abstraktno .
umetnostjo in formalizmom. Nekaj najboljsih
abstraktnih umetnikov, ki jih poznam, meni, da
abstraktni slikar ne pozablja na pomen, saj
ravno abstraktna umetnost pogosto lahko
prenese tisti pomen, ki ga figuralna umetnost
ne more. Sean Scully je v intervjuju s Carlom
Ratcliffom o svojih strogih abstrakcijah iz
poznih sedemdesetih let dejal, da je moral
slikati "stroga, neranljiva platna, saj sem le tako
ostal vtem i)k()!ju (New Yorku), ne da bi se
¢util izpostavljenega. Pet let sem ustvarjal slike,
podobne trdnjavam.’ Taksna izjava povezuje
formalne lastnosti z zasebnimi obcutki, delo pa
naredi izjemno izpovedujoce. In ko pravi: "V
zadnjem casu sem si prizadeval narediti svoje
slikarstvo ranljivejse," je v tej spremembi, ki se
kaie v zamenjavi neizprosno tankih prog iz
sedemdesetih s skoraj organsko razsirjenimi in
raskavimi progami v Scullyjevih kasnejsih
delih, mnogo ve¢ kakor zgolj slogovna
sprememba. Gre za Zivljenjsko spremembo.

primery

Moj drugi poudarek je ta, da je "ustvarjanje
ysega' razdeljeno po vsem oblicju umetniSkega
sveta, kakor da bi $lo za delitev dela.
Najzanimive;jsi umetniki, ki jim poleg tega ni
lahko dolociti predhodnikov, so po mojem
misljenju tisti, ki vse ustvarijo sami, zato je v
njihovem delu neka velicastna odprtost, pa naj
si 0 posameznih delih mislimo kar koli. Ti
umetniki so ve¢inoma Nemci - morda se sicer
motim, 2 ne morem se domisliti nobenega
Ameri¢ana. V mislih imam Sigmarja Polkeja,
Gerhardta Richterja in morda Se Rosemarie
Trockel. Richterjeve abstrakcije navidezno
spadajo v sodobno abstraktno umetnost. Polke
ustvarja velikanske meglene abstrakcije, ki so
domala zgledi materialisticne abstraktne
umetnosti zgodnej$ih obdobij. V obeh primerih
pa se moramo vprasati, kaj te abstrakcije
pomenijo glede na to, da je eden od umetnikov
osupljivo upodobil smrt vodij gibanja Baader-
Meinhof, drugi pa ustvarja montaze in pri tem
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uporablja fotografije in tudi grafike iz drugih
obdobij, slike iz drugih kultur in poleg tepa 4
nekaj, kar je videti kot stilizacija kaligrafije iz
15. stoletja. Richterjeva in v tem pogledu
Trockelova razstava sta kakor skupinski
razstavi, saj oba umetnika v svojem odlocnem
oddaljevanju od nekega izrazitega vizualnega
sloga, v svoji pripravljenosti uporabiti, kar koli
potrebujeta za kateri koli namen, v svojem
popolnem neupostevanju Cistosti, skratka v
vsem tem, pa tudi v duhu absolutno svobodne
igre, utelesata pozgodovinsko miselnost v njeni
najspektakularnejsi obliki. S tem pa smo tako
dalec od materialisticne abstraktne umetnosti,
kolikor si je sploh mogoce zamisliti!

Prevedla Marko Stempihar in Marjan
Simenc

Arthur Danto: »Art after the end of arte, The Wake of Art, OPA, o2

Amsterdam 1998,

Pierre Bourdieu

Zgodovinska geneza ciste
eslelike

Zalnimo s paradoksom. Nekateri filozofi 50 s
spomnili zastaviti vpradanje, kaj omogoca
razlikovanje med umetninami in preprostimi
vsakdanjimi stvarmi (v mislih imam Arthuria
Danta). 7 neomajno sociologistiéne drzn 0stjo
(ki je ne bi nikdar sprejeli pri sociologu ) so
predlagali, da bi bilo treba nacelo te ontolotke
diference iskati v instituciji. Objekt umetnosti
pravijo, je artefakt, osnovo katerega lahko
najdemo samo v svetu umetnosti, t.j. v
druzbenem univerzumu, ki mu podeli status
kandidata za estetsko vrednotenje.’ Ni pd e 5
zgodilo (Ceprav se o tega gotovo prej ali slej
spomnil kakSen nas postmodernist), da bi se
filozof - ki je ‘vreden tega imena’ - posvetil
vprasanju, kaj nam omogoca razlikovati med
filozofskim in navadnim diskurzom. Tako
vprasanije je Se posebno primerno, ée si (kakor
v nasem primeru) filozof, ki ga za takega doloci
in priznava neki filozofski svet, dopuéa
diskurz, pod oznako ‘sociologizem’ oéitan
vsakomur (na primer sociologu), ki ne pripadz
filozofski instituciji.”

Filozofija tako v svojem odnosu do drugih
humanisti¢nih ved vzpostavi radikalno
nesimetri¢nost, ki ji med drugim pomaga
ucinkovito zakriti, kar si od njih sposodi.
Pravzaprav se mi zdi, da filozofijo, ki jo
oznacujejo za postmodernisti¢no (pri tem pa
uporabijo eno od tistih sredstev oznacevanija,
ki so bila do zdaj pridrZana za svet umetnosti),
samo v zanikani obliki (t. j. v smislu Freudove
Verneinung) privzamejo nekatera odkritja -
ne samo druzbenih ved, ampak tudi
historicisti¢ne filozofije, ki je, implicitno ali
eksplicitno, vpisana v dejavnost teh ved. Ta

'A. Danto, ‘The Artworld’, Journal of Philosophy, 61 (1964), 571-84; G. Dickie, Art and the Aesthefic (Ithaca, NY. Cornell

University Press, 1974).

' Glej P. Bourdieu, ‘The Philosophical Establishment’, v A. Montefiore (urednik), Philosophy in France Today (Cambridge

Cambridge University Press, 1983), str. 1-8.
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niegoveea dejanskega nahajalisca: zgodovine

srilastitev. ki jo legitimira zanikanje nske
umetniske institucye.

jiania. je ena najucinkovitejsih strategij,

car iih ie filozofija doslej uporabila proti

I Analiza bistva in iluzija absolutnega

pri raznolikosti odzivov filozofov na vprasanje
specificnosti umetnine nas ne preseneti t.oliko,
da se ti razlicni odgovori pogosto skladajo v
poudarjanju nepristranskosti, nepotrebnosti,
odsotnosti funkcije itd.* umetnine, kakor to, da
vsi (morda z izjemo Wittgensteina) Zelijo ujeti
onstranzgodovinsko ali nezgodovinsko bistvo.

S tem, da Cisti mislec vzame za predmet
refleksije svojo lastno izkusnjo, izkusnjo
kultivirane osebe iz nekega druzbenega okolja,
ne da bi se osredotoil na zgodovinskost svoje
refleksije (ki jo pojmuje kot Cisto izkusnjo
umetnine) in zgodovinskost njenega objekta,

to edinstveno izku$njo nehote postavi za
onstranzgodovinsko normo vsake estetske
percepcije. Ta izkusnja, ki se v mnogih

pogledih zdi nekaj posebnega (in obcutek
edinstvenosti verjetno precej prispeva k njeni
vrednosti), pa je sama po sebi institucija, ki je
proizvod zgodovinskih iznajdb, njen raison
d'etre pa je mogoce presoditi samo z analizo, ki
je tudi sama ustrezno zgodovinska. Samo taka
analiza lahko isto¢asno razloZi naravo izkusnje
in videz univerzalnosti, ki ga ustvari tistim, ki
jo Zivijo naivno, zacensi s filozofi, ki jo naredijo
za predmet svojih refleksij, ne da bi se zavedali
njenih druzbenih pogojev moznosti.

m vedam in njihovi groznji

aruzpem
lativizaciie. Model te operacije je nedvomno
Heideggrova ontologizacija historizma.’ Ta
Si:‘:ii:’\.;,;;;l je analogna ‘dvojni igri’, ki Derridaju
cmoq:‘.\‘:a. da od sociologije (proti kateri je
naravnan) privzame nekaj najznacilnejsega
orodia ‘dekonstrukcije’. Medtem ko
nasprotovanje strukturalizmu in njegovemu
pojmu ‘statiénega’ strukturira
‘postmodernizirano’ razlicico bergsonovske
kritike redukcijskih u¢inkov znanstvene
vednosti, si Derrida lahko privosci pridih
radikalizma. To stori tako, da v nasprotju s
sradicionalno literarno kritiko uporabi kritiko
binarnih nasprotij, ki se prek Lévi-Straussa
vrne k najbolj klasi¢ni analizi ‘klasifikacijskih
oblik’, tako pri srcu Durkheimu in Maussu.”

Toda nobena zmaga ni dokoncna. Sociologija
umetnidke institucije, ki jo ‘dekonstruktor’
lahko izpelje samo kot Verneinung, nikoli ne
doseze svojega logitnega zakljucka: njena
implicirana kritika institucije ostane na pol
pecena, ceprav dovolj hrustljava, da izvabi
slastno drhtenje laZne revolucije.’ Razen tega
bo ta kritika, ki zahteva radikalni prelom z
ambicijo razkrivati nezgodovinska in
ontolosko utemeljena bistva, iskalce temelja
estetske drze in umetnine verjetno odvrnila od

 Glei P. Bourdieu, ‘L'ontologie politique de Martin Heidegger’, Actes de la recherche en sciences sociales, 5-6 (november

1975), 183-90.

“ Na isti nafin bi lahko pokazali, kako je Nietzsche oskrbel Foucaulta s koncepti "zastiranja”. (S tem mislim na primer na

poiem genealogije, ki funkcionira kot efemisticni nadomestek za druzbeno zgodovino.) Ti koncepti so Foucaultu

omogodili. da je preko zanikanja sprejel nacine razmiSljanja, znacilne za genetsko sociologijo, in dosegel, da so jih sprejeli

mdi drugi. Tako je zavrnil plebejske metode druzbenih ved, ne da bi jih izgubil.

' Drugie sem pokazal - v zvezi z Derridajevo analizo Kantove Critigue of Judgement - kako in zakaj ‘dekonstrukcija’
sstane na pol poti. (Glej P. Bourdieu, ‘Postscript: Towards a ‘Vulgar’ Critique of ‘Pure Critiques’, v Distinction (Cambridge,
Viass. Harvard University Press, 1984), str. 494-8.

vamesto, da bi priklicali v spomin vse definicije, ki so samo razlicice Kantovske analize (kot na primer Strawsonovo

mnenie. da ie funkcija umetnine to, da nima funkcije; glej ‘Aesthetic Appraisal and Works of Art’, v Freedom and
Zesentment (London. Methuen, 1974), str. 178-88), bi lahko preprosto omenili idealno tipi¢ni primer esencialisti¢ne
konstituciie estetskega skozi nastevanje znacilnosti estetske izkunje, ki je vseeno zelo jasno umescena v druzbeni prostor
‘0 2eodovinski ¢as. Tak primer je Harold Osborne, po katerem so znacilnosti estetske drie naslednje: koncentracija
Sozornost (e lofuje - zamefi - zaznani objekt od okolice), suspenz diskurzivnih in analitiénih aktivnosti (ki ne
Lnoiteva druibenega in zgodovinskega konteksta), nepristranskost in samostojnost v sodbi (ki loCuje pretekle in
rihadnie usmeritve v razmiSljanju) ter ravnodusnost do obstoja objekta. Glej H. Osborne, The Art of Appreciation
ford Oxford University Press, 1970).
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Doumetje te posebne oblike odnosa z

umetnino predpostavlja analitikovo
razumevanje samega sebe - razumevanje, ki se
ga ne da podvredi niti preprosti fenomenologki
analizi dozivetja (ker ta izku$nja temelji na
aktivnem pozabljanju zgodovine, katere
proizvod je) niti analizi jezika, ki se obicajno
uporabi za njeno izrazanje (ker je tudi ta
zgodovinski proizvod dehistorizacije). Namesto
Durkheimovega izreka ‘nezavedno je
zgodovina’ bi lahko zapisali ‘a priori je
zgodovind’. Samo ce bi mobilizirali vse vire
druzbenih ved, bi lahko dovrsili tovrstno
histori¢no aktualizacijo transcendentalnega
projekta, pri katerem se skozi zgodovinsko
anamnezo ponovno prisvoji proizvod celotne
zgodovinske operacije, proizvod katere je (v
vsakem trenutku) tudi zavest. V posami¢nem
primeru bi to vkljucevalo ponovno prisvajanje
dispozicij in klasifikacijskih shem, ki so nujni
del estetske izkuSnje, kakor jo, naivno, opisuje
analiza bistva.

. Pri samorefleksivni analizi pa je spregledano,
 da Ceprav se oko sodobnega ljubitelja
‘umetnosti zdi naravni dar, je v resnici proizvod

zgodovine. § stalica filogeneze je Cisti pogled,
zmoZzen razumevanija, ki ga umetnina zahteva
(t.j. na sebi in zase, kot forma in ne funkcija),
nelocljiv od pojava umetnikov, ki jih motivira
Cisti umetniSki namen, ta pa je sam nelocljiv od
pojava avtonomnega umetniskega podrocja, ki
je sposobno oblikovati in vsiliti lastne cilje
zoper zunanje zahteve. Z vidika ontogeneze je
Cisti pogled povezan z zelo posebnimi
okoliS¢inami prisvajanja, kakor je obiskovanje
galerij v otroStvu ter dolga izpostavljenost
Solanju in skhole, ki ga to implicira. Vse to
pomeni, da analiza bistva, ki prezre te
okoliscine (in tako posplo$i poseben primer),
implicitno vzpostavi precej posebne lastnosti

izkusnije, ki je proizvod privilegijev, se pravi
izrednih razmer prisvajanja, kot splosno
veljavne za vse estetske prakse.

To, kar nezgodovinska analiza umetnine in
estetske izkuSnje zajame v realnosti, je
institucija, ki kot taka obstaja v dveh oblikah: v
stvareh in v umu. V stvareh obstaja kot
umetnisko podrocje, kot relativao avtonomen
druzbeni universum, kije proizvod pocasne
konstitucije. V umu obstaja v obliki dispozictj,
ki jih je izumilo isto gibanje, skozi katero jebilo
izumljeno podrodje, ki se mu je um takoj
prilagodil. Ko se stvari in um (ali zavest)
neposredno ujamejo - z drugimi besedami, ko
je oko proizvod podrodja, na katero se nanasa
- potem se podrocje z vsemi proizvodi, ki jih
ponuja, ocesu zdi, kakor da je neposredno
oskrbljeno s pomenom in vrednostjo. To je
tako o€itno, da bi morebitno nenavadno
vprasanje o izvoru vrednosti umetnine, o
kateri smo normalno prepri¢ani, zahtevalo
precej posebno izkusnjo, ki bi bila za
kultivirano osebo nekaj izjemnega, éeprav bi
bila nasprotno prav vsakdanja za vse, ki nikoli
niso imeli priloZnosti pridobiti dispozicij, ki jih
umetnina objektivno zahteva. To jasno kazejo
empiricne raziskave, je pa to omenjal na
primer tudi Danto.” Po obisku razstave
Warholovih Brillo Boxes v galeriji Stable je
Danto odkril arbitrarno naravo - ex instituto,
kakor bi rekel Leibniz - vsiljevanja vrednosti,
ki jo ustvari podrocje skozi razstavljeni izdelek
v prostoru, posvecenem in posvecujocem
hkrati.

Izku$nja umetnine kot necesa neposredno
obdarjenega s pomenom in vrednostjo je
rezultat sozvocja dveh medsebojno
utemeljenih vidikov iste zgodovinske
institucije: kultiviranega habitusa® in

” Glede zbeganosti, celo zmedenosti kulturno prikrajsanih obiskovalcev muzejev zaradi pomanjkanja osnovnega znanja o
orodjih percepcije in vrednotenja (3e posebej oznak in referenc, kot so imena zanrov, Sol, obdobij, umetnikov, itd.) glej P
Bourdieu in A. Barbel, L 'Amour de l'art, Les musées d'art européens et leur public (Pariz, urednik de Minvit 1966); P.
Bourdieu, ‘Eléments d’une theorie sociologique de la perception artistique’, Revue internationale des sciences sociales.

20, 8t. 4 (1968), 640-64. Glej tudi Danto, ‘The Artworld’.

* Koncept habitusa, dispoziciska ‘strukturirana strukturirajoca struktura’, je natancno obravnavana v P. Bourdieu, Outline
of a Theory of Practice (Cambridge, Cambridge University Press, 1977) in v Distinction.
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umetniskega podrodja. Ce umetnina obstaja
kot taka -\nk-.m]l re¢ kot simbolni objekt s
pomenom in vrednostjo) samo, ¢e jo dojamejo
opazovalci z dispozicijo in estetsko
sposobnostjo, ki se molce zahtevata, potem bi
lahko rekli, da ie estetovo oko tisto, kar naredi
umetnino za umetnino. Takoj pa se moramo
tudi spemniti, da je to mogoce samo, ¢e je sam
estet proizvod dolge izpostavljenosti %
umetninam.® Ta krog verovanja in svetosti j€
skupen vsem institucijam, ki lahko delujejo
. samo, & so istocasno osnovane znotraj
obiektivnosti druzbene igre in znotraj
dispozicij, ki vzbujajo zanimanje za o
sodelovanije v igri. Na galerije bi lahko pritrdili
napis: Vstop dovoljen samo ljubiteljem
umetnosti. Toda ta napis pravzapray i
potreben, $aj je samoumeven. Igra ustvarja
illusio in se vzdrzuje skozi investicijo
poucenega igralca v igro. Igralec, ki se zaveda.
pomena igre in je bil ustvarjen za igro, ker gaje
le-ta ustvarila, igra igro in tako zagotavlja njen
hobszoj. Estetsko podrocje ravno s svojim
delovanjem ustvarja estetsko dispozicijo, brez
katere ne bi moglo delovati. Bolj natanko:
skozi tekmovalnost med sodelujocimi s
pridobljenimi interesi za igro podrocje
nenehno ustvarja zanimanje za igro in vero v
vrednost zastavka. Da bi ponazorili delovanje
tega kolektivnega prizadevanja in se okvirno
~seznanili s $tevilnimi dejanji prenasanja
— simbolne moéi in s prostovoljnim ali prisilnim
f-priznavanjem, skozi katero nastaja ta zbiralnik
= ugleda (iz katerega ¢rpajo ustvarjalci fetiSev),
i zadostuje, da se spomnimo odnosa med
"f vantgardnimi kritiki. Ti se mazilijo za kritike
“1ako, da posvecujejo dela, sveta vrednost
katerih je komaj opaZena med kultiviranimi
= ljubitelji umetnosti ali celo med kritikovimi
najbolj naprednimi tekmeci. Na kratko,
vprasanje pomena in vrednosti umetnine, pa
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tudi vprasanje specificnosti cslcl‘slﬁc pru‘sojc,
skupaj z vsemi velikimi problemi ill()zf)isk(=
estetike, je mogoce resiti samo zno[m]'
druzbene zgodovine podrodja, zgodnvmc., :
povezane s sociologijo pogojev *tfzpczstm.fl'].an}a
posebnih estetskih dispozicij (ali dlrlr.), ki ]1.h
podrogje zahteva v vsakem od svojih stanj.

II Geneza umetniskega podrocja in iznajd-
ba ¢istega pogleda

Kaj naredi umetnino za umetnino in ne za :
posvetno stvar ali preprosto orodje? Ka! naredi
umetnika za umetnika in ne obrtnika ali
nedeljskega slikarja? Kaj naredi posodo za u'ri.n
ali stojalo s policami za shranjevanje vina, kije
razstavljeno v galeriji, za umetnino? Morda to,
da ju je podpisal Duchamp, priznani ume.:tnik
(priznan predvsem in najprej kot umetnik), in
ne trgovec z vinom ali vodovodar? Ce je tako,
mar potem ne gre preprosto za zamenjavo
umetnine-kot-feti$a s ‘fetiSem imena
gospodarja’? Z drugimi besedami, kdo je
ustvaril ‘ustvarjalca’ kot uveljavljenega in
znanega izdelovalca fetiSev? In kaj podeli
magicno oziroma, e vam je ljubse, ontolosko
uéinkovitost njegovemu imenu, imenu,
katerega slava je merilo njegove zahteve po
obstoju kot umetniku in ki, tako kakor podpis
modnega kreatorja, poveca vrednost
predmeta, na katerega je pritrjeno? Oziroma
kaj konstituira zastavke v sporih o avtorstvu in
avtoriteto strokovnjaka? Kje bi lahko nasli
konéno nacelo u¢inkov oznacevanja, ali
imenovanja, ali teorije? (Teorija je $e posebno
primerna beseda, ker imamo opravka z
videnjem - theorein - ali pripravljanjem
drugih, da vidijo.) Kje je to kon¢no nacelo, ki
proizvaja sveto, tako da vpelje razliko, delitev
in locitev?

Tak$na vprasanja so precej podobna tistim, ki
jih je v svoji Teoriji magije (The Theory of

< sociolofko analizo se je mogode izogniti izbiri med subjektivizmom in objektivizmom ter zavrniti subjektivizem teorij
cetetske zavesti (aesthetisches Bewussisein). Take teorije zreducirajo estetsko vrednost naravnih stvari ali cloveskih

2delkov na preprosto so0dnosnico namerne drie zavesti; drie, ki v sooenju s stvarjo ni niti teoreti¢na niti prakticna,
9 VLAV AR i L

smoak dicto razmidliajoca. Socioloska analiza te teorije zavrne, ne da bi se - kot Gadamer v Truth and Method - spuscala v
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Magic) zastavil Mauss, ko je razglabljal o

nacelu ucinkovitosti magije in ugotovil, da se
mora od carovnikovih pripomockov vrniti k
samemu carovniku, od tam pa k veri njegovih
privrzencev. Korak za korakom je odkrival, da
se mora srecati s celotnim druzbenim
univerzumom, sredi katerega magija nastaja in
se prakticira. Podoben postanek je treba
narediti tudi v neskoncnem regresu iskanja
prvotnega vzroka in koncnega temelja
vrednosti umetnine. Da bi razloZili tovrstni
cudez transsubstanciacije (ki je v samem izvoru
obstoja umetnine in, ceprav obi¢ajno
pozabljen, grobo priklican v spomin ob
genialnih idejah a la Duchamp), moramo
zamenjati ontolosko vprasanije z zgodovinskim
vpra$anjem nastanka univerzuma, t. j.
umetniSkega podrocja, znotraj katerega se med
resnicnim ustvarjanjem nenehno producira in
reproducira vrednost umetnine.

' Filozofova analiza bistva samo zabeleZi rezultat

prave analize bistva, ki jo objektivno opravi
sama zgodovina. To naredi v procesu
avtonomizacije, v katerem in skozi katerega se
postopoma ustanovi umetnisko podrodje in v
katerem se izumijo predstavniki (umetniki,
kritiki, zgodovinarji, upravniki galerij itd.),
tehnike, kategorije in koncepti (Zanr, osebni
slog, obdobja, stili itd.), znacilni za ta
univerzum. Nekateri pojmi, ki so postali ravno
tako banalni in ocitni kakor pojem umetnika
ali ‘ustvarjalca’, in tudi besede, ki jih
oznacujejo in konstituirajo, so posledica
dolgega in pocasnega zgodovinskega procesa.
Samim umetnostnim zgodovinarjem se ne uspe
popolnoma izogniti pasti ‘esencialisticne misli’,
ki je vedno vpisana v uporabo - ki jo vedno
preganja anahronizem - zgodovinsko
izumljenih in zato zastarelih besed. Ker ne
morejo dvomiti o vsem, kar je implicitno zajeto
v modernem pojmu umetnika (Se posebno
profesionalna ideologija neustvarjenega
‘ustvarjalca’, ki je nastala v 19. stoletju), in ker
se ne morejo lociti od navideznega subjekta,
namrec umetnika (oziroma pisatelja, filozofa,

izobrazenca), da bilahko upoitevali
produkcijsko podrocje, katerega proizvod je
umetnik (druzbeno ustanovljen kot
‘ustvarjalec’), umetnostni zgodovinarji ne
morejo zamenjati ritualisticnega
poizvedovanja o kraju in trenutku, ko se je
pojavil znacaj umetnika (v Nasprotju z
obrtnikom), z vprasanjem ekonomskih in
druzbenih pogojev, skritih 72 nastankom
umetniskega podrodja, ki je zgrajeno na veri v
kvazimagicne modi, in pripisanih modernemu
umetniku v najbolj naprednih podrogjin
podrodja.

Ne gre samo za egzorcizem tega, Cemur je
Benjamin v preprosti svetoskrunski in rahlo
otrodji inverziji rekel ‘fetis imena gospodarja’ -
in ¢e hocemo ali ne, ime gospodarja je
dejansko fetis. Gre za vprasanje opisa
postopnega nastanka cele vrste druzbenih
pogojev, ki omogocajo tip umetnika kot
ustvarjalca fetiSa, ki je umetnina. Z drugimi
besedami, gre za konstituiranje umetniskega
podrocja (ki vkljucuje analitike umetnosti, na
prvem mestu umetnostne zgodovinarje, celo
najbolj kriticne med njimi) kot mesta, na
katerem se nenehno producira in reproducira
vera v vrednost umetnosti in v umetnikovo
moc¢ dragocenega ustvarjanja. To bi pripeljalo
ne samo do seznama kazalcev umetnikove
avtonomije (tak3nih, kakrsne odkrije analiza
pogodb, podpis, potrdilo 0 umetnikovi posebni
sposobnosti ali priziv k razsodbi ob sporu itd.),
ampak tudi do seznama znamenj avtonomije
samega podrocja, kakrsna je na primer cela
vrsta specifi¢nih institucij, ki so nujni pogoj
delovanja ekonomije kulturnih dobrin. Te
vkljucujejo: razstavne prostore (galerije,
muzeji itd.), institucije posvetitve ali odobritve
(akademije, saloni itd.), primere reprodukcije
proizvajalcev in porabnikov (umetniske Sole
itd.) in specializirane predstavnike (trgovci,
kritiki, umetnostni zgodovinarji, zbiralci itd.).
Vsi ti so obdarjeni z dispozicijami, ki jih
podrocje objektivno zahteva, ter s posebnimi
kategorijami percepcije in vrednotenja, ki se
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1 ne da zreducirati na raven vsakdanje rabe
i ki lahko vsilijo posebno merilo vrednosti
imetnika in :1%1‘:;\\..\':‘5“. izdelkov. Dokler merimo
slikanje s povriinskimi enotami in trajanjem
izdelovanja ali pa s koli¢ino in ceno materiala
(zlato ali ultramarin), se umetnik slikar ne
razlikuje kaj dosti od navadnega pleskarja.
Zato je verjetno ena najpomembnejsih iznajdb,
ki spremljajo nastanek produkcijskega
Do&ruffi izdelava umetniskega jezika. Najprej
ie treba uvesti nadin poimenovanija slikarja,
govorienia o njem in o naravi njegovih
izdelkov, pa tudi nacin nagrajevanja njegovih
del. skozi katerega se vzpostavi avtonomna
definicija prave umetniske vrednosti, ki se je
ne da zreducirati na strogo ekonomsko
vrednost. Uvesti pa je treba tudi nacin
govorjenja o samem slikanju, o tehnikah
slikanja, tako da se uporabljajo primerne
besede (pogosto pari pridevnikov), ki nam
omogo¢ajo govoriti o slikarski umetnosti, 0
manifatturi, 1 j. slikarjevem osebnem slogu,
katerega obstoj je druzbeno konstituiran s
poimenovanjem. Po isti logiki ima dolocujoco
vlogo tudi diskurz slavljenja, Se posebno
Fivljenjepis. Verjetno ne toliko zaradi tega, kar
pove o slikarju in njegovem delu, ampak ker
zivljenjepis iz umetnika naredi nepozabno
osebnost, katere preteklost je vredno
raziskovati, podobno kakor pri drZavnikih in
pesnikih. (Znano je, da laskajoCe primerjave -
ut pictura poesis - prispevajo k potrditvi, da
se slikarske umetnosti ne da zreducirati; vsaj za
nekaj ¢asa, dokler ga ne zacnejo ovirati.)
Razvojna sociologija bi morala vkljuciti v svoj
model tudi delovanje samih ustvarjalcev in
njihovo zahtevo po pravici, da sami presojajo o
slikovnem ustvarjanju, da sami proizvedejo
merila percepcije in vrednotenja svojih
izdelkov. Taka sociologija bi morala upostevati
tudi nacin, kako predstava umetnikov o sebi in
lastnem ustvarjanju (in skozi to tudi samo
ustvarjanje) nastaja pod vplivom njihove
predstave o sebi in lastnem ustvarjanju, ki se k
njim vraca skozi o¢i drugih predstavnikov tega
podroéja - drugih umetnikov, pa tudi kritikov,

odiemalcev in zbiralcev. (Yzemimo, daje na
primer sanimanje nekaterih zbiralcev 7.:1. skice
in satiricne risbe vse od 15. stoletja zgolj
pomagalo prispevati K vzvisenemu pogledu na
lastno vrednost.)

Ko se torej podrogje konstituira kot tako,
postane jasno, da ‘subjekt’ ustvarjanja
umetnine - njene vrednosti, pa tudi pomena -
ni ustvarjalec, ki objekt ustvari v njegovi
materialnosti, ampak cela vrsta predstavnikov
podrocja. Med temi so ustvarjalci (pomembni
ali manj pomembni, znani ali neznani) del, ki
Stejejo za umetniSka, kritiki vseh preprican (ki
iih ustvari podrogje), zbiralci, posredniki,
oskrbniki galerij itd., skratka vsi, ki so

povezani z umetnostjo, ki zivijo za umetnost, in
bolj ali manj tudi od nje, ki se soocajo v bojih, v
katerih se odloca o vsiljevanju ne samo
svetovnih nazorov, ampak tudi pogleda na svet
umetnosti, ter so skoznje udelezeni v
ustvarjanju vrednosti umetnika in umetnosti.

Ce je logika podrocja res taka, lahko
razumemo, zakaj je za koncepte, ki se
uporabljajo pri razmisljanju o umetninah in se
posebno o njihovih klasifikacijah, znacilna
(kakor opaza Wittgenstein) skrajna
nedologenost. Tako je z Zanri (tragedija,
komedija, drama ali roman), oblikami (balada,
rondo, sonet ali sonata), obdobji ali slogi
(gotski, barocni ali klasicni) in gibanji
(impresionizem, simbolizem, realizem,
naturalizem). Razumemo lahko tudi, zakaj ni
zmesSnjava ni¢ manjsa pri konceptih, ki
opredeljujejo samo umetnino, in terminih, ki
se uporabljajo za dojemanje in vrednotenje
umetnine (kakrSni so pari pridevnikov lepo ali
grdo, prefinjeno ali robustno, lahko ali tezko
itd.), ki strukturirajo izraz in izkus$njo
umetnine. Ker so ti izrazi del vsakdanjega
jezika in se ve¢inoma uporabljajo zunaj
podrocja umetnosti, te kategorije presojanja
okusa, ki so skupne vsem govorcem istega
jezika, dopuscajo navidezno obliko
komunikacije. Kljub temu pa je za te izraze
vedno - tudi kadar jih uporabljajo strokovnjaki
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- znacilna izredna nejasnost in fleksibilnost,
zaradi katerih se jih (kakor je spet zapisal
Wittgenstein) ne da vsebinsko definirati.” To
pa verjetno zato, ker sta raba teh izrazov in
njihov dani pomen odvisna od specifi¢nih,
zgodovinsko in druzbeno umescenih stalis¢
njihovih uporabnikov - stalis¢, ki so pogosto
popolnoma nezdruzljiva." Skratka, ce se je 7e
vedno mozno prepirati glede okusa (in vsakdo
ve, da so nasprotovanja glede preferenc
pomemben del vsakdanjega pogovora), potem
je tovrstna komunikacija mogoca samo z veliko
nesporazumov. To pa zato, ker so ravno
vsakdanji izrazi, ki komunikacijo omogocajo,
tisti, ki jo naredijo prakti¢no neucinkovito.
Ljudje, ki razpravljajo o neki temi, lahko
izrazom, ki jim nasprotujejo, podelijo vsak
drugacen, vcasih celo diametralno nasproten
pomen. Zato lahko posamezniki, ki v
druzbenem prostoru zavzemajo nasprotne
polozaje, podelijo popolnoma nasprotne
pomene in vrednosti pridevnikom, ki jih vsak
dan uporabljamo pri opisovanju umetnin in
vsakdanjih predmetov. Pri tem nam na primer
pride na misel francoski pridevnik ‘soigné’, ki
je najveckrat izlocen iz okusa ‘burZoazije’,
verjetno zato, ker pooseblja okus
malomescana.” Znotraj neke zgodovinske
razseznosti bi lahko pisali neskonéne sezname
pojmov, zacensSi z idejo lepote, ki so v razli¢nih
obdobjih ali kot posledica revolucij v
umetnosti privzeli razlicne, celo radikalno
nasprotne pomene. Eden takih primerov je
pojem ‘koncnosti’. Najprej je zdruzil tesno

povezana eticni in estetski ideal akademskega
slikanja v eno, kasneje pa so ga Manet in
impresionisti pregnali iz umetnosti.

Kategorije, ki jih uporabljamo pri dojemanju in
vrednotenju umetnine, so zato dvakratno
vezane na zgodovinski kontekst. Ker so
povezane s prostorsko in ¢asovno umescenim
druzbenim univerzumom, so podvriene
rabam, ki so same druzbeno zaznamovane z
druzbenim poloZajem uporabnikov, vnasajocih
konstitutivne dispozicije svojega habitusa v
estetske izbire, ki jih te kategorije omogoéajo.

Vecina pojmov, s katerimi umetniki in kritiki
definirajo sebe ali svoje nasprotnike, je
dejansko oroZje in zastavek v boju, in mnoge
kategorije, ki jih literarni zgodovinarii razvijejo
za obravnavo njihovega predmeta, so samo
skrbno zakrite ali preoblikovane Ze obstojece
kategorije, ki so bile vetinoma prvotno
miSljene kot Zaljivke ali obsodbe. (Nasa beseda
‘kategorija’ izvira iz grikega izraza
kathegoresthai, ki pomeni ‘javno obtoZiti’) Ti
bojeviti koncepti so postopoma postali tehniéni
kategoremi, ki jim - po milosti pozabe izvora -
kriticne raz¢lembe, razprave in akademske teze
podeljujejo pridih vecnosti. Od vseh nacinov
vstopanja v take boje - ki morajo biti kot taki
pojmovani od zunaj, da jih lahko
objektiviramo - je gotovo najbolj vabljivo in
brezhibno predstavljanje samega sebe kot
razsodnika ali strokovnjaka. Taka metoda
vkljucuje reSevanije konfliktov, ki jih v resnici
ne resimo, in lastno zadovoljstvo ob izrekanju
razsodb - sem spadajo na primer izjave, kaj

" Glej R. Shusterman, ‘Wittgenstein and Critical Reasoning’, Philosophy and Phenomenological Research, 47 (1986),
91-110.

"' Natan¢no zavedanije situacije, v katero je postavljen, bi analitika lahko spravilo v neresljivo‘aporijo’. Se posebej zato, ker
je tudi najbolj nevtralni jezik nujno - ¢&im ga naivno branje naredi za del druzbene igre - Ze stalisCe v razpravi, Ki jo ravno
poskusa objektivirati. Ce bi tako na primer prvotno besedo, kot je ‘provincialen’, ki ima prevec slabsalen prizx_‘ok, :
nadomestili z bolj nevtralnim konceptom, kot je periferen, potem b bilo nasprotje med srediStnim in periferijo, ki se
uporablja pri analizi u¢inkov simbolne dominacije, vioZek v boju znotraj podrodja, ki bi ga analizirali. Na primer: po eni
strani ‘srediScni’ Zelijo, da se mesto tistih, ki zavzemajo periferne polozaje, opise kot posledico zaka'::nkitve. ‘Periferni’ pa se
po drugi strani upirajo zniZzanemu statusu, ki sledi iz taksne klasifikacije, in poskusajo obrobni polozg; spremenitiv
sredisnega, ali pa to razliko vsaj napraviti za hoteno. Primer Avignona ponazarja dejstvo, da umetnik ne more ustvarid
sebe kot takega - tu imamo alternativo, ki se lahko uspesno poteguje za dominantni polozaj - Ce tega ne stori \'lodnosu do
odjemalcev. (Glej E. Castelnuovo in C. Ginsburg, ‘Domination symbolique et geographie artistique dans I'historie de
litalian art’, v Actes de la recherche en sciences sociales 40 (November 1981), S1-73.

" Glej Bourdieu, Distinction, str. 194.




dejansko je, ali celo preprosto
doloc¢anje (skozi navidezno tako nedolzne
sdlocitve, kakrsna je vkljucitev ali izkljucitev
neke osebe iz korpusa ali seznama
ustvarialcev), kdo je umetnik in kdo ni. Ta
zadnia odloéitev je kljub vsej svoji navidezni
pozitivisti¢ni nedolznosti toliko bolj
pomembna, saj je v teh umetniskih bojih eno
najpomembneijsih vprasanj vedno in povsod
vprasanje legitimne pripadnosti podrocju (se
pravi vprasanje mej sveta umetnosti).
Pomembna pa je tudi zato, ker je veljavnost
zakljuckov - e posebno statisti¢nih - do
katerih je mogoce priti v zvezi z univerzumon,
odvisna od veljavnosti kategorije, glede na
katero smo prisli do teh zakljuckov.

a3 i17em
CcalilCiL

\Edina resnica, Ce resnica sploh obstaja, je, daje

resnica zastavek v boju. In éeprav razlicne ali

nasprotujoce si Klasifikacije ali sodbe
predstavnikov umetniskega podrocja gotovo
doloéajo ali usmerjajo posebne dispozicije in
interesi, vezani na dani polozaj na podrodju, so
te klasifikacije ali sodbe vendarle formulirane
v imenu zahteve po univerzalnosti - po
absolutni sodbi - ki je ravno negacija

_ relativnosti staliS¢.” ‘Esencialistiéna misel’

| deluje v vsakem druzbenem univerzumu in Se
posebno v kulturni produkciji - na
religioznem, znanstvenem, pravinem podrocju
itd. - tu pa se igrajo igre, v katerih je na kocki
univerzalno. Toda v tem primeru je precej
ofitno, da so ‘bistva’ norme. Natanko na to se
e spomnil Austin, ko je analiziral implikacije
pridevnika ‘pravi’ v izrazih, kakrsni so ‘pravi’
moéki, ‘pravi’ pogum oziroma kakor v nasem
primeru ‘pravi’ umetnik ali ‘prava’
mojstrovina. V vseh teh zgledih beseda ‘pravi

implicitno postavi obravnavani primer v
nasprotje z vsemi drugimi primeri iste
kategorije, ki jim drugi govorci dodelijo -
Ceprav nepravilno (se pravi, na nacin, ki ni
‘zares’ upravicen) - natanko ta predikat, ki je,
kakor vse zahteve po univerzalnosti, simbolno
zelo mocan.

7nanost lahko samo poskusa ugotoviti resnico
teh bojev za resnico, medtem Ko se trudi
zapopasti objektivno logiko, glede na katero se
dolocajo zastavki, tabori, strategije in zmage.
Poskusa lahko pripeljati miselne predstave in
instrumente - med katerimi vse Zelijo veljati za
univerzalne, a pri tem nimajo vse enakih
moznosti za uspeh - nazaj k druzbenim
pogojem njihove proizvodnje in rabe; z
drugimi besedami, nazaj k zgodovinski
strukturi podrocja, v katerem nastanejo in
delujejo. Metodoloski postulat (ki ga nenehno
potrjuje empiricna analiza) homologije med
prostorom zavzetih poloZajev (literarne ali
umetniske oblike, koncepti in instrumenti
analize itd.) in prostorom poloZajev na
podrogju bi nas lahko zapeljal v historiziranje
teh kulturnih proizvodov, ki se imajo vsi za

univerzalne. Historiziranje pa ne pomeni samo, !

kakor bi kdo lahko mislil, da jih relativiziramo,
tako da se spomnimo na njihov pomen samo
skozi referenco na neko stanje bojisca; pomeni
tudi, da jim vrnemo njihovo nujnost, tako da
jih umaknemo iz nedolocenosti (ki izhaja iz
uvajanja njihove laZne vecnosti), da bi jih
yraili k druzbenim pogojem njihovega
nastanka, k pravi generativni definiciji.”
Historizacija miselnih form, ki jih uporabljamo
v zvezizzgodovinskim objektom in ki so
morda proizvod tega objekta, $e zdalec ne vodi
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v zgodovinski relativizem, temvec ponuja
?_@LQ,[’IMQH!QZHUSI. da vsaj ma'l(')ﬂprr}begncmr)
zgodovini, pa ceprav Se tako majhno.

Tako kakor opozicije, ki strukturirajo estetsko
percepcijo, niso dane a priori, ampak se
zgodovinsko producirajo in reproducirajo ter
se jih ne da lociti od zgodovinskih pogojev, ki
jih poZenejo v gibanje, tako je tudi z estetsko
drzo. Estetska drza, ki postavi za umetnine
objekte, druzbeno doloc¢ene za umetniski
namen in rabo (in hkrati razsiri svoje
delovanje na estetsko zmoZnost z njenimi
kategorijami, koncepti in taksonomijami), je
proizvod celotne zgodovine podrodja;
proizvod, ki ga mora vsak moZni potrosnik
umetnine reproducirati skozi posebno
vajeni$tvo. Zadostuje, da opazujemo
porazdelitev estetske drZze skozi zgodovino (pri
tistih kritikih, ki so se do konca 19. stoletja
zavzemali za podrejenost umetnosti moralnim
vrednotam in didakti¢nim funkcijam) ali pa jo
opazujemo v danasnji druzbi, da bi se
prepricali o ni¢ manj naravnem, kakor je
taksna dispozicija do umetnine, Se vec, do
katerega koli objekta, se pravi tak$na Cista
estetska drza, kakr$no opisuje esencialisticna
analiza.

Iznajdba cistega pogleda je uresnicena v
samem gibanju podrocja proti avtonomiji.
Pravzaprav bi lahko rekli, ne da bi se znova
podali v celotno ponazoritev, da je potrditev
avtonomije nacel produkcije in vrednotenja
umetnine nelodljiva od potrditve avtonomije
proizvajalca, t. j. produkcijskega podrocja. Kot
Cista slika, ki je (kakor je zapisal Zola o
Monetu) namenjena temu, da je videna v sebi
in zase kot slika - kot igra oblik, vrednosti in
barv - in ne kot diskurz, z drugimi besedami,
neodvisno od vseh navezav na transcendentne
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strogosti zacetkov - s €istejso definicijo Zanrz
Tako smo lahko opazovali, kako se je poeriiz
ofistila vseh dodatkov: oblike je bilo treba
uniciti (sonet, aleksandrinec), retoriéne figure
poruéiti (primera, metafora), vsebine in Custva
prepovedati (lirika, Custveni izliv, psihologija);
vse 10 pa zato, da se je z nekakino zgodm‘f.;a}:o
analizo po malem zreducirala na najbolj
specificne poeti¢ne uéinke, kakréenl}e prelomz
zvocno-pomenskim paralelizmom. :

Splosneje povedano, razvoj razlicnih podrodii
kulturne produkcije proti vetji avtonomiji J
spremlja nekaksna refleksivna in kriticna
vrnitev proizvajalcev k lastni proizvodnji;
vrnitev, ki jih napelje k temu, da iz podrtoé';a
povlecejo njegovo lastno nacelo in specifiéne
podmene. To pa najprej zato, ker je umetnik, ki
zdaj lahko zavrne vsako zunanjo omejitev ali
zahtevo, sposoben potrditi svoje gospostvo
nad tem, kar ga doloca in kar mu pripada, t.§.
oblika, tehnika, skratka, umetnost, ki je s tem
vzpostavljena kot izkljucni cilj umetnosti.
Flaubert na pisateljskem podrocju in Monet v
slikarstvu sta bila verjetno prva, ki sta
poskusila (kljub subjektivnim in objektivnim
tezavam) vsiliti zavestno in radikalno potrditev
vsemogoCnosti ustvarjalnega pogleda, ki ga je
mogoce aplicirati ne samo (s preprosto
inverzijo) na navadne in vulgarne objekte,
kakr3en je bil cilj Champfleuryjevega in
Courbetovega realizma, ampak tudi na
nepomembne objekte, pred katerimi lahko
‘ustvarjalec’ uveljavi svojo kvaziboZansko moc
preobrazbe. ‘Ecrire bien le médiocre.” Ta
flaubertovska formula, ki velja tudi za Maneta,
razglasa avtonomijo oblike glede na predmet,
hkrati pa dodeljuje njeno osnovno normo
kultivirani percepciji. Pripisovanje
umetniskega statusa je med filozofi najsirse

sprejeta definicija estetskega presojanja in,
kakor bi se dalo empiri¢no dokazati, danes ne
bi mogli najti kultivirane osebe (t. osebe z
vi§jo akademsko izobrazbo), ki ne bi vedela, da
je lahko kakrsna koli realnost, od vrvi ali
kamencka do prodajaica oblagil, predmet
umetnosti.” Vsakdo ve vsaj to, da je pametno

7, drugimi besedami: s tem, da predlaga esencialisticno definicijo presojanja okusa ali zagotovi potrebno univerzalnost z
definiciio, ki je (kot Kantova definicija) v skiadu z njegovimi Jastnimi etiéno-vedenjskimi dispozicijami, se filozof Se zdalec
ne oddalji toliko, kot misli, od vsakdanjih nacinov razmisljanja in za njih znacilno nagnjenje do proizvajanja relativnega
absoluta.

“V nasprotju s previadujoco predstavo, da socioloska analiza zreducira in relativizira prakse in predstave, s tem ko vsako
manifestacijo okusa poveze z njenimi druzbenimi pogoji produkcije, bi lahko trdili, da socioloska analiza praks v resnici ne
sreducira in relativizira, ampak jih umakne iz poljubnosti in jih naredi za absolutne, tako da jim podeli nujnost in
unikatnost ter s tem upravicenost do obstoja v dani obliki. Pravzaprav bi lahko rekli, da dve osebi razli¢nih habitusov, ki
nista bili izpostavljeni enakim pogojem in spodbudam (ker jih razliéno konstruirata), ne slisita iste glashe, ne vidita istih
ik in zato ne moreta priti do enakih zakljuckov o vrednosti.

pomene, je ¢isti pogled (ki je nujno v soodnosu
s Gisto sliko) rezultat ocigCenja, prave analize
bistva, ki jo opravi zgodovina v teku
zaporednih revolucij, ki (tako kakor v religiji)
novo avantgardo vedno pripravijo do tega, da
izzove ortodoksijo - v imenu vrnitve k

5 Glej Bourdieu, Distinction, str. 34-41.
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edi, da je tako, kakor me je poudil neki
avanigardni slikar, strokovnjak v umetnosti
ustvariania zmede v novi estetski doksi. Da bi
zbudili danaSnjega esteta, Cigar umetniska
dobra volja ne pozna meja, in v njem spet
prebudili umetnisko ali celo filozofsko cudenje,

ga je treba izpostaviti Sok terapiji a la Duchamp

ali a la Warhol, ki jima s tem, da vsakdanji
predmet pokaZeta tak, kakrsen je, nekako uspe
zbosti ustvarjalno vsemogocnost, ki jo Cista
estetska dispozicija (brez pretiranega
razmisljanja) podeli umetniku, kakor ga
razumemo vse od Maneta.

Drugi razlog za to introspektivno in krititno
yrnitev umetnosti k sami sebi je, da ko se
podroéje zapira vase, prakticno obvladovanje
specificne vednosti - ki je vpisana v pretekla
dela in jo zabeleZi, zakodira in kanonizira cela
skupina strokovnjakov, skupaj z literarnimi in
umetnostnimi zgodovinarji, eksegeti in
analitiki, tako da se lahko ohranja in ¢asti -
postane del vstopnih pogojev na produkcijsko
podrogje. Rezultat je, v nasprotju z nauki
| naivnega realizma, da je Cas zgodovine
umetnosti dejansko ireverzibilen in da

| predstavlja obliko kopicenja. Ni¢ ni bolj

* povezano z neko preteklostjo podrodja, s

subverzivnim namenom vred - ki je sam vezan
na stanje podrogja - kakor avantgardni
umetniki, ki se morajo nujno, ceprav tvegajo,
da se bodo zdeli ‘naivni’ - (na Rousseaujev ali
Brissetov nacin) postaviti v odnos do vseh
prejénjih poskusov preseganja v zgodovini
podrodja in znotraj prostora moznosti, ki jih
vsili prisleku. Kar se zgodi na podrodju, je bolj
in bolj vezano na njegovo specificno zgodovino
in samo nanjo. Zato je do tega vedno teze priti
iz stanja splosnega druzbenega sveta v nekem
¢asu (kar menda pocne neka ‘sociologija’, ki se
ne zaveda posebne logike podrodja). Ustrezna
percepcija del - ki, kakor Warholove Brillo

Bozxes ali Kleinove monokromaticne slike,

dolgujejo svoje oblikovne lastnosti in vrednost

samo strukturi podrocja in tako njegovi
zgodovini - je diferencialna, razlocevalna
percepcija: z drugimi besedami, njena

pozornost je usmerjena v to, v ¢emer se neko

delo razlikuje od preostalih del, sedanjih in
tudi preteklih. Rezulat je, da potrosnja, enako
kakor proizvodnja, del, ki so proizvod stoletij
prelomov z zgodovino, s tradicijo, postane
popolnoma zgodovinska, in vendar cedalje bolj
povsem dehistorizirana. Zgodovina, ki jo
praktiéno vneseta v igro desifriranje in
vrednotenje, se po¢asi zreducira na isto
zgodovino oblik in popolnoma zatemni
druibeno zgodovino bojev za oblike, ki je
7ivljienje in gonilo umetniskega podrodja.

To tudi resi navidezno neresljivi problem, ki ga
formalisti¢na estetika (ki hoce preucevati samo
obliko v sprejemanju, pa tudi v proizvajanju
umetnosti) predstavi kot pravi izziv za
sociolosko analizo. Dela, ki nastanejo iz Ciste
skrbi za obliko, se zdijo kakor nalasc za to, da
vzpostavijo izkljucno veljavnost internega
razlaganja, ki uposteva samo oblikovne
Jastnosti, in za to, da frustrirajo ali osramotijo
vse poskuse zreduciranjgna druzbeni kontekst,
proti kateremu so bila postavljena. In vendar,
da bi zaobrnili poloZaj, zadostuje, da opazimo
temelj odpora formalistove ambicije do
vsakovrstne historizacije v nezavedanju lastnih
druzbenih pogojev moznosti. Isto velja za
filozofsko estetiko, ki to ambicijo zabelezi in
odobri. V obeh primerih pa se pozablja na
zgodovinski proces, skozi katerega se
vzpostavijo druibeni pogoji osvobojenosti od
‘zunanjih dologitev’, t. j. vzpostavljanje
relativno avtonomnega produkcijskega
podrogja in tako podrocja Ciste estetike ali Ciste
misli, ki jo le-ta omogoca.

Prevedli Barbara Galle in Alenka Hladnik

Pierre Bourdieu: »The Historical Genesis of a Pure Aesthetice,
Analytic Aesthelics, ur. Richard Shusterman, Basil Blackwell,
Oxford 1989, str. 147-160.
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Prevod

Soren Kierkegaard

Neposredne eroticne stopn-
je ali o glasbeno-eroticnem
(izbrani odlomki)

Nepomemben uvod

*

/ .../ To razmiSljanje bo pomembno za
osvetlitev raznih oblik, ki jih eroticno privzema
na razli¢nih stopnjah razvoja univerzalne
zavesti, in nas bo privedlo do dolocitve
neposredno eroticnega kot istega z glasbeno-
eroticnim. V helenizmu je bila cutnost
obvladana v lepi individualnosti oziroma,
natancneje receno, v njej ni bila obvladana;
kajti zares ni bila sovraznik, ki bi ga bilo treba
obvladati, nevaren upornik, ki bi ga bilo treba
obrzdati; bila je osvobojena za Zivljenje in
radost lepe individualnosti. Cutnost tako ni
bila postavljena kot nacelo; dusevno, ki je
zasnovalo lepo individualnost, bi bilo brez
¢utnosti nezamisljivo. Zaradi tega razloga
eroticno, utemeljeno s cutnostjo, ni bilo
postavljeno kot nacelo. Ljubezen je bila
vsepovsod trenutek in je kot takSna hipno
obstajala v lepi individualnosti. Bogovi so prav
tako kakor ljudje poznali njeno mo, ljudje in
bogovi so poznali srecne in nesrecne
ljubezenske dogodivcine. Toda v nobeni od
slednjih ni bilo zaznati ljubezni kot nacela; Ce je
bila v njih, v eni izmed njih, je bila kakor
trenutek univerzalne moci ljubezni, ki pa je
nikjer ni bilo, zatorej je grika misel oziroma
zavest ni poznala, in to bom zdaj razlozil malce
poblize. Kdo bi lahko ugovarjal, da je bil Eros
bog ljubezni in da bi morala biti v njem

ljubezen kot nacelo. Toda ne glede na dejstvo,
da tu ljubezen spet ni odvisna od eroticnega,
namrec da bi izvirala od Cutnosti same, temvec
od dudevnosti, je treba biti pozoren Se nz neko
drugo okoliscino, ki se ji bom zdaj malce bolj
priblizal. Eros je bil bog ljubezni, vendar sam ni
bil zaljubljen. /.../ Tudi njegova ljubezen ne
temelji na Cutnosti, ampak dusevnosti. To je
genialna gr3ka ideja, da bog ljubezni sam ni
zaljubljen, kajti vsi drugi dolgujejo svojo
ljubezen njemu. /.../

*

/ .../ Jezik, opazovan kot medij, je doloCen
popolnoma duhovno. Zato je dejanski medij
ideje. Da bi to na dolgo in Siroko razlagal, ni v
moji domeni niti v interesu tega skromnega
raziskovanja. Tu si bom dovolil le skromno
pripombo in spet me bo vodila h glasbi. V
jeziku je na primer cutna materija kot medjij
speljana na stopnjo orodja in se ves Cas zanika.
7 drugimi mediji je stvar druga¢na. Cutna snov
se ne zvaja zgolj na vlogo orodja ne v kiparstvu
ne v slikarstvu; nasprotno, je sestavni del
stvaritve; kar ni podvrZeno stalnemu
odrekanju, kajti stalno moramo racunati z njo.
Ce bi si prizadeval ne videti, kar je Cutno, bi
bilo to precej cudno ter zame neprijetne in
popaceno opazovanje kakega kiparskega ali
slikarskega dela, ker bi popolnoma odpravil
njihovo lepoto. V kiparstvu, arhitekturi in
slikarstvu je ideja povezana z medijem; toda ta
okolis¢ina, da ideja ne omeji medija na golo
orodje, da ga ne zanika stalno, je tako rekoc
izraz tega, da medij ne more govoriti. Tako je
tudi z naravo. Zato se po pravici rece, da je
narava nema, pa tudi arhitektura, kiparstvo in
slikarstvo. /.../ Jezik postane popolno sredstvo
ravno takrat, ko se v njem zanika vse cutno.
Prav tako je z glasbo: to, kar naj bi zares slisali,




