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UMETNISKO DELO V OBDOBJU HEGEMONIJJE
BLAGOVNE FORME

LEV KREFT

Hegemonija ni kar vsakrSne vrste gospostvo, in tudi zvrst vladavine ni. Stara
delitev na demokracijo kot vladavino vseh, aristokracijo kot vladavino neka-
terih in monarhijo kot vladavino enega, dopus¢a hegemonijo kot moznost,
ki ¢epi v vsaki od njih. Liberalna demokracija je, denimo, dosegla stopnjo
hegemonije takrat, ko je bilo po letu 1989 videti, da temu nacinu vladanja
ni mogoce postaviti po robu nobene alternative ve¢. To ne pomeni, da ni-
mamo Se naprej opraviti z nedemokrati¢nimi sistemi, in prav tako ne, da je
vsakdo zadovoljen z dano demokrati¢no ureditvijo. Vendar zanesljivo pome-
ni, da ima najvecja vecina ljudi demokracijo za najboljso ali celo edino pravi-
¢no izbiro. Hegemonija torej pomeni, da nek obstojeci nacin organizacije
moci pripoznamo za edini ali vsaj najboljsi mozni nacin. Sprejemamo, da je
samo kralj poklican, da vlada, in nihée drug, ne glede na to, da je njegova
vladavina za nas morebiti neprijetna in boleca: ne vidimo nikakrSnega
drugega nacina, ki bi lahko kraljevanje nadomestil. Ce bi govorili v prispo-
dobah, bi rekli, da je hegemonija v oceh tistih, ki jim vladajo.

Pa kaj bi lahko imelo zrenje danega ustroja moci skupnega z umetno-
stjo in umetniskim delom? Zamisel avtonomije umetnosti, razvita v devet-
najstem stoletju vse do radikalnih in skrajnih posledic, ki jim nekateri rece-
jo esteticizem, zanika eti¢nim in politicnim razseznostim sleherno drza-
vljansko pravico na obmodju umetnosti. Tovrstne avtonomije pripadajo
post- heglovski, Ze tudi post-klasi¢ni in post-razsvetljenski filozofiji in esteti-
ki, ki je nastajala v ¢asu, ko so se po revolucionarnem prelomu s preteklo-
stjo razmerja moci uravnotezila, in razlikovanje med na novo uravnoteze-
nimi novimi obmocdji moc¢i ustalilo. Ne glede na tako uravnotezenje moci,
ki je bilo seveda nekaj relativnega — soodnosnega, pa je veljala umetnost za
nekaj posebnega, v nacelu drugacnega od vseh drugih obmocij. Umetniska
avtonomija, so govorili Stevilni umetniki in filozofi, bi morala biti absolu-
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tna'. Umetnost je ostala tako reko¢ brez najblizjega rodu (genus proximum), saj
se je ni dalo ve¢ primerjati z znanostjo, pa tudi z obrtjo (samo to ne!) ni imela
vec niCesar skupnega, medtem ko je bila svetu strojne proizvodnje — industrije
naravnost sovrazna. Ce pa je umetnost avtonomna in so umetniska dela samo-
stojna, se morajo vzpostavljati na nekem viru moci, ki naj bi pripadal zgolj in
le umetnosti. V obravnavi in utemeljevanju te moci sta bila dva pristopa. Pri-
stop avtonomije umetnosti je striktno zagovarjal umetnost zaradi umetnosti,
pristop, ki je zagovarjal druzbeno in histori¢no koristnost umetnosti za razvoj
clovestva pa je do bozanstva povzdignil histori¢no poslanstvo umetnosti pri
napredovanju clovestva k popolnosti. Prvi pristop je zapustil razsvetljensko ob-
modje, da bi umetnost resil pred usodnostjo vsakokratnih zgodovinskih pre-
men in jo postavil na piedestal kot vecno silo, ki mora gledati predvsem na to,
da bo nedotaknjena in neomadezevana prezivela vse spremembe. Drugi pri-
stop pa si je prav nasprotno prisvojil umetnost kot nadomestilo za razum, saj
je bila estetska privlacnost videti skupna vsem cloveskim bitjem bolj od kakr-
$negakoli razumnega presojanja. Namesto argumentacije, ki si je za tarco iz-
brala razum, ki omogoca slehernemu ¢loveskemu bitju enako razsodnost, si je
napredek zdaj za podporo izvolil umetniske in estetske vescine, ki potegnejo
ljudi za seboj. Oba pristopa pa imata nekaj skupnega, saj soglasata v tem, da
imajo umetnost in njena dela lastno mog, in tej avtenti¢ni umetniski moci se
rece »estetska razseznoste, »estetska funkcija«, »estetska moc« ali kaj podobne-
ga. Hegemonija estetske razseznosti v umetniskem delu je odlocilni element
institucionalizacije avtonomije umetnosti. Najradikalnejsa ideoloska podoba
take hegemonije pa bi utegnila biti trditev Theodorja Lippsa, da je umetnisko
delo organizirano na podoben nacin kot absolutna monarhija.

Theodor Lipps je znan (lahko bi rekli tudi, da je pozabljen) po svoji pri-
padnosti teoriji »vzivetja« (Einfiihlung) ali empatije v psihologiji in estetiki.
Tej nasprotna teorija s konca devetnajstega in zacetka dvajsetega stoletja je
trdila, da drugo osebo ali umetnisko delo doZivimo s pomocjo reprezentaci-
je: strast drugega ali ¢ustveno sporocilo umetniskega dela predstavljata pred-
met zaznave, ne pa neposredni vzrok moje lastne strasti (taka je denimo
Witaskova teorija). V spisu »O formi estelske apercepcije« (1902) insistira Theo-

! Théophile Gautier, denimo, je zamisel o nezainteresiranosti in nekoristnosti izostril v
podobo umetnosti zaradi umetnosti, ki ne more trpeti nikakrsnih drugih smotrov, se naj-
manj pa moralnih ali uporabnih: ne biti dober za ni¢ drugega kot za umetnost je nepo-
gresljiva in edina vrlina, ki omogoca umetnosti absolutno svobodo — nikomur in ni¢emur
ne sluzi. V znamenitem »Predgovoru« h Gospodicni Maupinovi je dvignil glas proti cenzur-
nemu nadzorovanju umetnosti in zoper moralizme in utilitarizme vseh vrst in taborov:
»Kar je lepo, za zivljenje ni nepogresljivo...Zares lepo je le, kar ne more sluziti nicemur...
Najkoristnejsi koticek stavbe so stranid¢a.« (Théophile Gautier, Mademoiselle du Maupin,
Editions Garnier Fréres, Pariz 1966, str. 23.)
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dor Lipps prav na tej razliki med obema teorijama v spopadu, in sicer tako,
da uvede dva dejavnika zaznave estetskega predmeta: tisto, kar je tu za Cute,
in tisto, kar je tu za domisljijo — fizi¢na in psihi¢na razseznost umetniskega
dela torej. Fizicna razseznost pripada predmetu, psihi¢na pa subjektu. Zveza
med obema razseznostma je razseznost zase, tretja razseznost (to uvedbo
povezave kot tretje razseznosti zasledimo ze pri Alexandru Gottliebu Baum-
gartnu?). Estetska razseznost pripada osebnosti, kot subjektivna lastnost
umetniskega dela predstavlja izraZanje idealnega Jaza (ein ideelles Ich), ne pa
realnega Jaza. Idealni Jaz vsi dobro poznamo, saj imamo z njim opravka vsak-
i¢, ko se sprenevedamo, da smo nekaj drugega od tega, kar smo: idealni Jaz
je posledica Zelje®. Idealni Jaz estetskega predmeta se nam daje skozi ¢utni
del umetniskega dela, in je vec kot le prisoten: on deluje. Ti dualizmi so bili
v taki ali drugacni razlicici poznani ze precej pred Theodorjem Lippsom, ki
jih je samo na drugacen nacin izrazil, zato nas ta njegova poteza zdaj ne zani-
ma sama po sebi. Zanimivo mesto pri njem je uvedba estetske hierarhije, ki
jo oznaci v politi¢ni terminologiji. Najprej gre za to, da je ¢utni ali snovni del
umetniSkega dela podrejen vsebini, tako da vsebina gospoduje, snov pa ji
sluzi®. To pa ni tudi edina subordinacija: umetnisko delo je v vseh svojih
razseznostih in vidikih zgrajeno na razmerjih gospostva. Odnos vseh delov do
celote je prav tako vrsta dominacije, saj vsi deli sluzijo celoti. Se en dejavnik
pa obstaja, ki vlada tudi celoti sami, in naredi iz vseh elementov umetniskega
dela zgolj dejavnike svojega lastnega bivanja — in to je estetski dejavnik sam.
Njegovi poziciji in funkciji v umetniskem delu pravi Lipps »monarhic¢na pod-
reditev<®. Na ta nacin je umetnisko delo podrejeno lastni formi, ki predsta-

% »Orationis sensitivae varia sunt 1) repraesentationes sensitivae, 2) nexus earum, 3) vo-
ces sive soni articulati litteris constantes earum signa.« (Alexander Gottlieb Baumgarten,
Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus - Filozofske meditacije o nekim
aspektima pesnickog dela, BIGZ, Beograd 1985, str. 10.)

3 »Ich thue dies immer, wenn ich mir vorstelle, dass ich dieser oder jener sei, der ich
tatsichlich nicht bin; wenn ich mir traume, dass ich so oder so mich bethatige; wenn ich
mir wiinsche, dass ich in dieser oder jener Weise mich fiihlen kénnte.« (Theodor Lipps,
Von der Form der Aesthetischen Apperception, Max Niemayer, Halle 1902, str. 366 (Sonderab-
zug aus: Philosophische Abhandlungen gedfenkschrift fiir Rudolf Haym).

* Tu je nemscina verjetno neposrednejsa in e bolje izraza politiéno filozofijo umetni-
Skega dela: »Sondern das Sinnliche ist dem Inhalt untergeordnet, der Inhalt dem Sinn-
lichen iibergeordnet. Jenes ist der dienende, dieses der herrschende Faktor.« (Theodor
Lipps, op. cit., str. 370.)

% »Diese doppelte Unterordnung pflege ich genauer zu bezeichnen als monarchische
Unterordnung. Diese monarchischen Unterordnung nun kann in unendlich vielen Gra-
den geschehen.« (Theodor Lipps, ibid., str. 372.) - »To dvojno podreditev pa oznaéujem
prav za monarhicno podreditev. In monarhi¢na podreditev se potem lahko pojavlja v ne-
skonénem Stevilu stopenj.«
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vlja njegovo celoto, njegova forma pa je podrejena vsebini — ta vsebina pa je
estetska vsebina kot rezultat Zelje oziroma stremljenja nasega idealnega Jaza.
Na vrhu modernosti se razkrije, da sta avtonomija umetnosti in umetniskega
dela nekaj, kar po svojem ustroju pripada zacetkom modernosti: umetnisko
delo je organizirano kot absolutna monarhija, v kateri je podreditev temeljno
razmerje med vsemi moZznimi sestavinami in deli. Ta zdruZena celota je es-
tetski Leviatan: podoba idealnega Jaza. Absolutna avtonomija je popolna po-
dreditev temu Jazu. Ampak kaksne vrste bitje je ta idealni Jaz? Seveda bi
lahko segli po freudovskih ali lacanovskih razlagah, pa ni potrebe, saj zadosc¢a
ze stari avantgardni odgovor, da gre za burzujsko sebstvo, ki to podobo proiz-
vaja iz Zelje po vzivljanju v lastnem imenitnem sebstvu. Da postane taka es-
tetska monarhija privlacna za vse, potrebuje funkcionalno hegemonijo visoke
oz. elitne kulture, ki jo naredi za dovoljeno, vzviSeno in aristokratsko uziva-
nje zivljenja, za legitimno pozelenje puritanizma. Tovrsten status umetnosti
in umetniskega dela je sprva nastal v koaliciji okusov stare aristokracije in
mescanskih parvenijev, in zrasel v prevladujoci vzorec iz potrebe po hege-
moniji, ki ne bi ve¢ poznala predhodnih neposrednih zvez med aristokracijo
in umetniki, pa¢ pa bi dosegala svoje ucinke s sredstvi institucionalizirane
umetnosti in njenega trzisca.

Pierre Bourdieu je v nekaj besedilih prouceval ta puritanizem ciste este-
tike, verjetno pa je kljucna zlasti »Historicna geneza ciste estetike«, ki ima
dvojni predmet kritike. Prvi je ambicija Ciste estetike, da bi v svoje koncepte
ujela izvenzgodovinsko ali celo nadzgodovinsko bistvo umetnosti, drugi pa je
institucionalna teorija umetnosti, ki se temu prizadevanju odpove na silno
enostaven in enostranski nacin®. »S filogeneti¢nega vidika,« pravi, »je Cisti
pogled, ki je zmozen zapopasti umetnisko delo také, kot to zahteva simo
(torej v sebi in po sebi, kot forma in ne kot funkcija), nelocljiv od pojava izde-
lovalcev umetnosti, ki jih motivira ¢isti umetniski namen — tega pa se spet ne
da lociti od nastanka avtonomnega umetniskega polja, v katerem se da izrazi-
ti in vsiliti lastne smotre zoper zunanje zahteve. Po ontogenetski plati pa se
Cisti pogled povezuje s povsem svojevrstnimi pogoji dostopa, kot so obisko-

% »Moreover, by claiming a radical break with the ambition of uncovering ahistorical
and ontologically founded essences, this critique is likely to discourage the search for the
foundation of the aesthetic attitude and of the work of art where it is truly located, name-
ly, in the history of the artistic institution.« (Pierre Bourdieu, »A Historical Genesis of Pure
Aesthetics«, v Richard Shusterman (ur.), Analytic Aesthetics, Basil Blackwell, Oxford 1989,
str. 148. — »Se ve&: s tem, da zagotavlja, kako korenito smo prelomili z ambicijo po odkri-
vanju ahistori¢no in ontolosko utemeljenih bistev, bi ta kritika utegnila vzela pogum iskan-
ju temelja estetske drze in umetniSkega dela tam, kjer se v resnici nahaja — v zgodovini
umetniske institucije.«
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vanje muzejev od rosne mladosti dalje in podaljSano izpostavljanje Solanju in
posolanju.«” Zato govori Pierre Bourdieu o dveh vidikih umetnosti kot insti-
tucije: kulturiranemu habitusu in umetniskemu polju, in prikaze ves proces
zgodovinskega oblikovanja Cistega pogleda. Ob vprasanju, kako ta ¢isti pogled
deluje in kako postane hegemon, se vrne k Marcelu Maussu, ki je iskal odgo-
vor na vprasanje, kako deluje magija, »in odkril, da se mora odvrniti od in-
strumentov, ki jih ¢arodej uporablja, k njemu samemu, in odtod k verjetju
njegovih pristaiev.«® Povzdignjenje, ki ga umetnost in umetnisko delo doZivi-
ta v modernosti, predstavlja dolgotrajen in zapleten proces’, ki pa ima za izid
hegemonijo ciste estetike, Cistega pogleda, vecne estetske vrednosti in ves
aparat esteticizma z njegovo sekularizirano religijo umetnosti vred. Umetni-
$ka dela reprezentirajo idealni Jaz, na$ idealni Jaz paje proizvod burzujevega
sanjarjenja, da je gentilhomme posebno Ciste sorte. Na dvoru se niso dosti bri-
gali za to, kakSno umetnost uzivajo kmetje in obrtniki, saj so druzbene vezi
dobro drzale skupaj tudi brez tega, v mescanski modernosti pa gre tudi za
poslanstvo civiliziranja celotnega sveta in za njegovo prezidavo po obce velja-
vnih standardih. Jasno, sem spadajo tudi standardi okusa. Se vedno boste
nanje naleteli v vsakem kurikulumu.

Ta estetski Leviatan, ustrojen kot estetska monarhija z estetsko funkcijo,
utemeljen na ‘kurikulariziranem’ kulturnem habitusu in institucionalizi-
ranem umetniSkem polju, oborozen s poslanstvom, pa se je zacel krhati na
zacetku dvajsetega stoletja tako rekoc¢ neposredno po tem, ko je Theodor
Lipps objavil svoje besedilo. Danes velja, da se je to zgodilo zaradi anti-estet-
skega obrata, ki ga predstavlja histori¢na avantgarda. A pri tem si velja zasta-
viti vprasanje, kako je lahko anti-estetska umetnost skodila umetniskim siste-
mom moci. Mar zato, ker je imela nemarno navado, da je razstavila enotnost
umetniSkega dela, da je prelomila zveze s klasi¢no harmonijo in ureditvijo, in
da je uvedla osvobojeno telo zoper vsemogocnega duha? Vprasanje se da za-
staviti tudi drugace: kako to, da lahko recemo organizaciji moci v umetni-
Skem delu »absolutna monarhija«? Je to samo ime in prazni paralelizem?
Kako hegemonija moci deluje, in kaj ima lahko skupnega z estetskim redom
in moc¢mi reprezentacije?

Razseznost umetnosti in estetike kot instrumentov moci je danes dobro
znana in raziskana, Se posebej po zaslugi feministi¢ne in post-kolonialne kri-
tike. Ampak tokrat se bom raje odlo¢il za primera iz Platona in Karla Marxa.

7 Pierre Bourdieu, op. cit., str. 149.

8 Ibid., str. 151.

90 tem procesu govori Pierre Bourdieu kar precej, 3e zlasti kar zadeva Francijo devet-
najstega stoletja, v knjigi, kjer je citirani esej sicer izel v izvirniku: Les régles de l'art. Genése
et structure du champ littéraire, Editions du Seuil, Paris 1998.
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V Platonovi DrZavi se hegemonija pojavi kot skupen smoter celotne sku-
pnosti, ne glede na njeno sicerinjo delitev na razrede. Najvecja sre¢a mesta
kot celote bi morala prevagati nad kakr$nokoli skrajno srecnostjo katerega-
koli razreda. Da bi dosegli tolikino harmonijo, potrebujemo za zacetek naj-
manjsega od vseh mestnih razredov, ki poseduje moc¢ umovanja - le ta lahko
organizira drzavo tako, da doseze najvecjo sreco za mesto kot celoto. Taka za-
stavitev je seveda nocna mora razsvetljenstva. Ce je delovanje uma nekaj iz-
jemnega, kar pripada samo manjsini, kako potem sploh lahko pridemo do
tega, da um dobi mo¢ nad celotnim mestom in vsemi njegovimi prebivalci?
Ocitno potrebujemo poleg uma Se nekaj, kar predstavlja zmozZnost sprejeti
umno organizacijo drzave, kot jo predlagajo modri, ne da bi ta zmoznost sa-
ma po sebi za svoje ucinkovanje potrebovala umnost. Razsvetljenstvo, Se pose-
bej tisto na evropski celini, je reSevalo ta problem s sklicevanjem na enako
zmoznost razuma, ki neprestano kalkulira z vsemi moznimi predlogi in resi-
tvami po logiki koristnosti oziroma cene in dobicka. Temu pride na pomoc¢
tudi predpostavka o obstoju take vrste javnega razpravljanja in obcevanja z
idejami, ki izpopolnjuje razum in pomaga pri rojstvu in uveljavljanju modrih
in hkrati splos$no sprejetih zamisli. Platon pa uvaja neke vrste utrjevanje
prepricanja, ki ga ustvarja zakon z vzgajanjem v strahu, tako da zakonodajalec
vedno vnasa v izobrazevanje nauk o stvareh, ki se jih je treba bati. Seveda pa
tudi za tako vzgojo, ki proizvaja mestne podloznike — drzavljane, mora obsta-
jati neka zmoZnost, lastna prav vsem drzavljanom, in tej pravi Platon sophro-
syne ali treznost — preudarnost. Ta sophrosyne je neke vrste prednica Kantove
razsodne moci, saj omogoca, da v konkretnih situacijah uporabljamo splosno
veljavna apriorna nacela, ki smo jim dolzni slediti, obenem pa daje vladavini
uma moc. Za Platona je ta drzavljanska preudarnost, kot temeljno vezivo poli-
ticnosti drzavljanov, neka vrsta lepega reda, in izvor nekaterih ugodij in ra-
dosti, povezanih s tiste vrste ¢lovesko drzo, ki ji upraviceno recemo »obvla-
dovanje samega sebe«. Jasno, tudi tu mora ponoviti, da je dusa sestavljena iz
boljse in slabSe polovice, in obvladovanja samega sebe je stanje nadzora
boljSe polovice nad slabso, ki ji pripadajo uzitki in pozelenja. Kot pri dusi,
tako pri drzavi: njen boljsi del mora nadzorovati njen slabsi del. Kako to delu-
je? Tako, da so si vladajo¢i in vladani edini glede tega, kdo je poklican, da vla-
da. Sophrosyne je tisto, kar imajo vsi udje idealne drzave skupnega, vsebina te
druzbene in dusevne zmoznosti pa je — hegemonija kot soglasje vladanih, da
je le vladar poklican, da vlada, in kot samozavedanje vladajocih, da nih¢e dru-
gi razen njih samih ne sme se¢i po njihovi pravici do vladanja. Se pravi¢nost,
ta najvi§ja vrednota, je le starodavni Leviathan, izoblikovan iz hegemonije.
Tako pri posameznem cloveku kot pri mestni skupnosti reprezentira hege-
monija eno in isto: samoobvladovanje in lepoto reda. Cloveska skupnost
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lahko deluje le s pomocjo hegemonije, namre¢ tako, da vsakdo pristaja na
vladavino vladajoc¢ih. Da bi bilo to mogoce, potrebujemo individualno in sku-
pnostno samo-nadziranje nad pozelenji in uzitki, in lepoto reda, ki reprezen-
tira sozvocno enotnost. Izobrazevanje je s tega vidika, ki bi mu Louis Althus-
ser rekel ideoloski aparat drzave, sredstvo za doseganje hegemonije, pri kate-
rem gresta disciplina telesa in disciplina duSe z roko v roki od rojstva novega
drzavljana ali drzavljanke naprej. Da bi lahko postala izjemno pomemben del
disciplinirajo¢ega omikanja duse, mora umetnost prestati proces ociS¢enja.
Pri Platonu se lahko umetniska fikcija sprehaja po mestu samo, ce je na vrvi-
ci. Vse moci drzave morajo pomagati v proizvajanju sophrosyne in njenega iz-
plena — hegemonije.

Pomembnost umetniske reprezentacije hegemonije, ki je stalnica vseh
hegemonisticnih strategij, taktik in tehnik, lahko ilustriramo tudi z veckrat
ponovljenimi stalis¢i Karla Marxa iz prvega poglavja Kapitala. V besedilu o
menjavi blaga je najprej zapisal: »Tako se oseba A ne more obnasati do osebe
B kakor do velicanstva, ¢e ne bi v oceh osebe A prevzelo veli¢anstvo tudi
telesne oblike osebe B in potemtakem menjalo poteze na obli¢ju, lase in Se
marsikaj drugega, kadarkoli bi se menjal o¢e domovine.«'” Kasneje, v opom-
bi 21, pojasnjuje to razmerje reprezentacije znova: » Take refleksijske oprede-
litve so sploh stvar zase. Ta ¢lovek je n.pr. kralj le zato, ker se drugi ljudje ob-
nasajo do njega kot podlozniki, oni pa obratno mislijo, da so podlozniki za-
to, ker je on kralj.«!! Proces vzpostavljanja in vzdrzevanja hegemonije deluje
takrat, kadar tisti, ki se jim vlada, verjamejo, da se jim mora vladati: spreje-
majo svoj polozaj podloznikov ali vladanih, ker je njihova reprezentacija
vladanja vladar sam s svojim lastnim telesom vred. Telesna personifikacija vla-
davine in vladarja je tako moc¢na, da sploh ni vazno, kaksne vrste ¢lovesko bit-
je sicer on sam ali ona sama je, pri zdravi pameti ali ¢ez les, lep ali grd, pravi-
cen ali krivicen. Edini pogoj, ki ga mora izpolniti, je, da zasede mesto vladar-
ja s svojim telesom, osebo in sebstvom vred. Telesna pricujocnost vladarja
postane v oceh opazovalca reprezentacija neizogibne vladavine. In za to ne
zados¢a, da v njegovem telesu prepoznamo vladarsko moc. Reprezentirati
nam mora hegemonijo: brez sence dvoma mora reprezentirati, da sem jaz
sam s svojim telesom, osebo in sebstvom vred po naravi stvari podloznik te
vladavine. Predstavlja uteleSeno sophrosyne in utelesa druzbeno razmerje med
dvema cloveSkima bitjema. To druzbeno razmerje je menjava socialne moci
kot moci, ki ni pod mojim nadzorstvom, in mojega sebstva kot uboge krea-
ture, ki mora biti pod nadzorom neke druzbene moci izven mojega nad-

19 Karl Marx, Kapital 1, Drzavna zalozba, Ljubljana 1961, str. 62.
! Karl Marx, op.cit., str. 69.
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zorstva. Brez uspesne reprezentacije mo¢ ne more delovati kot hegemonija.
Brez uspesne utelesene estetske reprezentacije vse skupaj deluje samo kot
srecanje med ve¢jo in manj$o mocjo, ki lahko vodi k neposrednemu podvr-
zenju, pri katerem pa izgubim vpis v register samo-obvladanih subjektov.
Hegemonisti¢no razmerje pa preneha delovati, ko podlozniki »odkrijejo«, da
zemeljsko bivanje vladarja sovpada z njegovim vladarstvom zgolj po zaslugi ar-
bitrarne pogodbe. Ko je kralj izdajalec, ali tedaj, kadar spregledamo skozi ce-
sarjeva oblacila, pride znova do situacije, ki ne vsebuje hegemonije, ali pa do
takega polozaja kot v Hamletu, kjer kraljeva oblast strasi v podobi duha,
iScocega svoje pravo uteleSenje. Ne dosti drugacne razmere so v Angliji na-
stale takrat, ko parlament ni ve¢ hotel pripoznati kralja kot pravilno utelese-
nje vladavine, hkrati pa se je upiral (z izjemo radikalnih pogledov, ki jih je za-
stopala parlamentarna manjsina) gresni zamisli, da bi vladarsko moc repre-
zentiral s svojim lastnim parlamentarnim telesom. Kot rezultat je nastopil
Oliver Cromwell: Gospod Zasc¢itnik kraljeve moci, ki je ostala brez sebi pri-
mernega utelesenja. Hegemonija je potemtakem odvisna od nujne in spre-
jete vladavine, ki jo reprezentira povsem doloceno telo. To je tudi edini raz-
log, da je demokracija morala postati reprezentativna, preden je lahko bila
primerna za cilje burzoazne hegemonije. Demokracija kot vladavina ljudstva
po ljudstvu za Jjudstvo potrebuje telesno reprezentacijo »ljudstva«, ob pogle-
du na katero se ljudstvo spremeni v podloznike.

Institucionalna teorija umetnosti, Se posebej tista iz Dickiejeve inacice,
razkriva, kako podobne vrste temu je razmerje »biti umetnisko delo«, vendar
se ne spusca v razpravljanje o razmerjih moci, ki so sestavni del tega razmer-
ja. Bourdieujeva kritika institucionalne teorije umetnosti, naslovljena sicer na
Arthurja Danta, pa pocne prav to, kar v institucionalni teoriji umanjka. Z
vpeljavo historiziranja razresi sicer neresljive zaplete estetskega esencializma
in opiSe umetniski svet kot konkurenc¢no trzisce, kamor je delegirana simbol-
na moc. Izid povsem ustreza tistemu, ki zadeva politicno mo¢: »Primer iz Avi-
gnona je ilustracija k dejstvu, da umetnik ne more proizvesti samega sebe kot
umetnika drugace, kot v razmerju do svojih odjemalcev.«'? Njegovo prouce-
vanje druge polovice devetnajstega stoletja v Franciji je razgalilo mehanizme
hegemonije, ki proizvajajo socialno vladavino aristokratskega elitizma v ume-
tnosti. Ta vladavina dodeljuje umetniku in umetni$kemu delu neke vrste
usklajeno mero, in s tem razvija aboslutno monarhijo estetskega, kot jo je
oznacil Theodor Lipps. In ima tudi lasten socialni program. Proces esteti-
zacije vsakdanjega Zivljenja, ki se je na raznih koncih Evrope zacel v gibanjih
za ponovno zdruzitev umetnosti in rokodelstva, in obojega skupaj s strojno

12 Pierre Bourdieu, op.cit., str. 160, op. 11.
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proizvodnjo, je postal izto¢nica za olepsevanje grdega sveta. Estetski absolu-
tizem bi moral olepsati in osmisliti vsestransko ¢lovesko in druzbeno situaci-
jo, ki sta jo nacela zivéno zivljenje velemesta in mnozi¢na strojna proizvodnja,
in tako zakljuciti to grdo in eti¢no vprasljivo zgodovinsko poglavje — to je
izvirni program estetske hegemonije. Toda v ¢asu, ko je Theodor Lipps pisal
svojo $tudijo, so se okolis¢ine Ze zacele spreminjati, in avantgardni upor estet-
ski hegemoniji, esteticizmu in religiji umetnosti je bil Ze pred vrati.

Vemo, da je avantgarda kot gibanje naskocila harmonic¢no celostnost
umetniSkega dela, da bi jo razbila v razsekane ude sestavnih delov (¢emur Pe-
ter Biirger pravi Bruhstiick, okrusek), in da bi razblinila sveto auro umetnosti,
umetnost pa raztopila v modernem velemestnem in tovarniskem Zzivljenju, da
bo zasmrdela po bencinu in da bi jo stresla elektrika. Glavna tar¢a napadov
je bilo prav obmocje absolutne estetske monarhije s svojo hegemonijo nad
celotnim umetniskim svetom. Avantgarda je bila v celoti politi¢na, saj je uni-
cevala hegemonijo, in prav zato so jo prvi sprejeli v objem anarhisti. Tako ra-
da je imela rusenje, da se je lahko zaljubila tudi v vojno, in brez tezav je lahko
posvojila revolucionarna politicna gibanja, pa naj je lo za italijanski faSizem
ali ruski komunizem. Tudi v politi¢ni sferi, spet v obeh primerih — faSizma in
komunizma, ni mogla postati vir nove umetniske hegemonije, ker je tako
silno poudarjala antihegemonisticne dimenzije, in ker bi se ji na mestu hege-
monisticnega estetskega pravila vedno pojavila neka vrsta ponaredka har-
monije. Zato pa je to »lepo Zivljenje«, ta utopija esteticizma postalo steber to-
talitarnega sistema, ki ga je reprezentiral na vse dostopne nacine, od tradi-
cionalnih umetniskih zvrsti do filmske industrije kot najvplivnej$ega sredstva
takratnega ¢asa. Adorno bi se strinjal ali pa tudi ne, da je umetnost prisla na
slab glas zaradi svojih nevarnih razmerij z avtoritarnimi in totalitarnimi poli-
tikami, vsekakor pa je dokazal, da je vse harmonicno in totalno postalo lazno.
Estetski resnici ni ve¢ preostalo ni¢ drugega, kot da reprezentira totalnost na
negativen nacin, namrec tako, da unicuje lastna umetniska sredstva repre-
zentiranja, medtem ko pretvarjanje umetniskih del v blago in industrializaci-
ja kulture napredujeta z velikanskimi koraki. Se taka misleca, ki se ze na prvi
pogled razhajata glede unic¢ujocega vpliva novih tehnologij na proizvodnjo
umetniskih del, kot denimo Theodor W. Adorno in Walter Benjamin, bi
utegnila imeti vsaj eno skupno potezo: strinjata se, da oblagovljenje umetno-
sti predstavlja nevarno smer razvoja. Pa kaj je vendar tako unicujoc¢ega na
blagovni formi, da je za kakr$nokoli formo umetniskega dela nesprejemljiva?
Zgodovinsko se je umetnisko delo pojavljalo v razli¢nih formah — kot ritual-
ni objekt, kot koristno orodje, kot uteleSena ideja, kot drzavni simbol in tako
naprej. Potisnimo vstran malce prevec¢ poljudno ne-obrazlozitev, da je celo-
tno obmoc¢je denarne menjave svet prostitucije, saj bi to pa¢ pomenilo, da vsi
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skupaj s svojimi umetniskimi deli vred Zivimo v eni sami totalno-globalni
rdedi Cetrti: ne zato, ker to morebiti ne bi bilo res, ampak zato, ker tisti, kar
pojasni prav vse, ne razlozi ni¢esar. Vprasajmo se raje, ¢emu umetnisko delo
ne bi smelo postati blago, ko pa v resnici je blago ze od pradavnih trgovskih
¢asov, in je nastanek koncepta umetnosti v kasnejsih ¢asih povezan tudi z zlo-
mom neposrednega razmerja med umetniki in njihovimi meceni. Ukinitev
tega razmerja je dala na voljo dve moznosti: preziveti na trziscu ali preziveti
na drzavnem proracunu. Od teh dveh oblik odvisnosti, ki ne pomenita nic
manjse odvisnosti v primerjavi z osebnimi vezmi predhodnega mecenskega
razmerja, ponuja prezivetje na trzis¢u ve¢ avtonomije, kot pa sluzenje drzavni
ideologiji. Umetniska dela so postala blaga ze davno pred kapitalisticno eko-
nomijo, seveda pa so se na vsesploSen nacin vkljucila v trgovanje zdaj, ko je
prislo do hegemonije univerzalnega trznega nacina nad vsemi drugimi naci-
ni menjave. Brz ko se je ta prehod od mecenata k trgu in od dvora k parla-
mentu zacel, je ze priSlo do odpora burzoazni druzbi in njenim vrednotam,
ki je bil Se posebej gorak pri t. im. »temnem romanticizmu« in podobnih
skupinah ali gibanjih z dna umetniske in socialne hierarhije, hkrati pa je bil
napad na pomanjkanje estetskih vrednot v industrijsko trznem svetu sestavni
del elitisti¢nih lamentacij, ki so nastajale na aristokratskem vrhu. Ce v nacelu
zanikate, da ima umetnisko delo sploh kako uporabno vrednost, je menjalna
vrednost umetniskega dela neka vrsta posilstva, ki prisili smotrnost brez smo-
tra, da rojeva profit. Kritika oblagovljenja umetnosti in umetniskega dela, ki
je prihajala s takimi argumenti, se je nadaljevala vse do Sestdesetih let, torej
vec Kot stoletje, tudi s sodelovanjem marksistiéno usmerjenih mislecev (tak je
bil na primer Karel Teige'®) , ali zgodnjih kritikov nove mnozi¢ne kulture
(tak je na primer Edgar Morin'*). Vsi, ki uporabljajo tovrstne argumente,
morajo nujno predpostaviti, da umetnisko delo poseduje take vrste bistvo, ki
mu ne omogoca postati blago, ne da bi ostalo brez najboljsega dela tega svo-
jega bistva. Kaj pa bi lahko tako bistvo umetniskega dela bilo? Potem, ko
opravimo z vsemi mogoc¢imi metafizi¢nimi in spekulativnimi opisi, za katere
smo vzeli Theodorja Lippsa kot primer, nam ostane dvojna narava ume-
tniSkega dela: naravna snov, ki ji je ¢loveski poseg dal formo, in psihi¢ni pred-
met, ki spravlja v tek domisljijo. In ¢e sledimo posledicam takega razloceva-
nja, pridemo do tega, da umetniska dela lahko postanejo blago prav zaradi —
sebi lastnega fetisizma. Kljub temu, da je zagovarjal ob¢i zakon brezkonéne-
ga napredka kapitala, ki zaseda nova in nova ozemlja, nove in nove proiz-

13 Karel Teige, Jarmark umeni, Ceskoslovensky spisovatel, Praga 1936.
1 Edgar Morin, Lesprit du temps. Essai sur la culture de masse, Editions Bernard Grasset,
Paris 1962.
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vodne zvrsti, ker mora neprestano iskati nove nacine pridobivanja relativne
presezne vrednosti, je celo Karl Marx sam zanikal, da bi umetnost lahko po-
stala obmogje in zvrst razvite kapitalisticne proizvodnje. Morebiti na manu-
fakturni ravni, to bi Se $lo, nikoli pa kot razvita industrijska proizvodnja. Ume-
tniki bodo za vedno ostali neke vrste sluzabniki, ti pa ne morejo proizvajati
profita, ampak so le nacin njegovega udobnega trosenja. Prav na tem mestu,
v Teorijah preseine vrednosti, izvira kasnejsi ideoloski spopad med tistimi, ki so
trdili, da je umetnost produktivna, in tistimi, ki so trdili, da je umetnost ne-
produktivna — spopad, tako znacilen za levicarstvo, socializem in marksizem,
pa tudi tako neproduktiven v casu, ko je bilo s prostim oc¢esom vidno, da je
umetnost zZe industrializirana in postala prirocna za kovanje dobickov tako,
kot za uzivanje v njeni potrosnji. FetiSizem estetske funkcije umetnosti je
prepreceval vpogled, ki bi naredil vidno tisto, kar imata umetnostni fetiSizem
in blagovni fetiSizem skupnega. Umetnostni fetiS§izem ima socialno funkcijo
hegemonije nad okusom, ko reprezentira, kako je treba na primeren nacin
uzivati zivljenje. Blagovni fetiSizem pa je sprva videti kot stranski produkt
oblagovljenja druzbenih razmerij, neviden, ker je skrit v stvareh in izdelkih,
in dejaven, ko premika te stvari in izdelke, kot da bi posedovale lastno Zivlje-
nje. Vse to pa se je dramati¢no spremenilo, ko se je ta magi¢na razseznost bla-
ga sama spremenila v vidno potezo in funkcijo blaga. Razprave s konca Sest-
desetih in zacetka sedemdesetih let prejsnjega stoletja kazejo ta premik z last-
nim premikom v teoriji iz kritike ideologije in manipulacije k analizi estetske
razseznosti blaga in politicne ekonomije znaka. Ta premik pa sovpada tudi z
novim valom kritike politicne ekonomije, ki se je dvignil pod znakom »po-
znega kapitalizmac, koncepta, ki je vkljuceval kulturno industrijo in estetiza-
cijo blaga. Socialno Zivljenje stvari'® z univerzalnim esteticizmom predmetov
in njihovo znakovno vrednostjo vred je vstopilo v humanisticne in druzbene
vede kot nov in pomemben vidik razumevanja cloveskega obnasanja in so-
cialnega Zivljenja, estetska funkcija stvari in predmetov pa je postala del tega
proucevanja. Pa ne prvikrat. Filozofija denarja (1900) Georga Simmela je do-
kaj temeljito obdelala socialno Zivljenje blaga in njegovo estetsko razseznost,
lahko pa jo beremo tudi kot namensko polemiko z Marxom in nenamerno
predhodno univerzalizacijo estetske monarhije Theodorja Lippsa. Tu Ze na-
letimo na opis sveta stvari-predmetov-blaga, ki predstavljajo vrsto jezika: »Filo-
zofski pomen denarja je v tem, da v prakticnem svetu predstavlja najtrdnejso
podobo in najcistejSe uteleSenje obrazca vsega bivajocega, po katerem stvari
pridobijo svoj pomen ena od druge, njihovo bivanje pa je doloceno z nji-

'" Kot v naslovu sledecega zbornika: Arjun Appadurai (ur.), The Social Life of Things.
Commodities in Cultural Perspective, Cambridge University Press, Cambridge (ZDA) 1986.
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hovimi medsebojnimi odnosi. Simboliziranje odnosov med razli¢nimi sesta-
vinami naSe eksistence s pomocjo dolo¢enih predmetov je temeljno dejstvo
duSevnega Zivljenja. Ti simbolizirani odnosi so tudi sami substance, toda za
nas nekaj pomenijo le kot vidne reprezentacije razmerja, ki ga bolj ali manj
tesno povezujemo z njimi.«'® Estetsko vrednost mi sami projiciramo na pred-
met, pa je vendar celovita in popolna projekcija: »Z drugimi besedami, vse-
bina ¢utenja je potemtakem povzeta v predmet in se postavlja subjektu
nasproti kot nekaj, kar ima avtonomni, predmetu inherenten pomen.«!” Za
odnos hegemonije, za razmerje moci gre: »[O]dlo¢ilna sprememba je v tem,
da nam objekti stojijo po tem nasproti kot neodvisne moci, kot svet substanc
in sil, ki po svojih lastnih kvalitetah dolocajo, ali in do kaksne mere bodo za-
dovoljili naSe potrebe, in ki terjajo napor in trud, preden se nam predajo. «'®
Kot predmet pozelenja imata estetska vrednost in svet denarne vrednosti
nekaj skupnega — pozelenje, ki je objektu hkrati odmaknjeno in priblizano.
Denar je avtonomna manifestacija tega Unheimlich razmerja, najcistejsa forma
in utelesenje vsega bivanja, najbolj abstraktna projekcija in ¢ista forma nase
eksistence. Kar je Theodor Lipps opisal kot avtonomno obmocje umetnosti,
je bilo ze nekaj let pred tem opisano kot univerzalna znacilnost ¢lovekovega
bivanja, ki objekte polni z estetsko privlacnostjo, in razmerja moci, ki ga naj-
bolj reprezentativno utelesa denar kot cista kvintesenca tovrstnih estetskih
razmerij'®,

Zgodnija trilogija Jeana Baudrillarda®, ki sodi Se v njegovo kritiéno-teoret-
sko obdobje, korak za korakom zapusca tradicionalni in na koncu tudi vsakr-
$ni marksizem. Jean Baudrillard je uvedel znakovno vrednost blaga, vzpo-
stavil simbolno menjavo kot bazo ekonomije namesto proizvodnje in vsem
spremembam lastnih pogledov navkljub vztrajno ponavljal, da je rezultat mo-
dernega in postmodernega napredka izdelava »gigantskega simulatorja«?'.

15 Georg Simmel, The Philosophy of Money, Routledge, London in New York 1990,
str. 128-129.

17 Georg Simmel, op. cit., str. 73.

'8 Ibid., str. 75.

1 Denar se pojavi v tej viogi tudi pri Wolfgangu Welschu v delu Asthetische Zeiten? Zuwei
Wege der Asthetisierung, z njemu lastno interpretacijo oglasa in oblikovanja ob uvedbi novih
bankovcev za 100 nemskih mark leta 1990. Prim. Wolfgang Welsch, Asthetische Zeiten? Zwei
Wege der Asthetisiemng, Stadtgalerie Saarbriicken in Deutscher Werkbund Saar, Saar-
briicken 1992.

20 Gre za njegova dela Systeme des objets (1968), La Société de consommation (1970) in Pour
une Critique de Uéconomie politique du signe (1972), ki jih Douglas Kellner okarakterizira kot
trilogijo Baudrillardove tedanje poglavitne teze, »da je Marxovo klasi¢no kritiko politi¢ne
ekonomije treba nadomestiti s semiolosko teorijo znaka« (Douglas Keliner (ur.), Baudril-
lard. A Critical Reader, Blackwell, Oxford in Cambridge, Mass. 1994, str. 3.)

2’]ean Baudrillard, »The Reality Gulf«, The Guardian, 11. januar 1991, str. 25.
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Ze v Sistemu objektov iz leta 1968 je vztrajno ponavljal, da potro$nja ni pasivni
in predvsem intimni zakljuc¢ek predhodnega aktivnega procesa od proizvo-
dnje do delitve; zanj predstavlja potrosnja aktivni modus odnosov s predmeti
in s ¢lovesko skupnostjo, pa tudi s svetom nasploh. Na tej relaciji potrosnje
pa je utemeljen celoten sistem kulture, ki ga danes imamo. Potrosniska deja-
vnost potrebuje materialne dobrine zato, da bi jih preobrazila v oznacevalne
substance in jih vmestila v sistemati¢no manipuliranje z znaki. Skratka, meni
Jean Baudrilard Ze leta 1968, vsak objekt se mora preobraziti v znak, da bi
lahko postal predmet potrosnje. Tudi zamisel, da je potrosnja tista zvrst hege-
monije, Ki je oprta na estetsko privlacnost, je ze prisotna.

V Potrosniski druzbi (1970) primerja supermarkete z njihovo zbirko blag z
muzejskimi zbirkami. V takih okvirih posamic¢ni objekt-znak pridobi svoj
pomen, kulturne institucije pa pristanejo v okrilju blagovnih sredis¢ kot nji-
hov sestavni del. Ko blago postane jezik, ki ga vsi zelo aktivno obvladamo, je
umetnisko delo samo Se eden od objektov tega jezika. Komercialni dinami-
zem in estetika se med seboj zelo dobro razumeta, saj njuna povezava omo-
goca, da se odpravimo preko meja realnega. Le za odtenek si privos¢imo Im-
manuela Kanta, ki je ob koncu osemnajstega stoletja videl dve mozni izbiri
poti za stremljenje clovestva k popolnosti: pot srece in pot kulture, in se takoj
odlocil, da je ubrati pot kulture edino pravilna odlocitev. Slabih dvesto let po
tem se napredek v kulturi izkaze za travmati¢no ali v najboljSem primeru
vprasljivo izbiro, in nastopi potro$niska druzba, ki nadene realnosti, kakrsno
je proizvedel napredek po poti kulture, podobo napredovanja v sreci. Potro-
$nja je po Baudrillardu le most med produkcijo in destrukcijo®, zato motor
napredka ni boj za prezivetje, ampak boj za nekaj vec. To »nekaj vec« postane
stvar zase s svojo lastno vrednostjo — simbolno vrednostjo. Vsa blaga postane-
jo kulturni objekti, torej fetisi. S tem pa se spremeni tudi status umetniskih
del. Umetnisko delo ni ve¢ edinstven predmet in privilegirani moment®,
razlika med avantgardistiénimi stvaritvami in mnozi¢no kulturo pa se izgu-
bi*!. Logika potrosnje naredi konec tradicionalnemu vzviSenemu statusu
umetniske reprezentacije?®. Posledica ni samo ta, da sta si umetnisko delo in
navadni predmet enakovredna, ker sta oba reprezentaciji, ki imata tudi es-
tetsko razseznost. Zgodi se tudi, da se zabriSe razlikovanje med objekti in po-
dobami, objekti in znaki, in konéno se ne da ve¢ najti nikakr$ne resnice v
razmerju znaka do njegovega referenta. Ko umetniska dela skupaj z vsemi

2 Jean Baudrillard, La société de consommation, Denoél (Folio Essays 35), Pariz 1970,
str. 56.

# Jean Baudrillard, op. cit., str. 158.

24 Ibid., str. 152.

% Ibid., str. 175
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drugimi potro$nimi predmeti naseljujejo isti svet kulture, naseljujejo objekti
in reprezentacije isti logicni prostor jezikovnih operacij in manipulacij. Slisali
smo Ze, da realnosti ni ve¢, ampak ta izjava dejansko meri na to, da ni vec
transcendence. Se tiste, ki bi pripadala feti§izmu blaga, ni ve¢, saj (kot zaklju-
Cuje Jean Baudrillard) to, kar od jezika preostane, ni vec¢ ogledalo, ampak le
Se izlozba. Kolosalni kolektivni narcizem je poslednji mit, sicer pa potrosni-
$ka druzba mitov ne proizvaja ve¢. Odtujitve, o kateri je govorila kontrakultura
Sestdesetih, ni, ker ni vec distance.

Analiza je dosegla vrh v delu H kritiki politicne ekonomije znaka iz leta 1972.
Pod tem namenoma marksovskim naslovom po Baudrillardovih lastnih bese-
dah naletimo na generalno teorijo, ki pozna §tiri razlicne logike vrednosti:
1. funkcionalno logiko uporabne vrednosti, 2. ekonomsko logiko menjalne
vrednosti, 3. diferencialno logiko znakovne vrednosti, in 4. logiko simbolne
menjave. Vsaka ima lastno nacelo: koristnost, enakovrednost, diferenca in
ambivalenca. S pomocjo take tableau economique se lahko lotimo preiskovanja
paralelizmov in kombinacij teh Stirih momentov vrednostnega sveta. Znakov-
na vrednost, ugotavlja Jean Baudrillard, je za simbolno menjavo to, kar men-
jalna vrednost predstavlja za uporabno vrednost — abstrakcijo, redukcijo in
fetiSizem. Hkrati pa je znakovna vrednost za menjalno vrednost to, kar
pomeni simbolna vrednost za uporabno vrednost, tako da je razmerje med
menjalno vrednostjo in uporabno vrednostjo razmerje med oznacevalcem in
oznacencem. S tem so za kritiko Marxovega zanemarjanja uporabne vredno-
sti pripravljena tla, in na tem podiju bodo nastopile drammatis personae social-
nega zivljenja in njegovih fetiSisticnih ritualov: uporabna vrednost se s kori-
stnostjo vred izkaze za fetiSizirano socialno razmerje, enakovredno abstraktni
enakovrednosti blaga. Uporabna vrednost, pri Marxu Se nekaj, kar pripada
obmodju neblagovne menjave snovi med ¢lovekom in naravo, se izkaze za so-
cialno proizvedeno fetiSizirano abstrakcijo. Feti§izem transsubstanciacije reci
v predmet, ki naj bi bil navadna sprememba, je zdaj razkrit. Uporabna vre-
dnost je arbitrarni rezultat druzbenih razmerij, in predstavlja znak po sebi.
FetiSizem uporabne vrednosti je poglobljen in skrivnostnejsi od feti§izma
menjalne vrednosti prav zato, ker gre pri njem za nekaj »naravnegac, kar pa
je dejansko le arbitrarni fetiSisticni znak. Metafizika uporabne vrednosti v
Marxovi analizi manjka, pravi Jean Baudrillard. Dostavili bi lahko, da v estet-
ski analizi umetnosti metafizika uporabne vrednosti pac¢ nikdar ni manjkala,
Se zlasti pri tistih, ki so poudarjali, da je uporabna vrednost umetniskega dela
v njegovi — neuporabnosti/nekoristnosti. Praska Sola je razkrila, da je estetska
funkcija doma v vsaki vrsti diskurza, le v umetniskem diskurzu pa ima vlogo
hegemona, in dodala, da je estetska funkcija edina funkcija jezika, ki ne sluzi
posredovanju informacije. Estetska funkcija, ki je za posredovanje informacij
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neuporabna, pa naredi mehanizem posredovanja viden. To se da navezati na
Baudrillardovo analizo. »Tu naletimo na pravo ‘teologijo’ vrednosti«2®, pravi,
in dodaja, da je tako »zaradi tega, ker je logika blaga in politicne ekonomije v
samem srcu znaka, v abstraktnem enacenju oznacevalca in oznacenca, v dife-
rencialni kombinatoriki znakov, ki naredi, da znaki lahko delujejo kot me-
njalne vrednosti (diskurz komunikacije) in kot uporabne vrednosti (racional-
no dekodiranje in razlo¢ljiva socialna uporaba).«*’ Prav dvojnost uporabe in
menjave omogoca blagu, da postane »sporocilo« in neke vrste znak: »[T]ako
kot znakovna forma je tudi blago koda, ki upravlja z menjavo vrednosti.«*®
Prisli smo do novega prizorisca, na katerem postane koncept odtujitve neu-
poraben, »do stopnje, kjer je blago neposredovano proizvedeno kot znak,
kot znakovna vrednost, in kjer so znaki (kultura) proizvedeni kot blaga.«* Ce
zdaj pogledamo odtod nazaj na umetnost in njeno avtonomijo, se nam pose-
bna forma umetniskega dela in njena absolutna monarhija umetniske avto-
nomije ne moreta ve¢ pojaviti kot nekaksen nepresezen ostanek predmod-
erne in predkapitalisticne preteklosti. Avtonomna forma umetniskega dela je
predhodnik univerzalne estetizacije vseh stvari v znake, in predstavlja abstrak-
tno in fetiSisticno uporabno vrednost, ki se je upirala svoji komodifikaciji v
»navadno« menjalno vrednost iz enakih razlogov, kot se oblagovljenju upira
cloveska kri, namenjena transfuziji, ali cloveski organi, namenjeni presaditvi:
oblagovljenje vseh teh nad trZenje vzviSenih in od trgovanja avtonomnih
predmetov bi naredilo vidno, da katerakoli posebna in sublimna uporabna
vrednost ni ni¢ drugega kot arbitrarni znak — razkrila bi se »puscava Realne-
ga«, kjer univerzalni fetiSizem komodifikacije unici vse svete ali tabuizirane
omejitve. Kadar lahko katerakoli stvar dobi kakr$nokoli vlogo v univerzalnem
teatru blagovne komunikacije, ker »po sebi« ni ni¢ drugega kot arbitrarni
znak fetiSizirane uporabne vrednosti, lahko vsaka stvar postane umetnisko
delo, ker ta funkcija ni prav ni¢ tuja njeni blagovni funkciji, estetski privla-
¢nosti ali socialnemu statusu.

In to je tisto, kar je Andy Warhol naredil vidno, in zato je med Marcelom
Duchampom in Andyjem Warholom pomenljiva razlika. Medtem ko je Mar-
cel Duchamp z uvedbo ready-made umetniskih del po lastnem priznanju na-
padal estetsko vrednost umetnosti, je Andy Warhol naredil vidno, da so vsa
ogledala le vitrine univerzalne veleblagovnice. V ¢asu med njuno intervenco
sta se razvijala, napredovala in kon¢no zlila v eno dva procesa: estetizacija bla-

26Jean Baudrillard, Selected Wiritings, (ur. Mark Poster), Polity Press, Oxford 2001,
str. 75.

%7 Jean Baudrillard, op.cit., str. 81.

28 Ibid., str. 81.

29 Ibid., str. 82.
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ga in komodifikacija umetniskega dela. Zavoljo teh dveh procesov se je estet-
ska hegemonija umetniskega dela razvezala v univerzalni fetiSizem uporabne
vrednosti, kar je nekaj drugega od fetiSizma menjalne vrednosti. Feti§izem
menjalne vrednosti postavi vse stvari na prizoris¢e menjave, kot da bi bile
biga z lastno duso, in s tem prikriva, da je njihova medsebojna kvantitativna
enacba mozna samo zato, ker je ¢lovesko delo, ki jih proizvaja, pod posebni-
mi socialnimi okoliS¢inami postalo blago. Pri fetiS§izmu uporabne vrednosti
pa igrajo stvari svoje vloge zapeljevanja in privlacnosti zato, ker je njihova
uporabna vrednost produkt nasih socialno oblagovljenih pozelenj. Baudril-
lardov izraz teologija vrednosti ni zadosti natancen — tu gre za teleologijo vred-
nosti, za vrednostno causa finalis, ki proizvaja fetiSizem uporabne vrednosti in
s tem potrjuje, da je Kantova analiza estetske vrednosti kazala v pravi smeri.
Vmes med oblagovljenim vzrokom in oblagovljenim smotrom cloveske eksi-
stence nastane estetska funkcija kot univerzalna karakteristika vseh blag
vkljuéno z umetniskimi deli. Ko se ne da vec razlikovati umetniskih del od
navadnih objektov ali blaga, postane hegemonija estetske dimenzije tista sila,
ki pomaga pri rojevanju blagovne privlacnosti. Ob koncu zivljenja je Herbert
Marcuse zapisal, da »navkljub vsemu fetiS§izmu proizvajalnih sil, navkljub
neprekinjenemu zasuznjevanju posameznikov zaradi objektivnih pogojev (ti
ostajajo pogoji gospostva), umetnost reprezentira kon¢ni cilj vseh revolucij:
svobodo in sreco posameznika.«* Kar je v tem zmotnega, ni le golo dejstvo,
da je reprezentacija pozelenja v blagu nekaj istovrstnega kot umetniska
reprezentacija dovr$ene srece. Napaka je v tem, kar ima Herbert Marcuse
skupnega s drugimi misleci frankfurtske Sole (tudi v tem je Walter Benjamin
izjema): predpostavko, da komodifikacija sprevrze ambivalentni karakter kul-
ture v nekaj enodimenzionalnega. V resnici pa gre pri univerzalni komodi-
fikaciji za deestetizacijo umetniskih del in njihove avtonomne in enkratne au-
re, hkrati pa tudi za estetizacijo in fetiSizacijo vseh stvari, vkljuéno z umetni-
$kimi deli. Ko bi nad tem spoprijemom med kulturo in sreco, v tem sooc¢enju
med elitisticno kulturo avtonomnih umetnin, ki lebdijo v vzviSenem prostoru
nad vulgarnim zivljenjem blaga in mnozic, in oblagovljenim obetom srece
(Stendhalovim promesse de bonheur), ko bi nad tem spoprijemom tocili grenke
solze zaradi nemarno razlitega mleka Muz in kuhali mulo prezira do instant-
nih radosti, ki se napajajo z estetsko privlacnostjo blaga, bi naredili napako.
Obe, kultura in sreca, sta iz istega testa, ki ga je opisal taisti Herbert Marcuse
ze leta 1937 kot afirmativno kulturo: »Lepota daje idealu karakter necesa $ar-
mantnega, razveseljujoCega in zadovoljujocega — karakter sre¢nosti. Prav to

% Herbert Marcuse, The Aesthetic Dimension. Toward a Critique of Marxist Aesthetics, Bea-
con Press, Boston 1978, str. 69.
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izpopolnjuje iluzijo v umetnosti. Saj le z njeno pomocjo iluzori¢ni svet vzbu-
di pojavljanje domacnosti in pri¢ujocnosti, skratka, realnosti. Iluzija (Schein)
prav res omogoca, da nekaj vzide (erscheinen): v lepoti umetniskega dela je
hrepenenje za trenutek poteseno...<’' To velja tudi za estetsko vrednost bla-
ga. Reprezentira lahko kulturo ali sreco, in ima potencialno ambivalenten,
pomirjujoc¢ pa tudi travmatizirajoci ucinek. Pri vsaki analizi reprezentacije, pa
naj gre samo za umetnost ali za ves blagovni svet, moramo vzeti v racun
potrebo in pozelenje hkrati. Hegemonija, to pripoznanje vladavine, je kom-
binirani rezultat obeh.

Hegemonija estetskega je tisto, kar v oblagovljenem svetu stvari-predme-
tov naredi posebne vrste ne-blagovno avtonomno awro umetniskih del od-
vecno.

31 Herbert Marcuse, »The Affirmative Character of Culturec, Negations. Essays in Critical
Theory, Penguin Books, London 1968, str. 120.
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