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VLOGA UMETNOSTI PRI POZNEM LYOTARDU

ERNEST ZENKO

Umetnost igra v okviru filozofske misli Jean-Frangoisa Lyotarda pomembno
vlogo, ki se skozi avtorjev intelektualni razvoj sicer spreminja in privzema
nove znacilnosti, vendar obenem ohranja tudi pomembne nespremenljive
poteze. Namen pricujocega besedila je osvetliti vlogo umetnosti pri poznem
Lyotardu skozi obravnavo razmerja med umetnostjo in filozofijo, pojma do-
godka, odnosa med moderno in postmoderno umetnostjo ter predvsem
skozi problematizacijo pojma totalitete. Prvo vprasanje, ki se nam pri tem
zastavi, je vezano na problem opredelitve »poznega Lyotarda«: kaj pravzaprav
razumemo pod tem izrazom?

1,

Najprej moramo poudariti, da je vsakr$en prikaz Lyotardove intelektual-
ne kariere kot logicne, linearne, koherentne in zakljucene zgodbe, dokaj pro-
blematicen. Nekateri Lyotardu naklonjeni komentatorji, kot je npr. Geoffrey
Bennington, trdijo, da je njegov intelektualni razvoj »vsaj na prvi pogled bolj
pomemben zaradi svojih premikov in prelomov, kot pa zaradi kakr$nekoli
kontinuitete«.! Pri tem je o¢itno, da je Benningtonova intenca vzpostavlja-
nje analogije med avtorjevimi deli in njegovo biografijo, vendar pa je taksen
pristop lahko nevaren, saj vodi v posplositve in celo v mistifikacijo samega
avtorja. Dobesedno slediti Lyotardovim idejam, ki se nanasajo na druzbeno
dejanskost, ter jih neposredno prenasati na njegov lastni razvoj, bi namreé¢
pomenilo, da v njem vidimo zgolj prelom, zgolj mnostvo medseboj nepoveza-
nih in navzkriznih dogodkov brez vélike zgodbe. Po drugi strani pa Lyotardu
prav tako naklonjeni Wolfgang Welsch trdi, da so bile vélike zgodbe v njego-

! Geoff Bennington, Lyotard: Writing the Event, Manchester University Press, Manche-
ster 1988, str. 1.

67



ERNEST ZENKO

vem Zzivljenju vsekakor moc¢no prisotne in kot dokaz navede, da je od casa, ki
ga je prezivel v Alziriji, pa vse do svoje smrti ostal prepri¢an marksist. Torej
navkljub prelomu z marksizmom, ki ga je najbolj radikalno izpeljal v delu Libi-
dinalna ekonomija (Economie libidinale, 1974).

Oba skrajna pogleda podajata tako le delni odgovor na zastavljeni pro-
blem »periodizacije Lyotarda«, ki pa ni nepomemben v luci kritike post-
strukturalizma s strani tistih, ki so v njem videli predvsem neangaZiranost
ter izmikanje politiki in aktualni druzbeni problematiki.? Mogocée je namre¢
trditi, da je bila politicna zavest pri Lyotardu tista stalnica, ki je kljub vsem
prelomom ostala prisotna in dejavna v njegovi filozofiji. Po mnenju Billa
Readingsa prav prisotnost politicne zavesti, ki se kaze v petdesetih letih
skozi kritiko drZave in institucije ter pozneje vélikih zgodb, negira trditev,
da je »poststrukturalizem izmikanje politiki, ali da je Lyotardov prispevek
k postmodernemu stanju proizvod blaZzene nevednosti«.? Res pa je, in to je
razvidno tudi iz njegovih pogledov na umetnost in predvsem na razmerje
med umetnostjo in filozofijo, da je s€asoma spremenil pristop in zacetni eks-
tremizem zamenjal z umirjenostjo in spravljivostjo.

V predavanjih, ki jih je imel leta 1986 na Kalifornijski univerzi v Irvinu,
ter so bila kasneje objavljena pod naslovom Potovanja: zakon, forma, dogodek,*
je Lyotard pojasnil, da svoj lastni filozofski razvoj razume dinamiéno, fluid-
no, na kar nakazujejo tudi naslovi posameznih poglavij v knjigi: »Oblaki«
(Nuages), »Poteze« (Touches), »Vrzeli« (Bréches). »Misli niso zemeljski sadovi,
zapiSe Lyotard, »misli so oblaki. Obod oblaka pa ni natan¢no izmerljiv, tem-
ve¢ je Mandelbrotova fraktalna krivulja.«<®> Uporaba Mandelbrotove krivulje
oz. mnozice kot analogije za misel je pravzaprav paradoksna, saj nam je dana
le kot produkt tehnoloske reprezentacije (ali racunalniske umetnosti) ter je
blize mehani¢nemu determinizmu kot svobodni in ustvarjalni volji. Po dru-
gi strani pa je Mandelbrotovo krivuljo mogoce razumeti tudi kot objekt, ki
ga ni mogoce totalizirati: je neskon¢na, z vsakim korakom, z vsakim novim
izracunom jo poznamo bolje, vendar ji nikoli ne moremo priti na konec.
Skratka, tako kot misel nam ni dana v celoti, temve¢ poznamo le postopek,

2 Pustimo zdaj ob strani, da je poststrukturalizem angloameriski konstrukt, nekak3en
deznik, pod katerega sodijo od sedemdesetih let dvajsetega stoletja naprej (predvsem
francoski) avtorji, ki nasprotujejo vsakrsni totalizaciji ali sintezi ter v nasprotju s tem iz-
postavljajo pojem razlike. V tem smislu je tudi Lyotard poststrukturalist.

3 Bill Readings, »Foreword: The End of the Political«, v: Jean-Frangois Lyotard, Political
Writings, UCI Press, London 1993, str. xiii.

* Predavanja so najprej izsla v angleskem jeziku kot Peregrinations: Law, Form, Event, na-
to pa jih je Lyotard sam prevedel v francoi¢ino. Cf. Jean-Francois Lyotard, Pérégrinations:
Loi, forme, événement, Editions Galilée, Pariz 1990.

5 Ibid., str. 21.
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s katerim se ji priblizujemo, odkrivamo nove in nove skrivnosti, a ob tem
vnaprej vemo, da nam je kot celota v nacelu nedosegljiva in je ne moremo
vnaprej predvideti.

Lyotard si je po lastnih navedbah Zzelel postati menih, slikar ali zgodovi-
nar,’ tem mladostnim Zeljam pa v Potovanjih ustrezajo trije pojmi iz podna-
slova omenjenih predavanj in tri podrocja, katerim se je pozneje posvecal
kot filozof: »zakon« (etika), »forma« (estetika) in »dogodek« (politika).
(Ceprav ni nikoli postal slikar, se je v svojih besedilih o umetnosti najveé
posvecal prav slikarstvu.) Nekoliko poenostavljeno je mogoce trditi, da mu
na vseh treh podrodjih delovanja Mandelbrotova krivulja predstavlja model
za bitnost ali stanje, ki ga ni mogoce totalizirati. Zahteva po odsotnosti ali
nezmoznosti totalizacije pa je tudi osrednja tema njegovega opusa vse od pre-
loma z marksizmom, ki pa se skozi postmoderni obrat in vojno napoved vsem
oblikam totalitete le Se zaostri.

V smislu Lyotardovega pojmovanja umetnosti tako lahko izpostavimo
kot najpomembnejsi prelom prav njegov »postmoderni obrat«, za katerega
npr. Steven Best in Douglas Kellner trdita, da se je zgodil med letoma 1977 in
1979.7 Pozni Lyotard je torej v tem smislu Lyotard po postmodernem obratu,
ki ga je najbolj zaznamovala objava dela Postmoderno stanje (La Condition po-
stmoderne: rapport sur le savoir; 1979).

11

Postmoderno stanjeje predvsem socioloska Studija znanja oz. vednosti v so-
dobnih druzbah in se ne nanasa neposredno na vprasanja umetnosti. Temu
problemu Lyotard posveti ve¢ pozornosti v besedilu z naslovom »Odgovor na
vprasanje: ‘Kaj je postmoderna?’« (»Réponse a la question: qu'est-ce que le
postmoderne?«), kjer obravnava druzbeno vlogo umetnosti, pri tem pa kriti-
zira Habermasov pogled: »Kar Habermas zahteva od umetnosti in izkustev,
ki nam jih zagotavljajo, je, na kratko, da premostijo vrzel med spoznavnimi,
eticnimi in politicnimi diskurzi, ter tako odprejo pot k enotnosti izkustva.
[...] Jurgen Habermas [...] misli, da je modernost spodletela, ker je dovolila
totaliteti Zivljenja, da se je razcepila v neodvisne specialnosti, ki so prepusce-
ne ozki kompetenci ekspertov.«®

Lyotard zastavlja vprasanje, kakSno obliko enotnosti ima Habermas v

5 Ibid., str. 15.

7 Cf. Steven Best in Douglas Kellner, Postmodern Theory: Critical Interrogations, The Mac-
millan Press, London 1991, str. 160.

8 Lyotard, Le postmoderne expliqué aux enfants, Editions Galilée, Pariz 1993, str. 16.
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mislih: je cilj modernega projekta v konstituciji druzbene in kulturne enotno-
sti, v kateri so vsi elementi vsakdanjega Zivljenja in misli del organske celote,
ali gre za kaj drugega? Ce je namre¢ treba potegniti mejo med heterogenimi
jezikovnimi igrami (spoznavanje, etika, politika), ki pripadajo druga¢nemu
redu od prej omenjenega, ali je potem sploh mogoce izvesti dejansko sintezo
med njimi? Za Lyotarda pravzaprav ni dileme, kajti nikakrsna sinteza hetero-
genih diskurzov ni mozna. Tako je tudi konec besedila oz. odgovor na zastav-
ljeno vprasanje vse prej kot nepredvidljiv: »Odgovor je: spustimo se v vojno
s totaliteto; bodimo pri¢a nepredstavljivemu; sprozimo razlike in resimo
Cast imena.«® V nasprotju s Habermasom trdi, da postmodernost zaznamuje
novo pojmovanje sublimnega, s pomocjo katerega je mogoce postmoderno
opredeliti kot tisto, ki ne le zgolj izpostavi neprikazljivo v sami reprezentaciji,
temvec se osredotoci na samo nezmoZnost reprezentacije.

V tem besedilu Lyotard natan¢neje opredeli tudi svoje pojmovanje od-
nosa med modernim in postmodernim v umetnosti, lo¢nica pa je vezana na
predstavo in predstavljivost oz. nepredstavljivost: »Imenoval bom moderno ti-
sto umetnost, ki posveca svoje ‘male tehnicne ekspertize’ (son ‘petit technique’),
kot je imel navado reci Diderot, da bi prikazala dejstvo, da nepredstavljivo ob-
staja. Da bi naredila vidno, da obstaja nekaj, kar je mogoce zapopasti in cesar
ni mogoce niti videti niti narediti vidno: za to gre v modernem slikarstvu.«!?
Tu se Lyotard sklicuje na Kanta in pojem sublimnega. Zanj je modernisticna
estetika estetika sublimnega: dovoljuje nepredstavljivemu, da se izpostavi sko-
zi manjkajoci kontekst: »Postmoderno bi bilo tisto, kar v modernem izpostavi
nepredstavljivo v sami predstavitvi; tisto kar zanika uteho dobrih oblik, kon-
senz okusa, ki bi omogo¢il kolektivno deliti nostalgijo za nedosegljivim.«!!

Postmoderni umetnik ali pisec je za Lyotarda v istem polozaju kot filozof.
Besedilo, ki ga piSe oz. delo, ki ga ustvarja, se v nacelu ne podreja vnaprej po-
danim pravilom ter ga ni mogoce vrednotiti s pomocjo danih pravil ali upora-
be znanih kategorij. Ta pravila in te kategorije so namrec¢ tisto, kar umetnisko
delo odkriva. Umetnik in pisec delujeta brez pravil, da bi oblikovala pravila
tega, kar bo $ele bilo narejeno: »Iz tega izhaja dejstvo, da imata delo in besedi-
lo znacilnosti dogodka; iz tega tudi izhaja, da vedno pridejo prepozno za avto-
1ja, oziroma, kar velja isto, njihova postavitev v delo, njihova realizacija (mise
en oeuvre) se vedno zacne prezgodaj. Post moderno bi moralo biti razumljeno v
skladu s protisloviem prihodnjega (post) preteklika (modo).«!? Skratka, da bi
delo ali besedilo bilo moderno, mora najprej biti postmoderno.

9 Ibid., str. 34.
10 Ibid., str. 27.
1 Ibid., str. 32-33.
12 Ibid., str. 33.

70



VLOGA UMETNOSTI PRI POZNEM LYOTARDU

111.

Postmoderno stanje je, kot rec¢eno, predvsem socioloska Studija postmo-
dernosti, ustrezen filozofski diskurz pa je Lyotard razvil pozneje v delu z
naslovom Le différend (Navzkrizje), ki je izslo leta 1983. Na podlagi tega dela
je mogoce natancneje pojasniti, v kak§nem smislu je postmoderni umetnik v
polozaju filozofa in kaj to pomeni.

V predgovoru Lyotard izpostavi, da je »univerzalno pravilo presoje med
heterogenimi zanri v splosnem odsotno«,!® vprasanje, s katerim se to delo
ukvarja, pa je, kako se je mogoce s sredstvi filozofije soociti s tak§nim »sta-
njeme«. Lyotard navzkrizje (différend) opredeli na sledeci nacin: »Kot razlikujo-
Ce se od spora, je navzkrizje primer konflikta med (vsaj) dvema strankama,
ki ne more biti pravi¢no razreSen zaradi odsotnosti pravila presoje, ki bi ga
bilo mogoce uporabiti za obe strani. Legitimnost ene strani ne pomeni od-
sotnosti legitimnosti na drugi strani. Vendar pa bi uporaba enega samega
pravila presoje na obe, da bi se razresilo navzkrizje, kot bi $lo zgolj za spor,
povzrocila krivico (vsaj) eni izmed njiju (oz. obema, ¢e nobena stran ne pri-
znava tega pravila).!*

V postmodernem svetu brez enotnosti, brez vélikih zgodb in metazgodb,
tudi ni ve¢ transcendentalnega temelja legitimacije. To pomeni, da so vse
jezikovne igre oz. vsi zanri (vsaj naceloma) enakovredni in nobeden izmed
njih ne more prevladati nad ostalimi s sklicevanjem na univerzalni temelj
legitimacije. Med posameznimi diskurzi je vedno navzkrizje, ki onemogoca,
da bi lahko enega prevedli v drugega ali enega podredili drugemu.

V delu Diskurz, figura (Discourse, figure, 1971) je takSen primer navzkrizja
prisoten med diskurzivnim in figuralnim, podobno vlada navzkrizje med
Kantovim ¢istim umom, praktiénim umom in razsodno modjo. Ce med
(vsaj) dvema stranema vlada navzkrizje, totalizacija ni mogoca. Tako tudi to-
talizacija druzbe s pomoc¢jo umetnosti, kot po Lyotardovem mnenju zahteva
Habermas, ni mogoca, ker med podroc¢jem estetskega in ostalimi podrodji
druzbe (npr. eticnim, politi¢nim) vlada navzkrizje. To pa ni zgolj protislovje,
ki bi ga bilo mogoce preseci s heglovsko dialektiko; gre za odnos nesorazmer-
Jjivosti, ko je za vsako stran potrebno uporabiti drugac¢na pravila in drugac¢no
merilo (tak$no navzkrizje pravzaprav vlada tudi med zagovorniki in naspro-
tniki Lyotarda).

Le Différend prinasa tudi novo obliko osnovnega elementa heterogenosti.
Lyotard je Ze v svojih prejsnjih delih iskal doloceno obliko, neke vrste osnovni

13 Jean-Francois Lyotard, The Differend. Phrases in Dispute, University of Minnesota
Press, Minneapolis 1999, str. xi.
1 Ibid., str. xi.
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element ali »atom« svoje filozofije odsotnosti totalitete. Ce je bil ta osnovni
element (seveda gre vedno za element jezika) najprej pripoved (récit), po-
tem, po vzoru poznega Wittgensteina, jezikovna igra, je v tem delu to stavek
(phrase). Tudi stavek je (podobno kot vecina njegovih izrazov) tezko dolocljiva
jezikovna entiteta. Lahko bi rekli, da je fraza predvsem singularnost, dogo-
dek. Nikoli ne moremo dvakrat reci istega. Ko re¢emo nekaj prvi¢ in nato
ponovimo, smo povedali dve razli¢ni stvari, saj ne moremo ustrezno opisati
konteksta te razlike med prvim in drugim stavkom. Ce bi namre¢ hoteli s
katerimkoli tretjim stavkom dolociti to razliko, postaviti prva dva stavka v
»kontekst«, bi kot rezultat dobili zgolj Se eno singularnost, zgolj Se en dogo-
dek, nikakor pa ne ustreznega konteksta: »Problemi filozofskega diskurza so
v pravilu (ali pravilih), ki jih je treba odkrivati in katerim diskurz ne more
ustrezati, dokler pravila niso odkrita. Povezav, ki potekajo od stavka do stav-
ka, ne vodijo pravila, temve¢ iskanje teh pravil.«'®

Vendar pa je pojem stavka tisti, ki povezuje umetnost s filozofijo, kajti
tako kot filozofija iS¢e pravila za izpeljevanje enega stavka iz drugega, ali
natancneje pravila, kako en stavek sledi drugemu, iS¢e tudi umetnost svoja
lastna pravila. Prav s tem je umetnost (Lyotard ima v mislih predvsem slikar-
stvo) postala filozofska aktivnost, umetniki pa so postali filozofom »bratje ali
sestre v pisanju«.!'®

IV.

Odnos med umetnostjo in filozofijo pri Lyotardu je na neki nacin para-
doksen. Ce je v zgodnejsih delih zagovarjal predvsem avtonomijo umetnosti
v odnosu do filozofije po Nietzschejevem vzoru, v poznejsih delih umetnost
in filozofija nastopata na isti ravni. Ko govori o postmoderni umetnosti oz. o
avantgardi v slikarstvu, filozofijo postavlja v polozaj »neznane avantgarde«, ki
Jje primerljiv z umetnostjo. Tako kot so namrec slikarji odgovorni za vprasanje
»kaj slikati?«, trdi Lyotard, tako so filozofi odgovorni za vprasanje »kaj je mis-
lienje?« Ta podobnost je zanj razlog, da filozofi sploh govorijo o slikarjih.

Gre seveda za to, da se tako umetnik kot filozof ne ravnata po (vnapre;j)
danih pravilih, temvec ta pravila s svojimi umetniskimi deli ali s svojim filo-
zofskim misljenjem Sele oblikujeta. Umetnik in filozof se torej ne vpisujeta v
neki dani red, temvec¢ z vsakim svojim delom (tak$na dela so seveda redka, a
zato toliko bolj pomembna), ki je obenem vedno tudi »dogodeke, presegata

15 Ibid. str. 97.
1% Jean-Francois Lyotard, »Representation, Presentation, Unpresentable«, v: The Inhu-
man, Polity Press, Cambridge 1998, str. 128.
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vsak tovrstni red. S tem se umetnik in filozof uspesno upirata vsaki totalizaci-
ji, kajti tako pojmovano umetnisko oz. filozofsko delo je vedno nekaj, ¢esar ni
mogoce vkljuciti v obstojeco celoto. Predstavlja namrec prelom z obstojecim
in je obenem nekaj, ¢esar v okviru obstojecega ni mogoce razumeti, ker zato
$e ni nikakrsnih pravil ali kategorij. Umetnisko oz. filozofsko delo predstavlja
potemtakem vedno neki presezek oz. nekaj, kar izstopa iz vsake celote.

Lyotard je preprican, da je umetnisko delo oz. filozofska misel, ki ima
taks$ne znacilnosti, vezni ¢len med umetnostjo in filozofijo. Skratka, da imata
umetnost in filozofija skupno bistveno lastnost, ki pa je v tesni povezavi s tota-
liteto: tako umetnost (postmoderna, avantgardna) kot filozofija (spet gre za
specificno, Lyotardovo razumevanje filozofije) v svojem bistvu nasprotujeta
totaliteti oz. totalizaciji. Kot pravi Bennington: »Ce je res, da je totaliteta v
njegovem misljenju negativno zaznamovan izraz, je ustrezen pozitiven izraz
[...] posameznost [singularity].«<7 Posameznost pa je treba razumeti predvsem
v smislu dogodka. Dogodek (in ne posameznik) je Lyotardu nasprotje tota-
litete, pomen umetnosti in filozofije pa je ravno v tem, da posameznost in
dogodek ohranjata.

Ce je za poznega oz. postmodernega Lyotarda znaéilno, da umetnost
in filozofijo pojmuje kot enakovredni dejavnosti, pa njegova zgodnja dela
postavljajo odnos med umetnostjo in filozofijo v povsem drugacen okvir.!®
Temeljni vir razprave o tej problematiki je bil zanj v tem ¢asu Nietzsche, ki
je trdil, da religija, morala in filozofija predstavljajo dekadentne oblike delo-
vanja ¢loveka, v umetnosti pa je videl gibanje, ki nasprotuje tem druzbenim
oblikam. Kot tak§na ima umetnost za Nietzscheja privilegirano afirmativno
in obenem razdiralno moc.

Umetnost Nietzscheju pomeni ve¢ kot resnica, kajti umetnost je zanj
edina vzviSena sila, ki nasprotuje vsakrsni volji do zanikanja zivljenja in kot
taka predstavlja antinihilisticno silo par excellence. To staliice je seveda pro-
blemati¢no in Heidegger je na primer trdil, da postavljanje umetnosti pred
resnico v Nietzschejevem delu konstituira »obrat metafizike«, ki nakazuje,
da je vrednost umetnosti v zagotavljanju nenihilisticne oblike resnice, ki je
boljsa od tiste, ki jo lahko nudita filozofija ali religija.

Vendar pri taksni rabi umetnosti »zoper« filozofijo oz. pri njenem pri-
vilegiranju obstaja dolo¢ena nevarnost, ki jo npr. David Carroll vidi v tem, da
»bo [umetnost] pricela prevzemati nase prav tiste znacilnosti, katerim naj bi
nasprotovala. [...] Ceprav Nietzsche neprestano klice po umetnosti kot sred-

17 Bennington, op. cit., str. 9.

18 Podrobneje je o umetnosti pred postmodernim obratom s poudarkom na delu
Diskurz, figura pisal Ales Erjavec. Cf. Ales Erjavec, K podobi, Zveza kulturnih organizacij
Slovenije, Ljubljana 1996, str. 82-119.
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stvu v boju za resnico, bo ta ista umetnost, ko bo postavljena kot ‘suverena
in univerzalna’, postala zgolj e ena razli¢ica resnice.«'? Vprasanje je, ali je
z uporabo estetskega polja sploh mogoce pokazati na omejitve teoretskega,
spekulativnega, moralnega ali politi¢nega polja, ne da bi ob tem estetsko po-
stalo le njihovo nadomestilo? To je tudi vprasanje, ki je izjemno pomembno
za Lyotarda.

Carroll trdi, da verjetno noben sodobni kriti¢ni filozof ni tako odlo¢no
in radikalno zagovarjal zunanjosti umetnosti kot prav Lyotard. Vsaj za nje-
gova zgodnejsa dela (z zacetka sedemdesetih let dvajsetega stoletja, od dela
Diskurz, figura do Libidinalne ekonomije) je znacilno, da estetsko polje konstitu-
ira tako privilegirani prostor vseh kriti¢nih aktivnosti kot model za vsakrsno
neomejeno afirmacijo in druzbenopoliticno transformacijo. Lyotard trdi,
da lahko dolocena oblika umetnosti (estetski formalizem, avantgarda, raz-
iskovanje itn.; izrazi so avtorjevi) — ker ni oblikovana v izrazih veljavnih druz-
benih oblik ali organizacij — udejanja ucinkovito kriti¢no politiko, kakrine
nobena oblika politéne aktivnosti sama nikoli ni uspela udejanjiti.

Po Lyotardovem prepricanju je tak$na vrsta aktivnosti (zgoraj navedene
oblike umetnosti) ucinkovita, ker je »funkcionalno — beseda je zelo slaba;
bolje bi bilo reci kar naravnost ontolosko — postavljena izven sistema in po
definiciji je njena funkcija dekonstruiranje vsega, kar sebe prikazuje kot red,
da bi pokazala, da vsak ‘red’ prikriva nekaj drugega, nekaj, kar je v tem redu
potlaceno.«*® Lyotardova trditev, da je umetnost »ontolosko izven« druzbe-
nopolitiénega univerzuma, umetnosti zagotavlja izjemen privilegij, poleg te-
ga pa nakazuje, da s seboj nosi najbolj tradicionalne idealisticne posledice.

Vprasanje je, kaj Lyotard pojmuje z izrazom »ontolosko izven« in kako je
mogoce vzpostaviti radikalno distanco med estetskim in politi¢nim, ne da bi
estetsko postalo zgolj negacija ali zatajevanje politicnega v imenu umetnosti
kot vi§jega ideala. Kakorkoli, privilegij, da je lahko »izven«, ni dan vsej umet-
nosti, temvec le tistim njenim oblikam, ki po¢nejo to, kar naj bi umetnost
pocela. Za Lyotarda pa je »to, kar umetnost po¢ne — kar bi morala poceti
- vedno razkrinkavanje vseh poskusov rekonstruiranja psevdoreligije«.?! Ne
gre torej za to, da bi estetski ideali nadomestili politicne ali katerekoli druge
ideale, temvec mora biti umetnost (dolo¢ena oblika umetnosti) nacin odstra-
njevanja vseh mogocih idealov.

V tem smislu ima umetnost vedno dvojni in protislovni status. Po eni
strani ima transcendentno funkcijo, ki ji omogoca, da je postavljena izven

19 David Carroll, Paraesthetics: Foucault, Lyotard, Derrida, Routledge, New York in Lon-
don 1998, str. 3.

20 Lyotard, Driftworks, Semiotext(e), New York 1984, str. 16.

2l Ibid., str. 72.
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vseh ‘redov’ ter v njih posreduje, da bi razkrila tisto, kar je v njih potlaceno;
toda po drugi strani ima tudi kriti¢no in samokriti¢no funkcijo, ki se izraza
v razkrivanju vseh poskusov, da bi se dolo¢ena bitnost povzpela nad spopad
‘redov’, na nivo transcendentnega ideala ali absoluta. Umetnost mora torej
biti hkrati transcendentna in kriti¢na, apoliti¢na in politicna, umetnost in
anti-umetnost.

Ontoloska zunanjost umetnosti ne doloca prostora ali »lokacije«, v kateri
bi bilo mogoce poiskati bistvo umetnosti, temve¢ predvsem njeno distanco
od politicnega in drugih redov, njeno distanco od filozofije in celo njeno
distanco od samega podrocja estetskega. To je za Lyotarda umik pred do-
gmatizmom: »Ce bi [Lyotard] hotel natanéno doloditi, kaj je umetnost in
kako deluje, bi bilo njegovo privilegiranje umetnosti tako dogmaticno kot
politi¢ni dogmatizmi, ki naj bi jih spodkopala, ontoloska zunanjost umetno-
sti pa bi v tem primeru dolocala $e eno obliko ontologije.«*?

Po delu Libidinalna ekonomija se je Lyotard odvrnil od Nietzschejeve
filozofije, vendar je prepric¢anje, da mora biti umetnost nekaj »zunanjegac,
cesar ni mogoce podrediti drugim druzbenim sferam, ostalo zanj Se vedno
pomembno. Ocitno pa je, da v skladu z razumevanjem, ki ga srecamo pri
poznem Lyotardu, umetnosti ne preti nevarnost s strani filozofije, temvec je
filozofija v enakem polozaju kot umetnost. Tako ena kot druga morata zago-
varjati posamezno v nasprotju s splosnim ter se na nacin »dogodka« upirati
vsakrini totalizaciji.

V.

Prav pojem dogodka (l'événement) je zagotovo eden izmed najbolj po-
membnih v Lyotardovem opusu in lahko deluje kot vezni ¢len med zgodnjim
in poznim Lyotardom. Kot trdi Bennington, se nemara najbolj koherenten
pogled na Lyotardovo delo kot celoto kaze prav v prizadevanju po sposto-
vanju oz. upostevanju »dogodkov« in posameznosti, pri ¢emer je mocan
poudarek na eksperimentiranju z razli¢nimi nacini, kako to spostovanje do-
se¢i.?? Glede na to, da Lyotardu totaliteta predstavlja (negativno) nasprotje
dogodka, lahko njegovo delo razumemo tudi kot eksperimentiranje z nacini
zavaracanja totalitete.

TakSnemu pristopu lahko sledimo vse do événements leta 1968, ko v bese-
dilu z naslovom »23. marec« in podnaslovom »Nedokonc¢ana knjiga o gibanju

22 Carroll, op. cit., str. 30.
2 Bennington, op. cit., str. 9.
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22. marec« zapise: »Edini nacin, s katerim je mogoce opraviciti pisanje zgo-
dovinske knjige o gibanju 22. marec, je ta, da [ta knjiga] ni knjiga zgodovine
[...]. Tak$na knjiga mora, nasprotno, biti dogodek [...]. Taksen dogodek bi imel
kriti¢éni moment [...].«**

Lyotard ta ¢lanek pi$e v spomin na gibanje z imenom »22. marec« (»mo-
uvement du 22 mars«), ki je bilo oblikovano na univerzi v Nanterru v spomin
na §tudentske proteste med katerimi je bilo 22. marca 1968 aretiranih vec
¢lanov Nacionalnega vietnamskega odbora (tudi sam Lyotard je bil ¢lan te-
ga gibanja). Omenjeno gibanje je bilo bliZe situacionizmu kot tradicionalni
socialisti¢ni misli, s tem pa blize tudi Lyotardovi filozofiji.*® Dogodkom pri-
pada specificna edinstvenost, izjemnost, ki se upira organizaciji v urejene
dialekti¢ne vzorce marksisticne metode, kjer doloceni vzrok neizogibno vodi
vdoloceno posledico, vse zgodovinske posledice pa je mogoce zvesti nazaj na
njihove zgodovinske vzroke.

Dogodek je nastop necesa, po katerem nic¢ nikoli ne bo ve¢ tako, kot je
bilo pred tem. Dogodek nastopi izven referen¢nega okvira, znotraj katerega
bi ga bilo mogoce zapopasti, pri cemer dogodek premesca in rusi tudi sam
referencni okvir. Kot pravi Lyotard: »Skratka, obstajajo dogodki: nekaj se
zgodi, kar ni tavtolosko s tem, kar se je zgodilo.«*

Ciste posameznosti pojavnosti dogodka (zgolj to, da »se dogaja«) ni mo-
goce zvesti na reprezentacijo in poistovetiti s tem, kar se dogaja. Dogodka kot
radikalno posameznega (singularnega) pojava ni mogoce reprezentirati zno-
traj neke splosne zgodovine, kajti s tem dogodek izgubi svoje bistvo — svojo po-
sameznost in edinstvenost. Reprezentacija ga spremeni iz dogodka v trenutek
zgodovine, v enega izmed mnogih enakih. Ni ga mogoce razumeti tedaj, ko se
zgodi, kajti »njegova posameznost je tuja govorici ali strukturi razumevanja,
kateri se pripeti.«<*” Med dogodkom in strukturo razumevanja (logos) namre¢
naletimo na navzkrizje in nesoizmerljivost (inkomenzurabilnost).

Dogodek, navzkrizje in nesoizmerljivost Lyotardu predstavljajo tudi
bistvene znacilnosti prave umetnosti. Povedano drugace, umetnost, ki jo
zagovarja in ceni, mora biti po njegovem prepri¢anju zaznamovana s temi
znacilnostmi, kar posledi¢no pomeni, da je taka umetnost vedno tudi ze kri-
tika totalitete. Ker je prav te znacilnosti mogoce zaslediti v umetniskih delih
Marcela Duchampa, ne preseneca, da je Lyotard temu umetniku posvetil
veliko pozornosti in obcudovanja.

2 Lyotard, »March 23«, v Political Writings, str. 60.

% Cf. Sadie Plant, The Most Radical Gesture. The Situationist International in a Postmodern
Age, Routledge, London in New York 1992, str. 5.

% Lyotard, The Differend, str. 79.

" Readings, op. cit., str. 57.
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VI.

V delu Les transformateurs Duchamp (1977),2% ki predstavlja zbornik kraj-
§ih besedil o Duchampu, se Lyotard osredotoc¢a na dve njegovi deli, na La
Mariée mise a nu par ces Célibataires, méme (Le Grand Verre) in Etant donnés. Pred-
vsem prvo, Veliko steklo, Lyotardu nudi celo vrsto razlicnih ponazoritev idej,
ki izhajajo iz njegove filozofske misli. In kot pravi v pogovoru s samim seboj:
»Podajas nam Duchampa kot model politicne misli. [...] Ne bom niti vprasal,
kateri ¢lovek pri zdravi pameti vidi v Velikem steklu model republikanske soci-
alistiéne misli, ali v diorami Etant donnés podobo prihodnosti za mnozice.«*°
Veliko steklo je delo, ki je nedvomno preoblozeno z razli¢cnimi pomeni. Za Ly-
otarda to delo ni niti figurativno niti nefigurativno, pa¢ pa: »Upodablja ne-
upodobljivo; [...] podobo, Ki si je ni mogoce zamisliti — vsaj kar zadeva Zenske,
ki ima 3tiri dimenzije, poSasti.«*

Lyotardu predstavlja Duchamp vzorcni primer umetnika, ki neprestano
rusi ustaljeni red: »Ko Duchamp reflektira o moznem, ne gre za modalnost,
ki bi nasprotovala drugim, temve¢ deluje tako kot detergent, ki odstranjuje
navade, kot odvajalno sredstvo, ki odpravlja uveljavljena dejstva.<*! Kot na-
dalje trdi Lyotard, Duchamp zagotavlja »sredstva, orodja in orozja za politiko
nesoizmerljivosti«*? ter »[h]oce na vseh tekmovanjih vsakokrat dobiti prvo
nagrado za nove patente«.*® Vsako njegovo delo je torej za Lyotarda nekaj
popolnoma novega, dogodek, po katerem nic¢ ve¢ ne more biti tako, kot je
bilo prej.

Lyotardu je za razumevanje Duchampovega Velikega stekla bistvena ide-
ja mechane, izraz, ki je anticnim Grkom pomenil »mahinacijo«. Veliko steklo
je »mehanski stroj«, vendar stroj, katerega bistvo je nesmiselnost, stroj, ki
nicesar ne pocne, s tem pa obenem tudi stroj, ki se upira sodobnemu tehno-
znanstvenemu razvoju, katerega klju¢ni pojem je ucinek.

»Kar si mechane prizadeva dezorganizirati in ce je mogoce ukaniti, je ka-
kr§enkoli totalizirajo¢ in zdruzujoc stroj, ali v polju tehnologije (v sodobnem
pomenu besede) ali v jeziku ali v politiki.«**

Duchampovo Veliko steklo je za Lyotarda sodoben anamorfen stroj, ki
»deluje« znotraj razli¢nih oblik geometrije: »Ne gre vec¢ zgolj za vprasanje in-

2 Jean-Francois Lyotard, Duchamp’s TRANS/formers, The Lapis Press, Venice (CA)
1990.

29 Ibid., str. 25.

30 Ibid., str. 87.

31 Ibid., str. 22.

32 Ibid. str. 28.

33 Ibid. str. 36-37.

34 Ibid., str. 50.
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kongruentnosti med podobami, temve¢ med prostori.«*® Crta, ki lo¢uje med
zgornjim in spodnjim delom Velikega stekla, je presek ravnine, ki locuje med
dvema virtualnima tridimenzionalnima prostoroma. Vendar pa ravnina ni
hkrati tudi zrcalo, ki bi preslikalo zgornji prostor v spodnjega; med zgornjim
in spodnjim prostorom ni preproste zrcalne simetrije: »Ta konfiguracija ne
pomeni, da bodo »nevesta« in »samci«, dve polovici umetniskega dela, loceni
za vedno, niti da jih je mogoce poenotiti v virtualnem prostoru. Med njimi je
ista pregrada, ki povezuje in razdruzuje antiteticne diskurze.«*

Lyotardu torej ne gre toliko za samo umetnisko delo, tukaj konkretno
za Veliko steklo, kolikor mu gre za analogijo z diskurzom - ali bolje — gre mu
za oboje oz. vse troje hkrati: za oblake, poteze in vrzeli; za etiko, estetiko in
nas obe enakovredno prepricata, je enako uvidevno opremiti Stiridimenzio-
nalno z nec¢im dvodimenzionalnim ter prikazati zdruZzeno tisto, kar zavraca
zdruzevanje.«*’

Lyotard ne poda obic¢ajnega komentarja ali kritike Duchampa; ne govori
o tem, kaj njegovo delo »pomeni« v okviru zgodovine umetnosti — to bi bilo
pristajanje na logiko vélike zgodbe. Zato je njegovo besedilo predvsem im-
provizacija in brskanje po Duchampovih opombah. Duchampovega »stroja«
ni mogoce presojati glede na obstojece estetske sheme, glede na dana pravi-
la, kar spet vodi v filozofijo poganstva: »Vsakdo, ki opazuje Veliko steklo, ¢aka
Godota [...].«*

Lyotardova aluzija na odsotno prisotnost Beckettovega junaka Se zdale¢
ni nepomembna, ¢eprav se na prvi pogled zdi, da gre zgolj za retori¢no figu-
ro. Prikazati v umetniSkem delu tisto, kar je odsotno, mu je namrec bistveno
za to, kar imenuje avantgardna umetnost: »Avantgardni slikar se ¢uti pred-
vsem odgovornega za zahtevo, ki prihaja iz njegove dejavnosti same, se pravi,
kaj je slikarstvo? In to, za kar v bistvu gre pri njegovem delu, je prikazati, da
obstaja nevidno v vidnem.«*

Cesar ni mogoce prikazati oz. reprezentirati, je za Lyotarda predmet
ideje. Nekaj, za kar ni mogoce pokazati primera, niti simbola: »Vesolje je ne-
predstavljivo, cloveskost, konec zgodovine, trenutek, ¢as, dobro itn. Absolut v
splosnem, kot pravi Kant.«*’ Reprezentirati absolut pomeni relativizirati ga,
postaviti v kontekst in pogoje reprezentacije, s tem pa absolut preneha biti

35 Ibid., str. 58.

36 Ibid., str. 60.

37 Ibid., str. 61.

38 Ibid., str. 241.

% Lyotard, The Inhuman, str. 126.
40 Ibid.

78



VLOGA UMETNOSTI PRI POZNEM LYOTARDU

absolut. V primeru slikarstva to pomeni postaviti ga v plasticni kontekst in
pogoje slikovne reprezentacije. Skratka, absoluta ni mogoce reprezentirati,
kar pomeni, da tudi totalitete ni mogoce reprezentirati.

Vendar pa - in to je zdaj bistveno — ¢eprav absoluta ne more prikazati,
slikarstvo lahko »pokaze«, da obstaja. Mozna je torej neka »negativna« (ali
s Kantovimi besedami, abstraktna) reprezentacija. To teznjo po negativni
reprezentaciji Lyotard vidi v abstraktnem slikarstvu, ki se po njegovem mne-
nju ze vse od svojih zacetkov, od leta 1912, ukvarja s problemom nevidnega
v vidnem. Ta dela nam ne vzbudijo obcutka lepote, temvec obcutek sublim-
nega, ki ga Lyotard opiSe kot »uzitek v bolecini«: »[N]e uspe nam prikazati
absoluta in to je nasprotje uzitka, vendar pa vemo da ga moramo prikazati,
da je zmoznost Cutenja in predstavljanja pozvana k temu, da izzove ¢utno
(podobo). Prikazati to, kar um lahko zapopade, ¢eprav nam to ne uspe ter
zaradi tega trpimo, iz te napetosti izhaja Cisti uzitek.«*!

Tudi v odnosu do totalitete lahko potemtakem naletimo na sublimno
obcutenje, kajti tudi totaliteta je zgolj ideja, nekaj cesar ni mogoce reprezen-
tirati, vendar pa kljub temu ideja uma. Lahko jo torej mislimo, ne moremo
pa je prikazati. Iz tega izhaja, da kljub vsej ocitni sovraznosti do vseh oblik
totalitete, Lyotard totaliteto kot idejo privzema, v kolikor gre zgolj za idejo.
Ali »smemo« prikazati, da obstaja neka totaliteta? Smemo, v kolikor se ne
osredoto¢amo na njeno reprezentacijo, temve¢ na nemoznost njene repre-
zentacije. Ni namre¢ totaliteta kot taka cilj Lyotardove kritike, temve¢ njena
reprezentacija.

Vloga, ki jo ima umetnost, ni v prikazu oz. reprezentaciji totalitete, tem-
vec v tem, da s svojimi sredstvi dosledno opozarja na nemoznost taksne repre-
zentacije in da se osredotoca natanko na to nemoznost. Ne v tem, da trdi, da
totalitete ni, temvec v tem, da je poseganje po njej cakanje Godota.

41 Ibid.
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