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Identifikacija umetnosti
z aktivizmom

1ZVLECEK: Obseg umetniskih praks, ki so si prizadevale omogociti razli¢ne oblike druzbenih odno-
sov, se je od devetdesetih let razsiril na »participativno, »aktivisticno, »postprodukcijskos, »skupno-
stno« ali »dialoSko« umetnost, vendar s filozofskega vidika ostaja precejSnja zmeda in prevladujo¢ od-
por do tega, kar lahko z Millerjem na splosno imenujemo »druzbeno angazirana« umetnost. Pricujoci
prispevek obravnava kriticni potencial umetnosti, natancneje je obravnavana identifikacija umetnosti
z aktivizmom kot glavnim primerom, ko je umetnost postala druzbeno angazirana praksa, da bi pre-
oblikovala in kritizirala druzbo. Teoreticarka Aisling Marks je mnenja, da morda glavni razmislek druz-
beno angazirane prakse nivtem, da bi ugotovila stopnjo radikalnosti, s pomocjo katere naj bi dosegla
druzbene spremembe, temvec v tem, kako dolociti varno razdaljo od prevladujocih trznih odnosov, ki
omogoca neposredno komunikacijo in hkrati ohranja druzbeno transformativno moc. Druzbeno an-
gazirana umetnost, ki uporablja taktike sodelovanja, se zoperstavlja klisejem, vendar se mora Se bolj
oddaljiti od dominantnih sil, da bi ohranila ta transformativni potencial. Nasprotno pa je druzbeno
angazirana umetnost, ki je transgresivne oziroma opozicijske narave, lahko bliZje svetu umetnosti, saj
je za trzne sile bolj problematicna za izkoriscanje.
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Identification of Art and Activism

ABSTRACT: Since the 1990s, the range of artistic practices that have sought to enable different
forms of social relations has expanded to include ‘participatory’, ‘activist’, ‘post-production’, ‘com-
munity’ or ‘dialogic’ art, but from a philosophical point of view there remains considerable confu-
sion and a prevailing aversion to what can be with Miller generally called ‘socially engaged art’ The
present paper discusses the critical potential of art, more specifically the identification of art with
activism is discussed as a prime example where art became a socially engaged practice to transform
and critique society. Theorist Aisling Marks is of the opinion that perhaps the main consideration of
socially engaged practice is not to determine the degree of radicality with which to achieve social
change, but rather how to determine a safe distance from dominant market relations that allows
for direct communication and at the same time, it retains a socially transformative power. Socially
engaged art, using collaborative tactics, resists clichés, but must further distance itself from domi-
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nant forces in order to retain this transformative potential. Conversely, socially engaged art that is
transgressive or oppositional in nature may be closer to the art world, as it is more problematic for
market forces to exploit.

Keywords: Art, Activism, Politics, Social Art, Aesthetics

Vsa umetnost je »druzbenag, bodisi pritrjuje ali negira obstojeci druzbe-
nopoliticni kontekst, umetnost in druzba sta nelocljivo povezani. Gusta-
ve Courbet in William Morris posebej razvijeta idejo, da je umetnost ne-
izogibno povezana z druzbenim kontekstom, v katerem nastaja, politicni
aktivizem pa, skladno z omenjenim, predstavlja nelocljiv del umetniske
prakse (Bradley 2007, 35).

Sodobna umetnost predstavlja povezavo Zivljenja, politike in umetnosti,
sodobno umetnost bi lahko, med drugim, definirali kot neke vrste artiku-
lacijo sodobne druzbe. Umetnost je nelocljivo povezana s Sirsimi druzbe-
no-politi¢nimi sistemi, povezava se kaze v dialogu, kjer umetnost rekon-
stituira druzbenopoliti¢ni prostor in obratno. Polona Tratnik v prispevku
»Subverzivne prakse v sodobni umetnosti - strategije majhnega odporax,
umetnosti pripiSe zmoznosti razkrivanja skritih razmerij moci in nadzor-
nih mehanizmov druzbene dominacije ter oblikovanja moznih alternativ
tem odnosom in modelom. Kulturni proizvajalci naj bi imeli »prek svoje
simbolne moci prikazovanja in zmoznosti razkrivanja skritega ali spregle-
danega, moznost izumljanja modelov odpora proti dominantnim diskur-
zomx« (Tratnik 2008, 292-293).

Umetnost in aktivizem skupaj nista zasnovana kot dve loc¢eni podrocji
dejavnosti v zacasni koaliciji, temvec kot hibridna platforma za nestrinja-
nje, nasprotovanje drzavi in ozaves¢anje o politi¢no obc¢utljivih in perecih
vprasanjih. Vzporednice med performativno umetnostjo in aktivizmom
je mogoce potegniti teoreticno v smislu neposrednosti in zavra¢anja na-
videznosti ter prakticno z neposrednim druzbenim udejstvovanjem z na-
menom druzbenih sprememb. Na podlagi tega se kombinacija umetnosti
in aktivizma kaze kot poseben nacin usklajevanja antagonizmov v druzbi;
druzbeno angazirani aktivizmi v uveljavljenem svetu umetnosti skusajo
zapolniti vrzel med umetnostjo in druzbo ter se racionalno odzivajo na
drzavljansko angaziranost. Ce pa je umetnost nujno kriti¢no in druzbeno
angazirana, Cetudi zaradi svoje asocialnosti, kot trdi nemski filozof The-

odor Adorno, potem je pojav samooklicane »angazirane« ali »kriti¢ne«
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umetnosti v zadnjih dvajsetih letih vprasljiv (Marks 2015, 14).

Zgodovinski kontekst druzbeno angazZirane umetnosti

Interdisciplinarna narava druzbeno angazirane umetnosti pogosto
povzroca pomanjkanje povezave z njenim zgodovinskim kontekstom. Vlo-
ga umetnika se je v 18. in 19. stoletju v Evropi korenito spremenila, Ce-
mur je botroval vzpon kapitalizma in sekularizma. Umetnik je k perecim
druzbenim problemom lahko pristopal neodvisno od institucije cerkve,
politiénih in kulturnih institucij, hkrati je prilaganje na nove ekonomske
razmere - industrializacija, oblikovala novo vrsto umetnika, z individuali-
sticnim osebnim izrazom. Neodvisno od omenjenih sprememb, pa je bila
umetnost Se vedno nelocljivo povezana z druzbenim kontekstom tistega
Casa. Oblikujejo se modeli umetniske produkcije, skladni s politicnim ak-
tivizmom oziroma politi¢nimi vizijami, ki ju artikulira realizacija umetni-
skega dela (Bradley 2007, 9-13).

Nova organizacija dela in distribucije kapitala v 19. stoletju, je sovpadala z
oblikovanjem civilnega gibanja za pravice, vzponom internacionalizma ter
novih oblik umetniskih gibanj. Pripadniki konstruktivisti¢cne misli so zav-
racali misel umetnosti, ki je sama sebi namen, temvec so slednjo povezo-
vali z druzbenim napredkom. Ideje Bauhausa® so se nagibale od estetizacije
dnevnega Zivljenja k vlogi umetnosti v okvirih industrijske funkcionalnosti.
In e konstruktivisti in pripadniki gibanja Bauhaus predstavljajo moderni-
sti¢no pojmovanje umetnosti v sluzbi kolektivnih oziroma druzbenih ciljev,
pa so pripadniki dadaizma tovrstno ideologijo zavracali in vzpodbujali ide-
je revolucionarnih druzbenih sprememb, kriticne strategije ter politicnega
protesta. Surrealisti so se oblikovali kot posledica poskusov delno uspesne
implementacije dadaisticne misli v Franciji - Parizu. Idejni vodja surrealiz-
ma, francoski pisatelj André Robert Breton (1896-1966), je zelel osvoboditi
umetniski izraz - neodvisno od kulture in ideologije - s pomoc¢jo vzpodbu-
janja nezavednega, omenjeno pa je moc¢no vplivalo na tok zahodne umetno-
sti. Breton je politicno organizacijo in druzbene norme tistega ¢asa pojmo-
val kot vsiljive in neskladne s heterogenostjo in nepredvidljivostjo ¢loveske

2 Nemska umetniska Sola, delujoca med leti 1919 do 1933.



narave. Mnoga umetniska dela, ki so izhajala iz surrealizma, so bila javnosti
dostopna leta kasneje. Delna pripadnost komunisti¢nim idejam je botrova-
la notranjim konfliktom med pripadniki surrealizma, druga svetovna vojna
pa je botrovala zajezitvi vseh umetniskih gibanj do zgodnjih Sestdesetih let,
ko se ponovno pojavijo kolektivna, politi¢no nevtralna umetniska gibanja.
Vstaje leta 1968 so odrazale nezadovoljstvo z obstojecimi ideologijami, glav-
na funkcija umetnosti je bila manifestacija revolucionarnih idej v obliki
direktne akcije. Cilj ni bil zgolj ozavescati javnost, temvec¢ direkten prikaz
lastnih politi¢nih prepricanj, obicajno povezanih z odporom do umetniskih
institucij, povezanih s kapitalom. (13-18)

Socasno je vzpon novih tehnologij botroval oblikovanju novih druzbe-
nih razmerij in novih oblik umetniske produkcije, hkrati so nove tehno-
logije namen umetnosti delno vrnile k estetiki. Zac¢asno in kratkotrajno
se je razvoj tehnologije utopi¢no pojmoval kot enotni masivni medij, ki je
naznanjal novo druzbo. Drugi val feminizma, ki je vzniknil konec Sestde-
setih let prejsnjega stoletja, je naznanil premik iz umetniskega utopiz-
ma k identitetni politiki, ki je zaznamovala sedemdeseta in osemdeseta
leta prejsnjega stoletja. Doloceni cilji feministi¢nega gibanja so se celo
skladali s takratno politicno strukturo, glavni cilj pa je bil izpostaviti ne-
enakost patriarhalne zgodovine umetnosti ter vzpostaviti enakovreden
prostor delovanja za Zenske umetnice. Gibanje za enakovredne pravice
zensk se je odvijalo soc¢asno z bojem za pravice delavcev, bojem proti ra-
sizmu, dekonstrukcijo procesa rabe institucionalne moci ter oblikovanja
druzbene strukture brez hierarhije. (19-21)

In ce so v preteklosti umetniki stopali iz okvirov institucionalizirane
umetnosti za dosego ciljev politicnega aktivizma, so se v tem obdobju
umetniki in umetniske institucije do neke mere zdruzili v ideji svobodne
umetnosti, kar je rezultiralo v spremenjenih estetskih in formalnih kriteri-
jih pojmovanja umetnosti. Kategorija t. i. moderne umetnosti naj bi zdru-
zevala idejo umetnosti kot nadaljevanja filozofije estetike in zgodovinskih
umetniskih gibanj ter radikalnih avantgardnih eksperimentov, ki skusajo
vzpostaviti avtonomno kategorijo umetnosti. Umetnost, ki je podvrzena
zakonitostim trga, je presegla diskusije o naravi umetnosti, vlogi umetno-
sti in njeni institucionalni obliki.
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Strategije aktivizma v umetnosti

Zavedanje politicne narave umetniskega ustvarjanja postavlja pod vpra-
Saj sporazumne diskurze o nevtralnosti umetnosti in estetike, ki sta v svoji
»avtonomiji« omejeni in imuni na dejavnike sveta. V umetniskem aktiviz-
mu se odvija dialektika med dvema entitetama, ki ju tradicionalno pojmu-
jemo kot razli¢ni: na eni strani na podro¢ju umetnosti (pogosto opredelje-
ne kot avtonomne in brez druge funkcije razen lastne) ter na drugi strani
na podrocju politike in druzbenih dejavnosti.

Osrednje vprasanje umetniskega aktivizma bi lahko zastavili na nasled-
nji nacin: Kako lahko ocenimo sposobnost umetnosti, da deluje kot druz-
beni in politi¢ni protest? MozZznost merjenja te sposobnosti/uc¢inkovitosti
predstavlja tezko nalogo, kajti umetniski in ideoloski cilji aktivizma so
razlicni. Zdi se, da pojem »aktivizem« etimolosko ne poudarja nobenega
posebnega stalisca glede sodobnega sveta. Paleta umetniskih praks, ki jih
mobilizira aktivizem, je torej zelo Siroka, v vseh teh praksah je mogoce
razlociti dve radikalno razli¢ni stalisci.

Ko umetnisko delovanje sodeluje pri preusmerjanju in disfunkciji po-
liticnega delovanja in njegovega diskurza. Zdi se, da je to zadnje stalisce
zavzelo veliko Stevilo aktivistiénih umetnikov, da bi opozorili na nevarno-
sti, ekscese, pomanjkljivosti doloc¢enega politicnega delovanja ali doloce-
nega ideoloskega nacela. Tovrstno umetnisko delovanje zagotavlja vecjo
avtonomijo in zdi se, da se izogiba podrejenosti enemu politicnemu dis-
kurzu. Po drugi strani pa vpliv umetniskega delovanja v druzbeni in po-
liti¢éni sferi (z nekaksno objektivizacijo politicnega in druzbenega statusa
quo) potiska v ozadje.

Kadar je umetnisko delovanje del oblike izboljSanja funkcionalnosti spo-
roc¢ila in politi¢nega delovanja, da bi slednje priblizali naslovniku. Ce ta
vrsta intervencije umetniku omogoca negovati upanje, da bo dosegel do-
lo¢ene druzbene in politi¢ne spremembe, lahko hkrati vsebuje tveganje za
ideolosko/propagandno podreditev in/ali potencialno zmanjsanje estetske
inovativnosti.

Politika umetniske avtonomije
Vprasanje umetniske avtonomije, ki je dolgo veljalo za antiteti¢no ra-
dikalni ali angazirani umetnosti, je preoblikovano v privilegiran polozaj,



s katerega je mogoce spreminjati in preoblikovati temeljne predpostavke
o tem, kaj je politicno polje. Ucinkovitost umetnosti je tezko ugotoviti v
evalvacijski paradigmi, ki isce merljive rezultate, ki se odvijajo v opazo-
vanih ¢asovnih okvirih. Politi¢na kultura se zares pocasi in postopoma
spreminja. Kako bi lahko delovanje v relativno nenadzorovanih prosto-
rih umetniske prakse spremenili v premisljen politi¢ni odziv in ne le v
vajo za Custveno samoohranitev? Vprasanje umetniske relevantnosti je
seveda staro in odgovora nanj verjetno ni. Vendar pa razmisljanje o »re-
levantnosti« kot metodologiji in ne kot rezultatu odpira produktivne poti
za druzbeno angazirano umetnost. Podoben nacin raziskovanja je mogoce
razviti za umetnisko prakso, ki se odziva na edinstvene in spreminjajoce
se institucionalne, politicne in kulturne polozaje umetnosti. Namesto da
bi ponovno sprozili zastale razprave, kot je, »ali mora biti umetnost v sluz-
bi politike?«, bi se ta smer raziskovanja lahko zacela s preizprasevanjem
domnevne nepomembnosti umetnosti, preucevanjem ocitnega razkora-
ka med umetnostjo in delovanjem ter ponovnim razmislekom o nedav-
nih strategijah, ki so povezale umetnost in politiko. Z drugimi besedami,
namesto da bi vili roke zaradi svoje locenosti od »prave« politike, bi lah-
ko druzbeno angazirani kulturni delavci paradoksalno sprejeli vrzel med
umetnostjo in delovanjem ter to locenost videli kot edinstven prispevek k
procesu v teku, v katerem vsaka oblika kulturne prakse postane relevan-
tna. Provokativno delo francoskega filozofa Jacquesa Ranciera o politiki
estetike trdi, da je »politicna umetnost« lahko v edinstvenem polozaju za
ustvarjanje »metapolitike«: niza pogojev, v katerih bo politicno delovanje -
zunaj meja umetniskega dela in konvencionalne politike - postalo mogoce
za ve¢ ljudi. (Kanouse 2007, 24)

Filozof Jacques Ranciere se je zavzemal za redefiniranje pogojev razpra-
ve o tem, kje se krizata politika in umetnost. Politiko opisuje kot nekaj
veliko bolj osnovnega in obseznega od nasih ucbeniskih definicij. Po Ran-
cieru, »[plolitika ni uveljavljanje moci ali boj za oblast. Politika je najprej
konfiguracija prostora kot politicnega, uokvirjanje specificne sfere iz-
kustva, postavitev predmetov, ki so postavljeni kot 'skupni} in subjektov,
ki jim je priznana sposobnost, da te predmete oznacujejo in se o njih iz-
rekajo.« Ta metapolitika rusi lazno dihotomijo, ki bi dejanja predstavne
moci (umetnost) postavila nasproti dejanjem materialne moci (politika).
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Namesto tega zagovarja »poetiko politike« in »poetiko znanjas, ki skupaj
ustvarjata scenarije in besednjake za razumevanje in spreminjanje sveta.
(Kanouse 2007, 25)

Po Rancierovem mnenju je estetsko podrocje prostor, kjer si ljudje lahko
privoscijo preobrazbo temeljnih premis, na katerih temeljijo politike, us-
merjene na problem. A da bi umetnost lahko delovala na ta nacin, se mora
upreti razpadu v politiko in namesto tega stratesko uporabiti liberalno-
-burzoazno tradicijo »umetniske avtonomije«, ne da bi pri tem pozabila,
kako je ta polozaj umescen v institucionalna razmerja moci. Za Ranciera
je koncept estetskega globoko paradoksalno stanje, ki opredeljuje umetni-
sko prakso kot del redkega, elitnega sveta, ki ga poznajo le moc¢ni, hkrati
pa ustvarja cutno izkusnjo, ki obstaja povsem zunaj logike prevlade. Ta
izkusnja pomeni tudi »zavrnitev tistega smiselnega dela, ki bi estetiko lo-
¢il od tezav vsakdana. Ker je evropska tradicija umetnost obravnavala kot
lo¢eno podrocje ¢lovekovega delovanja, ki je nad zgodovinsko in politicno
realnostjo in hkrati zunaj nje, diskurzi in prakse umetnosti danes parado-
ksalno ponujajo napol avtonomne prostore, v katerih se lahko resni¢nost
trditev neoliberalizma postavi pod vprasaj in se oblikujejo nove formulaci-
je subjektivnosti, kolektivnosti in sposobnosti delovanja. (26)

Ko od umetnosti zahtevamo, naj bo »politicna«, moramo biti jasni glede
svojih pri¢akovanj in v njih vsebovanih predpostavk o politiki. Ali pricaku-
jemo, da bo umetnisko delo prineslo bistvene spremembe, in ce da, kako,
kako dolgo in za koga? Ali pa Zelimo, da bi umetnisko delo uporabilo svojo
avtonomijo za preoblikovanje nasega koncepta politicnega?

Vprasanje vpisa eti¢nega motiva v sodobno umetnisko prakso, vprasa-
nje, ali eticna zahteva danes deluje na pogoje in oblike umetniske dejav-
nosti, ne pomeni prizadevanj za stabilizacijo definicije umetnosti, temvec
s samega mesta te nestabilnosti odpira vprasanje umetniske prakse kot
eticne geste. SreCanje z etiko je prelomnica v ustvarjalni dejavnosti, ne
glede na njene cilje (estetski, terapevtski, skupnostni ali drugi). Ko etic-
na zahteva »izbruhne« v prostoru ustvarjalne dejavnosti, to gibanje odpre
moznost, da v procesu razvoja dela, projekta ali dejanja sliSimo zahtevo,
ki ni strogo individualna ali utemeljena na identiteti. Etika ni bila ved-
no vkljucena v pojem umetnosti in nikakor ni samoumevno, da pogoje in
oblike umetniskih dejavnosti danes rusijo eticne napetosti. Ali je umet-



nost izvzeta iz eti¢nih vprasanj, ker so ta vprasanja nelocljivo povezana
z umetnostjo (umetnost kot etika), ¢eprav bi zgodovina umetnosti tako
pojmovanje zanikala, ali pa so vprasanja umetnosti preprosto drugje? Ali
po gibanju k avtonomiji, ki je umetnost pripeljalo do preloma z nekateri-
mi njenimi tradicionalnimi in kulturnimi temelji (zlasti v zvezi z njenimi
kultnimi temelji), ¢e ne celo do izgube njene nujnosti, sodelujejo (ne brez
dolocene nostalgije) pri iskanju poti nazaj domov tudi skupnostno (osno-
vane) umetniske prakse? Ali pa se te prakse izpostavljajo tveganju, da bodo
trenutno izvzete iz sfere umetnosti? Prakse skupnostne umetnosti ostajajo
odvisne od te umetniske kulture, katere cilj je spremeniti svet. V¢asih se
po njem naivno ravnajo, na primer ko reproducirajo preroske ali herojske
nacine modernizma, ki e vedno vpliva na sodobno umetnisko paradigmo.
Spet drugic se od nje osvobodijo, se odlocijo za bolj skromne ukrepe ali de-
lujejo na drugem podrocju vpliva, ne na podro¢ju umetnosti. Vse te prakse
vseeno zapletajo izkljuCujoce se nasprotje drz avtonomije in angaziranosti,
da bi izpolnile potrebo po problematizaciji umetnosti, ki odraza napetosti,
znacilne za sodobno etiko. (Neumark in Chagnon 2011, 54-55)

Uporabna umetnost

Ceprav sodobni umetniki, kritiki in raziskovalci $iroko priznavajo umet-
nost kot druzbeno delovanje, je nekoliko vec¢ zadrzkov, da bi druzbeno de-
lovanje, katerega cilj je zagotoviti konkretno resitev druzbenega problema,
imenovali umetnost. Najpomembnejsi diskurz v estetiki umetnosti naj bi
bilo simboli¢no ali metaforicno postavljanje vprasanj. Druzbeno angazira-
na umetnost je v svetu umetnosti pogosto sprejeta kot neuporabna; vpra-
sanje simbolnega in funkcionalnega se neposredno nanasa na delovne
metode druzbeno angaziranih umetniskih projektov. V druzbeno angazi-
ranih umetniskih projektih je transgresija razumljena kot estetsko drago-
cena in ne le kot dragocena zaradi eti¢nih meril. Tako je konfrontacijski
projekt prepoznan kot nosilec pomembnega konceptualnega pomena in
lazje dobi legitimnost v sodobni umetnosti. Nemski filozof Theodor W.
Adorno meni, da je razlog, morda celo edini, za obstoj umetnosti v njeni
moci upiranja druzbi, ne pa v njeni neposredni sporocilnosti in razumlji-
vosti niti v njeni prakti¢ni funkciji. Podrocje umetnosti trenutno ve¢inoma
sprejema in priznava druzbene akcije, ki predstavljajo simbolne namene
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in uporabljajo konfrontacijske pristope. Ce ima druzbena akcija simbolni
namen in je nekonfliktna, je prepoznana kot umetnost v sirSem smislu.
Druzbena akcija, ki je prakti¢na in konfrontacijska, velja za neumetnisko
protestno akcijo; ti pristopi so tudi druzbeno delovanje, ki je prakti¢no in
nekonfliktno, za katerega je znacilno, da se osredotoca na pomoc ljudem
v stiski. V resnici se zaradi premikanja in brisanja meja med temi Stirimi
spremenljivkami umetnost kot druzbeno delovanje in druga neumetniska
druzbena dejanja pogosto prepletajo z vecplastnostjo druzbeno angazira-
ne umetnosti in jo ustvarjajo. (Marks 2015)

Novonastala protestna gibanja se razlikujejo od prejSnje aktivisti¢ne
umetnosti, saj politicnega delovanja ne uporabljajo kot medij za ustvarja-
nje umetnosti, temvec v politicno delovanje vnasajo umetniske in estetske
strategije. Te akcije presegajo druzbene discipline in institucije ter vedno
postavljajo pod vprasaj druzbeno angazirano kritiko umetnosti. Umetniki,
ki se ukvarjajo s praksami, usmerjenimi v korist, kot svoj prvotni namen
prepoznavajo izboljSanje blaginje posameznikov in skupnosti v stiski, ne
pa simbolnega pomena in estetske kakovosti. Razsirijo razumevanje dolo-
Cenih druzbenih vprasanj in razsirijo razumevanje ljudi o tem, kaj jim lah-
ko ustvarjalna umetnost prinese. V korist usmerjene prakse se od drugih
socialnih storitev razlikujejo po tem, da zagotavljanje storitev ni vnaprej
doloceno ali fiksno, temvec ga ustvarjajo umetniki. Umetnik, ki se znajde
v doloc¢enem druzbenem kontekstu, z lastnimi izkusnjami s posamezniki
zazna njihove potrebe in nevidne potrebe naredi vidne. Umetnost ustvarja
nov druzbeni prostor, ki prej ni obstajal; v tem prostoru se lahko srecujejo
ljudje iz razli¢nih okolij ter svobodno in enakopravno sodelujejo drug z
drugim. (Marks 2015)

Konceptualizacija politicne moci umetnosti in estetike

Jacques Ranciére besedo »politika« pridrzi za heterogene procese, ki
nasprotujejo konsenzu glede nacinov sodelovanja, delovanja, zaznavanja,
Cutenja in odnosov z drugimi, ki se zdijo nesporni in ki jih obic¢ajno poj-
movanje politike naredi nevidne. Politika, estetika in umetnost so po Ran-
cierovem mnenju nelocljivo povezane; ta odnos razvija na podlagi dveh
definicij estetike. Po njegovem mnenju se ustvarja distribucija cutnega -
sistem, ki doloca obicajne nacine gledanja, govorjenja, ¢utenja in delova-



nja, skratka obicajne nacine bivanja, ki dolo¢ajo moznosti posameznikov
za politicno udelezbo in posledi¢no njihov polozaj v skupnosti. Pri tem se
»estetika« (aisthetikos) nanasa na obc¢utljivo in zaznavno na splosno, politi-
ka pa v zvezi s tem izvaja prerazporeditev obcutljivega. Pomembno je pou-
dariti pomen Rancierove formule: s tem, ko je ¢utno postavljeno v sredisce
moznosti za druzbeno udelezbo, postane del same strukture politi¢nega.
Po Ranciérovem mnenju se politika vedno ukvarja s cutnim in e gre pri
politiki za redefinicijo in prerazporeditev tega, kar je na doloCenem kraju
in vdolo¢enem c¢asu vidno in izrazljivo, potem je jasno, da je estetika dalec¢
od tega, da bi bila pomozna ali manj pomembna kategorija, ki bi opisovala
sekundarna dejstva in prakse, temvec je s politiko povezana v samem nje-
nem jedru. Ranciere meni, da je razsirjenost situacionisti¢nega diskurza,
spektakla, krize umetnosti in smrti podobe v sodobni kritiki simptom pre-
obrazbe avantgardne misli v nostalgijo, ob kateri so se diskurzi »konca«
ali »vrnitve« pojavili kot ponavljajoce se mizanscene kriticnega diskurza.
Ponovna vzpostavitev pogojev razprave torej pomeni razumevanje pove-
zav med sodobnimi umetniskimi praksami in »nacini diskurza, oblika-
mi Zivljenja, koncepcijami misljenja in osebnostmi skupnosti«, ki se izo-
gne tako zavracanju sedanje umetnosti kot tudi prenavljanju preteklosti.
V tem drugem pomenu »estetike« se izraz ne nanasa na teorijo umetno-
sti na splosno ali na teorijo uc¢inkov umetnosti na obcutljivost. Ranciere
meni, da so obstajali trije estetski rezimi: eticni, poeticni in estetski rezim
umetnosti. Estetski rezim je torej zadnji od treh rezimov, s katerimi je bila
zgodovinsko dolocena meja med umetnostjo in neumetnostjo. Ta rezim je
Se posebej zanimiv z vidika razmerja med politiko in estetiko. (Yepes 2014,
42-44)

V estetskem rezimu je umetnost avtonomna, vendar le tako, da povezu-
je umetnost z ne-umetnostjo: sama estetska izkusnja povezuje podrocje
umetnosti s podrocjem Zivljenjske izkusnje. Estetika naj bi bila, v Sirsem
pomenu, okvir, ki daje umetnosti politiéni potencial - ker sta politika in
estetika strukturno povezani, predstavlja politika estetike strukturni po-
goj, ki povezuje umetnost estetskega rezima z avtonomnim Zivljenjem.
Umetnost lahko ponudi izkusnjo, ki je alternativna obicajnemu, izkusnjo,
v kateri je v ospredju osvoboditev od obic¢ajnega misljenja in hierarhije
moci. Po Rancierovem mnenju je potencial umetnosti kot neodvisne estet-
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ske konfiguracije, da prekine distribucijo cutnega, tisto, kar jo pravilno
naredi politi¢no. Ni bolj privilegiranega podrocja za ustvarjanje estetskega
drugega, za ustvarjanje nesoglasja, kot je umetnost, kajti na tem podrocju
se ¢lovesko prizadevanje usmeri v izumljanje oblik, percepcij in afektov
novega. To ne pomeni, da umetnost vodi ali bi morala voditi preobraz-
bo ali da lahko sama po sebi spodbudi revolucijo, vendar ima umetnost
tudi postopke in procese, ki so potrebni za njihovo uresnicitev. V estet-
skem rezimu se umetnost umesca v trenutek svojega politicnega pomena.
Ranciere meni, da je avtonomija umetnosti tista, ki ji daje politi¢no rele-
vantnost. Avtonomija, ki jo izpostavlja Ranciere, je avtonomija estetskega
izkustva umetnika in gledalca kot posameznikov, ki sodelujejo v estetski
razseznosti Zivljenja samega; v tej luci se »avtonomija« »umetnosti« umak-
ne in dobi relativno manj pomemben status. Umetnika lahko omejujejo di-
skurzi in pricakovanja institucije umetnosti, vendar ti ne ovirajo estetske
izkusnje, ki jo umetnik ustvari. Avtonomno izkustvo presega avtonomijo
umetnosti; v njem umetnisko delo in umetnikove namere postanejo hete-
ronomne, tj. prepletene z obicajnim estetskim izkustvom zunaj umetnosti,
Cetudi so bile misljene kot avtonomne. Po Ranciérovem mnenju je estetsko
izkustvo nosilec politike umetnosti: umetnost ustvarja izkustvo, ki suspen-
dira odnos med umetnostjo in uporabno vrednostjo, umetnostjo in sve-
tom predmetov, umetnostjo in obic¢ajnimi oblikami in praksami Zivljenja.
Politika umetnosti je v tem, da z ustvarjanjem taksnega izkustva prekine
distribucijo ¢utnega. (Yepes 2014, 45-46)

Sklep

Umetnost je med redkimi preostalimi podrocji, ki imajo dejansko moz-
nost, da ostanejo prosta vrednot presojanja in vedenjskih kodeksov, ki pre-
vladujejo v nasem sedanjem stanju. To pomeni, da lahko umetnost gledal-
cem Se vedno ponuja izkusnje, ki se upirajo pritiskom resevanja konfliktov,
uzivanja, razumevanja, ucenja in proizvajanja koristnega in uc¢inkovitega.
Zato mora umetnost, namesto da bi postala totalitarno podjetje - koncep-
tualno in prakti¢no - izkoristiti svojo politiko estetike in nam v praksi po-
kazati, kako obnoviti naso vero v njen druzbeni potencial. To pomeni, da
lahko umetnost z razkrivanjem, izzivanjem in destabiliziranjem tistega,



kar velja za dano, javnosti ponudi novo gledisce. To bi lahko dosegli tudi
z druzbenim in institucionalnim spodbujanjem vrednotenja del, ki utele-
sajo produktivne in ne neproduktivne napetosti, ki bi lahko vkljucevale
doloceno stopnjo protislovja, nemira, vizualne intenzivnosti ali nelagodja,
in ne nujno ali strogo vrednotenje del, ki nudijo takojsnje zadovoljstvo,
ucinkovitost, politicno korektnost ali dobrodelnost. (Bonham-Carter in
Mann 2017, 67)
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