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Nije nikakva prazna apologetska fraza, bez moguénosti provjere u sa-
moj kvaliteti | opsegu djela, pa ni stereotipno blagonaklono vrednovanje
koje se tako &esto i uobi¢ajeno kao ukrasno odli¢je pripisuje priznatim filo-
zofskim autoritetima, kad kaZemo da Theodor Adorno spada medu nekoli-
cinu najznagaijnijih i najplodnijih suvremenih marksistiékih mislilaca koji su
reflektirali o umjetnosti.’

Ukoliko bismo odmah u po&etku htjeli locirati njegovu kritiéku estetsku
teoriju unutar suvremenih kretanja s jasno izrazenim antidogmatskim mark-
sistitkim upravljanjem, po sebi nam se prije svega namete usporedba s Blo-
chom i Benjaminom. Moglo bi se u tom kontekstu utvrditi da je Bloch, koji
je inade sav upravljen budu¢em i kriti€ki raspoloZen prema drustvenoj i du-
hovnoj zbilji donoSenje neuspjele povijesti i »tame trenutka« u kojem Zi-
vimo, u dobroj mijeri ignorirao, pa i ironizirao (kao npr. i G. Lukacs) velik
dio manifestacija suvremene umjetnosti. Nasuprot njemu, Walter Benjamin
entuzijasti¢ki govori uprave o modernim medijima i suvremenoj tehnici, kao
i cjelokupnoj iz osnova novoj postestetskoj proizvodnii, ali &ini se da nema
dovoljino izodtrenu kriti¢ku distanciju prema pervertiranim i duboko negativ-
nim drudtvenim fenomenima, koji se neprestanc ogituju i u nekim bitnim
segmentima i socijalnim pretpostavkama upravo te moderne umjetnosti.
Njezine, naime, buntovne potencijale u korijenu sasjeca tzv. kulturna indu-
strija, koja i umjetnost nastoji manipulativno nivelirati i ukljuéiti u tokove
robno-novéanih i koristonosnih trZi$nih relacija. MoZe se kazati da u tom
smislu ba$ Adorno predstavlja nesumnjivo odredenu sintezu, jer se u njega
gotovo cjelokupna problematika umjetnosti svodi zapravo na modernu um-
jetnost, ali je istodobno vrlo skeptiéan spram dru$tveno povijesne i du-
hovne situacije suvremenog svijeta. Adorno je, doduse, blizak Benjaminu,
kako po gotovo aforistitkom nadinu midljenja (pa ga je V. Zmega& u tom
kontekstu nazvao &ak i Nietzascheovim »marksisti¢kim srodnikom«), tako i
po neakademskom pristupu pojedinim temama, po svojoj nesklonosti siste-
matizaciji i po mikrolodkom raffinmanu koji je pokazao u vrednovanjima po-
jedina&nih pitanja i mislilaca. On, medutim, nije niukoliko toliko optimistiéki
raspoloZen kao Benjamin spram buduéeg, pa i sada3njeg, StaviSe, njegova
cjelokupna teorija kao da prebiva na rubu definitivnog unistenja, u sjeni per-
manentne katastrofe i destrukcija posljednjih ostataka moguéeg ljudskog
opstanka &ovjeka, kojeg, medu ostalim, otuduje, melje i unificira nesmiljena
moderna kulturna industrija. »Danas je radikalna umjetnost — kaZe dos-
lovno Adorno — u »Esteti¢koj teoriji« — isto $to | mraéna umjetnost, crna
kao i njena osnovna boja«. To, dakako, nije istovremeno pomodna i sno-
bovska rezignacija (prisutna npr. | u nekih pseudoegzistencijalistitkih filo-
zofa), ve¢ prodor u suvremenu zbilju bez iluzionisti¢kih, ukrasno ideoloskih
premaza, u zbilju u kojoj je naprosto, po poznatoj izreci, »nakon svega $to
se dogodilo u logoru Oswiencin, barbarski pisati pjesme« (Prismen, Kultur-
kritik und Gesellschaft, 1955, str. 26).

Sto se pak usporedbe s Blochom tie, osnovna se razlika moZe iznaéi

, bas u tome &to Blochova teorija, uza sve ograde, polazi bitno od toga da
umjetniCka djela slikaju, prije svega, pozitivne utopije. Moglo bi se u tom
smislu reci da je Blochova estetika unekoliko srodna s Hegelovom, jer je,
bez obzira na sve njegove krititke margine uz to djelo, prvenstveno orijenti-
rana na sadrZaj a manje reflektira o specifi¢noj i samosvojnoj logi&nosti bag
onog estetskog. Dodu3e, sigurno je da su Adornova i Blochova estetika i
bliske po tome $to ono estetsko razumiju u krajnjoj liniji kao manifestacije i
konfiguracije onog $to spoznaje, razgoliéuje i otkriva nedostatke u postoje-
¢oj drustvenoj egzistenciji. No, po Blochu je to razotrkivanje najjasnije i na-
juspjednije putem protunacrta savrdenog opstanka i »dnevnog sna« o
njemu, te tzv. »konkretnih utopija« o njemu. Nasuprot tome, kod Adorna su
umjetni¢ka djela agenture pisanja onog negativnog i moZe se redi da
upravo to karakterizira emfatitku modernost njegove estetike. Ipak, ukoliko
i umjetni¢ka djela stoje pod signumom onog negativnog (npr. kod Kafke,
Brechta i dr.), artikuliraju takoder i ona, zapravo slitno Blochu, potrebu za
uspjelim Zivotom. Na koncu konca, Adornova teorija estetskog privida, od-
nosno sjaja (Schein), u mnogo se éemu nastavlja (premda, dakako, ne uvi-
jek eksplicitno) na Blochovu temeljnu tezu o »pred-sjaju« umjetniékog, ali
postojecoj | na njezinu, rekli bismo, konkretnu povijesno-filozofsku i prak-
ti¢nu verziju,

Adorno, naime, nije uvjeren - vjerojatno s mnogo, na novovjekom is-
kustvu zasnovanog prava — u takvu mo¢ teorije i umjetnosti kao §to je: tou
krajnjoj liniji bio ipak Bloch. »Jednako malo kao i teorija, umjetnost nije u
stanju da konkretizira utopiju, &ak | na negativan nadin« — pisao je on u
»Esteti¢koj teoriji« (str. 75). Ipak, ne treba nikako ispustiti iz vida da se estat-
ski privid moZe i kod Adorna, u izvjesnom smislu, razumjeti kao hipotetitko
obecanje smislenog uredenja drustva. No, uza sve mnogobrojne sli&nosti
- koje se, uostalom, ocituju i u temeljnoj marksisti¢koj upravljenosti -
kako s Blochom tako i s Benjaminom, nesumnjivo je da se gotovo sve Ador-

nove &esto vrlo minuciozne analize, s mnogo smisla za osebujnost qmjetnié-
kog, vise razlikuju no $to su nalik djelu te dvojice mislilaca. Moglo bi se utvr-
diti da Adorno desto ekstremne, koji puta i filozofski nedovoljno utemeljene
'misli ove dvojice pokudava u tom smislu dijalektiki dokinuti da istovre-
meno zadrZi samo ono najvrednije i najoriginalnije u njima. Tako je npr. poz-
nato koliko Bloch | Benjamin razlidito pristupaju problematici tehnike, koju

prvi promatra kao deziderat, a drugi kao gotov fakat. MoZe se doista reéi da
su u Adornovoj teoriji najizvorniji spekulativni momenti Blochovog pojma
tehnike, posredovani s Benjaminovim konkretnim shvaéanjem istog pojma,
koje nije slijepo za neke moguénosti prihvaéanja suvremene tehnike na po-
drugju umjetnosti.

Ipak, &ini mi se, zbog te sintetizirajuée intencije ne bi bilo posvema na
mjestu samim tim smatrati Adorna u svim njegovim filozofskim i drustveno-
historijskim uvidima superiornim i Blochu i Benjaminu. Kod Adorna se,
naime, — koji je zapravo zadrZao, &ak i terminolo&ki, neusporedivo viSe od
ove obojice, estetski horizont razmisljanja — &esto puta dijalekti¢ko suprot-
stavljanje, pa i stremljenje ka svojevrsnoj sintezi, pretvara pomalo u maniru
koja kao da uvijek i neprestano negira ostrice antiteza, a da sama moZe op-
stati jedino u tom stalnom perpetuiranju razlika i mediju negativiteta. Cak
se, &itajuci njegove tekstove, moze steéi dojam da on te razlike — ito ne
samo spram Blocha i Benjamina — umjetno nagla$ava kako bi se medu kraj-
nostima na$la takva vrsta sretne sredine koja i Zivi iskljuéivo od toga $to te
razlike postoje. Cim je izrekao odredenu tezu, Adorno joj odmah suprotstav-
lja drugatije, suprotno misljenje koje se isto tako stavija u pitanje, da bi se
moglo konstituirati nesto trece, koje je dodue potpuno labilno, ali koje kao
trece i ne bi moglo postojati a da ne postoji prvo i drugo. Stoga, kako god
je mjestimigno doista i lucidan i originalan, u njega nedostaje one benjami-
novske odresitosti, pa i blohovske zanesenosti. Tako je, dodu$e, maniji rizik
da se ne zaleti i ne utopi u jednostranostima, a to znaé&i esto i ogiglednim
pogreskama i proma3ajima, ali takvo se misljenje upravo stoga pokatkad
doimlje i intelektualistitki umorno, prenapregnuto, isforsirano, pa i tedko
moZe, barem na prvi pogled, oduseviti.

Sve to, dakako, ne znadi — da se jednom i sam posluZim tom odioz-
nom antitetitkom metodom - kako je Adorno shematski mislilac prikovan
slijepo uz odredenu maniru, kojoj pod svaku cijenu i u svim prilikama ostaje
fanati€no vjeran; njegova je misao nadasve fleksibilna, koji puta iznenadu-
juca i iskri¢avo prodorna, individualno Ziva, njegovi primjeri vrlo rijetko nisu
izuzetnc dobro probrani, te najéeSée plastiéno i uvjerljivo ilustriraju teoriju.
Uostalom, dijalektika suprotnosti — uza sve moguée banalne, pa i stupidne
zakljucke, kad se pretvori u viastitu karikaturu (3to je naj&e&¢e bila u tzv. di-
jalektitkom materijalizmu) tj. lad postane dogmatizirana, izvanpovijesna,
apsolutna metodolodka paradigma, koja apriori odreduje zakone cjelokup-
noj duhovnoj i prirodnoj zbilji (pa se i misao, majmuni i biljike moraju
striktno pridravati istih nadela) — ako, dakle, dijalektika odbaci sav taj kom-
promitirajuci balast, ona zapravo vodi nesumnijivo istinitijim, povijesno prim-
jerenijim tezama koje su blize samoj stvari no metafizitko perzistiranje na
odredenim neizmjenljivim, medusobno nesuprotstavijenim i sintetidki ne-
previadanim ekstremima. Formalno-logi€ki dosljedni i strogo izgradeni filo-
zofski sustavi svoju kvazilogi&nost, strogost i pseudodosljednost i zahva-
ljuju tome 3to su iz njih po kratkom postupku izbacili sva protuslovija. Time
su se nuzno udaljili od protivurje&ne misaone i drustvene zbilje, koju su na-
vodno sveobuhvatno objasnili tako $to su umjetno transcendirali i olako raz-
rije8ili sve njezine aporije.

Uostalom, Adornu se, prije no bilo kojem drugom misliocu, ne moze
osporiti originalnost, nepripadnost jednom odredenom tipu misljenja, nega-
cija priznatih i autoritativnih | pravaca i pojedinaca. On je gotovo opsjednut
demonom polemike i negacije kako raznih marksisti¢kih i jo§ vie pseudo-
marksisti¢kih varijanti (a blizak u tom kontekstu tek Marxu), tako i gotovo
svih teza egzistencijalisticke pozitivistitke, fenomenologke i ontolodke pro-
venijencije, ogor&eni protivnik svih kurentnih i pomodnih, optimisticko kultu-
rolodkih Ersatz-filozofija, ali isto tako i ustaljenih tradicionalnih sistema, filo-
zofski papren i bridak u upornoj negaciji svega mutnog i jednom utvrdenog,
i revolucionaran u pobuni protiv uklapanja u postojeéu duhovnu i materi-
jalnu zbilju. Ukratko: Adorno je mislilac kome je vrijedno posvetiti posebnu
paznju bas u vremenu u kojem se sve vise standardno misli i osje¢a, i u ko-
jem nas sve vise melje industrijsko-kulturna unifikacija &itavog Zivota i na-
vodno neophodna, a u biti laZna, potreba za filozofskom monolitno$éu. Jer,
filozofija i misao koja niSta ne negira, koja se naprosto slaze s misljenjem
prethodnika i samo $kolsko gnjavatorski razraduje tude refleksije, ne moe
nikoga izazvati na nova, pa i drugadija misljenja, a i nema pravo da se uopée
zove filozofijom.

Ve¢ i u prvom i temeljnom pitanju 0 moguénosti same estetike, Adorno
se — doduse, vise po skeptic¢koj upitnosti, a manje po rezultatu — u odre-
denom smislu nastavlja na Benjaminovu problematiku. Adorno, naime, ne
smatra da se iz same Cinjenice egzistencije umjetnosti po sebi i neproble-
matski nadaje i nuznost postojanja i samoizvjesnost estetike, i da bi veé to
bio - kako se to ¢esto inage &ini — dovoljan razlog opravdanja njene po-

* trebe.

Da li je, dakle, jo$ uvijek neophodno da u suvremenom svijetu, gdje je
sve postalo dubiozno, opstoji estetika i koji je pravi smisao njene legitima-
cije? Estetika stoga nije vie — kako je to jo3 zadnji puta bila kod Hegela —
neSto je u krajnjoj liniji samorazumiljivo, ona se tek mora opravdati i tek tada
prihvatiti ili odbaciti.

| u tom pokusaju Adorno se sluZi prije svega negativnom metodom,
koja ¢e ukazati na ogranitenosti onih estetika $to su kao paradigme viadale
zapravo cjelokupnom tradicijom. Tako se prvenstveno osporavaju domi-
nantni tipovi estetike, koji su jo$ uvijek, naslijedeni iz teoretske bastine, i
danas najkurentniji. To su dva neodrZiva ekstrema u &ijem se rasponu
krece, s manjom ili veéom dosljedno3céu, temeljna upravijenost svekolikih
teoretskih napora oko osmisljavanja umjetniékog. S jedne strane, to su sa-
mostalni filozofski stavovi unutar kojih se proklamira da se pravi sadrzaj
istine umjetni¢kih djela moZe iskusiti samo filozofski, Drugim rijegima, tim
se koncepcijama &ini da je ve¢ u samom pojmu umijetnosti sadrzano, kao
njeno krucijaino odredenje kao njezina bitna komponenta, ono gisto du-
hovno, ono evidentno opce (»Evident Allgemeine«, Eteticka teorija, str.
496). Pri tom ne treba ni naglasavati koliko u njima dolazi do konfuznih i pro-
masenih sudova ve¢ tada kad se spuste do konkretno opéeg, koje bez te§-
koda prolazi kroz Siroke mreZe apstraktnih estetskih odredenja.

S druge, medutim, strane, nominalisti¢ka kriza koja inzistira iskljuéivo
na onom pojedinaénom, $to ovdje znadi samo na neponovljenu djelu, ne-
gira u cjelini svaki teoretski napor i svaku estetsku teoriju. Napokon se, u
najboliem sluéaju, prediaZe da estetika bez ostatka prijede — ako je i to jo3
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uopée potrebno — u odredenu preciznu metodologiju ili znanstvenu kritiku
znanstveno-umijetniékih interpretacija; drugim rije¢ima, u neku vrstu znano-
sti o pojedinadnim znanostima.

Pitanje je, medutim, koje bi veé ovdje valjalo postaviti Adornu — a o
kojem ¢e biti viSe rije¢i kasnije — da li se samo s nominalistikih pozicija
mozZe posumnjati u estetsku teoriju. Nije li, naime, estetitka teorija postala
dubiozna mnogo radikalnije upravo s pozicije jedne i jedinstvene filozofije,
koja ne priznaje ogradivanje u pojedine segmente duhovne zbilje i stoga
bas filozofski ne moZe opravdati potrebu disciplinarnog miljenja? Stoga se
tu Adorno zapravo krece u relativno ograniéenom horizontu misljenja, koje
kao da gotovo apriori ne sumnja u estetiku kao estetiku, ve¢ samo u njene
neke manifestne oblike. To pokazuje ba3 tada kad traZi nesto treée izmedu
tradicionalne filozofske estetike odozgo i estetitkog empirizma, odnosno
prizemnog priznavanja samo pojedinatnog podatka, takozvanih &injenica
djela odozdo.

U svakom slucaju, i unutar tih dilema, zadaca bi estetike, po njemu, bila
da posreduje (kategorija je posredovanja temeljna za gotovo sve Adornove
dijalektitke izvode) imanentna iskustva iz konkretne estetske proizvodne
sfere s neophodnom pojmovnom refiekcijom filozofske estetike. Pri tom
Adorno nagla3ava, jer se, uostalom, on nikad nije odnosio nekriti¢ki spram
bilo koje estetske bastine, da valja imati u vidu i to da doista zatajuje tradi-
cionalno filozofsko spekuliranje estetike pred pitanjima konkretno povijes-
nog razvoja umjetnosti kad neispitano suponira umjetnost sadraju vlastite
istine, no da isto tako neproblematski empirizam uopée iskljuéuje i samo pi-
tanje istine. Upravo stoga i Adorno tendira tome da apstraktne intencije filo-
zofske estetike (a prije svega, dakako, one njemackog idealizma) istinski
sintetizira s estetickim iskustvom koje se nadaje prije svega putem iman-
entne interpretacije pojedinanih umjetni¢kih djela. Drugim rije&ima,
Adornu je stalo da ne utopi neponovljivost u bezli¢ni sistem, u nenapetost
harmenije, u nesto 3to je umjetnosti nametnuto, nadodano, $to, uostalom,
po njegovim rije¢ima, samim tim nametanjem »u cjelini demantira harmoniju
koju njegova vladavina pokusava zasnovati« (Est. teorifa, str. 99). No, istov-

remeno, Adorno ne Zeli napustiti filozofske ambicijoza spoznajom istine, za

traganjem spram neiscrpnog unutarnjeg smisla umjetnickih tvorbi.

Pri tom, dakako, i za samog Adorna ostaje, barem jedno vrijeme, otvor-
eno, posebno u nase doba aktuelno pitanje: da li se uopée umjetnosti moze
pripisati sadrZaj istine? Mora se u tom kontekstu re¢i da su mnogobrojni
Adornovi radovi koji raspravljaju taj problem, bliski i tezama mladog Lu-
kacsa (posebno u »Teoriji romana«), kao i nekih Benjaminovih djela (npr.
»Porijeklo njemad&kog Zalobnog igrokaza«), bad ukoliko mjestimiéno vrlo
radikalno negiraju izvanpovijesno hipostaziranje estetikih principa, premda
ne napustaju nikako tendenciju za filozofsko spekulativnim zasnivanjem teo-
rije.

U novije je vrijeme — toga je Adorno svjestan gotovo u svemu $to je
napisao, pa su to pri eksplicitnom izvodenju vjerojatno najbolje stranice nje-
gova opusa — sve postalo nadasve upitno. Ne samo egzistencija umjetno-
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sti, ve¢ u istoj mjeri i teoretska refleksija o njoj. Nijedna, naime, estetika ne
moZe vide — osobito nakon Hegela — zatvoriti o&i pred onim temeljno pro-
blematskim u samoj umjetnosti, a samim tim, dakako, nije ni tako samora-
zumljivo, kako se to u prvi mah &ini, njezino vlastito pravo na postojanje.
»Uostalom - kaZe doslovno Adorno na str. 49. »Esteti¢ke teorije« — post-
alo je samo po sebi razumljivo da nidta $to se tide umjetnosti, ni u njoj sa-
moj ni u njenom odnosu spram cjeline, nije vie samo po sebi razumljivo,
pa ¢ak ni njeno pravo na egzistenciju.«

Karakteristi¢no je za &itav Adornov koncept — a to je radikalno ustvr-
dio, samo na drugi nacin i iz drugih razloga i Benjaminda pri tom ba$ mo-
derna avangardna umjetnost poku8ava temeljito uzdrmati sam pojam umjet-
nosti kako je definiran u klasiénoj estetici. Ona se, medu ostalim, Zeli oslo-
boditi privida (Schein) koji je uvijek bio prisutan, kao konstitutivni elemenat
umjetnosti, u gotovo cjelokupnoj estetici od njenog zasnivanja kod Baum-
gartena. Drugim rije¢ima, estetika samu sebe stavlja u sumnju kao &ista teo-
rija, jer naprosto ne moze viSe poéi od faktuma umjetnosti tako kako je npr.
jednom Kantova spoznajna teorija polazila od faktuma matematske prirodne
znanosti.

Nova je umjetnost razbila prije svega Hegelov zahtjev za apsolutno3éu,
jer je, uostalom, danas postalo jasno da umjetnost »apsolutne odgovornosti
zavr8ava u sterilnosti« (Est. teorija, str. 84). No, ne samo zahtjev za apsolut-
nim, ve¢ uopée bi cjelokupna »moderna umjetnost koja bi se ukrasila dosto-
janstvom bila bez opro3tenja ideolodka« (Ibid str. 84). Ona bi time napustila
i zahtjev za istinskom igrom (ne, dakako, igrarijom), koji joj je tako imanen-
tan, a koji Hegel potcjenjuje, premda se bez njega vise ne moze ni zamisliti
umjetnost. Uostalom, ba$ je nestvarnost igara u suvremenom svijetu najbo-
lji pokazatelj paradoksalne situacije da stvarnost jo$ nije ostvarena, zbilja
ozbiljena. A umjetnost to, dakako, ponajmanje moZe postiéi deklarativno-
pompeznim zahtjevom za apsolutnom ozbiljno$¢u. Time bi umjetnost bila
prinudena da pozira, da se pravi smrtno zna&ajnom, da se, ukratko, u&ini
drugacijom no &to jest, samo zato da bi sugerirala svoje tradicionalno dosto-
janstvo. »Svedani ton — kaze Adorno (Ibid. str. 85) — bi isto toliko u&inio
djela smije3nim kao i izgled modi i velitanstvenosti«. Stoga tek »bezre-
zervno napustanje dostojanstva moze umjetniékom djelu postati organom
njegove snage«. .

Pri tom Adorno ne ispusta iz vida, osobito u eri tzv. kulturne industrije,
ni komercijalne efekte 3to se postizu i putem nekih izopagenih manifesta-
cija moderne umjetnosti. Ona, medutim, u svojim najsnaznijim kreacijama
razbija upravo te elemente, jer uostalom, suprotno tvrdnjama Benjamina —
nije podobna za naprosto masovnu potro$nju. Odredeni elementi koristo-
nosno eksploatatorskih tendencija svih tzv. kulturnih vrijednosti — koje i u
tvorbama umjetnosti Zele vidjeti proizvode sli¢ne onima s tekuée vrpce —
manipulativni su, ne samo u odnosu na tu umjetni¢ku praksu, nego i u od-
nosu na tzv. potroSade i proizvodace. Nije tu rije¢ o umjetninama koje sluze
publici — kako se to Cesto tvrdi — ve¢ onim pseudoumjetnostima koje su
ugradene u mehanizam trZita i koji sluZi upravo odnosima $to na njemu vla-
daju, pa stoga svode umjetnost na potro$nu robu. No ne mozZe se, za raz-
liku od bilo koje robne proizvodnje, nrp. umjetniéka kreacija mjeriti kriteri-
jem utro$enog vremena, pa uopée ni njezine upotrebne vrijednosti i koris-
nosti. Gradanska psihologija smatra da se nitko i nikad ne bi predavao um-
jetnosti ako iz nje ne bi ne$to »izvukao«. Otuda pa do teze da iz nje treba
izvuéi egzaktni zavrni radun, samo je korak. To se prenosi i na sumu mogu-
¢eg neposrednog zadovoljstva. Slusajuci veteras Devetu simfoniju, dobio
sam navodno sasvim odredenu sumu zadovoljstva, i to je, na neki nagin, ek-
vivalent i financiska dobit. »Takva se eto stupidnost - kaZe ogoréeno
Adorno (Est. teorija, str. 44) — ipak ustolicila kao stanovi$te zdravog ljuds-
kog razuma«. Kako bi od nje mogao ne$to za sebe dobiti i zaraditi, gradanin
upravo stoga i razmetljivo dopusta, pa i Zeli, da umjetnost bude rasko3na
(8to je po njegovim mjerilima ponajmanje moderna avangarda) a Zivot asket-
ski. »Bilo bi bolje da je obrnuto« - primjeéuje duhovito Adorno. Iz tih je raz-
loga, upravo da otkrije pravo lice koristonosne manipulacije umjetnoscéu,
takoder potrebna estetika kao kritika pseudoumijetnickih fenomena.

Esteti¢ka teorija bi, nadalje, mogla ogoljeti ograni¢enost onog racionali-
teta koji iracionalno vliada drudtvenom zbiljom upravo ponajvide tada kad bi
joj uspjelo opet uspostaviti teoretski izgubljenu povezanost racionalnosti i
»deziderat srece«. Adorno smatra da bi estetika, kad bi bila primjerena
»ideji djelu imenentne analize«, bila ujedno i brana ne samo protiv onog
uzurpiranja moéi nad umjetno$cu, koji je tipian za savremenu kulturnu in-
dustriju — ve¢ i onih tendencija koje osporavaju istinu umjetnosti i mogué-
nost samog pristupa toj istini. Estetika bi u tom slu¢aju mogla-biti i najboga
negacija apstraktnog apriorizma jedne iskqucivo filozofski deducirane este-
tike, kao i one koja se pozitivisticki iscrpljuje u pukoj imenentnoj deskripciji
umijetnina.

No, glavni smisao, a prije svega aktuelnost raison d'etrea estetike na-
lezi Adorno u tome 3to sama umjetnost ne moze dovoljno precizno i jasno
sebe zastiti unutar vladajuéeg drustv, koje sve rafiniranijim sredstvima one-
mogucuje i same osnove bilo koje kreativne, izvanserisjke djelatnosti.

Nema viSe — barem u zemljama Zapada — direktnih progona umjetno-
sti i progona umjetnika, njihove se knjige viSe ne stavljaju na lomagu, me-
tode su postale lukavije, suptilnije, ali to nikako ne znadi da je istinska umjet-
nost izborila svoje pravo na opstanak. Deklarativno se, Stavide, propagira
umjetnost ili toénije pseudoumjetnost, ali samo stoga da bi se bolje njome
manipuliralo i da bi je se 3to efikasnije uklopilo u postojeci red stvari. U tom
kontekstu valja spomenuti kako Adorno ne dijeli nikakvo — &ini se, nakon
svih tragi¢nih zbivanja, s puno prava — Benjaminovu nadu da ¢e u suvreme-
nom (prije svega socijalisti¢kom) dru$tvu umjetnost naprosto preci u post-
estetsku Zivotnu praksu. Stoga je veé u »Dijalektici prosvjetiteljstva«, za-
jedno s Horkheimerom, opisao posvema drugi mogudi kraj umjetnosti: njen
laZni kraj u kulturnoj industriji. U televizijskim serijama, filmovima, Slagerima
itd. niSta ne upuéuje iznad postojeceg i nista vise ne protestira protiv njega.
Nestalo je bilo kakve napetosti izmedu cjeline i detalja, a sve ono $to se ne
uklapa u prefabricirane tvorbe love story, novelete, songa i drugih kié-er-
zaca dozvoljstva se samo u depraviranoj formi dobro iskalkuliranog gega.

Kulturnom industrijom pusto$i ona vrsta racionaliteta koja je, po kriti¢-
koj teoriji, postala univerzalno vladajuéa. »Tehnitki racionalitet« pospjesio
je, dodude, oslobodenje od mita i mimeti¢ko ponasanje spram prirode razri-.
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jesio putem savladavanja prirode, ali i prirodu on moZe pojmiti samo u
aspektu proradunavanja, raspolaganja i vlasti. Sredstvo je vlasti i pojam: ono
$to nije s njim identi¢no, ono posebno, tako se ili ismijava kao puerilno ili
pak direktno izopa&uje i unidtava. Jednostavno instrumentalni um sve 5to
mu je strano, sve $to podsjecéa na nesto istinski neposredno i prirodno, sve
$to nije kalkulirano u njegovo ime i zbog njega, nuéno ne trpi do istreblje-
nja. Krititka estetika, iznalazenjem unutarnje logike umjetnitkog, koje se
opire takvoj drustvenoj empiriji, ima izuzetnu vaznost u destruiranju Citave
ideologije unificirano kalkulatorskog svijeta suvremene civilizacije.

Ona to — kako misli Adorno — mozZe uéiniti tek kako da do odredene
mjere pokusa obnoviti tradiciju filozofske estetike, a da pri tom ne zapo-
stavi nominalisti¢ku kritiku. Da estetika ne moze biti bez ikakvih ograda
apriorno, tj. opéevaljano i nuzno, a to znadi i zauvijek zasnovana u jednom
iznadenim spekulativnim obrascima, slijedi prije svega iz toga $to pojam
umjetnosti i svoja estetska nagela — to je za Adorna bitno - mora pri-
marno povijesno utemeljiti. Upravo je uvid u povijesnu ovisnost estetiCke
teorije reflektirna antiteza estetskom ugenju o invarijantnosti, a samim tim i
svodenje teorije na normativnu, deklarativhu, jednom za svagda zaustav-
ljenu disciplinu o apsolutnim mijerilima, veli¢inama i padovima takozvane
prave i izopa¢ene umjetnosti. U tom kontekstu govori Adorno i o onom $to
je nekad »odvratni nacionalisticki proglas nazvao vrijednosnom stalnoséu
umjetni¢kih djela, ono njihovo mrtvacko, formalno i odobravaju¢e«. Uosta-
lom, po njemu je kategorija »ostajuéeg« (Bleibenden) uvijek imala apolo-
getsku rezonancu od Horacijevih oda, trajnijih od bronce, koje je napisao
da bi sebi podigao spomenik, do svih onih koji i danas u sebi sadrze samo
odsjaj vje¢nih autoriteta. Veé je Schiller rekao da »¢ak i lijepo treba da
umre« — a to ne vazi samo za lijepa djela koja ée se tokom vremena razoriti
ili zaboraviti, odnosno potonuti u potpuno nerazumijevanje, ve¢ i za sve $to
je kristalizirano u ljepoti i to bi navodno moralo biti po onom kako tradicija
interpretira tu kategoriju — nepromjenljivo i konstitutivno za trajnu formu
svake umjetnosti. Isto tako kao i na lijepom, nije vise moguée ni perzistirati
na staroj kategoriji tragi¢nog. Tu je nekad ideja o zalasku konaénog osvjet-
ljavala ono beskonagno i time se iskazivao smisao patnje. U naSe dane nega-
tivna umjetniéka djela parodiraju tragi¢no. Nekad su »pedantni esteti¢ari«
pravili bitnu razliku izmedu tragiénog i tuznog. Danas se moze kazati da je
gotovo tog uzvi§eno-tragiénog nestalo i da je »svaka umjetnost tuzna«, a
narodito »ona koja se pri¢injava kao vedra i harmonijska« (Est. teorija str.
68). Sigurno je da je svim tim estetika u mnogo&emu izgubila sigurnost pot-
puno autonomne teorije.

Ipak, sama hermeneutika ne moze — po Adornovom misljenju — do-
voljno legitimirati estetske kategorije. Treba se, usprkos svemu, vratiti u
odredenom smislu pojmovima tradicionalne estetike. To upravo oni - li-
jepo, tragiéno, uzviseno, komiéno, drazesno itd. — moraju, posredstvom
prije svega suvremenog iskustva umjetnosti, biti odvrgnuti ne samo reviziji
nego i permanentnom procesu novog definiranja.

Adorno smatra da to i takvo osuvremenjivanje tradicije moze i danas
legitimirati estetiku. No zasto on tako uporno traZi taj kontinuum s tradici-
jom, premda, dakako, povjesno uvjetovanoj i potpuno iznova reinterpretira-
noj. Dva su razloga relevantna za to oslanjanje novog na teoretsku bastinu.

Prije svega, tradicionalne estetske kategorije proizlaze iz zasnovane i
opravdane veze koja estetsko iskustvo stavlja u neprestani odnos s idejom
istine. Na odredeni se nadin ideja ljepote uvijek shvacala kao konfiguracija
istine. MoZe se reéi da se cjelokupna Adornova estetika drZi Evrsto te veze.
Istovremeno, to ne znadi zahtjev za apsolutnom autonomno3c¢u estetike, jer
je i ona, kao i sama umjetnost, sigurno i dio opéeg povijesnog procesa.
Stoga i povijesno marksisticka kritika autonomne i spram zbilje intektne »¢i-
ste« filozofije mora vaziti i u svakom njenom dijelu, pa zato i u estetici.

Povijesni je momenat, naime, za Adorna, konstutivan i u umjetni¢kim
djelima; u krajnjoj liniji, istinska djela su ona koja se bez ograni¢enja pre-
daju sadrzaju povijesne grade njihova vremena, bez uobrazavanja da mogu
opstojati iznad njega. Ona su, na neki nadin ¢ak i nesvjesno povijesni opisi
njihove vlastite epohe. No upravo ih to dijeli od historizma, koji ih, umjesto
da slijedi njihov vlastiti historijski sadrzaj, reducira na historiju koja im je iz-
vanjska. Umjetnicka djela dopustaju da se utoliko potpunije iskuse, ukoliko
je viSe istinska njihova unutarnja povijesna supstancija. Upravo tu iman-
entnu povijesnost, tj. neprestanu aktualnost umjetnosti mora imati u vidu
estetika, koja, ne mimoilaze¢i unutarnju povijesnu bit umjetni¢kog, ne bi
smjela zapasti u historizam.

Ono, medutim, $to je samim tim razlicito od uobiGajenih stereotipnih
ustaljenih esteti¢kih teorija, jest teznja da krititka estetika ovu neophodnu
istinitost djela stavi u bitno problematski kontekst. Klasi¢na, naime, filozofija
tvrdi da je zahtjev za istinom djela teoretski nesumnjiv, po sebi jasan i sa-
moizvjestan. Nasuprot tome, nova materijalistitka estetika inzistira da i sam
estetski zahtjev za istinom mora biti jo$ iskupljen i da nije samorazumljiv, pa
se stoga moze kvalificirati samo hipotetsko problematski. To proizlazi, uo-
stalom, iz teze po kojoj domaterijalistitka teorija generalno drZi svaki apriori
povijesno varijabilnim. Stoga i estetski apriori ne moZe biti iznimka: i on
mora biti posredovan materijalnim iskustvom.

Drugi razlog nuznosti te povezanosti s tradicijom odnose na bitno, rele-

vantnu problematiku koja je otvorena prije svega njemackim idealizomom.
Ta klasiéna filozofija je — kako pokazuje Adorno — postavila tvrdnju da se
sve refleksije kreéu nedvojbeno u mediju pojma. To u osnovi, bez obzira na
niz ograda, misli i Adorno. No on pri tom naglasava da ba$ estetske katego-
rije koje su po sebi nuzne, samo tada nisu prazne ako dopuste da se od-
nose na konkretno materijalno i povijesno estetsko iskustvo. To je zapravo
stari kantovski problem i &ini nam se da Adorno tu ne unosi neki bitni no-
vouum: Nije li, naime, upravo »Kritika &istog uma« jasno ustvrdila da nijedna
spoznaja U nama ne prethodi iskustvu, ali istovremeno kategorije ne proi-
stiéu iz iskustva. Pojmovi bez iskustva bili bi stoga prazni, kao §to bi is-
kustvo bez pojma bilo slijepo. Adorno je u tom kontekstu samo tu shemu
ponesto drugacije artikulirao, nagladavajuci vise materijalno-povijesne ele-
mente i centrirajuéi je na problematiku estetike. Ali je i kod njega rije¢, u
stvari, o sintezi kategorija i iskustva. Samo je, naime, tako oboje osigurano:
estetsko iskustvo postaje teoretski zasnovano, to jest pojmovano, a u
estetske kategorije prodire povijesno iskustvo. Tako i sam kategorije bivaju
madificirane u ono $to Adorno zove »konkretna opéoste.

Estetika se moZe opravdati samo kad je tako struktuirana da u sebi
nosi i elemente filozofije povijesti, ali i praktiki ostvarljive namjere koje su
primjerene zbiljskoj situaciji vremena. Pri tom je za Adorna od izuzetne vaz-
nosti to da se refleksija mora tako utjeloviti u samu umjetnost da vise ne
lebdi iznad nje kao njoj nesto izvanjsko i strano. U tom kontekstu valja i
shvatiti Adornovu namjeru za estetiziranjem teorije, pa stoga i u samoj njoj
postaje dominantno iznalazenje umjetnicki najprimjerenijih formi, eseja,
fragmenta, neshematskog i nesistematskog stila, slobodnih slika i asocija-
cija. MoZe se re¢i da Adornov pristup teoriji ne negira samu izgradnju teo-
rije, ve¢ Cesto upotrebljava tradicionalnu predodzbu o teoriji, kako bi ba$
ona sama ipak osporila njezine apsolutisticke zahtjeve. Nije tu, dakle, rije¢
o posvema drugom tipu teorije ili definitivnom rastanku sa svim teoretskim
koji bi bio zamijenjen novim, npr. iracionalnim naginom govora. To su, se
zapravo ne mijenja orijentacija na teoretski, odnosno filozofski kontekst. No
u tom kontekstu — nije nikako slu¢ajno i ostaje zapravo kao jedini izlaz —
pledoaje za esejistiku kao primjerenu formu filozofskog izrazavanja (»Der
Essay als Forme« u »Noten zur Literatur«)’.

‘Adorno smatra da filozofija, doduse, otkriva svoje vlastite najizvornije
intencije u umjetnosti, ali ona ipak ne pot&injava sama umjetni¢ka ispoljava-
nja vlastito filozofskom pojmu istine, jer to bi nuZzno obesnaZilo i umrtvilo
umijetnitke pojave. Stavide, da bi umjetnost spasla od propadanja i irele-
vantni predstupanj duha, odri¢e se krititka filozofija radije takve refleksije
koja umjetnost kao spoznaju prepusta samo duhovnom oku. Tako filozofija
na neki nagin skriva pred samom sobom da ona iskljuivo moZe vlastitim in-
terpretacijama dati umjetno$ti rang iste vrijednosti $to je posjeduje ona
sama. U tom smislu estetiziranja teorije ne bi smjelo principijeino opteretiti
teoriju estetskog. Umjetnost ¢ak i pomaze pri ispunjenju kriti¢kih namjera
teorije, a teorija u pravom smislu vlada jo$ i u aktu njenog prividno estets-
kog samoukidanja. Pitanje je, dakako — koje bi valjalo kriti¢ki uputiti i
Adornu - koliko poku3aj da se teoriji dopusti da postane estetska, zavr-
$ava u krajnjoj liniji u brkanju dviju intencija i samog smisla egzistencije i filo-
zofije i umjetnosti, i koliko se na taj nacin ipak vr&i pomalo pervertirana zam-
jena, a to bez prevladavanja u sintezi, teorije s umjetni¢kim djelom, dakle
ono 8to se obi¢no naziva umjetnim literariziranjem filozofije ili prenaglage-
nim oduhovljenjem umjetnosti. Paradoksalno je da je protiv toga, kadikad
¢ak i eksplicitno, bio i sam Adorno.

Ne znaéi li, uostalom, dosljedno samo duhovno i filozofski izvesti umjet-
nost — to ima u vidu i Adorno — eo ipso nuZno razoriti ono umjetnicko u
njoj, jer takozvana bitno duhovna supstancija zahtijeva dokidanje, odnosno
rastakanje, tacionaliziranje, pa time i poopéavanje njene izvanjske pojavne
forme u njenom posebnom liku? Na koncu konca, privid koji je spoznat kao
privid, zapravo je onemoguéen: sama struktura onog spoznajnog i spoznat-
ljivog unitila je njegovu Garobnost. Tako bi se gotovo moglo reéi da bi na-
stupanje filozofije umjetnosti, ili to&nije: estetike, principijelno moglo ozna-
Citi ujedno i kraj epohe same umjetnosti, a ne, kako to u osnovi ipak smatra
Adorno, njen pravi, osmi$ljeni spas.
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No zahtjev za estetskom refleksijom ne proistje¢e nuzno samo iz krea-
tivnog umjetnika i iz potrebe rehabilitacije njegove umjetnosti. U stvari se
ve¢ gradanskim drudtvom i samim njegovim na&inom egzistiranja, objek-
tivno zasniva potreba ljudi za opéom emancipacijom od neprozirnih, tajanst-
venih ili teSko pronicljivih Zivotnih moéi. Estetska teorija, ba$ tada kad moze
pokazati i potvrditi umjetnost kao istinski emancipatorsku istinu, kad moZe
ukazati po ¢emu se i zaSto suprostavlja puko empirijskom, odgovara upravo
toj objektivno postojeéoj potrebi dru$tva. Estetsko, naime, obrazovanje,
prozire tako i denuncira iskrivijenu svijest koja se miri s postojeéim. Ono,
dakle, djeluje i prakticno emancipatorski kao obrazovanje prave svijesti i
samim tim jaga kritike potencijale drustva. Stavi$e, kad se naprosto ne pri-
lagodava drustvu, i kad nije apologetika svega onog $to se uklapa u post-
ojece, estetika, dakako krititka, moZe biti ne samo nosilac »promjene svije-
sti«, ve¢ u odredenom smislu ¢ak i prerasti u pokretaa obrata same zbilje,
tj. doprinjeti takvom osvjesé¢enju subjekta koji svoj svijet Zeli dosljedno sa-
mim teoretskim postavkama aktivno dovesti na rang o&ovjedenog svijeta.
Upravo to je jedan od najbitnijih razloga $to i danas opravdavamo esteti¢ku
teoriju.

Pa ipak, pri tom ni Adorno ne zaboravlja (barem ne uvijek, ni u svim tek-
stovima) da sama teorija pripada vrsti logi¢nosti koja je, u krajnjoj liniji,
druga od loginosti umjetnosti. To je stari problem, pa i poznata aporija
same estetike, koju je u posljednje vrijeme narogito naglagavala Susanne
Langer; za nju npr. umjetnost otkriva takvu logiku osjeéaja koju uopée jezik
ne moZe imenovati. Ipak, i Langerova i Adorno sami imenuju, sami logicki iz-
riéu tu razliku i pitanje je, dakako, nije Ii time principijelno ipak omoguéeno
da se upravo to razlikovanje izmedu onog $to je jeziéno iskazivo i neiska-
zivo, podvrgne jeziéno iskazivoj, dakle i pojmovnoj aparaturi. Adorno tu apo-
retsku strukturu estetike formulira kao teoretski rad na onom neteorets-
kom. U tom se smislu sam predmet estetike odreduje zapravo kao neodre-
div, naime negativno. Ali ba$ zato umjetnost »ima potrebu za jednom inter-
pretativnom filozofijom, sposobnom da kaZe ono $to ona ne moze reéi, dok
je jedin)o umjetnost sposobna da to kaZe tako 3to to ne kaZe«(Est. teorija,
str. 137).

Kriticka filozofija u cjelini, a estetitka teorija posebno, inzistira i na
tome da sama metodologija spoznaje ne moZe za spoznaju pruZiti one ga-
rancije i sigurnosti koje je uvijek obedavala da ée pruiti i time iskazivala
svoje izvanpovijesno povjerenje u nepromjenljive metodolodke principe. Fi-
lozofija u krajnjoj liniji mora pri spoznaji naglasiti prednost same stvari
(Sache) pred metodom.

Metoda, dakako - i tu je Adorno u pravu — ne moZe biti nezavisna o
stvari na koju bi se navodno trebala samo »primjenjivati, i tu je, zapravo,
korijen mnogih njegovih zamjerki ne samo fenomenolizma (jer i oni prvenst-
veno postuju odredene opée metodolo3ke principe, koji se zatim eksplici-
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raju u odgovarajucoj regionalnoj ontologiji), veé i pseudomarksistidkim
(nor. Staljinovim) diobama dijalektikog materijalizma na dijalektitku me-
todu i filozofski materijalizam, pa kad se dijalektitki opéi metodoloski za-
koni (koji tako ostaju izvan historije) tek apliciraju na historiju, trebalo bi da
nastane historijski materijalizam. Adorno s mnogo prava istie da svaki pred-
met ispitivanja zahtijeva i specifiéni, njemu primjereni, metodologki post-
upak, i da nije za metodu irelevantno da li ispituje Zivotinje, materijalnu zbi-
lju ili, recimo, umjetnost. Upravo stoga on misli da filozofija mora, medu ost-
alim, pozvati u pam¢enije onaj, samoj umjetnosti imanentni | zapravo neprije-
porni, mimetigki karakter, pa tako poku3ava rehabilitirati i mimezis, to su ga
odavno napustile novovjeke estetike.

No ako nesto svestranije zademo u ono to je u tom kontekstu tako ti-
piéno za Adorna, onda valja priznati da sve to nekako jo& ne bi uvijek bilo u

stanju da razrije$i tu temeljnu aporiju estetike, jer se unutar tih alternativa
diferencija izmedu teorije i umjetnosti ne bi uopée mogla previadati bez na-
silja. Zapravo smo tek onda na pragu istinskog zajedni$tva umjetnosti i filo-
zofije — i u tome je specifiénost Adornovog pristupa toj relaciji — kad uvi-
dimo da umjetnost moZe ne&to oznacavati $to je iznad, ili to&nije s onu
stranu znacenja (pa bi joj, navodno, bilo potrebno zatim i tumagenje samog
tog znadenja), a filozofija neto iznad onog to ostaje iskljugivo u zaroblje-
nosti pojma, jer ona mora iskazati napor da se putem pojma dospije izvan
pojma. Nije, dakle, u krajnjoj liniji, zadatak esteti¢ke teorije da uspostavi ap-
solutni identitet umjetnikog djela s pojmom. Upravo, naime, estetika u kon-
ceptu Adorna ima svoju kulminaciju bas tada kad dosegne najveéu mogudéu
jasnoéu o ovoj aporiji same esteti¢ke teorije. Pri tom, doduse, ne valja ni-
kad zaboraviti da umjetnost doista treba za eksplikaciju svog najdubljeg, a
to znadi | najistinitijeg sadrZaja, filozofiju. No samim tim filozofija ne moZe
umjetni¢kim djelima apriori dekretirati istinu, to je upravo i bila pogre$ka kla-
si¢ne estetike.

Uostalom, Adorno je izuzetno sumniji¢av i odbojan kad je rije€¢ o bilo
kakvom estetskom normatizmu i vrio lucidno uo&ava pravi razlog sterilnosti
takvih aprioristi¢kih estetika: »Estetitke norme — pise on u »Esteti¢koj teo-
riji« (str. 81) - bilo kakav da je zna&aj njihove historijske presije, ostaju iza
konkretnog Zivota umjetni¢kog djela.« |stina djela ne mozZe dodi izvana, biti
nametnuta od filozofije, teoretski zarobiti djelo svojom logikom, ili ga svesti
na scientisti¢ko nabrajanje tzv. &injenice i u takvom opisu ogoliti primitivho
ono 8to umjetnost uopée &ini umjetnodéu. Istina nekog djela otvara se
samo estetskom iskustvu koje, ako ne ostaje samo pri pozitivisti¢ki zasnova-
noj imanenciji djela, prelazi neusiljeno, samo po sebi i bez prinude u filozo-
fiju. Pri tome, dakako, valja uvijek imati u vidu da sadrzaj istine djela nije u
tome 5to ona znade, nego u tome da li je djelo po sebi istinito ili laZno, i tek
se ta istina djela otvara smislenoj interpretaciji i koincidira s kriti¢kom filozo-
fijom i estetikom. Uopée, zapravo, svako estetsko razumijevanje Zivi od na-
pora da se djelo usporedi i s onim §to ono nije — druStvom, prirodom, teori-
jom itd. — a prema ¢emu se ono, zbog prirode same svoje egzistencije,
neophodno odnosi. Uostalom, ne pokazuje li upravo u tom svojstvu dijalek-
tika prosvjetiteljstva da umjetnost i znanost nisu ni u striktnoj suprotnosti,
ali ni identi¢ne?

Sve bi to (pa i 3toSta drugo, $to ne smatramo, medutim, toliko odlu¢uju-
6im) moralo na odreden nadin posluZiti intenciji da se i danas, kad je veéina
najznadajnijih mislilaca u dobroj mjeri napustila tu poziciju, s velikom upor-
no$céu pokusa odbraniti sama potreba esteticke teorije. Ne moZe se ustvr-
diti da Adorno nije u pojedinim tezama te svoje obrane i uvjerljiv, da nije
dovolino uzeo u obzir i neke moguée prigovore i da naprosto dogmatski
brani jednu pomalo zastarjelu tradicionalnu disciplinu, da ne preispituje i da
ignorira — kao %to je to, inade, &ini vecina zastupnika takve estetike — mo-
derno umjetni€ko iskustvo, te da nije svojim &esto skeptitki razmisljanjima
na razini suvremenog filozofskog osvetljavanja nekih bitnih unutarnjih kon-
troverzi cjelokupnog horizonta estetskog. Sve je to nesumnjivo kod Adorna
prisutno, sve te odlike njegove misaone obrane estetike ne mogu se napro-
sto olako staviti u zagrade i ne uzeti u obzir dak i tada kad se ne¢emo na-
¢elno s njima sloziti. Estetika i estetska pozicija u cjelini ima danas i po-
drobna konfrontacija s njegovim argumentima zahtijevala Siru eksplikaciju
zapravo cjelokupne tematike estetskog, to je, dakako, u ovoj prilici, kad
nam je prije svega stalo do toga da osvijetlimo glavne probleme ba$ nje-
gove cjelokupnog poduhvata, nemoguce izvrsiti.

Upravo, medutim, Adornova kriti¢nost i nedogmatiénost omoguéuju da
imanentnom, ali i transcendentnom kritikom stavimo barem uopéeno, princi-
pijelno i tek u nekim naznakama u sumnju njegovu temeljnu upravijenost u
obrani estetike. Stoga je nuZno postaviti barem neka pitnja. Nije li nam este-
tika - to je klju¢no pitanje koje je u Adorna, bez obzira na svu skepti&nost,
zapravo zapostavljeno — u svim svojim, do danas poznatim formama, nasto-
jala konstitucijom jedne posebiéne i samostalne sfere refleksije, umjetno i
ideolodki tendenciozno odvojiti umjetnost od zbiljskog i uginiti je neodgo-
vornom spram sfere samog Zivota, pokazati joj da mora slijediti samo vla-
stite zakone koje joj je, dakako, otkrila upravo ona (pa stoga i moZe legitimi-
rati pravo po kojem je superiorna umjetnosti)? Nije li, samim tim, estetika
svojim umirujuéim paternalisti¢kim odnosom spram umjetnosti bila principi-
jelno uvijek u mogucnosti da joj otupi njene protestne, prkosne i revolucio-
narne moci? Nije li estetika od samog svog formiranja, jo§ zapravo od Ari-
stotela, teZila ne samo za takvom potpunom autonomijom umjetnosti, veé
prije svega teorije o njoj, tj. za vlastitom autonomijom, koja ne bi imala konti-
nuirani odnos ne samo spram materijalne zbilje, veé i spram ostalih duhov-
nih tvorbi svog vremena, i koja bi Zivjela samo na svojoj ogradenoj parceli?
Krajnja je konzekvencija takve estetike — koju je, doduse, rijetko eksplicite”
izricala — bila tvrdnja da je ona nezavisna ne samo od realnih Zivotnih to-
kova, ve¢ &ak i od umjetnosti, pa se estetika moZe napisati — po nekim radi-
kalnim teoretidarima — a da se ne pozna ni jedno jedino umjetnicko djelo.
Nije li, drugim rije¢ima, protivurje¢an i samom pojmu estetike suprotan
Adornov zahtjev za historijskim lociranjem te discipline, i nije li ba$ ahistorij-
ski apriorizam ono to bitno odreduje &itavu, a ne samo normativnu este-
tiku, svaku koja uopée nosi to ime i kreée se u tom horizontu? Svi pokusaji
»spustanja« estetike na konkretno historijsko tlo, pa i na Zivo umjetni¢ko
iskustvo, zapravo negiraju estetiku kao estetiku. Estetika se, doduse, kao
$to to &ini | Adorno, moze pokus$ati obraniti i time da joj se propiSu zahtjevi
koje nikad nije imala ni mogla imati, no tada se postavlja pitanje za3to bismo



to jo$ tada uopée zvali estetikom. | premda se Adorno zapravo stalno kreée
na granici prekoraéenja nekih njenih bitnih ograni&enosti i premda ne pre-
vida kako i koliko bag moderna umjetnost razbija neke njene bitne katego-
rije, on ipak ostaje u temeljnom koordinatnom sustavu te tradicionalne disci-
line.

B Uostalom, ne moZe se poreéi da estetika — uza sva svojatanja prava
teoretski superiornog i meritornog suca o umjetniékom, pa i svojih povre-
menih ambicija podugavanja — nije imala i emancipatorskih zasluga u os-
lobadanju umjetnosti od poku3aja tutorskog nametanja njoj nekih drugih,
stranih, ideologkih, politi¢kih, religioznih i ostalih prinuda i pritisaka. Ali
tedko je opravdati estetiku upravo tada kad se Zeli zastupati misao o kon-
kretnom, povijesno relevantnom zbiljskom djelovanju, kad se nastoji napu-
stiti teren izoliranosti, samoizvjesnosti, samodovoljnosti i autarhinosti
pojma umijetnosti, jer je ba$ tu estetika na svom pravom, svom »domadems
terenu. To i jest aporetidnost Adornove pozicije, iz koje se, zapravo, ne
mozZe izvuéi tako da tu aporetiénost naprosto konstatira i ostavi nerazotkri-
venom. Filozofija, ukoliko ne misli kritiki i problematski uéi u teoretske
pretpostavke i razloge tog protivurje¢ja i ukazati na moguée pravce njegova
istinskog prevladavanja, te ukoliko ostane samo pri faktumu njegove puke
deskripcije, nema pravo da nosi ime ni filozofije, a pogotovo ne kriti&ke teo-
rije.

NAPOMENE:

1 Theodor Wiesengrund Adorno (roden 11. IX. 1903 u Frankfurtu/M, umro 1969) bio je. kao i vetina
pripadnika tzv. Frankfurtske kole. za vrijeme nacizma u emigraciji u Americi, a kad se vraéa u Nje-
matku, u Frankfurtu postaje redovni profesor za filozofiju i sociologiju i direktor Instituta za soci-
Jalna istraZivanja. lzuzetno su brojna njegova djela, od kojih su mnoga posveéena istrazivanju (prije
svega moderne) umjetnosti, a mnoga su od njih | prevedena na nad jezik. Prvo vede djelo objavio
je u Tubingenu 1933: Kierkegaard, Konstruktion des Asthetischen, a zatim su slijedila djela Filozo-

fija nove muzike (prev. 1949): zajedno_s M. Horkheimerom: Dijalektika prosvjetiteljstva (prev
1947); Minima moralia (1951); Versuche Uber Wagner (1952): Prismus, Kulturkritik und Gesellschaft
(1955); Dissonanzen, Musik in der verwaiteten Welt (1956); zajedno s M. Horkheimerom: Socio-
loske studije (prev. 1956}, zatim Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, Studien uber Husser! und
die phanomenologischen Antinomien (1956). Noten zur Literatur |, 11 i il (1958 ~ 1959); Klangfigu-
ren Musikalische Schriften | (1959); Mahler. Eine musikalische Phisignomik (1966); Einleitung in die
Musiksoziologie (1962); Eingriffe, Neun kritische Modelle (1963). Der getreue Korrepetitor, Lehra-
schriften zur musikalische Praxis (1963); Quasi una fantasia (1963); Moment musicau (1964); Zar-
gon autenticnosti (prev. 1964); Negativna dijalektika (prev. 1966): Ohne Leitbild, Parva Aesthetica
(1967): Empromptus (1968); Stichworte (1969); Alban Berg (1968); Tri studije o Hegelu (prev.
1968); Eksteticka teorifa (posth. prev. 1970). O Adornu je izdano mnostvo studija i zbornika, pa su
0 njemu, medu ostalim, pisali: Daniel Levinson, R. Nevitt Sanford, Kurt Oppens, Hans Kudszus,
Ernst Bloch, Jurgen Habermas, Bernard Willnes, Hermann Schweppenhauser, Urlich Sonnenmann,
Heinz Petzold, Karl Markus Michel, RUdiger Bubner, Hans Robert Jans, Peter Burger, Bernard
Lypp, Dister Kliche, Burkhard Lindner, Irving Wohifasth, Helmuth Scheible, Norbert Bolz, Jochen
Horisch, Martin Ludke, Ulrich Scwarz, Michael de la Fontaine, Carl Dalhaus | dr. U nas su medu ost-
alim pisali o Adornu: Abdulah Sar&evi¢, Viktor Zmegaé, Ivan Focht, Kasim Prohi¢, Davor Rodin, Na-
dezda Caginovié-Puhovski i Zarko Puhovski. Ne mo%emo se ovdje zadrZati detaljno na tematskom
pracenju mnogobrojnih Adornovih djela {premda éemo se njima sluiti), kao ni na obimnoj sekun-
darnoj literaturi o tom autoru, ve¢ éemo nastojati prije svega ukazati na mjesto Adorna u suvreme-
noj. prvenstveno marksistidkoj interpretaciji umjetnosti, a zatim i na neka najbitnije Zari$ta njegove
originalne misli u osvjetljavanju kljuénog pitanja legitimacije estetike.

Bilo bi, medutim, zbog te esejistitke forme, promaseno pripisivati Adornu ekskluzivno umjetnicke
ambicije, smatrati ga iskljuéivo filozofstvujus&im literatom, ili tek nedto misaonijim artistom.
Adorno je prije svega filozof | teoretiGar, bez obzira na stil, temperament, mo¢ uivljavanja u kon-
kretnu formu, so&nost izraza, Croce je svojedobnou »Estetici« (str, 18) ukazao na tu razliku, koju
je, doduse, sveo samo na svoje poznato, ne sasvim uspjelo, distingviranje izmedu pojma i intuicije,
ali je Ipak s odredenim pravom ustvrdio u &emu se sve moze olitovati bilo filozofski bilo literarni
duh jednog djela. »Jedno umjetniéko djelo moZe da kipti od filozotskih misli, moZe u sebi da sadri
dublje | mnogobrojnije misli negoli ih ima u nekoj filozotskoj studiji, a ova opet sa svoje strane
mote da bude sva preplavijena slikama i intuicijama. Usprkos svim tim pojmovima, rezultat tog um-
jetnitkog djela biva ipak intuicija, a rezultat te.fifpzotske studije, i pored svih intuicija u njoj sadrza-
nih, bit ¢e neki pojam. Promessi sposi sadrie mnoge eti¢ke distinkcije | opservacije, pa ipak u svo-
joj cielini ne gube nikako karakter jedne jednostavne prige ili jednog intuitivnog djela. Isto tako,
anegdote | satire, na koje nailazimo u djelima nekog filozofa, recimo Schopenhauera, ne oduzimaju
nikako tim djelima karakter intelektivnih traktata«. Ako ova mijerila primijenimo na Adorna, tada
¢emo ga sigurno oznaditi prvenstveno kao mislioca i teoretitara-tilozofa. Druga je stvar nije i i
sama ta stroga dioba na filozofe i umjetnike, posebno u nasem vremenu, postala pomalo anahrona
i nije I medu mnogobrojnim drugim i Adornov opus pokazatelj da se filozofija i umjetnost vise ne
mogu razlikovati ne samo po pojmu i intuiciji, veé ni po sve manje izraZenom polaritetu izmedu mig-
lienja | pjesnikovanja, »odgovorne« i strogologi¢ke i racionalne teorije | »neodgovorne« i iracio-
nalne umjetni¢ke prakse.

n

poreklo knjizevnih
rodova iz sustine
jezika

milan damnjanovié

Istorija literarnih rodova je od znacaja za razumevanje i tumagenje, za
teoriju tih rodova, i moZda, oni i ne postoje druké&ije do kao istorijske modifi-
kacije pojma koji se dijalekti¢ki razlaZze u svakom pokusaju definisanja i ispo-
stavlja kao polje dinamickih smisaonih sila koje su, ipak, u sebi posredovane
i tako okupljaju oko jednog smisaonog jezgra kao sredista sve razlidite i
uvek promenljive fenomene, iz kojih se uopste rodovi sastoje. Istorija, koju
bismo podesno mogli nazvati udesi (Schicksale u pl.) literarnih rodova mo-
Zemo pratiti u nasoj tradiciji poSev od klasicne starine, ali je teorija rodova
(genera dicendi) nastala tek iz postklasiéne situacije, tek u poetici hele-
nizma, kada se gréka literatura preobraéa u normativne rodove, kada se
vise ne ose€a knjizevna snaga kao u proteklim velikim stoleéima (onako
kako to u romanu Hermanna Brocha Vergilije obrazlaZe imperatoru Oktavi-
janu Augustu svoju nameru da unisti sopstveno delo), i ono $to je bilo pro-
gladava klasi€nim, savr8enim, ve&nim uzorom i, najzad kanonizuje. Postkla-
si¢éno poreklo teorije rodova moZe se razumeti i iz toga Sto Grei kao veliki
stvaraoci nisu razvili i nisu imali teoriju stvaralastva (o éemu sam poku$ao
nesto reci u prilogu pod naslovom »Jesu li stari Grei imali teoriju stvara-
ladtva?« Ziva antika, god. 31, sv. 1 - 2, Skopje, 1981, str. 281 — 290), ali ta-
kode iz natelne naknadnosti sveg teorijskog misljenja, koje svoj put zapodi-
nje tek iz proteklog Zivota i iz zavriene stvarnosti. Poetika, u ¢ijem se ok-
viru pojavljuje i razvija teorija rodova, ima prvobitno tehniéki smisao i znadi
praktiéno upucivanje u pesnicku vestinu, ona posreduje znanje o moguéno-
sti pesnitkog oblikovanja i neguje svest o neophodnosti primene tog znanja
da bi pesni¢ko delo uspelo, i to po svojoj saobraznosti postojedim obras-
cima, a ne po svojoj moguénosti da proizvede ne$to stvaralatki drugo i
novo. Ve¢ oblik imena »poetika«, po svom zavr3etku ika, upuéuje na prak-
tiéne ili primenjene discipline, kao %to su u tradicionalnom filozofskom si-
stemu etika, estetika ili logika, za razliku od teorijskih nau&nih disciplina,
Cije se ime zavrdava sa -logija. Mno&tvo poetika koje se pojavijuju u XVIl i
XVl stole¢u evropskog novog doba imaju neoklasiéno obelezje, i jo§ (kod
nas nedavno, na moj podsticaj, prevedena) Baumgartenova miadalatka
teza, u kojoj je prvi put predloZeno ime »estetika«, Meditationes philosophi-
cae de nonnulius ad poemam pertinentibus (1735), §to predstavija jednu
poetiku, u osnovi zavisi od Horacijeve Ars poetica i stoga ima »artistiéki«
(od ars) il »tehni€ki« (od tehne) karakter u smislu preskriptivnog i normativ-
nog, ali se taj karakter ve¢ tada sa Sturm und Drangom, kome kao teoreti-
¢ar pripada i sam Baumgarten, gubi sa sve jasnijim uvidanjem da pesnicka i
umetnitka delatnost i delo imaju stvaralagki i individualni znaéaj. |z poetika
toga doba moZe se razabrati razlika izmedu literarnih rodova (genera
summa), koji su tek tada navedeni kao ep, lirike i drame i mnostva literarnih
vrsta, ali njihova obavezujuéa snaga slabi krajem XVIll veka, da bi se zatim,
sa istorijskim i naucnim proudavanjem knjizevnosti u XIX veku, potpuno iz-

gubila i dobila empirijski i deskriptivni karakter. Rusenju stare poetike pre-
thodi nemacka idealisticka filozofija u doba romantike, za koju pesnistvo
viSe nije podraZavanje postojecih uzora ili prirode, veé stvaraladka delat-
nost.

Tako je, posle pocetne sumnje kojoj su bili izloZeni, povedena prava
borba protiv knjiZevnih rodova i njihove viasti, izvojevana je pobeda nad
njima i éak proglasena njihova smrt, ali su oni nastavili svoj Zivot i posle
toga, i u vreme pozitivistickog proucavanija knjiZevnosti, posle Hegela, u tzv,
postmetafizicko doba, da bi se, pod obiljem istorijskih &injenica i nauénih
saznanja o knjiZevnosti, ponovo pojavili kao kategorije nauke o knjizevnosti
i istorije knjiZevnosti, kao platonske ideje u novom istorijskom ruhu. Filo-
zofske konsekvencije i nova pesnicka i umetniéka iskustva krajem proslog
stolec¢a nagnali su B. Crocea (Krode) da porekne bilo kakav nadelan znaclaj
teorije rodova (u Estetici, objavljenoj 1900), ali se sredinom nadeg stoleca
pojavijuje neoklasi¢na poetika E. Staigera (éta]ger). koji sa nove filozofske
osnove obnavlja teoriju rodova i time, na izgled, samo potvrduje njeno
trajno pravo, sasvim u duhu jednog nedavno objavljenog naslova: »Smrt i
vecnost rodova« (Michael Landmann: Die absolute Dichtung. Essais zur phi-
losophischen Poetik, E. Klett, Stuttgart, 1963). Ako se, naime, knjizevnost
stvara uvek iznova u formi rodova, bilo iz osnovnih moguénosti nage egzi-
stencije (Dasein), prema Stajgeru, ili pak iz »osnovnih situacija« (Grundsitua-
tionen) naseg opstanka (W. Flemming), ili prema osnovnim fenomenima
smisla u strukturi samog jezika (E. Cassirer ili B. Snell), onda to stvaranje
predstavlja sustinsku povest rodova, koja se mora razlikovati od one nji-
hove ovde ve¢ naznadene istorije, njihovog nastajanja, njihove samovlade,
zatim slabljenja i nestajanja, da bi se zatim opet pojavili u novome vidu, po-
put onog »vaskrsnuca metafizike« u postmetafizitko doba, o kojem govori:
P. Wust (u delu: Die Auferstehung der Metaphysik, 1920).

Pomenute filozofske poetike podivaju na jednoj masivnoj pretpostavci,
da se, naime, knjizevnost stvara oduvek u formi rodova i pre klasi¢ne sta-
rine, i izvan nade tradicije, kao i izvan indogermanskog jezitkog korena, odu-
vek nastaju »pesnicki praoblici, koji sami sebe sacinjaju« (stich selbst dich-
tende Urformen der Poesie), prema J. Grimmu (Grim), ali to vise ne bi va-
Zilo, kao §to uzima Grim, samo za »prirodnu poeziju« (Naturpoesie) za raz-
liku od »umetniéke« (Kunstpoesie), »zgotovljene od jednog pesnika (von -
einem Dichter zubereitet), ve¢ naprosto za sve pesni§tvo, za celokupnu
istoriju literature. Zbog toga se moZe reéi da to zbivanje pesni$tva (Dich-
tungsgeschehen), u paraleli sa Heideggerovim (Hajdeger) »zbivanjem
istine« (Wahrheitsgeschehen), predstavija onu bitnu povest rodova, iz koje
se mogu razabrati njihovi principi, odnosno njihova osnova. Ti principi su
konstitutivni za istoriju knjizevnosti, kao sto se u likovhom podrudju nalaze
pojmovi konstitutivni za istoriju umetnosti, i samo ti principi omoguduju od-
govor na pitanje: Sta je knjizevnost?

Otuda dana$nja diskusija o knjifevnim rodovima mora nadelno razjas-
niti pitanje njihove istorije, njihovog znadaja kao epohalne »paradigme«, vari-
rajuci jedan termin T.S. Kuhna (Kun), ili pak kao antropolo3ke konstante
sveg knjizevnog stvaranja, da bi se odlugilo je li knjizevno delo zaista sudbin-
ski vezano za formu roda, ili postoji drugi nagin pesni§tva i druga umetnost
(un art autre, prema M. Dufrenneu), koji bi trebalo razlikovati kao istorijski
relativnu od nadelno druge umetnosti (un autre art) izvan bilo kakvih rodovs-
kih odredenja. Jasno je da to pitanje nije samo istorijsko i da se ne tiée
samo knjizevnosti, ali to treba pokazati.

Da pitanje literarnih rodova nije samo knjizevno-teorijsko, samo stvar
nauke o knjizevnosti, pa &ak ne ni same knjizevnosti, veé kao &to smo vi-
deli, i filozofske poetike, ali i filozofske antropologije i filozofije jezika,
naime, stvar fundamentalnog filozofskog misljenja, to se sada mora izricito
pokazati da bi se uveo jezik kao princip rodova, i to jezik u sustinskom, §to
znadi filozofskom razmatranju, da bi se razumeo izvor rodova, koji nije isto
Sto | istorijski relativan pocetak. Otuda se moZe ustanoviti i bitna saglasnost
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