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ADORNOVA FILOZOFIJA UMETNOSTI

Negativnost i estetska teorija

Rezime

Rad Adornova filozofija umetnosti. Negativnost i estetska teorija posveéen je razmatranju
ideje estetske teorije Teodora V. Adorna kao nacina razumevanja negativnog pojma umetnosti,
koji se ne moze adekvatno shvatiti na nacin na koji tom problemu pristupa filozofska estetika.
Prema tome, ovaj rad obrazlaze Adornov jedinstveni pristup razumevanju umetnosti.

Adornov pristup filozofskom problemu umetnosti razlikuje se od tradicionalnih pristupa u
estetici i1 filozofiji umetnosti, kao i od nekih estetickih stanovista u dvadesetom veku. Ovo
istrazivanje uzima u obzir da se takvo shvatanje ne ograni¢ava samo na uzi predmet filozofske
estetike — umetnost i lepo — nego predmetni domen postavlja Sire i uvide o karakteru savremene
umetnosti prosiruje na filozofiju istorije, drustva i kulture.

Rad polazi od ideje da se u Adornovom shvatanju umetnost i estetsko iskustvo pojavljuju na
dva osnovna nivoa: jedan je tematski, u kome je filozofsko razmatranje okrenuto interpretaciji
umetnickih dela u ¢ijoj tehnici se ogledaju aktuelni istorijski procesi kojih je delo proizvod; drugi
je metateorijski u kome esteti¢ar mora da polozi racun ne samo o umetni¢kom delu i materijalu,
nego i o0 tome S$ta znaci razumevanje i kako se umetnic¢ke tvorevine uopste mogu razumeti. To je
postavljeno kao polazni filozofski problem.

Adorno je, uzimajuci u obzir istorijske tendencije moderne muzike od sredine osamnaestog
do polovine dvadesetog veka, pokazao zasto se umetnicka dela ne mogu adekvatno razumeti
koriste¢i standardni metod u filozofiji umetnosti. U prilog tome odredene smernice na koje je u
radu skrenuta paznja dali su i klasi¢ni estetiCari, pre svih osniva¢ estetike racionalist
Baumgarten, a za njim i Kant. Pored toga, novi trendovi u avangardnoj muzici s pocetka
dvadesetog veka Adornu su pruzili i uputstva kako bi trebalo postaviti problem razumevanja
umetnosti koja je u industrijskoj kulturi naizgled izgubila smisao i razlog postojanja.

Ovaj problem je polaziste Adornovog najvaznijeg rada o estetickoj problematici, fragmenata
Estetske teorije. Tu se umetnost tretira sa stanoviSta negativnosti, pod kojom Se podrazumeva
nekoliko znacenja: prvo je princip estetske autonomije i autonomni status umetnosti prema kome
se ona posmatra kao podrucje estetskog oblika racionalnosti i mesto istine, pa time i kritike

saznanja; drugo je poloZaj umetnosti istovremeno kao socijalne ¢injenice i zatvorene stvarnosti



dela, usled koga ona preuzima funkciju kritike drustvene prakse; treCe je zagonetni karakter
umetnickih dela pred pokusajem pojmovnog saznanja iz ¢ega proistice Kritika teorijske estetike i
njenog pojma umetnosti. Svi pomenuti aspekti su obradeni polaze¢i od zajednicke premise:
shvatanja umetnickog dela kao mesta pojavljivanja istine. Nacin na koji Adorno konceptualizuje
pojam negativnog u umetnosti je dijalekti¢ki, $to ga priblizava Hegelovom pojmu negativnosti.

U radu se ispituje hipoteza da je u Adornovom shvatanju umetnosti zastupljena koncepcija
interpretacije koju ne nazivamo estetikom, nego estetskom teorijom. Stavise, estetska teorija je
osobeni na¢in misljenja i shvatanje koje je prisutno u njegovom filozofskom pristupu raznim
problemima. U slucaju filozofske estetike, s obzirom na postavku negativnosti umetnosti, dolazi
do inverzije odnosa izmedu estetskog iskustva i teorije, pa se estetski nafin posmatranja ne
smatra samo temom teorijskog ispitivanja nego i na¢inom na koji filozof pokusava da interpretira
istinu umetnickih dela. Ideja estetske teorije se u ovom razmatranju razlucuje od pojma teorijske
estetike. Adorno tu ideju eksplicira tek u poznoj filozofiji, dok je u ranijim radovima prisutna
samo implicitno.

Kao uzor za ovakvu postavku razumevanja Adornu su posluzila shvatanja muzike kod
predstavnika nove becke kole: Senberga, Berga i Veberna. Interpretacija nije vise mogla da
bude nesto odvojeno od estetskog iskustva, ve¢ je sada postala njegov deo, bez koga nova
muzika nije mogla adekvatno da bude shvaéena. Pravo razumevanje umetnosti je ono u kome
kompetentni posmatra¢ umetnicku ideju razvija koriste¢i ne samo svoja ¢ula nego ujedno i
intelekt putem koga mu istina dela biva predstavljena kroz dijalekticke pojmove. Model za to je
postupak muzicke analize koji se ovde razmatra u pojedinostima.

Ovakav pristup nije omogucen standardnim shvatanjem filozofskog metoda kao logickog
dokazivanja, ve¢ upotrebom estetske sposobnosti koju Adorno naziva egzaktnom fantazijom.
Delovanje ove sposobnosti prisutno je u dijalektickom nacinu misljenja uopste, ne samo o
umetnosti. Centralna funkcija fantazije nagovestena je ve¢ u ideji kriticke teorije, njenom
shvatanju filozofske kritike, odnosa teorije i prakse, kao i u Adornovim ranim radovima od kojih
se ovde uzimaju u obzir dva frankfurtska predavanja i studija o Kjerkegoru.

Delatnost fantazije odslikava estetsku komponentu misljenja i artikulacije ideja u jeziku,
koja izlazi na videlo u suocavanju sa umetnickim delom. To je jedno od znafenja pojma
mimesis, koga Adorno u poznoj filozofiji uvodi kao korektiv pojmovnog misljenja.

Konacan rezultat rada je zaklju¢ak da u Adornovoj filozofiji umetnost nije shva¢ena samo
kao predmet filozofske estetike, nego i kao mesto na kome estetiCar pronalazi uputstvo za

kriticko razumevanje ne samo umetnosti, ve¢ i filozofije, ali potencijalno i celokupne aktuelne



kulture koja se u ovim oblastima pojavljuje. Ideja estetske teorije kontinuirano odreduje Adornov
pristup razli¢itim filozofskim problemima, ali istovremeno otkriva i skriveni estetski potencijal

filozofskog misljenja.
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ADORNO’S PHILOSOPHY OF ART
Negativity and Aesthetic Theory

Summary

Doctoral dissertation Adorno’s Philosophy of Art. Negativity and Aesthetic Theory is
dedicated to investigation of Theodor W. Adorno’s idea of aesthetic theory as a way of
understanding of the negative concept of art, which cannot be properly understood if we use the
standard approach of traditional philosophical aesthetics. However, this understanding is being
modified towards an aesthetic understanding which persists through Adorno’s philosophical
oeuvre. This dissertation explicates his unique philosophical approach to art and aesthetics.

Adorno’s approach to philosophical problem of art differs from traditional approaches in
aesthetics and philosophy of art, as well as some aesthetic viewpoints in the 20th century. This
investigation considers that such comprehension does not limit itself to narrow subject of
philosophical aesthetics — art and beauty — but it’s insights on the nature of contemporary art
expands on the fields of philosophy of history, society, and culture.

This work starts out from the idea that Adorno’s understanding of art and aesthetic
experience diferentiates two main levels: thematic, where philosophical consideration operates
within interpretation of artworks, whose technical structure reflects objective historical process;
the other is metatheoretical, where an aesthetician must give an account not only on works of art
and it’s technique, but about the very act of understanding, what it means and how an artwork
can be understood. This direction initiates a critique of conceptual frame of traditional aesthetics
and philosophy of art.

Adorno’s reconstruction of historical tendency of modern music since the mid 18th century
shows why modern artworks cannot be properly understood with application of standard method
of pilosophy of art. Certain theoretical insights were also given by calassical aestheticians, the

founder of aesthetics Baumgarten and Kant. Besides, new trends in avant—garde music from the



beginning of 20th century gave Adorno instructions how to comprehend the problem of
understanding of art which had seemingly lost it’s sense and reason for existence.

This problem is a starting point of Adorno’s most significant work in the field of aesthetics,
fragments of posthumously published Aesthetic Theory. This work treats art from the viewpoint
of negativity. Negativity of art has several meanings: it is a principle of aesthetic autonomy,
autonomous position of art, which claims art is a domain of aesthetic rationality and a place of
truth, therefore critique of cognition; it marks contradictory position of art as a social fact and at
the same time closed reality of work, which means that art has a function of a critique of social
praxis; third, enigmatic character of artworks for conceptual cognition which implies a critique
of theoretical aesthetics and a concept of art. The aforementioned aspects share a common
feature: conception of art as a cognition. The way Adorno conceptualises the concept of negative
in art is a dialectical one, which sets him close to Hegel’s concept of negativity.

In this investigation we examine hypothese that in Adorno’s comprehension of art persists a
mode of interpretation which we don’t call aesthetics, but aesthetc theory. Furthermore, aesthetic
theory is a peculiar way of thinking which is present in Adorno’s philosophical approach to
different problems. In the case of philosophical aesthetics, in respect of the idea of negativity of
art, what happens is an inversion of the relation between aesthetic experience and theory, so that
aesthetic way of observation becomes not only a theme of theoretical scrutiny, but also the way
philosophers try to interpret truth of the works of art. The idea of aesthetic theory was explicitly
developed in Adorno’s later philosophy.

However, as a model for this concept of understanding Adorno accepted very early a new
paradigm of atonality developed in music by Schoenberg, Berg, and Webern. Interpretation of
musical works could not be separated from aesthetic experience, it became a part of this
experience, which enabled a proper understanding of new music. Proper understanding of art is
the one in which the competent recipient (listener) develops artistic idea using not only his
senses, but intellect as well. Social truth of work is presented through dialectical mediation of
concepts. Method of musical analysis is a proper model for that, and features of this method are
presented in this dissertation.

This approach is compatible not with traditional philosophical method of deduction, but with
activities of the aesthetic ability named exact phantasy. Presentative functions of this ability are
inseparable from dialectical way of thinking in general. It is anticipated in Horkheimer’s idea of
critical theory, and introduced in more methodical fashion in early Adorno: two Frankfurt

lectures and his study on Kierkegaard. Activity of fantasy reflects latent aesthetic component of



thinking and articulation of ideas in language, which comes forth in confrontation with the work
of art. It is one of the meanings of mimesis, which was introduced in Negative dialectics as a
corrective of irrationality of conceptual logic, as well as pervasive social irrationality. This
insight is a heritage of Dialectic of Enlightenment.

The final result of the dissertation is a conclusion that in Adorno’s philosophy art is not
comprehended only as a subject of thought, but artistic behavior as a way of thinking was
introduced into aesthetics. This insight was the result of a negative conception of art and
aesthetic experience, their subversion of ordinary model of knowledge and social praxis, and the
capacity for liberation. Adorno’s aesthetic theory embodies and presents this latent potential of

every philosophical thinking.
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1. O filozofskoj estetici i mestu umetnosti u Adornovom misljenju

1.1. Zadatak filozofske estetike i problem razumevanja njenog predmeta

Prirodno je da se u misljenju esteti¢ara ukrstaju dve duhovne delatnosti koje prozimaju ovu
oblast: umetnost 1 filozofija. Ono §to je teze razumljivo jeste nacin na koji se ove dve dimenzije
ljudskog duha u njoj prepli¢u i povezuju. Jedan od zadataka filozofske estetike bio je taj da, osim
odgovora na pitanja $ta su lepo i umetnost kao njene glavne teme, poloZi i ratun o ovoj
povezanosti. Odgovor na ovo i sli¢na pitanja posebno je dobio na vaznosti u vremenu kada je
estetika nastala kao samostalna filozofska disciplina koja bi trebalo da ispita celokupno podrucje
estetskog. Tada je postavljen filozofski osnov za razumevanje umetnosti, a ¢ulno saznanje
priznato je kao poseban domen iskustva, koji ¢e ujedno polagati pravo na to da kao autenti¢ni
naéin nepojmovnog predstavljanja sveta poseduje i sopstvenu unutrasnju logiku, da kao aspekt
covekovog bi¢a postane samostalan oblik racionalnog ponaSanja, prosudivanja i uopste
orijentacije u svetu.

Struktura predmetnog podrucja filozofske estetike se moze sagledati iz dve perspektive:
jedna je koncentrisana na lepotu i estetsko iskustvo i1 takav oblik estetike se uopsteno moze
nazvati estetikom usmerenom na estetski subjekt (opazanje ili prosudivanje), dok je druga
okrenuta odredenju umetnosti i umetnickog dela i moze se nazvati estetikom usmerenom na

estetski predmet. Ovakva dvojna odredenost predmeta estetike je tekovina novijeg vremena,



otkako je ova disciplina utemeljena kao zasebno podrucje istrazivanja od strane racionalistickog
filozofa A. Baumgartena.

U prvom slucaju, zadatak esteticara je da polozi racun o uslovima pod kojima se odvija
recepcija estetskih fenomena, bilo da je re¢ o opazanju, dozivljaju, osecaju ili prosudivanju lepih
predmeta odnosno ukusu. U XVII1I veku ova tema je bila narocito aktuelna, u britanskoj filozofiji
prosvecenosti, ali i kod Kanta, dok su isti tip estetike u nau¢nom duhu zastupali eksperimentalni
esteticari, formalisti i psihologisti u XI1X veku, poput T. Lipsa, a tragovi tog usmerenja mogu se
pratiti u fenomenoloskoj i analitickoj estetici. U drugom, objektivno orijentisan estetiCar ima
zadatak da pruzi sveobuhvatno odredenje umetnosti i sa njom povezanih fenomena u kulturi, da
pojmovno odredi njenu drustvenu, ontolosku, epistemolosku, antropolosku, simbolicku i druge
funkcije. S obzirom da je estetika do druge polovine XX veka bila gotovo istoznac¢na sa
filozofijom umetnosti, mnoga stanovi§ta U estetici potev od Selinga i Hegela do Hajdegera,
Gudmena i Dantoa mogu se svrstati u ovu grupu i nositi oznaku filozofije umetnosti.

Sli¢no je u slucaju Teodora V. Adorna ¢ije shvatanje umetnosti ¢e biti predmet predstojeceg
istrazivanja. Adorno stoji na zalasku esteticke tradicije od polovine XVIII do druge polovine XX
veka, u okviru pravca Kkoji bi se mogao nazvati necomarksistickom estetikom. U njegovom
shvatanju je gore naznaceni dvostruki zadatak estetike postavljen na slede¢i nacin: ,,Filozofska
estetika”, stoji u transkriptu Adornovog predavanja iz oktobra 1967. ,,mora sa jedne strane da
interpretira umetnicka dela, a sa druge da razvije $ta znaéi razumevanje.”* Pojam razumevanja,
koga estetika treba da razvije, ovde moze da znaci sposobnost da se prosuduju umetnicka dela,
koju mora posedovati svako ko pretenduje na odredenje estetske vrednosti dela, na primer lepote.
Ta sposobnost je deo estetskog receptivnog akta i objasnjenje njene prirode i zakonomernosti
spada u podrucje delovanja filozofske estetike. Medutim, u tom kontekstu se namece i jedno
drugo pitanje, naime da li je i na¢in mi$ljenja same estetike o estetskom fenomenu i ovom
estetskom aktu prosudivanja, takode oblik razumevanja kome je potrebno nekakvo filozofsko
obrazlozenje? Drugim re¢ima, da li se | razumevajuci akt teorijske estetike mora na neki nacin
legitimisati i pokazati da li je i kako ono razumevanje umetnickih dela i lepog kao objekata iz
Klase estetskih fenomena (datih za subjekta koji ih prosuduje) uopste moguce?

Kantovo razmatranje estetskog suda iz Kritike moci sudenja pokazalo je potrebu da se ovaj
nacin prosudivanja i njegov mehanizam opravdaju pomocu principa ¢ije je poreklo nezavisno od

empirijskih uslova. Njegovo razmatranje nije videlo nikakav problem u samom nacinu na koji

! Gethmann-Siefert, A., Einfiihrung in die Asthetik, Miinchen: Wilhelm Fink, 1995, str. 18



kriticka filozofija pristupa analizi ove vrste pojava, njihovih odnosa i zakona povezivanja koji
zovemo lepotom. Ako je re¢ o filozofskom razmatranju, onda ono, buduci da se sluzi pojmovima
I da estetski sud o lepom nije sud saznanja, sa svojim deduktivno—logi¢kim nac¢inom rasudivanja
nacelno ne moze da prodre do sustine lepog i da ga nedvosmisleno obrazlozi. Zbog toga Kant, ne
bez razloga, ¢ini nesto Sto ¢e biti od vaznosti za predstojeca razmatranja i Sto ¢e, mozda poucen
tim iskustvom, usvojiti i Adorno, a to je da prirodu estetskog iskustva i lepog izrazava negativno
(u odnosu na empirijsko saznanje): ne sta ono jeste, nego kao nesto Sto ono ujedno i jeste i nije.
Taj momenat je uslovio nerazumljivost njegove trece Kritike, posebno u segmentu o estetskom
refleksivnom sudu gde se pojavljuju ¢uvene paradoksalne formulacije o prirodi lepote.

Adorno po svemu sude¢i nije osecao potrebu da prevazide ovu napetost u karakteru
estetskog, nego ju je svesno prihvatio kao konstitutivnu crtu iskustva moderne umetnosti, unevsi
je u svoje shvatanje kao nezaobilazan momenat pod oznakom negativnosti. Re¢ je, dakle, ne o
nekoj spoljasnjoj karakteristici lepog 1 umetnosti, nego 0 sastavnom delu s jedne strane estetskog
iskustva, a sa druge umetnickog materijalnog sklopa i forme umetni¢kog dela. Negativnost je za
Adorna tako fundamentalna karakteristika umetnosti da se ona ne manifestuje samo kroz
problem saznanja i razumevanja dela, nego i u prakti¢noj, socijalnoj i kulturnoj sferi kao
subverzivnost umetnosti prema preovladujuéem obliku drustvene racionalnosti, nacinima
egzistencije i komunikacije koje ona izgraduje. Njegova filozofija ne razresava ove napetosti vec
ih priznaje i razvija njihove konsekvence.

Jedna od tih konsekvenci odnosi se i na estetiku u njenom pokusaju da razume umetnost:
,Razumljivost umetnosti” — stav je koji se moze uzeti kao moto Adornove filozofije umetnosti —
,postala je radikalno problemati¢na.”® Time on neée da kaZe da se umetnic¢ke tvorevine ne mogu
razumeti, nego da je nain razumevanja u svetlu tehnike i nacina produkcije dela moderne
umetnosti potrebno redefinisati tako da esteticki pojmovi i njihovi odnosi budu obrazovani
prema dinamici umetnickog materijala, a ne preuzeti iz tradicije i na poznate nac¢ine upotrebljeni
za saznanje iste, tako da se u tom saznanju umetnost gubi kao fenomen. Umetni¢ko delo kao u
sebi zatvorenu formu, estetika ne moze da odredi ako pribegne konvencionalnom nacinu
razumevanja i argumentisanja, nego bi to morala da ucini uz priznanje neidenti¢nosti tog
fenomena sa sopstvenim pojmovima, polazeci od samog fenomena, ne od pojmova.

Takav izokrenuti nain razumevanja, Kkoji daje prvenstvo objektu interpretacije a ne

strukturama svesti i saznanja, ovde kod Adorna ne moze biti tretiran kao filozofska estetika, nego

2 Adorno, Th. W., Vorlesungen zur Asthetik 1967—68, Ziirich: Hans Mayer Verlag, 1973, str. 1



pod nazivom estetska teorija. Za estetsku teoriju je problem razumevanja umetnosti od najvece
vaznosti. Razlika izmedu estetike i estetske teorije bice razmotrena u redovima koji slede. Takvu
interpretativnu filozofiju nije ispravno posmatrati kao filozofiju umetnosti u standardnom smislu,
kao konstrukciju filozofije umetnosti, nego konstrukciju filozofije iz umetnosti, filozofskih ideja
I pojmova polazeéi od analize konkretnih fenomena i njihovog ,,alogi¢nog” nacina povezivanja.
Ovakav postupak karakteristiCan je za Adornovu poznu estetiku, koja sadrzi najmerodavnije

filozofske uvide o umetnosti i koja ¢e zato biti ishodiSte ovog razmatranja.

1.2. O prirodi estetickog promisijanja

U vezi sa tim, pitanje koje se moze postaviti je da li se i u kojoj meri esteticar oslanja na
iskustvo umetnosti, na estetski (produktivni ili receptivni) akt, ili se ne oslanja uopste, nego je
estetika samo jedan slucaj pojmovnog misljenja 0 posebnom domenu stvarnosti, ¢ovekovog
iskustva i delanja, o lepom ili 0 umetni¢kom delu, sli¢no kao §to su to gnoseologija u odnosu na
saznanje, ontologija u odnosu na bice ili etika u odnosu na obifaje i moral? Kod filozofa
umetnosti koji su imali neposrednog iskustva sa umetnickom teorijom i praksom (uz Adorna se
tu od marksistickih esteticara mogu navesti Bloh i Benjamin), preplitanje ovih momenata je ¢ak
bilo o¢igledno u nacinu misljenja i na planu samog jezika filozofije.

Metod filozofske estetike potencijalno obuhvata dvostruki pristup svojoj tematici: jedan
pogled na stvar esteti¢ar moze da ima iz perspektive umetnosti, umetni¢kog senzibiliteta i na¢ina
posmatranja, a drugi iz perspektive filozofije, odnosno pojmovno—logic¢kog pristupa problemima.
Ta dva ugla posmatranja potic¢u iz dve zasebne sfere ¢ovekovog iskustva potcinjene vlastitim
unutra$njim zakonima. Oni su naizgled nespojivi, s obzirom da prvi podrazumeva individualni
estetski dozivljaj 1 kreativni akt koje je teSko konceptualizovati i tatno objasniti pojmovima na
naéin na koji bi nas neko drugi nedvosmisleno razumeo, dok se drugi sastoji u logickoj
argumentaciji zasnovanoj na jasno artikulisanim pojmovima koje zbog njihove univerzalnosti u
nacelu svako moze da razume i da ih nauci nezavisno od senzibiliteta koji poseduje. Ipak, posao
estetiCara na izvestan nac¢in povezuje ova dva nacina gledanja na stvari.

Ovaj problem zaostrava R. Dz. Kolingvud (Collingwood) dajuéi sliku dva tipa esteticara:
prvog, ¢iji pristup se oznacava kao pristup umetnika—esteticara (koji zbog neposrednog kontakta
sa umetno$¢éu zna o ¢emu govori, ali mu ta upuéenost ipak ne omoguéava da pruzi definiciju
umetnosti pomoc¢u opstih pojmova); drugog, ¢iji pristup problemu je pristup filozofa—esteticara
(koji ima uvid u konstrukciju umetnosti, moze da pruzi njeno logicki konzistentno odredenje i

odgovor na pitanje $ta ona jeste, ali pritom, ne zna tacno o ¢emu govori u smislu da mu ¢esto
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nedostaje konkretno estetsko iskustvo i struéno poznavanje tehnike umetnosti).®> Adorno ovu
shemu precizira, ¢ak joj i dodaje jos jedan ¢lan, pored filozofa i umetnika, to bi bio neko za koga

se obi¢no kaze da je esteta, ili Covek koji ima ukusa:

Veliki uvidi u umetnost uspevaju uopste ili iz apsolutne distance, iz konsekvence pojma, neometani
od strane takozvanog razumevanja umetnosti, kao kod Kanta i Hegela, ili iz apsolutne blizine,
drzanja nekoga ko stoji iza kulisa, ko nije publika ve¢ saizvr$§ava umetni¢ko delo putem cinjenja,
tehnike. Onaj ko je u sredini, ko razumeva umetnost uzivljavajuéi se, ¢ovek sa ukusom, u najmanju
ruku je danas, a verovatno je bio i oduvek, u opasnosti da promasi umetni¢ka dela time $to ih
unizava do projekcija svoje slu¢ajnosti, umesto da se pot¢ini njihovoj objektivnoj disciplini.*

Ocito da prema Adornovom shvatanju ove krajnosti ne bi trebalo videti kao suprotnosti koje
se iskljucuju, ve¢ je re¢ o tome da se shvati njihova komplementarnost, nac¢in na koji se
dopunjuju i na koji su povezane u estetickom aktu razumevanja umetnosti i interpretacije dela.
Oni opisuju nacine razumevanja estetskog fenomena i izrazavaju njegovu visedimenzionalnu
prirodu. To se posebno odnosi na umetnost u XX veku, u kojoj su estetsko iskustvo i njegova
teorijska interpretacija isprepleteni, a ne odvojeni. Filozofsko razumevanje umetnosti vise nije
samorazumljivo kao $to je bilo u doba gradanske kulture kod Kanta i Hegela ,.koji su bili
poslednji koji su mogli da pisu veliku estetiku ne razumevaju¢i mnogo umetnost.”® U njihovo
vreme umetnost se jos mogla shvatiti putem univerzalnih estetickih normi, s obzirom da je ,,u
filozofiji i u umetnosti vladao isti duh”, $to je onda omogucavalo filozofiji ,,da supstancijalno
raspravlja o umetnosti ne predajuéi se delima.”® U Adornovom vremenu otudenih i
opredmecenih formi kulture u koje spadaju i umetnicka dela to viSe nije bilo mogucée, nego je
legitimnost upotrebe nasledenih estetiCkih normi trebalo proveriti upravo polaze¢i od
objektivnosti umetni¢kog dela ili njegove tehnike. Dakle, potreba za posredovanjem gore
navedenih krajnosti je postala izrazenija, ali ne kroz neki srednji ¢lan, nego pre svesnim
prihvatanjem dvostruke prirode estetskog iskustva.

Adornu ova dvostrukost kao da ide u prilog, jer on u gornjem smislu zna o ¢emu govori, pri

¢emu je u stanju i da to pojmovno artikuliSe. Re¢ je 0 misliocu sa muzickom senzibilno$¢u i

3 Collingwood, R. G., The Principles of Art, Oxford: Oxford University Press, 1981, str. 3
4 Adorno, Th. W., Noten zur Literatur, u: Gesammelte Schriften 11, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1974, str. 117

5 Adorno, ,,Frithe Einleitung”, u: Asthetische Theorie, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1970, str. 495; Adorno, Th. W.
»Rani uvod”, u: Esteticka teorija danas. ldeje Adornove esteticke teorije, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990, str. 121

6 Op. cit.
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obrazovanjem, koji su vidljivi u njegovim teorijskim radovima i kompozicijama u duhu muzike
becke avangarde.” Adorno je filozof umetnosti koji je u stanju da razume umetnost u smislu da
moze da ,.konceptualizuje svoju osecajnost” 1 da iz tog autenticnog iskustva izvede odgovarajuce
standarde za prosudivanje umetnosti, umesto da ih unapred konstruige i primeni.® Prema tome,
takav nacin razumevanja nije samo saznajni, teorijski ¢in interpretacije ili vrednovanja, nego i
svojevrsni kreativni akt esteticara.

U tom nacinu misljenja vidljivo je i neSto od intuicije koju je osnivac estetike imao za
estetiCara: esteticar ne moze svom predmetu da pristupa iz apstraktne perspektive, kao Sto to cini
logicar, ve¢ mora to da cini sa prijemcivoscéu za konkretnu stvar na kojoj radi. On rasuduje na
poseban nacin i to rasudivanje nije logi¢ko promisljanje, ve¢ ujedno i kreativno delanje koje ima
vlastitu ,logiku” i logi¢nost, uprkos zdravorazumskom zapaZanju da je umetnost podrucje
iracionalnog. Baumgarten je tu sposobnost esteti¢ara zvao karakteristicnim imenom — vestina
lepog misljenja (ars pulcre cogitandi)® — referisuéi time na anti¢ku poetiku i retoriku, na umece
lepog govorenja i culnog nacina predstavljanja. Medutim, estetika se u kontekstu nove epohe
prosvecenosti u XVIII veku nije mogla ograniciti na retoriku i poetiku ili identifikovati sa njima,
nego se morala moci primeniti i na muziku i likovne umetnosti. Tu je ¢ulan nacin predstavljanja
bio nezaobilazan, jer putem vida i sluha pokreti, oblici, boje i zvuci bivaju organizovani u
prostoru i vremenu. U tom domenu fenomeni od strane esteticara bivaju priznati ne samo kao

predmet mis$ljenja koje ¢e njihovo znacenje objasnjavati pomocu ops$tih pojmova ¢ija je logika

" Tokom studija filozofije i sociologije Adorno je kao kriti¢ar muzike bio aktivan deo betke avangardne
muzicke scene, a zahvaljujuéi studiju kompozicije i klavira kod Berga i Stojermana direktno se upoznao i sa
metodima komponovanja predstavnika nove becke §kole Senberga, Berga i Veberna. Kod trojice avangardista bila je
vidljiva erozija tradicije i napustanje klasi¢nih nagina komponovanja. Medu njima je Senberg bio najvaznija pojava i
muziéki inovator u XX veku zahvaljujuéi preobraZaju metoda komponovanja i muzickekoji je sproveo. On je za
Adorna primer naprednog kompozitora. Novi putevi komponovanja, atonalnost, emancipacija disonance,
izumevanje dodekafonske tehnike i drugi ostavili su dubok trag u Adornovom misljenju i bili uporiste kritike
muzic¢kih trendova u poznom XIX i ranom XX veku, iako su pojedini aspekti Adornovih interpretacija bili
suprotstavljeni Senbergovim namerama u muzici i kompozitorovim shvatanjima sopstvenih postignu¢a. Kompozitor
nije krio nezadovoljstvo Adornovim radovima o muzici, misleé¢i da takve zamr$ene filozofske interpretacije njegovu
muziku samo udaljavaju od publike i zamagljuju njegov istinski doprinos muzici u XX veku. (Miiller-Doohm, S.,
Adorno. A Biography, Cambridge: Polity Press, 2009, str. 97-98)

8 O tome vidi u Prohi¢evom predgovoru naSeg prevoda Esteticke teorije. (Adorno, Th. W., Esteticka teorija,
Beograd: Nolit, 1979, str. 12-13)

9 Baumgarten, A. G., Asthetik, Miinchen: Felix Meiner, 2007, str. 11
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drugacije vrste, ve¢ predmet koji se pred saznanjem zatvara u svojoj dinamici ili pojedinacnosti,
koji je rezistentan na proces logicke analize, ali koji kao takav mora da bude shvacen od strane
onoga ko o njemu donosi sud.

Moze se re¢i da je takav nacin misljenja imaginativan, a imaginacija (ili, kako je ponekad
nazivaju, fantazija) je estetska sposobnost predstavljanja, povezivanja i kreiranja ideja koja je
prisutna kako u umetnickoj produkciji tako i u prosudivanju dela i njihovih estetskih vrednosnih
kvaliteta. Razlika izmedu Baumgartena i Adorna, Koji stoje na razli¢itim krajevima iste esteticke
tradicije, je Sto je ovaj potonji imaginativni naéin miSljenja video kao moguci korektiv
filozofskog misljenja uopste, ne samo estetickog, dok je za Baumgartena to bio nacin misljenja
koji je namenjen iskljucivo estetici kao nauci ¢ulnog saznanja, ali je samim tim figurisao kao
alternativa logici i pojmovnom misljenju kao visem obliku saznanja. Postepeno, od Baumgartena
preko Kanta i romanticara do Adorna, ovaj kreativni estetski na¢in misljenja se kristalisao ne
samo kao samostalan nacin rasudivanja, ve¢ i kao uporiste kritike nau¢nog saznanja i uopste
scijentistickog duha koji je gradasku kulturu doveo u stanje krize i transformacije poc¢etkom XX
veka.

Emancipacija estetske moci prosudivanja i predstavljanja odvijala se paralelno sa razvojem
autonomije moderne umetnosti i krize ovog pojma u vremenu umetni¢kih pokreta prve polovine
XX veka. Ova tendencija u umetnosti dovela je u pitanje i samostalnost teorijske spekulacije i
legitimnost njenih pojmova u pogledu promisljanja umetnosti. Metod teorijske estetike se vise
nije mogao shvatati niti kao da je odvojen od fenomena, kao nesto $to im je iz nekog razloga
nadredeno, pa se, shodno tome, ni istina umetni¢kih dela nije mogla traziti u pojmovima, nego u
konkretnim tvorevinama. Teorija bi, ustvari, trebalo da bude deo estetskog iskustva, njegov
produzetak koji omogucava da se i pojmovno eksplicira istina umetnosti. U tom smislu,
imaginativni pristup teorijskom radu nije odricanje od teorije, nego njena modifikacija u pravcu
oslobadanja istine dela uz ocuvanje specifi¢nosti umetnickog objekta u kome je zapisana.

Kao $to smo videli, kada govori o umetnosti Adorno polazi od muzike. Po njegovom sudu
filozofija muzike u datom istorijskom trenutku bila je moguca jedino kao filozofija nove

muzike.!® Nova muzika!! je bila klju¢ za sva promisljanja umetnosti koja ovaj autor preduzima.

10 Adorno, Th. W., Philosophie der neuen Musik, u: Gesammelte Schriften 12, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1975,
str. 19; Adorno, T. V., Filozofija nove muzike, Beograd: Nolit, 1968, str. 40

11 Termin nova muzika (neue Musik) je zajednicki naziv za niz muzic¢kih pravaca i tendencija posle 1911.
godine. Obi¢no se deli na muziku perioda pre Drugog svetskog rata (koja se naziva modernom) i onu posle 1945.
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Njegova filozofija umetnosti prozeta je iskustvima muzicke moderne od druge polovine XIX do
sredine XX veka. ,,Muzika”, kaze na jednom mestu Adorno, ,rastrubljuje tajnu svekolike
umetnosti”?, a opet, sa druge strane, ,,strog i &ist pojam umetnosti uopste moze se razabrati samo
iz muzike.”'® Prema tome, §to vazi za novu muziku vaziée i za muziku uopste, a §to vazi za
muziku vazi i za druge umetnosti, odnosno za umetnost u nacelu. lako je tu logika savremene
muzike jedna od glavnih koordinata razmisljanja o umetnosti, muzikolog K. Dalhaus (Dahlhaus)
spregu izmedu estetike i muzike smatra ne ba$ najsre¢nijom i vidi je kao prepreku recepciji
Adorna, zato §to muzika nije bila u sredistu ve¢ ,,na periferiji filozofskih tradicija od kojih zivi
estetika.”** Premda su iskustva muzike spiritus movens Adornovih razmisljanja, to ne zna¢i da se
na njih naprosto mogu redukovati: on pristupa teoretisanju o umetnosti svestranije, kao filozof,
sociolog, knjizevni i muzicki kritiar. Ove perspektive se prepli¢u toliko da ih je teSko razluciti.
To njegov jezik ¢ini neprozirnim za ¢itaoca bez iskustva sa takvim nac¢inom pisanja i ekspozicije
tematike, ali i stru¢nog predznanja o muzici, ¢emu doprinosi i specifi¢nost filozofskog idioma
koji ovaj autor koristi, u kome se u cilju eksplikacije znacenja neretko pojavljuju i termini iz
raznih nau¢nih disciplina. U tom smislu, koliko je ona gornja ravnoteza dva momenta u pristupu
estetickoj problematici Adornu bila od koristi toliko je za ¢itaoca u razumevanju i interpretaciji
ideja i stavova koje ovaj autor iznosi otezavajuca okolnost.

Za Adorna je pristup umetnosti mogu¢ jedino polazeci od estetskih predmeta. Umetni¢ko
delo, kao tvorevina ljudske duhovne kulture, je kompleks raznolikih znacenja Cije implikacije
daleko prevazilaze okvire pojedinacne tvorevine. AKo se prihvati ovakvo polaziste, jasno je zasto
je za pravilno razumevanje kompetencija za odgovaraju¢u umetnost nezaobilazna. Tek kada se
sagledaju razli¢iti aspekti stanja tehnickih sredstava u odredenom vremenu, mozaik znacenja

umetnic¢ke tvorevine otvara se za onoga ko pokusava da interpretira. To ne sprecava filozofskog

(koja se naziva avangardnom). Novu muziku odlikuje protest protiv poznog romantizma i razvojni trendovi novih
melodijskih, ritmic¢kih, harmonskih i formalnih karakteristika. Nakon Drugog svetskog rata u okviru nje se razvija
lepeza muzic¢kih pravaca: serijalizam, aleatorika, pointilizam, sonoristika, slobodna dodekafonija, elektronska
muzika i dr. O ovim pravcima u muzici tokom druge polovine XX veka vidi: Uzelac, M, Horror musicae vacui,
Novi Sad, 2007, str. 24 i dalje (http://www.uzelac.eu/Knjige/13_MilanUzelac_Horror_musicae_vacui.pdf)

12 Adorno, Th. W., Asthetische Theorie, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1970, str. 336; Esteticka teorija, str. 371

13 Adorno, Th. W., Minima moralia, Berlin, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1951, str. 428; Adorno, Th. W., Minima
moralia, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1987, str. 222

4 Dahlhaus, C. ,,0 starenju filozofije”, u: Saréevié, A. (prir.) Esteticka teorija danas. Ideje Adornove Esteticke

teorije, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990. str. 307
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interpretatora da se umetno$¢u bavi teorijski i da 0 sadrzaju dela govori iz ugla filozofskog
posmatraca. Medutim, teoretiCar mora biti u stanju da dela, takore¢i, razume iz njih samih, ne
spolja pomoc¢u definisanja i opStih pojmova. Ti pojmovi bi trebalo da budu shvaéeni kao deo
iskustva umetnosti. Prema tome, u Adornovom nacinu misljenja umetnost se mora posmatrati iz
perspektive same umetnosti, dok je teorijsko razvijanje momenata koji odreduju proces unutar
samog dela posredni ¢lan u tom razumevanju. Pogled iz perspektive umetnosti ovde znaéi
saucestvovanje u umetnickoj produkciji, a filozofsko posmatranje je deo tog procesa. O ovom

aspektu ¢e vise biti reci u delu o problemu razumevanja umetnosti.

1.3. Kritika pozicija normativne estetike

Pretpostavka Adornovih razmisljanja o umetnosti je kritika tradicionalne filozofske estetike
¢iji smo zadatak i tematiku iznad ocrtali. Njegova Estetska teorija pisana je kao provokacija i
kritika akademske estetike, ali ¢ak i1 kao takva ona je u stalnom dijalogu sa tradicijom, narocito
sa estetikama Kanta i Hegela.

Kao i drugi savremeni filozofi Adorno je ukorenjen u filozofskoj tradiciji. Promisljanje u
estetici nije izuzetak od toga. On nije za umetnost svoga vremena smislio novi teorijski okvir niti
je zauzeo stanoviSte medu datim ucenjima, nego je pokusavao filozofski da interpretira probleme
savremene umetnosti koriste¢i elemente tradicionalnih estetickih ucenja, tacnije suocavajuci
njihove ideje i pojmove sa aktuelnom umetni¢kom praksom. Time je estetika pored interpretacije
umetnickih dela, vrsila i reinterpretaciju sopstvenih kategorija. Ona na taj nacin nije samo morala
da razume umetnicka dela, nego i teorije umetnosti i samu sebe. Takvu estetiku, kao Sto
primeéuje Mihel (Michel), ima smisla zvati ,,materijalnom” (materiale Asthetik).*®

Adorno se moze smatrati eklektikom, jer se u njegovom misljenju prepli¢e pregrst
metodoloskih i tematskih momenata preuzetih iz filozofske tradicije od Kanta i Selinga, preko
Kjerkegora, Marksa i Nicea, do Lukaca, Krausa i Benjamina. Njegova originalnost ne lezi u
novoustanovljenoj poziciji, ve¢ u nacinu na koji su elementi tradicionalne filozofije iznova
kombinovani i situirani u novom kulturno—istorijskom kontekstu. Iskorak koji Adorno pravi u
estetici U odnosu na svoje prethodnike bio je pre svega originalnost sinteze u kritickoj recepciji i
njenoj upotrebi za davanje prvenstva umetnickim tvorevinama, $to je u klasi¢noj teorijskoj

estetici bila retkost.

15 Michel, K. M. ,,Versuch, die »Asthetische Theorie« zu verstehen”, u: Lindner, B., Liidke, W. M. (prir.)
Materialien zur dsthetischen Theorie Th. W. Adornos. Konstruktion der Moderne, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1980,
str. 41
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Klasi¢na filozofska estetika je za Adorna normativna teorija idealistiCkog tipa. Njen glavni
predmet su umetnost i (umetnicka) lepota, a krajnji zadatak odredenje kulturnog fenomena
umetnosti pomoc¢u pojmova koje estetika sama proizvodi. U osnovi tog gledista je pretpostavka
da se estetski fenomen pomocéu pojmova moze razloziti i saznati bez ostatka, da postoji
podudarnost izmedu pojedina¢ne stvari kakva je umetni¢ka tvorevina i estetskog iskustva sa
jedne i filozofskih kategorija sa druge strane. Sa tom idejom estetika i njena bransa filozofija
umetnosti pokusavaju da odrede istinu umetnosti, njenu kulturnu, socijalnu, kognitivnu, jezicku
ili druge funkcije.

Ovakav tip estetike Adorno naziva ,,estetikom odozgo” (Asthetik von oben). Ona polazeéi od
pojmova u umetnicki fenomen unosi misaone sklopove koji u njemu ne postoje nezavisno od
svesti i, StaviSe, smatra ih primarnim. Posmatranje ,,0dozgo” je odlazenje u krajnost u kojoj
pojmovno saznanje tezi da po svojoj meri uspostavi normativne standarde umetnicki lepog, bez
osvrta na predmetnu i sadrzajnu stranu.'® Primedba ovom tipu estetike je da je pojmovni jezik
filozofije apstraktan i da kao takav ne moze u potpunosti da izrazi umetnicki fenomen u njegovoj
raznolikosti niti pojedinac¢no delo sa njegovim specifi¢nostima. Druga krajnost bila bi ,estetika
odozdo” (Asthetik von unten), koja, dakle, polazi od fenomena. Tu spadaju naturalisticko,
fenomenolosko i empiristiCko glediste. Prema njima, umetnicko delo je Cinjenica, datost u
prostoru i vremenu, a estetika pojmovna deskripcija tog fenomena. Jedan od prigovora ovom
gledistu je fetiSizovanje Cinjenica, odnosno uverenje da se fenomeni mogu saznati kao nesto
neposredno dato i nepromenljivo, pri ¢emu se zanemaruje njihov duhovno i istorijski uslovljen
karakter, proizvedenost i promenljivost prisutna u strukturi svakog dela.

Ove pozicije Adorno posmatra kao dve strane iste medalje i time ih kritikuje pokazujuéi da
nisu stvarne alternative. Prema tome, njegovo shvatanje umetnosti obrazuje se u polemickom
stavu prema njima, ali ih taj stav ne odbacuje nego povezuje, da bi u ovim krajnostima pronasao
nesto $to bi se moglo nazvati njihovim istinitim jezgrom. Posledica toga je svojevrsna neprilika
estetike, a to je da ona ne moze da se konstituiSe ni odozgo, iz Cistih pojmova, niti odozdo, iz
bespojmovnog iskustva, ve¢ mora da obuhvati oba momenta. To je situacija koju ilustruje i
gornja metodoloska dihotomija. U vezi sa tim, Adornova namera u estetici mogla bi da bude
odgovor na Slegelovu konstataciju o filozofiji umetnosti, koju je ovaj prvi nameravao da stavi

kao moto svoje Estetske teorije: ,,U onome §to se naziva filozofijom umetnosti nedostaje obi¢no

16 Adorno, Th. W., Asthetik (1958/59), Frankfurt/M: Suhrkamp, 2009, str. 14-15
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jedno od dvoga: ili filozofija ili umetnost.”” Adorno nije samo pokusao misaono da razvije ovo
stanje, da ga predstavi kao usud umetnosti, ve¢ i da iz njene perspektive obelodani zasto je ova
napetost sastavni deo estetiCkog promisljanja i zaSto je u estetici od vitalnog znacaja da se ovi
momenti odrze u nekoj vrsti ravnoteze, Uzajamnog dejstva i posredovanja.

Kao $to smo videli, Adornova orijentacija u estetici je materijalna i objektivisticka: njeno
polaziste je analiza estetskog predmeta. Estetika je za njega ,,istraZivanje uslova i posredovanja
objektivnosti umetnosti.”*® Prema tome, estetici je prava pozornica estetski predmet, pa polaziste
promisljanja nije nista drugo do konkretni umetni¢ki predmet i njegova tehnika. Utoliko je
Adorno na liniji ontologije umetnic¢kog dela, ali ne u onom smislu u kome ga shvata, na primer,
fenomenolog Ingarden (Ingarden): za Adorna delo nije gotova stvar iza Cije pojave se krije neki
smisao, sustina ili je na neki nacin slojevita, vec¢ istorijski nastao fenomen u ¢ijem materijalu se
ogledaju drustvena zbivanja. Analizu umetnickog predmeta Adorno naziva imanentnom
analizom, koja pomenuta posredovanja mora da ispituje u materijalu umetni¢ke tvorevine, da
materijalne odlike poveze sa drustveno—istorijskim procesima.

O istori¢nosti fenomena umetnosti nas u¢i i Hegelova estetika, prema kojoj se u delima
velike umetnosti istorijska epoha dovodi do samorefleksije i redefinisanja. Adorno veruje da je
za estetiku koju piSe merodavna moderna umetnost.’® Promisljati njene tvorevine znaci shvatiti
njihovo mesto i ulogu u kulturi industrijskog drustva, ali i pravi karakter samog tog drustva.
Estetika obi¢no ne pridaje znacaj raspravi o socijalnoj dimenziji umetnosti, uvidu da je to oblik
istorijske prakse i samosvesti ljudske zajednice, ve¢ to prepusta sociologiji umetnosti. Izuzetak je
Hegelova estetika, u kojoj istori¢ni karakter umetnosti i njen znacaj u kulturi dolaze do izrazaja i
zauzimaju sredi$nje mesto. Neomarksisticka estetika ga u tome sledi.

Jos jedna stvar koja odlikuje Adornovu estetiku i tekovina je Hegelove filozofije umetnosti,
jeste shvatanje umetnosti kao mesta pojavljivanja istine. Adorno shvata umetnost kao oblik
saznanja i ne posmatra je sa stanovista glavne estetske vrednosne kategorije — lepote — nego

druge fundamentalne filozofske kategorije: istine. Razlog za ovaj naizgled neopravdan prelazak

17 Slegel, F., Ironija ljubavi, Beograd: Cepter, 1999, str. 12
18 Adorno, Th. W. , Paralipomena”, u: Asthetische Theorie, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1970, str. 397; Adorno,

Th. W. ,Esteticka teorija — Paralipomena”, u: Esteticka teorija danas. Ideje Adornove esteticke teorije, Sarajevo:
Veselin Maslesa, 1990, str. 42

19 Za Adorna je moderna umetnost umetnost posle Bodlera. Tu spada priprema avangardnih pokreta, sami ovi
pokreti 1 tzv. neoavangarda. Orijentaciono se kao zavrSna faza ove epohe u razvoju umetnosti moze uzeti delo

Samjuela Beketa. (Birger, P., Teorija avangarde, Beograd: Narodna Knjiga/Alfa, 1998, str. 127)
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sa terena lepog na teren istine mora se traziti U karakteru moderne umetnosti: ona nije samo
opazljiva i niti nam je za nju dovoljno uzivanje, nego sadrzi u sebi i nesto duhovno, ima duhovne
pretpostavke, pa nam, prema tome, za njeno razumevanje nisu dovoljne samo o¢i i ugi.?° U toj
zameni osnovnih kategorija na koje je usmereno misljenje filozofa umetnosti Adorno podsticaj
nalazi u Hegelovoj estetici i u tradiciji idealisti¢ke filozofije umetnosti. Medutim, sli¢no je i kod
Senberga, koji u Osnovima muzicke kompozicije proklamuje ,.intelektualisticki” karakter nove
muzike iznose¢i stav da ,,prava svrha muzicke konstrukcije nije lepota, nego razumljivost.
(kurziv — M. N.)”?! Primarno za muzi¢ku kompoziciju je, dakle, razumevanje, da njena bazi¢na
struktura moze da bude adekvatno shvacena, a ne da opaZzanjem povrsinskih odnosa i tonova
bude dozivljena kao lepa.

Ovu razumljivost Adorno shvata filozofski, kao razumljivost njene istine ili sadrzaja istine
(Wahrheitsgehalt). Po tome je blizak savremenicima Hajdegeru i Gadameru. Ipak, za Adorna je
sadrzaj istine umetnosti drustvena stvarnost, njegovo odredenje proistice iz upuéenosti umetnosti
na zbivanje istorije i tragove koje ono ostavlja u umetnickoj tehnici. Umetnost nam uvek nesto
govori ne toliko o svome autoru, kako se obi¢no misli, nego o drustvu u kome nastaje 1 koje je
uslovljava i u tome se mora traziti njena istina, bilo da tu istinu interpretira filozofija ili da je
prezentuju sama umetnicka dela, $to Adorno u oba slu¢aja naziva ,,saznanjem” (Erkenntnis).
Filozofsko promisljanje tako ulazi u strukturu estetskog iskustva. Kao §to ¢emo videti, za Adorna
analiza koju filozof preduzima baveci se umetnickim delom predstavlja deo procesa koji se
odvija u samom delu, njegovog istorijskog ,,zivota”. Istorija umetnosti ne moze se konstruisati
spolja, nego se kroz pojedine tvorevine umetnosti ogleda u razvoju umetnicke tehnike.

Esteticki pojmovi se tako obrazuju u suocavanju sa umetni¢kim tvorevinama i objektivnim
razvojem njihovih sredstava. Oni su neminovno na njih upuceni. Ipak, estetiar ne mora da
izmislja nove pojmove da bi razumeo umetnost svoga vremena, nego pojmove koje ve¢ ima na
raspolaganju da dovede u vezu sa iskustvom aktuelne umetnosti. Time ¢e, po Adornovom sudu,
da oslobodi ‘preobrazenu’ istinu koja je u njima sadrzana i dovede do saznanja da pojam i stvar
nisu identi¢ni, Sto uslovljava redefinisanje tih pojmova, ali i oslobadanje predmeta o kome se
misli jer im viSe nije podreden. Uvid koji estetiar sti¢e je uvid u povezanost saznanja opsteg

vazenja odredene kategorije sa jedne 1 razvoja predmetne oblasti na koju se ona odnosi sa druge

20 Adorno, Asthetik (1958/59), str. 246

2L Schoenberg, A., Fundamentals of Musical Composition, Boston/London: Faber and Faber, 1967, str. 25
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strane. Time se dolazi do samokritike estetike ili provere legitimnosti njenih kategorija u svetlu
razvoja umetnosti, njene tehnike, nove drustvene funkcije i istorijskog polozaja.

Medu pojmovima koji tako bivaju redefinisani je i sam pojam umetnosti. Nase vreme moze
da razume umetnost u kategorijama u kojima ju je razumevalo neko prethodno doba, ali je
njihovo znacenje obi¢no izmenjeno. Promene u shvatanju umetnosti tokom XX veka proizveli su
istorijski pokreti avangarde, u Adornovom sluc¢aju muzicke. Muzi¢ko iskustvo kod njega prodire
u tkivo filozofije umetnosti oblikuju¢i njene pojmove. Prelaz od gradanske umetnosti ka
avangardnoj i sudbina autenticne muzike u industrijskoj kulturi su pozornica Adornove kritike
umetnosti. Za idealiste XIX veka autonomni status je bio ¢injenica mimo Kkoje se nije moglo
misliti ni govoriti 0 umetnosti, ali se zbog prioriteta pojmovno—teorijskog momenta u estetici o
umetnosti moglo pisati bez kompetentnog poznavanja njene tehnike. Tek su estetiGari pozne
moderne, koji su iza sebe imali gradansku epohu, njen zenit, zalazak i nastanak industrijske
kulture, taj status mogli da prepoznaju kao problematian i ucine ga temom kritiCkog
razmatranja. Tek kad pojam autonomije vise nije bio supstancijalan, postao je zreo za filozofsko
promisljanje, koje inace reflektuje pojmove u momentu kada oni vi$e nisu neposredno prisutni i
samorazumljivi. Ovaj pojam je CvoriSte teorije moderne umetnosti, zbog ¢ega ga Adorno u
sV0joj poznoj estetici 0zbiljno uzima u obzir ¢ak i onda kada se ¢inio prevazidenim.

Adorno kritikuje teorijsku estetiku i zbog tretmana umetnosti u ravni opstih pojmova, kao
,,umetnosti uopite”, umesto usmerenosti na konkretna dela.?? Po njegovom sudu zadatak estetike
je interpretacija konkretnih dela, koja treba da poveze iskustvo pojedinacne tvorevine, unutrasnju
logiku njene formalne strukture i tehnike, sa promisljanjem drustvene funkcije dela. U
suprotnom, estetika se bavi samom sobom odnosno pojmom umetnosti ¢ija forma nije izvedena
iz aktuelnog stanja umetnickog materijala ve¢ iz misljenja filozofa. Svako umetnicko delo je
nesto konkretno, $to ne dopusta esteti¢aru da se u promisljanju odvoji od pojedina¢nih fenomena
i upuéuje ga na njih. Medutim, iako je estetika okrenuta delu, to ne zna¢i da je na njega
ogranicena, jer u horizont promisljanja spada socijalno—istorijska stvarnost koja se u delu ogleda,
ali koja je u strogom smislu nesto vanestetsko. Zadatak filozofije je da objasni povezanost

izmedu estetske stvarnosti dela i1 druStvene stvarnosti koja je delu spoljaSnja i1 ¢ak

22 pojam lepe umetnosti dobio je znadenje koje i danas ima tek u XVI1I veku. Tada je francuski teoretiar Bate
(Batteux) pod nazivom ,,lepih umetnosti” objedinio likovne umetnosti, umetnost re¢i i muziku, razlikujuéi ih od tzv.
mehanickih umetnosti. U lepe umetnosti tada su uvrséene slikarstvo, vajarstvo, muzika, poezija i umetnost pokreta;
kasnije su ovima pridodate jo§ dve: arhitektura i govorni$tvo. Ova grupa umetnosti postepeno je postala jedina na

koju se referisalo op$tim nazivom umetnost. (Tatarkjevi¢, V., Istorija Sest pojmova, Beograd: Nolit, 1980, str. 67)
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suprotstavljena, ali ga na izvestan nacin odreduje. Naucni pristup ne doseze do ovog
posredovanja koje ide s one strane empirijskog metoda. Za tako neSto Adorno je iskoristio
filozofski pristup, olicen u dijalektickom nacinu miSljenja. Estetski fenomen za njega ima
kognitivni status, njegov zadatak je negacija drustvene stvarnosti i njoj primerenih oblika svesti.
Zbhog toga ima smisla govoriti ne samo o estetskom fenomenu u uzem, epistemoloskom ili
estetickom smislu, nego i o njegovoj prakticnoj strani: socijalno-istorijskoj, eti¢koj,
antropoloskoj, kulturnoj i sl. Ipak, povezivanje najpre dijalekticCkog miSljenja sa estetskim
iskustvom, a onda i svih ovih oblasti u svrhu razumevanja umetnosti nije bilo bez problema i u

nastavku ¢e biti re¢i o nekima od njih.

2. Adornovi spisi 0 umetnosti: pokusaj orijentacije

Medu Adornovim sabranim spisima priblizno polovina je posveéena umetnosti, a unutar
ovog korpusa najveéi deo muzici. To ne ¢udi, jer se radi o autoru koji je tome pristupao ne samo
iz perspektive kompetentnog posmatraca, nego i zivog muzi¢kog iskustva i muzi¢ke prakse.
Pored radova o0 muzici, napisao je i vise ogleda o knjizevnosti, o0 Manu, fon Hofmanstalu, Kafki,
Valeriju, Prustu, Beketu, Geteu, Georgeu, Dikensu, Helderlinu, Hajneu i Balzaku.? Muzika i
knjizevnost su najviSe zaokupljale njegovu paznju, iako je prva imala prevagu i tu je njegov
doprinos najznacajniji. Prema tome, perspektive Adornovog shvatanja umetnosti moraju se
sagledati pre svega polazeci od spisa 0 muzici.

U literaturi je prisutno glediste da se njegova misao vremenom malo menjala, da je do
poznih radova pokazivala sliéne tendencije, tematske i strukturne odlike.?* Dobar primer su
filozofski radovi, ¢ije su ideje iz srednjeg i poznog perioda postavljene ve¢ ranih tridesetih
godina, u habilitacionoj studiji i predavanjima iz 1931. i 1932., da bi ih nakon povratka iz
emigracije razvio i dodatno uobli¢io. lako je Adornova misao zadrzala svoj uobicajeni korpus

metoda i tematiku, pokazala je i unutrasnju dinamiku uz prepoznatljive stadijume.?® Tu se osim

23 Adornovi ogledi o knjizevnosti su ostali u senci njegovih ogleda o muzici i Benjaminovih radova iz oblasti
knjizevne kritike. Vise o tome vidi u: Hohendahl, P. U., Prismatic Thought. Theodor W. Adorno, Lincoln:
University of Nebraska Press, 1995, str. 75

24 Vidi Grenz, F., Adornos Philosophie in Grundbegriffen, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1974, str. 12

%5 Ovde je vredno osvrnuti se na ideju koju daje L. Zuidervart (Zuidervaart). On Adornov pristup posmatra kao
kriticku fenomenologiju U kojoj ne postoji jedinstveni pristup koji bi se mogao nazvati metodologijom, nego je tu

sadrzano viSe razliCitih ,,metoda”. Ti metodi su karakteristicne procedure istrazivanja i njegovog predstavljanja.
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dijahronijskog moze uzeti i kriterijum raslojavanja perspektiva: u prvom slu¢aju Citaocu se
otkrivaju stupnjevi kroz koje je prolazila od rane faze nau¢nog i kritickog bavljenja muzikom do
pozne spekulativnije pozicije; u drugom se moze uociti razlika u pristupima analizi umetnosti,
gde preovladuju autorove naucne, filozofske, umetnicke i pedagoske pretenzije.?

Cilj ovog prikaza spisa o umetnosti nije nabrajanje, ve¢ pregled onih koji su markirali
stadijume razvoja njegovog shvatanja umetnosti. Ovde je potrebno razluciti i pojam filozofije
umetnosti u uzem od misljenja o umetnosti Sirem smislu, jer je ovo poslednje obuhvatalo ne
samo filozofski pristup, ve¢ i psiholoske, socioloske i kulturno—kriticke refleksije o umetnosti.

1. Kritika muzike. U ranim spisima o muzici Adorno je pod uticajem muzickih avangardista
nove becke Skole, fenomenologije, novokantovstva i estetickih spisa ranog Lukaca i Benjamina.
U periodu 1920-1933. najveéi deo svog intelektualnog delovanja je uz sticanje formalnog
obrazovanja posvetio muzici: s jedne strane komponovanju, a sa druge stru¢nim radovima u
oblasti kritike muzike. To su ¢lanci koje je pre 1933. objavljivao u Casopisima Musikbldtter des
Anbruch, Zeitschrift fiir Musik, Pult und Taktstock i Neue Bldtter fiir Kunst und Literatur. Njihov
broj nije zanemarljiv s obzirom da ih je bilo stotinak. Po opStem usmerenju i pristupu umetnosti,
perspektiva iz koje se u njima pristupa moze se nazvati muzicko—kritickom. Predmet ovih radova
su kompoziciona tehnika nove muzike, muzicki materijal, odnos kompozitora prema istom i
momenat, teza o ,rascepu izmedu ja i formi”, koju Adorno posmatra u odnosu izmedu
kompozitora i formi u kojima se izrazava. U literaturi je prepoznat uticaj koji su ekspresionizam,
atonalna i dodekafonska tehnika imali na Adornove analize, ali ovoj grupi radova se nije

pridavala filozofska tezina. Adornova kritika muzike nije obi¢na tehnicka, formalna i istorijska

Usled toga je u Estetskoj teoriji tekst komponovan tako da se preplice nekoliko nivoa ispitivanja, a sli¢no je i u
Negativnoj dijalektici. Nedovoljno upuceni ¢italac lako moze da izgubi nit. Zuidervart kao stub Adornovih estetickih
razmi§ljanja izdvaja program odredene negacije U estetici. On se sastoji od tri okvirna metodoloska nacela o kojima
ovde i govorimo: 1. interpretacija umetnosti iz savremene perspektive; 2. istorizovanje estetickih normi; 3.
konstruisanje pojmovnih konstelacija. (Zuidervaart, Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of Illusion,
Cambridge Mass: The MIT Press, 1993, str. 55)

% H. Ajhel ukazuje na ideal enciklopedijskog rada u Adornovoj poznoj estetici, ali koji ne pokusava da
sistematizuje raznolika nauéna znanja. Ona ne pretpostavlja njihovu organsku povezanost, nego se estetika tu
obrazuje u ravnotezi izmedu fragmentisanih znanja i celine u skladu sa Adornovim dijalekti¢ko—hermeneuti¢kim
pristupom. (Eichel, C., Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. Perspektiven einer
interdiscipliniren Asthetik im Spétwerk Theodor W. Adornos, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1993, str. 13)
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analiza: ona ima filozofsku nameru. Ipak, ova razmisljanja svoju razradu dobijaju u Filozofiji
nove muzike, a potom u kasnijim radovima kakav je Estetska teorija.

2. Kritika ideologije. Za drugi nivo miSljenja o umetnosti karakteristini su spisi iz
sociologije umetnosti i muzike, kao i kritike masovne kulture, u kojima je predmet analize
drustvena funkcija muzike, uslovi produkcije, reprodukcije i recepcije, kao i polozaj muzike u
kulturi. Tu su dobar primer ogledi iz tridesetih godina: ,,Prilog drustvenom polozaju muzike”,
objavljen u Casopisu za socijalno istrazivanje 1932. i ,,0 fetiskom karakteru u muzici i regresiji

27 jz 1937. koji je odgovor na Benjaminov godinu dana ranije publikovan ogled o

slusanja
tehnickoj reproduktivnosti. Jo§ jedan rad koji bi trebalo posmatrati u toj ravni je Pokusaj o
Vagneru, nastao 1952. i predavanja Uvod u sociologiju muzike, gde Adorno iznosi postavke
kriticke nauke o muzici. Promi$ljanja tog tipa mozemo zvati socijalno—kritickim, jer je tema
kritika drustvenog porekla i funkcije muzike.

3. Filozofija istorije. U sledecoj grupi radova centralno mesto zauzima Filozofija nove
muzike. Njena ideja je razvijanje pojma muzike kao dokumenta istorije; re¢ je o filozofsko—
istorijskoj konstrukciji muzike, koja je spona izmedu pozne Estetske teorije, ranih ogleda o
muzici i habilitacione studije o Kjerkegoru. Muzika je tu shvaéena kao genealoski dokument
kulturne istorije moderne, oblik nesvesnog pisanja istorije posredstvom otudenja od drustva koje
se u toj epohi dogada. Taj nivo shvatanja umetnosti mozemo zvati filozofsko—istorijskim.

4. Filozofija muzike. Nagovestaj ovog pristupa razumevanju umetnosti nailazimo u jednom
Adornovom ogledu iz 1953. pod naslovom ,,0 savremenom odnosu izmedu muzike i filozofije”.
Slican nacin tretiranja problematike umetnosti nude fragmenti iz Adornove zaostavstine, tacnije
zbirka fragmenata pod naslovom Betoven. Filozofija muzike. Re¢ je o fragmentima koje je autor
tokom zivota pisao o Betovenu planirajuéi jednu studiju o ovom kompozitoru s kraja XVIII i iz
prve polovine XIX veka, Sto je ostao nedovrSeni projekat. S obzirom na fragmentarnu gradu,
tesko je, a mozda 1 pogresno, traziti jedinstvenu intenciju ove kolekcije fragmenata u kojoj se
kombinuje vise razli¢itih pristupa od gore navedenih. Muzika je ovde za Adorna sredstvo kritike
drustva, pozornica filozofije istorije, ali i autenti¢ni oblik filozofije. Ipak, jednu od intencija bi
ovde trebalo izdvojiti kao najvazniju, to je ideja ,,savremenosti” muzike 1 filozofije, ili ono §to

nazivamo tezom korespondencije: muzika i filozofija kao forme kulture u sebi sadrze strukturnu

2" Taj rad je na srpskom jeziku objavljen u: Theodor W. Adorno, ,,0 fetiskom karakteru u muzici i o regresiji
slusanja”, Marksizam u svetu, br. 4, god. IX, 1982, str. 154-183
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izomorfnost i sliku procesa koji dati oblik istorijskog drustva dovodi do propadanja. Takav
pristup se moze zvati filozofsko—umetnickim.

5. Metaestetika i estetska teorija. Konture poznog stadijuma Adornovog promisljanja
umetnosti ocrtava Estetska teorija (1970). To je rad koji je usled autorove smrti ostao nedovrsen,
ali je njegov filozofski testament i mozda najznacajniji filozofski rad. Karakteristika njegovih
poznih radova je artikulisanje filozofskog diskursa na metanivou, iz perspektive koga se vrsi
kritika ne samo neposrednog predmeta filozofskog promisljanja (u koji spada i umetnost), vec¢ i
filozofije, kategorija sa kojima ona pristupa promisljanju svog predmeta, ali i njihove paradigme,
¢ime se preispituje i njihov zahtev za vaZenjem u pogledu odredenja tog predmeta (umetnosti). U
Negativnoj dijalektici i Estetskoj teoriji Adorno artikuliSe pojam filozofije kao samorefleksiju
filozofije subjektivnosti, njenih principa, uslova moguénosti sa kojima ona opravdava iskustvo.

U tom smislu, Negativna dijalektika bi kao metakritika tradicionalne ontologije bila oblik
metafilozofije, a Estetska teorija kao metakritika tradicionalne estetike — oblik metaestetike.?®
Taj termin Adorno nigde ne koristi u ovom smislu, $to ne znaci ujedno i da nije operativan u
datom kontekstu. Tako shvaceno misljenje ima posla sa sopstvenim pojmovima, krizom
klasi¢nog pojma estetike i umetnosti, njenih pretpostavki razumevanja estetskih fenomena, kao i
kritikom legitimnosti filozofske estetike u pogledu odredenja epistemoloske, drustvene i1 kulturne
funkcije umetnosti. Ovaj tip promisljanja koji za temu ima teorijsku estetiku, njen pojam i
kategorije, ali i nacin razumevanja fenomena ima metateorijsku intenciju i moZemo ga zvati
metaestetickim. Medutim, za naSe svrhe termin metaestetike je uzak. Naime, u domenu njega
nailazimo na interpretativnu koncepciju razumevanja umetnosti i estetskog koju nazivamo
estetskom teorijom. To nije obi¢na imanentna kritika, kritika koja se sluzi filozofskim,
dijalektickim metodom radi svojih ciljeva, nego kritika filozofske estetike koja je artikulisana
polazeci od iskustva umetnosti, koja u svome nac¢inu postupanja (u ovom slu¢aju razumevanja ili
interpretacije) koristi estetski nacin artikulisanja materijala i pokazuje na koji nacin se filozofska
problematika i filozofija kao oblik saznanja mogu osvetliti iz ugla umetnosti, drugim re¢ima,

podvrgnuti kritici.

28 Zuidervaart, Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of lllusion, str. 8-9
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3. Adornova filozofija umetnosti u savremenom kontekstu

3.1. Osvrt na opstu recepciju njegovih shvatanja o umetnosti

U ovom odeljku potrebno je skicirati perspektive koje su filozofi druge polovine XX veka,
mnogi od njih naSi savremenici, razvili nadovezuju¢i se i na Adorna. U tom kontekstu
ukaza¢emo na pravce razmisljanja o umetnosti koji karakteriSu novije stanje istrazivanja u ovoj
oblasti.

Adorno je mislilac pozne moderne. Njegova filozofija bastini tradicije prosvetiteljstva i
nemackog idealizma, Marksa i marksizma, psihoanalize, ucenja kriticara kulture i prosvecenosti
poput Kjerkegora, Sopenhauera, Klagesa i Niea. Njegov filozofski projekat, ukljudujuéi i
esteticki deo, naslanja se na filozofiju, teoriju drustva i umetnosti u XX veku, a prisutna je i
integracija avangardnih umetnic¢kih tendencija u njegov nacin miSljenja 0 svim relevantnim
problemima. U skladu sa ovim uverenjem je i prva magistralna tendencija u interpretacijama
Adornove filozofije iz druge polovine XX veka ona marksisticka, a to je interpretacija koja ga
smesta u kontekst poznog marksizma, dovode¢i ga u vezu sa prethodnicima, medu kojima je
najpoznatiji Luka¢, kao i sa predstavnicima novije kriticke teorije poput Habermasa. Primer
marksistickog situiranja Adorna je F. DZejmson (Jameson), mada na jedan kontroverzan nadin, s
obzirom da jedan njegov rad s pocetka devedesetih godina?® pokusava da obuhvati dve klju¢ne
teze: najpre odbranu Adorna kao marksistickog teoretiara, a onda pokusaj da se ,,zatvori procep
koji postoji izmedu njegove Estetske teorije i postmodernisti¢ke problematike.””*

Citalac Adornovih spisa mogao bi pomisliti da njegova kritika masovne kulture i umetnosti
u doba aktuelne komercijalizacije svih sfera Zivota nije izgubila na relevantnosti, ve¢ da je
relevantnija nego ranije. Medutim, recepcija Adornove filozofije u poslednje dve decenije XX i
pocetkom XXI veka pokazala je drugaciji trend. Svi koji su pokusali da ga premeste u XXI vek
mogli su to da urade uz naruSavanje izvorne konfiguracije njegovih shvatanja i odgovarajucu
promenu perspektive.3! Taj trend je pratio i Estetsku teoriju jo§ od objavljivanja. Na toj liniji

razmiSljanja ne bi toliko bila bitna rekonstrukcija Adornove estetike kao celovite i u sebi

2 Jameson, F., Late Marxism: Adorno, or, the Persistence of The Dialectic, New York: Verso, 1990.

30 Hohendahl, P. U. ,Introduction: Adorno Criticism Today”, New German Critique, No. 56, Special Issue on
Theodor W. Adorno, (Spring—Summer, 1992), str. 9

31 Hohendahl, P. U., The Fleeting Promise of Art. Adorno’s Aesthetic Theory Revisited, Ithaca and London:
Cornell University Press, 2013, str. 16
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izgradene pozicije, ve¢ su od interesa pojedini problemi koje ona pokre¢e naslanjajuci se na
tradiciju filozofske estetike u periodu njene krize i transformacije u kulturi naSeg vremena, pa u
skladu sa tim i aktuelnost tih problema za nase vreme.

S obzirom da Adornovi pojmovi nisu naprosto preuzeti iz filozofske tradicije ve¢ obrazovani
u konfrontaciji sa njom i sa iskustvima moderne umetnosti, u novom kontekstu njihovo
izdvajanje iz izvornog podrazumeva onu promenu perspektive. Uz par izuzetaka filozofi su
tokom sedamdesetih i osamdesetih godina kao po pravilu Kriticki razmatrali probleme koje
pokrec¢e Adorno 1 bili pod njegovim uticajem ne posmatraju¢i njegovu filozofiju umetnosti kao
celinu u kojoj se oni pojavljuju u izvornom obliku. Prema re¢ima Velmera (Wellmer), posle
desetogodisnje kriticke recepcije Estetske teorije c¢inilo se ,kao da je samo komade i iverje
Adomove estetike prezivelo filozofsku, knjizevnoteorijsku i muzikologku kritiku.”*? Trend
fragmentacije koji je pratio istrazivanja u kontekstu postmoderne olicen je i u povezivanju
Adornovih shvatanja sa idejama savremenika poput Hajdegera i Deride. Taj potez bio je deo tzv.
poststrukturalistickog Citanja, koje je alternativa onom marksistickom i pokusava da napravi
razliku izmedu Adornovog i pojmovnog aparata marksisticke teorije. Ovakvo Citanje zanemaruje
socijalni aspekt Adornove misli i momenat drustvene prakse, njegov fokus su pojmovi uma i
racionalnosti, a Adorno je pre svega antimetafizi¢ki mislilac koji napada princip identi¢nosti kao
preferenciju tradicionalne epistemologije, ujedno vrse¢i dekonstrukciju tradicionalnih pojmova
putem racionalnih argumenata.

Adornova esteticka razmisljanja se na jedan implicitan na¢in uklapaju u jos jedan trend
novije estetike koji je sadrzan ve¢ u izvornom pojmu estetike: to je kretanje od teorije ¢ulnog
saznanja ka teoriji umetnosti, koja dominira estetikom u XIX i vecim delom XX veka, pa onda
ponovo ka ¢ulnom saznanju odnosno ucenju o Culnosti, §to se moze prepoznati, na primer, kod
G. Bemea (Bohme) u estetici atmosfere. Adornova pozna estetika se, doduse, ne bavi ¢ulnoséu i
estetskom recepcijom u uzem smislu re¢i, ona ih izri¢ito ni ne uzima u obzir, ali transformise
moderni koncept umetnosti u ime oslobadanja potisnute prirode od represije duhovnog principa
sadrzanog u umetnosti, pa isto tako i covekove senzibilnosti. Adorno ovaj aspekt i nacin
ponasanja zivog aktualizuje pod pojmom mimesisa, u kome je potencijalno sadrzan citav niz
znacenja koja su u vezi sa ovom oblas¢u. Nesto eksplicitniji od njega bio je Markuze (Marcuse)

sa svojom teorijom ,estetskog Lebenswelta”, koga oblikuje estetska osetljivost Coveka i

32 1bid.

33 Hohendahl, ,,Introduction: Adorno Criticism Today”, str. 6
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produktivna masta kao uzor i vodeéa snaga u preobrazaju stvarnosti. Takav svet nastaje u
kolektivnoj praksi stvaranja okoline, gde se ,,neagresivne, eroticke i receptivne sposobnosti
goveka — u harmoniji sa sve$éu slobode — bore za pomirenje ¢oveka i prirode.””

Sasvim je ocekivano da je akcenat na senzibilnosti u estetici pobudio i interesovanje za
prirodu i covekov Zivotni svet. U tom smislu, u postmodernoj estetici mogla su se razluditi i dva
opSta pravca: sa jedne strane (ekoloska) estetika prirode, ¢iji su predstavnici u Nemackoj ve¢
pomenuti Beme i M. Zel (Seel)®®, a sa druge filozofija umetnosti. Estetika prirode, koja se
oslanja na filozofiju prirode, a nadovezuje i na Adornovu reaktuelizaciju prirodno lepog, nije od
interesa za ova razmatranja u ¢ijem fokusu su prevashodno problemi filozofije umetnosti. Medu
studijama iz oblasti Adornove filozofije umetnosti izdvaja se rad M. Cenka (Zenck) o pojmu
umetnosti kod Adorna.®® U njemu se kao klju¢ za razumevanje razli¢itih oblasti (filozofije
istorije, teorije saznanja i filozofije umetnosti) uzima Adornovo shvatanje odnosa mimesisa i
racionalnosti. Taj rad polazi od Estetske teorije i ideje da je umetnost oblik nepojmovnog
saznanja. Drugi rad je studija L. Zuidervarta o Adornovoj Estetskoj teoriji iz 1991. u izdanju
TehnoloSkog instituta iz Masacusetsa, gde se Adornova pozicija rekonstruiSe polaze¢i od
misaonih pretpostavki marksisticke sociologije (umetnosti), posebno Marksa, Lukaca i
Benjamina, kao i u nadovezivanju na estetike Kanta i Hegela. Zuidervartovo citanje pokazuje
kako Adorno situira umetnost u okviru drustva, politike, proizvodnje 1 istorije.otkrivajuci
socijalne, politicke i istorijske dimenzije njegove ideje estetske istine.%’

M. Tojnisen (Theunissen) je razvio jedno tumacenje Adornovog shvatanja umetnosti sa
akcentom na njegovom interdisciplinarnom momentu. Time je dovrSena fragmentacija strukture
tradicionalne estetike nastale u XVIII veku. Tojnisen u Adornovim ogledima o muzici i
knjizevnosti vidi moguénost priblizavanja spekulativnog misljenja i nau¢nog istrazivanja u
hermeneutici umetnickog dela. Tu viSe nema hijerarhijskog odnosa kao kod tradicionalne
estetike, ve¢ se usvaja odnos koordinacije filozofije, nauke i umetnickog dela radi artikulisanja

analize tog dela. Ta pozicija na neki nac¢in je suprotstavljena prethodnoj, jer ideju filozofije

3 Marcuse, H., Estetska dimenzija, Zagreb: Skolska knjiga, 1981, str. 143—144

3 0O tome vidi: Paetzold, H. ,,Adorno’s Notion of Natural Beauty”, u: Huhn, T., Zuidervaart, L. (prir.) The
Semblance of Subjectivity. Essays in Adorno’s Aesthetic Theory, Cambridge Mass: MIT Press, 1987, str. 213-235

3% Zenck, M., Kunst als begriffslose Erkenntnis. Zum Kunstbegriff der Asthetischen Theorie Theodor W.
Adornos, Miinchen, 1977.

37 Zuidervaart, Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of Illusion, str. xxi
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umetnosti ne prepoznaje u sveobuhvatnoj estetici, ve¢ u konkretnim analizama umetnickih
dela.® Ovo glediste je na tragu Adornovih razmisljanja iz ranijih kritickih spisa o muzici. Na
nesto drugacijoj liniji razmisljanja i H. Ajhel u tumacenju Adornove estetike zastupa tezu o
njenom interdisciplinarnom karakteru.®

U pogledu socijalne i utopijske perspektive umetnosti i njenog statusa autonomije vredi
spomenuti interpretacije Velmera i Menkea (Menke). Prvoj dvojici je zajednicko da Adorna
dovode u vezu sa shvatanjima dvojice njegovih savremenika: Velmer sa Habermasom, Menke sa
Deridom. Velmerovo tumacenje Adornovog shvatanja istine i privida zasniva se na pragmati¢noj
transformaciji sadrzaja istine umetnosti i prilagodavanju Habermasovoj teoriji komunikativne
racionalnosti i dijalogu oslobodenom od dominacije. Umetnost je polje delovanja u kome se
najavljuje stanje harmonije, gde ljudi zive kao slobodni subjekti, u skladnim medusobnim
odnosima i odnosu prema prirodi. To stanje koje aktuelna istorijska praksa ne odslikava naziva
se utopijom. Utopijska dimenzija umetnosti i ideja pomirenja po Velmerovom shvatanju moraju
biti redefinisani, dok rasprava o istini u umetnosti zahteva konverziju estetskog iskustva u
komunikativno delanje.*°

Velmer je bio akter i polemike o prvenstvu kategorije lepog ili kategorije uzviSenog u
Adornovoj estetici, odnosno odgovaraju¢ih oblika estetskog iskustva koje ovi pojmovi
odslikavaju. Naime, ideja pomirenja, uz koju u svom tumacenju pristeje i Velmer, u prvi plan
stavlja kategoriju prirodno lepog, koju obnavlja Adornova pozna estetika.*! Sa druge strane, V.
Vel§ (Welsch) je izneo tumacenje Adornove estetike sa tezom da u njenom centru stoji
koncepcija uzvisenog.*? Vels polazi od stava da strukturu moderne umetnosti u celosti opisuje ne
kategorija lepog ve¢ uzviSenog, pa shodno tome i Adornova estetika koja izvire iz iskustva ove
umetnosti jeste estetika uzvisenog. Umetnost kojoj ona intendira nije lepa ve¢ uzvisena. Ideal

pomirenja i harmonije otelovljen u lepoj umetnosti za njega je lazan i prevaziden u iskustvu

38 Vidi o tome: Klein, Kreuzer, Miiller-Doohm, Adorno—Handbuch, str. 439

3 Eichel, C., Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. Perspektiven einer interdisciplindiren

Asthetik im Spdtwerk Theodor W. Adornos, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1993.

% 0 Velmerovom shvatanju pragmatitkog proSirenja Adornove estetike istine vidi: Velmer, A., Prilog

dijalektici moderne i postmoderne, Novi Sad: Bratstvo—jedinstvo, 1987, str. 39 i dalje.

41 Wellmer, A. ,,Adorno, Modernity, and the Sublime”, u: Pensky, M. (prir.) The Actuality of Adorno. Critical
Essays on Adorno and the Postmodern, Albany: State University of New York Press, 1997, str. 112-134

42 \Welsch, W. ,,Adornos Asthetik: Eine implizite Asthetik des Erhabenen”, u: Asthetisches Denken, Stuttgart:
Reclam, 1990, str. 114-156
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uzviSenog, a intendirano pomirenje je moralo biti transformisano i proSireno idejom pravde
(Gerechtigkeit). Uzviseno vise nije slika covekove veli¢ine i vladavine duha nad prirodom, veé
priznanja heterogenosti i koegzistencije mnos$tva pojedinacnog, u politiCkom smislu, bez
vladavine nad pojedincem. Afirmacijom uzviSenog Vel§ zapravo situira Adornovu estetiku u
postmodernom kontekstu 1 stavlja ga uz rame Liotaru, s tim da medu njihovim shvatanjima
pozicije uzvisenog u vezi sa umetnickim delom uspostavlja jasnu razliku: Adorno zastupa model
horizontalnosti 1 imanencije, dok kod Liotara nailazimo na motiv vertikalnosti i
transcendencije.** Ovakvo povezivanje spada u kontekst postmodernisti¢kog &itanja Adorna,
mada se takvo Citanje moze smatrati vrlo kontroverznim.

U recepciji problematike Adornove filozofije umetnosti tokom osamdesetih godina proslog
veka izdvaja se i rad H. Menkea Suverenost umetnosti, koji razmatra koncept negativnosti u
diskusiji izmedu Adorna i Deride.** Kod ovog autora se pretpostavlja da je socijalni momenat u
Adornovom shvatanju umetnosti stran njegovoj teoriji estetskog iskustva, dok u cilju kritike kod
Adorna inac¢e nedovoljno odredenog pojma negacije Menke razmatra odnos izmedu autonomije
(izdvojenog statusa umetnosti u odnosu na druge neestetske diskurse koji imaju vlastitu logiku) i
suverenosti (pojma koji oznacava izlazak umetnosti izvan granica estetskog u sferu neestetskih
diskursa). Ta odredenja stoje u temelju modernog shvatanja estetskog i1 tenzija medu njima je
prisutna u estetickoj tradiciji od Kanta do Adorna. Autonomija daje estetskom iskustvu relativno,
a suverenost apsolutno vazenje. Zadatak estetike je da poveze ova dva principa. Menke smatra da
je potrebno preformulisanje Adornove pozicije pomocu Deridinog shvatanja dijalektike
estetskog iskustva i kritike uma. Time on nagovestava teoriju suverenosti koja omogucéava
razumevanje odnosa izmedu estetskog i etickog diskursa, koji diskurs je u poslednjim
decenijama poceo da dobija na znacaju u kontekstu rasprava o Adornovoj negativnoj moralnoj
filozofiji. Nju osim Menkea u svojim radovima diskutuju i autori kao §to su Viske (Wischke),
Knol (Knoll), Svepnhojzer (Schweppenhiuser) i drugi, dok je na engleskom govornom podruéju
u ovoj etickoj sferi razumevanja Adornove misli poseban doprinos dao Dzej M. Brnstejn
(Bernstein).*® Upuéivanja na eticku problematiku i njena povezivanja sa estetikom i umetnoséu

nisu strana predstavnicima Frankfurtskog kruga i nagovestena su i kod Markuzea, u njegovom

3 |bid, str. 147
4 Menke, C., Die Souverdnitiit der Kunst, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1991.

45 Bernstein, J. M., Adorno. Disenchantment and Ethics, Cambridge: Cambridge University Press, 2001.
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nadovezivanju na Silera u ideji ,.estetskog etosa”.*® Nije slu¢ajno $to i kod Adorna iz odnosa
umetnosti i filozofije prosijava eticka pozadina problema.

U nasoj sredini Adornova filozofija je u drugoj polovini XX veka nakon prevoda nekoliko
kljuénih dela, narocito Filozofije nove muzike i Esteticke teorije, prepoznata kao relevantna
pozicija u marksistickoj filozofiji, ali pozicija koja je utoliko specificna jer joj je misaono
srediSte pojam umetnosti. To je pogodovalo orijentaciji teoreticara na prostoru bivse Jugoslavije,
koji su bili naklonjeni tzv. zapadnom marksizmu i teoriji druStva Frankfurtske $kole, pod
uticajem Markuzea i ranog Marksa, a u dobroj meri i Hajdegera. Diskusije Adornovih gledista o
umetnosti nailazimo mestimi¢no u radovima vise filozofa iz naseg kulturnog podneblja: I. Fohta
(Focht) o filozofiji i sociologiji muzike*’, K. Prohi¢a®®, S. Petrovi¢a®® i M. Uzelca®, ali i D.
Grli¢a, u jednoj od retkih celovitih estetickih studija o toj temi.>* lako je u poslednje dve decenije
marksisticka estetika i filozofija iz politickih i ideoloSkih razloga potisnuta na periferiju
interesovanja naSe filozofske javnosti, o Adornovoj filozofiji objavljeno je nekoliko radova medu
kojima se u sferi estetike istice doktorska disertacija D. Vuksanovi¢, koja istrazuje njegov nacin
misljenja povezujuci ga sa idejom barokne alegorije i stavljajuci ga uz rame dvojici teoreticara
umetnosti marksisticke provenijencije kod kojih je prema tezi autorke prisutna ista tendencija:
Blohu i Benjaminu.%? Ideja ove studije pokazuje da joj je namera esteti¢ka i na uverljiv na¢in
osvetljava alegorijski karakter Adornovog na¢ina misljenja uopste, ne samo u sferi estetike i
filozofije umetnosti u uZem smislu. Na ovaj rad ¢emo se dodatno osvrnuti u nastavku, s obzirom
da je relevantan za ova razmatranja.

Marksisticku estetiku u celini, naro¢ito neomarksizam Frankfurtske Skole, danas ne bi

trebalo posmatrati kao puki konglomerat shvatanja koja imaju samo antikvaran, istorijski znacaj,

46 Marcuse, Estetska dimenzija, str. 139
47 Focht, 1., ,Muzika u stavu negativiteta”, u: Adorno, Filozofija nove muzike, str. 9-26
“8 Prohi¢, K., Prizma i ogledalo. Lukac-Bloh-Adorno, Beograd: Nolit, 1980.

49 O Adornovoj poziciji u okviru savremene marksisticke estetike se, primera radi, moZe ¢itati u studiji Sretena
Petrovica o toj temi: Petrovi¢, S., Marksisticka estetika, Beograd: BIGZ, 1979, str. 304-314

%0 Uzelac, M., Filozofija muzike, Novi Sad, 2005, str. 287-299; Uzelac, M., Uvod u estetiku, Vrac, 2011, str.
77-84; Uzelac, M., Filozofija poslednje umetnosti, Novi Sad, 2010, str. 24-40; 44-54; (sve knjige profesora Uzelca
mogu se pronaci u obliku elektronskog izdanja na adresi: http://www.uzelac.eu/index.files/MilanUzelacKnjige.htm)

51 Grli¢, D., Izazov negativnog. Uz estetiku Theodora Adorna, Beograd: Nolit, 1986.
52 Vuksanovié, D., Barokni duh u savremenoj filozofiji: Benjamin—Adorno-Bloh, Beograd: Institut za filozofiju

Filozofskog fakulteta, 2001.
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posebno u nas$oj naucnoj sredini. lako je kriza humanisti¢ke kulture, a sa njom i filozofije,
postala opste mesto sa kojim mora da se suoci svaki istraziva¢ u ovoj oblasti, za domacu
esteticku misao se otvara prilika koju ranije ona nije imala u pravom smislu re¢i: moguénost
objektivnijeg sagledavanja marksistickih shvatanja i kritike savremene kulture i umetnosti, bez
propagandnih, ideoloskih i politickih stega, obzira i prepreka, koje po pravilu narusavaju

objektivnost svakog nau¢nog i filozofskog ispitivanja.

3.2. O nekim pravcima razumevanja estetskog nacina misljenja kod Adorna

Recepcija Adornovih razmisljanja o umetnosti moze se u kontekstu teme predstojeceg rada
shvatiti dvojako: jedan nacin shvatanja odnosi se na njihov sadrzinski nivo — to je onaj u kome se
referise na neki odreden pojam ili problem koji je tema ovih filozofskih razmatranja; drugi nivo
odnosi se na sam Adornov pristup, nacin razmisljanja i tretiranja ovih (estetickih) tema. Oba
nivoa, koja doduse nikada nisu striktno odeljena jedan od drugog, bila su predmet komentara
Adornove filozofije umetnosti. Medutim, drugi ugao posmatranja znatno je manje zastupljen i on
je predmet interesovanja ovog rada.

U nastavku rada ¢emo se fokusirati na pojam estetske teorije i to kao specificno Adornov
pristup ne samo problemima filozofije umetnosti, ve¢ i filozofskim problemima uopste. Drugim
reCima, estetska teorija je oblik transformacije filozofskog diskursa u pravcu estetskog iskustva.
Taj stav Ce biti razjaSnjen u slede¢em poglavlju ovog uvoda. U ovom, nasa namera je da
prikazemo kakve su po ovom pitanju bile pozicije u literaturi o Adornovoj filozofiji u koju
literaturu je autor ovog rada imao uvid.

Komentatorima Adornove filozofije nije promakla ¢injenica da njegov filozofski diskurs
odudara od akademskog nacina filozofiranja. I kod samog Adorna se mogu prona¢i mesta na
kojima je na neki nacin obrazlozeno zasto filozofski izraz artikulisan u jeziku ne moze da bude
konacan 1 zaokruzen, zasto filozof nikad ne moze jednoznac¢no da iskaze ono $to misli na
nekakav zaokruzen , konkluzivan nacin, te da tako dode do saznanja za kojim traga. TeSkoce u
¢itanju 1 razumevanju Adorna uglavnom dolaze od ove nedovrSenosti izraza i karakteristicnog
ugla iz koga on posmatra probleme koje uzima u razmatranje. Takva nedovrSenost i
neodredenost upravo karakteriSe iskustvo umetnosti i estetsko prosudivanje, kod koga se uvek
susrecemo sa ne¢im tajnovitim i zagonetnim, S$to nas sprecava da umetnicke duhovne tvorevine
shvatimo kao obican predmet saznanja s jedne, ali i njihovo promisljanje kao obi¢no saznanje sa

druge strane. Drugim re¢ima, iSkustvo umetnosti nam nesto govori i moze nas pouciti kako da se
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odnosimo prema svetu ili drustvenoj stvarnosti u kojoj Zivimo kao proizvodu ¢ovekovog svesnog
ili nesvesnog delovanja.

Pojedini interpretatori poput R. Bubnera ovo pomeranje perspektive filozofije, preplitanje
estetskog iskustva i teorijskog diskursa, nazivaju ,,estetizovanjem” teorije, pa se pomenuti autor
u svom poznatom tekstu ovim problemom bavi polazeéi od pitanja ,,Moze li teorija da postane
estetska?” i tretiraju¢i ga, svakako ne slucajno i bez razloga, kao glavni motiv Adornove
filozofije.>* Predmet Bubnerove kritike je teza o konvergenciji umetnosti i saznanja, na koju
nailazimo u fragmentima Estetske teorije.>* Za ovog autora, koji posmatra odnos estetske teorije
prema tradicionalnoj filozofiji umetnosti, Adornova teza je problemati¢na i Bubnerova namera je
da ispita razloge koji Adorna dovode do zamisli o dovrsenju teorije u estetici.>® Ona naizgled
deluje plauzibilno, samo ako se uzme u obzir shvatanje prema kome je istorijski proces razvoja i
racionalizovanja drustva doveo do postvarenja i sklop filozofske teorije i njene kategorije,
paraliSu¢i tako sve klasicne filozofske i nau¢ne metode i naine saznanja i vodeé¢i u zabludu
onoga ko saznaje. Umetnost tada nastupa kao moguci korektiv filozofije, dakle, kao alternativni
oblik saznanja, s obzirom da se filozofskim stavovima u nacelu ne moze izreci istina.

Ipak, osim §to je dubiozna ova istorijska dijagnoza razvoja i postvarivanja, da bi se umetnost
uspostavila kao napredni oblik saznanja, ona mora da bude shvacena u stavu negacije, pre svega
kao negacija postojeceg drustva. Medutim, Bubner primecuje da bi umetnost, kako bi uopste bila
shvadena na ovaj nacin, morala da bude podredena nekom obliku znanja koji je spoljasnji
strukturi samog dela, koje znanje je u slu¢aju Adorna sociolosko, filozofsko ili istorijsko.>®
Drugim recima, delo moze biti shvaceno kao negacija drustva samo ukoliko je ono sa nekog
treceg stanovista uporedeno sa druStvenom stvarnos$¢u, a onda prepoznato da sa njom stoji u
nekakvoj napetosti ili, kako to Adorno voli da naziva — protivreénosti.’’ Adornova estetska
teorija ne uspeva u svojoj nameri zato $to pokuSava da zauzme ovo trece stanoviste, izvan
umetnosti 1 drustva, koje ¢e ujedno biti oslobodeno onog sveprisutnog ideoloSkog karaktera.

Alternativa tome je da se umetni¢ko delo i drustvena stvarnost shvate kao dve potpuno odvojene

53 Bubner, R. ,Kann Theorie #sthetisch werden? Zum Hauptmotiv der Philosophie Adornos”, u: isti,

Asthetische Erfahrung, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1989, str. 70-98
5 Adorno, Asthetische Theorie, str. 197; Esteticka teorija, str. 225
5 Bubner, Asthetische Erfahrung, str. 71
% 1bid, str. 82
5 Ibid, str. 84
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realnosti koje su obrazovane prateci svoju specificnu unutrasnju zakonitost, ali su pritom ove
zakonitosti suprotstavljene. Ta pretpostavka je, ipak, neosnovana i Bubner je u tom smislu naziva
,,dogmom”.%8

Bubner smatra neplauzibilnom i Adornovu rehabilitaciju mimesisa, kao ponasanja koje na
nepojmovan nacin uéestvuje u onom prvobitnom. Problemati¢no je Sto se Adorno u isti mah
protivi tradicionalnom pojmu mimesisa kao oponaSajuceg prikaza neke nezavisno postojece
stvarnosti i prihvata mimesis kao odnos koji nije pojmovno—subordinisuci, ve¢ se udaljava od
pojma i teoriju asimiluje sa njenim predmetom, postujuci prvenstvo objekta; drugim recima,
sluzi se jednim znaCenjem ovog pojma koji bi se mogao nazvati mimikrijom. Takva ,,mimikrija
duha” za Adorna je neka vrsta korektiva teorije, ali Bubner mu zamera sto ovom pojmu
mimesisa nedostaje argumentativno pojasnjenje, a u skladu sa tim i uverljivost.®® Sli¢no je i sa
pojmom (umetnickog) dela, kome takode nedostaje konzistentnost, a koji uprkos tome igra
sredi$nju ulogu: ,,Adornova estetika nikako ne moze da izbegne rehabilitovanje neogranicene
kategorije dela, iako neprestano konstatuje njegovu propast.”®® | najzad, iako Adorno nastoji da
tvrdi svojevrsnu suverenost umetnosti nad filozofijom i moguénost da ovoj postavi granice
putem sebi svojstvenog nacina saznanja, Citava postavka konvergencije umetnosti i saznanja
dolazi upravo iz druge perspektive — iz ugla superiornog filozofskog misljenja, koje jedino moze
da dodeli takav status umetnosti. Time se s jedne strane podriva estetsko iskustvo i autonomija
umetnosti, a sa druge i teorijski karakter estetike.

Nakon ovih primedbi jasno je da je Bubnerovo shvatanje Adornovog poduhvata u poznoj
estetici takvo da pomenuta konvergencija ne moze biti konzistentna filozofska ideja. Doduse,
argumentacija koju on oc¢ekuje od Adorna se tesko moze dobiti, s obzirom da polaganje rac¢una i
obrazlozenje pojmova uopste nije odlika njegovog nacina filozofiranja, niti se Adorno trudi da
svoju koncepciju uéini filozofski koherentnom u logickom smislu te re¢i. Kod njega zapravo
uopste nije re¢ o postajanju teorije estetskom, takvo ¢e stanoviste zastupati ovaj rad. Adornova
ideja konvergencije ne priziva umetnost kao naknadnu dopunu ili korektiv saznanju: estetska
komponenta je uvek deo saznanja, saznanje nikad nije bez nje. Takva komponenta ¢ak ima vise
oblika, s obzirom da se manifestuje ne samo kroz ¢ulno opazanje u kome je najprisutnija, nego,

na primer, i kroz delovanje fantazije, ali i kroz mimeticko ponasanje koje je, prema tezi Valtera

%8 pid, str. 85
%9 |bid, str. 87
60 1hid.
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Benjamina koja ¢e biti predo¢ena u poslednjem delu rada, preneseno i o¢uvano u strukturi jezika.
Isto se moze reéi i za misljenje, Ciji je jezik medijum izrazavanja.

lako Adorno u svojoj filozofiji ne potencira ¢ulnost i neposredno ¢ulan nacin odnosa prema
stvarima — dosledno izbegavajuci hegelovski prigovor za posredovanje — taj oblik saznanja on
zastupa kroz pricu o egzaktnoj fantaziji kao kljutnom metodoloskom pojmu uvedenom veé
1931. u pristupnom predavanju o aktuelnosti filozofije. Sa tim pojmom se moze objasniti i pojam
mimesisa iz Estetske teorije, za koga Bubner konstatuje da mu nedostaje obrazlozenje i
uverljivost. Medutim, mimesis koga Adorno uzima iz tradicije i modifikuje ne dobija samo
sadrzinsko obrazlozenje (poput onog antropoloskog u Dijalektici prosvetiteljstva), nego i potvrdu
U nacinu misljenja 0 tome, koji je izrazen u strukturi filozofskog jezika. Nacin filozofiranja nije
dovoljno samo sadrzinski obrazloziti, nego se on mora pokazati.

Na liniji ovog razmisljanja je i shvatanje Siri Veber Niklsen®®, koja pokusava da pokaze da
je mimesis u Adornovoj Estetskoj teoriji u svakom pogledu centralni pojam. Prema shvatanju
ove autorke zagonetni kvalitet koji prosijava kroz tekst ovog Adornovog kapitalnog rada potice
upravo od mimeticke organizacije njegovog materijala, dakle stavova i pojmova iz mnogih
prethodnih estetickih ucenja iz filozofske tradicije. Traganje za takvim neuhvatljivim mimesisom
za nju znadi ,,osvetljavanje celokupnog konceptualnog uredenja i forme Estetske teorije.”®?

Osecaj nedovrSenosti 1 isprekidanog iskustva, utisak zatvorenosti 1 udaljavanja koga ¢italac
ima kada dode u dodir sa Adornovim tekstom ona uverljivo povezuje sa Benjaminovim pojmom
aure (o tom pojmu vidi u ovom radu fusnotu br. 449), pokazujué¢i kako se kod Adorna
aurati¢nost, koju je Benjamin pripisao umetnickim delima visoke gradanske kulture, manifestuje
u specificnim jezicima prirode, umetnosti i estetike, nacinu na koji nam se ove obracaju kao
posmatra¢ima i interpretatorima. Svi ovi jezici su zagonetni, nisu neposredno razumljivi. Tu
zagonetnost duguju svom mimetickom karakteru, odnosno ¢injenici da, epistemoloski gledano, u
svom nacinu predstavljanja daju prednost objektu saznanja, a ne subjektu koji saznaje, $to je bio
slucaj u tradicionalnoj filozofiji i filozofskoj estetici.

Prate¢i Adornovo shvatanje odnosa umetnic¢ke i prirodne lepote, Niklsen ponavlja stav da
umetnost oponasa prirodnu lepotu. Ipak, posto je jezik ove potonje neodreden 1 neodrediv, ne

moze se definisati pojmovima, umetnost u oponaSanju nemog jezika prirode ima tim tezi

61 Weber—Nicholsen, S. ,, desthetic Theory’s Mimesis of Walter Benjamin”, u: Huhn T., Zuidervaart, L. (prir.)
The Semblance of Subjectivity. Essays in Adorno’s Aesthetic Theory, Cambridge Mass.: MIT Press, 1987, str. 55-91

62 1pid, str. 55
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zadatak, jer izrazajnim sredstvima ovaj jezik mora da oponasa.®® Umetnost to ¢ini u svojoj formi.
Medutim, za nas je klju¢an onaj stav prema kome i filozofska estetika mora pojmovnim
sredstvima da izrazi ovaj pokuSaj umetnosti da prirodnu lepotu dovede do izraza, dakle mora u
svom pokusaju razumevanja da usvoji ono §to Adorno naziva ,,prvenstvom objekta”. Estetika to
ne moze putem logi¢ko—deduktivnog izvodenja zakljucaka, nego mimeticki, svoje stavove i
pojmove prilagodava objektu koga pokuSava da razume. Po miSljenju ove autorke Adornova
Estetska teorija je dobar primer ovakvog postupanja. Njena teza je da je ovaj rad na polju
estetike ili filozofije umetnosti konstruisan po uzoru na Benjaminov nedovrseni projekat koji je
nazvan Rad o pasazima, U kome autor ima nameru da montazom tekstualnih fragmenata kulture
(citata) protumaci kolektivne snove Evrope u XIX veku , kako bi oslobodio potisnutu utopijsku
¢eznju ljudi zarobljenih u robnom svetu. Benjamin misli da se ti fragmenti zahvaljujuci
slicnostima u jeziku mogu povezivati i tako kreirati novi konteksti znacenja. Kod Adorna
nailazimo na sli¢no: pojmovi tradicionalnih teorija umetnosti u Estetskoj teoriji se dovode u nove
konstelacije i pritom se zaoStravaju protivrecnosti kako bi se pokazala njihova jednostranost i
neistinitost. Niklsen veruje da konstelacije u koje dolaze pojmovi u miljeu Adornovog teksta od
Citalaca zahtevaju poseban intelektualni angazman, u smislu da je za razumevanje istih potreban
mimeticki nac¢in kombinovanja, slican onome kojim se sluzi i sam autor rada u pokusaju da izrazi
istinu umetnosti.

Niklsen u svom ogledu po svemu sude¢i daje prednost Adornovoj Estetskoj teoriji u pogledu
mimetickog nacina razumevanja, kako umetnickih tvorevina od strane esteticara ili filozofa
umetnosti, tako i Estetske teorije od strane Adornovog ¢itaoca. Ovaj rad postavlja konstelacije na
mimeticki nacin, jer je takav nacin postupanja striktno vezan za status i karakter odnosa izmedu
prirodne lepote i umetnosti, te nacina na koji ih esteti¢ar razumeva. On je iz tog odnosa izveden.
Medutim, ¢italac se moze zapitati zaSto bi Estetska teorija u ovom smislu imala bilo kakav
poseban status u odnosu na, recimo, Adornovu Negativnu dijalektiku ili Minima moralia? U
ovim radovima, kao 1 u nekim drugim, Adorno se sluzi istim na¢inom kompozicije materijala,
koga bismo ni$ta manje mogli nazvati mimeti¢kim, kao $to je to slu¢aj i u Estetskoj teoriji. Ipak,
U njima se ne govori 0 umetnosti, niti se pokuSavaju razumeti umetni¢ka dela. Razumevanje
putem konstelacija je Adornov na¢in postupanja u svim filozofskim radovima. Stavise, moze se
izneti i stav da je za njega to nacin na koji se odvija filozofsko razumevanje i uopste svako

razumevanje u jeziku.

83 1pid, str. 70
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U tom smislu, stanoviste koje se zauzima u ovom radu bi¢e da ovakav nacin razumevanja
nije svojstven samo razumevanju umetnosti, umetni¢ke i prirodne lepote, ili umetnic¢kih
tvorevina, ve¢ je u tom razumevanju uvek aktivna njegova estetska komponenta, koja ovde
obuhvata i mimeticko ponaSanje o kome govori Veber Niklsen. Takav nacin razumevanja
najvidljiviji je u pokusaju da se razumeju umetnicka dela ili estetski fenomeni uopste, ali on nije
isklju¢en i u drugim slu¢ajevima. Estetska teorija se u tom smislu pojavljuje ne kao teorija u
onom smislu u kome je gore shvata Bubner, nego kao nacin razumevanja koji teorijskom sistemu
pojmova oduzima prevlast nad Zivim iskustvom i fenomenima.

Jos§ jedan aspekt argumentacije koju iznosi Niklsen, a sa kojim se ne mozemo sasvim sloziti,
jeste da je mimesis ,,nedefinisani fundamentalni pojam, prazno srediste okruzeno bezbrojnim
kontekstima izlaganja”®* u sklopu Estetske teorije. Time ona pojasnjava za$to mimesis u ovom
radu nije preciznije razjasnjen, Sto iznad Bubner prigovara Adornu. Nije ni mogao da bude, jer je
to ,,nefigurisani centar koji ostaje stran” iako razli¢iti konteksti na njega upucuju: ,,(...) zagonetni
I neodredivi kvalitet mimesisa moze se shvatiti kao da oko sebe proizvodi naizgled neogranic¢eni
nerazresivi niz konteksta.”®® Ovde se sugeriSe da je prisutnost mimesisa generator ,,estetskog”
kvaliteta misljenja, koga iz logicke perspektive nazivamo ,,neodredivim”. Problem je §to se u
tom shvatanju po svemu sude¢i meSaju sadrzinski i formalni plan, odnosno ostaje nejasno da li je
mimesis sadrzinski impliciran razli¢itim kontekstima znacenja, ili se uopste ne moze posmatrati
kao pojam koji ima ikakav sadrzaj, ve¢ samo kao nacin artikulisanja materijala u razumevanju.
Ako je ovo poslednje sluc¢aj, onda se ovaj kao gest, nacin ponasanja ili funkcija misljenja, moze s
pravom pripisati estetskoj moci fantazije, $to i ¢inimo, dok na tematskom planu u odgovaraju¢im
kontekstima moze da bude objekt prosudivanja i kritike. U poslednjem delu ovog rada ¢emo se
podrobnije pozabaviti ovom temom, koja je na liniji nase teze o prirodi estetskog razumevanja i
shvatanja znaCenja mimesisa kao nac¢ina postupanja estetske fantazije.

| poslednje §to éemo prigovoriti shvatanju Siri Veber Niklsen i napraviti otklon od toga jeste
dovodenje u vezu Benjaminovog postupka iz Rada o pasazima koji je u osnovi nadrealisticki i
zasniva se na postupku montaze i konceptu dijalekti¢kih slika, sa Adornovim u Estetskoj teoriji.
Adorno je u vie navrata kritikovao ovaj Benjaminov postupak®, ali ono $to ¢e u nastavku biti

izneto kao stav koji prati predstojec¢a razmatranja je da Adorno svoj postupak nigde izri¢ito ne

64 1pid, str. 83
55 |bid, str. 84

8 O tome vidi: Adorno, Asthetische Theorie, str. 90; Esteticka teorija, str. 111
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postavlja kao da u predstavljanju istine umetnosti bivaju kori§¢ene slike ili predstave slikovnog
tipa, vec je kod njega zastupljen muzicki model, koji se zasniva na auditivnoj recepciji, odnosno
na nekom obliku ,,slusajuceg razumevanja” ili razumevanja putem sluSanja, sli¢no kao u muzici.
Zbog toga se u nastavku i predocava shvatanje uloge kompozitora, slusaoca i kritiCara u
razumevanju muzickih dela, jer je taj model po mnogo ¢emu uzoran za shvatanje ideje Adornove
Estetske teorije.

Jos jedan rad koga u tom kontekstu vredi razmotriti je pomenuta studija D. Vuksanovi¢ o
prisutnosti baroknog umetni¢kog stila i duha vremena u nacinu mis$ljenja trojice savremenih
esteti¢ara marksisti¢ke orijentacije, medu kojima svoje mesto ima i Adorno®, a ¢&iji je korpus
ideja, po misljenju autorke, ,.barokno osmisljen i organizovan.”® Kombinacija baroka i pozne
moderne, u kojoj su kriza i transformacija zahvatile sve oblasti kulture, bila je sredstvo protesta
protiv elitizma umetnosti i kulture, s obzirom da sada dopire i do nizih slojeva drustva, §to je
sveukupno pogodovalo negativistickoj i antitetickoj tendenciji avangardne umetnosti, ali i njoj
primerenog nacina misljenja ili filozofije. Autorka isti¢e i veoma bitnu stvar da je barokni na¢in

oblikovanja duha epohe ,,uobraziljski” i da je umetni¢kog, a ne pojmovno—logickog porekla:

(...) oblikotvorna mo¢ baroka, svakako nije fundamentalno pojmovne prirode niti se izvorno vezuje

za tradicionalni pojam i dosadas$nju sistematicku filozofsku praksu; ona se ne moze ni misliti, a

kamoli adekvatno formulisati i izraziti, bez specificnog predstavnog konteksta i nacina filozofiranja

koji proistice iz sfera jednog izrazito umetni¢kog pristupa stvarima filozofije.%

Ako je barok ne samo predmet vec i konstituens filozofskog na¢ina misljenja doba ¢iji je
savremenik i Adorno, onda je logi¢no da se karakteristike tog na¢ina misljenja vide i kod njega:
akcenat na pojedinacnom i detalju, negativnost, diskontinuitet i antitetiCnost, suprotstavljanje i
nesklad, a naposletku i melanholi¢na atmosfera na koje nailazimo u njegovoj filozofiji, sve se
mogu pripisati duhovnoj kulturi baroka. Divna Vuksanovi¢ ovde poentira i jednu odliku
baroknog nacina misljenja na primeru Valtera Benjamina sa kojim Adornova misao komunicira,
nazivajuci to ,,udvostru¢enom tematizacijom”: naime, zakonitost tumacenja baroknih duhovnih
sadrzaja je da filozofija koja interpretira barokne sadrzaje i tekstove treba na sebi da primeni

,,one stvaralacke postupke koji su obrazovali njen vlastiti duh ovni sklop i predmet.”’® Ona

87 Vuksanovi¢, Barokni duh u savremenoj filozofiji: Benjamin—-Adorno-Bloh, str. 17
% 1bid, str. 9

8 bid, str. 11

0 1bid, str. 28
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sadrzaj svojih istrazivanja dijalekticki dovodi u vezu sa sopstvenom formom i na¢inom na koji
pristupa ispitivanju tog sadrzaja. To joj daje moguénost da bude kriti¢ka i ,,transcendirajuca”, da
na neki nacin prevazide postojece okvire i ustanovljene matrice misljenja.

Adornov filozofski nacin misljenja je, prema ovoj tezi, barokno oblikovan. On je u tom
smislu blizak umetnosti i udaljava se od konvencionalnog obrasca rasudivanja u filozofiji. Za
njega je karakteristi¢no tzv. prizmati¢éno misljenje (koje u nastavku nazivamo ,,atonalnim’), koje
pokazuje da je za Adorna racionalna komponenta pojma ipak iznad culne, slicno kao kod
Hegela.”* To se odnosi ne samo na Adornovu filozofiju umetnosti, nego na njegovu celokupnu
filozofiju, ili, mozda bolje re¢eno, nacin filozofiranja. Misaona prizma je za Vuksanovic¢evu
multidimenzionalna slika stvarnosti, koja odstupa od linearnog i monoperspektivnog nacina
gledanja na stvari, te kao takva oli¢ava dijalekti¢ko kretanje pojma.’

Ako je re¢ o estetici, sa kojom i kod Adorna imamo posla, imajuci sve ovo u vidu mozemo
govoriti da je kod njega i ona u ,estetskom kljuc¢u”, $to autorka i Cini, objasnjavajuéi Estetsku
teoriju kroz baroknu predstavu vatrometa.” Takav simboli¢ni prikaz teorijske estetike ustvari
depotencira njenu pojmovnost i prioritet diskurzivnog pristupa nad umetnoséu, oslobadajuci
estetski potencijal filozofskog iskustva; estetika svoju teorijsku prirodu sada ostvaruje u
medijumu estetskog, u umetnic¢koj predstavi vatrometa.’* Ipak, Vuksanovi¢eva na ovom mestu,
sa ¢ime se u ovom radu necemo sloziti, ¢ulne utiske u kojima teorija nalazi svoju realizaciju
smatra vizuelnim. Na ovu pomisao navodi i srodnost sa Benjaminovim konceptom dijalekti¢kih
slika i njegovim Radom o pasazima na koju srodnost ukazuje i Veber Niklsen. Zatim, predstava
baroknog vatrometa, dogadaja eksplozije koji inicira iskustvo Soka, moze se zamisliti samo kao
slika, kao slikovna predstava i jedan vid delovanja melanholije. U simboli¢nom ¢inu eksplozije
dogaca se, sa stanovista filozofije, gubitak ¢istog pojma umetnosti, te da filozofska estetika vise
ne moze neposredno i samorazumljivo da govori o umetnosti.

Sa Divnom Vuksanovi¢ autor ovog rada slaze se u oceni da Adornova Esteticka teorija
istovremeno pokazuje svojstva jedne estetske (esteticne) teorije, dakle teorije koja nije obicna
filozofska teorija, ve¢ pokazuje estetske kvalitete radec¢i na samoj sebi putem mimesisa. Tu tezu

autorka je potkrepila baroknom predstavom vatrometa 1 uopste baroknim duhom Adornovog

" 1bid, str. 98

2 1bid, str. 100
3 1bid, str. 120
™ 1bid, str. 121
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prizmati¢nog nacina misljenja, dok se ovde esteti¢nost njegovog filozofskog diskursa tumaci kao
pojava koja je imanentna tom diskursu, uvek je u njemu prisutna, bez teze o njenom baroknom
karakteru kao nacinu organizacije koji bi bio usvojen spolja. Mimeticki impulsi kojima odise
Adornov visedimenzionalan i negativisticki nac¢in misljenja u filozofiji su inace uvek prisutni, ali
ih susret sa avangardnom umetnoséu ¢ini vidljivim. To je otuda $to ova umetnost zahteva od
filozofije specificnu organizaciju akta razumevanja, te preokretanje ne filozofskog pojma ili
teorije kao ve¢ mrtvog, objektivisanog sklopa, nego samog akta i nacina promisljanja, zbog cega
ni teoriju ovde ne posmatramo kao gotovu formu koja potom biva preobrazena ili ,,estetizovana”,
nego kao zivi mimeticki na¢in ponasanja u mis$ljenju o umetnosti, ali koji nacin je prisutan i u
drugim Adornovim radovima, ne samo u onima u kojima dominira esteticka problematika.
Gotovo u isto vreme kad je Tideman objavio Adornovu Estetsku teoriju, taénije godinu dana
ranije, pojavila se i jedna studija iz oblasti psihologije umetnosti ili psiholoske estetike, knjiga R.
Arnhajma (Arnheim) pod upeéatljivim nazivom — Vizuelno misljenje (Visual Thinking).”® lako
ovaj rad naizgled nema neposredne veze sa Adornom i njegovom Estetskom teorijom, niti se oni
dovode u vezu, njihova korelacija je veoma zanimljiva. Arnhajm na nizu konkretnih primera iz
vizuelnih umetnosti pokusSava da pokaze kako su u umetni¢koj delatnosti kao svojevrsnom
obliku umovanja opazanje i misljenje neraskidivo isprepleteni, da ¢ovek koji ,,slika, piSe,
komponuje, igra, u stvari misli ¢ulima.”’® Ovaj gestaltni psiholog zastupa stanoviste da ne postoji
misljenje, niti u filozofiji niti drugde, koje je odvojeno od opazanja i u kome opazanje nema
bitnu, ¢ak primarnu ulogu. To odvajanje je hiljadugodisnja tekovina, kodifikovano je jo§ kod
najstarijih filozofa, da bi se odrzalo u delima mnogih klasika filozofije sve do XX veka. U
dugom periodu krize moderne i prevrednovanja ovih standarda pojavljuje se ideja za
reafirmacijom opaZzanja, posebno kada je re¢ o kreativnim vidovima misljenja, u kojima opazajna
strana miSljenja sa svojim funkcijama igra vaznu ulogu. Stavi$e, produktivno misljenje ni u
jednoj oblasti nije moguce bez opazajne komponente.”” To vazi i za najapstraktnije forme
misljenja kakve su, primera radi, matematika i filozofija. U umetnosti je ova komponenta samo

izrazenija, a njeni pojavni oblici raznovrsniji. Umetnost je sredstvo putem koga se jaca i razvija

s Arnhajm, R., Vizuelno misljenje, Beograd: Zavod za izdavacku delatnost Univerziteta umetnosti u Beogradu,
1985.

7 |bid, str. 9
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opazajna komponenta. Prema tome, i umetnicko iskustvo je bogato raznolikim ¢ulnim dejstvima,
koja se i kod kriti¢ara umetnosti odnosno esteti¢ara moraju uzeti u obzir, kao §to je ve¢ receno.

Arnhajm u svome radu relativizuje one krajnosti — teorijsko misljenje s jedne i kreativnu
percepciju i ekspresiju sa druge strane — pa time i ono iznudeno razlikovanje izmedu estetiCara—
umetnika i estetiCara—filozofa. U Adornovoj Estetskoj teoriji, ali i u drugim filozofskim
radovima ovog autora, to je vidiljivo na tekstualnom planu, u ravni artikulacije filozofskog
jezika. To odreduje i prirodu filozofskog razumevanja. Kod njega je ve¢ u nazivu o kome
govorimo — estetska teorija — potencirana napetost izmedu teorije i estetskog iskustva tj.
fenomena, ali je u nacinu na koji Adorno misli o razliitim problemima naglaSena upravo ¢ulna
komponenta misljenja, u kojoj je, ponegde i izri€ito, naglasena estetska fantazija.

Ipak, kod Arnhajma je akcenat stavljen na vizuelne umetnosti, on nam sluzeci se primerima
iz ove oblasti pokazuje da je odvajanje ¢ulnosti i misljenja veStacko i da saznajne radnje nisu
»privilegija mentalnih procesa iznad i izvan opazanja, ve¢ su suStinski sastojci samog
opazanja.”’® Opazanje se odlikuje slozenim procesom obrade i organizacije informacija. U tom
smislu je ,,vizuelno opazanje” istozna¢no sa vizuelnim misljenjem."®

Adorno se u svom nacinu filozofiranja ne oslanja na vizuelne umetnosti nego na iskustva
muzike, na slusanje, auditivni dozivljaj i praksu komponovanja, koji na neki nacin uslovljavaju
nacin razumevanja umetnosti koga ovaj autor zastupa. To vazi ne samo za umetnost i umetni¢ka
dela, nego i za interpretaciju filozofskih problema uopsSte. Muzic¢ki model u filozofiji on
pokazuje ne tako Sto ga iz muzike transponuje u ovu poslednju, nego izvodenjem srodnosti,
analognog polozaja muzike i filozofije kao oblika jezicke ekspresije. Dakle, resenje bi trebalo
traziti u jeziku i artikulaciji jezickoQ izraza, a nacin na koji se taj izraz artikuliSe u obe sfere
otkriva estetsku stranu filozofskog diskursa. Muzika i estetika su podruc¢ja u kojima se estetska
upotreba uma pokazuje na pravi na¢in. Adorno tu primenu pokazuje Koriste¢i funkcije fantazije
(ne logickom upotrebom uma kao u akademskoj filozofiji), dakle izlazu¢i iste putem mimetickih
dejstava u svojim poznim filozofskim radovima. Medu njima istaknuto mesto ima Estetska
teorija, koja je i sama smiSljena kao provokacija i protest protiv teorijske estetike.

Prema tome, ako su vid i sluh ¢ula kod kojih se pokazuje kako su estetska dejstva kakva su
igra, zvuci, pokreti, oblici i sl. podlozna sloZzenoj organizaciji u prostoru i vremenu, Arnhajm i

Adorno daju primer na koji na¢in se mo¢ razumevanja moze postaviti na takav osnov. U oba

8 |bid, str. 20
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slucaja, premda na sasvim razli¢ite naine, nailazimo na ideju da se razumevanje kao
intelektualna radnja uma moze artikulisati ne kao logicki akt misljenja, ve¢, analogno umetnosti,
umetnic¢koj recepciji | imaginativnoj produkciji, kao kreativni misaono-estetski akt.

Ovde se moZze izneti zapazanje da su pregnuca ove dvojice estetiCara Sezdesetih godina
proslog veka, u kojima se, manje ili viSe izri¢ito, putem razmatranja umetnosti reaktuelizuje
estetska mo¢ uma 1 uloga estetskih sposobnosti u njegovim nacinima postupanja, bila anticipacije
trenda u estetici koji ¢e nastupiti par decenija kasnije. Taj trend se ogleda u povratku estetici kao
ucenju o opazanju, $to je, pored u¢enja o umetnosti, prirodi i dizajnu, podrucje koje je aktuelno i
u nasem vremenu.

4. Predmet i metod istrazivanja

4.1. Hipoteza

U fokusu predstoje¢ih razmatranja ¢e biti pojam i polozaj estetske teorije u Adornovoj
filozofiji umetnosti. Kao §to je ve¢ reCeno, ideja i konstrukcija estetske teorije najteSnje je
povezana sa shvatanjem negativnosti umetnosti i njenim odnosom prema filozofiji, filozofskom
nacinu saznanja i filozofskoj istini. Medutim, izmedu dva zadatka koja smo naveli kao vazna za
estetiku, zadatka interpretacije dela i objasnjenja znaCenja razumevanja, teziSte ¢e biti na
drugom, koji se u pravom smislu re¢i moze smatrati filozofskim. Tek u tom kontekstu, gde
estetiCari moraju da poloze racun o uslovima razumevanja i razumljivosti umetnickih dela,
postaje vidljivo da ima smisla govoriti ne o filozofskoj estetici koja takvo razumevanje
podrazumeva, nego o promenjenom konceptu estetickog nacina razumevanja, Koji uzima u obzir
nerazumljivost tvorevina nove umetnosti i pokusava da, kako kaze i Adorno, razume njihovu
nerazumljivost. Taj izokrenuti koncept nazivamo estetskom teorijom i njegov na¢in razumevanja
ne moze biti isti kao kod klasi¢ne teorijske estetike. Prema tome, estetska teorija nije teorijski
sistem, to nije filozofija, ve¢ nacin filozofiranja koji u svom postupanju iznosi na videlo kako se
moze razumeti istina umetnosti koja je u stavu negativnosti i koja se opire razumevanju, jer je
izgubila svoj smisao, razlog za postojanje u opredmecenom svetu robe i industrijskom drustvu.

Potrebno je ovde razlikovati tri ugla razmatranja: 1. prvi je misljenje 0 umetnosti, gde su
lepo, umetnost i umetnicka dela predmeti ili oblasti filozofskog (estetickog) promisljanja ili
interpretacije; 2. drugi je onaj u kome se umetnost posmatra kao pozornica saznanja, jer
umetni¢ko delo za filozofe nije samo predmet misljenja, nego i mesto pojavljivanja istine, sto
Adorno naziva saznanjem i to bespojmovnog tipa; 3. tre¢i ¢ini stav 0 estetskom zaledu

Adornovog dijalektickog nac¢ina misljenja i jezickog izraza, po kojoj je filozofski nacin misljenja
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mimeticki artikulisan u jeziku, slicno iskustvu umetnosti, ali taj afinitet nije slucajan, vec je
mimeticki na¢in ponasanja uvek neizbezno sadrzan u misljenju, samo $t0 je potisnut u procesu
racionalizovanja. Sva ova tri nivoa razmisljanja isprepletena su u Adornovom nacinu misljenja.
Naredna razmatranja pokusavaju da kroz koncepciju estetske teorije pokazu njihovu povezanost.

Adorno je shvatio da se postupanje filozofa umetnosti mora postaviti na drugaciji nacin.
Ideja koju u tom pogledu uzimamo u razmatranje je ideja estetske teorije, ¢iji je fokus zaplet
izmedu umetnosti i filozofije. U sv0joj poznoj estetici Adorno je pokusao da pruzi odgovor na
pitanje kako je moguca estetika nakon propadanja tradicionalnih estetickih normi, tj. kako se jos
moze pisati filozofska estetika nakon njihovog napustanja. Tu je re¢, s jedne strane o Krizi
estetskih vrednosti i zastarevanju tradicionalnog pojma umetnosti, a sa druge o jednoj i dalje
zivoj potrebi da se promislja fenomen kakav je umetnost. Adorno smatra da ove opreéne
tendencije savremena estetika mora ne da prevazide ve¢ da integriSe u svoj nacin posmatranja,
S§to onda neminovno uti¢e i na na¢in na koji ona posmatra svoju predmetnu oblast.

Predstojece istrazivanje polazi od teze da je u Adornovoj filozofiji prisutna interpretativna
ideja estetske teorije koja nije teorijska estetika, nego oblik misljenja i nacin razumevanja Koji
nazivamo estetskim jer se na eksplicitan nacin sluzi estetskom fantazijom. To nije pozni produkt
Adornovog miSljenja u filozofiji, nego je nastao znatno ranije, gotovo od samog pocetka
njegovog bavljenja umetnos$cu, pre svega muzikom. Otuda je merodavno uzeti u obzir ideju da bi
nacin razumevanja u muzici mogao da igra bitnu ulogu u nacinu na koji je fantazija delotvorna i
u filozofskom razumevanju.

U literaturi o Adornovoj filozofiji umetnosti ovakvo tumacenje ne postoji. Adornova
Estetska teorija se tu tretira ili kao varijanta materijalisticke estetike, koja kriticki posmatra
teorije i pojmove tradicionalne teorije umetnosti, ili kao filozofsko—istorijska konstrukcija koja
polaze¢i od moderne umetnosti kriticki promislja celokupnu kulturnu modernu i subjektivisticki
koncept autonomije, intendira spasu estetskog privida i najavljuje utopijsku perspektivu koja je
implicitno sadrzana u delima modrne umetnosti. Domet estetike u ovom slucaju je znatno Siri od
proucavanja lepog i umetnosti u uzem smislu, jer autor stvara uslove za interpretaciju i kritiku
kulture, drustvenog zivota 1 obi€aja, ali 1 nauc¢nih 1 filozofskih shvatanja koja sa alternativnih
pozicija pokusavaju da ih objasne.

U tom smislu kod Adorna ima osnova da se govori o jednom implicitnom estetskom nacinu
misljenja, koji je kod njega po svemu sude¢i izvorniji od naucnog i filozofskog. Adorno se na
ovu temu u svojoj filozofiji nije izri¢ito osvrtao, iako je u viSe navrata odbacivao ideju da
filozofija treba da postane neka vrsta umetnickog pisanja ili pogleda na stvari Koji se ne
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zaokruZuje u teoriju, nego ostaje u formi fragmenta. Adornov otpor prema ovome nije bio nista
drugo do otpor prema pozitivisti¢koj ideji filozofskog pesnistva (philosophische Dichtung), koja
je bila olicenje scijentistiCkog uverenja 0 marginalnosti filozofskog misljenja u svetlu mnostva
empirijskih nau¢nih znanja. Ne zastupa se, ipak, problemati¢no stanoviste estetizovanja teorije,
veé teza o tome da je U filozofskom misljenju uvek veé prisutan estetski nacin gledanja na stvari,
Sto kod Adorna na jedan ne sasvim jasan nacin prosijava kroz milje njegove dijalekticke proze.
Eksplikacija ovog metadiskursa moguca je tek kao rezultat posmatranja umetnosti sa stanovista
njene negativnosti, polaze¢i od dela kao zatvorenog pojedina¢nog entiteta, 0dnosno kao pojave
koja se zatvara pred mogucnos$c¢u socijalne integracije ili pojmovnog definisanja. On je
najevidentniji tek u poznoj Estetskoj teoriji, osmisljenoj verovatno pod uticajem Benjaminovih
radova iz tridesetih godina, pre svega Rada o pasazima, ali se ne moze iskljuéiti ni Adornov
habilitacioni rad, takode inspirisan Benjaminom, pisan Cak trideset godina ranije kao njena
prethodnica.

Estetski momenat filozofskog misljenja moze se metodoloski rekonstruisati iz perspektive
magistralne ideje Estetske teorije, ideje o preplitanju mimesisa i racionalnosti, ili, re¢eno vise
reCnikom teorije umetnosti, ekspresije 1 konstrukcije. Klju¢an momenat u tom smislu jeste
eksplikacija znacenja i funkcije mimesisa, pojma koji je kod Adorna upotrebljen u dosta Sirokom
znacenju, ali koji je, uprkos tome, okosnica razumevanja uloge estetskog iskustva u njegovoj
filozofiji umetnosti. Medutim, fokus razmatranja je na jednom od moguc¢ih znaCenja tog
tradicionalnog estetickog pojma, a to nacenje je estetska sposobnost imaginacije ili, kako se to
kod Adorna naziva, fantazije ili egzaktne fantazije. Metodoloski je ona postavljena kao klju¢na
komponenta filozofske interpretacije ve¢ kod ranog Adorna, ali je kasnije ostala u drugom planu,
da bi u Estetskoj teoriji bila integrisana pod siroko postavljenim pojmom mimesisa, u koga su se
mogla uvrstiti razli¢ita znacenja.

Naizgled nejasna estetska dejstva koja Adornov dijalekticki nac¢in misljenja sadrzi, a njegov
Citalac moze da primeti, kao i ideja nacina saznanja putem konstelacija i povezivanja fragmenata
koja je strana nau¢nom diskursu, moze da se objasni putem delovanja estetske sposobnosti
fantazije. Ova sposobnost je nesto $to je povezuje umetnost i filozofiju, njihove naéine saznanja.
Pomocu nje se moze objasniti estetski nacin posmatranja uopste, dok se u filozofiji, na primer,
ideja o istorijskom sadrzaju istine umetnosti ne moze adekvatno objasniti ako se ne pode od toga
da se socijalna ili istorijska interpretacija moze artikulisati jedino ako se ove raznorodne oblasti
povezu preko neke vrste sli¢nosti, umesto metoda logicke dedukcije koji tu uopSte nije
operativan. Taj na¢in gledanja na stvari je model u skladu sa kojim se obrazuje nacin na koji
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estetiCar pristupa umetnosti, dakle ne logi¢ko—deduktivni i teorijski pristup, nego estetski. Takav
nadin razumevanja problematizuje i revidira samorazumljivi esteticki pojam razumevanja u
okvirima teorije, priblizavajuéi se estetskom nacinu posmatranja stvari. Utoliko se estetskim
razumevanjem moze smatrati i muzicko slusanje, interpretacija i izvodenje muzike, koju Adorno
uzima kao model za svoju poznu estetsku teoriju i njen pristup tehnickoj konfiguraciji i iskustvu
moderne umetnosti u kojima se po autorovom misljenju ogledaju dominantni kulturno—istorijski
procesi modernog doba.

Kao i u filozofiji, za njega je glavno obelezje umetnosti gradanskog doba njena negativnost.
Ona se ogleda u vise stvari, zavisno od konteksta u kome se termin upotrebljava: to je oznaka
kritickog stava umetnosti prema empirijskoj drustvenoj stvarnosti; kriti¢ki odnos koji umetnost
ima prema estetici i klasiénom pojmu umetnosti koji se u njoj pojavljuje; ideja da umetnost
predstavlja zasebno polje vaZenja, Sto proisti¢e iz njenog autonomnog statusa u gradanskom
drustvu, ali i1 specifi¢ne estetske logike koja oblikuje umetnic¢ko iskustvo i podrzava taj drustveni
status. Ono S$to im je zajednicko je da se svi aspekti negativnosti temelje na shvatanju da je
umetnost oblik saznanja, ili, $to je kod Adorna isto, mesto pojavljivanja istine.®

Adornovo shvatanje se mora situirati u tradiciju Hegelove filozofije umetnosti, koja sadrzi
ideju da se subjektivnost aktualizuje u istorijskim strukturama i oblicima kulture u koje spada i
umetnost. Ta ideja je preneta u marksisticku estetiku. PoSto ima pristup realnosti istine umetnost
ima i kognitivnu vrednost, pa prema tome postaje merodavna instanca saznanja pored filozofije.
Medutim, nacin na koji je istina predstavljena kroz umetnost je negativan, umetnicka dela
predstavljaju utopijsko stanje CovecCanstva, stanje koje u stvarnom svetu ne postoji. Sa druge
strane, radovi savremenih umetnika kakvi su Senberg ili Samjuel Beket do krajnosti dovode
vladavinu otudenja, onoga Sto je negativno, ¢ime po Adornovom misljenju dovode do svesti 0
njegovoj apsurdnosti. Tada se stvaraju uslovi za njegovo prevazilaZenje, iako umetnost to nikada
ne moze da postigne u svom ekspresivnom mediju, a da pritom ne ukine i samu sebe.

Umetnost, medutim, za filozofiju daje jedan saznajni instrument od znacaja, koji pokazuje
da postojeci nacini i okviri poimanja koje razvija filozofija nisu jedini i da su isuviSe uski, te da u
relevantne nacine poimanja stvari (ili u estetici lepog, umetnosti i umetnic¢kih dela) mozemo da
uvrstimo i kreativno delovanje, koje se razvija putem misljenja, ali na druge, konkretnije nacine.

Taj kognitivni instrument ovde predstavlja estetska teorija, koja posredstvom filozofskog

8 Adorno, ,,Paralipomena”, str. 419; Adorno, ,,Esteti¢ka teorija — Paralipomena”, str. 59
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programa negiranja u estetici dolazi do uvida ne samo o umetnickom delu u uZzem smislu, niti o

estetickim pojmovima, nego o kulturnoj istoriji modernog doba.

4.2. Metod

U predstoje¢em istrazivanju Adornova filozofija umetnosti tretira se kao u sebi razvijena
celina. Takvo glediSte nije uobicajeno imajuéi u vidu na¢in na koji se ona tretira u literaturi, gde
se perspektive njegovih shvatanja (filozofska, nau¢na, obrazovna i sl.) obi¢no uzimaju u obzir
izolovano, sa odgovaraju¢im problemima i temama, koji zbog takvog pristupa ¢itaocu mogu da
deluju nepovezano.

Holisticki pristup je naizgled suprotstavljen i nameri sa kojom je sam Adorno pristupao
estetickim problemima, izbegavajuéi sistemati¢nu prezentaciju, referisanje i zaokruzivanje misli
u koherentnu celinu ili zauzimanje ,,stanovista”, ali isto tako i neku opstu ,,metodologiju” koja bi
se univerzalno odnosila na sve aspekte analize. Adornov diskurs je subverzivan, posebno u
odnosu na pozitivisticki nac¢in misljenja, argumentovanog i sistemati¢nog izlaganja misli, koji
Cesto usvaja zvanicna filozofija. Tendencija jezicke subverzije za njega nije samo avangardno
protivljenje preovladujué¢em filozofskom diskursu, ve¢ je razloge imala u samoj stvari na koju je
usmereno filozofsko misljenje, stvari 0 kojoj se nista ne moze ni misliti ni izre¢i jednoznacno i
nedvosmisleno. To je bio jedan od aspekata Adonovog prihvatanja neidenticnosti na svim
nivoima misljenja.

To je izrazeno u poznim radovima, pa i u Estetskoj teoriji, Sto oteZava njenu rekonstrukciju
kao stanovista u estetici. Problem je jo$ sloZeniji ako se uzme u obzir da je neophodno ovaj rad
povezati sa materijalom koji se moze uvrstiti pod oznaku filozofije umetnosti, a koga ¢ine i
radovi nastali u decenijama koje su prethodile Estetskoj teoriji. Tu spadaju ne samo filozofski
radovi u uzem smislu, nego i1 socioloski 1 muzi¢ko—kriticki ogledi, pa ¢ak 1 neki radovi, poput
habilitacione studije o Kjerkegoru, ¢ija glavna tema nije umetnost, ali jeste implicitan estetski
nacin saznanja, koga sadrzi i umetnost i ¢ijoj afirmaciji Adorno tezi u svojim radovima.

Time se ne sugeriSe da se Adornovo shvatanje umetnosti ne moze rekonstruisati kao
jedinstveno, jer to je, uostalom, pretpostavka ove interpretacije. Kako primecéuje teoretiCar
muzike i interpretator Adornovih radova o muzici M. Pedison (Paddison), to $to je Adornova
misao uperena protiv tendencije filozofije da se konstituise u formi sistema i $to je fragment
oblik njegovog izrazavanja, ne zna¢i nuzno da i interpretacija mora da se prilagodava takvoj

nameri, pa da Adornovi kriti¢ki ogledi nisu medusobno smisaono povezani i ne stoje ni u
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kakvom referencijalnom okviru u odnosu na koji bi mogli da budu sagledani.®* To bi onda
znacilo da interpretator mora da se poistovecuje sa predmetom interpretacije i da ga oponasa, a
takav postupak bi bio suprotnost onoga $§to se Cini kad se pristupa filozofskoj interpretaciji,
dakle, nesto Sto treba izbeci.

Osnovna pretpostavka kriticke interpretacije je distanca u odnosu na predmet tumacenja i
zauzimanje Sto je moguce nezavisnije tacke gledista sa koje bi se mogao objektivnije kriti¢ki
sagledati. Taj uvid izmice tlo pod nogama prigovoru da interpretacija Adornove filozofije
umetnosti kao u sebi razvijene celine ne odgovara namerama njenog autora. lako se Adornove
ideje ne mogu tumaciti tako kao da u logickom sledu proisti¢u jedne iz drugih i da se zatvaraju u
sistem pojmova, u interpretativnom smislu ova filozofija bi mogla da bude protumacena tako Sto
se konstruiSe osnovna ideja, a potom se ona posmatra kroz razlicite pojedina¢ne analize. Prema
tome, Adornova filozofija umetnosti se ne moze posmatrati kao sistem, niti ima jedinstvenu
metodologiju, ali moze kao dinami¢na celina koja ima ideju ¢ije varijacije je moguce pratiti kroz
razliCite kontekste.

To je u izvesnom smislu opravdano i upotrebom dijalektike. Nju Adorno shvata ne samo kao
metod saznanja, nacin podele i dovodenja pojmova u odgovarajuci poredak, nego je to za njega i

proces u stvarima, nac¢in misljenja koji omogucava ,,da se poredak pojmova koriguje prema bi¢u

81 paddison, M., Adorno’s Aesthetics of Music, Cambridge: Cambridge University Press, 1997, str. 19-20. Stav
koji u literaturi neretko zastupaju komentatori Adornove filozofije sastoji se u tvrdnji da je njegova filozofija
antisistemska. Antisistemskom mislju sim Adorno bi nazvao filozofiju Ni¢ea, a to je na¢in misljenja koji je bio
kriticki nastrojen prema tradicionalnoj filozofiji i njenoj teznji da se obrazuje u formi sistema, zbog Cega se
konstituisao u isprekidanom, fragmentarnom vidu, ili ¢ak u estetskom, kvazi—literarnom obliku kakav je esej, bez
strogo izgradene logicke forme, izrazavaju¢i se figurativno i u prenesenom znacenju. Takva karakterizacija
Adornovog nacina miSljenja delimi¢no je tana. Druga karakterizacija, koja takode ima odredeni stepen
plauzibilnosti ali se moZe smatrati jednostranom, jeste tvrdnja da je Adorno mislilac koji nema filozofski sistem niti
stanoviste, pa je otuda njegova filozofija asistematska. Za Adorna bi primeri asistematske filozofije bila uéenja
fenomenologije i ontologije. (Adorno, Th. W., Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung
1965/66, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2003, str. 60) Pod takvom filozofijom, na primer u Huserlovom sluéaju, misli se
na filozofsku koncepciju koja se sastoji iz niza pojedinacnih analiza fenomena svesti i njihovih objektivnih korelata,
koje analize, ipak, na jednom fundamentalnom planu pretpostavljaju redukciju svega $to jeste na strukture svesti.
Kod Hajdegera se dogada naizgled razli¢ita, ali naelno ista stvar, jer se u konceptu bivstvovanja (Sein) sadrzi
identi¢nost svega Sto postoji sa misljenjem, tako da se iz ovog jedinstva mogu izvest razli¢iti nacini bivstvovanja.
(Ibid.) Sve u svemu, zajednicko im je da se u oba slucaja kod ovih asistematskih filozofskih uc¢enja moze
identifikovati osnovni princip iz koga se objasnjavaju svi ostali elementi postoje¢eg Stanja koje se pokusava
obrazloziti, dakle moze se identifikovati jedan skriveni filozofski sistem. Prema tome, ovakva odredenja iako nisu

netana, moraju biti jednostrana, pa bi trebalo voditi racuna da se uzimaju sa rezervom.
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stvari.”®? Medutim, metodoloski gledano, dijalektika uvek poku$ava da izrazi odnos izmedu
jednog i mnostva, jer se mnostvo javlja kao mnostvo samo U odnosu na jedno, a jedno se kao
takvo moze shvatiti samo kao ono §to nije mnostvo. Momenat jedinstva je u rekonstrukciji
svakog oblika dijalekticCkog misljenja neizostavan. Prema tome, u konfiguraciji Adornove
filozofije umetnosti se u svakom pojedinacnom segmentu moze (re)konstruisati proces u kome se
neko pojedina¢no odredenje uravnotezuje i kombinuje sa drugima, da bi naposletku bilo
prevazidenO u svojoj nepotpunosti i ogranicenom vazenju. To se odnosi na pojedine esteticke
kategorije sa kojima barata ovaj autor, a koje su preuzete iz tradicije. Dijalekticki proces uvek
upucuje na jedinstvo koje je rezultat transcendiranja pojedina¢nog. Ipak, Adorno se kod tog
jedinstva ne zaustavlja, nego ga ponovo ¢ini aspektom posredovanja i provere vazenja. Otuda je
ova filozofija celina, ali ne zatvorenog tipa, ve¢ jedna otvorena konstrukcija (u tekstu ¢e ovo biti
tretirano pod nazivom konstelacije), u kojoj ne postoji unapred ustanovljena hijerarhija pojmova,
nego se tekstualni fragmenti povezuju tako Sto se okupljaju oko zajednickog teziSta
osvetljavajuci ga i konstruisuéi njegovo znacenje, ali pritom nikad ne uspevajuci da ga odrede u
potpunosti, sto ostavlja prostor za nove transformacije. Uzimaju¢i u obzir stepen opstosti U
ekspoziciji problematike moderne umetnosti i estetike, takva celina u kojoj se elementi
kontekstualno povezuju i konstituisu znacenje filozofski je izvedena u Estetskoj teoriji. Sa druge
strane, kao $to nagovestava gornje odredenje dijalektike kao procesa korigovanja pojmova prema
bicu stvari, poredak pojmova i fragmenata razli¢itih shvatanja umetnosti Koji ¢ine gradu Estetske
teorije odmerava se prema tvorevinama umetnosti i njihovoj tehnici. Posledica tog shvatanja je
da ¢e i nacin konstituisanja filozofske teorije i njenih pojmova moéi da se posmatra u svetlu
prakse nove umetnosti i da nam u tom smislu ,,logika” njene konstrukcije odslikava isti proces
koji se odigrava i u umetni¢kim tvorevinama, omoguéavajuci otkrivanje necega $to Adorno
naziva objektivnim zna¢enjem dela. Tako dolazi do istorizovanja esteti¢kih kategorija.

Jo§ jedan pravac razmisljanja u kome se Adornova filozofija umetnosti mora posmatrati kao
u sebi izgradena celina je kontekst savremene estetike. Naime, u njoj se radi orijentacije i
pronalazenja adekvatnih uporiSta za tumacenje i kritiku Adorna njegova promisljanja 0
umetnosti i srodnim temama moraju ne samo rekonstruisati kao odredeno idejno stanoviste u
okviru koga se iznose neka povezana shvatanja, nego je takvo stanoviste ¢esto neophodno i
locirati u odgovarajucu filozofsku tradiciju, iz koje ono nasleduje i razvija sve svoje pojmove. H.

Pecold (Paetzold) u dvotomnoj studiji 0 neomarksistickoj estetici iz 1974. uz nekoliko drugih

8 Adorno, Th. W., Einfiihrung in die Dialektik, Berlin, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2010, str. 10
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predstavnika Adorna svrstava u tradiciju novijeg marksizma®®, uprkos tome §to u Adornovoj
poznoj filozofiji umetnosti marksizam jedva da je vidljiv, za razliku od, recimo, Lukaceve pozne
estetike, pa ¢ak i Adornove sociologije muzike. Ovakva situiranja su neophodna, ali ih je dobro
shvatiti uslovno i provizorno, kao sredstvo u sklopu raznolikih pokusaja odredenja polozaja i
funkcije umetnosti u savremenoj kulturi. U skladu sa tim je i uverenje da se problemi koje
pokre¢e Adorno ne mogu posmatrati izolovano, nego u sklopu pojmova putem kojih su kao takvi
i odredeni, u kontekstu u kome se konstituiSe znacenje svake kategorije koju preuzima iz
tradicije, osvetljava ga i preobrazava.

I najzad, jo$ jedan razlog zbog koga Adornovu filozofiju umetnosti posmatramo kao
jedinstvenu lezi u shvatanju umetnosti. U beleskama za letnje seminare u Darmstatu 1954. koje

je autor vodio sa Kolisem (Kolisch) i Stojermanom stoji i sledece:

Teorija istorijske promene kojoj su podlozna dela i njihova istinita interpretacija posredovana je
Cinjenicom da je proces putem koga interpretacija mora da predstavi kompoziciju upravo istorijski:
otuda, ono $§to je starije treba da bude izvedeno iz onoga $to je najnaprednije. Polje sila u kome
interpretacija mora da odredi muziku svaki put je istovremeno uvek istorijsko — dijalektika
pojedinaénog i opsteg. Ovu misao smatram odlucujuéom.®*

I odavde je ocito da se umetnost shvata kao istorijski fenomen, da se istorijski proces i
njegovi preobrazaji manifestuju u umetnickim delima. Taj proces sadrzan u delu filozofska
interpretacija predstavlja kao dijalektiku opsteg i pojedina¢nog, ali tako Sto polazi od najnovijih
stupnjeva tog procesa da bi razumela one koji su prethodili. Odavde se moze izvesti zakljuak
da je proces koji zahvata i dela i njihovo tumacenje jedinstveno zbivanje istorije, pa je, prema
tome i istina dela kojoj tezi interpretacija takva. Interpretativni postupak otuda uvek pretpostavlja
tu celinu, iako se konstituiSe u materijalu koji je fragmentisan, raspadnut, to su dakle nasledeni,
opredmeceni pojmovi koji su odvojeni od konteksta u kome su nastali ili su ranije kori$¢eni.

Misaono polaziste ovog istrazivanja je Adornova pozna estetika, fragmenti Estetske teorije.
Od pojmova koji su tamo upotrebljeni polazi se u razmatranje Sire tematike Adornove filozofije i
sociologije umetnosti. Metodoloska pozicija ovog rada je da polazi od poznog stadijuma ove
teorijske koncepcije da bi rekonstruisao one koji su mu prethodili. Polazi se od pretpostavke da
je iz njene osnovne ideje mogucée citati druge Adornove spise 0 umetnosti, 0 muzici i

knjizevnosti, kojima se bavio u raznim periodima svoje karijere. Kategorije koje su grada

8 paetzold, H. Neomarxistische Asthetik |1: Adorno—Marcuse, Diisseldorf: Cornelsen, 1994.

8 Adorno, Th. W., Towards a Theory of Musical Reproduction, Cambridge: Polity Press, 2006, str. 92
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fragmenata Estetske teorije pretpostavljaju pojedinacne analize umetnosti. Priredivaci Estetske
teorije, R. Tideman i G. Adorno, u tom smislu i navode da ,,materijalni radovi o umetnosti nisu
primena, nego integralni momenti same Estetske teorije.”® To ne znaci da je Estetska teorija
sistem pojmova u kome svoje mesto nalaze pojedinacne analize umetnosti, nego filozofsku
koncepciju koju ova kolekcija fragmenata iznosi te analize ve¢ pretpostavijaju, bilo da je rec o
socioloSkim, socijalno—filozofskim, muzikoloskim ili drugim ogledima koji stoje pod oznakom
,,materijalnih” radova 0 umetnosti.

Ideja estetske teorije koju zelimo da razvijemo kao srz Adornove filozofije umetnosti je
filozofska i to opravdava primarno filozofski pristup koji se ovde koristi. Pred ¢itaocem ostaje
kao ogranicavajuci element u razumevanju ne samo fragmentarnost Adornovog nac¢ina misljenja,
nego i ona dvostrukost svojstvena misaonom pristupu umetnosti, koja se donekle moze i
sadrzinski naslutiti. Zbog toga Adornovi radovi ne ispunjavaju ocekivanja s jedne strane
muzikologa 1 istoriCara muzike (zbog naruSavanja autonomije umetnosti i koriS¢enja apstraktne
terminologije), a sa druge ni filozofa i sociologa muzike (kojima nedostaje stru¢no poznavanje
muzi¢kog jezika i tehnike). Neupuceni Citalac tesko da bi se snasao u lavirintu strucne
terminologije sa obe strane. U tom specificnom smislu estetska teorija ostaje nacin estetskog

razumevanja koji se, paradoksalno, udaljava kako od filozofije tako i od umetnosti.

85 Adorno, Asthetische Theorie, str. 539

48



| KRITICKA TEORIJA, POLOZAJ FILOZOFIJE | ESTETSKO
ISKUSTVO

1. Kriticka teorija drustva

1.1. O pojmu kriticke teorije

Adorno se kao zapazena figura u intelektualnoj istoriji XX veka obi¢no smesta u rubriku
pod oznakom kriticke teorije druStva. Iako se ovaj pojam u literaturi upotrebljava vise
orijentaciono nego $to je precizno odreden, pozicionisanje Adorna u okviru ove tradicije nije bez
osnova, kako u smislu pripadnosti tzv. ,,Horkhajmerovom krugu” tako i u nacinu filozofiranja 1
prihvatanju osnovnih pretpostavki u domenu prakti¢ne filozofije. Isto vazi i za njegova shvatanja
u filozofiji umetnosti, koja pretpostavljaju vise filozofskih ideja artikulisanih u sferi ove
koncepcije teorije drustva i njenog odnosa prema filozofskoj tradiciji.

Naziv kriticka teorija prvi put je 1937. upotrebio Horkhajmer. Ipak, njen nastanak i istinski
pocetak se mogu smestiti Citav vek ranije, u period kritike Hegelove filozofije od strane
mladohegelovaca i doba razvoja drustvene misli u Nemackoj.®® Ono 3to je zajednicko jednima i

drugima bila je, prvo, kritika tradicionalne filozofije i drugo, preobrazaj idealisticke dijalektike i

8 Dzej, M., Dijalekticka imaginacija. Povijest Frankfurtske §kole i Instituta za socijalno istraZivanje 1925-
1950, Sarajevo: Svjetlost, 1982, str. 79-80
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pokusaj njene materijalisticke primene na probleme teorije o coveku, drustvu i istoriji. Ovaj
drugi momenat se pokazao narocito vaznim i filozofiju je na velika vrata uveo u teoriju drustva.
Od interesa je da se ukaze na odnos izmedu filozofije i kriti¢ke teorije i na to kako u novom
kontekstu filozofija kao kritika postaje deo teorije drustva, ali i kako se protivre¢nosti drustvenog
zivota prelamaju u samoj filozofiji i menjaju njen karakter.

Ako se uzme u obzir period vremena nakon Hegelove smrti, za mladohegelovce je bio
nezamisliv pomak u filozofiji koji bi zaobisao Hegelov sistem jer je ovaj smatran najvisim
dometom spekulacije uopste. Takvo uverenje proizvelo je potrebu da se istina zakljucana u ovom
sistemu u liku misli sada oslobodi i da se realizuje. Dakle, mladohegelovci ne odbacuju Hegelov
sistem naprosto kao neistinu, jer veruju da je u njemu sadrzana istina, ali je data u neistinitoj
formi misljenja, pojma ili teorije. Otuda je uloga koju filozofija preuzima na sebe rad na
ostvarivanju istine i kritici njenog izokrenutog oblika: filozofije. Prema tome, kritika filozofije
podrazumevala je da je i sama filozofija morala postati kritika i to je bio jedan od njenih novih
preobrazaja.®” U XX veku kod nastavljada Hegelove prakti¢ne filozofije nailazi se upravo na
ovaj model filozofije kao kritike.

lako je bio osvezenje marksisticke filozofije, koncept kriticke teorije kod Horkhajmera
ustvari nije bio teorija, kako u njenom nazivu stoji.28 To je pre kompleks kriti¢kih refleksija 0
razli¢itim oblicima ideoloske nadgradnje, bilo da je re¢ o oblicima duhovne kulture kakvi su
religija, filozofija, umetnost ili mozda o zabavi, sportu, pa naposletku i svakodnevnom vremenu.
Sve to je moglo da bude shvaceno kao predmet kritike. Ove kriticke refleksije usmerene na
kulturu nikad se ne sazimaju u zaokruzenu teorijsku konstrukciju, obrazuju se u vidu fragmenta,
pa se termin ,teorija” ovde upotrebljava u jednom labavom i dosta neodredenom smislu reci. Tek

kasnije kod Habermasa one dobijaju oblik zaokruzene, sistematske filozofije.

87 Schnidelbach, H., Philosophie in Deutschland 18301933, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 128

8 S obzirom da kriticka teorija drustva nikad nije postala jedinstveno ucenje ili stanoviste potrebno je
razlikovati dva opsta smisla ovog termina: (1) u uzem smislu kriticka teorija je oznaka za Horkhajmerovu ideju
interdisciplinarnog istrazivanja u kome je uloga filozofije shvadena po uzoru na Marksovu Kritiku politicke
ekonomije; zatim, koja druStvene pojave posmatra sa ekonomskog stanovista i u sebi integriSe filozofiju, sociologiju
i psihoanalizu sa kojima pristupa kritici fenomena kulture; (2) u Sirem smislu, kriticka teorija je jedinstvo nauke i
kritike u svakoj teoriji koja nece da bude tradicionalna i burzoaska, a ¢ija ideja se razvijala od Horkhajmera do
Habermasa poprimajuéi razliite forme u razli¢itim socijalno—teorijskim disciplinama. (Schnidelbach, H.,
Philosophie in der modernen Kultur, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2000, str. 109-110)
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Idealizam je zasluzan za to $to je filozofija postala sredstvo kritike, jer se tu nastojalo da se
stvarnost podredi misljenju, da sve $to postoji najvise merilo istinitosti ima u umu, pa je u
odnosu na taj ideal sve §to ne ispunjava te zahteve moralo biti podvrgnuto sumnji i kritici. U
jednoj polemici sa Habermasom R. Bubner izdvaja dva znaenja re¢i kritika isprepletena u
pojmu kriticke teorije: 1. jedno je kritika kao provera legitimnosti vazenja i to je Kantova
koncepcija; 2. drugo je mladohegelovski pojam kritike kao negacije koji se javlja u odnosu
izmedu teorije i prakse.® U prvom sluéaju kritika se odnosi na ispitivanje moéi uma, objektivno
vazenje pojmova i pravo njihove primene na empirijsku stvarnost; u drugom, kritikom se naziva
intervencija uma u druStvenoj praksi i to kao njena negacija, ili negiraju¢e promisljanje. U oba
slucaja jasno je da se radi o odnosu misljenja prema empirijskoj stvarnosti i o nekoj vrsti
raskoraka koji postoji izmedu njih.

Teza idealizma je da sve Sto postoji da bi bilo istinito mora biti umno, a §to nije takvo
trebalo je prevladati i u¢initi umnim. Prema tome, tu preovladuje uverenje da je misljenje osnov
drustvenog preobrazaja. Od ove teze polaze i Hegelovi kriticari: ako je istina saglasnost misljenja
i stvarnosti, onda nije dovoljno da ona postoji samo idealno, u dobro smisljenoj teoriji, ve¢ i u
racionalno organizovanoj drustvenoj praksi. Nepravilnost ili neistinitost istorijskog stanja prema
zahtevu za istinom sadrzanom u filozofiji je spiritus movens filozofske kritike drustva. Ako se
misljenjem po idealistima moze zahvatiti celina stvarnosti, onda ono moze postati i instanca
njene kritike, merilo koje ova jo$ nije ispunila i zbog koga mora da bude prevazidena. U toj tacki
se nalazi normativni sadrzaj koji podupire kritiku, pojmovi uma, duha, istine, srece, slobode,
pravi¢nosti 1 sl., koji najavljuju utopijsko stanje Covecanstva, stanje kako bi ono trebalo da
izgleda, ali su, sa druge strane, ti standardi isto tako i proizvod aktuelnih drustvenih odnosa.
Kritika ideologije otkriva zavisnost misljenja od materijalnih uslova, druStvene prakse, ali ujedno
tu zavisnost kritikuje sa stanovista borbe za buduénost.?® Normativnost kriticke teorije ogleda se
u prihvatanju osnovne namere prakti¢ne filozofije za racionalnom artikulacijom boljeg drustva,
odnosno racionalnih uslova ljudske egzistencije.

U razvoju kriticke teorije od Horkhajmera do Habermasa primetno je napusStanje ovih

standarda i gubitak poverenja u racionalni potencijal burzoaske kulture koji bi bio osloboden

8 Bubner, R. ,,Habermasov koncept kriti¢ke teorije”, u: Treéi program, br. 61, 2/1984, str. 194-195

% Benhabib, S., Critique, Norm and Utopia: A Study of the Foundations of Critical Theory, New York:
Columbia University Press, 1987, str. 4
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kroz razvoj proizvodnih snaga. Time i kritika gubi afirmativno tlo pod nogama i odvaja se od
teorijskog konteksta, pa negativnu instancu pronalazi u oblicima instrumentalnog, postvarujuceg
uma, koji je u shvatanjima Horkhajmera i Adorna prisutan u kulturi savremenih ljudi. Adornova
pozna filozofija je jedan od stadijuma tog razvoja. Ona izgleda tako kao da se autor odrekao
normativnih osnova i zatvorio filozofiju u iskustvo samonegiranja i aporeticno kretanje
ukazuju¢i na normativno uporiSte samo jo§ putem mimeti¢kog postupanja umetnika i estetskog
privida. Kod Adorna je u Negativnoj dijalektici to prepoznatljivo. Tu je predmet filozofske
kritike sama filozofija kao teorija i njeni pojmovi. Metafilozofska kritika koju sprovodi Adorno
nema za cilj promenu drustvenih odnosa, nego uvid u metalogicke uslove obrazovanja misljenja,
filozofije subjektivnosti i svih teorija koje nastaju na toj platformi od doba prosvecenosti. Sli¢na
je pozicija i fragmenata Estetske teorije: predmet kritike nije samo moderni pojam umetnosti,
nego i razlicite teorije i njihove kategorije koje su u sklopu tradicionalnih ucenja bile u funkciji
njegovog odredenja.

Naucna i filozofska svest integrisane u milje instrumentalizacije i postvarenja koce izvesne
potencijale uma, njihovo osves¢ivanje i realizaciju, tako da Adorno od umetnosti kao da oc¢ekuje
neku vrstu spasenja svega $to je dovedeno do iracionalnosti i otudenja od Coveka i njegovih
potreba. Umetnost ima mogucénost da u nasa postojeca uverenja i usvojene obrasce ponasanja i
saznanja unese neku vrstu osvezenja, da otkrije neke nove nacine percepcije koji ¢e usmeravati i
misljenje i delanje. Njena posrednicka uloga u odnosu izmedu teorije i prakse, jednog od glavnih
problema kriticke teorije, postaje ociglednija, jer umetnost i umetni¢ki nacin posmatranja

potencijalno imaju upliv u obe sfere.

1.2. Teorija drustva

Uz neizostavnu komponentu kritike ideologije, kritiCka teorija je i oblik materijalisticke

teorije drustva. Kod Markuzea o tome nailazimo na sledeée zapazanje:

kriticka teorija drustva je bitno povezana sa materijalizmom. Ovo ne znaci da se ona time kao
filozofski sistem suprotstavlja drugim filozofskim sistemima. Teorija drustva je ekonomski, a ne
filozofski sistem. Pre svega dva momenta povezuju materijalizam sa pravom teorijom drustva: briga

za srecu ljudi i ubedenje da se ova sreCa mozZe ostvariti samo izmenom materijalnih uslova
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egzistencije ... Dalje uobli¢avanje novog dru$tva vise ne moZe da bude predmet bilo koje teorije: ono

treba da bude slobodno delo oslobodenih individua.®

Teorija drustva moze biti ekonomski sistem, ali sa pripisanom filozofskom funkcijom kritike
nije samo ekonomski sistem, ve¢ i njegovo promisljanje. To je oblik metateorijske refleksije, ¢iji
predmet nisu samo drusStveni odnosi i procesi, nego i teorije i pojmovi koji ih izrazavaju i
kodifikuju. Marksov Kapital nije rad iz politicke ekonomije, nego filozofsko delo: kategorije te
teorije nisu nau¢ni pojmovi, nego su uvek vise od svoje ekonomske sadrzine, kao $to je i njihov
metod metod filozofskog saznanja stvarnih, ali i mogucih drustvenih odnosa i njihovih zakona, a
ne registrovanja i sredivanja ¢injenica kao kod fiziokrata.

U tom smislu kriti¢ka teorija drustva nije nauka o ekonomskim odnosima u datim istorijskim
okolnostima, koji predstavljaju odnose medu konkretnim pojedincima, ve¢ ona iz tih aktuelnih
odnosa treba da iznese pokaze neke bolje moguénosti za ljude i njihov drustveni zivot. One su
prikrivene postvarenjem i indukovanom svesc¢u koja predstavlja ideolosku nadgradnju. Takva
teorija svoj cilj izvla¢i iz mogucnosti postoje¢ih materijalnih odnosa, ali samim tim kao da tezi
njihovoj promeni i po tome se razlikuje od tradicionalne teorije®’, koja ove ciljeve izvodi iz
aktuelnih struktura kojima nedostaje svest o vlastitoj materijalnoj uslovljenosti, pa je otuda cilj
koji ona nudi samo izraz tih drustvenih odnosa i nista vise do opravdanje takvog stanja stvari. Po
uverenju starijin marksista svaka teorija je oblik svesti uslovljen nekom fundamentalnom
drustvenom pozicijom i moze se razumeti tek polazeci od istorijskih uslova u kojima ljudi zive,
bez mogucénosti da na njih povratno utice; medutim, po uverenju kriticke teorije teorijska
nadgradnja nije puki odraz ekonomske pozicije drustva, nego sadrzi mogucnost za njenu svesnu
izmenu.

Teorija, naravno, sama od sebe ne moze da promeni drustvenu praksu koja zavisi od mnogo
faktora, ali putem racionalno artikulisane kritike moze da stvori uslove za tu promenu. Takode, i
teorija se moze shvatiti kao oblik prakse, pa u tom smislu taj nacin delovanja moze da ima

pedagosku ulogu, jer potencijalno moze da posluzi kao uzor drugim oblicima delanja. Sli¢no

1 Markuze, H., Kultura i drustvo, Beograd: BIGZ, 1977, str. 73-74.

92 paradigmu tradicionalnog tipa teorije i njoj primerenog oblika saznanja Horkhajmer pronalazi u Dekartovoj
Raspravi o metodu, ali tu spadaju i druga u¢enja od Kanta i empirizma do fenomenologije, egzistencijalizma i
pozitivizma. Celokupni korpus tradicionalne teorije je polemicka instanca za dijalekti¢ku teoriju drustva, pa je od
vitalnog znacaja za njeno samokonstituisanje.
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vazi i za umetnost, koja zahvaljujuéi svojim estetskim dejstvima uti¢e na ljudsku praksu i
otkrivanjem nekih novih podrucja senzibilnosti i nacina opaZanja menja nacine na koje ¢ovek
percipira svet oko sebe 1 orijentiSe se u delanju. Njena socijalna funkcija osim ideoloske moze
biti i transcendirajuca.

Svrha takve izmene je unapredenje uslova egzistencije konkretnog ¢oveka koji se pojavljuje
kao racionalni subjekt drustveng Zivota i kritickog misljenja u njegovom odnosu sa celinom
drustva i prirodom.%® Ukoliko ovakva izmena i nije moguéa u postoje¢im istorijskim uslovima,
kriticka teorija se ne odri¢e zahteva za istinom (racionalnom organizacijom drustva prema
potrebama slobodnih ljudi), ve¢ ostaje privrzena veri u bolju budu¢nost za ljude. Za kriticku
teoriju svest ima imanentan i transcendirajuéi karakter istovremeno®: s jedne strane, svest i njeni
oblici uvek zavise od trenutnih uslova egzistencije ljudi, ali, sa druge, ona ujedno poseduje
utopijski sadrzaj istine koji ide preko tog postojeceg stanja.

Kako su teoreti¢ari Frankfurtskog kruga sve manje verovali u mogucnost promene
istorijskih prilika, za $ta su imali i dobre razloge, njihova filozofija postajala je sve zatvorenija i
skepti¢nija prema mogucénosti ostvarenja prosvetiteljskih ideala, ali je kao posledica toga njen
utopijski momenat postajao naglaseniji. Uz to je jo$ jedan bitan element ostao prisutan zajedno
sa utopijskim sadrzajem: to je onaj od stvarnosti uvek udaljen imaginativni nacin gledanja na
stvari, jer je to osnovna sposobnost koja omogucava transcendirajuéu prirodu svesti, pored ve¢

poznatog dijalekti¢kog na¢ina misljenja, kako je to tradicionalno postavljeno u filozofiji.

1.3. O mestu dijalektike novoj teoriji drustva i potrebi za imaginativnim misljenjem

Utopijski element je od velike vaznosti i prisutan je u Adornovom shvatanju odnosa izmedu
umetnosti i drustva. Kao 1 svaki utopijski projekt, on izmesta svrhu teorije aktuelnog istorijskog
stanja u buducénost. Utopijski sadrzaj se ogleda u neostvarenim racionalnim moguénostima
skrivenim iza privida objektivnosti postojeceg stanja. Jedina stvarnost koju teorija ima u rukama
je aktuelna, njoj savremena istorijska situacija i promenljivo stanje materijalnih prilika, a da bi se
saznale skrivene mogucénosti i iznele na videlo, potreban je odgovarajuci interpretativni
postupak. Adorno ¢e ga poistovetiti sa (materijalistickom) dijalektikom, sledec¢i u tom pogledu

ne marksisti¢ke filozofe ili Hegela, nego Valtera Benjamina. U nacelu, integracija dijalektike u

9 Horkhajmer, Tradicionalna i kriticka teorija, str. 57.

% Benhabib, Critique, Norm and Utopia: A Study of the Foundations of Critical Theory, str. 4
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novi oblik materijalisticke teorije drustva kod frankfurtovaca odvijala se pod uticajem rasprave o
odnosu marksizma i filozofije koju su dvadesetih godina oZivela dela KorSa i Lukada.®®
Medutim, iza tog filozofskog miljea, u na¢inu misljenja koji on praktikuje, kljucan faktor bio
estetski diskurs knjizevne i muzi¢ke avangarde u kome su prominentnu ulogu imali Senberg i
Benjamin.

Tu okolnost da estetsko iskustvo posreduje u odnosu izmedu teorije i prakse naslucuje vec¢
Horkhajmer, smatrajuci da je misljenje kriticke teorije, koja od elemenata postojee stvarnosti
mora da konstruise perspektivu buduée, veoma srodno fantaziji.® I ne samo to, nego se ¢ak moze
izneti i jaca tvrdnja: da ovakvo dinamicno i transcendirajuée misljenje uvek pretpostavlja radnje
fantazije. Prema tome, dijalekticko misljenje, koje je bilo ,.transcendiraju¢a” sila misljenja i koje
je jos po Hegelovom merodavnom modelu predstavljalo ,kretanje pojma” i konkretizaciju
subjektivnosti u istorijskim strukturama, uopste ne bi moglo da bude to $to jeste kada ne bi
pretpostavljalo radnje fantazije. Povezivanje izmedu pojmova i konkretnih elemenata istorijske
stvarnosti, njihovo posredovanje, prelazenje jednih u druge, uopsSte ne bi bilo objasnjivo kao
logi¢ka radnja misljenja. Cak je i u Hegelovoj Nauci logike, koja se u modernoj filozofiji smatra
najvisSim dometom spekulativne misli i autonomije teorije, neophodno Koristiti postupak
svojevrsnog mentalnog opazanja da bi se shvatila pluralnost medusobno nekompatibilnih
pojmova, nacin na koji se misao krece od pojma do pojma i na koji se oni u tom pluralizovanom
polju sila razvijaju jedni iz drugih. Ova pluralnost i odmeravanje protivstavljenih slika sveta koje
pretenduju na totalnost, te prelazak jednih u druge koji svakoj poziciji oduzima njeno apsolutno
vazenje, nikako se ne moze zahvatiti putem Cistog misSljenja. Dinamiku dijalekticke misli i
posredovanja koja ona izvodi, kao i njihove artikulacije u jeziku, moguce je objasniti ne samo
preko dijalektickog obrasca, kao $to se inace ¢ini, nego i sugestijom da je u tom nacinu
rasudivanja na izrazit nacin zastupljena estetska sposobnost vizualizovanja. To svako ko Cita i
pokusava da razume filozofski tekst moze da proveri jednostavnom introspekcijom, uvidom u
sopstveni nacin razumevanja.

U kontekstu prakti¢ne filozofije ova sposobnost se, §to ¢e i Adorno primetiti u pristupnom

predavanju 1931., krece u fragmentarnom i kulturom preoblikovanom materijalu, $to znaci da je

% Lukacs, G., Povijest i klasna svijest, Zagreb: Naprijed, 1977; Korsch, K., Marksizam i filozofija, Beograd:
Komunist, 1970.

% Horkhajmer, Tradicionalna i kriticka teorija, str. 63—64
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upucéena na postojece, a ne da je to spontana i ni¢im ograni¢ena sposobnost izmis$ljanja, kako bi
se mozda moglo pomisliti. Samo kombinovanjem nekog materijala koji je produkt drustvenog
delovanja, njegovim inovativnim povezivanjem i pronalazenjem alternativnih puteva, ona moze
da otkrije mogucénosti koje su skrivene objektivnos¢u datog stanja stvari i da pokaze njegovu
ograni¢enost I neadekvatnost, moglo bi se re¢i I neistinitost. Ljudi u tom slucaju pocinju da
uvidaju da ih postoje¢i poredak na razne nacine ograni¢ava, pa logi¢no teze da Se emancipuju i
da ga promene. Odavno je u estetickoj literaturi poznato da je ovakav postupak predstavljanja
moguceg kao da je stvarno glavno obelezje umetnosti i estetskog iskustva, zbog ¢ega je umetnost
olako od strane filozofa proglasavana podru¢jem privida i obmane. Re¢ je upravo suprotno, o
tome da umetnost zasluzuje obrnuto vrednovanje, jer kao svesno stvorena pojava omogucava
drugacije opazanje i SVesno menjanje onoga $to je stvarno.

Okviri za objasnjenje priblizavanja interesa umetnosti i filozofije u tradiciji marksisticke
teorije druStva bastinjeni su iz Kantove analize estetskog iskustva u Kritici moci sudenja i
povezivanja teorijskog sa praktiénim umom. Primer za to je Horkhajmerova habilitaciona
studija.®” Kriti¢ka teorija je uz hermeneutiku u savremenoj filozofiji u¢enje koje je najblize
iskustvu umetnosti. Pored toga, pojavila se u vizuri novih marksista potreba za rehabilitacijom
dijalektike u svetlu nau¢nih pretenzija vulgarnog materijalizma i pozitivizma Becke Skole sa
kojima je morala da se uhvati u kostac kriticka teorija. Lukac je, protive¢i se determinizmu u
ekonomskoj teoriji i veri u objektivnu nuznost istorije, mislio da je neophodno aktivno stvaranje
istorijskog sveta od strane revolucionarne klase uceséem u dijalektici subjekt—objekt.%®
Objasnjenje toga pretpostavljalo je primenu Hegelove dijalektike na Marksovo ucenje o klasnim
borbama, koje je za posledicu imalo razmatranje proletarijata kao istorijskog subjekt—objekta i to
pod aspektom vaspostavljanja totalnosti Zivota koja je izgubljena u modernom svetu. Medutim,

Horkhajmer je verovao da dijalektika moze da bude materijalisticka samo ako je nezakljucena,

%7 Znadaj estetske dimenzije nagovesten je u Horkhajmerovom radu Kantova ‘Kritika moéi sudenja’ kao vezni
¢lan izmedu teorijske i prakticne filozofije. On, medutim, nakon ovog rada nije ozbiljnije radio na razvijanju ideje da
je fantazija estetska sposobnost koja ima vazno mesto u buducoj koncepciji teorije drustva, a kasnije i u kritici
(instrumentalnog) uma. Tu sliku, ipak, upotpunjuju drugi predstavnici Frankfurtskog kruga poput Benjamina i
Adorna, koji su kao poznavaoci i kritiCari umetnosti bili dobro upuceni u ovu oblast. (Dzej, Dijalekticka

imaginacija. Povijest Frankfurtske Skole i Instituta za socijalno istraZivanje 1925-1950, str. 130)

% Lunn, E., Marxism and Modernism, Los Angeles: University of California Press, 1982, str. 97.
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ako ne pretpostavlja nikakvo konacno saznanje celine i pomirenje®, jedinstvo ili identi¢nost, ¢ak
ni kada je re¢ o ekonomskoj strukturi kao uporistu teorije. Za Horkhajmera nije postojala ni
misao po sebi niti bi¢e po sebi, nego je misao mogla da bude samo misao konkretnih ljudi
uslovljena njihovom egzistencijom u drustvu, a od bic¢a ili stvari koje jesu postoji samo
raznolikost pojedinacnih stvari u svetu.

Prema tome, ova odlika dijalektike kao medijuma u kome se kre¢e materijalisticko misljenje
uslovljava jednokratnost i istorijski karakter njegovih saznanja i teorija: oni nastaju u stalnom
odnosu sa potrebama i mogucnostima individua i drustva u konkretnim okolnostima. Ni predmet
kritike — praksa istorijskog drustva i njene objektivacije u kulturi — nije nesto odvojeno od
strukture teorije, ve¢ je teorija shvacena u toj praksi kao njen produzetak. To ne znaci da bi ovu
trebalo zameniti praksom kao $to je trazio Marks, jer svako saznanje bi zahvaljujuéi dijalektickoj
misli koja ne implicira pomirenje sa realnos¢u uvek moralo da stoji u nekoj vrsti ravnoteze i
istovremeno odnosu napetosti prema svome predmetu, Sto je upravo pokreta¢ misljenja. Kada te
napetosti nestane, nestaje i potreba za filozofijom; do tada ¢e ona uvek mo¢i da ostane jedna
vrsta interpretacije sveta, u ovom slucaju kriticke.

Prihvatanje dijalektike u teoriju drustva, uz istovremeno napustanje spekulativne pozicije
sjedinjenja istorijskog sveta sa subjektom, duhom, oslobada njen kriti¢ki potencijal kao moci
negativnog misljenja i to misljenja Cija je oStrica usmerena prema samom sebi i svome sadrzaju,
istorijskom svetu kao pojavi. Jezgro ove moci je izrazeno u Hegelovoj dijalektici, u liku
odredene negacije.*® O ovom pojmu ée vise biti re¢i u nastavku, u odeljku o Hegelovom pojmu
spekulativne filozofije. Kriticka teorija sprovodi kritiku istorijskog drustva problematizovanjem
njegovih aktuelnih filozofskih i nau¢nih shvatanja, vodeci se uverenjem dijalekti¢ke filozofije da
se U njima mogu ustanoviti protivreni momenti koji povratno ukazuju upravo na socijalne
antagonizme i neadekvatnu organizaciju drustvenog zivota, ali su te nepravilnosti prikrivene u
strukturi tih teorija, njihovim pojmovima i nac¢inima saznanja. Istrazivacki pristup kriticke teorije

oli¢en je u razracunavanju sa takvim filozofskim stanovistima, teorijama i tradicijama, uz jednu

9 Horkhajmer, Tradicionalna i kriticka teorija, str. 104.

100 O tome vidi: Hegel, G. W. F., Nauka logike I, Beograd: BIGZ, 1991, str. 56-57
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postojanu crtu a to je otpor prema zaokruzenim sistemima.® Samo u tom dijalogu ona moze da
artikuliSe svoju ideju, nikako drugacije, a ta ideja bila je privrzenija individualnosti i otvorenom
tipu saznanja, Sto je odgovaralo ovakvoj metodoloskoj postavci. Ova dva aspekta su veoma
vazna i u njima se vidi da namera kritiCara nije bila samo negativisticka, kao neka vrsta
epistemic¢kog ili moralnog skepticizma, nego i artikulisanje pozitivne ideje. S obzirom da je
takvu ideju bilo moguce artikulisati iskljuc¢ivo polaze¢i od pojedinacnog, takav oblik saznanja je
veoma blizak estetskom iskustvu.

Metod kriticke teorije je takore¢i sokratski, jer kritiCar ne raspolaze nekim unapred
osmisljenim merilom istinitosti sa stanoviSta koga nastupa naspram drugih i poric¢e im istinitost.
Umesto toga, re¢ je o imanentnom tipu Kritike, tj. ispitivanju ¢iji je motiv otkrivanje
kontradiktornih elemenata u okviru postoje¢ih nauc¢nih i filozofskih teorija drustva i proveri
njihove legitimnosti u svetlu socijalno—istorijske prakse na koju se odnose. To ovu kritiku lisava
mogucnosti zauzimanja stanovista, jer je njen zadatak da iz elemenata stvarnog koji su uvek
prozeti uvidima postojec¢ih nau¢nih i filozofskih teorija konstruiSe adekvatan kriterijum istinitosti
i da ih pomoc¢u njega rastumaci. Jedna moguénost je socijalno—psiholoska interpretacija, koju
pomoc¢u Marksovih 1 Frojdovih kategorija sprovodi Adorno. U odeljku o saznanju putem
konstelacija bice re¢i o tome. Medutim, ovde je vazno skrenuti paznju da tom zahtevu moze da
udovolji jedino teorijska misao koja pomera granice date stvarnosti, umesto da bude njena
reprodukcija kakva je tradicionalna teorija.

Adornova verzija kritike je posle 1950. dobila drugacije teziste. Pod uticajem aktuelnih
zbivanja u politici i kulturi, pesimistickih pogleda iz Dijalektike prosvetiteljstva i napustanja
shvatanja istorije kao zbivanja klasnih borbi pocela je da naginje filozofskoj dimenziji koju njen
izvorni pojam sadrzi uz onu materijalnu, drustveno—teorijsku stranu koju sada treba da zastupa
(negativna) dijalektika. Adorno izvla¢i konsekvence iz programa materijalistiCke teorije i
dijalektike koja se, dosledno primenjena i oslobodena idealisticke ljusture, kao dosledno
sprovedena kritika morala postaviti kriticki i prema samoj sebi. Negativna dijalektika ne samo da
nije obi¢an metod materijalisticke teorije, ve¢ ona kod Adorna na sebe preuzima njenu ulogu, ali

je ujedno i prosiruje:

11 Dyej, Dijalekticka imaginacija. Povijest Frankfurtske Skole i Instituta za socijalno istraZivanje 1925-1950,
str. 79
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Rekao bih da oba termina, kriticka teorija i negatvna dijalektika, oznacavaju isto ... s tom razlikom
da kriticka teorija oznaCava samo subjektivnu stranu misljenja, dakle teoriju, dok negativna
dijalektika ne oznafava samo taj momenat, vec isto tako i realnost koju ova pogada. To nije samo
proces miljenja, nego ... ujedno proces u samim stvarima. %

Ovo shvatanje u potpunosti je na liniji Hegelovog stava iz Logike da dijalektika predstavlja
Lok same stvari”'%, a ne samo nadin uredivanja pojmova. Adornova filozofija se ovde
pojavljuje ne vise kao teorija drustva u uzem smislu, ve¢ kao obnovljena levohegelovska kritika,
sa izrazitom negativistickom crtom. Njegov interes je sada okrenut kritici filozofskog principa
identi¢nosti i svih oblika njegove nadgradnje u kulturi. Po osobini polemicke nastrojenosti prema
idealistickoj filozofiji Adornova filozofska misao se moze oceniti kao materijalisticka, iako se u
njoj drustvena struktura ne vidi niti kao generator privida, niti kao predmet od primarnog interesa
za filozofiju. Materijalizam ovde oznacava misljenje koje se formira i u svom postupanju polazi
od prioriteta objekta. (Vorrang des Objekts) Tako nastaje i materijalisticka dijalektika —
prelaskom na prvenstvo objekta.!® Materijalisticko usmerenje je vidljivo i u Adornovoj analizi
umetnosti, jer on nema tendenciju da umetnosti prilazi iz ugla apstraktnog saznanja, nego upravo
da analizira konkretna umetnicka dela, ali takode ne iz apstraktnog ugla, nego udubljujuéi se u
tehniku 1 konkretni materijal umetnosti, u ono §to je neposredno dato za saznanje i interpretaciju.
Ta nastrojenost pretpostavlja i okretanje kritici subjektivnosti i oblika svesti koji se filozofski
manifestuju u principu identi¢nosti. Na tome se baziraju i sve forme moderne kulture i oblici
covekove istorijske egzistencije. To je bilo teziSte Adornovih poznih radova, samokritika
filozofije, njenih pojmova, oblika i teorija. Adorno pritom nikad nece teziti isticanju
alternativnog stajalista ili principa, jer bi time poniStio svoje napore da ospori takvu i uopste
svaku afirmaciju, vec¢ ¢e akcenat staviti na jednu alternativnu logiku subjekta pomocu koje bi se
na nepojmovan nacin predstavila istina koja izlazi i izvan podrucja subjektivnosti. Takvu

alternativnu logiku u ovom radu mi ¢emo tumaciti kao logiku estetskog iskustva i diskursa.

102 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 36-37
103 Hegel, Nauka logike I, str. 57

104 Adorno, Th. W., Negative Dialektik, u: Gesammelte Schriften 6, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1973, str. 193;
Adorno, T., Negativna dijalektika, Beograd: BIGZ, 1979, str. 167
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2. Adornovo shvatanje filozofije u savremenom kontekstu

2.1. Program filozofije

Nakon ekskursa o pojmu kriticke teorije u sklopu koje u istorijsko—filozofskoj perspektivi
nastupa i Adorno, okre¢emo se njegovom shvatanju filozofije. U tom kontekstu se mora razumeti
i polozaj estetske teorije, odnosno oblik filozofije umetnosti koji on zastupa.

Pojam filozofije i njegova kritika prvi put su kod Adorna artikulisani u pristupnom govoru
na Frankfurtskom univerzitetu 1931. godine pod naslovom ,,Aktuelnost filozofije”. Nakon toga,
kritikom filozofije Adorno se sporadi¢no bavio u vise navrata, ali u Sirokom obimu tek u poznoj
filozofiji, ta¢nije u Negativnoj dijalektici iz 1966. godine, gde formuliSe i svoj pozni pojam
filozofije. 1zmedu programski orijentisanog frankfurtskog predavanja na pocetku autorove
filozofske karijere i Negativne dijalektike kao verovatno najvaznijeg filozofskog rada ovog
autora postoji ocigledan misaoni kontinuitet, ali i znatna vremenska distanca. Ono S$to je
karakteristicno za oba rada je pokusaj artikulacije pojma filozofije, ali ujedno i kritika filozofije,
tacnije aktuelne subjektivisticke paradigme i svih stanovista i u¢enja koja ona podupire.

U Adornovom slucaju, $to je uostalom bila i1 odlika kriticke teorije, primetna je fuzija
filozofije i kritike, jer formulisanju vlastitog filozofskog programa uvek prethodi konfrontacija sa
aktuelnim filozofijama koje oblikuju misao datog vremena. Ovde se cak primecuje i
konfrontacija sa slojevima filozofske tradicije i njenih teorija. Takva kritika nije dodatak, nego je
sastavni deo filozofije, preduslov i1 konstituens njenog nastanka, S$to nije bila nikakva novina s
obzirom da se javljala i u filozofskoj tradiciji, StaviSe, da je stvarala tu filozofsku tradiciju od
najstarijih vremena.

U vremenu kada je Adorno pocinjao da se bavi filozofijom i1 kada se, prema kazivanju
biografa, okrenuo materijalizmu, dominirale su dve tendencije filozofskog misljenja: to je, s
jedne strane, logicki pozitivizam Beckog i1 Berlinskog kruga, koji je plodno tle naSao u
anglosaksonskim zemljama, a sa druge, savremene filozofije koje imaju ontoloski predznak i
koje su bile dominantne u Francuskoj i Nemackoj kulturi. Prva tendencija nadovezuje se na
Vitgenstajna (Wittgenstein), njen fokus je logi¢ka analiza jezika, ona pristaje uz matematiku i
empirijske nauke i osnov je za tzv. naucnu filozofiju. Druga je proistekla u nadovezivanju na
Huserlovu fenomenologiju i najzapazenijeg predstavnika ima u Hajdegeru (Heidegger), ¢iji je

fokus fundamentalni ontoloski problem — problem bivstvovanja (Sein), ali i specifi¢no ljudskog
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nacéina postojanja (Dasein), koje odudara od klasi¢ne ontologije i njenog postavljanja problema
egzistencije. Ova filozofija bila je pokusaj transformacije fenomenologije u hermeneutiku
Daseina.

Oba pravca pokazivala su komplementarne crte, ali i animozitete. Na planu artikulacije
ideja, moglo se rec¢i da se Cak iskljuCuju i1 da reprezentuju dva razlicita tipa kulture, nau¢no—
tehni¢ke i humanisti¢ke, kako u jednom poznatom radu postavlja C. P. Snou (Snow). Zanimljivo
je, ipak, zajednicko uporiste, koje obe pozicije prepoznaju kao polemicku instancu, nesto $to se
moralo podvrgnuti Kkritici da bi se nastavilo dalje. To je tradicionalna metafizika idealistickog
tipal®, ili, ako bi se reklo aristotelovski, prva filozofija. Pozitivisti kakav je Karnap (Carnap)
odbacuju metafiziku kao ispraznu spekulaciju, a njene iskaze kao pseudo—tvrdenja i besmislene,
jer nisu podlozni verifikaciji. Pozitivisti to tvrde jer veruju da su samo empirijske ¢injenice
pouzdan kriterijum saznanja. Sa druge strane, Hajdeger se distancira od metafizike kao misljenja
koje razdvaja pojam 1i stvar, §to je proces koji je navodno ve¢ trasiran u povesnosti, u zbivanju
bivstvovanja. Uprkos namerama ontologa, Adorno veruje da je nesvesna teznja ontologije
upravo da se konstituiSe kao ova prva filozofija koju ontolog kritikuje 1 za koju veruje da je
prevazilazi.l%

Adorno ne pripada neposredno nijednom od navedenih usmerenja, ali je s obzirom na svoju
humanisticku orijentaciju blizi krugu mislilaca okupljenih u raspravi oko ontoloskih i istorijsko—

filozofskih problema. Ipak, oba pravca su predmet njegove kritike.

2.2. Kriza i kritika idealizma. estetsko ishodiste

Strategija imanentne kritike navedenih filozofskih stanovista i uéenja je svodenje na
zajednicki imenitelj. U ovom slucaju to je filozofija identi¢nosti koju Adorno naziva

idealizmom.!®” Osnovna teza idealizma je da se celina stvarnosti moze shvatiti umom i da

105 Adorno, Th. W.: ,,Cemu jos filozofija?”, u: Brki¢, J. (prir.), Cemu jos filozofija, Zagreb: CKZ, 1982, str. 27—
28

106 Adorno, Th. W., Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, u: Gesammelte Schriften 5, Frankfurt/M: Suhrkamp,
1971, str. 40

107 potrebno je razlugiti dva smisla ovog termina koja se ¢esto pojavljuju u Adornovoj upotrebi: (1) prvi je
idealizam u uzem smislu, koji ozna¢ava nemacki klasi¢ni idealizam, filozofska uc¢enja od Kanta do Hegela, njihove
osnovne ideje i stanovista; (2) idealizam u sirem smislu je nesto vazniji i on se odnosi na svaku filozofiju koja
prihvata: a) da postoji prvenstvo idealnog nad realnim, ideje nad stvarnosc¢u, odnosno da se empirijska stvarnost
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autonomni um moze celokupnu stvarnost i njen pojam da proizvede iz samoga sebe.'%® To znagi
da se obe pozicije mogu svesti na ovaj osnovni princip i da su verzije idealizma. Ovde se ne¢emo
upustati u ekspoziciju Adornovih razmatranja koja redukuju pozitivizam 1 ontologiju na
idealisticki princip identi¢nosti, §to nije od presudne vaznosti. Medutim, potrebno je naznaciti
videnje stanja filozofije u savremenom kontekstu i moguénosti filozofiranja.

Adorno je savremenik krize filozofije i humanisticke kulture tokom prve polovine XX veka.
Ova kriza mogla je da vodi dvojakom razresenju: jedno reSenje bilo bi da se koncipira neko novo
filozofsko stanoviSte, koje bi usledilo nakon napustanja tradicije, njenih osnovnih idejnih
postavki i paradigmi. Problem sa reSenjem tog tipa bio bi taj da ono pretpostavlja da se iz
vlastitog misljenja moze proizvesti neki novi osnov od koga ¢e poceti i nova filozofska
koncepcija, Sto onda nece biti niSta novo s obzirom da je ta paradigma transcendentalne
subjektivnosti, ,,subjektivne imanencije” koja opravdava iskustvo magistralna pretpostavka
celokupne novovekovne filozofije, koja zatvara misljenje u sebe i u ponavljanje iste matrice.
Druga varijanta bila bi kritika tradicionalnih ucenja, uz pokuSaj da se iz suofavanja sa
filozofskom bastinom iz te matrice izade i proizvede nesto razlicito.

Adornova varijanta filozofije nece biti ova prva, jer je to opcija koja odrzava privid
suverenosti misljenja nad stvarnosc¢u i prirodom, teorije nad praksom. Po njegovom sudu svako
ko pocinje da se bavi filozofijom mora da se odrekne iluzije da ¢e misljenjem uspeti da obuhvati
celinu stvarnosti 1 da ovu shvati kao harmoni¢nu 1 dovrSenu celinu kakvom se ona moze samo
zamisliti.!® To je bio zahtev klasi¢ne metafizike, u kojoj se verovalo da empirijska stvarnost ima
inteligibilni karakter i da se do njega moze dopreti putem ljudskog (raz)uma. Tako je bilo jo$ kod
presokratika, Sokrata, Platona i Aristotela, ali i kod modernih idealista. Aristotel od svakog
mudraca ocekuje da ,,ima znanje svih stvari, ali ni jedne od njih ponaosob”, odnosno da znanjem

najopstijih principa obuhvati sve 0no $to je pojedinac¢no i promenljivo, tako §to ¢e za njega dati

temelji na nekom inteligibilnom poretku ili principu; b) da postoji identi¢nost izmedu uma i stvarnosti, odnosno da
se empirijska stvarnost u celini moze objasniti putem autonomnog (raz)uma. Ovaj Siri smisao ne oznacava samo
odredeno ucenje ili filozofsku poziciju, nego jednu paradigmu, nac¢in misljenja koji se moze ekstrapolisati na veliki
deo zapadne filozofske tradicije uopste, ako ne i na celokupnu zapadnu filozofiju do pocetka XX veka. Ponekad
Adorno takvu poziciju naziva filozofijom identi¢nosti, ¢ija osnovna teza je identi¢nost uma i stvarnosti.

108 Adorno, Th. W. ,,Die Aktualitit der Philosophie”, u: Gesammelte Schriften 1, Frankfurt/M: Suhrkamp,
1973, str. 326

109 1pjd, str. 325
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odgovarajuée definicije. Usled redukcionistickog nametanja opstosti, tu dolazi do osiromasenja
raznolikosti iskustva pojedina¢nog u ime saznanja u mediju opsteg pojma. Metod saznanja
paradoksalno ide naustrb onoga S$to se pomocu njega nastoji saznati, Sto saznanje Cini
nepotpunim i naéelno protivre¢nim.

U vremenu kada Adorno nastupa na filozofskoj sceni kriza filozofije produbljuje se u
proliferaciji struénih znanja i ekspanziji prirodnih nauka, kojima je filozofsko znanje bilo
suprotstavljeno. Svako stru¢no znanje odnosi se na odredeni domen empirijske stvarnosti i u toj
situaciji spekulacija koja intendira saznanju celine ¢ini se izlisnom ili je u najboljem slucaju
nadgradnja nauc¢nih znanja. Nacin misljenja koji pokazuje univerzalnost i suverenost nad
¢injeni¢kom stvarno$¢u postao je anahron. | ne samo da je ta neadekvatnost bila stvar zastarelosti
u datom kontekstu, nego i unutrasnje nekonzistentnosti, nesaglasnosti ideoloskog statusa
filozofije sa normativnim idealima koje sadrzi i koji se odnose na ¢ovekovu egzistenciju. Adorno
zato kao S§to iznosi jedan famozni stav iz Minima moralia, veruje da je celina koja pomiruje
suprotstavljene sile unutar date stvarnosti neistinita''®, dok u pristupnom predavanju napominje
da se svaka filozofija ,,koja danas dolazi ne iz sigurnosti duhovnih i drustvenih prilika nego iz
istine suodava sa problemom likvidacije same filozofije.”'!* Filozofija koju je trebalo
LHlikvidirati” (prevladati) bio je idealizam u onom $irem smislu koji je iznad nazna¢en.'?

Ne samo da su ukidanje filozofije preduzele empirijske nauke preuzimanjem njene
problematike, nego to ukidanje mora da bude ucinjeno i kriticki obrazlozeno i od strane
filozofije, cak preuzeto u njen nacin saznanja. Matrica idealisticke metafizike, identi¢nosti i
supstancijalizovanog subjekta za Adorna je bila izvor ideja u tadasnjoj nemackoj filozofiji:

logickog pozitivizma, filozofije Zivota, ontologije, egzistencijalizma i fenomenologije. Prema

110 Adorno, Minima moralia, str. 80; Minima moralia, str. 46

111 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 331

112 polozaj filozofije u odnosu prema empirijskim znanjima Adorno je pokusao da prevazide okretanjem
filozofskog znanja protiv samog sebe, dok je Horkhajmer pokusao da ih poveze u novoj verziji interdisciplinarnog
socijalnog istrazivanja. (o tome vidi u: Horkheimer, M.: ,,Die gegenwértige Lage der Sozialphilosophie und die

Aufgaben eines Instituts flir Sozialforschung”, u: Schmidt, A. (prir.) Philosophische Friihschriften 1922-1932,
Frankfurt/M: Fischer, 1988, str. 28-29)
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tome, njena kritika je preduslov filozofiranja koje pretenduje da se oslobodi te matrice. ,,Nije
vreme”, kaze Adorno, ,,za prvu, nego za poslednju filozofiju.”*

Takvo prevladavanje ide u pravcu materijalizma, $to bi znacilo rasvetljavanje socijalne
pozadine idealisticke metafizike. Materijalizam kome se u pocetku, doduse na jedan nejasan
nacin, okre¢e i Adorno, nije bio metafizicki, sa materijom kao bazicnim nacelom, pa ¢ak ni
Marksov ekonomisticki materijalizam. Adorno se uvek drzao filozofije i njene distance u odnosu
na materijalne uslove egzistencije ljudi, tvrde¢i da svako ko hoc¢e da se bavi filozofijom mora
upravo da odbaci ¢uvenu Marksovu tezu o prevladanosti promisljanja u korist prakse.!'* To je
bilo protivno intenciji materijalizma, naroc€ito starijeg marksisti¢kog. S obzirom da nije pobornik
zauzimanja stajaliSta, koje unapred daje prednost misaonom principu nad stvarima, niti
vulgarnog materijalizma, Adorno se naSao pred pitanjem kako se uopsSte moze misliti 0 onome
Sto izmice pojmovnom saznanju? Ta nedoumica imala je odjeka i u njegovoj filozofiji umetnosti:
ne samo da su umetnicka dela kao u sebe zatvoreni entiteti

Odgovor iskljucuje odbacivanje idealizma en bloc kao neistinite pozicije. Dekonstrukcija
idealisticke filozofije mora da se posluzi njenim sredstvima, a ne sredstvima neke alternativne
pozicije i iz alternativne filozofske perspektive. Kritika je i u ovom slu¢aju morala biti
imanentna, ne transcendentna.'’® Filozofija koja usvaja takav model ne odriée se teorije, nego
zadrzava Svoj pojmovni karakter, dakle i pretenziju na istinu, ali ga i negira s obzirom na
nemogucnost da fragmentisanu empirijsku stvarnost zahvati kao smislenu celinu. U toj
aporeti¢noj situaciji se po Adornu ogleda negativnost filozofije.!!® Filozofsko misljenje je moralo
da prihvati ovu napetost u svoj nacin saznanja, §to je u literaturi najcesce bilo ocenjeno kao izraz
autorove rezignacije i samonegirajuceg zatvaranja misljenja samog u sebe.

Medutim, ovakav nacin razmisljanja bio je plodno tle za filozofsku kritiku. Kritika
idealizma ima zadatak da u tom stanovistu iznese na svetlo protivrecne elemente kojima ¢e da ga
pobija njegovim vlastitim sredstvima, Sto se u metodologiji naziva imanentnom kritikom; drugo,

s obzirom da odbacivanje metafizike koje su preduzeli savremeni pravci u filozofiji nije

113 Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, str. 47
114 Adorno, ,,Cemu jos filozofija?”, str. 33

115 Wesche, T.: ,,Reflexion, Therapie, Darstellung. Formen der Kritik”, u: Jaeggi, R., Wesche, T. (prir.) Was ist
Kritik?, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2009, str. 203-205

116 Adorno, ,,Cemu jos filozofija?”, str. 27
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rezultiralo 1 oslobadanjem od one subjektivisticke paradigme nego se nastavilo u istoj matrici,
kritika treba da pokaze socijalne i istorijske uslove koji odreduju tu matricu. Ona mora da otkrije
prividan, ideoloski karakter takvog spiritualnog nacela, da pokaze da ova filozofija u njenim
pojavnim oblicima ima funkciju da o¢uva postojece stanje i reprodukuje date forme egzistencije,
umesto da proizvede nesto novo. Svaka filozofija koja se drzi nepromenljivog, bilo opstih
principa (subjekta) ili empirijskih ¢injenica (objekta), implicitno porucuje da nista ne treba da
bude drugacije nego §to jeste.!'” Ona fetiizuje pozitivni status svih misaonih polazista i
reprodukcija je datog stanja stvari, drustvenih odnosa i etabliranog poretka vladavine, a ne
pokazivanje drugacijih mogucénosti koje su iza privida objektivnosti datog stanja stvari sadrzane.
Zadatak kritike je da razobli¢i privid Koji utvrduje postojece stanje stvari kao nepromenljivo, ali i
da njegovim uklanjanjem na izvestan nacin pripremi ljude za drugadije moguénosti.!!8

Imajudi to u vidu, tu nije re¢ o sistemu misljenja nego 0 interpretaciji sistematske filozofije,
njenih ucenja, kategorija i bazi¢ne paradigme, ali iz ugla ,,prvenstva objekta” ili ,.znanja
uskladenog sa objektom”.1%® Isto vazi i za Adornovu Estetsku teoriju, odnos prema tradicionalnoj
filozofskoj estetici i njenim kategorijama, ali i prema umetni¢kim tvorevinama koje su prema
njima bile shvatane. Opsti program filozofije kao tumacenja (Deutung) Adorno je skicirao u
frankfurtskom pristupnom predavanju'?, ali ga je metodologki razradio tek u poznim radovima.
Namera filozofskog tumaca nije otkrivanje skrivenog smisla stvarnosti, nego odgonetanje njenih
zateCenih oblika, koji su neka vrsta Sifrovanog pisma i koji u svetlu pojavljujuce istine mogu biti
»Spaseni” usred svog raspadanja, otudenja, postvarenja i smrti. Kada se tome doda Kritika
drustveno—istorijskih ili metakognitivnih pretpostavki svake teorijske konstrukcije, dobije se

smisao u kome se taj program moze zvati materijalisti¢kim.*?*

117 Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, str. 40

118 O pojmu kritike ideologije vidi: Jaeggi, R.: ,,Was ist [deologiekritik?”, u: Jaeggi, R., Wesche, T. (prir.) Was
ist Kritik?, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2009, str. 268 i dalje

119 Adorno, Negative Dialektik, str. 163; Negativna dijalektika, str. 142
120 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 334

121 Vidi o tome u: Schmidt, A.: ,,Begriff des Materialismus bei Adorno”, u: Friedeburg, L., Habermas, J. (prir.),
Adorno—Konferenz 1983, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 14-31
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Programu filozofije kao tumacenja pridruzuje se od pocetka dijalektika i Adorno tvrdi da je
filozofsko tumadenje moguée jedino ako je dijalekticko.'?” Dinamika dijalektickog misljenja,
koje uvek prevazilazi samo sebe i izdize se iznad partikularnih gledista, odgovara Adornovoj
intenciji nadilaZzenja filozofskih stajalista: ,,Dijalektika je traganje za tim da se vidi novo u
starom, umesto samo starog u novom. U tome §to posreduje novo, ona takode ¢uva ono staro kao
posredovano.”*?® Dijalekti¢ko misljenje je negirajuée znanje, sredstvo suodavanja protivreénih
gledista i posredovanje kao proZimanje miSljenja i stvarnosti, koja stvarnost nikad nije data u
nekom sirovom neodredenom stanju, nego je uvek data kao nesto $to je ve¢ na odredeni nacin
saznato i intelektualno posredovano. To intelektualno stajaliSte koje objasnjava postojece stanje
stvari jeste neSto u Sta se unosi dijalekticko kretanje i Sto treba prevaziéi. Dijalektic¢ko misljenje
prevazilazi te unapred zadate okvire saznanja testiraju¢i njegove granice i pokazujuci da takva
ogranicenja nisu istinita.

Celina koju prikazuje velika filozofija, koja je harmonicna i logicki konzistentna, samo je
misaoni izraz istorijskih prilika u kojima je nastala. Taj izraz ih ne prikazuje u pravom svetlu veé¢
elementima namece prividno jedinstvo sasvim strano istorijskoj stvarnosti u kojoj dominiraju
socijalni antagonizmi. Takvo misaono jedinstvo je izraz partikularnih interesa odredenog sloja
drustva, po pravilu vladajuc¢eg. Misaoni sistem je zbog toga neistinit, on pozitivno prikazuje
jedno utopijsko idealno stanje, ali dokle god je drustvena praksa neprava i neistinita, misljenje
nacelno ne moze da postigne takvu celovitost istine, nego se zapli¢e u protivre¢nosti koje se
nikad ne razreSavaju. Prema tome, zaplitanje uma u protivrecnosti se moze prevazi¢i tek
transformacijom prakse, promenom realnih istorijskih uslova zivota ljudi.

Adorno u svojoj filozofiji ne nudi konkretno reSenje za tako nesto, niti je njegova namera
okrenuta praksi. Ono $to se ve¢ u pristupnom predavanju moze primetiti jeste preplitanje
dijalektike sa materijalistickim predznakom sa jedne i estetskog iskustva ili delovanja fantazije
sa druge strane. Ti aspekti mogu da deluju nepovezano: estetsko iskustvo i filozofski nacin
saznanja. Adorno je bio svestan da nova radikalna umetnost iz prve polovine 20. veka, gde je
nova muzika njemu bila najbliZa, sa svojom negacijom statusa gradanske umetnosti i pokusajima

artificijelnog organizovanja novih oblika prakse, pruza odredene mogucnosti za njihovu izmenu

122 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 338

123 Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, str. 46
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ili makar model za tako nesto. Vec¢ u ovoj fazi on je zauzeo stav da se iz perspektive estetskog
iskustva i estetske produkcije u konkretnom materijalu moze artikulisati ne samo subverzija
vladajuceg pogleda na stvari nego i istina datog stanja sveta i drustvenog zivota.

Nije slu¢ajno Adornovo afirmisanje egzaktne fantazije u pristupnom predavanju.'?* Na taj
momenat ¢emo se osvrnuti u nastavku. Fantazija je umetnicka kreativna sposobnost, koja je,
sli¢no kao i kod Horkhajmera, trebalo da posreduje u odnosu izmedu teorije i prakse, koji odnos
je postao problematican jer su dve oblasti postale odvojene jedna od druge, skoro do
nepomirljivosti. (Egzaktna) fantazija odslikavala je ¢ovekovu dinamiku i produktivnost, onakvu
kakva je u umetnosti, slicno kao §to je to Cinila dijalekticka logika u domenu filozofije. Adorno
je ovde naziva egzaktnom jer se u svom delovanju strogo drzi materijala koji joj daju nauke'?®,
ali ga na odredeni nacin i prekoracuje. Takva produktivna sposobnost imala je potencijal da od
datih oblika stvori ili da u njima otkrije nesto novo, da izade izvan granica onog $to je naprosto
dato u opazanju, Sto strogo logicki nacin misljenja i predstavljanja stvari ne omogucava.

Uvodenje fantazije putem Kritike filozofije znacilo je kod Adorna da filozofsko misljenje u
sebi poseduje potencijal koji iz odredenih razloga nije bio vidljiv u tradicionalnoj filozofiji,
odnosno koga ona nije bila svesna. Filozofija koja prioritet daje logickom sistemu ne vidi svoju
estetsku stranu, koja je, kako ¢emo pokazati, njeno nali¢je, nali¢je logickih odnosa. Linearan
deduktivni nacin zakljucivanja i saznanja prikriva ovu funkciju misljenja. Estetska sposobnost
predstavljanja 1 preobrazaja stvarnog zapravo je sastavni deo filozofske dijalektike, ovaj nacin
misljenja se sluzi pojmovima i empirijskim materijalom upravo na nacin na koji se i umetnik
izrazava u konkretnom materijalu, oblikujuéi svoju ideju.

Umetnost i filozofija koriste ovu sposobnost, a kod Adorna je ona postala izraZenija u
sluc¢aju kada je dijalektika promenila teziSte od spekulativne i idealisticke, ka materijalistickoj,
odnosno onoj koja se oslanja na tumacenje elemenata zateCene stvarnosti i usmerena je na njeno
ukidanje i prevazilazenje.’?® U nastavku ée zato biti potrebno podrobnije ispitati ovu vezu
izmedu dijalektike koju Adorno naziva negativnom i njenog estetskog nacina artikulisanja grade

u saznanju.

124 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 342
125 |bid, str. 342
126 | pid, str. 338
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Il DIJALEKTICKO MISLJENJE I NJEGOVO ESTETSKO
ZALEDE

1. Sta je za Adorna dijalektika — nekoliko uvodnih razjasnjenja

Pojam dijalektike poznavaocima Adornove filozofije izgleda kao nesto po sebi razumljivo.
Ipak, upravo u toj samorazumljivosti ovog nadaleko ¢uvenog pojma, koji se tesko moze odvojiti
od pravog filozofiranja, podjednako leze i njegove teskoce, pa i problemi razumevanja nacina na
koji je on ovde preuzet iz tradicije, a zatim transformisan i upotrebljen u novom kontekstu,
kontekstu samokritike filozofije i posebno razumevanja umetnosti koje je ovde od znacaja.

Stvar je za ovo istrazivanje jo§ vaznija ako se uzme u obzir da dijalekticko misljenje koje
Adorno koristi sadrzi i figuru koja bi ovde trebalo da posluzi kao sredstvo i za objasnjenje statusa
umetnosti, prirode estetskog iskustva i ideje estetske teorije, naime figuru negacije i negativnosti.
Ona je toliko vazna za dijalektiku da Adorno ovaj na¢in misljenja u Svom mozda i najpoznatijem
filozofskom radu ¢ak i kvalifikuje u skladu sa tom njegovom izvornom negativistickom crtom —
kao negativnu dijalektiku. O tom pojmu karakteristicnom za Adorna, sa kojim se on odvaja od
klasi¢nog razumevanja dijalektike kao filozofskog metoda, bi¢e rec¢i u nastavku. Ovde je
neophodno pozabaviti se opStom karakterizacijom dijalektike i time kako ju je shvatio Adorno.

U njegovom nacinu misljenja dijalektika ima ulogu kohezione sile koja treba smisaono da
poveze razliCite elemente savremenog druStva i kulture, da omogu¢i njihovo filozofsko
tumacenje 1 kritiku. Ovaj zadatak je tim primereniji dijalektici $to je veéi otpor koji sveukupna

fragmentisanost materijala moderne kulture pruza filozofskom posmatranju. Dijalektika je,
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upravo u skladu sa tom okolnos¢u, nac¢in misljenja koji treba da uspostavi odnos izmedu jednog i
mnostva, Sto je svakako preporucuje kao pozeljan nacin da se premosti nastali jaz izmedu svesti i
sveta. U svom pristupnom predavanju na Frankfurtskom Univerzitetu odrzanom 1931. Adorno
zato 1 izrazava sumnju u mogucnost poimanja stvarnosti kao zaokruzene i harmonic¢ne celine, $to
je bila izvorna teznja filozofije.'?” A ako se drustvenoj ili empirijskoj svarnosti ne moze pronaéi
takav smisao, iz koga ¢e se onda objasniti i uciniti smislenim svaki njen pojedinacni aspekt,
rezultat je da se ova stvarnost coveku u svojoj raznolikosti predstavlja kao skupina manje ili vise
nepovezanih objektivnih dogadaja i ¢injenica, nezavisnih od covekovog misljenja i delanja.

U istom predavanju Adorno uvodi i pojam dijalektike, i to u kontekstu materijalizma. Ipak, u
njemu je dijalektika ostala samo u naznakama, $to je i priliCilo jednom predavanju, ali je taj
pojam svakako zahtevao ozbiljniju razradu. Najrazvijenija odredenja dijalektike Adorno je dao
tek pedesetih i Sezdesetih godina, u jasnom naslanjanju na Hegela i u sklopu pripremnih radova
(predavanja) za Negativnu dijalektiku.'?® Ipak dijalektika za njega ve¢ ranih tridesetih godina nije
bila samo filozofski metod, nacin na koji se pojmovi povezuju i organizuju u misljenju, nego je
trebalo da izrazi i odredeni proces koji se odvija u samim stvarima. Taj proces je bio oli¢en u
onom rascepu izmedu subjekta i sveta, o kome je moglo da posvedoc¢i iskustvo i moralo sa njim
da se suoci viSe generacija stvaralaca u kulturi prve polovine XX veka. Ta nelagodna situacija se
mogla dobro okarakterisati i objasniti nekolicinom termina kakvi su racionalizacija, otudenje,
raspadanje, zaborav i sli¢ni, koji su obilato kori$¢eni u razli¢itim filozofskim interpretacijama
egzistencijalnog polozaja savremenog coveka.

Ni pojam dijalektike nije mogao da ostane indiferentan prema ovom procesu. Adornovo
inkorporisanje dijalektike u sopstveni nacin misljenja imalo je poreklo upravo u ovom stanju
stvari. Isto tako, karakter same dijalektike na kome je insistirao Adorno i koga je praktikovao u
svojim promisljanjima, bio je prilagoden onome o ¢emu se dijalekticki misli, a to je, kako je
Adorno Cesto govorio — ,,sama stvar”. U tom smislu je njegova dijalektika uvek, ako ne

nominalno, a ono svakako sustinski, bila negativna. Tek u njegovoj poznoj filozofiji nailazmo na

127 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 325

128 Na ovom mestu se uz izdanje Negativne dijalektike koriste i dva reprezentativna izdanja Adornovih
predavanja o ovoj temi: jedno je zapis celokupnog ciklusa predavanja iz 1958. pod naslovom Uvod u dijalektiku;
drugo je nepotpuni skup transkripata snimaka predavanja iz $kolske 1965/66. i nosi naziv Predavanja o negativnoj

dijalektici. Oba izdanja objavljna su u autorovoj zaostavstini.

69



ovaj termin u konjunkciji sa dijalektikom. Medutim, to ne znac¢i da on u njoj nije prisutan od
pocetka. Upravo obratno je slucaj. To s jedne strane upucuje na Hegela o kome ¢e biti reci u
nastavku. Sa druge, negativnost dijalektike je njeno sustinsko obelezje i ono izrazava upravo
neko nepomireno ili nepravilno stanje svesti i sveta, stanje u kome onaj ko saznaje uvek nailazi
na napetost, nesklad i protivre¢nosti izmedu nekog mnostva kako u svojoj svesti i pogledima na
stvari tako i u odnosu prema svetu. Do nesklada dolazi usled toga §to svaki pojedinac¢ni nacin
videnja trazi isklju¢ivo pravo da bude istinit, $to ga dovodi u konflikt sa drugima, jer cela istina
¢ijem saznanju se tezi moze samo biti jedna. Ovo se terminima dijalekti¢ara obi¢no naziva
,protivre¢nost” i Adorno je filozof za koga pojam protivrecnosti (Widerspruch) tu igra bezmalo
centralnu ulogu. Pod tim terminom on podrazumeva protivre¢nost U Stvarima, tacnije
protivrecnost pojma, a ne izmedu pojmova, odnosno sudova kao u logici.'?® Prema tome,
protivrecnost koja je motor dijalektiCkog misljenja nije odnos izmedu pojedinacnih elemenata
nekog mnostva, nego relacija unutar celine kojoj oni pripadaju: odnos celine (opsteg pojma)
prema njegovom sadrzaju. ,,Dijalektika je”, kaze u tom smislu Adorno na jednom poznatom
mestu, ,,ontologija nepravilnog stanja.”**® Nepravilno stanje nije samo oznaka nesklada unutar
sistema apstraktnih kategorijalnih odnosa nego, u skladu sa polaznim odredenjem, i stvarnih
odnosa, primera radi, onih unutar drustva. Time se misli da nijedna pojava u prirodi, drustvu ili
kulturi nikad nije data u nekom neposrednom, neodredenom, sirovom stanju ili obli¢ju, nego je
uvek ve¢ odredena, posredovana nekim pojmovnim odredenjem. To odredenje omogucava da se
doti¢na stvar, kao pojava, zamisli kao sadrzaj pojma koji pojam je, ipak, uvek u nekoj vrsti
nesklada sa njom. To je i izrazeno kroz protivre¢nost, jer je pojam uvek manje od onoga $to se
pod njega supsumira, a supsumira se nekakvo mnostvo za koje se traze zajedni¢ka svojstva da bi
se ta raznolikost mogla redukovati na jednostavnije i shvatljivo odedenje. To se lako moze i
zdravorazumski shvatiti.

To je odnos na kome Adorno istrajava i zbog toga ¢e dijelektiku nazivati i konsekventnom

131
s S

sves¢u o neidenti¢nosti to ¢e samo biti jedno od vise njenih odredenja, ali odredenja koje

proizilazi iz kontradiktorne prirode svakog pojma. Otuda, ako bi se trazilo neko formalno

129 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 17
130 Adorno, Negative Dialektik, str. 22; Negativna dijalektika, str. 31

131 1pjd, str. 17; Isto, str. 27
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odredenje, dijalektika za Adorna nece biti misljenje identi¢nosti, ve¢ je to, za razliku od Hegela,
uvek dijalektika neidenticnosti*®, neidenti¢nosti izmedu misaonog odredenja (pojma) i stvari na
koju se misao odnosi, a ta ,,stvar”, ko §to smo iznad napomenuli, nije sirova materijalna tvar ili
neodredena fenomenalna grada, nego je uvek ve¢ zahvacena kakvim-takvim pojmom. Prema
tome, Adorno uvida i toga se uvek pridrzava u svom na¢inu misljenja, da je ovaj odnos pojma i
onoga §to nije pojam uvek zahva¢en nekim pojmom (kao celinom, identi¢no$c¢u), ali da je taj
odnos odnos neidenti¢nosti, koja kod njega dobija najvecu paznju i znacaj.

Kad se stvari tako postave, filozofsko misljenje nikad ne moze da se okonc¢a u nekoj vrsti
smirivanja, da dode do kraja ili do konkluzivnog zavrSetka, iako se ¢ini da upravo tome tezi. Bilo
koji stav do koga dode ili od koga polazi filozofsko rasudivanje podlozan je dovodenju u sumnju
ili relativizovanju putem negacije. Zbog toga su prema Adornovom videnju filozofiji svojstveni
momenti pokusavanja, eksperimentisanja i nedovrsenosti i to je razlikuje od pozitivnih nauka.!®
Za Adorna je dijalektika uvek negativna dijalektika. Samo pod aspektom negativnosti ona
odgovara svojoj kritickoj intenciji: da bude kriticka svest uma o samome sebi 1 kriticko iskustvo
predmeta.® Time se Zeli re¢i da su negativnost i neidenti¢nost, koje su sadrzane u izvornom
pojmu dijalektike, njeno istinito jezgro, ali ih onda treba uciniti izri¢itim, dosledno ih sprovesti i
prilikom predstavljanja tog na€ina misljenja uciniti delotvornim.

Dijalektika kod Adorna nije metod koji podleze fiksiranju putem definicija. I ona se isto
tako povinuje priznavanju neidenti¢nosti, pa je nemoguce dati bilo koje jednozna¢no odredenje
dijalektike koje ne bi bilo podlozno daljem problematizovanju u novom kontekstu: ,,Tako malo
koliko je dijalektika naklonjena pojedinacnoj definiciji, toliko se i ona sama povinuje bilo kakvoj
definiciji.”*®® Zbog toga u tekstu Negativne dijalektike nailazimo na seriju odredenja dijalektike,
koja imaju provizoran karakter i dobijaju znacenje u zavisnosti od konteksta u kome stoje. Pored
gornja dva naveS¢emo jo§ nekoliko da bismo podvukli njihovu zavisnost od konteksta odnosno

konstelacije u kojoj stoje:

132 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 15
133 1bid, str. 14

134 Adorno, Th. W., Drei Studien zu Hegel, u: Gesammelte Schriften 5, str. 257; Adorno, Th. W., Tri studije o
Hegelu, Sarajevo: Veselin Maslesa/Svjetlost, 1990, str. 44

135 Op. cit.
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Misliti filozofski zna¢i misliti u modelima; negativna dijalektika je ansambl analiza modela.**

Dijalektika kao postupak znaci da se misli u protivre¢nostima zbog protivrecja koje se dozivljava s

obzirom na stvar i protiv njega. ... Njena logika je je logika raspadanja: raspadanja nastalog i

opredmecenog oblika pojmova na koje subjekt koji saznaje najpre neposredno nailazi.**’

Totalnosti se treba protiviti tako $to se dokazuje njena neidenticnost sa samom sobom, koju prikriva

svojim sopstvenim pojmom. Time je negativna dijalektika po svome polazistu povezana sa najviSim

kategorijama filozofije identi¢nosti.*3®

Dijalektika objektivno znaci da se prisila identi¢nosti razori pomocu energije koja se nakupila u njoj

i koja je skamenjena u njenim opredmecenjima.**®

Ova odredenja su naizgled sasvim razli¢ita i mogu se samo podvesti pod isti naziv, ali to je
nacin saznanja na kome insistira Adorno, saznanja putem uspostavljanja konstelacija, koji je
objasnjen u nastavku ovog razmatranja. Pojam i smisao dijalektike kod Adorna otvara se u
razli¢itim kombinacijama ovakvih fragmenata koji ga osvetljavaju.

Kao §to ga koristi za kritiku svih opredmecenih oblika svesti kroz njihovu negaciju, tako i
pojam dijalektike Adorno podvrgava posebnom obliku kritike iz koje treba da izvede osobeni
koncept dijalektike koga zastupa. Razlic¢ite formulacije i osvetljavanja koja one dobijaju u
razli¢itim kontekstima povezivanja treba da ekspliciraju nerv dijalektickog misljenja, a to je ovde
pojam negativnosti ili negacije i u tesnoj vezi sa njim neidenti¢nost izmedu pojma i stvari,
misljenja i bica, subjekta 1 objekta i sl. koja pokrece taj nacin miSljenja koje se razvija kroz
negacije. Adorno, u pripremnim predavanjima i u Negativnoj dijalektici, na ovakav nacin
pokusava da izvede mnogostruke implikacije koje po sveukupno filozofsko poimanje stvari ima
priznanje neidenticnosti.

Prema tome, dijalektika je za Adorna objektivno, predmetno orijentisani nacin misljenja i to
takvog koje je od samog pocetka negativna dijalektika, jer je ve¢ samo misljenje nesto §to je
negativno, u smislu da se putem njega pojmovi i njihovi objekti dovode u stanje nesklada i
uzajamne konfrontacije, a ne jedinastva ili harmonije. Taj aspekt negativnosti misljenja ogleda se

ve¢ kod Hegela, u dijalektickom pojmu odredene negacije.

136 Adorno, Negative Dialektik, str. 39; Negativna dijalektika, str. 45
137 Ibid, str. 148; Isto, str. 130
138 1bid, str. 150; Isto, str. 132
139 1bid, str. 159; Isto, str. 139
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2. Spekulativna i negativna dijalektika

2.1. Dijalektika i spekulacija kod Hegela

Pojam negativne dijalektike, koji se nominalno pojavljuje tek kod Adorna, ne moze se
razumeti nezavisno od spekulativne dijalektike, ¢iji je moderni osniva¢ Hegel.**® Ve¢ Hegelova
sadrzinska dijalektika u sebi sadrzi onu negativnost kao istinski dijalekticki momenat.}*! Ideja
Adornovog imanentno—kriti¢kog izlaganja je razracunavanje sa Hegelom, tacnije nastojanje da
se ,,sa Hegelom ide protiv Hegela.” On izlazi u susret zahtevu kriticke teorije koji u svakom
potezu nalaZe konfrontaciju sa nasledem tradicionalne filozofije, ali njenim vlastitim sredstvima.
Ono ,sa Hegelom”, dakle $to Adorno prihvata od Hegela, jeste metodi¢ka srZz njegovog
dijalektickog metoda, a to je negativnost ili odredena negacija, koja omoguéava posredovanje
izmedu opsteg i pojedinacnog, te nadilaZzenje svakog pojedinacnog stanovista koje pretenduje da
izrazi celu istinu; ono ,,protiv Hegela” odnosi se na kritiku supstancijalizacije subjektivnosti i
pokusaj da se nacelo identi¢nosti misljenja i bi¢a predstavi kao univerzalna istina koja opravdava
ljudsko znanje, pri cemu je sredstvo te kritike Hegelov dijalekticki postupak.

Kao $to je ve¢ pomenuto, status koji dijalektika ima kod Adorna poti¢e iz iskustava
Hegelove filozofije u kojoj se ova pojavljuje u dvojakom smislu: kao metod saznanja, ali ujedno
I proces u samim stvarima. To je po Hegelovom shvatanju bio preduslov za istinitost metoda,
ukoliko se sa njim saglasimo da je metod zapravo ,,svest o formi unutra$njeg samokretanja njene
sadrzine.”**? Cilj ovog metoda kod Hegela je izgradivanje celine znanja, jer za njega jedino
celina moze biti istinita’*®, dok se svaka apstrakcija, svako ograni¢eno glediste i slika sveta mora
ukinuti 1 prevazi¢i. Znanje ne moze biti istinito ukoliko nesto ostaje izvan njega, kao nesto od
njega razlicito, pa put prikazivanja iskustva svesti od neposredne Culne izvesnosti do apsolutnog
znanja mora da prevazide ovu manjkavost 1 protivrecnosti sa kojimase suocava svaki ograniceni

oblik predstavljanja sveta. Celina do koje dolazi proces njihovog nadilazenja je apsolut, koji je

140 Vidi o tome u: Schweppenhiuser, H.: ,,Spekulative und negative Dialektik”, u: Negt, O. (prir.) Aktualitit
und Folgen der Philosophie Hegels, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1970, str. 85-97

141 Hegel, G. V. F., Nauka logike I, Beograd: BIGZ, 1976, str. 58
142 | bid, str. 56.
143 Hegel, G. V. F., Fenomenologija duha, Beograd: BIGZ, 1986, str. 11
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rezultat procesa samopostajanja subjekta. Dakle, sadrzinsko samokretanje je u stvari imanentno
kretanje subjekta, a u Fenomenologiji duha kao nauci iskustva svesti prikazan je razvojni put
koji duh stupnjevito izvodi na sebi kre¢uéi se ka istinitom, apsolutnom znanju. Najvisi oblik
znanja do koga dovodi Fenomenologija je oblik u kome nema vise razlike izmedu znanja i istine,
misljenja i onoga $§to se misli. U ovom samokretanju duha razabiru se strukturni momenti
filozofskog metoda i korespondiraju¢i pojavni oblici svesti. Nauka o apsolutnom, to je jedna od
osnovnih teza idealizma, mora biti organizovana u obliku filozofskog sistema, a celina koja je
tako nastala pretpostavlja jedinstvo misljenja i bi¢a, identi¢nost koja postaje prepoznatljiva tek
kada je sve §to postoji potpuno posredovano, tj. saznato u formi pojma, tako da duh za svoj
predmet zna kao za samog sebe. Kretanje formi duha u elementu ¢istog znanja koje je prevazislo
polaznu razliku u odnosu na istinu i organizovalo se u totalnost ¢ini logiku, odnosno
spekulativnu filozofiju.144

Posto izlaganje oblika svesti u fenomenoloskoj dijalektici pokazuje da je Cisto znanje njen
najvisi oblik, Fenomenologija duha priprema teren i opravdava nastajuci spekulativni pojam
nauke, koga Hegel dalje razvija u Nauci logike. Medutim, on time ne napusta dijalektiku kao
filozofski metod. Logika za njega nije formalna logika kao tehnika misljenja aristotelovskog tipa.
U Hegelovoj Logici se nominalno pojavljuje niz pojmova iz tradicionalne metafizike, samo §to
se oni tretiraju kao jedan metodski ureden sistem i razvijaju kao da proisticu jedni iz drugih i
nijedan se ne moze razumeti bez ostalih.}*® Kao $to smo videli u prethodnom delu teksta, metod
pomocu koga se ureduje ovo mnostvo pojmova nije nista drugo do dijalektika. Ona ostaje stalni
medijum kretanja spekulacije i svoje prikazivanje nalazi upravo u spekulativnoj filozofiji.14

Kada je re¢ o logici Hegel ovde razlikuje tri momenta svega onoga Sto je istinito ili svega
logickog uopste.!*” Te strane su: 1. apstraktna ili razumska; 2. dijalekticka ili negativno—umska;
3. spekulativna ili pozitivno—umska. Prva oznacava stav misljenja u kome se ono drzi odredenosti

I njenom razlikovanju u odnosu na sve drugo. Razum se sluzi refleksijom koja izlazi preko svoje

144 1pid, str. 21.

145 Gadamer ovde skre¢e paznju da je Hegel pod novim izrazom ,,0no logicko” podrazumevao univerzum ideja,
odnosno celokupnu oblast ideja ,,onakvu kakvu je razvila dijalektika platonovske filozofije.” (Gadamer, H. G.,
Hegelova dijalektika, Beograd: Plato, 2003, str. 62—63)

146 Hegel, Fenomenologija duha, str. 33.

147 Hegel, G. W. F., Enciklopedija filozofijskih znanosti, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1987, str. 100
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izolovane odredenosti i postavlja nesto naspram sebe ne moguci da svoja jednostrana odredenja
shvati kao vlastitu negaciju, zbog ¢ega ona ostaju neposredno suprotstavljena jedna drugima.
Razum tezi da izbegne protivrecnosti ili da ih predstavi kao nesto razliito. Dijalekti¢ki momenat
za Hegela oznacava ,,vlastito ukidanje takvih konacnih odredenja i njihovo prelazenje u svoja
opreéna odredenja.”'*® Djalektika omoguéava da se ukinu jednostrana i kona¢na razumska
odredenja koja se pokazuju kao svoja sopstvena negacija i sama se ukidaju. Kada se kaze
spekulativno ili umsko, onda je re¢ o sadrzinskom jedinstvu ovih odredenja i to u njihovom
suprotstavljanju, dakle o jedinstvu protivrecnih odredaba. Univerzalna priroda uma ogleda se u
njegovom organskom jedinstvu 1 u mogucénosti da kao princip identi¢nosti postavi razliku u
samom sebi.

Ovakav karakter dijalektike ogleda se u Hegelovoj analizi spekulativnog stava. Pretpostavke
i zakljucci koje on tu eksplicira relevantni su i za odredenje korelativnog pojma negativne
dijalektike kod Adorna i nadovezuju se na izneta zapazanja.

Spekulativni ili filozofski stav jeste stav koji jedinstvo pojma pretpostavlja razlici subjekta i
predikata koji inace Cine sastavne elemente svakog suda. U tom pogledu se filozofski sud mora
razlikovati od rezonovanja (gornjeg razumskog misljenja), koje u jednom predikativnom sudu
tipa S je P ostaje kod formalne razlike izmedu subjekta i onoga §to se o njemu tvrdi na mestu
predikata. Razum rastavlja subjekt i predikat, praveéi od prvog predmetni oslonac (Subjectum)
kome se kao akcidencija i nesto spoljasnje pridodaje odredeni sadrzaj. Time uobicajeni sud kao
da izlazi izvan subjekta iduéi od jedne do druge predstave koje su mu spoljasnje i koje se mogu
menjati nezavisno od sadrzaja. Ovakav postupak po Hegelu uvek ostaje u dimenziji negativnosti,
jer pripada sudenju i sustinski se njime bavi, umesto da pokusa da obuhvati ono $to ¢ini samu
stvar, tj. njenu sadrzinu. U tom smislu rezonovanje moze samo da ponasajuci se ,,negativno”
opovrgne neku tvrdnju i da time delimi¢no opovrgne i odredenu sadrzinu.'*® Medutim, ono §to
predstavlja njegov klju¢an nedostatak jeste nemoguénost da se u tome prepozna nov, pozitivni
sadrzaj, 0dnosno da se ova negativnost shvati kao sopstveni sadrzaj.

U toj tacki Hegel pokazuje specificnost spekulativnog ili filozofskog misljenja u odnosu na

obi¢no rezonovanje, koje susrecemo, recimo, u nauci. Filozofija bi nasuprot ovome trebalo da

148 1bid.

149 Hegel, Fenomenologija duha, str. 34.
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bude poimanje, odnosno tu se po njegovom shvatanju radi o tome da se ,,uzme na sebe napor
pojma.”**® Misljenje bi u ovom smislu trebalo shvatiti ne kao izlazak izvan stati¢nog subjekta i
prosirivanje Njegovog saznanja na nesto spoljasnje, ve¢ upravo kao samorefleksiju opsteg pojma,
kao subjektovo uranjanje u sopstveni sadrzaj. U spekulativnom miSljenju subjekt naposletku
uvek ima posla sa samim sobom, a ne sa ne¢im drugim, ili, mozda bolje re¢eno, sa drugim kao sa
samim sobom. Spekulativno kretanje je shvaceno kao kretanje iz sebe samog. Na primeru
predasnjeg predikativnog stava to znaci da se na mestu predikata nalazi sadrzinsko odredenje
subjekta, te da misljenje koje prelazi od subjekta ka predikatu u ovom poslednjem koji je postao
supstancija ponovo nailazi na subjekta, jer je u predikatu samo izrazena njegova sustina. Posto u
priroku subjekt ponovo prepoznaje samog sebe rasplinjuje se onaj ¢vrsti subjectum koji je misao
isprva imala, ali on je sada saznao sopstvenu sadrzinu koja mu nije viSe predikat nego je postala
njegova sustina, njegov pojam.

Ovo kretanje u gornjem stavu izrazeno je kopulom. Po toj osobini da se u njemu nuzno
pojavljuje samosvesna subjektivnost, svaki filozofski stav je stav identi¢nosti, a kretanje koje
pojam izvodi uranjajuci stalno u vlastiti sadrzaj jeste dijalekticko kretanje spekulativnog stava.
Hegel, dakle, dijalektiku vidi kao proces samoobrazovanja pojma i konkretizovanje njegovih
unutra$njih odredenja. Taj proces se zaustavlja tek tamo gde se misli potpuno posredovanje svih
odredbi, pojam pojma, ili, kako na nekim mestima Hegel oznacava apsolutno, u identi¢nosti
identi¢nog i neidentiénog.’™! On apsolut ne zamislja kao neodredenu identi¢nost migljenja i stvari
kao $to je to bio sluéaj kod Selinga. Kod Hegela je to bila identi¢nost u razlici i zato je nuzan
proces sadrzinskog posredovanja ovih razlicitosti na ¢ijem kraju stoji pojam, ali tako da se taj
pojam podrazumeva od samog pocetka, jer kao subjekt on to posredovanje izvodi u samom sebi.
Drugim re¢ima, identi¢nost i negacija su u njemu rastavljeni kao suprotnost identi¢nog i
neidenti¢nog, ali isto tako i ponovo sadrzani.

Za naSe svrhe potrebno je skrenuti paznju na onaj negativno—umski momenat, odnosno na
jedan od klju¢nih pojmova Hegelove filozofije, na tzv. odredenu negaciju. Negativnost je ovde
nerv dijalektickog misljenja, ona je sila koja samu sebe ukida i prevazilazi i omogucava da se

mnostvo odredenja kojima barata spekulativna nauka sistematski rasvetli.

150 Ibid, str. 33.
151 Hegel, Nauka logike I, str. 77-78
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Jedino sto je potrebno da bi se dobio nau¢ni napredak ... jeste saznanje logi¢kog stava da ono
negativno jeste isto tako pozitivno, ili da se ono sto protivreci sebi ne pretvara u nulu, u apstraktno
nista, ve¢ da u sustini prelazi samo u negaciju svoje posebne sadrzine, ili da jedna takva negacija nije
sva negacija ve¢ je negacija odredene stvari koja se ukida, dakle odredena negacija, da se, prema
tome, u rezultatu sadrzi u sustini ono iz ¢ega on rezultira; ... Posto ono §to rezultira, negacija, jeste
odredena negacija, ona ima neku sadrzinu. Ta odredena negacija jeste jedan novi pojam, ali visi,
bogatiji od pojma koji mu prethodi; jer ona je postala bogatija za njegovu negaciju ili za ono
suprotno, ona ga dakle sadrzi, ali pored njega takode jos nesto drugo, pa je jedinstvo toga i onoga s§to
mu je suprotno.’®2

Ovaj pojam bismo ukratko mogli objasniti na slede¢i nacin: da bi nesto postojalo ono mora
biti odredeno, jer se niSta ne moze ni znati ni izre¢i o onome §to je neodredeno. Medutim, svako
odredenje znaci da se ono §to se odreduje ujedno individualizuje i1 razlikuje od svega drugog.
Svako odredenje je, dakle, ujedno negacija, kako u jednom cuvenom pismu kaze Spinoza. Prema
tome, ovo drugo prema ¢emu se to $to je odredeno kontrastira predstavlja njegovu odredenu
negaciju. Stvar ne moZe biti saznata u njenoj istini (celovitosti) ukoliko u njeno odredenje ne
uklju¢imo 1 ono $to je njena odredena negacija. Ipak, to odredenje koje onda sadrzi protivre¢nost
ne ukida se u apstraktno nista. Ono samo prelazi u negaciju svog posebnog sadrzaja, odredene
stvari.’®® Tako se dolazi do toga da apstraktna afirmacija neke stvari nuzno biva postavljena u
odnos sa negacijom, ali u jednom visem obliku jedinstva koje je rezultat. Taj rezultat sadrzi ono
iz Gega proizilazi'®, konkretniji je, odredeniji od onoga §to mu je prethodilo, ali je ponovo
odredena negacija svoga sadrzaja. Tako se, po Hegelovom sudu, pojam diferencira u samome
sebi, ne uzimajuci nista spolja.

Ovde kod Hegela je klju¢no uociti nesto §to ¢e Adorno napustiti, ili, bolje receno, izvesti do
krajnjih konsekvencija, a to je ideja da je negacija negacije nova pozicija, nesto pozitivno ili
afirmativno. Negacija negacije je negacija refleksije (delatnosti razuma), koju Hegel posmatra
kao ¢istu negativnost. Drugim re¢ima, subjektivnost koja postoji za sebe je apstraktna, negativna
subjektivnost i mora da negira samu sebe da bi postala svesna svojih ograni¢enja i kako bi mogla

da prevazide sebe i prede u pozitivnost svoje negacije, a to su drzava, objektivni 1 apsolutni duh.

Adorno ovaj model negacije koji je ustanovljen u Hegelovoj filozofiji naziva pozitivhom

152 |pid, str. 56-57
153 1pid, str. 56
154 |bid, str. 57

77



negativnos¢u, negacijom negacije koja je nesto novo pozitivno.'*® Iz njega proistice i afirmativni,
spekulativni karakter Hegelove filozofije.

U njegovoj analizi ono $to je spekulativno ne moze da ostane zatvoreno u domenu ¢istog
misljenja. Dijalekticki hod miSljenja i razvijanje pojmova ima svojevrsnu nuznost koju prati i ne
moze biti stvar arbitrarnog povezivanja, S obzirom da su sva odredenja razvijena kao stupnjevi
samoodredenja apsolutnog pojma. Medutim, to $to je spekulativno kod Hegela moze, kako dobro
primeéuje Gadamer, da postane stvarno samo ako se na neki naéin izrazi.**® To je sada kljudan
momenat. U Hegelovom izlaganju spekulativnog stava zaista dolazi do izrazaja zaoStravanje
protivre¢nog, odnosno suprotstavljanje apstraktnih jednostranih odredenja, sa ciljem izrazavanja
| predstavljanja misljenja. Za njega istina nije mogla da ostane samo nesto ,,unutrasnje”, kako je
to bio obicaj u novovekovnoj mentalisticki postavljenoj metafizici. Istina duha mora da bude i
adekvatno prikazana, a to se mora uciniti u jeziku, gde su ,,0blik reci, forma stava i reCenice bili
nosioci spekulativnog stava i uistinu pripadali izrazu”**’ u kome se ona predstavljala. Nema
nikakve spekulativne istine ili Ciste inteligibilnosti koja je oslobodena jezika i koja se moze
artikulisati nezavisno od njega. Gadamer s pravom tvrdi i da kod Hegela ovi pojmovi izraza i
predstave, iako figuriSu kao ,,prava sustina dijalektike”, ne mogu biti stvar neke kontingentne
subjektivne ekspresije, nego ,,moraju biti shvaéeni kao zbivanje bi¢a.”*®

Dijalekticko misljenje koje barata jukstapozicijom ekstrema, mnostvom odredenja koja su
upucena jedna na druga, ali stoje u medusobnoj napetosti jer svaka pojedina¢na odredba
pretenduje na celu istinu, medusobno se osvetljavaju i protivrece¢i jedna drugima obrazuju
znacenje, predstavlja polje koje se ne moze izraziti kao ona subjektivna ,,imanencija”, ve¢ kao da
nas upucuje na ,,prostornu” artikulaciju pluralizma pojmova. Ne misli se na fizi¢ki prostor u
kome se mora misliti mnostvo fizickih objekata, nego na imaginarni prostor koji moze teorijski
da opravda upotrebu termina kakvi su ,samokretanje”, ,,samopostajanje”, ,,posredovanje”,
,imanentno nastajanje”, ,,samosvest koja se razvija” i sli¢ne figurativne formulacije kojih kod

Hegela ima na svakom mestu, a koje impliciraju organski razvoj ili zivi razvojni proces ali u

155 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 28
156 Gadamer, Hegelova dijalektika, str. 36
157 Ibid, str. 37

158 1pjd, str. 36

78



zamisljenom inteligibilnom svetu. Otuda je ocekivano §to je prikazivanje, koje je nuzno da bi se
shvatili pojmovni sklopovi u takvoj imaginarnoj konfiguraciji, sastavni deo dijalektickog
misljenja; vidljivo je to ¢ak i kod antickih pisaca kakav je Platon, kada je potrebno zamisliti
pluralisticki postavljen svet ideja, ali je u Hegelovim radovima kakvi su Fenomenologija i
Logika potreba za ovakvim predstavljanjem grade evidentna. Kod Adorna, koji nezaklju¢enu
dijalektiku razvija do krajnjih zaoStravanja pojmovnih odredenja, koja uvek nose obelezje

,hegirajucih”, tako nesto izlazi na videlo, ali ga Adorno ¢ini izri¢itim.

2.2. Negativna dijalektika

Adorno od Hegela nasleduje ovu pluralisticku konfiguraciju misljenja. Adornova postavka
zasnovana je na ovoj unutrasnjoj negaciji (dakle sa teziStem na negativno—umskoj strani), koja
onemogucéava zauzimanje stajaliSta u filozofiji, jer pokazuje njihov protivreCan karakter i
nuznost prelazenja svakog afirmativnog odredenja u sopstvenu negaciju. Adorno je u stalnoj
polemici protiv onog momenta pozitivnosti ili afirmacije kome je u krajnjem filozofskom

rezultatu bio naklonjen Hegel:

teza da je negacija negacije pozitivnost, pozicija, afirmacija, viSe se ne moze odrzati; negacija
negacije ne rezultira, ili ne rezultira automatski i bez daljeg u pozitivnosti ... Ono $to danas —
nasuprot onome §to je Hegelovoj kritikovao kao apstraktnu subjektivnost ili apstraktnu negativnost —
preovladuje kod Siroko rasprostranjene svesti jeste ideal apstraktne pozitivnosti ... Moze se reci, ako
izrazimo dijalekti¢ki, da je upravo sve ono §to se zati¢e kao pozitivno sustinski negativno, $to znaci
da ga treba podvrgnuti kritici. I to je motiv, sustinski motiv, za koncepciju i nomenklaturu negativne
dijalektike.®

Stalna kontradiktornost neprestano primorava misao na nove napore i filozofskom
promisljanju je svojstven takav momenat privremenog, eksperimentalnog i nezakljucenog
kretanja, koje ga odvaja od pozitivnih nauka.’®® Adorno ne veruje da misao moze da dode do
dovrsenja u sistemu, nego se dijalektiCko posredovanje onih suprotstavljenih momenata
neprestano produzava i prekoracuje svoje granice, sprecavaju¢i zaustavljanje misli u bilo
kakvom ,,stanoviStu”. Time se njegov nacin filozofiranja priblizava sokratskoj dijaloskoj praksi,

dijalogu u kome sagovornici neprestano (po istom onom principu negacije) proveravaju i

159 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 32, 34
160 1bid, str. 14
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odbacuju razli¢ite postavljene hipoteze ograni¢enog domena vazenja, ali koje ujedno pretenduju
da budu cela istina. Nijedno odredenje ne moze biti izneto, a da pritom odmah nije negirano
protivstavom, sto bi dalje usmeravalo dijalog ka davanju sadrzajnijih odredenja, da bi naposletku
razgovor zavr$io bez konacnog stava, aporeticno, bez zakljucka o onome Sta uistinu jeste. U
Adornovom slu¢aju nema smisla govoriti o dijalogu, njegov nac¢in prezentovanja tematike vise
lici na dijalekticki monolog, ali je aporeti¢nost i nedovrSenost takvog diskursa vise nego
ocCigledna 1 ona je u taj nacin misljenja svesno prihvacena: nijedno stanoviste ne moze biti
zauzeto niti neka teza moze biti iznesena, a da ona odmah ne bude negirana svojom protivtezom.

S obzirom da mu je glavna meta idealizam, klju¢an prigovor koji Adorno upucuje idealizmu
posle Kanta, prevashodno Hegelu, jeste da idealisti , istinu koja je subjektivno posredovana
izjednacavaju sa subjektom po sebi, kao da bi njegov &isti pojam bio samo biée (Sein).”1%! U
tome je osnovni momenat neistine idealizma, u supstancijalizovanju subjektivnosti, koju najbolje
otelovljuje Hegelov zahtev iz predgovora Fenomenologiji duha koji je bio iskorak u odnosu na
tradicionalnu metafiziku, naime da istinu ne treba viSe shvatati samo kao supstanciju, nego isto
tako i kao subjekat.’®?> Na tome se temelje i sva ona njegova izvodenja o prirodi spekulativnog
stava na koja smo u prethodnom poglavlju skrenuli paznju.

Ukoliko bismo Adornovo shvatanje hteli da izrazimo hegelovskim terminima, koncepcija
koju on zastupa mogla bi se odrediti kao neidenticnost identiénog i neidenti¢nog!®, odnosno,
prostije receno, neidenti¢nost pojma i stvari, misSljenja i bi¢a. Na to se ukazuje sugestijom da je
kod negativne dijalektike kao ideoloski konstrukt gradanskog drustva napusten onaj spekulativni
sinteti¢ki potez uma koji je u Hegelovoj dijalektici igrao znacajnu ulogu'®®, ali od koga su se i iz
idejno—politickih razloga distancirali i Adorno i drugi predstavnici kiti¢ke teorije. Medutim,
filozofski gledano, ne bi trebalo da mislimo da je ovaj obrt protiv nje spekulativnoj filozofiji bio
stran, jer ga ona u svom nacinu mi$ljenja ve¢ sadrzi. Ona sadrzi Klicu sopstvene negacije,
raspadanja i dezintegracije pojmovne sistematike koja je njome implicirana i do koje ova

naposletku uvek dovodi. Ako je neistinito izjednacavanje Cistog pojma sa onim $to jeste, onda se

161 Adorno, Negative Dialektik, str. 144; Negativna dijalektika, str. 127
162 Hegel, Fenomenologija duha, str. 9

163 Adorno, Th. W., Zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit, Frankfurt/M: Suhrkamp, 2006, str.
136

164 1bid, str. 16

80



mora pretpostaviti njihov nepomirljivi rascep, rascep izmedu Ja i sveta, subjekta i objekta, stanje
u kome se suprotstavljena stanovista negiraju i posreduju, ali se to posredovanje ne odigrava na
pozornici subjektivnosti i ne moze da bude refleksija u sebe.

U tako izmenjenoj shemi kod Adorna je prisutan dvojak zahtev kome negativna dijalektika
mora da udovolji. To je: 1. neidenti¢nost misljenja i stvari; 2. protivreCan karakter samog
misljenja. Oba momenta upucuju jedan na drugi, jer protivreCnost pojma znaci njegovu
neidenti¢nost Sa sopstvenim sadrzajem, a ta neidenti¢nost moze poticati samo od onoga Sto je
razli¢ito od opstosti pojma, 0d pojedina¢nog, ili kako to Adorno ¢esto govori, od ,,nepojmovnog
u pojmu.” Adornov na¢in misljenja je, prema tome, misljenje neidenti¢nosti.’®® To §to je
pojedinacno i opire se identifikaciji pomocu pojma i redukciji na njega radi saznanja predstavlja
stvar od pravog interesa za filozofiju.

Filozofija vise nece moc¢i konstruisanjem apriornog sklopa subjektivnosti da pretpostavi da
je saznanje u harmoniji sa objektom i da onda bez problema dalje napreduje u saznanju, ve¢ sada
mora da pretpostavi njihovu disharmoniju. Ovakva neidenti¢nost se u ravni odnosa sudova i
pojmova manifestuje kao rascep, protivre¢nost koja se neprestano vraca, ne moze se prevladati i
¢ini jezgro Adornove dijalektike. Zahvaljuju¢i recidivu spekulativne misli, subjektivnoj
posredovanosti svega Sto jeste, ali istovremenom dovodenju u pitanje ontoloske suverenosti
subjekta i svesti, Adorno moze da tvrdi da je protivre¢nost sadrzana u misljenju zapravo ista ona
protivre¢nost koja je i ,,u stvarima”.’®® Ovo moze da zvuci ¢udno, ali samo ako se izgubi iz vida
da dijalektika neidenti¢nosti nije naprosto ispustila momenat identi¢nosti koji je bio svojstven i
spekulaciji, pa potom zauzela neku drugu poziciju. Taj momenat joj je, Stavise, konstitutivan.

Dijalekticko miSljenje, kao kod Hegela, nije nista drugo do kretanje celine, kretanje pojma.

185 Dz. Rouz (Rose) u ovom smislu skreée paznju na tri nacina misljenja koja Adorno ima u vidu: 1. misljenje
identicnosti — misljenje koje koristi pojam da bi pomocu njega zahvatilo pojedinaéne objekte koji potpadaju pod taj
pojam, koje on oznacava. Pojam je tu identi¢an sa svojim objektom; 2. misljenje neidenticnosti — misljenje koje
prihvata neidenti¢nost pojma i stvari, na iznad obja$njeni nacin; 3. misljenje racionalne identicnosti — ako se pojam
odnosi na neki objekat, onda je re¢ o njegovoj idealnoj (a ne realnoj) egzistenciji, pa je takvo misljenje utopijski
orijentisano, jer podrazumeva utopijsko, a ne pragmaticko, stanje identifikovanja. Objekat bi, da bi bio identifikovan
putem pojma, morao da ima sva svojstva kao da je u svome idealnom stanju. (Rose, G., The Melancholy Science. An
Introduction to the Thought of Theodor W. Adorno, London: The Macmillan Press, 1978, str. 44)

166 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 17
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Upadljivo je da Adorno nastoji da zastupa svoju negativnu dijalektiku pretpostavljajuéi je
tradicionalnoj logici i njenim metodama supsumcije, podvodenja pod opste pojmove. | to je
hegelovski potez, jer je Hegel u svojoj dijalektici negacijom kritikovao apstraktnost razumskog
saznanja da bi pokazao njegova ograniCenja i prevazi$ao ga. To se moze objasniti njihovom
afirmacijom logike uma naspram stajaliSta razuma i razumske racionalnosti. Videli smo kod
Hegela na koji nacin je logika uma dijalekticka i nastupa kao korektiv razumskog saznanja. Ako
bismo to hteli da izrazimo i formalizovano, to bi izgledalo otprilike ovako: stav ,,A je B”
podrazumeva identi¢nost izmedu A i B kojim je u formalnoj logici potpuno potisnuta njihova
sadrzinska neidenti¢nost; sa druge strane, iskustvo nam moze pokazati da B isto tako 1 nije A,
tako da bi onda prvi stav bio protivrecan, jer je u istoj formalnoj shemi neidenti¢nost Stavljena
pod aspekt identi¢nosti, a kao takva ona je izrazena kroz protivre¢nost. Takode, kada A
definiSemo kao B, onda je A u stvari uvek nesto viSe od pojma kojim je definisano (B), jer ima
neke odredbe koje potpadaju pod jedinstvo tog pojma, ali i one koje padaju van njega. Isto vazi i
za apstraktni pojam kojim se nastoji obuhvatiti neko mnostvo objekata: on je uvek manje od njih.

Adornov zaklju¢ak bio bi da se ta kvalitativna razli¢itost nikada ne moze identifikovati
pomocu pojmova kao §to to misli filozofija identi¢nosti, nego ju je neophodno prihvatiti kao
momenat u samo filozofsko iskustvo i samo pod tim uslovima ga dalje razvijati. Dijalektika je
pokusaj da se u filozofiju preuzme ta heterogenost, da se u nju prihvati nepojmovno. Takav

kapacitet u filozofiji poseduje jedino dijalekti¢ko misljenje:

Dijalektika uistinu nije ni samo metod, niti, po naivnom shvatanju, nesto realno. Nije metod jer je
nepomirena stvar, kojoj nedostaje upravo ona identi¢nost koju nadomesta misao, protivre¢na i
zatvara se pred svakim pokusajem da se jednoglasno protumaci. Ona navodi na dijalektiku, a ne
sklonost misljenja ka organizaciji. Nije prosto realna, jer protivreénost je kategorija refleksije,
misaone konfrontacije pojma i stvari. Dijalektika kao postupak znaci da se misli u protivre¢nostima
radi jedne na stvari iskuSene protivrec¢nosti i protiv nje. A takva dijalektika se vi§e ne moze spojiti sa
Hegelom.®’

U pozadini ovog stava prisutno je nesto od kantovske intuicije po kojoj saznanje ima granicu
1 ne moze se prosiriti preko njegovih apriornih uslova mogucnosti koje ¢ine subjektov saznajni

sklop i uslove mogucnosti empirijskog iskustva uopste. S one strane ove virtuelne granice

iskustva nalazilo se kod Kanta podrucje delatne slobode prakticnog uma, koje je za teorijski um

167 Adorno, Negative Dialektik, str. 148; Negativna dijalektika, str. 130
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bilo nedostupno kao noumenalni svet stvari po sebi (Ding an sich). Ovu kantovsku stvar po sebi,
izrazenu afirmativno, Adorno u svojoj filozofiji izrazava negativno kao Neidenticno (Nicht—
Identische). Pokusaj da se saznanje proSiri van granica koje mu propisuju apriorni uslovi
mogucénosti unutar transcendentalnog sklopa subjektivnosti na stvar po sebi, zapli¢e razum u
protivre¢nosti i dovodi ga u podruéje transcendentalnog privida.'®® Kant je ovaj privid shvatio
kao objektivan, a protivre¢nosti u koje se um zapli¢e ne moguéi pojmovima da zahvati stvar po
sebi kao nuzne. Otuda je iluzija uma koja nastaje pirodna i neizbezna, ona subjektivne osnovne
stavove pogresno predstavlja kao objektivne, tj. kao da saopstavaju nesto o stvari po sebi, a oni
samo govore 0 subjektu i njegovim uslovima saznanja.'®® Prema tome, ovde se po Kantu javlja
jedna dijalektika Cistog uma, koja istovremeno postavlja suprotstavljene stavove koji pretenduju
na istinitost, ¢ime ga gura u zablude koje se stalno moraju otklanjati. Takav privid se nikada ne
moze ukloniti, prestati da bude privid, nesto §to nije istinito ili stvarno, kao Sto je to slucaj sa
logickim prividom koji se moZze ukloniti utvrdivanjem istine, nego se on uvek odrzava i
dijalektika kao posredovanje protivre¢nih stavova samo moze da razvija njihove protivre¢nosti.
Kant je, medutim, stvar po sebi shvatio mehanicki, kao besadrzajnu apstrakciju koju su ve¢
Fihte i njegovi savremenici Kkritikovali kao utvaru. Nju je tek Hegel na uverljiv nacin osporio
argumentom da se saznanju ne moze postaviti ¢vrsta granica koja samim tim ve¢ ne bi bila
prekoracena (ili da se granica nikada ne moZe povuéi samo sa jedne strane)!’?, zbog &ega ova
stvar ne moze ostati nesto ,,po sebi”, nego biva uvucena u dijalekti¢ko kretanje subjekta koje smo
iznad skicirali i postaje stvar ,,za nas”. Samo tako se ukida i prevazilazi privid njenog postojanja-
po-sebi (An-sich-sein). Ovo je klju¢no, jer ako je Hegelova dijalektika granice svojom mocéi
posredovanja morala da prevazide i ukine neposrednost postojanja-po-sebi neke stvari, onda se
ista procedura mogla dosledno primeniti i na ono po-sebi subjekta, na posebi¢nost pojma kao
jedinstva smisla kako bi se isposredovala i njegova neposredna datost i pokazala kao iluzija. U tu
odredenost je, prema Hegelovom shvatanju, potrebno ukljuciti njenu negaciju, pa time ceo sklop
pojma i njegove negacije dovesti u pitanje i uciniti protivre¢nim. Odatle ¢e da usledi da je i

hegelovski apsolutni pojam, subjekt po sebi, takode neistinit.

188 Kant, ., Kritika cistoga uma, Beograd: BIGZ, 1990, str. 220
189 1hid, str. 221

170 Hegel, G. W. F., Enciklopedija filozofijskih znanosti, Sarajevo: Veselin Maslesa/Svjetlost, 1987, str. 8283
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Tako se Hegelova kritika Kanta, dosledno primenjena, morala okrenuti i protiv njega i protiv
osnovne namere svekolikog idealizma da sve $to postoji redukuje na autonomne strukture svesti,
dakle na subjektivni princip. Kao ni stvar po sebi, subjekt takode ne moze biti nesto $to postoji
po sebi i sve obuhvata. Adornovo videnje je da ,dijalektika kao kritika oznacava kritiku
hipostaze duha kao neega $to je bezuslovno prvo, §to je upravo ono noseée.”*’* U tom slucaju, u
pojam autonomne subjektivnosti treba uneti negaciju i dijalekti¢ko kretanje, koji dovode do toga
da se osnovni stav 0 prvenstvu subjekta razoblici kao ideoloski konstrukt. Njena istina je, dakle,
drustvena, to je proizvod stanja drustva u odredenom vremenu, a ne neka filozofska istina sui

generis.

2.3. Filozofska istina i negativna teologija

Prema ovakvom shvatanju, filozofski pojam istine koji Adorno zastupa ne moze biti onaj
teorije korespondencije, prema kome je istina adaequatio rei et intellectus, podudaranje stvari i
misljenja. Takva podudarnost nikada se ne postize: naprotiv, istinu treba traziti u procepu izmedu
bi¢a i misljenja. U takvoj situaciji uvek dolazi do nemoguénosti iznoSenja neprotivrecnog
afirmativnog tvrdenja o onome S§to jeste, pa je otuda usud filozofije da u stalnim negacijama
izrazava svako svoje tvrdenje, da bude misao koja negira samu sebe i to stanje svesno prihvata.

To podseéa na negativnu (apofaticku) teologiju Dionisija Areopagite!’?, koja u¢i da se o
Bogu nista afirmativno ne moze reci, da se on ne moze imenovati, ve¢ se iskustvo neizrecivosti
transcendentnog bozanskog bica obrazuje u procesu stalnog negiranja svakog moguceg
izjaSnjavanja o njemu ili pokusaja pozitivnog odredenja. Prema ovom ucenju, najispravnije je o
Bogu se izjasnjavati u negacijama.

Na sli¢an nacin i Adorno postupa u odnosu prema centralnoj figuri njegove filozofije: figuri
Neidenti¢nog. Ona nikada ne dobija neko definitivno odredenje koje ne bi bilo podlozno daljem
promisljanju i1 negiranju te odredenosti. Postupak jukstapozicije protivrecnih odredenja nikad se
ne ukida, a sama stvar &ijem se odredenju tezi uvek ostaje skrivena. Cak i na ovom verbalnom
planu Adorno odbija da se afirmativno izjasni o neidenticnom bez upucivanja na korelativni
pojam identi¢nosti, jer bi takva afirmacija ve¢ bila neistinita, ideoloska, implicirala bi identi¢nost

pojma i stvari i predstavila istinu kao ve¢ dostignuto stanje umesto kao proces posredovanja, u

11 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 37

172 adorno, Einfiihrung in die Dialektik, str. 269
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koji je ukljuena negacija svakog afirmativnog izri¢aja. Ta uvek prisutna neodredenost,
nedovrSenost | zabrana jednoznacnog i afirmativnog izjasnjavanja o onome ¢ijem saznanju se
tezi Su momenti koji kod Adornovih ¢italaca s razlogom ¢esto izazivaju frustraciju.

U pozadini Adornovih promis$ljanja provlaéi se i zagonetna teoloska perspektiva. Jo§ vise
nego mistiku Dionisiju, ona se blizi jevrejskoj zabrani slikovnog prikaza raja (Bilderverbot) zbog
koje se on, kao ni pre njega Marks, nikad preciznije ne izjasnjava o karakteru istinitog, pravog i
pravednog nacina egzistiranja ljudi koje zadrzava status utopije, ve¢ ostaje na tome da ga izrazi
negativno, $ta ono nije. Istina je za Adorna neslikovna (bilderlose), a prema tome saznanje nije
shvaéeno kao slika objekta.l”™® Adornovo resenje je direktno u vezi sa ovom zabranom, sa tim
nefilozofskim elementom u njegovom misljenju, pa se moze re¢i da on nikad ne predstavlja
utopiju slikovno ili reprezentativno, nego, sli¢no Senbergu u muzi¢koj tehnici, to nastoji da &ini
na odredeni nacin strukturno. To je kod Senberga struktura muzi¢ke tehnike, a kod Adorna
struktura filozofske pojmovnosti. Taj nac¢in misljenja naprosto ne dopusta (pozitivno) zamisljanje
utopije i Adorno po svemu sude¢i trazi na¢ine kako da to zaobide i u teoriji, pa tu osobenost

pokusava da pripise negativno—materijalistickom na¢inu misljenja, kao njegov izvorni habitus:

Materijalisticka teznja da se shvati stvar Zeli suprotno: puni objekt bi se mogao misliti samo bez

slika. Takva liSenost slika konvergira sa teoloSkom zabranom slika. Materijalizam sekularizuje tu

zabranu ne dozvoljavajuéi pozitivno zami$ljanje utopije. To je sadrzaj njegove negativnosti.t’

Takvu verziju materijalizma sa primesama jevrejske mistike Adorno je prihvatio po svemu
sude¢i pod uticajem svog ucitelja Krakauera (Kracauer) i kasnije Benjamina. Ipak, ova ogoljena
negativnost, mogucnost da se o nekoj stvari misli i izrazi isklju¢ivo putem onoga $to ona nije,
nije samo kvalitet materijalistiCkog saznanja nego filozofskog saznanja uopste, idealizma takode.
Kod idealista, a mozda je Platon tu dobar primer, osnovni principi sveg postojanja — ideje — osim
verbalno, nikada nisu afirmativno izrazeni ili precizno objaSnjeni. Platon ih samo kontrastira
empirijskom znanju, koje ima manji stepen pouzdanosti i stvarnosti, ali ih zapravo nigde
afirmativno ne izrazava, nego pribegava zaobilaznoj strategiji, koja verovatno nije slucajna,
izrazavaju¢i ih slikovito, u metaforama i mitskim slikama, sto kod Adorna ¢ak ni ne vazi zbog

ve¢ naglaSene neslikovitosti predstavljanja istine. Bazi¢ni principi se ne mogu definisati niti

173 Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, str. 148

174 Adorno, Negative Dialektik, str. 207; Negativna dijalektika, str. 178
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objasniti nekim drugim principima, jer bi to povlacilo argument regresa ad infinitum, nego se
obi¢no pribegava drugacijim moguénostima njihovog saznavanja, kao §to je neposredno zrenje
ili samoociglednost, nasuprot deduktivnom izvodenju ili definisanju koje se kao alternativa
preporucuje u metodologiji. Medutim, slikovita predstavljanja, kojima se u nemogucnosti
afirmativnog pojmovnog odredenja sluzi i Platon, poseduju afirmativnu crtu, iako to nisu
kategori¢ni sudovi. To ¢ak ne moraju biti ni slike u uzem smislu reéi, nego bismo mogli zamisliti
da se istinska stvarnost predstavlja, primera radi i u muzici, ne slikovnim ve¢ auditivnim putem.
Zbog tog odsustva slika je Adorno muziku verovatno i smatrao pogodnim medijem za
izrazavanje istine 1 istinitog utopijskog stanja. Medutim, bilo koja umetnost u nacelu moze
posti¢i isti efekat, a u njoj se ono $to je istinito manifestuje ne kao stanje nego kao proces. Ono
§to je vazno primetiti je da je u takvoj vrsti zahvatanja onoga $to jeste potrebno li¢no iskustvo i
da je onda estetsko iskustvo pogodno za tako nesto, S tim da ono svoje objekte uvek predstavlja u
njihovoj individualnosti, prolaznosti, ¢ini ih prisutnima u njihovoj neuhvatljivosti i sl., sto nije
nesaglasno sa Adornovom postavkom da nije re¢ o platonovskim onostranim, ve¢ ,,imanentnim”
opStostima aristotelovskog tipa.

Tu se, takode, moze primetiti neophodnost da se li¢no iskusi i imaginativno konstruiSe sama
stvar o kojoj se misli, odnosno da se u misljenju preduzme napor da se artikuliSe ono §to ne moze
biti ni misljeno ni izreCeno. U samom tom procesu, a ne u njegovom rezultatu, razvijaju se
razli¢ite aporije filozofskog misljenja, ali je upravo proces, a ne rezultat, okosnica filozofskog
promisljanja. Rezultati misljenja, zakljucci do kojih se dolazi, varijabilni su i cesto
suprotstavljeni jedni drugima, pa se u svetlu istinitog znanja moraju smatrati nepotpunim i uvek
podloznim daljem promisljanju. Ono se ustvari otkriva samo kao traganje za istinom, ¢ije bi
eventualno dostizanje bilo istovremeno i trijumf filozofske spekulacije i njeno ukidanje. U tom
smislu, istina bi morala da bude predmet jednog oblika intuicije ili intuitivnog sagledavanja ili

zrenja, ali takvo zrenje dijalektiku kao kretanje negativnog dalje bi u¢inilo sasvim izlisnom.!"

75 H. Snedelbah (Schnidelbach) iznosi stav da Adorno, sli¢no Platonu, nije empiriéar, veé ,noeticar
neidenti¢nog” i u pogledu saznanja istine ,teoreticar evidencije”. To mozemo shvatiti kao da se po njemu do
saznanja istine neidenti¢cnog moze do¢i ne empirijskim opazanjem, niti misljenjem koje posreduju empirijski
pojmovi ili formalne logic¢ke operacije, ve¢ koje ima mo¢ neposrednog uvida, zrenja ili razgovetnog opazanja, koje
se ovde mozZe shvatiti i kao intelektualno vizualizovanje. Kao §to ¢e se videti u nastavku, takav opazaj treba da bude
rezultat filozofske interpretacije u kojoj istina mora da se pojavi, da na neki nacin bude prisutna ili objavljena. Ipak,
Snedelbah svoju argumentaciju gradi ukritanjem noesisa i dijanoetickog, prakti¢nog rasudivanja, stavom da je
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3. Logika filozofske interpretacije

3.1. Dva oblika dijalektickog misijenja

,Za duh je podjednako smrtonosno da ima sistem i da ga nema. Covek se, dakle, mora
odlu¢iti da spoji oboje.” OVO zapaZanje je romantidar F. Slegel (Schlegel) zabeleZio oko 1800.
godine.!’® Ono je izneto u zenitu najambicioznijih poku$aja da se istina shvati u formi
intelektualnog sistema, ali svoju pravu aktuelnost u filozofiji izgleda da pokazuje tek nakon
propasti tih velikih sistematskih teznji. Svaka filozofija koja polazi od zahteva za pozitivnom
istinom sadrZi i pretpostavku da je mogu¢ jedan logicki utemeljen sistem, odnosno celina logicki
povezanih stavova kao forma njenog prikazivanja. Ono §to je u tom sistemu osnovno jeste
neprotivre¢nost principa na kojima pociva, kao 1 svih odatle izvedenih stavova. U ovakvom
poretku istina je sadrzaj izrazen u formi pojma, a postupak kojim se dolazi do pojmovnog oblika
istine je metod saznanja.

Medu modelima iz istorijsko—filozofskog konteksta se komparativno mogu izvuéi dva koja
nose oznaku dijalektiCkih: prvi je sokratska dijalektika, shvacena kao vestina argumentovanog
raspravljanja pomocu koje su se sagovornici uzajamnim ispravljanjem svojih uvek ograni¢enih
gledista o odredenoj stvari priblizavali njenom ispravnom shvatanju osvetljavajuci je iz razli¢itih
uglova i nastojec¢i da dodu do celovitog znanja. Problem se sastojao u tome $to sagovornici u
pojedinim stadijumima dijaloga nisu mogli unapred znati da li ¢e uopste doé¢i do ispravnog tj.

istinitog razumevanja predmeta svoje rasprave, usled ¢ega je dijalog imao aporeti¢an zavrsetak, a

Adorno voden idejom da noeti¢ki cilj zahteva dijanoeticke operacije misljenja, orijentaciju u praktiénom delanju i
oblikovanju stvarnosti, koju takvo saznanje prevazilazi. Ovo se moze objasniti usmereno$éu dijanoeti¢kog
rasudivanja na pojedina¢no, na konkretne okolnosti u kojima se ovaj oblik rasudivanja koristi radi orijentacije u
prakticnom delanju. Aristotel ¢ak, u Nikomahovoj etici gde objasnjava taj oblik znanja, zbog usmerenosti fronesisa
na pojedina¢no ovaj oblik rasudivanja odreduje i kao aisthesis (opaZzanje). Takvo odredenje u novovekovnoj
moderni upu¢uje na umetnicko iskustvo, u kome je pojam aisthesisa u uzem smislu postao kljuéan filozofski pojam
za odredenje umetnosti. U tom spoju i na toj liniji razmisljanja Adorno upravo umetnost i njen utopijski sadrzaj
istine posmatra kao uzor za praktiéno delanje vodeno namerom za postizanjem humanog drustva po meri slobodnih
individua. Samo u takvom obliku egzistencije moguce je postizanje onoga Sto Adorno naziva ,,sreCom saznanja”.
(Schnidelbach, H.: ,,Dialektik als Vernunftkritik. Zur Konstruktion des Rationalen bei Adorno”, u: Friedeburg, L.,
Habermas, J. (prir.) Adorno—Konferenz 1983, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 75, 76)

176 Slegel, Ironija ljubavi, str. 30
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saznanje uvek ostajalo nepotpuno; druga varijanta je Hegelova dijalektika, koja ima integrisanu
teleolosku komponentu, $to ¢e re¢i da dijalekticko kretanje svesti napreduje ka odredenom cilju,
istini 1 slobodi, pri ¢emu se na svakom stupnju tog kretanja pojedina¢nih momenata, zbog
posredovanja tih momenata pojmovnom celinom, zna u kojoj fazi obrazovanja se duh nalazi.
Istina je naposletku rezultat izgradnje celine saznanja, koju, ako govorimo o konstitutivnom
teleoloSkom principu, ve¢ unapred i pretpostavlja.

Adornova filozofija pokazuje ovu ambivalentnost koju sugerise i Slegelov fragment. U svom
referatu o negativnoj dijalektici na konferenciji posveéenoj Adornu Bubner precizno ukazuje na

OVU Vezu sa romanti¢arom Slegelom:

Ko ne moZe da se odluéi izmedu aporetickog i teleoloskog puta taj, po Slegelovim re¢ima, moze da

spoji oba. On ¢e pritom iskustvo uciniti iritiraju¢im nikad ne znaju¢i gde se zapravo nalazi. Svaki

korak u misljenju donosi promenu: nejasno je, medutim, da li ta promena vodi ka istini ili udaljava
od nje ... Nema ¢injenica za koje bi se moglo uhvatiti pre interpretacije, a nema ni definitivne teorije
koja bi bila njen zavrsetak. Diskurs trajno osciluje tamo—amo izmedu iskaza i njihove razbijenosti.

Iskustvo takve konstitutivne neodredenosti obi¢no nazivamo estetskim.’”

Veza koja je putem Slegela uspostavljena izmedu frankfurtovaca i ideja rane romantike vise
je od analogije. Ona ima i svoj istorijski razlog. Ideje rane romantike prodrle su u kriti¢ku teoriju
preko Benjamina ¢ija disertacija Pojam umetnicke kritike u nemackoj romantici razmatra upravo
filozofske aspekte Slegelovog shvatanja etetske kritike. | Adorno je bio upoznat sa ovim radom.
Istrazivanje romanti¢ke teorije kritike nije proslo bez odjeka u formiranju Benjaminovih vlastitih
pogleda, $to je jasno u njegovom ogledu o Geteu i u studiji o baroknom pogrebnom spektaklu iz
1928. koja je bila namenjena njegovoj habilitaciji.!’® Ova poslednja je ve¢ pocetkom tridesetih
godina sa teorijom barokne alegorije i saznajno—kritickog metoda istrazivanja istine u filozofiji
izvrsila dalekosezan uticaj na Adorna.

Adornov nacin na koji je prihvatio ove oprecne Slegelovske zahteve je misljenje u modelima.

»Zahtev za strogoScu bez sistema je zahtev za misaonim modelima”, stoji u Negativnoj

177 Bubner, R.: ,,Adornos Negative Dialektik”, u: Friedeburg, L., Habermas, J. (prir.) Adorno—Konferenz 1983,
Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 39

178 Benjamin, W. ,,Goethes Wahlverwandtschaften”, u: Gesammelte Schriften 1/1, Frankfurt/M: Suhrkamp,
1974, str. 123-201; Ursprung des deutschen Trauerspiels, u: Gesammelte Schriften 1/1, str. 203-430
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dijalektici.'’”® Polje ispitivanja putem modela je pojedinaéni objekt, koga Adorno iz metodskih
razloga tretira kao konkretno (odredeno) pojedinacno, da bi, u skladu sa Hegelom, poentirao
potrebu za njegovim sadrzinskim posredovanjem celinom, ili, drugim re¢ima, za razvijanjem
njegove ideje, njegove misaone odredenosti. Medutim, za razliku od Hegela, ovde se radi 0
udubljivanju u pojedinac¢no (Versenkung in Einzelne), pa je u tom pojedinaénom potrebno
pronaci celinu, ne izvan njega. Zbog toga Adorno ovaj pojedina¢ni objekat ili fragment zamislja
analogno Lajbnicovom shvatanju monade, jer svaka takva pojedina¢na duhovna supstancija u
sebi reflektuje celinu stvarnosti.*8°

Misaoni model*8! podrazumeva provizornu konstelaciju pojmova koji se okupljaju oko
odredenog artefakta ili objekta (koji je takav jedan model), a ¢iji je zadatak deSifrovanje sadrzaja
fragmentarnih bastinjenih ideja ili kategorija, prodiranje u njih, u njihov drustveni sadrzaj ili
drustveno—istorijsku uslovljenost, pokazivanje njihove neidenti¢nosti sa sobom i odbacivanje kao
neistine. To je polazni materijal koji se reflektuje u datoj konstelaciji i dovodi u vezu sa celinom
(sa onim momentom sistema). Celina 0 kojoj je re¢ bila bi u tom slu¢aju celina istorijskog
drustva i njegovih odnosa, koja je, medutim, problemati¢na utoliko $to nije neposredno

saznatljiva i skrivena je unutar datog pojedina¢nog koje je predmet analize.

179 Adorno, Negative Dialektik, str. 39; Negativna dijalektika, str. 45

180 Adorno je ovaj odnos zamislio tako §to je opSte pronalazio U pojedinaénom, taénije u njegovim povrsinskim
karakteristikama, u onome $to je sadrzano u fenomenu i §to je na prvi pogled prolazno i nevazno, ali na izvestan
nadin upadljivo ili atipi¢no. (Buck—Morss, The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin, and the Frankfurt Institute, str. 74) Kasnije ¢e taj metod igrati vaznu ulogu u koncepciji mikroloske

analize, kojom se Adorno upusta u analize tekstova teorije umetnosti i filozofske estetike.

181 pojam modela ovde po svemu sudeéi ima muzi¢ko poreklo i preuzet je od Senberga, iz njegovog muzitkog
postupka. U jednom fragmentu Filozofije nove muzike Adorno pise: ,,Sada, u vezi sa razvijanjem (Durchfiihrung),
on sluzi da se uspostave univerzalni konkretno-neshematic¢ni odnosi. Varijacija se dinamizuje. Ona, naravno, polazni
materijal — Senberg ga naziva ,,modelom” — jo§ uvek zadrzava kao identi¢an. Sve je »isto«. Medutim, smisao ove
identi¢nosti reflektuje se kao neidenti¢nost. Polazni materijal je tako udeSen da zadrzati ga ujedno znaci i promeniti
ga. Ovo »jeste« uopste nije nesto po sebi, nego tek u odnosu na moguénost celine.” (Adorno, Philosophie der neuen
Musik, str. 58; Adorno, Filozofija nove muzike, str. 81) Ovde se koncept modela ponovo iz muzike transponuje u
filozofiju i filozofsko promisljanje, pa tradicionalna filozofija, neka ideja ili problem, moze da predstavlja polazni
materijal koji se podvrgava kritickom promisljanju, kao §to Adorno egzemplarno i ¢ini u treCem delu Negativne
dijalektike sa nekoliko klasi¢nih ucenja i krucijelnih filozofskih ideja i problema kod Kanta, Hegela i Hajdegera.
(Adorno, Negative Dialektik, str. 209; Negativna dijalektika, str. 179 i dalje)
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Uslov misljenja u modelima je prihvatanje neidenti¢nosti sa objektom o kome se misli i
njegovog pojma sa samim sobom, §to pokrece njegovo prevazilazenje i posredovanje celinom.
Iako ne iskljucuje momenat celine, to ipak iskljucuje dovrSenje u sistemu logicki povezanih
pojmova koji bi objasnili jedan tekstualni fragment ili fenomen projekcijom znaéenja u to $to

ispituju. Izolovani fragment se mora analizirati iznutra, ne dovodenjem u odnos sa ne¢im spolja.

3.2. ‘Otvoreno’ filozofiranje: sistem i konstelacija

Naspram filozofije koja se obrazuje kao logicki sistem i rezultat je misljenja koje se moze
nazvati ,,zatvorenim”, Adorno zastupa ,,otvoreno filozofiranje” (offene Philosophieren). To je za
njega pravi nadin filozofiranja uopste: ,,Citava majstorija u filozofiji sastojala bi se u tome kako
da se nauci da se filozofira na otvoren na¢in ... da se ne veze ni za jedan zamislivi predmet.”'8
Zadatak filozofije nije ,,da redukuje svet na prefabrikovan sistem kategorija”; Adorno veruje da
ona mora, obratno, da bude ,,otvorena za sve $to se putem iskustva predstavi duhu.”!8 Medutim,
ni time se jo§ ne iscrpljuje potencijalni predmet filozofije: ona, kao Sto filozofi dobro znaju, uvek
ulaze napore za saznanjem onoga $to je nepojmovno, $to je od nje razlicito. To, ipak, ne znaci da
se to nepojmovno moze na neki volSeban nacin preneti u filozofiju. To nije Adornovo misljenje.
Ono §to je nepojmovno filozofija nastoji da shvati i objasni putem dijalektike, ali ne tako Sto ¢e
ga dovesti do identi¢nosti sa sobom, nego tako Sto ¢e, to je sada Adornova novina, shvatiti tu
njegovu nepojmovnost.t® Drugim re¢ima, filozofija treba da istrajava na saznanju ali da pritom
prizna da predmet koji nastoji da sazna nikad ne moze saznati i da taj uvid integriSe u svoj nacin
postupanja. Pitanje pred kojim se nasao Adorno je kako se filozofski moze misliti ono §to je
nepojmovno? Na ovo pitanje odgovor bi trebalo da pruzi epistemoloska forma konstelacija.

Osvrnimo se prvo na filozofski pojam sistema. To je verovatno jedna od najpoznatijih
karakteristika tradicionalne filozofije od Platona do nemackog idealizma, a u izrazitom smislu
kod Hegela. Posebno se to odnosi na metafiziku, na tzv. filozofiju prvih principa, koja pomoc¢u
apstraktnih pojmova i principa pokusava da objasni celokupni univerzum, ali i na sve druge koje
stvarnost ipak redukuju na neki misaoni princip. Prema tome, Adorno je shvata kao neodvojivu

odliku filozofskih u¢enja minulih vremena, pa je, u skladu sa tim, njegovo napustanje takvog

182 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 120
183 |bid, str. 113

184 1pid, str. 87
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nacina filozofiranja i artikulacije filozofskog diskursa moglo da bude prepoznato kao neka vrsta
iskoraka iz domena tradicionalnog misljenja i ujedno njegove kritike. Isto se odnosi i na estetiku
odnosno filozofiju umetnosti.

Sistem je jedan epistemoloski oblik u kome se kristalizuje filozofsko misljenje. Nije
slu¢ajno Sto je to tako, jer postoji izvorna potreba filozofskog misljenja kako za sistemom.
Ukoliko ono pretenduje na saznanje celine i najopstijih nacela, onda je njegovo konstituisanje u
formi sistema neminovno. Sistem je olicenje kohezije filozofskih pojmova, logicki povezanih u

jedinstvenu celinu. Pod sistemom u tom filozofskom smislu Adorno misli na

razvijanje same stvari polaze¢i od principa, dinamicki, dakle razvijanje kao kretanje koje sve uvlaci

u sebe, koje sve obuhvata i koje je u isti mah totalno. Ono nastupa sa zahtevom za objektivnim

vazenjem, tako da, kako bi to Hegel rekao, niSta na nebu ni na Zemlji ne moZze ostati izvan jednog

takvog sistema. '8

Filozofski sistem nije sistem stvari, nego je misaoni sistem, ¢ija je svrha celovito objasnjenje
stvari i ¢injenica, ali koje objaSnjenje se vrsi redukcijom raznolikosti konkretnog empirijskog
sveta na pojmove i njihove logicke relacije. ldeja filozofskog sistema pretpostavlja da je svet
koherentna i smislena celina i da su stvari i ¢injenice duhovno proizvedene. Takav sistem, uprkos
nameri da kaze nesto o stvarima i njihovim odnosima, paradoksalno, zapravo malo toga o njima

govori, jer u krajnjoj liniji ima posla jedino sa samim sobom:

filozofija svoj sadrZaj treba da traZi u neograni¢enoj raznolikosti svojih predmeta. Ona bi trebalo da

ih prihvati kao stvarne, a da ih ne podupire nekim koordinatnim sistemom ili takozvanom

,»pozicijom”. Ona ne sme svoje predmete da koristi kao ogledala u kojima ¢e uvek videti samu sebe i

ne sme svoj sopstveni odraz da pobrka sa onim $to istinski pokusava da sazna.'%

Ako Adorno protezira prvenstvo objekta, onda je prirodno zakljuciti da njegova filozofija
nece moci da se obrazuje kao onakva logicka konstrukcija sa jednim ili vise osnovnih principa iz
kojih je objasnjena. Prvenstvo objekta znaci da se objekt saznanja ne moze redukovati ni na
kakva misaona odredenja, odnosno da ne moze biti saznat ako je zatvoren u mrezu pojmova.

»Indeks prvenstva objekta je nemo¢ duha u svim njegovim sudovima, kao sve do danas i u

185 |pid, str. 59
186 |pid, str. 121-122
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uredivanju realnosti.”*®” Intencija saznanja je ,,posedovanje” objekta, svodenje na pojam i
manipulisanje stvarima kao $to se u misljenju manipuliSe pojmovima. Ovakav oblik filozofiranja
moze se nazvati filozofiranjem 0 konkretnom predmetu, medutim, po Adornovom shvatanju, radi
se 0 tome da se filozofira ne o konkretnom, nego iz njega.!®® Ovakva postavka menja
epistemoloski model na kome se zasniva saznanje. Taj model je alternativa prvom, alternativa
koja ne proisti¢e iz njegove kritike, nego tu kritiku omogucava. Kod Adorna se on naziva
uspostavljanjem konstelacije. Ovaj oblik saznanja, ili, metoda interpretacije, Adorno nigde nije
razvio kao elaborisanu i konzistentnu metodolosku koncepciju. Ona se kroz njegove radove
moze naci tek u obliku mestimi¢nih ukazivanja sa vise ili manje osvetljavanja njegovog smisla.
Metod je preuzet od Benjamina, iz predgovora njegove habilitacione studije, a mozda i iz ranijih
radova o nastanku jezika.'®® Na pojam konstelacija nailazimo kod Adorna veé¢ u pristupnom
predavanju iz 1931., u vremenu kada je Benjaminov uticaj bio najizrazeniji i najneposredniji.
Adorno je, u skladu sa svojim uverenjem da se stvarnost ne moze istinito saznati ako je
predstavljena kao dovrSena i smislena celina, nastojao da izgradi postupak saznanja koji uvazava
ovu okolnost i ne odreduje unapred ono do ¢ega tek treba da dode. To znaci da postupak njenog
razumevanja ne moze da bude filozofska celina stavova logicki povezanih i izvedenih iz nacela
(sistem), nego se stvarnost mora shvatiti kao prolazna, fragmentarna i isprekidana, kakva ona u
iskustvu Coveka i jeste. Osnovni problem nije bio u tome da se filozofija sluzi pojmovima, $to je
okolnost koja se ne moze izbeci, nego u nacinu na koji se njima sluzi. Filozofija ne moze da se
odrekne pojmovnog pristupa, ali se logika po kojoj se pojmovi medusobno povezuju menja |
prilagodava se predmetu saznanja. Takva promena bi trebalo da omogucéi neki vid pojavljivanja
istine objekta, njene prisutnosti, umesto da je svodi na posredujuc¢u subjektivnu intenciju —

konceptualnu shemu koja pripada saznajucoj svesti. Stvar je, smatra Adorno, potrebno shvatiti

187 Adorno, Negative Dialektik, str. 187; Negativna dijalektika, str. 161-162

188 1bid, str. 43; Isto, str.: 49

189 Termin konstelacija (lat. constellatio) doslovno oznacava sazveZzde, polozaj zvezda ili nebeskih tela. Ovaj
termin Benjamin je u svojoj teoriji jezika i istine izabrao kao astrolosku parabolu, ali i kao jedan izraz mitskog sveta
i slikovitog pogleda na stvari. Naime, konstelacije su za njega konfiguracije na povrsini neba, koje su ljudi
posmatrali i iz njih ¢itali sopstvenu sudbinu, pa je, prema tome, to bio neki oblik pisma koji je odgovarao mitskom
dobu sveta, direktno upucen na zbivanja u njemu i ljudski Zivot. Korespondencija izmedu ovih naizgled odvojenih

realnosti uspostavljena je pomocu slicnosti. O tome ¢e biti re¢i u zavr$nom odeljku ovog rada.
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tako da misli u nju prodru, a ne tako Sto ¢e biti svedena na neSto drugo. To do ¢ega misli treba da
dopru za njega je sadrzaj istine stvari, a taj sadrzaj Adorno je, s pravom ili ne, identifikovao kao
objektivni istorijski proces koji svaka pojedinacna stvar sadrzi u sebi i koji je doveo do njenog
formiranja kao toga sto jeste. Ovde se sugeriSe, bas kao $to je to bio slucaj u gledistima kriti¢ke
teorije, da je svaki objekat u svetu ne neposredno dat kao nesto samostalno $to ne bi imalo veze
sa ¢ovekovim misljenjem 1 delanjem, nego upravo kao neSto stvoreno, od strane Coveka ili
drustva proizvedeno, bilo da se radi o objektivnim fenomenima koje zati¢emo u saznanju, bilo da
je re¢ o nacinima na koje o njima mislimo i na koje ih opazamo. | jedno i drugo je istorijski
uslovljeno, impregnirano odgovaraju¢im oblicima ¢ovekovog racionalnog, svrhovitog ponasanja
koji preovladuju u odredenom vremenu. Prema tome, Adorno je, u skladu sa jednim Marksovim
stavom, filozofiju shvatio ne kao stvar logike, ve¢ obrnuto — kao logiku stvari. U ovakvom
shvatanju ocito lezi filozofsko—istorijski nac¢in posmatranja. To je na liniji starog Aristotelovog
ucenja o entelehiji kao svrhovitoj formi sadrzanoj u stvarima, $to ¢e re¢i da je ova istori¢nost
stvari jedna opstost koju singularne stvari na neki nacin ,,u sebi” sadrze i do koje tek treba
dopreti.

Ovakva postavka dopusta otvorene moguénosti pojmovnog pristupa predmetu saznanja i taj
predmet se oslobada prisile da se podudari sa pojmom. Ono §to je u predmetu nepojmovno,
neidenti¢no, to treba da oslobodi interpretacija koju filozof preduzima. Takav stav misli koji ne
prisiljava ni na $ta unapred Adorno naziva ,,otvoreno$éu prema objektu”.'*® Paradoksalni zadatak
pred kojim se filozofija uvek nalazi je da se misli nepojmovno, ono $to se ne moze misliti niti
redukovati na pojam, a da se, pritom, ta paradoksalnost otvoreno prihvati u nacin postupanja
filozofije. To je pretpostavka odvajanja stvari iz stega sistematskog misljenja. Kao odgovor na
ovaj zahtev potrebno je bilo osmisliti nacin saznanja, koji ¢e svesno prihvatiti nedovrsenost i
protivrecan karakter (rascep izmedu subjekta i objekta), a koji ¢e tu protivre¢nost moci da
iskoristi ne kao put neistinitog koji treba napustiti, nego kao organon na putu saznanja istine
stvari. Ta ,,unutrasnjost” treba da bude filozofski opravdana, ali za to je neophodno dovesti je u
vezu sa onim §to je spoljasnje, sa kontekstom u kome se doti¢na pojedina¢na stvar pojavljuje i

dovodi u smisaonu vezu sa drugim objektima.

19 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 121
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Sta je metod konstelacija i kako on izlazi u susret potrebi za ,,otvorenim” filozofiranjem? Taj
nacin mi$ljenja dovodi u vezu pojmove jednog i mnostva, koji je, kao Sto je ve¢ reCeno, U
filozofiji oduvek bio zadatak dijalektike. Naime, kada se pokusava odrediti nesto pojedinacno
putem opSteg pojma, onda je neminovno da se to $to je pojedina¢no shvati kao deo nekog
mnostva. U tom smislu pojmovno misljenje razvija pravila povezivanja izmedu razlicitih izraza
koji opisuju to §to je pojedinacno. Na taj nacin ono biva podvedeno pod odgovarajuéi pojam i
saznato. Radi njegovog odredenja, ukoliko ho¢emo da ono bude Sto preciznije, potrebno je da
kontekst tih povezivanja bude $to je moguce $iri. Ipak, kod uspostavljanja konstelacija se taj

proces odigrava drugacije 1 on je analogan artikulaciji misli u jeziku. U tom slucaju,

ne napreduje se stepenasto U pojmovima u pravcu opStijeg najviseg pojma, nego pojmovi stupaju u
konstelacije. Tako se osvetljava ono $to je na predmetu specifi¢no, $to je klasifikatornom postupku
ravnodus$no ili mu je opterecujuce. Model za to je ponasanje jezika. On ne daje samo puki sistem
znakova za funkcije saznanja. Tamo gde sustinski nastupa kao jezik, gde postaje prikazivanje, on ne
definiSe svoje pojmove. On im obezbeduje objektivnost putem odnosa u Kkoji postavlja pojmove
centrirane oko neke stvari. ... Samo konstelacije reprezentuju spolja ono §to je pojam odsekao iznutra

... Pojmovi, time S§to se okupljaju oko stvari koju treba saznati, potencijalno odreduju njenu

unutra$njost i mi§ljenjem dopiru do onoga $to mi§ljenje nuzno iz sebe brise.*

Kada govori o ,,ponasanju jezika” dovode¢i ga u vezu sa Konstruisanjem konstelacija,
Adorno ne misli samo na uobifajeno ponaSanje govornog jezika, nego i jezika umetnosti,
knjizevnosti, naspram ponaSanja nauke. Konstelacije su i pozeljan pristup interpretaciji formi
kulture, tekstova, zbog toga ih Adorno smatra metodom kriticara kulture i interpretatora njenih
tvorevina, u Sta svakako spada i filozofska kritika.

Uspostavljanje konstelacije pojmova okupljenih oko pojedinacne stvari koja je predmet
interpretacije treba da omoguc¢i razumevanje razlic¢itih implikacija znafenja koje proisti¢u iz
njenog posredovanja sa odgovaraju¢im pojmovima, kao i odnosa u kome stoje sami ti pojmovi.
Konstelacije su nesto promenljivo, u smislu da ¢e objekt koji se tumaci uvek moc¢i da bude
osvetljen iz drugog ugla, da bude sagledan u drugacijem kontekstu posredovanja, pa samim tim i
da dobije drugacije znaCenje. Time S$to se ne fiksira pojmom nego je akcenat stavljen na
mnogostruke veze u kojima svaka stvar stoji, objekt saznanja nije unapred pojmovno odreden,

nego je deo pozornice duhovnog iskustva na kojoj je ono otvoreno za razli¢ite moguénosti

191 Adorno, Negative Dialektik, str. 165; Negativna dijalektika, str. 144
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znacenja, koja su, smatra Adorno, latentno sadrzana u predmetu interpretacije, Sto znaci da su
skrivena iza njegovog aktuelnog, pojavnog oblika u kome nam je dat u empirijskom iskustvu i
uspostavljenog pojmovnog odredenja koje tom obliku odgovara. Adorno se opredelio da
konstruisanje konstelacija kao pozornice duhovnog iskustva poveze sa dijalekti¢kim misljenjem,
koje nikad ne ostaje kod onoga §to mu je dato, ve¢ uvek nastoji da pokaze koje su drugacije
mogucnosti Smisla i povezanosti u njima sadrzane.

Iza faktickog oblika stvari koja je predmet interpretacije i misaonih odredenja kojima barata
filozofija, Adorno prepoznaje istorijski proces. Dalje u tekstu Negativne dijalektike o tome stoji

sledece:

Imanentna opstost pojedinacnog objektivna je kao sedimentisana povest. Povest je u pojedina¢nom i

izvan njega, kao nesto $to ga obuhvata i u ¢emu ono ima svoje mesto. Postati svestan konstelacije u

kojoj stvar stoji isto je $to i deSifrovati onu konstelaciju koju stvar kao nesto nastalo nosi u sebi. ...

Saznanje predmeta u njegovoj konstelaciji je saznanje procesa koga je predmet nagomilao u sebi.

Kao konstelacija, teorijska misao kruzi oko pojma koji bi zelela da rastvori, nadajuéi se da ¢e se on

otvoriti kao brave dobro ¢uvanih sefova: ne pomoc¢u samo jednog kljuca ili pojedina¢nog broja, nego

kombinacijom brojeva.®2

Adorno veruje da je pojedina¢no potrebno shvatiti kao nesto $to je nastalo i stupa u odnos
prema prethodnom stanju stvari, §to znaci da razumevanje putem konstelacija zavisi od tradicije,
pa i nacina na koje drugi razumeju, njihovih iskustava i sudova. R. Ule (Uhle) to dovodi u vezu
sa Gadamerovom hermeneutikom, u kojoj razumevanje zavisi ,,od predanja i tradicija” i
konstitui$e ,,novo i aktuelno iskustvo kada u vidu stapanja horizonata otvara nove smisaone
kontekste.”*®® Pojedinac¢ni objekt je u slu¢aju konstelacija potrebno shvatiti u na¢inima njegovih
posredovanja sa pojmovima koji ga odreduju u jednom vremenu, dakle u odnosu prema drugima.
Takvim odnosima pripada odgovarajuce istorijsko vrednosno mesto. Predmet u konstelacijama, u
promenljivim istorijskim odnosima sa drugima, otkriva svoju istorijsku istinu, koja u ovim
promenljivim relacijama biva ,,konstruisana”, otkrivena.

Nacin saznanja putem konstelacija moze se uciniti veoma pogodnim za tumacenje koje se ne

oslanja na linearan nacin zakljudivanja, koji dominira logickim dedukcijama i Sematskim

192 |hid, str. 165-166; Isto, str. 144-145

193 Ule, R. ,,0 dokudavanju pojedinaénog iz konstelacija: Negativna dijalektika i objektivna hermeneutika”, u:
Treci program, br. 73, 11/1987, str. 365
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nac¢inom mis$ljenja, nego na imaginaciju, na slobodno kombinovanje iskustvenog i pojmovnog
materijala u filozofskim tekstovima.

Nakon opstih pojasnjenja iznetih 0 metodu konstelacija potrebno je u nastavku razjasniti tri
nesto specifi¢nije stvari u vezi sa prvim: to je najpre materijal od koga se konstruiSu konstelacije
I fragmentaran nacin na koji se one obrazuju u kritici kulture; potom je potrebno na nekoliko
konkretnih primera iz Adornovih radova pokazati ovaj metod na delu; tre¢a stvar je funkcija
estetskog iskustva i estetske produktivne moc¢i u njihovom konstruisanju. Nakon toga, izne¢emo

nekoliko prigovora ovom metodu, mogucnostima i ograni¢enjima njegove primene.

3.3. Esej kao pozornica filozofskog iskustva

Predmet tumacenja putem uspostavljanja konstelacija jesu konkretni fenomeni kulture i
kulturni artefakti koji su proizvod ljudskog delanja. Ovakva vrsta objekata spada u duhovno-
istorijske tvorevine, s$to znaci da je za njihovo razumevanje potrebno uzeti u obzir vrednosno
mesto i socijalno—istorijska posredovanja u kojima oni ucestvuju. To je smisao u kome se o
njihovom razumevanju kaze da oni moraju biti shvaceni ,,iz svoje ideje”, na Sta ¢emo ubrzi do¢i.
Bez toga, ovakve predmete nije moguce ispravno razumeti, §to se odnosi i na umetnost i
umetnicke tvorevine sa kojima ima posla filozofska estetika.

Medutim, ne samo da je predmet interpretacije ovde specifi¢an i da zbog svoje dinamike
pruza otpor teorijskom fiksiranju u saznanju, nego se Adorno okrece jednoj narocitoj formi, koju
smatra adekvatnom tom nacinu postupanja i koja vodi poreklo iz knjizevne kritike, a to je
fragment ili esej.!® Filozofska misao se, po Adornovom misljenju, u datom istorijskom
momentu ne mogla ispravno artikulisati samo fragmentarno. Iz toga proisti¢e da za filozofiju i
njenu teznju ka istini nema sustinsku vaznost artikulacija saznanja na temelju prvih principa, $to
je u novom veku kao naucni ideal inaugurisao Dekart, a Horkhajmer odbacio u korist Marksovog
drustveno—kritickog metoda. Esej se moZe smatrati onim paradoksalnim spojem sistema i
odsustva sistema, dakle spojem oba ova pristupa.

Zadatak esejiste je promisljanje pojedina¢nih predmeta ili fenomena koji su ve¢ oblikovani

kulturom'®®, to su artefakti koji se mogu konstruisati samo iz ,,svoje specifi¢ne ideje”.**® Dakle,

194 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 343

195 Adorno, Noten zur Literatur, str. 9. Kod Lukada se na jednom mestu moZe pronaéi stav da ,.esej uvek

govori o neCemu ve¢ uobliCenom ili, u najboljem slucaju, o ne€em §to je jednom ve¢ bilo; svojstveno mu je, dakle,
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ne uvla¢enjem u unapred ureden sistem pojmova, nego kritikom i demontazom takvog Sistema,
kombinovanjem reCenica i pojmova koje ogoljuje ekstreme i protivrecnosti U predmetu
tumacenja, ¢ineéi ih vidljivima, umesto da ih eliminise.'®” Esejista ima moguénost da mnostvo
fragmenata razlicitih tvorevina kulture poveze onako kako nisu bili povezani i da tako razvije
njihovu ideju ne unoseéi u tu nikakvu svesnu nameru ili intenciju. Prema tome, u eseju se
imaginativno otelovljuje Zivot ,,koji je neko i$¢itao iz jednog Coveka, jednog razdoblja, jednog
oblika”.*®® Tu nije re¢ o stvaranju iluzije Zivota nekog lika kao §to se to &ini u knjiZevnosti, nego
je, 1 to je sada klju¢an momenat, sam taj Zivot sa svojim karakteristikama ugraden u esej. Esej ga
proizvodi iz sebe i to Cini na jedinstven i neponovljiv nacin. Implikacija toga je da mu se ne
moze nametnuti nikakvo spoljasnje merilo istine. Esejist, isto tako, posmatra Zivot u stanju kad je
ve¢ otuden i apstraktan, znaci kada je postao problemati¢an, moze se re¢i, kada Covek pocinje da
se pita o njegovom smislu, sto znaci da mu zivot izgleda kao da je liSen smisla, da je razjedinjen
I bremenit protivreCnostima. Takvo stanje esejista prihvata u svoj nacin misljenja, koji onda
neminovno postaje fragmentaran.

Artefakti 0 kojima se na ovaj nacin filozofski promi$lja mogu biti razli¢iti: muzi¢ka
kompozicija sa svojim tematskim, formalnim, ritmickim i tehni¢kim elementima; knjizevni tekst
sa svojim izrazima, temama, metaforama, slikama; filozofski tekst sa pojmovima, stavovima,
teorijama i sl. Isto se odnosi i na pojave popularne kulture, na sport, zabavu, koncerte, ¢ak i na
aktivnosti koje ispunjavaju slobodno vreme i sli¢ne stvari. Svaki produkt kulture ili na¢ina zivota
ljudi pojavljuje se kao konkretni duhovni fenomen, sto ¢e re¢i fenomen koji je veé U Svojoj
pojavnoj formi socijalno posredovan, kako u svojoj tematici tako i u svojoj genezi. Kriti¢ar ima
zadatak da artikuliSe njegovu ideju konstruisanjem konstelacije koriste¢i fragmente tog
fenomena i odgovarajuc¢e pojmove koji ih tumace pridaju¢i im odredeno znacenje. Da bi esejist

to ucinio, fenomen prvo mora da bude misaono razgraden, rastavljen u svoje sastavne elemente,

da ne vadi nikakve nove stvari iz praznog nista, nego samo iznova sreduje takve koje su bilo kad ve¢ bile Zive. | zato
$to ih samo iznova sreduje, a ne uoblicava iz bezobli¢nog nesto novo, on je vezan za njih, mora uvek da iskazuje
»istinu« o njima, da nalazi izraz za njihovu bit”, koja nije neposredno vidljiva. (Luka¢, ., Dusa i oblici, Beograd:
Nolit, 1973, str. 45)

196 Adorno, Noten zur Literatur, str. 22
197 |pid, str. 21

198 1 ukag, Dusa i oblici, str. 46
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da bi potom bio interpretiran kao socijalno uslovljen, u svojoj istorijskoj genezi, dakle kao nesto
Sto se mora dovesti u vezu sa ¢ovekom i drustvom u kome je nastalo. Ti izolovani elementi su
ve¢ zahvaéeni odgovarajuéim pojmovima, jer su oni pre filozofije uvek ve¢ predmet raznolikih
empirijskih znanja i uvida, ili nau¢nih istrazivanja. U ovom sluaju su to drusStvene i
humanisticke nauke. Ovaj prvi stadijum razgradnje fenomena je preduslov formiranja
konstelacija i zove se pojmovno—analitickim.

Filozofska misao u uzem smislu lazi u igru u drugom koraku. Za nju je ¢injenicka stvarnost
uvek prozeta razli¢itim nau¢nim uvidima, povezana empirijskim pojmovima i teorijama, Koje su
uvek manje ili viSe razjedinjene. Cinjenice sa kojima se susreéemo uvek su misaono
posredovane. Naucno istrazivanje potvrduje valjanost ovih pojmova u pogledu konkretnog
empirijskog sadrzaja. Medutim, zbog njihove fragmentisanosti filozofska interpretacija pristupa
ovim formama Kkoje joj pruzaju empirijska znanja kao znacima, nekoj vrsti zagonetnog lika, ili
,zagonetnim figurama postojeéeg” (Rdtselfiguren des Seienden)'®® u kojima se one pojavljuju.
Filozofska misao uvek prati ,logiku raspadanja” (Logik des Zerfalls) posto ima posla sa
materijalom koji je razjedinjen, ¢ime se pre svega misli na robni svet predmeta otudenih od
coveka i njegovih potreba. Zbog odvojenosti od subjekta ove forme su predstavljene kao
zagonetne. Problem sa kojim se filozofija tada suo¢ava je $to nema unapred dat klju¢ pomocéu
koga ée ove znake tumaditi i zato taj klju¢ mora da konstruise.?’® To zna¢i da nista nije unapred
odredeno, neki smisao ili znaéenje, niti je zadatak filozofije da unese smisao u fragmentisani
materijal koji joj podastiru nauke.

Filozof interpretator se nikad ne zaustavlja kod onoga $to mu je dato, kao S§to to Cine
delatnici nauke, nego uvek tezi da prevazide ono §to mu se u saznanju pojavljuje kao neposredno
dato. Time se filozofsko misljenje obrazuje kao Kritika onoga Sto jeste, kritika postoje¢eg. Kada
filozof konstruiSe onaj klju¢ pred kojim se stvarnost otvara a zagonetno pitanje iS¢ezava, on se ne
sluzi pojmovima Koji sintetiSu empirijske podatke, nego onima koji se od empirije distanciraju i
koriste da se deSifruje protivreCna empirijska stvarnost. Takve kategorije, koje se niti
poistovecuju sa postoje¢im stanjem, niti ga sebi jednostrano prilagodavaju nazivaju se kritickim.

Samo takvi pojmovi mogu biti onaj ,.klju¢” za razumevanje zagonetke stvarnosti.

19 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 334

200 1hid.
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U vezi sa ovim S. Bak—Mors skrece paznju na Adornovu Cestu upotrebu marksisticke
terminologije (klase, robne strukture, ideologije, fetiSizma, otudenja, postvarenja), ali i
psihoanaliticke (nesvesnog, ega, sublimacije, narcizma, mazohizma i drugih).?* Ti pojmovi
imaju zadatak da u konstelacijama desifruju socijalne i psiholoSke uslove ugradene u materijal
tvorevina umetnosti, koji uslovi inace nisu neposredno vidljivi bez filozofskog tumacenja. Nac¢in
na koji Adorno ovo zamislja nije takav da se fenomen podvodi pod odredeni pojam, §to odgovara
uobiCajenoj predstavi saznanja, nego su fenomeni, budu¢i da su odvojeni od kategorija,
neidenti¢ni sa njima, shvaceni kao njihovo konkretno predstavljanje. Fenomen je kao prikaz
pojma koji se sa njim dovodi u vezu da bi ga odgonetnuo. Fenomeni su pojmovi prevedeni u
formu slike ili zvuka. Kategorije koje koristi filozof moraju biti tako udesene da zagonetne figure
naoko nevidljivih drustvenih procesa transformisu, prevedu u ¢&itljivi tekst.?%2 Takav tekst je
predmet tumacenja koje barata njegovim recenicama sluzeci se estetskom sposobnoscu fantazije.

Zadatak uspostavljanja konstelacija je da se u odnosima elemenata konstelacije predstavi
materijalna, socijalno—istorijska stvarnost koja ¢ini njihovu istinu. Ova stvarnost se ne moze
neposredno shvatiti niti opaziti, jer je empirijskoj svesti na raspolaganju samo svet prividno
samostalnih predmeta koji, kako veruje Adorno, nisu identi¢ni sa strukturom svesti i cije
racionalno jedinstvo nije moguce. Medutim, cilj interpretacije putem konstelacija je da se razvije
kriti¢ka svest i saznanje druStvene istine u kojoj ¢e taj svet predmeta, koga Adorno nadovezujuci
se na Lukaca naziva drugom prirodom, postati pristupac¢an racionalnom razumevanju, drugim
re¢ima, vidljiv u svom protivrecnom karakteru. Tu se dolazi do drugog stadijuma uspostavljanja
konstelacija, a to je predstavijacki. U njemu se istina predmetnog sveta razvija iz njegove ideje i
to putem konstruisanja od odgovarajuceg materijala, sli¢no kao $to se ideja razvija i U umetnosti.

Upotreba ove esteticke terminologije (prikazivanja, predstavljanja) u proesu konstrukcije
konstelacija i, povrh svega, dosezanja istine fenomena putem predstavljanja, nije slu¢ajna. Osim
Sto se Adorno nadovezuje na Benjaminova razmiSljanja o baroknoj alegoriji i nacinu
prezentovanja istine u jeziku, ona sugeriSe da je metod konstelacija estetski nain saznanja, u

kome se do istine dolazi ne tako §to svest tu istinu poseduje u sebi kao pojam koji projektuje na

201 Buck-Mors, S., The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the
Frankfurt Institute, New York: The Free Press, 1979, str. 97

202 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 334
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empirijski materijal, nego tako §to istina samu sebe predstavlja.?®® Nikako drugacije se ne moze
objasniti koncepcija da istina fenomena treba u konstelaciji da bude prikazana (dargestellt), da
bude opazljiva ili dozivijena, iako se to opaZanje ovde ne poistovecuje nuzno sa Culnim
opazanjem, ve¢ to moze biti i neka vrsta zrenja, ili, kao u slu¢aju muzike, auditivnog dozivljaja
koji je u strogom smislu Culan ali je ipak liSen predmetnog sadrzaja. Ona se slicno otkrovenju
manifestuje trenutno, pa se ubrzo zamracuje, sli¢no kao i u umetnosti. Sadrzaj estetskog iskustva
koje posmatra¢ ima U susretu sa umetni¢kim delom nikad nije postojan i ne moze se fiksirati
nekim odredenjem u kome Ce ostati to $to jeste u obliku u kome jeste, niti se moze saopstiti
nekom drugom kao S$to se moze Saopstiti neki drugi afirmativni sadrzaj. Istina tako uvek ostaje
vezana uz individualno iskustvo.

Za onoga ko se rukovodi idejom dijalektike bez identi¢nosti fragmentarno izraZavanje
predstavlja mogucnost za realizaciju kritickih namera, §to se moze izvesti i iz prirode samog
eseja. Jedino esej vodi racuna o neidenti¢nosti, koja je polazna tacka negativne dijalektike, a
pritom u sebi objedinjuje i momente o kojima je iznad bilo reci. Esej je upuéen na kulturom veé
preoblikovan materijal: to su druga priroda i njeni postvareni oblici sa kojima se susre¢emo
svakodnevno. Zadatak esejiste je i analiza duhovnih tvorevina, koje se ne rastavljaju u elemente
da bi se ovi potom redukovali na smislenu povezanost. One se konstruisu iz svoje ideje tako Sto
¢e se svaka transformisati u pozornicu duhovnog iskustva, u jedno polje sila, gde se elementi
iskustva prepli¢u na gore opisan na¢in u promenljivim konstelacijama radi saznanja. Istina koju
esej konstruiSe na ovaj nacin nije mu neposredno data, niti je unapred odredena, nego on mora
prihvatiti neposrednost stvarnosti na koju nailazi, da bi dovodenjem u posredovan odnos

prevazi$ao njen prividni karakter. Esej polaZze zahtev za istinom ali bez privida®

, zbog Cega
Adorno misli da se izdvaja iz sfere umetnosti iz koje vodi poreklo i u kojoj bi ostao vezan za
privid. Ipak, vodeéi racuna o neidenti¢nosti esej mora da radi i na formi prikazivanja u jeziku po
¢emu je srodan umetnosti, ali i teoriji zbog pojmova sa kojima operiSe i koji u sebi nose znacenje
i specifiénu logicku vezu.?®® Svest o neidenti¢nosti je preduslov nastanka onog pluralizma

kakvog je ogledalo forma konstelacije, a koji se misaono moze zahvatiti (razumeti) jedino

203 Benjamin, W., Ursprung des deutschen Trauerspiels, u: Gesammelte Schriften 1/1, Frankfurt/M: Suhrkamp,
1991, str. 209

204 Adorno, Noten zur Literatur, str. 11

205 |bid.
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estetskim putem, a nikako samo logickim. Time ne Zelimo da kazemo da je fragment U
neprijateljstvu prema misaonom postupku, ve¢ je jezicko prikazivanje uvek u obavezi da na
konzistentan nacin izrazi tu unutra$nju logiku stvari. Esej ima svoj oblik konzistentnosti, koji
uopste nije konzistentnost logi¢kog nadina neprotivreénog predstavljanja stavova. Stavise, on
potencira antagonizme koji postoje u realnom materijalu na kome radi. To znaé¢i da prema svom

objektu zauzima kriticki stav.

3.4. Primeri tumacenja putem konstelacija

Takav neuobicajeni nacin tumacenja bez unapred zacrtanih pravila vodenja sopstvenih misli
1 ,,linearnog” oblika zaklju¢ivanja ovde ¢emo dodatno pribliziti navodenjem nekoliko konkretnih
primera kod Adorna.

Ovaj oblik interpretacije jedne filozofske kategorije pruza, primera radi, konstelacija iz

fragmenata Negativne dijalektike u kojoj autor iznosi sledece:

S one strane zaCaranog kruga filozofije identi¢nosti transcendentalni subjekt se moze desifrovati kao
drustvo koje je nesvesno samo sebe. ... Opstost transcendentalnog subjekta je, ipak, opstost veze
funkcionisanja drustva, celine koja proistiCe iz pojedina¢nih spontanosti i kvaliteta, koje, opet,
ogranic¢ava niveliSu¢im principom razmene i virtuelno ih iskljucuje kao nesto $to nemocno zavisi od
celine. Univerzalna vlast razmenske vrednosti nad ljudima, koja subjektima a priori onemogucava
da budu subjekti, a samu subjektivnost srozava na puki objekt, upucuje na neistinu onog opsteg
principa koji tvrdi da utemeljuje prevlast subjekta.?%

Transcendentalna opstost nije puko narcisticko samouzdizanje onog ja, nije hibris njegove
autonomije, nego ima svoju realnost u vlasti koja je ovekovecena i sprovedena kroz princip
ekvivalentnosti. Proces apstrakcije koga filozofija uzdize i pripisuje jedino subjektu koji saznaje

odigrava se u fakti¢kom drustvu razmene.?"’

Ovde se, dakle, odgovarajuci filozofski konstrukt (transcendentalni subjekt), koji oznacava
apriornu inteligibilnu strukturu koja opravdava celokupno iskustvo i prakti¢no delanje, dovodi u
vezu sa pojmom drustva i njegovim istorijskim karakteristikama. Novovekovna metafizika je sa
ovim zatvorenim i apstraktnim konceptom imala dosta poteSkoca, jer nije uspevala na
konzistentan nacin da objasni njegovu povezanost Sa Cinjenicama i objektivnim empirijskim

svetom. Medutim, Adorno je tu teSkocu u misljenju shvatio kao neizbeznu, kao posledicu

206 Adorno, Negative Dialektik, str. 179-180; Negativna dijalektika, str. 155-156
207 1bid, str. 180; isto, str. 156
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neistinitog objektivnog stanja stvari, jer je takav nacin misljenja za njega bio uslovljen realnim
istorijskim prilikama. On ga u tom smislu desifruje socijalnim sadrzajem, koji je tim pojmom
obuhvacen i objaSnjen, ali kao stvarni druStveni odnos stoji i izvan njega i ¢ini ga time §to jeste.
Pojam putem koga se deSifruje je pojam nesvesnog, kojim se ocigledno uspostavlja ona za
Adorna tako vazna identi¢nost i neidenti¢nost subjekta sa samim sobom i sa svojim objektom,
njegova samoprotivre¢nost, koja upucuje na potrebu za prevazilazenjem takvog stanja. Ova
protivrecnost je protivrecnost kako u samom pojmu subjekta tako 1 u strukturi drustva i
drustvenog zivota.Tu se dobro vidi kako dolazi do simultane upotrebe marksisti¢kih i
psihoanalitickih pojmova kao klju€a za interpretaciju 1 kritiku odgovaraju¢eg fenomena ili
pojma.

Kao i na drugim mestima u radovima iz srednjeg i poznog perioda, u kritici fenomena
kulturne industrije u dodacima fragmentima Dijalektike prosvetiteljstva Adorno se na vise mesta
sluzi metodom konstelacija. Primera radi, kritika jednog od njenih klju¢nih mehanizama za koga
i danas svi znamo — zabave — sprovodi se pomoc¢u kategorije rada i radnog procesa u poznom

kapitalizmu:

U uslovima poznog kapitalizma zabava je produzetak rada. Nju trazi onaj ko zeli da umakne
mehanizovanom procesu rada da bi mu iznova dorastao. Medutim, mehanizacija istovremeno ima
toliku mo¢ nad onim ko ima slobodno vreme i njegovom srecom, toliko temeljno odreduje
proizvodnju robe za zabavu, da ovaj ne moze da dozivljava vise niSta drugo do kopije samog tog

radnog procesa. Navodni sadrzaj je samo bleda povrSina; ono $to se pamti je automatizovani sled

normiranih poslova. Proces rada u fabrici ili u birou moZe se zaboraviti tako $to ¢e se kopirati.?%

Zabava je pojavni oblik kulturne industrije putem koga ljudi ostaju u vlasti postojeeg
poretka vladavine, u kome ¢ovek gubi individualnost, spontanost i slobodu. Medutim, ona je
obmanjuju¢i mehanizam c¢ija je funkcija da mu onemoguci da postane svestan svog polozaja, pa
se individuum kroz nju tek prividno oslobada nametnutih stega, dok, zapravo, zabava predstavlja
njegovo (nesvesno) suocavanje Sa proizvodima radnog procesa, robama, pa prema tome samo
prolongira njegovu stvarnu neslobodu i osujecuje srecu. Posto je roba proizvod mehanizovanog

radnog procesa, covekovo suoCavanje sa njom ne moze biti niSta drugo nego suocavanje sa

208 Horkheimer, M., Adorno, Th. W., Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente, Frankfurt/M:
Fischer, 2008, str. 145; Horkheimer, M., Adorno, Th.. W. Dijalektika prosvjetiteljstva, Sarajevo: Veselin
Maslesa/Svjetlost, 1989, str. 142
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reprodukcijom tog procesa. Zagonetni fenomen zabave je deSifrovan u konstelaciji sa pojmovima
rada, robe, mehanizovane proizvodnje, poznog kapitalizma, sa kojima ina¢e ne mora nuzno da
ima bilo kakve veze, kao Sto i ovi pojmovi u datoj konstelaciji dobijaju specificno znacenje
dolaze¢i u dodir jedni sa drugima.

Prilog o kulturnoj industriji daje jo$ jedan slikovit primer, samo S$to je ovaj put u konstelaciji
radi desifrovanja pojma okupljena nekolicina kategorija iz registra psihoanalize. Zbog njihove

upadljive raznolikosti taj karakteristi¢an ali neSto duzi pasaz navodimo u celini:

O onome $to im neprestano obecava kulturna industrija neprestano obmanjuje svoje potrosace.
Izlaganje zaokreta ka zadovoljstvu, delanju i opremljenosti neprestano se prolongira: izlozba se u
stvari sastoji samo iz obeéanja, koje zlobno oznacava da se nikada nece preéi na stvar, da gost mora
da se zadovolji ¢itanjem jelovnika. Pozuda koja je izazvana svim tim sjajnim imenima i slikama
naposletku sluzi samo samo za veli¢anje one sive svakodnevice kojoj se Zelelo umaci. Ni umetnicka
dela se nisu sastojala iz seksualnih egzibicija. Ipak, time $to su odricanje oblikovala kao nesto
negativno, ona su, tako re¢i, opozvala unizavanje nagona i spasavala ono ¢ega se odri¢u kao nesto
posredovano. To je tajna estetske sublimacije: da se ispunjenje predstavi kao slomljeno. Kulturna
industrija ne sublimira nego ugnjetava. Time $to uvek iznova eksponira ono za ¢ime se zudi, grudi u
prsluku i golo poprsje sportskog junaka, ona samo podbada nesublimisanu predzudnju, koja je zbog
navike na odricanje odavno unakazena u ne$to mazohisticko. Ne postoji nijedna erotska situacija, u
kojoj aluzija i huskanje nisu udruzeni sa upozorenjem da se nikad i nigde ne¢e smeti i¢i do kraja. ...

Serijska proizvodnja seksualnog automatski vrsi njegovo potiskivanje.?%

I u ovom fragmentu postupak je identiCan kao i gore: reCenice kao da se, sugestivno
navodene nekom silom, koncentricno okupljaju oko zagonetnog srediSta da bi odgonetnule
njegov sadrzaj, umesto da se taj sadrzaj naprosto podvodi pod neke od pojmova. Kretanje
misljenja je uvek frustrirajuce, ono kao da je zacarano i aporeti¢no: nikad ne moze da stigne do
logi¢nog zavrSetka kroz odgovarajuci niz koraka, ve¢ ga dolazak u jednu afirmaciju, jednu
krajnost, odmah vrac¢a u njenu suprotnost, umesto da se u njoj zaustavlja. Dijalektika kod Adorna
ima zadatak da $to vise zaoStri i ogoli ove ekstremne punktove misljenja. To funkciju njenih
pojmova ¢ini kritickom, jer ne samo da se pomoc¢u njihove neadekvatnosti dovodi u pitanje data
drustvena organizacija, nego se osporava i sama pretenzija pojmova na njeno saznanje.

Naveséemo jo§ jedan primer iz knjige o Vagneru, tacnije Adornovu kritiku Vagnerove

organizacije elemenata muzi¢ke drame, prilikom koje autor organizaciju muzi¢ke tvorevine

209 |pjid, str. 148; isto, str. 145

103



posmatra po uzoru na organizaciju gradanskog drustva, ali ujedno sa ciljem kritike tog drustva i

Vagnerovog scenskog koncepta:

Vagnerova podela rada je podela rada individuuma. To mu postavlja granicu i mozda se ba$ zbog
toga ona morala tako zustro pore¢i. Muzickoj drami se ne prigovara to da ona naruSava toboze
apsolutnu autonomiju pojedina¢nih umetnosti. Ova autonomija je u stvarnosti feti§ onih disciplina
koje su nastale podelom rada.?*

Podela rada u Vagnerovom scenskom delu stvara utisak kohezije i neposrednosti, ali ona
zapravo prikriva svoje poreklo u organizaciji gradanskog druStva i njegovu racionalno
organizovanu proizvodnju i podelu rada. On zapravo izoluje i opredmecuje takvu organizaciju i
taj postupak, protumacen kategorijom fetiSa, otkriva se kao magijski, dakle kao neSto Sto je
takore¢i zaCarano, sasvim suprotno racionalnoj praksi razvijenih oblika drustvenog zivota, iz
koje proistice data podela rada. Adorno time otkriva da je ona samo njegov dijalekticki korelat,
da je podela rada nesto $to je u isti mah iracionalno, §to istovremeno emancipuje i ponistava
individuu, uprkos preovladujuéem poverenju u njenu racionalnu nuznost i primerenost
¢ovekovom drustvenom zivotu. Time $to dovodi do krajnosti ovaj oprean karakter autonomne
muzi¢ke forme, muzicka drama zapravo radi na njenom razbijanju i ujedno na kritici onih

drustvenih uslova kojih je ova forma ideolosko otelovljenje. To je Adornova poenta.

3.5. Logika konstelacije i estetsko iskustvo

Sa ovakvim nacinom tumacenja Adorno po svemu sudeci potencira jedan oblik estetskog
odnosa koji recenicne konstelacije uspostavlja prema stvari koju tumace i kojoj daju znacenje.
Takav odnos je neki vid imitacije, ali takve koja ne ponavlja samo ono $to se pojavljuje i nacin
na koji se pojavljuje nego na osnovu datog materijala predo¢ava u njemu skrivene moguénosti, s
obzirom da se znacenje uvek konstituise od ve¢ postojecih elemenata.

Kada se vrsi saznanje nekog singularnog objekta onda se on shvata kao deo nekog mnostva,
da bi pojam obuhvatio zajednicke karakteristike tog mnoStva objekata i izrazio ih kao
jedinstveno opste odredenje. Pojmovno misljenje Cine pravila povezivanja zajedni¢kih opisa
mnostva pojedinacnih objekata. Medutim, u konstelaciji pojedinacnog takvo povezivanje odvija
se na drugaciji nacin. Elementi u njoj se grupiSu i povezuju radi ,osvetljavanja istine”

pojedinacne stvari po drugacijoj logici nego u deduktivnom sistemu stavova, gde se u stvarima

210 Adorno, Th. W., Versuch iiber Vagner, Gesammelte Schriften 13, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1971, str. 105
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ogleda istina pojma koji ih objasnjava. Nauka pokuSava definicijama da fiksira svoje pojmove,
da ih odredi svodenjem na nesto drugo i da izmedu pojmova i jezickih oznaka uspostavi logicki
ispravne (istinite) veze koje su unapred osmisljene, konvencionalne. U umetnosti nailazimo na
drugaciji postupak: elementi umetnickog prikazivanja povezani su imaginativno, oni su
obrazovani tako da ukazuju jedan na drugi i uzajamno se objasnjavaju. Tako se naposletku
konstruiSe celina znacenja umetnickog prikaza sveta. Akcenat je na odnosu u kome stoje pojedini
elementi, a samo pojmovi koji se okupljaju u konstelacijama oko singularnog predmeta koga
tumace tvore kontekst u kome ¢e ovaj moéi da bude shvaden. Na taj nacin Se odvija i
razumevanje znacenja reéi i reCenica U Svakodnevnom govoru: ne pomoc¢u enciklopedijskih
definicija i unapred fiksiranih znac¢enja, nego u odnosu na kontekste u kojima stoje i koji im daju
znacenje.

Kombinovanje i povezivanje pojmova bez unapred ustanovljene sheme i uz priznanje
prvenstva pojedinacnog asocira na Kantovu teoriju estetskog iskustva. Prema tom ucenju,
prilikom prosudivanja lepog, pojedina¢ne ¢ulne predstave (u kojima je neki predmet dat subjektu
koji sudi) mo¢ sudenja ne uspeva da poveze sa nekim odredenim pojmom kao u saznanju. Mo¢
sudenja je prinudena da za datu pojedina¢nu predstavu neprestano iznalazi nove pojmove, pri
¢emu se u trazenju nikad ne zaustavlja, a onaj specifi¢no estetski kvalitet predstave nacelno
ostaje nesaznatljiv. Takvo trazenje pojmova poprima naroCiti karakter igre. Pravila ove igre
uspostavlja subjekt koji sudi, ali ne razum, primaran u objektivnom nau¢nom saznanju, veé
njegova estetska sposobnost uobrazilje (Einbildungskraft), koja deluje slobodna od apriornog
Sematizma pojmova. Ova pravila su zapravo modusi povezivanja pojedinac¢nih predstava.
Pojedinacne estetske ideje koje su produkt uobrazilje podsti¢u na mnoga razmisljanja, ali im ni
jedan pojam ne odgovara u potpunosti, niti jezik moze da ih objasni.?*! One samo podsti¢u nase
kognitivne sposobnosti na jednu vrstu slobodne igre i saglaSavanja, a nikad ne mogu biti
podvedene pod objektivni pojam i zato estetsko iskustvo nacelno ostaje podrucje neodredenosti,
iako je na negativan na¢in uvek upuéeno na saznanje.

Estetsko iskustvo eksplikaciju istine postize u posebnoj vrsti diskursa koji ima svoja pravila,
Sto ¢e biti razlog da Adorno umetnost i posmatra kao nepojmovni na¢in saznanja i narociti oblik

jezicke ekspresije. Grupisanje pojmova oko pojedina¢nog koje je predmet tumacenja u nacelu

21 Kant, |., Kritika moéi sudenja, Beograd: BIGZ, 1991, str. 202
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poseduje estetski element vizuelnosti, figurativnosti. |1 logika povezivanja tih elemenata u
konstelaciji je estetska. Adorno sugeriSe da je sposobnost koja radi na obrazovanju ovakvih
promenljivih probnih rasporeda u kojima pojmovi osvetljavaju jedan drugog fantazija®!?, koja se
moze shvatiti kao pandan mo¢i uobrazilje kod Kanta. Ipak, Adorno nije bio naklonjen tumacenju
konstelacije sa ovog vizuelnog, tako reci, predstavljackog stanovista, nego je viSe bio sklon
muzi¢kom nefigurativnom izrazu, potpuno lisenom slika, ali bogatom naro¢itom estetskom
snagom dozivljaja i Kreativnog podsticaja imaginaciji. Isto tako, ne samo da je konfigurativna
logika sli¢éna nacinu na koji su u muzici komponovani formalni elementi, nego na aisthesis
upucuje 1 Adornovo ukazivanje na neophodnost da istina u filozofskoj interpretaciji bude
predstavljena, prikazana (dargestellt) u jeziku. Akt prikazivanja ne moze biti niSta drugo do
jedan estetski akt, na¢in predo¢avanja istine, njene trenutne prisutnosti.

Logika konstelacije nije samo odlika filozofskog na¢ina misljenja. Kao $to je i Gadamerova
intencija bila ekstrapolacija delokruga filozofske hermeneutike van uzeg domena tzv. duhovnih
nauka (Geisteswissenschaften), tako i Adorno svoju interpretativnu zamisao vidi kao delotvornu
ne samo u razumevanju drustva ili umetnosti, nego i u svim drugim oblastima u kojima se misao
artikuliS$e u mediju jezika i postaje predmet tumacenja. Istina kojoj generalno tezi svekoliko
ljudsko saznanje ne moze se misliti drugacije nego u jeziku. Osim kod Benjamina, primer za
nau¢nu primenu konstrukcije konstelacija Adorno pronalazi i tamo gde bi se ovakav postupak
teSko mogao ocekivati, naime u radovima Maksa Vebera (Weber), kod koga se socioloske

kategorije ,.,komponuju”, sli¢no kao u muzici.?*®

3.6. O nekim problemima koncepcije saznanja putem konstelacija

Ideju konstelacija Adorno je u svoju filozofsku metodologiju uveo kao alternativu nauc¢no
shva¢enom idealu saznanja odnosno nacinu predstavljanja stvarnosti koji se u mogao nazvati
pozitivistickim. Nau¢ni na¢in objasnjavanja pojava podrazumeva primenu deduktivno—logi¢kog
obrasca rasudivanja koji, bez obzira da li se radi o pojavama prirode ili kulture, uvek primenjuje
isti linearan nacin zakljucivanja i objaSnjavanja, kojim se srodne pojave podvode pod pojmove,
¢ime bivaju odredene ili definisane, a pritom se znanje koje polazi od osnovnih stavova uvek

naposletku zaokruzuje u sistem.

212 Adorno, ,,Die Aktualitit der Philosophie”, str. 342

213 O tome vidi: Adorno, Negative Dialektik, str. 166; Negativna dijalektika, str. 145-146
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Metod konstelacija je deo shvatanja filozofije kao oblika interpretacije i nacin artikulacije
filozofskog iskustva u jeziku. Tu se misli na sve objektivacije kulture, u koje spadaju i umetnicka
dela i koje su predmet interpretacije. Cilj je predstavljanje ¢ovekove istorijske egzistencije koja
se manifestuje u objektu koji interpretiramo. Logika konstelacije vernije opisuje na¢in misljenja
0 ovim stvarima i postupanje jezika u kome se artikuliSe misao nego $to to ¢ini idealno zamisljen
deduktivni nad¢in misljenja &iji je uzor matematic¢ki metod. Stavise, nije nemoguéa ni tvrdnja da
je konfigurativni pristup stvarima zastupljen i u strogom logickom misljenju, samo $to ga ono
ogranicava i formalizuje u nameri da izbegne nepotpunost i neodredenost prirodnog jezika,
jezika kojim se svakodnevno sluzimo, pa otuda izumeva vestacke jezike. Medutim, upravo od
onih ‘slepih mrlja’, praznina i neodredenosti prirodnog jezika zivi filozofsko misljenje i svaki
pokusaj da se one vestacki uklone umanjuje njegov filozofski potencijal.

Konfigurativni na¢in misljenja afirmise svestraniju upotrebu kognitivnih sposobnosti: ne
samo razumsku, koja povezuje pojmove putem subordinacije, nego i imaginativnu, fantazijsku,
koja iskustvene predstave i izraze koji ih opisuju povezuje po modelu koordinacije, medusobnog
usaglaSavanja na bazi sli¢nosti. To je na delu u umetnosti. Upotrebom imaginacije se konstituisu
stvari i odnosi u vremenu i prostoru koji upuéuju jedni na druge i medusobno se objasnjavaju. Po
tome se postupanje umetnika razlikuje od naucnika cije kategorije smisao dobijaju isklju¢ivo u
sistemu iskaza u kome su objasnjeni svodenjem na bazi¢na opsta nacela.

Prednost konfigurativnhog modela je u tome $to se predmet moze predstaviti dinamicki, kao
proces, ne samo kao realna ili idealno zamisljena stvar, a posledica toga je da se ona ne vezuje
samo za ono §to fakticki jeste, za §ta ¢emo reci da je tako i tako, nego i za moguce kontekste
znacenja. | najzad, konstelacija omogucava netematsko predstavljanje stvari, $to zna¢i da na
izvestan nacin kao da tezi prostornoj artikulaciji saznanja, a ne samo apstraktnoj (onoj koja je u
domenu kontemplacije i razmisljanja o stvarima). To je bila svojevrsna novost, jer na zanimljiv
nacin i prostor pokusava da uvede kao relevantnu dimenziju promisljanja, $to po pravilu nikad u
filozofiji niti u nauci nije bio slucaj, ve¢ teorija ostaje zatvoreni sistem stavova, koji je sa
iskustvom i praksom povezan samo logickim vezama. Prema tome, kod postupka uspostavljanja
konstelacija se ne radi o odrazavanju stvarnosti nego o konstituisanju predmetnosti, a to je bitna
razlika.

Nacin interpretacije grade iz kulturne sfere putem konstelacija, koga je Adorno usvojio

nadovezujuci se na Benjamina, po svoj prilici predstavlja zamrSenu i ezoteri¢énu konstrukciju
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koja kao jedan vid avangardne inovacije u filozofiji, pomeSane sa elementima misticizma i
teologije, otvara niz pitanja i teskoc¢a. Slicno naprednoj muzici bec¢kih avangardista, on mozda
predstavlja uspesnu provokaciju dominantne pozitivisticke metodoloSke paradigme i oli¢enje
materijalno—estetskog pogleda na stvari, ali kao alternativa i razradeni metod tumacenja po
svemu sudeci obiluje nejasno¢ama, posebno kada ga treba dovesti u vezu sa filozofskom
dijalektikom hegelovskog, pa ¢ak i materijalistickog tipa. Dijalektika opisuje kretanje pojma,
celine, na nacin da se svi naizgled samostalni i po sebi postoje¢i pojavni oblici mogu shvatiti
jedino kao momenti tog celog, Sto je onda posredovanje celinom koje dovodi do toga da se
njihova prividna samostalnost otkriva kao neistinita i ukida u sadrzajnijem obliku povezanosti i
jedinstva. Kategorija celine ili totalnosti (Totalitdt) u dijalektici je od vitalne vaznosti, ali ona u
saznanju putem konstelacija pojmova nije pretpostavljena, niti unapred implicira bilo Koji
kontekst znacenja, ve¢ se od interpretatora ocekuje da ga sam konstruiSe i da ga na neki nacin
,predstavi”. Pojam totaliteta je problematican, on po Adornu upucuje na gubitak individualnosti i
posebnosti u modernom drustvu ali bas to je zadatak uspostavljanja konstelacija, da imanentnom
kritikom pokaZe taj nedostatak.?*

Ovaj oblik tumacenja se pre moze dovesti u vezu sa onom Kantovom teorijom estetskog
iskustva, kod koga za dati pojedina¢ni opazaj mo¢ sudenja trazi ali nikad ne pronalazi
odgovarajuci pojam ve¢ je prinudena da neprestano iznalazi pojmove i ¢ini nove pokusaje da bi
ih u celini povezala sa opazajem u ¢emu se ogleda dinamika estetskog iskustva koja se nikad ne
smiruje i u nama izaziva estetske dozivljaje. Problem sa tim je taj §to Adorno od konstelacija
ofekuje saznanje istoricnog karaktera stvari, njenih socijalno—istorijskih interakcija i
posredovanja, procesa ¢iji je ona rezultat i koga u sebi sadrzi, a do koga interpretacija mora da
dopre u svojim pokuSajima. Taj momenat shvatanja pojedinacnog kao proizvoda celine
istorijskog zbivanja, koju ono u sebi sadrzi kao povezanost implikacija konteksta, priblizava
Adornovo shvatanje istorijskoj dijalektici kod Hegela i marksista, $to je samo posredno spojivo
sa fantazijom i predstavljanjem, osim pod uslovom da veé filozofska dijalektika pojmovno
predstavljanje ne sadrzi kao svoj konstitutivni momenat, momenat koji ne moze biti nista drugo

nego estetski. Adorno veruje da ovu vezu moze da pokaze kroz analizu umetnickih dela koja su s

jedne strane konkretni kulturno—istorijski artefakti, ali, sa druge, estetski objekti.

214 Ule, ,,0 dokugavanju pojedinacnog iz konstelacija: Negativna dijalektika i objektivna hermeneutika”, str.
371
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Osim $to je sa metodoloskog stanovista ezotericno, a njegov rezultat neizvestan, saznanje
putem konstelacija ima jos§ jedan problematican momenat, a to je objektivnost. Naime, da li se
uopste za ovaj oblik tumacenja moze ocekivati da neko moze da ga nauci ili da pomocu njega
razume smisao stvari koju pokuSava da protumaci? Moze li se ovaj model razumevanja prevesti
u empirijska pravila? lzgleda kao da se metod konstelacija odnosi na Adornovo individualno
Citanje, esejisticku interpretaciju i kritiku odgovarajuc¢e kulturne grade do koje se ne moze
prodreti nikakvim obavezuju¢im pravilima, ve¢ se taj zadatak u potpunosti oslanja na autorovu
mo¢ imaginiranja, o ¢ijim pravilima postupanja filozofija u nacelu ne pruza nikakva saznanja,
iako je 1z nastalih produkata moguce rekonstruisati njihovu mogucu genezu, pa ¢ak izneti 1 neke
nacelne uvide o nacinu postupanja ove estetske sposobnosti. Prema tome, nije problem uvideti da
je ovakvo saznanje oli¢enje delovanja doti¢ne estetske sposobnosti, da je uspostavljanje
konstelacije dobar opis nacina na koji ona postupa sa empirijskim materijalom, mada ne nuzno i
jedini. To ne moze ostati privatna stvar tumaca, nego mora imati objektivno (ili makar
intersubjektivno) utemeljenje i vazenje.

Pravila tumacenja koja su za razumevanje od vitalnog znacaja, ukoliko treba da ga shvatimo
kao interpretaciju fenomena kulture, morala bi da budu obrazloZzena u jednoj metodoloski
razradenoj teoriji saznanja u formi konstelacije, koja potanko razlaze njegove mehanizme. Takvu
teoriju Adorno nikad nije razvio??®, ona ne bi odgovarala njegovom antimetodoloskom shvatanju
filozofskog pogleda na stvari i prioritetu pojedinacnih analiza konkretne istorijske fakti¢nosti nad
jedinstvenom metodologijom, ali je u tom slucaju problemati¢no oc¢ekivati da ¢e se ¢itaoci Samo
na temelju uverljivih tvrdnji o opravdanosti takvog pristupa kao alternative scijentizmu i
pozitivistickom modelu istrazivanja jednostavno saglasiti sa autorom. On isto tako nije, kao ni
pre njega Benjamin, pokazao da ovakav tip imanentno—kritickog ophodenja sa tvorevinama
kulture zaista i pruza oCekivane rezultate, da dovodi do ,,desifrovanja” Sifrovanog istorijskog
pisma sadrzanog u kulturnim artefaktima i omogucava razumevanje i sporazumevanje

subjektima koji udestvuju u tom procesu.?

215 Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 343

216 R, Ule je u svom radu na tragu shvatanja nemackog sociologa U. Evermana (Oevermann) pokusao da
objasni kako u interpretaciji putem uspostavljanja konstelacija postoji potencijal analogan objektivnoj hermeneutici,
odnosno hermeneutici ,.koja objektivno razume smisao i koja se moze nauciti.” (Ule, ,,O doku¢avanju pojedinaénog

iz konstelacija: Negativna dijalektika i objektivna hermeneutika”, str. 363)
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4. Odgonetanje zagonetke stvarnosti

4.1. Objekt filozofske interpretacije

Sfera objekta dijalektiCkog tumacenja ucestvuje u obrazovanju filozofskog iskustva i
obratno — objektivnost je posredovana subjektom samo pod uslovima neidenti¢nosti, odnosno
negativne dijalektike. Ve¢ je napomenuto da su objekti filozofske interpretacije uvek kulturni
artefakti: umetnicke tvorevine, naucne i filozofske teorije, knjizevni tekstovi i sl., ukratko, sve
tvorevine koje se mogu smatrati duhovnim objektivacijama u kulturi, objektivacijama
subjektivnosti. Dakle, zbog stalnog posredovanja, subjekt i kategorije njegovih teorija se
obrazuju kao konfiguracija identicnog i neidentiénog prema stvarnosti koja c¢ini njihovu
sadrzinu: identi¢nosti, jer je stvarnost sustinski proZeta ovim strukturama i ustvari nam se uvek
kao takva i pojavljuje, a neidenti¢nosti, jer njeno aktuelno ustrojstvo izmiCe intencijama
filozofskih teorija i pojmova koji pretenduju na konkluzivno saznanje, Sto na jednoj strani
osporava ohole pretenzije misli, ali na drugoj tvrdi 1 neistinit karakter postojece stvarnosti i njene
organizacije naspram istinitog sadrzaja koji je u njima izrazen u vidu njenih boljih moguénosti.
Drugi momenat se razotkriva imanentnom kritikom, ali je i prvi neophodno pretpostaviti, ukoliko
¢e ta kritika kao interpretacija uopste da zadrzi odnos sa stvarnoscu.

U tacki koja se iz ovoga razabire kao klju¢an momenat dobrim delom je sadrzano naslede
hegelovstva 1 marksizma u kriti¢koj teoriji drustva. To je istorijski karakter stvarnosti na koju je
nuzno upucena i sa kojom je isprepletena svaka filozofska teorija i filozofska misao uopste. Ni
Negativnu dijalektiku ne zaobilazi ova sudbina, jer umesto da se autonomno razvija u nizu
stavova deduktivno izvedenih iz malog broja odabranih premisa, kao filozofija ona mora da

pristupi svom predmetu poginjuéi, sli¢no jo§ jednom Slegelovom stavu?*’

, 1z ,sredine”, tj.
reflektujucéi iz sredi$ta materijala koji joj prezentuje savremena situacija. Ona pritom ne moze da
pode od unapred konstruisanog kriterijuma istinitosti da bi potom empiriju odmerila prema toj
istini, ve¢ se metod zasnhiva na Kretanju unutar neistinitog da bi se istina kristalisala kao rezultat
tog kretanja.

Iznad smo videli da je proces dijalekticki 1 da se u nacelu sastoji u okupljanju pojmovnih

elemenata oko neodredenog srediSta, objekta koga treba da deSifruju i mimeticki ga izraze,

217 Slegel, Ironija ljubavi, str. 35.
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umesto da se dedukuju jedni iz drugih oponasajuci kontinuitet i potpunost. Medutim, grupisanje
nije samo subjektivni saznajni ¢in, ve¢ se radi o konfiguraciji iskustvenog materijala (fragmenata
teorija, artefakata) Sto ¢e reci da onaj ko misli nije svest zatvorena u sebe koja kroz uske otvore
posmatra svet oko sebe, ve¢ on sebe treba da uéini pozornicom otvorenog duhovnog iskustva
koje je povezano sa jezikom, jer samo u jeziku moze da Se izvrsi prikazivanje istine. Kulturni
artefakti, prema tome, nisu nista drugo do fragmenti tekstova u koje je ugraden duhovni sadrzaj
epohe u kojoj su nastali.

Moguc¢nost objasnjenja ove povezanosti izmedu pojmova i stvari pruza Benjaminova
misticki nadahnuta teorija prevodenja koju smo pomenuli. Druga opcija je Hegelova teza o
subjektivnoj posredovanosti stvarnog, $to je u Adornovom slucaju verovatnije objaSnjenje.
Dovoljno je ukazati na to da predmet tumacenja — stvarnost — nije sazdan od sirovih €injenica,
niti je to priroda koja miruje, ve¢ je re¢ o ,,drugoj prirodi” (zweite Natur), tj. o istoriji koja je pod
odredenim uslovima u aktuelnoj situaciji prerusena prividom objektivne, neposredne prirode. To
nije puka sirova priroda ve¢ je njeno bice istorijski materijal, ¢ovekov proizvod, kultura, dakle,
neka vrsta preobraZenog subjektivnog postojanja. Ova ideja objektivacije subjektivnosti u
istorijskim strukturama, koja poti¢e od Hegela ali je u neomarksisticku teoriju dospela preko
Lukaceve filozofije, prisutna je ve¢ u Horkhajmerovom programu nove teorije drustva odnosno
kriti¢ke teorije.?*® | za Adorna ona ima znacaj, posebno u periodu filozofske razrade programa
negativne dijalektike: teorija druge prirode ne gubi se u negativnoj dijalektici.

Misao svoju iskustvenu gradu, odnosno materijal na koji se usmerava, pronalazi iskljucivo
kao drugu prirodu, kao razli¢ite opredmecene oblike kulture koji su proizvod ljudskog delovanja.
Zadatak interpretatora je kritika te neposredne datosti ovih formi kulture. Ta kritika odvija se
putem dijalekticke negacije, negacijom pozitivnog koje ono predstavlja. Pozitivno znaci sve ono
Sto je dato u opaZanju, Sto je postulirano kao neki stav, ili $to je naprosto ,,tu”. U nastavku ¢e biti
potrebno kratko razmatranje ove ideje iz nekoliko uglova: najpre u nac¢elu, potom u odnosu na
zaplet u samom pojmu druge prirode koji treba zamisliti pod aspektom neidenti¢nosti, a onda i iz

perspektive jezicke artikulacije dijalektike tih struktura.

218 Horkhajmer, Tradicionalna i kriticka teorija, str. 48.
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4.2. Teorija otudenja u oslanjanju na Lukaca

lako je ideja druge prirode hegelovskog porekla, Adorno je imao priliku da se sa njom sretne
tek kroz Lukacevu Teoriju romana (1913) koja je i sama pisana pod uticajem Hegela. Kontekst u
kome se ona tu pojavljuje u najkracem se moze nazvati teorijom otudenja. Pored toga $to se bavi
problematikom literarnih formi od epa do romana, Lukac se tu bavi i njihovim odnosom prema
istoriji, odnosno istorijskoj stvarnosti u kojoj ove forme kulture nastaju i sa kojom su uvek u
odnosu meduzavisnosti. Hegelovstvo Teorije romana ogleda se pre svega u pokusaju da se u
konceptualizaciji fenomena otudenja primene kategorije apstraktnog i konkretnog.?'°

Opsta teza LukaCevih razmatranja u Teoriji romana je da se izmedu anti¢kog polisa i
modernog industrijskog druStva odvija istorijski proces nezadrzivog otudenja i postvarenja,
proces u kome anti¢ka zajednica, prepoznata kao paradigma jedinstva Coveka i njegovog
obi¢ajnog sveta, iS¢ezava u o¢ima modernih ljudi ¢iji je svet dehumanizovan i depersonalizovan,
a iskustvo fragmentisano, podvojeno, liSeno smisla, kao 1 ose¢aja za svrhovitu integrisanost
individua u zatvoreni totalitet Zivota. Konkretno se pojavljuje kao istinito i celina s tim §to se ne
obrazuje na kraju dijalektickog hoda istorije, kao kod Hegela, ve¢ na pocetku, u ranoj fazi
civilizacije, dok se ,,apstraktno” sa negativnim vrednosnim predznakom koristi kao sinonim za
modernu situaciju, dakle za stanje istorijskog otudenja od tog prvobitnog stanja. Hegel istorijski
proces u vrednosnom pogledu ocenjuje kao napredak, a Luka¢ obratno kao regresiju. Otudenje se
razabire u delatnosti ljudi i najbolje se ogleda kroz proizvode te delatnosti. Otudenje izmedu
coveka i njegovih proizvoda ¢ini da se svet stvari osamostali kao nesto Sto je nastalo mimo
covekovog delanja i $to postepeno kao samostalno bic¢e kao slepa prirodna sila gospodari i
dovekom. Covekov svet, sadinjen od produkata njegovog rada, usled toga §to mu nedostaje
neposrednost konkretnog jedinstva ne moze vise da bude izrazen preko svrhovitog odnosa prema
potrebama ljudi. Drugim rec¢ima, posto nije izraz celine po sebi, njegovi elementi sami postaju
stvari ,,po sebi” - svet postvarenih objekata koji zadobija karakter samostalnog, nadpersonalnog
postojanja i pocinje da oblikuje potrebe individua koje mu se prilagodavaju. Njegovo jedinstvo je
mehanicka povezanost raspadnutih i izolovanih elemenata, roba, coveku izgleda kao neorgansko
carstvo objektivne materijalne nuznosti. Luka¢ ga zbog tog novonastalog kvaliteta naziva

,Ssvetom konvencije”:

219 Dzejmson, F., Marksizam i forma, Beograd: Nolit, 1974, str. 174-175
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Svet ... koji je prisutan u nepreglednoj raznolikosti, ¢ija stroga zakonitost ... postaje za subjekt nuzno
evidentna, ali koja se pri svoj ovoj zakonomernosti ne nudi niti kao smisao za subjekt koji traga za
ciljem niti kao materijal u osetilnoj neposrednosti za delatnog subjekta, taj svet je drugacije prirode:

kao prvi, on moZze biti odreden samo kao sistem saznatih nuznosti, ¢iji smisao ostaje stran, pa je zato

taj svet u svojoj pravoj supstanciji neshvatljiv i nesaznatljiv.?2°

Na Adorna su dva momenta ostavila snazan utisak: 1. motiv posredovanja (knjizevnih)
formi i istorije u smislu da ove forme nisu subjektivna reakcija na istorijske tendencije niti je
njihov princip oblikovanja proizvoljan: one su rezultat objektivnog sadrzinskog procesa, ali i
refleksija tih objektivnih istorijskih uslova svoga nastanka; 2. druga stvar je motiv kulturnog
raspadanja, koji se odrazava na formama kulture, medu koje spada i filozofija, i uslovljava
njihov fragmentaran, hibridan i uvek problemati¢an karakter. U tim pretpostavkama Adorno se u
potpunosti slaze sa svojim prethodnikom i bez njih se ne mogu pravilno shvatiti njegove analize
umetnosti.

Tacka razlaza ovde je ideja istorijske totalnosti, harmonije i neposrednog jedinstva duha sa
prirodom u koju Adorno nije verovao®?, a koju je Luka¢ prihvatio od Hegela. Ne bi bilo
legitimno uzeti siguran konceptualni oslonac unutar ili izvan istorije u odnosu na koji ¢e se dati
smisao kasnijem istorijskom zbivanju i njegovim pojedinim stadijumima, §to se po njegovom
sudu Cinilo sa tom identi¢no$¢u kod Lukaca, Benjamina i Hajdegera. Izvorno stanje sre¢ne
identi¢nosti subjekta i objekta kao nekakvog prirodnog stanja iz koga se rada istorija i obrazuje
subjekt je slepi prirodni odnos i mit. Evociranje takvog stanja u drustvenom poretku radi
opravdanja postojeéeg ima ideolosku funkciju.??? Pritom, mit nije sirova priroda, nego je veé to
jedan narativ i kao takav je stadijum istorijske dinamike. Jo§ je problemati¢nija bila Lukaceva
zamisao da bi se izgubljena celina smisla mogla oziveti ,,metafizickim aktom ponovnog budenja
dusevnog”?%, koja je dobila uverljivije epistemolosko zasnivanje tek u Istoriji i klasnoj svesti,
gde se u srediStu razmatranja nasla kategorija totalnosti i navodno privilegovan polozaj i

sposobnost proleterske svesti da je shvati.

220 _ykacs, Teorija romana, str. 49 (modifikovan prevod)

221 O odnosu izmedu Lukadevog i Adornovog shvatanja pojma totalnosti (7Totalitit) kao i znagenjima ovog

termina vidi: Jay, M.: ,,The Concept of Totality in Lukacs and Adorno”, u: Telos 32/1977, str. 117-137
222 S 10.2: 742-743

2231 ukacs, Teorija romana, str. 51
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4.3. Put filozofskog tumacenja

Kljucan pomak koji Adorno pravi u odnosu na Lukacevo stanoviste nalazi se na mestu gde
Luka¢ svet druge prirode smatra nesaznatljivim u uobifajenom smislu reci, jer su formacije
svakodnevnog postojanja odvojene od suStine, dakle, liSene smisla. Njemu se svet otudenih
objekata javlja kao nesto besmisleno, jer izjednacava saznanje sa potragom za smislom, a ako se
smisao ne moze pronaci, predmeti se smatraju nesaznatljivima. Adorno pokusava da izbegne ovu
platformu potrage za smislom, zato $to se istorijski postoje¢a forma stvarnosti, koja je raspadnuta
u zasebne fragmente postojeceg, opire zahtevu uma za pojmovnim jedinstvom i ne moze se vise
filozofski opravdati, odnosno bez ostatka postati sadrzaj pojma. To po njemu ne znac¢i da ovu
nemogucnost treba shvatiti kao nacelnu nesaznatljivost, ve¢ filozofija treba da napusti teorijsku
potragu za smislom koja je karakterisala tradicionalne metode i zameni je novim metodom

interpretacije:

Ideja tumacenja ne poklapa se sa problemom »smisla« sa kojim se uglavnom brka. Prvo, zadatak
filozofije nije da afirmativno pruzi jedan takav smisao, da pokaze stvarnost kao »umnu« i da je
opravda. Svako takvo opravdanje postojeceg spreceno je trosno$¢u samog bivstvovanja. ... Tekst koji
filozofija treba da Cita je nepotpun, protivrecan i izlomljen ... Ideja tumacenja ne zahteva prihvatanje
jednog drugog, skrivenog sveta, koji treba da se razotkrije kroz analizu pojavnog sveta. ... Onaj ko
tumaci tako $to iza pojavnog sveta trazi svet po sebi kao njegov temelj i nosilac, ponasa se kao neko
ko u zagonetki trazi kopiju bi¢a koje lezi iza nje, koje ona odrazava i ha koje se oslanja, dok se
funkcija reSenja zagonetke sastoji u tome da se njena forma momentalno osvetli i ukine, a ne da se
istrajava na smislu iza nje. Pravo filozofsko tumacenje ne pogada iza pitanja ve¢ postojeci i trajni
smisao, nego pitanje osvetljava naglo, u trenutku, u isti mah ga razgradujuci. I kao §to se obrazuju
reSenja zagonetke, tako §to singularni i rasprSeni elementi pitanja bivaju dovedeni u razlidite
rasporede sve dok se ne okupe u figuru iz koje nastaje reSenje a pitanje ne iS¢ezne, tako filozofija
mora svoje elemente (koje dobija od nauka) da dovodi u promenljive konstelacije ... sve dok se ne
okupe u figuri koja postaje ¢itljiva kao odgovor, a pitanje ujedno ne nestane.??

Adorno filozofsko tumacenje shvata kao odgonetanje zagonetki. Tu ideju kasnije ¢e u
Estetskoj teoriji preneti i na interpretaciju umetnickih dela. Zagonetni lik predmeta tumacenja
upisan je u njegovoj formi koja je rezultat talozenja istorijskih procesa i tendencija drustva i koja
je za coveka nerazumljiva. U formi je ispisano drustveno zbivanje, a kompleksi ovih figuracija u

miljeu istorijske stvarnosti ¢ine Sifrovano pismo Koje filozofija treba da desifruje i da izrazi u

224 Adorno, ,,Die Aktualitiit der Philosophie”, str. 334-335
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mediju jezika. Te forme su fragmenti postojece stvarnosti, §to obuhvata Siroku lepezu objekata,
od drustvenih pojava u uzem smislu do kulturnih artefakata i filozofskih teorija. Svaka od njih
moze se izraziti nekim stavom, opisati ili uciniti sadrzajem pojma, a takav stav ili skup stavova
dovodi se u odredeni narativni poredak koji specifikuje znacenje doti¢nog objekta.

Zadatak koji je Adorno postavio sastojao se u pokusaju da se svet druge prirode, stvari koje
su ljudima postale nerazumljive, u¢ini predmetom filozofskog tumacenja, ali da se prethodno
preobrazi u znak, $ifru podloznu egzegezi koja trazi dijalekti¢ko resenje.?® Adorno se veé u
drugom od dva rana predavanja od izuzetnog znacaja, ovaj put iz 1932., oslanja na terminologiju
I problematiku novije ontologije, gde su se kao sredisnji elementi kristalisali pojmovi prirode i
povesti, ¢iji je zaplet sadrzan i u filozofskom odredenju druge prirode. On nastoji da pokaze da to
odredenje mora u sebi da sadrzi antinomi¢ne momente povesti i prirode, te da se kroz to moze
pokazati da se oni ne iskljucuju, ve¢ da se, uprkos tome Sto su krajnosti, ipak uzajamno odreduju.

Srz imanentne kritike ontologije sadrzana je tu u njegovom uverenju da se iz istorijske
dinamike ne moze izolovati stati¢na priroda kao neki supstancijalni sadrzaj, niti se ova istorijska
dinamika moze apsolutno odvojiti od prirode. Adorno pribegava drugacijem shvatanju odnosa
ovih pojmova tako $to istoriju, taénije povest??® tamo gde se ona najekstremnije pokazuje kao
povesno postojanje (kao kvalitativna promena i nastajanje neceg novog) tumaci kao nesto $to je
prirodno, a da se, sa druge strane, priroda u svojoj najekstremnijoj zatvorenosti u sebe,
neposrednosti i nepromenljivosti, shvati kao nesto §to je povesno, nesto $to se menja i prolazi.??’
Taj nacin razmisljanja inicira posredovanje ovih suprotstavljenih odredenja i preobrazaj strukture
prirodnih dogadaja u istorijske, spre¢avaju¢i da se bilo koja od ovih krajnosti uzme kao

samorazumljiva.

225 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 351

226 Termine ,,istorija” (Historie) i ,,povest” (Geschichte) koristimo u razli¢itom znacenju: prvi oznadava
istoriografiju (nauku koja prikuplja i dokumentuje istorijske ¢injenice) ili njen predmet, dok drugi ima filozofski
smisao i predstavlja zbivanje, dogadanje (izvedeno iz glagola ,,geschehen”) i on ozna¢ava naéin bivstvovanja koji se
razlikuje od na¢ina bivstvovanja prirode, zahvatajuéi i u smisao tog zbivanja.

227 Adorno, Th. W. ,,Die Idee der Naturgeschichte”, u: Gesammelte Schriften 1, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1973,
str. 354-355. U ovom predstavljanju odnosa izmedu pojmova povesti i prirode, kao i na vi§e drugih mesta u svojim
radovima, Adorno koristi jednu gramati¢ku figuru koja se naziva hijazam i oznacava inverziju poretka re¢i iz jednog
iskaza u onom koji sledi. (npr. povest je priroda, priroda je povest) To je jedno od standardnih stilskih pomagala iz

Adornovog arsenala sredstava jezicke subverzije vladajuéeg drustvenog diskursa.
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Ovo je uputstvo koje ¢e slediti Adorno, dok se zaokret koji on ¢ini inspirisan Benjaminom u
odnosu na tradicionalno shvatanje sastoji u organizaciji ovih pojmova u dijalektickoj
konfiguraciji (ne kao jednozna¢nog progresa) radi otkrivanja znacenja savremenog istorijskog
stanja. Ova dijalektika je dijalektika izrazajne forme, alegorije, koju je Benjamin shvatio kao
izraz istorijskih zbivanja.??® Tema alegorije je povest u kojoj nije izraZzena opstost, nego ono

posebno, $to je na neki nacin razruseno i dezintegrisano.

Na licu prirode povest je zapisana u znacima prolazenja. Alegorijska fiziognomika prirodne povesti,
koja je kroz zalobnu igru (Trauerspiel) postavljena na pozornici, u stvarnosti je prisutna kao ruina ...
Alegorije su u carstvu misli ono $to su ruine u carstvu stvari.??

Fragmentacija u svetu stvari kojom se odlikuje druga priroda u iskustvu savremenih ljudi
upucuje na alegorijsko razumevanje. Tu izlomljenu predmetnu gradu Lukaé je predstavio kao
,kosturnicu pomrlih unutrasnjosti”?®, a ona se moze identifikovati i kao svet robe, koji je pun
objekata koji su u svojoj egzistenciji naizgled samostalni i u sebe zatvoreni kao da postoje po
sebi. To je ona sifra istorijskog pejzaza koja daje povod alegorijskom tumacenju.

Vec je ovde Adornu bilo potrebno povezivanje dijalektike sa strukturom alegorije i takva
sinteza Ce se ispostaviti kao jedan od prvih primera primene negativne dijalektike na
problematiku filozofije istorije, ali i Adornove filozofije uopste. Alegorijski odnos treba u sebi
da obuhvati postupak kojem uspeva da konkretnu povest u njenim obelezjima protumaci kao
prirodu, ali i da prirodu pod znakom povesti ucini dijalekticnom. Tacka u kojoj se susrecu ti
pojmovi je ideja prolazenja (Vergdngnis) iz jednog odlomka kod Benjamina. Ona bi se morala
dovesti u vezu sa znacenjem, ali tako da se prolaznost, znacenje, priroda i povest kao pojmovi
okupe u konstelaciji radi osvetljavanja konkretne istorijske fakti¢nosti, umesto da se bilo koji od
njih identifikuje sa tim znaCenjem i objasni smisao postojeéeg. Ukoliko ideju prolaznosti
dovedemo u vezu sa pojmom prirode uvidamo da ta priroda ustvari nije stati¢na, nepromenljiva,
nego je prolazna i tako u sebi sadrzi momenat povesti. S druge strane, dogadanje povesti nuzno
ukazuje nazad na ono prirodno koje u njemu prolazi. Tako se priroda pokazuje kao znak

povesnog, a ova kao znak prirodnog, dok se oba pojma desifruju pojmom prolaznosti. Prolaznost

228 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 339
229 |bid, str. 353-354

230 [_ukacs, Teorija romana, str. 51
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je, prema tome, znacenje u kome se one podvajaju i preplicu, a ne ¢ine jedinstvo, zbog Cega se
znacenje aktuelne stvarnosti ne moze poistovetiti ni sa prirodom ni sa povescéu, nego ,,Sve §to
postoji treba shvatiti samo kao preplitanje povesnog i prirodnog bivstvovanja.”?!

Priroda je Klju¢ za izlaganje neidenti¢nosti izmedu pojma povesti i istorijske stvarnosti (jer
se postojeCa druStvena stvarnost skamenila u drugu prirodu i kao takva ne odgovara
samorazumevanju povesti kao nastajanja novog), dok ni ta proizvedena stvarnost druge prirode
nije identicna sa pojmom prirode kao nepromenljive realnosti istine, jer je ucinak povesnog
procesa. U konfiguraciji ovih pojmova desifruje se konkretni istorijski svet. Na taj na¢in Adorno
pokazuje da se u njihovoj ekstremnoj odredenosti pojmovi povesti 1 prirode dijalekticki
,preobracaju” jedan u drugi. Tako se i strukturiSe posredovanje — kretanje kroz ekstreme, kroz
zaoStravanja u kojima pojam nuzno prelazi u sopstvenu suprotnost, slicno kao kod Hegela.

Ova dijalektika povesnog bivstvovanja zgrusava se u neorgansko, u prirodnost i alegoriju.
Tako je zbivanje istorije stavljeno pod aspekt ,,prapovesti” (Urgeschichte), sa kojom dijalektika
ulazi u znadenje svega postojeéeg.?®? Prema tome, kada se sa istorijskom stvarno$éu u kojoj
Zivimo suo¢imo kao sa drugom prirodom, otkri¢e njene prolaznosti je od suStinske vaznosti, jer
ova prirodnost najpre biva prihvaéena kao neSto inertno i nepromenljivo, ali se u tom obliku
pokazuje kao iluzija, kao rezultat istorijskog procesa raspadanja i neSto Sto je prolazno.
Dijalekticko misljenje unoSenjem negacije, kretanjem pojma negira krutost ovog privida,
preobrazava njegovo znacenje i omogucéava osvesCivanje prividnog karaktera objektivnosti

postojece stvarnosti i ukazuje na moguénost njene promene.

4.4. Prikazivacki aspekt dijalektickog mislienja

Funkcija prikazivanja u dijalektickom diskursu filozofije kod Adorna dobija na znacaju zbog
estetskog afiniteta njegovog nacina misljenja. Tome doprinosi i esej kao forma izrazavanja koja

posreduje izmedu umetnicke i filozofske istine.

231 Adorno, ,,Die Idee der Naturgeschichte”, str. 360

232 U Adornovoj upotrebi termin Ur-Geschichte ne zna&i konstrukciju istorijske dinamike polazeéi od
zamiSljenog ontoloskog temelja, staticnog i nepromenjivog, koji istoriju objasnjava u celini, ve¢ sa stanovista
sadasnjosti, radi njene kritike i uz posredovanje povesti i prirode u tacki njihovog ekstremnog razilazenja u
aktuelnom istorijskom trenutku.
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Adorno smatra da je prikazivacki habitus konstitutivno obelezje dijalektickog misljenja, Sto
moze izgledati sasvim neobi¢no. To nije njegova ideja, jer na slican motiv nailazimo jo$ kod
Platona, za koga je dijalektika svojevrsni ‘bozanski put’ koji je ljudima dat preko Prometeja

zajedno sa vatrom?3

, ali, §to je jo$ vaznije, taj put (mér-hodos) nije samo formalni metod
filozofije, put dolazenja do istinitog znanja, nego i put koji zna za sebe i moze Se izloZiti u
filozofiji. ,,Dijalekticar je”, saopstava nam Platon, ,,samo onaj ko vidi (kurziv — M. N.) stvari u
njihovoj povezanosti”?**, drugim re¢ima, onaj ko ima pregled nad celinom znanja.

Pokazali smo na primerima Adorna i Benjamina da se artikulacija takvog diskursa odvija u
jeziku, zbog Cega je i filozofsko predstavljanje uvek upucéeno na jezicku ekspresiju. Ono S$to
svaki filozof ¢ini sa svojom terminologijom je da izvla¢i pojmove iz obi¢nog jezika i da im
potom pridaje neka nova znaCenja smestanjem u drugaciji kontekst i povezivanjem sa drugim
pojmovima i oblicima misljenja na inovativan nacin, nacin koji nije uobiCajen, Cime se
obogacuje sadrzaj datog pojma, ali koji se zatim u tako izmenjenom obliku latentno vraca u
svakodnevni govor, posebno u nauc¢nu ili filozofsku upotrebu. Takva promena konteksta u kojoj
se pojedinacni elementi znaCenja dovode u vezu sa celinom odvija se putem imaginacije,
odnosno imaginativnog predstavljanja koje omoguéava da se ova zamiSljena celina stalno ima
pred o¢ima. Dijalekticki naCin misljenja, bilo da je re¢ o sokratskoj i1 Platonovoj dijalektici,
Hegelu, Marksu, Kjerkegoru ili Adornu eklatantan je primer takvog postupanja i on ga u sebi
sadrzi. ,,Filozofija, ukoliko ona nema posla sa saopsStavanjem fiksiranog sadrzaja, nego se sama
sastoji u reflektovanju stvari u njenom pojmu, na konstitutivan nacin je u povezana sa
prikazivanjem.”® Isto vazi i za druge oblike filozofiranja, a ¢ak se to moZe pokazati i U
oblastima gde naglaseni formalisti¢ki pristup potiskuje estetske impulse natalozene u jeziku, kao
Sto je to slucaj u matematickom rezonovanju ili novijoj lingvistickoj filozofiji. U pripremnoj
belesci za jedno predavanje 1955. kod Adorna stoji sledece:

filozofiji predstavljanje (Darstellung) nije nesto spoljasnje, nego je imanentno njenoj ideji. Filozofija

bez predstavljanja potiskuje momenat izraza koji je za nju sustinski. Samo predstavljanje daje za

233 Platon, Fileb i Teetet, Zagreb: Naprijed, 1979, str. 124 (16c-d)
234 Platon, Drzava, Beograd: BIGZ, 1983, str. 231 (537c)

235 Adorno, Einfiihrung in die Dialektik, str. 298
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pravo mimeticCkom momentu, suprotnom polu onom pojmovnom. ... Medutim, izraz ne bi trebalo

hipostazirati. ... Bez izraza kao predstavljanja filozofija je nivelisana sa naukom.?3

Adorno stoga veruje da predstavljanje ili prikazivanje nije slucajni dodatak, ve¢ je misljenju
,,Koje je na konsekventan nac¢in svesno svih implikacija svog dijalekti¢kog postupanja, koje ih,
dakle, strogo misli dijalekti¢ki, potrebna jedna filozofija prikazivanja u emfati¢nom smislu.”?*’
Ovde je re¢ o tome da se celina, pojam, izrazava putem svog sadrzaja 1 da ona ne moze biti
nametnuta bilo kom sadrzaju, veé¢ se konstruiSe iz odnosa i povezanosti pojedinac¢nih elemenata
znacenja. U jeziku, u gramatickoj konstrukciji iskaza, zbiva se konkretizovanje pojma. Ono
poseduje estetsku dimenziju, jer sadrzinski momenti pojma u medusobnoj povezanosti, u odnosu
jednih prema drugima, postaju pregledni.

Prikazivanje u kritickom misljenju moze da ima razliCite oblike. Moze se govoriti 0
estetskom prikazivanju (kao tzv. estetskoj kritici), ali i o teorijskom prikazivanju (kao iskustvu
pojma).?®® Estetska kritika artikuliSe se kroz umetnost i njen fundament je samodovoljni i
autonomni status umetnosti, iz perspektive koga umetnost kao pojavljivanje moguceg postaje
instanca kritike onog vanestetski stvarnog, koje je kroz umetni¢ko iskustvo i umetni¢ki prikaz
bilo preobrazeno. Koncepcija teorijskog prikaza bliza je nasoj trenutnoj temi. Ona je u osnovi
Hegelova, jer odgovara njegovoj ideji prikazivanja (ili izlaganja) dijalektickog kretanja
filozofskog stava iz Fenomenologije duha, gde nauka iskustva svesti preduzima ,,prikazivanje
pojavnog znanja”?%, odnosno ,.izlaganje neistinite svesti” (Darstellung des nicht wahrhaften
Bewuftseins)®®, drugim re¢ima, ponaSanje nauke prema pojavnom znanju, koje znanje jos nije
svesno svoga pojma i sadrzi protivreénost koja ¢e u narednom koraku biti prevladana. Adorno je
nesto sli¢no ovoj ideji opet pronasao u teoriji muzike, u Senbergovom muzitko—pedagoskom
pristupu iz Ucenja o harmoniji, da bi je kasnije inkorporisao u filozofsko iskustvo i sopstveni

naéin prezentovanja filozofije slican ovom Hegelovom dijalekti¢kom.?*!

2% Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, str. 161
237 |bid, str. 297

238 Wesche, ,,Reflexion, Therapie, Darstellung. Formen der Kritik”, str. 213

233 Hegel, Fenomenologija duha, str. 48

240 1bid, str. 49

241 Senberg ima nameru da osmisli na¢in kojim ¢e umeée komponovanja preneti uéenicima koje poucava ne

posezuéi za uobicajenim nacinom teorijskog iznalazenja univerzalnih zakona muzike, sli¢no kao S§to su i u estetici
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Kljucno je ovde uvideti da iskustvo prikazivanja pojma u filozofiji zavisi upravo od odnosa
koji priznaje neidenti¢nost pojedinacnog i omogucava kretanje pojma u smislu negiranja
njegovog krutog odredenja. Prema pretpostavci neidenti¢nosti op$tim pojmom se pojedinacna
stvar nikad ne moze zahvatiti u potpunosti, tako da se ona tim pojmom samo moze predstaviti ili
prikazati u pokusajima da bude shvacena. Takav prikaz sluzi se pojmovima, ali to ne menja
njegovu estetsku prirodu, jer ova negativnost nikad ne moze biti izrazena pukom logic¢kom
vezom pojmova, koja veza i sama potrebuje jedan vid unutraSnjeg opazanja koje odgovara
postupanju produktivne uobrazilje. Veza pojmova u dijalektickom iskustvu nepotpunih oblika
svesti kakvo predoc¢ava i Hegel u Fenomenologiji nije nista drugo do konfigurativna povezanost
izolovanih elemenata koji gravitiraju jedni drugima s obzirom na predmetni sadrzaj u kome po
Hegelovom sudu treba da pronadu racionalno ustrojstvo. To je logika u kojoj se krece
spekulativno misljenje, ¢iju celinu, pojam, nije moguce shvatiti bez pomoc¢i estetskih mo¢i uma.

Adornovo ogoljavanje Hegelove dijalektike i isticanje njenog istinitog jezgra — negativnog
kretanja miSljenja — afirmiSe i njenu estetsku stranu koju Hegel kao platonisti¢ki nastrojen
idealista nije mogao da prizna, pa je zbog afirmisanja ¢ulnog i imaginativnog ostro kritikovao
romanti¢are. U Adornovim shvatanjima ipak ima nesto od Selingove intuicije i tumadenja da
umetnost zbog svoje nepojmovnosti ima neposredan uvid i pristup realnosti apsolutnog i u tom
pogledu je nesto primarno u odnosu na filozofsko saznanje koje je uvek posredno. Medtim, ono
po ¢emu se razlikuje od ovoga jeste to da saznanje istine koje umetnost nudi nikad nije dato u
nekoj neposrednoj slikovitoj predstavljenoj formi, putem pojma ili opazanja, nego da istina ima
neslikoviti karakter, da se ona mora shvatiti kao materijalna konfiguracija objekta koji u njoj

participira, ne kao slika tog objekta, §to je, u osnovi i svaki pojam Kojim saznajemo. Saznanje

trazeni opsti zakoni lepote. Takvi naizgled vecni i nepromenjivi zakoni otkrivali bi se po uzoru na nauc¢ni postupak:
tako $to bi se posmatrale pojave, a zatim se klasifikovale prema zajednickim karakteristikama iz kojih bi se izvodili
opsti zakoni koji vaze za celu klasu. Senberg ovo shvatanje smatra predrasudom, jer u umetnosti ne vaze zakoni
kakvi vaze u prirodi: prirodni zakoni ne dozvoljavaju izuzetke, dok su zakoni koji vladaju u umetnosti sacinjeni
uglavnom od izuzetaka. Tako je kod njega odbacena ideja da je tonalnost univerzalni zakon muzike, bez koga nema
komponovanja. Senberg Zeli da predstavi vestinu harmonije, da uéenika osposobi da sim njome ovlada, umesto da
mehanicki uci akorde i nacine manipulisanja njima. Bez bilo kakvih apsolutnih saznajnih pretenzija on daje slede¢u
instruktivnu ideju za poucavanje u muzici: ,,Ono §to postizemo moze biti dovoljno ako je dato kao metod nastave,
kao sistem predstavljanja — sistem ¢ija organizacija moze teZiti, ose¢ajno i prakti¢no, prema cilju pouc¢avanja; sistem
¢ija jasnoca je naprosto jasnoca predstavljanja, sistem koji ne pretenduje da razjasni kona¢nu prirodu predstavljene

stvari.” (Schoenberg, A., Harmonielehre, Wien, 1922, str. 6)
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koje se artikuli$e u slikovnom vidu uvek ima karakter pojavnog znanja, a pojavno znanje je ono
Sto je negativno, Sto biva ukinuto u nekom obliku sadrZajnijeg znanja.

Zhog toga i kriticko misljenje koje se razvija u pojmovima i iskazima putem svog elementa
prikazivanja stupa u negiraju¢i odnos prema empirijskoj stvarnosti, ali i prema razli¢itim
stanoviStima koja sadrZze iskaze koji su afirmativno teorijski artikulisani i ¢iju negaciju ono
inicira. To nikako nije bio Adornov izum. Na takve oblike kritike, kao filozofskog prikazivanja
ili predstavljanja, nailazimo pre njega kod Kjerkegora u indirektnom saopStavanju, Ni¢ea u
aforistickom obliku izlaganja filozofije, a tek mnogo kasnije u Adornovoj habilitaciji, Negativnoj
dijalektici, a posebno Estetskoj teoriji.2*2

5. Atonalnost i filozofija

5.1. Muzicki ekspresionizam i emancipacija disonance

U literaturi o Adornu citalac ¢e ponegde nai¢i na karakterizaciju njegove filozofije kao

,,atonalne”?*3

, a ponegde i kao , filozofije disonance”.?** Takvi nazivi imaju uporiste u uverenju
da se ova filozofija po svojoj nameri konstituise, ili, mozda bolje receno, ,.komponuje”, saglasno
logici nove muzike, ta¢nije jednom njenom obliku koji se u teoriji muzike obi¢no naziva

atonalnoséu.**® Ovaj oblik je karakteristi¢an za jednu prelaznu fazu izmedu tradicionalne tonalne

242 Wesche, ,,Reflexion, Therapie, Darstellung. Formen der Kritik”, str. 219

243 Ppicht, G. ,,Atonale Philosophie. Theodor W. Adorno zum Gedéchtnis”, u: Schweppenhéuser, H. (prir.)
Theodor W. Adorno zum Geddchtnis, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1971, str. 124-128; Jay, M., Adorno, Cambridge
Mass.: Harvard University Press, 1984, str. 56 i dalje. U istom smislu jedan od autora iz naSeg govornog podrucja,
K. Prohi¢, pisu¢i o Adornu upravo koristi sintagmu ,,atonalno misljenje”. (Prohi¢, Prizma i ogledalo, str. 213)

24 Hullot-Kentor, R. ,,The Philosophy of Dissonance: Adorno and Schoenberg”, u: Huhn T., Zuidervaart, L.
(prir.) The Semblance of Subjectivity. Essays in Adorno’s Aesthetic Theory, Cambridge Mass.: MIT Press, 1987, str.
318

245 Atonalnost je termin iz istorije muzike koji oznacava odsustvo tonaliteta, odnosno komponovanje liseno
tonalnog centra. Tonalitet kao osnovni referentni sistem dominirao je evropskom muzikom od kraja XVII do kraja
XIX veka. Osnovni izraz tonaliteta je dominantni osnovni ton ili akord, a muzika se naziva tonalnom kada se svi
harmonski odnosi u kompoziciji mogu posmatrati kao da su izvedeni iz tog osnovnog tona. Pocetkom XX veka, kod
kompozitora koji su nasledili Vagnera, primetan je otklon od tonaliteta, u kompozicijama u kojima tonalni centar
slusaocu vise nije bio dostupan. Uobi&ajeno je ve¢ da se Senbergova melodrama Pjero mesecar (Pierrot lunaire) op.

21 iz 1909. smatra prelomnom tac¢kom u pojavi atonalnog komponovanja, premda je istina da su i pojedina njegova
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i nastanka nove dvanaesttonske tehnike?*®, za tzv. ekspresionizam u muzici, koji se moze
posmatrati kao poslednja faza u nestajanju romantizma. To je po svojim osnovnim crtama
obelezje jednog Sireg stanja krize i raspadanja tradicionalnih normi u kulturi s pocetka XX veka,
pa se takvi termini mogu koristiti i da bi se opisalo savremeno stanje stvari u filozofiji. Mi ¢emo
se ovde ograni¢iti na pojam atonalnosti, a onda i na Adorna i kriterijume filozofije koju je
postavio suo€avajuci se sa istim intelektualnim stremljenjima u kulturi 1 bivajuéi izloZen istim
karakteristicnim uticajima.

Iznad je ve¢ receno da je Adorno verovao da filozofska interpretacija dela nije nesto Sto je
samodovoljno i spoljasnje, nego je deo estetskog iskustva, bez koga se delo i njegova istina ne
mogu razumeti. Kao $to smo napomenuli u uvodu, razumljivost je, takode, zahtev na koji
nailazimo ne samo u estetici, nego i u muzici, kod Senberga: osnovni cilj forme u umetnosti i
muzici, kao i komponovanja sa dvanaest tonova je razumljivost.?#” Ovde je potrebno videti na
koji nacin su kompozicioni principi atonalne muzike srodni nacinu artikulacije filozofskog
diskursa kako ga shvata Adorno. Ta srodnost je upadljiva i viSe je od puke analogije. Srodnost u
naéinu na koji je organizovana filozofska misao sa jedne i muzi¢ka kompozicija sa druge strane
ne proisti¢e otuda $to su u filozofiju preuzeti standardi muzike, ve¢ ¢e pre biti da su oni 1 u

muzici i u filozofiji prisutni usled odgovaraju¢eg stanja svesti i na razli¢ite nacine izrazavaju

ranija dela, poput gudackog seksteta Preobrazena no¢ (Verklirte Nacht) op. 4, imala sli¢nu karakteristiku. Senberg i
njegovi ucenici su do 1922. komponovali u duhu tzv. ,,slobodne atonalnosti”, §to je bila oznaka za komponovanje
oslobodeno linearne kauzalnosti i deduktivne logike, koje slusaocu deluje neodredeno i anarhi¢no. Nakon toga, prva

Senbergova potpuno serijalna kompozicija je Svita za klavir op. 25, koja je nastala 1923. godine.

246 Dvanaesttonska tehnika (Zwdélftontechnik) ili, kako ju je Senberg zvao: ,,Metod komponovanja sa dvanaest
tonova koji su povezani samo jedni sa drugima”, jeste novi metod komponovanja koji je ovaj kompozitor razvio u
svrhu organizovanja elemenata muzicke kompozicije. Taj postupak se sastojao u tome da se svakom delu u osnov
stavlja jedan niz (ili ,,serija”’) koji sadrzi svih dvanaest tonova hromatske lestvice koje kompozitor rasporeduje po
sopstvenom izboru. Za razliku od tzv. tonalne, kod dodekafonske muzike ne postoje vise sistemi dura i mola, niti
bilo kakav dominantni ,,tonalni centar”, ve¢ su svi tonovi u nizu medusobno ravnopravni. 1z jednog osnovnog niza
razvijaju se u neograni¢enom spektru mogucnosti formalni elementi muzike kao $to su melodije, akordi, fraze,
motivi, teme i figure. Senberg je ovaj postupak prvi put primenio u svojih Pet klavirskin kompozicija op. 23, a
nalazimo ga i kod druge dvojice predstavnika Nove Becke Skole: Veberna i Berga. Dodekafonija je postepeno
transformisana u tzv. serijalizam, &iji su predstavnici bili O. Mesjen (Messiaen), P. Bulez (Boulez), K. Stokhauzen
(Stockhausen) i drugi.

247 Schoenberg, A., Style and Idea, New York: Philosophical Library, 1950, str. 103

122



istorijski proces iz koga je takvo stanje nastalo u razli¢itim sferama kulture. Taj proces je ono §to
u umetnickim delima treba razumeti, on je zapravo daleko Sireg obima od pojedinacnih dela, ali,
po Adornovom sudu, €ini istinu umetnosti.

Prema tom shvatanju, atonalnost karakteriSe nekoliko obelezja. Mozemo se osloniti na
kratak popis koji daje H. Sabe (Sabbe)?*®: (1) napustanje centralistitkog na¢ina predstavljanja
sveta u kome je svaki pojedina¢ni ton interpretiran u odnosu na referentni tonalni centar. Sada se
doslo u poziciju da pojedinacni ton potencijalno predstavlja tonalni centar. Muzicka stvarnost
kompozicije postala je u tom smislu ,,policentricna”; (2) perspektiva dubine zamenjena je
disperzijom prostora, njegovim otvaranjem za vise dimenzija?*®; (3) konfiguracije elemenata su
promenljive i nijedan smer se ne namec¢e kao dominantan, $to povlaci sa sobom i nesigurnost u
organizaciji vremena, trajanja i ritmicku nepravilnost; (4) muzicko znacenje vise nije nesto Sto je
unapred dato niti kompozitoru niti sluSaocu, ve¢ se konstituiSe naknadno, slobodnom
manipulacijom elementima kompozicije. Muzika viSe nije oponasala subjektivnost stvarajuci
slike ekspresije, koje pobuduju prijatne dozivljaje, nego je proizvodila otudenje, Sok i osecaj
izolovanosti; (5) za atonalno komponovanje bitan je odnos konsonance i disonance, promena
nacina shvatanja ovog odnosa. Odnos ovih pojmova stoji u osnovi harmonske muzike, gde prvi
¢lan predstavlja normalnost i opustenost, a drugi nesklad, napetost i uznemirenje.>®® U novoj
muzici disonanca nije vise zavisila od konsonance, u smislu da u ovoj nije trazila neko
razreSenje. U vezi sa ovim poslednjim Senberg je imao posebno shvatanje odnosa izmedu dva

pojma i to je nazvao emancipacijom disonance:

248 Sabbe, H. ,,A Philosophy of Totality”, u: Paddison, M., Deliége, 1. (prir.) Contemporary Music. Theoretical
and Philosophical Perspectives, Burlington: Ashgate, 2010, str. 177

249 To je analogno napustanju perspektive i iluzionistickog prostora u slikarsktvu koje je proklamovao jos
Kandinski, a izri¢ito je sprovedeno sa kubizmom. Starije perspektivno slikarstvo je nudilo posmatracu iluziju dubine,
ali jedinstvenu i fiksiranu tacku gledista, kao da ovaj sliku gleda nepomi¢no. Medutim, kubisti su prosirili vidno
polje posmatraca tako Sto su uveli vise tacaka gledanja, $to znaci da je slika sada izgledala kao da je posmatrac
gleda pomerajuci se s mesta na mesto. Time se na slici pored policentricne organizacije prostora uvodi i dimenzija

vremena, $to je bila sasvim nova zamisao u odnosu na sveukupno tradicionalno poimanje slikarstva.

20 vidi: Apel, W., Harvard Dictionary of Music, Cambridge Mass.: Belknap Press, 1994, str. 201-202
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Termin emancipacija disonance odnosi se na njenu razumljivost, koja se posmatra kao ekvivalentna
razumljivosti konsonance. Stil zasnovan na ovoj premisi tretira disonance kao konsonance i odrice se
tonalnog centra.?!

Dok su tonalne kompozicije bile sintakticki jasne, atonalne odlikuje sintakti¢ka konfuzija.
Ipak, sada disonanca viSe nije bila tretirana kao nesto $to je nerazumljivo i konfuzno. Novi nacin
komponovanja trebalo je da omoguci njeno razumevanje. Uz to je iSlo napustanje tonalnog
sistema, $to je sa sobom nosilo i postepeno navikavanje uha slusalaca na sve ucestaliju upotrebu
disonanci. U skladu sa napusStanjem klasi¢nih estetickih kanona proistekla je i razlika izmedu
konsonance i disonance: one se ne razlikuju u veéem ili manjem stepenu lepote, nego prema
ve¢em ili manjem stepenu razumljivosti.?®® Razumevajuée odnoSenje prema muzi¢koj
kompoziciji moralo da bude praceno relaksirano$c¢u koju slusalac oseca uvek kad sledi razvoj
stvaraoCeve (kompozitorove) ideje. Prema tome, razumevanje je pra¢eno ne samo intelektualnom
nego i emotivnom satisfakcijom, $to onda smatramo osecanjem lepog. Razumeti ove odnose
muzicke kompozicije znacilo je razumeti ideju kompozicije bez tonalnog sredista i uzivati u
razvijanju te ideje.

To je znacilo da se otvaraju nova podrucja senzibilnosti, koja je kompozitor mogao da istrazi
1 pronade nova izrazajna sredstva koja im odgovaraju. Disonanca je postala snaga koja razara
racionalne harmonske odnose tonaliteta otvarajuci nove ekspresivne moguénosti. U tom smislu,
namera kompozitora poput éenberga, Stravinskog, Hindemita, Bartoka, Berga ili Veberna, da
navedemo samo najpoznatije, bez obzira na razli¢itosti njihove orijentacije bila je identi¢na. Bilo
da je re¢ o radikalnom avangardisti koji raskida sa tonalitetom i okrece se slobodi manipulisanja
muzi¢kim materijalom a potom i komponovanju sa dvanaest tonova (kakav je Senberg), ili
kompozitoru koji polazi od tonaliteta, ali njegove dvosmislenosti pokusava da dovede do tacke
odakle vise nema povratka i tako ga prevazide (kao Stravinski), obojica su vodena istom
namerom: potragom za veéim semantiCckim bogatstvom, pojacanom ekspresivnom mocéi i
mogucnostima prosirenja muzickog metaforickog govora.

Atonalnost se moze smatrati prelaznom fazom u nekoj vrsti evolutivnog razvoja muzicke
tehnike s kraja XIX 1 pocetkom XX veka. Taj stadijum nije mogao opstati kao samostalan, jer je

dobrim delom bio negatorski: negativni potez sastojao se u razgradnji jedne koncepcije u muzici,

251 Schoenberg, Style and Idea, str. 105
252 | bid, str. 104
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ali je novi muzicki jezik tek trebalo izgraditi. Tu jo$ nije bilo standardizacije kakvu je doneo
metod komponovanja sa dvanaest tonova. Senberg se zbog toga izrazio lakonski, tako kao da
atonalno komponovanje, ,kao i svaka inovacija unistava dok proizvodi”.?®®* Medutim, ako je
razumljivost proklamovana kao cilj muzickog izraza, moralo se suociti sa teSkoCom da ce
instrumentalna muzika u duhu atonalnosti inicijelno nai¢i na nerazumevanje i otpor kod publike.
Tu vise nisu vazili standardi lepote apsolutne muzike XI1X veka, u kojoj je odvajanje muzike od
teksta bilo nuzno, a muzicki lepo iskljucivo kvalitet tonskih odnosa, niti su uvedeni novi
standardi koji ¢e uvesti red u nastali haos. Genijalno resenje koje je Senberg ponudio u prilog
razumljivosti bio je spoj govora i muzike oli¢en u upotrebi tzv. govornog glasa (Sprechstimme).
Na tu inovaciju nailazimo u Pjeru mesecaru gde razgovetni govor recitatora postaje govorna
melodija, a tekstualni momenti pomazu slusaocima razumevanje dela, §to zvuk sam po sebi ne bi
postigao. To je bilo jedno od onih izrazajnih sredstava koje je posluzilo da se kod publike olaksa
prijem inovacija u tehnickoj sferi koje su bile neugodna smetnja razumevanju. Senberg je i u
atonalno konstruisanom gudackom kvartetu op. 10 iskoristio stih pesnika Georgea (George): ,,Ich
fithle Luft von anderen Planeten” (Ose¢am dah sa drugih planeta) — gde, dakle, kratak literarni
podlozak utire put razumevanju kompozicije.

Traganje za novim nacinima i podrucjima percepcipiranja, moguénostima ekspresije i
sredstvima umetnickog jezika kojima bi se one mogle realizovati jedan je od osnovnih, mozda
glavni zadatak umetnika. Isto vazi za muziku. Iskorak u nepoznato sa napusStanjem tonalnog
komponovanja zahtevao je umece kompozitora, umeée manipulisanja oslobodenim muzickim
sredstvima, sposobnost kreiranja i razvijanja muzicke ideje. Kompozitor nije imao nikakav kljuc¢
ili pravilo po kome ¢e raditi niti je u tome mogao da se osloni na poznate postupke: prema tome,
morao je, smatra Senberg, da ima poverenje u nepogresivost sopstvene fantazije, Svoju
inspiraciju, i da nastoji da svesno ovlada zakonima formi kako ih je shvatio ,.kao da su u snu”.?>*
On je, utoliko, izumevajuéi hodao po nepoznatom terenu atonalnog, gotovo u polju nesvesnog,
tragajuci za kriterijima orijentacije i organizacije koji ¢e mo¢i da zamene napustenu tonalnost.

Ovo otkrivanje novih podrucja senzibilnosti 1 sredstava da se ona izraze neodvojivo je od

umetnikove kreativne fantazije i, $to je ovde vaznije, ova sposobnost ima vodeéu ulogu u

253 | bid, str. 105
254 |pid, str. 106
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kreiranju muzicke ideje. Upravo na taj aspekt se treba koncentrisati u vezi sa Adornovim

instrukcijama u postupanju filozofa i artikulisanju pojma filozofije.

5.2. Filozofija disonance i/ili disonantna filozofija

U Senbergovom komponovanju Adorno je video filozofsko jezgro i za to novo shvatanje
muzike i na¢in artikulisanja muzicke ideje pronasao je dijalekticku interpretaciju. To znaci da se
,»oslobadanje disonance” moze prevesti u ravan filozofskih termina i na taj na¢in objasniti. Ovaj
postupak oslobadanja od tonalnog centra, koji centar odreduje znacenje svih ostalih elemenata
kompozicije, moze se filozofski shvatiti i kao transformacija filozofije subjektivnosti,
oslobadanje od identi¢nosti pojma i stvari, odnosno hegelovskog apsolutnog pojma kao vodeceg
principa novovekovne filozofske misli. U tom smislu, druga teza je da se analogni proces
odigrava i u filozofiji.

Adornovo napustanje filozofije prvih principa i njene logike neprotivrecnosti korespondira
sa Senbergovim napustanjem tonalnog sistema i emancipacijom disonance. Kao §to muzika u
atonalnoj fazi protestuje protiv tonalnog centra i stvara uslove za nastanak racionalnog
dvanaesttonskog sistema, tako i Adornova negativna dijalektika kritikujuéi filozofski sistem Zeli
da pripremi jedan novi nacin filozofskog misljenja: drugim re¢ima, novi pojam filozofije. To nije,
kao §to se ¢ini na prvi pogled, misljenje koje se odaje pukoj negaciji samog sebe i svega
postojeceg. Takva negacija nije ni samo filozofska, pojmovna kategorija, kao kod Hegela, koja
onemogucava da subjekt iz sebe proizvede bilo Sta §to 1 samo ve¢ ne bi bilo negativno, pojava,
koju bi trebalo dalje problematizovati 1 prevazi¢i. Mimeticko ponasanje koje Adorno zagovara u
svojoj poznoj filozofiji nudi izvesnu perspektivu koja nam sugerise da se u filozofiji moze
dovesti u pitanje preimuéstvo pojmovnog saznanja. Ova korespondencija nije slu¢ajna. Odatle
proizilazi ona Pihtova kvalifikacija Adornove filozofije kao ,atonalne” s jedne, i Adornovo
odredenje Senberga kao ,,dijalekti¢kog kompozitora”?®, s druge strane.

Adorno je u Filozofiji nove muzike, koja suprotstavlja Senberga i Stravinskog kao glavne
aktere dve tendencije u krizi savremene muzicke kulture, pristao uz Senberga, a njegov nadin
komponovanja prepoznao kao progresivan. Ovaj rad i njegovi misaoni potezi ogledaju se u
Senbergovom muzi¢kom razvoju koji polazi od napustanja tradicionalnog nadina rada u muzici

preko konstruktivne atonalnosti, do stadijuma potpune kontrole muzi¢kog materijala i najzad

25 Adorno, Th. W. ,,Der dialektische Komponist”, u: Impromptus, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1968, str. 3944
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oslobadanja ekspresije putem razgradivanja oblika. Medutim, naslov ovog Adornovog famoznog
rada treba Citati pazljivo i ne shvatiti ga kao esteticko razmisljanje o oblicima nove muzike, dakle
filozofsko misljenje 0 muzici, ne, nego je Filozofija nove muzike vlastita filozofija te muzike u
smislu da muzika u svojoj tehnici i odnosu kompozitora prema njoj na svetlost dana iznosi
svojevrsnu ‘filozofiju’ koja se U misljenju filozofa moze eksplicirati i dijalektickim pojmovima.
U tom smislu nam Adorno sluzeci se filozofskim i nau¢nim kategorijama iznosi na videlo logiku
nove muzike, nadin na koji ona organizuje i razvija svoju ideju. Prema tom shvatanju,
Senbergovo razvijanje muzickih ideja analogno je nadinu na koji Adorno u svojim ogledima
dijalektickim putem razvija filozofske ideje, nezavisno od toga da li je tema tih ogleda muzika ili
nesto drugo.?® Kao §to u muzici kompozitor moze da ima progresivan i reakcionaran odnos
prema materijalu, da ga tretira sa teznjom da stvori nesto novo i razli¢ito od postojeceg, ili da
postoje¢e pokuSava da prevazide okretanjem onome §to mu je prethodilo, tako i u filozofiji
prema aktuelnim istorijskim prilikama moZemo da se odnosimo na progresivan nacin, tako $to
¢emo u miSljenju njihove protivre¢nosti izneti na svetlost dana s namerom da takvo stanje bude
prevazideno, ili tako §to ¢emo u nacinu misljenja na drugaciji na¢in afirmisati princip koji je veé
sadrzan u datom poretku i tako opravdati njegovu bazi¢nu postavku. Nekolicina savremenih
filozofa, filozofskih Skola 1 pravaca je na razliite nacine birala ovo drugo reSenje, zbog Cega su
bili predmet Adornove Kritike.

Zamisao o korespondenciji muzic¢ke i pojmovne logike nije bila nova, niti je Adornova, ona

je zapravo prisutna veé kod Senberga:

Muzika nije samo jo$ jedan vid zabave, nego predstavljanje muzic¢kih ideja od strane muzi¢kog

mislioca, muzi¢kog pesnika. Ove muzicke ideje moraju da odgovaraju zakonima ljudske logike. One

su deo onoga §to Covek moze da opazi, shvati i izrazi.?’

Ova misao je u Adornovom shvatanju muzike i njene veze sa filozofskim na¢inom poimanja
stvarnosti u svakom pogledu imala odjeka. Ako se uzmu u obzir gore navedene odlike
atonalnosti, onda se u Adornovom nacinu filozofiranja mogu pronaci vrlo srodne karakteristike.

U pogledu prve stavke jasno je da se filozofska misao ne moze vise osloniti na princip

2%6 Buck-Mors, S., The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the
Frankfurt Institute, New York: The Free Press, 1979, str. 131

257 Schoenberg, Style and Idea, str. 109
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identi¢nosti kao osnovni kriterijum istinitosti i merilo saznanja, niti na ops$ti pojam od koga
polazi filozofija idealizma u svojim razli¢itim pojavnim oblicima, pa sada ,,nalazi svoj istinski
interes ... U nepojmovnom, pojedinaénom i posebnom.”?*® To §to je pojedinacno vise se ne moze
uklopiti u sistem kao oblik predstavljanja totalnosti kojoj niSta ne ostaje spoljasnje i u kojoj sve
dobija smisao iz najopstijeg nacela, nego postaje centar snage oko koga se, kao §to smo videli,
pojmovi u kostelacijama okupljaju da bi ga deSifrovali. Ono ne dobija smisao spolja putem
nadredenog pojma, nego se interpretira njegova ,,unutrasnjost” i to se ¢ini radi prikazivanja
njegove istine u jeziku.® Prema tome, mesto istine je potencijalno svaki pojedinaéni objekt i
njegov pojam c¢ijoj interpretaciji pristupa filozof. U pogledu druge stavke, moze se reéi da je
»dubina” o kojoj je re¢ analogna stepenu opstosti saznanja, tako da je misljenje ,,dublje” ukoliko
viSe dopire do onih najopstijih nacela koja se ne mogu saznati u empirijskoj ravni. Promena do
koje dolazi je da se napustanjem pojmovne sistematike, napusta i hijerarhijska slika znanja, u
kome se sada i najopstiji pojmovi dolaze u blizinu konkretne empirijske podloge i objektivnih
pojmova koji je odreduju. Empirijski domen nije jedinstven ve¢ je podru¢je mnoStva utisaka i
potencijalnih objekata saznanja bez jedinstva, uz koje objekte ops$ti pojmovi prijanjaju i na
kojima se proverava njihovo vazenje. U konstelaciji pojedinacno se osvetljava iz neograni¢eno
mnogo mogucih perspektiva i isto toliko mogucih znacenja. U vezi sa treCom stavkom metod
konstelacija unosi u saznanje dinamiku koja u sistemu ne postoji i omogucava da kretanje misli
izmedu ekstrema, izmedu stavova koji protivrece jedni drugima, ne ide samo u jednom smeru, od
onoga §to je opste ka pojedina¢nom ili obratno, nego se proces odigrava naizmeni¢no. Cetvrto,
znacenje nikad nije unapred utvrdeno u misljenju, nego se konstituisSe tek naknadno od
fragmenata objektivne stvarnosti i podlozno je promeni u zavisnosti od konteksta u kome

pojmovi dolaze u vezu i objekta radi ¢ijeg odredenja se povezuju. Adorno o tome kaze da

filozofija sebe ne bi smela da svede na kategorije, nego bi u izvesnom smislu tek trebalo da se
komponuje. Ona u svome odvijanju neprestano mora da se obnavlja, kako iz sopstvene snage tako i u
trvenju sa onim sa ¢ime se odmerava. Odlucujuce je ono Sto se u njoj dogada, ne teza ili pozicija;
ono $to je izatkano, a ne deduktivni ili induktivni jednosmerni tok misli.2°

2% Adorno, Negative Dialektik, str. 20; Negativna dijalektika, str. 29
29 |bid, str. 44; Isto, str.: 49
260 1hid, str. 44; Isto, str. 49

128



Kombinacije koje proizvode novo znacenje omogucene su Samo zahvaljuju¢i delovanju
fantazije koja se udubljuje u pojedinacne stavove i pojmove i povezuje ih na osnovu izvesnih
slicnosti. Medutim, ovakvo stalno obnavljajuce delovanje ove estetske sposobnosti se moze
shvatiti kao rezultat otudenja izmedu misljenja i stvari, koje se filozofski izrazava kao rascep
izmedu subjekta 1 objekta i potrebe da se taj rascep prevazide u kreativnom estetskom nacinu
posmatranja u odnosu na tradicionalno pojmovno saznanje. Zbog toga se Adorno i okrece
umetnosti, jer se takav na¢in posmatranja vezuje za umetnike i estetsko iskustvo. Nije ispravno
kada Jaus, kao §to ¢emo videti u jednom od poglavlja, previda kod Adorna ovu komponentu
aisthesisa koja omogucava da se promeni ustaljeni nacin videnja stvari i veruje da je Adorno
umetnost predstavio samo pod aspektom negacije liSene ove estetske dimenzije.

Stanje raspada muzickog i filozofskog jezika i otudenje od subjekta proizvodi kod slusalaca
uznemirenje, Sok i osecaj izolovanosti. Ve¢ u svojim ranim ogledima o muzici sredinom
dvadesetih godina ovo stanje stvari Adorno je shvatio kao pretpostavku komponovanja u datom
trenutku, situaciju u kojoj su se ,,forme odvojile od subjekta i postale skrucene, izgubivsi onu
obavezujuéu moé nad njim” koju su imale.?®* U toj situaciji one se nikako ne mogu shvatiti kao
deo unapred postavljenog jedinstva, ve¢ to jedinstvo tek treba konstruisati kroz artikulaciju
muzi¢ke ideje o kojoj iznad govori Senberg.

To nas postepeno dovodi do poslednje, pete stavke, pojma disonance. Navedeni efekti se
mogu okarakterisati kao rezultat disonantne organizacije materijala, Sto je posledica rascepa
ekspresije i konstrukcije koji karakterise tvorevine nove umetnosti. Upravo taj pojmovni par kod
Adorna nalazimo na centralnim mestima Estetske teorije i nije slu¢ajno $to je tako.?®> Adorno je
u Senbergovoj muzici komponovanoj sa idejom emancipacije disonance uo¢io da subjekt
organizuje neidenti¢nost opsteg i pojedinacnog. Samo tako se omogucava ekspresija, jer forma
koja nastaje nije sistem subordinisanih elemenata, nego vise li¢i na dinami¢nu, promenljivu
konstelaciju koja kombinovanjem svojih elemenata neprestano nadilazi datu organizaciju
stvarajuéi nesto novo.?®® Stavise, Adorno izraz ili ekspresiju izjednadava sa disonancom:

,Disonanca je isto §to i1 izraz, a ono konsonantno, harmoni¢no, ho¢e postepeno da ga ukloni.

%1 Adorno, Th. W. ,,Béla Bartoks Tanzsuite”, u: GS 18: 280
262 Adorno, Asthetische Theorie, str. 72; Esteticka teorija, str. 92

263 Hullot—Kentor, ,,The Philosophy of Dissonance: Adorno and Schoenberg”, str. 318
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Izraz i privid (Schein) primarno su antiteze.”?®* Raspored elemenata u muzi¢koj kompoziciji i
njihovi odnosi prema Adornovom sudu nisu nista drugo do konstelacija, koja bi trebalo da
postane ¢&itljiva i pogodna za interpretaciju duhovnog sadrzaja.?®® U tome vise nema apriornog
sklopa identi¢nosti i1 smisla, kao $to ni u muzickom ekspresionizmu vise nije preovladivao lepi
privid, iako, kao ni identi¢nost, nije iS¢ezao iz muzic¢kih kompozicija, nego je kao momenat
muzicke forme postao suprotstavljen ekspresivnoj teznji u njima. Medutim, postavilo se pitanje
razumljivosti duhovnog sadrzaja u umetnosti i Adorno je to morao da resi putem filozofije,
tezom da je filozofija ta koja moze da omogu¢i da istina radikalne muzike bude shvacena i
protumacena. Ovakvo glediste on je imao za celokupnu modernu muziku, koja se mogla shvatiti
samo polazeci od najnaprednije, a ne samo za onu ¢iji je bio savremenik.

Filozofija je, dakle, u artikulaciji svojih pojmova morala da bude shvacena kao deo
estetskog iskustva. Ovde se javlja potreba da se filozofski diskurs prilagodi principima kojima se
povinuju kompozicije nove muzike, pre svega stanju ,rascepa izmedu ja i formi”. Ta ideja je
centralna i ona je ishodiste negativne dijalektike i njenog polaznog motiva koga je Adorno
formulisao vise filozofskim terminima — motiva neidenti¢nosti izmedu pojma i stvari.?%®
Medutim, pretpostavka je da je disonantna organizacija filozofskog diskursa ipak razumljiva, pa
onda nije dovoljno samo ukazati na vezu prema kasnijoj negativnoj dijalektici, nego videti $ta je
to Sto uprkos udaljavanju od uobicajenog na¢ina misljenja novonastaloj nelagodnosti u saznanju
omogucava razumevanje 0nog fragmentarnog, isprekidanog i protivrecnog u formi nove muzike,
a $to je sadrzinski ostalo nerazjasnjeno i kasnije kod poznog Adorna u ekspoziciji negativne
dijalektike.

Takvu mogucnost ,,razumevanja nerazumljivog” u umetnosti, za koju se u ,,Ranom uvodu”

267 ¥

otvoreno kaze da je zadatak filozofije umetnosti®®’, sto smo uostalom spomenuli i u kontekstu

osnovnih zadataka filozofske estetike, pokazuje ne negativna dijalektika kao cisto filozofski

264 Adorno, Asthetische Theorie, str. 168; Esteticka teorija, str. 195
265 Adorno, Negative Dialektik, str. 167; Negativna dijalektika, str. 146

266 U jednom veoma zanimljivom ogledu L. Sciborski (Sziborsky) je jasno ukazala na ovu povezanost, brane¢i
tezu da je poreklo ideje negativne dijalektike ve¢ u Adornovim ranim ogledima o muzici. (Sciborski, L. ,,Dijalektika
iz duha muzike. Skrivene pretpostavke istorije dela Negativna dijalektika”, Treé¢i program, br. 73, 1987., str. 258—
288)

267 Adorno, ,,Frithe Einleitung”, str. 516; Adorno, ,,Rani uvod”, str. 139
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postupak i izraz negativnog filozofskog iskustva, nego upravo estetska teorija. Estetska teorija
koristi segmente estetskog iskustva 1 estetske ekspresivne sposobnosti da bi omogudila
razumevanje koje nije samo razumevanje umetnosti, nego je njen domet znatno $iri i odnosi se
na filozofsko misljenje uopste. Medutim, pre nego Sto se u tom misljenju ucine svesnim njegovi
potisnuti mimetic¢ki impulsi, potrebna je kritika i prevazilazenje misljenja koje nastaje u obliku

sistema.

5.3. Atonalnost: muzicki model u filozofiji?

Prihvatanje principa atonalnosti kod Adorna tokom dvadesetih i tridesetih godina nije bila
stvar slucaja, ali ni preovladujuéi trend u muzici onoga vremena. Stavise, ekspresionizam i
radikalna nova muzika su zbog svog ezoteri¢nog karaktera imali relativno malo pristalica i takva
muzika je uglavnom izvodena u uskim krugovima poStovalaca. Moze se ¢ak primetiti da je
Adorno kasnije optuzivan za elitizam i zbog sklonosti ovom obliku muzike koji nimalo nije bio
niti razumljiv nitii dostupan $iroj publici.

Ipak, mogu¢nost komponovanja u skladu sa atonalnim principima pokazala je nesto §to je za
Adorna bilo vazno, a to je da tonalni zakoni nisu ve¢ni i nepromenljivi prirodni zakoni kao $to se
u ono vreme mislilo, nego da se moZze komponovati prema nekim artificijelno kreiranim
pravilima, koja mogu biti svesno i slobodno nacéinjena. Muzicka sredstva su tako podlozna
svesnom manipulisanju. Sa tom idejom muzika je bila kompatibilna sa Horkhajmerovom novom
marksistickom teorijom druStva i njenom teznjom za oslobadanjem sredstava proizvodnje,
tacnije njihovim svesnim stavljanjem u sluzbu ¢oveka.

Zbog toga je Adorno atonalni obrazac usvojio, moze se reéi, kao neku vrstu modela.?®® Taj
model je trebalo da posluzi ne samo u muzici, kao novi na¢in komponovanja, oslobadanja od
normi tradicije i tradicionalnih nacina upotrebe muzicke tehnike, nego i u filozofiji i nauci, kao
obrazac artikulacije filozofskog 1 nau¢nog diskursa. To je bila pogodna alternativa
preovladujuéem pozitivistickom nacinu misljenja koji je dominirao evropskom naukom jos od
XVI1i XVII veka. U epohi Galilejeve i Njutnove naucne revolucije naucni pogled na svet i oblik
saznanja bio je strogo odvojen od umetnosti i umetni¢kog nacdina predstavljanja sveta. Takav

razvoj nauke i nau¢ni nacin objas$njavanja bio je sredstvo koje je ubrzo dovelo do industrijske

268 Buck—Morss, S., The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the
Frankfurt Institute, New York: The Free Press, 1979, str. 127 i dalje.
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revolucije, ali je sustinski promenilo ¢ovekovo poimanje sveta i orijentaciju u njemu, nacine
politicke organizacije drustva, ekonomsku bazu, obrazovanje ljudi i sl. U tom kontekstu sveta
potpuno prozetog naucnim znanjima, nije bilo mesta za umetnost i umetni¢ki nacin videnja
stvari, kao ni za spekulativni filozofski stav i poimanje stvarnosti sa stanovista njenih idealnih
mogucnosti umesto polazenja od ¢injenica. Moramo skrenuti paznju na to da su umetnost i
filozofija u toj situaciji sve radikalnijeg otudenja sveta stvari od Coveka imale moralnu i
pedagosku ulogu, koja se zasnivala na poudavanju putem pokazivanja primera.?®® U ovakvom
tipu pedagoske prakse vodecu ulogu je imala umetnost, pa su humanisti¢ki nastrojeni kriticari
nauke i scijentisticke svesti bili skloni tome da se priklone i da veruju da estetsko iskustvo moze
da koriguje filozofski nacin razumevanja (pre svega pozitivizam i pseudo—naucni racionalizam),
koji je postajao sve blizi preovladujuéem nauc¢nom pogled na svet i odgovaraju¢em nacinu
saznanja.

Ovo oc¢ekivanje smeralo je stvaranju jednog novog kognitivnog modela u filozofiji, koji je
morao da preobrazi ideju saznanja zastupljenu u empirijskim naukama. Nauc¢no formulisanje
kauzalnih objas$njenja preko fizickih zakona, kojima bi se objasnile raznolike pojave u prirodi,
imalo je za cilj da ove pojave redukuje na $to manji broj opstih stavova, koji su nam poznati i
pomocu kojih sva buduc¢a zbivanja na koja se neki nau¢ni zakon odnosi postaju predvidiva i
podlozna svesnoj kontroli. Sliénom uc¢inku nauka do nasSih dana tezi i kad je re¢ o Coveku i
drustvenom zivotu, u kome je stepen predvidivosti naizgled znatno manji nego u slucaju prirode.

Novi model saznanja, koji je poticao iz estetskog iskustva, nije se bazirao na takvom
prilagodavanju prirode ¢oveku i njegovim potrebama, nego je znanje bilo shvaceno kao neka
vrsta estetskog akta, ,,videnja”, poput ,,otkrovenja”, koje je trebalo da rezultira iz postupka
filozofske interpretacije. Srodan tome bio je Huserlov koncept ,.zrenja” (Anschauung), koje,
doduse nije culno, nego je uzdignuto u ,,kategorijalno”. Ipak, upotreba termina je simptomaticna.
Neposredan uvid do koga nas dovodi nacin saznanja zasnovan na videnju (istine) trebalo je da
pruzi nekakvo uputstvo i za prakticno delanje koje menja aktuelni empirijski svet koji je u
strukturi saznanja, umesto da ga samo pasivno reprodukuje logi¢kim i nau¢nim objasnjenjima.

Posto je umetnicki nac¢in videnja i ponaSanja postao uzor, postavilo se pitanje koje shvatanje

umetnosti je trebalo ozbiljno uzeti u obzir. Nije bilo sumnje da je takav model morao da dode iz

269 1bid, str. 124
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najnaprednijih oblika umetnosti u dotiénom vremenu, a to su bili oblici avangardne umetnosti.
Moze se reci da je najvazniji standard bio da je umetnicka praksa morala da pruzi odgovarajuci
transformativni model, nacin postupanja u kome je postoje¢i oblik stvarnosti bivao preobrazen
neé¢im kvalitativno novim. Medutim, proponenti idejnog zaokreta ponovo su se nasli pred
razli¢itim moguénostima izbora.

Valter Benjamin se, primera radi, okrenuo nadrealistickoj fantaziji i umetnic¢koj tehnici, u
kojoj je video mogucénost one transformacije. Benjaminovo interesovanje za nadrealizam datiralo
je unazad do 1925.27° Glavni teoreti¢ar nadrealizma A. Breton u Manifestu nadrealizma iz 1924.
godine kritikuje zabranu svakog nacina istrazivanja istine koji ne odgovara uobi¢ajenom, a taj se
odnosi na razmatranje samo onih ¢injenica koje su usko vezane za nase iskustvo.?’* Pored toga,
postojalo je bogatstvo neistrazenog podrucja snova, koje je za ljude bilo sasvim nepoznato, a na
Sta je u ispitivanjima ¢ovekovog nesvesnog zivota ukazao i Frojd. Breton je u svojoj fascinaciji
ovim podru¢jem afirmisao mastu, jer se nije mogla svesti ,,na ropsko pokoravanje” logici i prisili
stvarnosti, to je sposobnost koja jedino obavestava ,,0 onome $to moze biti”?’? i kao takva ima
mogucénost da probije granice stvarnog. Posto je nameravao da pomiri san i stvarnost, potrebno je
bilo sadrzaje snova dovesti do svesti.

Benjamina kod nadrealizma nisu interesovali toliko nesvesni sadrzaji snova, koliko vidljivi
sadrzaj slika sna, a san je uvek karakteristican upravo po tome $to se u njemu slike realnog

zivota povezuju na neke nesvakidasnje nacine:

San za Benjamina postaje autonomni izvor iskustva i saznanja, skriveni klju¢ za tajne i misterije

budnog zivota. Snovi postaju skladista utopijskih vizija covecanstva;, oni sluze kao skloniSte

aspiracija i zelja koje su ovecanstvu uskracene u sferi materijalnog Zivota.?”

Prema tom shvatanju, snovi su ustvari sadrZali izraziti emancipatorni potencijal. Umetnici
nadrealisti predstavljali su objekte svakodnevnog Zivota onakvim kakvi oni zaista i jesu, ali su ih

ujedno transformisali prikazujuéi ih kao umetnost u kojoj su se pojavljivali u nekoj vrsti kolaza

20 Wolin, R., Walter Benjamin: An Aesthetic of Redemption, Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, 1994, str. 126; Buck—Morss, The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin, and the Frankfurt Institute, str. 125-126

271 Breton, A., Tri manifesta nadrealizma, Krusevac: Bagdala, 1979, str. 22-23
272 1bid, str. 18

273 Wolin, Walter Benjamin: An Aesthetic of Redemption, str. 127
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kao udaljeni ekstremi. Iz jukstapozicije ove dve udaljene stvarnosti, sli¢no kao izmedu nekakvih
protivreénosti, po uverenju nadrealista iskrsavala je svetlost slike. To je bio model prema kome
je Benjamin koncipirao svoju ideju dijalektickih slika, koja je kasnije imala vaznu metodolosku
funkciju u Pariskim pasazima. Benjaminova ideja bila je da skupljajuéi sitne i naizgled
beznacajne socijalne fenomene i okupljajuci ih u dijalektickoj slici dopre do najvaznijih istina
burzoaskog drustva, istina koje su bile skrivene od obi¢nog pogleda. Ovaj metodoloski potez po
svemu sudeci je ostavio traga i kod Adorna, u logici njegove Estetske teorije. Ipak, Adorno je u
svojoj filozofiji krenuo drugacijim putem kad je u pitanju ovaj estetski uzor.2’*

Njegovu paznju nije zaokupila nadrealisticka umetnost, ve¢ Senbergova muzi¢ka tehnika.
Medutim, ako se prisetimo pionirskog istrazivanja atonalnosti, neophodnosti ¢vrstog poverenja u
svoju mastu i oslanjanja na nesvesno kao ,,izvor sredstava i principa celovitosti i organizacije”?’
koji dolaze na mesto napustenog tonaliteta, mozemo uociti jasne paralele sa nadrealistickom
umetnoS¢u 1 njenom tehnikom povezivanja snova sa realnim. Atonalnost je bila Adornova
alternativa Benjaminovom programu materijalisticke filozofije, koja je svoju inspiraciju pronasla
u nadrealizmu.

Adornove primedbe nadrealizmu sastojale su se u slede¢em: nadrealizam je promovisao
iracionalno, $to se videlo u neposrednosti predstavljanja njegovih umetnickih dela. ,,Dijalekti¢ke
slike nadrealizma su”, kaze Adorno u svom poznatom maniru, ,slike dijalektike subjektivne
slobode u situaciji objektivne neslobode.”?’® Nadrealisticke montaZze su bile samo asamblazi
postojec¢ih objekata u njihovoj neposredno datoj formi koja je postvarena. Slike koje su nastajale
nisu bile slike subjektivne unutrasnjosti kako se tvrdilo, nego robni fetisi, ,,za koje je nesto
subjektivno, libido, nekada bilo fiksirano.”?’” Ove slike se predstavljaju kao nesto neistorijsko,

ali ih Adorno, koristec¢i jedan od svojih metoda, istorizuje, da bi u samorazumljive pojmove uneo

negativno, dijalekticko kretanje:

24 Wolin, R. ,Benjamin, Adorno, Surrealism”, u: Huhn T., Zuidervaart, L. (prir.) The Semblance of
Subjectivity. Essays in Adorno’s Aesthetic Theory, Cambridge Mass.: MIT Press, 1987, str. 106

275 Migel, D., Jezik moderne muzike, Beograd: Nolit, 1983, str. 38
276 Adorno, Th. W. ,,Riickblickend auf den Surrealismus”, u: Noten zur Literatur, str. 104

277 |pid, str. 105
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Kao skamenjeno budenje, nadrealizam je srodan fotografiji. Medutim, tekovina nadrealizma nisu

invarijantne, neistorijske slike nesvesnog subjekta na koga bi konvencionalno glediste htelo da ih

svede; to su pre istorijske slike u kojima subjektova najunutra$njija srz postaje svesna da je nesto

spoljasnje, imitacija onog drustvenog i istorijskog.?’®

Prema tome, mozemo zakljuciti da je nedostatak nadrealistickog modela bio nedijalekti¢nost
odnosa izmedu subjekta i objekta i pasivnost subjekta. Adorno ga u tom pogledu smatra
komplementarnim jednom umetni¢kom pravcu koji je nastao u periodu izmedu dva rata i nosio
naziv Neue Sachlichkeit.?”® Model koji je Adorno preferisao bio je Senbergov kompozicioni
postupak. Senberg je za njega, kao §to smo spomenuli — dijalekti¢ki kompozitor. Pritom,
dijalektika koju reprezentuje njegova muzika morala je da bude na adornovski nacin negativna,
nezakljucena, proces koji se ne zavrSava u nekom definitivnom odredenju ili poziciji, nego u
svakom potezu predstavlja kritiku onoga sto je odredeno i teznju da se ono prevazide. Adorno je
mislio da je Senbergov na¢in komponovanja strukturno analogan njegovom razvijanju
filozofskih ideja i da je filozofska interpretacija Senberga putem dijalektike legitimna.?3°

Senberg je, po Adornovom shvatanju, prelaskom na atonalnost artikulisao i novi kognitivni
model u muzici (u kojoj je cilj sada bilo razumevanje, a ne vise dopadanje), u kome je potencirao
protivrecnost kao njegov glavni momenat, koja protivrecnost vise nije bila inhibirana u muzickoj
formi. Senberg je svesno napustio tonalitet i na taj nadin oslobodio ekspresivne snage u muzici.
Svesna artikulacija suprotstavljenih momenata u kompoziciji bila je izrazajno sredstvo. Njegova
muzika je u tom smislu umesto ideoloske, pocela da vrsi kriticku funkciju. Kriticka funkcija
znacila je da nova atonalna i dvanaesttonska muzika postaje kriticko saznanje, koje se ogleda u

odnosu kompozitora prema muzic¢kim sredstvima:

Protivre¢nost izmedu strogosti i slobode kod Senberga nije vise ukinuta u &udu forme ... To je
protivrecnost za saznanje, koje on, znaju¢i to bolje od bilo kog umetnika pre njega, postavlja kao
korektiv uverenju. Protivre¢nost ne u umetniku, nego izmedu snage u njemu i onoga §to mu je dato,
Sto on zatice. Ili, ako bi se to moglo reci filozofskim recima: izmedu subjekta i objekta. Subjekt i
objekt — kompozitorova intencija i kompozitorski materijal — ovde ne oznafavaju dva kruta i

razdvojena nacina bivstvovanja, izmedu kojih bi nesto trebalo izjednaciti, ve¢ se oni naizmeni¢no

278 |bid.
219 1bid.

280 Byck—Morss, The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the Frankfurt
Institute, str. 131
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proizvode, tako kao $to su i sami bili proizvedeni: povesno. Autor prilazi delu kao $to je Edip prisao

Sfingi, kao neko ko treba da resi zagonetku.?!

Kod Senberga je prisutna ona situacija rascepa izmedu ja i formi, ali je poenta u odnosu koji
ovaj kompozitor uspostavlja da bi se orijentisao u tom stanju stvari, ne prikrivajuci ovaj rascep
nego ga razvijajuéi u kompoziciji, posreduju¢i njegove polove. On se u Adornovim ocima
pojavljuje kao revolucionarni kompozitor, ¢ija muzika uspeva da dostigne novi kvalitet u odnosu
izmedu umetnika 1 materijala, takav da se kompozitor ne pokorava slepo tehni¢kim sredstvima sa
kojima radi, nego nad njima uspostavlja svesnu kontrolu: ,,(...) ono $to je novo jeste da je ova
dijalektika kod Senberga postigla svoju hegelovsku ,,samosvest”, ili pre svoju merljivu i taénu
pozornicu: muzi¢ku tehnologiju.”?®? Medusobni odnos subjekta i objekta uvek ima svoj precizan
tehni¢ki korelat i u svetlu saznanja koje Senbergova muzika proizvodi o tom odnosu se moze
suditi kao o istinitom (richtig) ili laznom (falsch). Subjekt i objekt se susrecu i stoje u nekoj vrsti
ravnoteZe u ravni tehni¢kog sklada (Stimmigkeit) gde postaju podlozni kontroli. ,,Posle Senberga,
istorija muzike vise nece biti sudbina, ve¢ ¢e biti podredena ljudskoj svesti.”?®

Postoje jasne paralele izmedu Senberga i Adorna u na¢inu odnosa prema materijalu u kome
rade 1 Adorno je, ne preneo u filozofiju, ve¢ ucinio vidljivom ovu korespondenciju izmedu
muzickog i filozofskog nadina saznanja. Kod Senberga se u tehnitkoj strukturi, tehni¢kim
reSenjima u kompozicijama, ogledalo nesto od oslobadaju¢eg momenta, na primer, u napustanju
tonaliteta i oslobadanju niza dvanaest tonova od tonalnog centra, gde su sada tonovi imali jednak
tretman, $to se moglo uporediti sa ravnopravnim polozajem pojedinaca u besklasnom drustvu, a
kod Adorna je pandan tome bilo napustanje filozofije prvih principa i filozofske sistematike i
pokusaj novog nacina artikulacije saznanja putem uspostavljanja konstelacije pojmova.

Ne samo da je izmedu njih postojala analogija, nego se, StaviSe, moze re¢i da je u tom
shvatanju Senbergova muzika bila muzi¢ka inkarnacija dijalektickog misljenja. Medutim, vaZio
bi i obratan zaklju¢ak: Adornova filozofija je u svojoj unutrasnjoj logici odgovarala nacinu

konstituisanja muzicke kompozicije, bila je njena slika i prilika u domenu pojmovnog misljenja.

281 Adorno, ,,Der dialektische Komponist”, str. 41-42
282 1bid, str. 43

283 |pjid, str. 44
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Mimesis koga je Adorno kasnije afirmisao kao sastavni deo iskustva umetnosti, racionalnog
ponasanja u kulturi, a onda i svojstvo jezika i nali¢je poimanja stvari u filozofiji, nije bio nista
drugo do ona komponenta izrazajnog U muzici odnosno umetnosti.?®* Dijalekti¢ki na¢in saznanja
nije samo metod sa kojim se muzika pokusava spolja pojmovno zahvatiti, nego kompozicije u
sebi 1 svojoj estetskoj organizaciji otelovljuju isti onaj odnos izmedu subjekta i objekta na kome
toliko insistira Adorno. Atonalnost utoliko nije samo bila slu¢ajno izabrana kao model, uzor za

filozofiju, nego je u tom izboru po svemu sude¢i bilo 1 neceg obavezujuceg.

284 adorno, Asthetische Theorie, str. 169; Esteticka teorija, str. 196
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11 NEGATIVNOST UMETNOSTI

1. O negativnosti uopste i negativnosti umetnosti

U Adornovom misljenju pojam negativnosti (Negativitdt) igra znacajnu ulogu. Ta odrednica
¢itaocu je na izvestan nain poznata ve¢ iz naziva njegovog najpoznatijeg filozofskog rada,

Negativne dijalektike, $to ne treba da ¢udi, s obzirom da je negativnost, kako kaze i sim Adorno,

99285 25 286

,motor dijalektickog misljenja”<*>, a dijalektika je ,,obuhvatni pojam negativnog znanja”.
Povezivanjem dijalektike i negativnosti Adorno je na tragu Hegelove filozofije, ali posmatrane
kroz prizmu kritike ranog Marksa, za koga je dijalektika negativnosti kod Hegela ,,princip koji
pokreée i proizvodi”.?8” | u Hegelovoj Logici nailazimo na stav da negativno koje pojam
poseduje sam u sebi sa¢injava ono §to je istinski dijalekti¢ko.?®® Negativnost je i za Adorna
dijalekticki pojam i nadovezuje se na tezu o negativnosti misljenja. I kod Hegela i kod njega ona
figuriSe kao pokretacka snaga filozofske misli, pa ipak, kod Hegela je njena tendencija
spekulativna, ona je pokretacka snaga samoodredenja pojma i tezi konstituisanju identi¢nosti
uma i stvarnosti pod budnim okom filozofske nauke. Medutim, kod Adorna dijalektika izric¢ito
ima predznak negativnosti i polazi od ideje nepomirljivog rascepa misljenja i stvari, njihove

neidenti¢nosti. Za Hegela negacija negacije rezultira u pozitivnom, pa taj momenat mozda nije

285 Adorno, Negative Dialektik, str. 202; Negativna dijalektika, str. 174
286 1bid, str. 39; Isto, str. 330

287 Marx, K., ,Kritika Hegelove dijalektike i filozofije uopée”, u: Marx, K., Engels, F., Rani radovi, Zagreh:
Naprijed, 1989, str. 320

288 Hegel, G. V. F., Nauka logike 1, Beograd: BIGZ, str. 58
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tako vidljiv, mada se itekako oseti u ¢itanju i poku$ajima razumevanja, jer negativnost misljenja
svaki pokus$aj davanja afirmativnog konceptualnog odredenja pokazuje kao ograni¢en i nalaze da
ono bude negirano, §to kod uobicajenog ¢itaoca i njegovog jednostrano afirmativnog nacina
poimanja stvari proizvodi svojevrsnu nelagodu i veliku teskocu u razumevanju.

Pojam negativnog i negativnosti kod Adorna je viSezna¢an i nedovoljno jasno odreden.?®
Nasa namera nije da ga razvijamo u svim njegovim aspektima, nego da nagovestimo na koji
naéin je on u vezi sa shvatanjem umetnosti, tj. kako se negativnost moze shvatiti u slucaju
umetnosti i $ta to onda znadi za estetiku.?®® Preliminarno razmatranje skiciraée ovde opsti smisao
termina u Adornovoj upotrebi i u kontekstu umetnosti.

Negativnim Adorno naziva ono §to samo prividno postoji i $to, Stavise, kao takvo ne treba
da postoji. Kazemo negativno, jer sve §to postoji samo kao iluzija svoje odredenje dobija tek
putem necega §to ono samo nije, dakle u odnosu na ono §to istinski jeste, ili, $to je istinito. Ocito
da je to vec figura dijalektickog misljenja u kome je ,,sve to $to jeste samo tako $to postaje ono
$to nije.”?®! To $to jeste nije ovde nesto §to istinski jeste, kao ontoloski pratemelj koji se nalazi u
domenu misli, nego je to ono postojece, to je objektivni empirijski i istorijski svet, koga mozemo
opaziti i u kome zivimo. Ipak, iluzija se moZe prepoznati kao iluzija tek uvidom u ono §to je
istina i, prema tome, svoje odredenje duguje istinitom. Stanje iluzije ili obmane biva prevladano
jer je ono nesto nepostojano i iS¢ezavajuce, §to u sebi sadrzi neku nepravilnost ili protivre¢nost,
dok istinito stanje u sebi tako nesto ne sadrzi. Adorno, medutim, ne podrazumeva samo ono §to
fakticki ne postoji, ve¢ postavlja i jedan normativno intendiran zahtev, a to je da negativnim
smatramo i sve ono §to ne bi trebalo da postoji (Nichtseinsollende).?%?

To prosireno shvatanje negativnog je u skladu i sa upotrebom pojma istine, koji za njega nije
deskriptivan (korespondira sa time kakve stvari jesu), nego normativan (korespondira sa time

kakve bi stvari trebalo da budu).?®® Da bismo znali §ta je ono $to ne treba da bude, §to je iz nekog

289 U jednom od retkih osvrta na ovu temu Tojnisen u svom referatu na konferenciji o Adornu odrzanoj sada
ve¢ davne 1983., primecuje da je Adornova upotreba ovog termina raznovrsna, ali da je poseban problem doéi do
unutra$njeg jedinstva pojma negativnosti, jer je to jedinstvo problemati¢no. (Theunissen, M. , Negativitit bei
Adorno”, u: Friedeburg, L., Habermas, J. (prir.) Adorno—Konferenz 1983, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 42)

2% Theunissen, ,,Negativitit bei Adorno”, str. 44

21 Horkheimer, Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente, str. 21; Dijalektika
prosvjetiteljstva, str. 29

292 Theunissen, ,,Negativitit bei Adorno”, str. 42

2% Jay, M., Adorno, Cambridge Mass.: Harvard University Press, 1984, str. 61
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razloga loSe, moramo imati kriterijum onoga $to je ispravno, odnosno neki standard istinitosti
koji je razli¢it od datog stanja. U osnovi, kada se govori 0 negativnom, onda je uvek re¢ o tome
da postoji nekakav nesklad, neadekvatnost ili neidenti¢nost, nejednakost neke pojedina¢ne stvari
ili stanja stvari sa samim sobom, drugim rec¢ima, sa sopstvenim pojmom. Pojam je to §to je
negativno zato Sto u slucaju nesklada ne izrazava doti¢nu stvar kao nesto Sto jeste, jer ne uspeva
da je zahvati u potpunosti, tako da se svako afirmativno odredenje te stvari mora istovremeno
shvatiti kao negativno, kao nesto §to taj pojam ujedno i jeste i nije. Prema tome, afirmativho
odredenje je ujedno 1 istinito i neistinito, pa je podlozno kritici u svetlu istine, koja ne bi bila
nista drugo nego potpuna adekvatnost, identi¢nost pojma i stvari.

To merilo ovde nije ni samo misaona odredba kao ideologija ili odraz postojeceg stanja, vec¢
moguce stanje stvari koje je od ovoga razli¢ito. Ona nije, kao $to kaze na jednom mestu Adorno,
,,SaMO umna svest, nego, isto tako, i njen oblik u stvarnosti.”?** To omogucava da se negativnim
ne tretiraju samo protivre¢nosti u domenu sudova i da se pojam privida ne posmatra samo u
epistemoloskom, nego u Sirem eti¢kom, estetickom 1 socijalno—istorijskom smislu. Ono §to je
kod Adorna sasvim kompatibilno sa prevlaséu pojma u domenu misli u sferi stvarnog sveta je
tzv. ,,upravljani svet” (die verwalteten Welt), druStveni Zivot koji je repetitivan, jednolican i
birokratizovan, te kao takav poniStava svaku individualnost, spontanost, razli¢itost i slobodu
misljenja 1 delanja. Tu ima smisla govoriti 1 o zbivanju drustvenih antagonizama ali 1 o ideologiji
kao prividu koji nije lazan u logickom smislu, ve¢ predstavlja nepravo ili nebivstvujuée stanje
koje prikriva aktuelnu drustvenu formaciju koja takav privid i generiSe. U tom kontekstu u
okviru negativnog govorimo i o estetskom prividu u umetnosti, odnosno o nacinu pojavljivanja u
njoj, koji svoju istinu zadobija u negaciji drustvene stvarnosti.

Drustveno stanje koga ne bi trebalo da bude je stanje neslobode, vladavine i obmane. To je
stanje u kome ljudi Zive u ,,dirigovanom svetu”. Adorno upravo takvo stanje naziva ,,dovrSenom
negativno$c¢u”, misle¢i na sveobuhvatan obmanjujuci karakter ali ne savremenog drustva, nego
ograni¢enog nacina na koji ono kao istorijski subjekt razume samo sebe, a koje kao takvo
poniStava individuu kao samosvesnog subjekta negiraju¢i njenu slobodu. Shemu vladavine

Adoro prepoznaje i u sferi pojmovnog misljenja?®, koja se ogleda u principu identi¢nosti.?%

2% Horkheimer, Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente, str. 4; Dijalektika
prosvjetiteljstva, str. 10

295 |pid, str. 20; Isto, str. 27
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,Privid identicnosti dat je, ipak, u samom misljenju po njegovoj ¢istoj formi. Misliti znaci
identifikovati.”?®’ Identi¢nost zna¢i identi¢nost misljenja i biéa, pojma i stvari. To je uslov
objektivnog saznanja, jer saznati neSto $to je pojedinacno znaci podvesti ga pod odgovarajuci
pojam, shvatiti da je identi¢no sa pojmom kao onim S$to je opSte i ujedno jedinstvo smisla.
Medutim, time se pojedinacna stvar ili fenomen koji se pokuSava saznati ukida u opStosti pojma i
stvara privid o autarki¢nosti tog pojma, njegovom samostalnom postojanju i potpunoj
nezavisnosti od stvari na koju se odnosi. Zadatak dijalekticke filozofije koja operiSe sredstvom
negativnog misljenja, jeste da osvesti pojam ,,0 njegovom vlastitom smislu”, o tome da je on
uvek posredovan onim §to je u njemu nepojmovno i bez ¢ega bi bio niStavan. Pojam se kao takav
mora negacijom dovesti do posredovanja. Kao autonoman i po sebi potojeci entitet pojam bi bio
Cista negativnost, privid ¢ija neposredna uverljivost se ukida i prevazilazi uvidom da je on kao to
$to jeste odreden svojom sadrzinom, dakle ned¢im $to nije on sam.?%

Negativnim se, dakle, moze smatrati subjektivni pojam, odnosno empirijska stvarnost koja
je odredena putem tog pojma, sve ono ¢emu je u mislima dato neko afirmativno odredenje.
Negativno kretanje koje se unosi u svaku afirmativno postavljenu tvrdnju ili stanoviste nije
svesni Cin odluke ili necijeg opredeljenja. To je izvorna odlika misljenja, pa je svako misljenje
veé po svojoj formi negativno, kriticko, jer intendira promeni zateGenog, onog $to je neposredno
dato ili misaono postavljeno, a $to je, usled neidenti¢nosti koju Adorno usvaja kao bazi¢nu
postavku svog nac¢ina misljenja, uvek problemati¢no i ima karakter privida koga treba prevazici
putem negacije. Sve o ¢emu se moze misliti ili §to moze postati predmet saznanja je negativno.
Adornova upotreba dijalektike pokazuje da je ona zapravo ,,negativnost koja neprestano kruzi u
gvozdenom kavezu univerzalnog postvarenja, razbijajuéi sve fiksirane pozicije, sve pozitivno $to
je u potrazi za transcendencijom.”?®® Stanje bez takve negativnosti bilo bi idealno, utopijsko

stanje, u kome misljenje nije odvojeno od stvari.

2% O Adornovom shvatanju izomorfnosti izmedu druStvene vladavine i vladavine u strukturi misljenja vidi:
Schnédelbach, H. ,,Dialektik als Vernunftkritik. Zur Konstruktion des Rationalen bei Adorno”, u: Friedeburg, L.,
Habermas, J. (prir.) Adorno—Konferenz 1983, Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983, str. 66-93

297 Adorno, Negative Dialektik, str. 17; Adorno, Negativna dijalektika, str. 26
2% O tome vidi: Hegel, Fenomenologija duha, str. 20-21, 26, 30, 34
29 Roberts, D., Art and Enlightenment. Aesthetic Theory after Adorno, Lincoln and London: University of

Nebraska Press, 1991, str.45
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Ovako skicirano odredenje negativnosti treba da posluzi za razumevanje pozicije umetnosti.

300 ‘mora se imati u vidu da je tu re¢ o

Pritom, kako primecuje Velmer u jednom skoraS$njem radu
autenti¢noj umetnosti, o delima koja zauzimaju kriticki stav i imaju subverzivnu ulogu prema
drustvenim odnosima, opirué¢i se asimilaciji u mrezu trzi$nih odnosa komercijalne kulture i
robnih formi umetni¢ke proizvodnje. Ako to prevedemo u termine muzike, ona koju Adorno
zagovara jeste radikalna muzika avangarde ili nova muzika.*’*

Kada se gore izneseno shvatanje primeni na umetnost dolazi se do zakljucka da je
negativnost umetnosti zapravo oznaka razli¢itih varijeteta njene nejednakost sa samom sobom, ili
sa svojim pojmom. Estetika ili filozofija umetnosti, koja pristupa njenoj interpretaciji, mora da
uzme u obzir ovaj momenat neidenti¢nosti. Taj momenat tera umetnost da na neki nacin

prevazide samu sebe, $to se moze interpretirati sa dijalekti¢ke tacke glediSta i $to mora da ucini

filozofija umetnosti, odnosno, kako ¢emo je u ovom radu nazivati, estetska teorija.

300 Wellmer, A. ,,Uber Negativitit und Autonomie der Kunst”, u: Dialektik der Freiheit. Frankfurter Adorno—
Konferenz 2003, prir. Honneth, A., Frankfurt/M: Suhrkamp, 2005, str. 245

301 Videli smo da je za Adorna muzika reprezentativna umetnost i da sve njegove refleksije o umetnosti nose
pecat analiza muzike pa ¢ak i pecat muzike kao oblika ekspresije. Prema tome, sve §to vazi za muziku, moze se reci
i da vazi za umetnost uopste. U instruktivnoj knjizi o Adornovoj estetici muzike M. Pedison daje svoje videnje
tipologije muzike s obzirom na nacin na koji se njeni razli€iti oblici pojavljuju kod Adorna. (Paddison, Adorno’s
Aesthetics of Music, str. 102—-104) Sdm Adorno ima vise Kriterija po kojima klasifikuje muzic¢ka dela i kompozitore,
ali muziku s obzirom na njen status i ulogu u odnosu prema drustvu mozemo podeliti u dve vrste: na afirmativnu i
negativnu. Afirmativnom nazivamo onu muziku koja prihvata svoju druStvenu funkciju kao roba, kao razmensko
dobro koje svoje mesto nalazi na trziStu i u potrosSackoj kulturi, a kao proizvod namenjen masovnoj recepciji
podlozna je i standardizovanju. Stavie, muzitke tvorevine ove vrste u potpunosti odreduje trzite, pri ¢emu one
prikrivaju pravu prirodu dominantnog oblika proizvodnih odnosa u datom drustvu. Njihova funkcija je ideoloska. U
toj grupi Adorno razlikuje sa jedne strane ,,0zbiljnu” muziku, a sa druge ,,laku” ili ,,popularnu” muziku. (Adorno,
Th. W.: ,,On Popular Music®, u: Leppert, R. (prir.) Essays on Music, Princeton: University of California Press, 2002,
str. 437-441) Pored ove dve podvrste Pedison tu ubraja i ,,umerenu” (moderate) modernu muziku koja pravi
kompromise sa drustvom u smislu da je podredena trzistu i da ima funkciju zadovoljenja odredenih potreba drustva
da bi bila pristupacnija publici, ali sa druge strane ipak otkriva njegove inace skrivene potrebe. U negativni tip
muzike ubrajaju se ona dela koja izrazavaju otudenje i stoje u stavu negativnosti prema principima trzista. Tu spada
pre svega radikalna muzika avangarde koja u svojoj strukturi svesno iznosi na svetlo drustvene antagonizme i zbog
toga je prati iskustvo $oka. Karakteristi¢an predstavnik je Senberg. Drugi tip je muzi¢ki ,,0bjektivizam” kod koga je
prisutna svest o otudenju kao sopstvenoj izolovanosti, ali koji nastoji da prevazide postojece drustvene prilike samo
u granicama sopstvene muzicke forme i to obnavljanjem nekih stilskih oblika iz proslosti. Predstavnik ovog pravca

bio je ruski kompozitor Igor Stravinski.
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Tako shvacena negativnost umetnosti ima vise razli¢itih pojavnih oblika ili kontekstualnih
manifestacija. Najpre se ona moZe posmatrati na planu umetnickog dela kao hermeticki
zatvorene forme, koju Adorno uporeduje sa Lajbnicovom monadom, gde delo negira drustvenu
stvarnost od koje se u procesu racionalizovanja svoje tehnike otudilo. Ono, medutim, u sebi
reflektuje tu stvarnost, ali ne tako Sto je imitira u potpunosti, $to je sa njom identi¢no, ve¢ tako
Sto estetska forma prevazilazi ono $to je u nju ugradeno od stvarnog sadrzaja i tako pokazuje
njegove drugacije mogucnosti. Ona se, potom, moze shvatiti u kontekstu zatvorenosti ovog dela
za saznanje, jer se pojavljuje izvesni nesklad izmedu onoga $to je izvan dela 1 njegove
unutrasnjosti koja je refleksija spoljasnjeg sveta. U tom slucaju ¢e Adorno govoriti o
enigmati¢nosti ili zagonetnom karakteru umetnosti, koji ipak upucuje na interpretaciju, odnosno
na negaciju njene neposredne datosti kao zagonetnog objekta. | najzad, naves¢emo jo$ jedan
primer kako se moze shvatiti nesklad umetni¢kog objekta sa samim sobom, a to je nemoguénost
da raspadnuta, fragmentisana i ekspresivna forma savremene umetnosti, kao u slu¢aju one
atonalne muzike, bude adekvatno odredena pomocu tradicionalnog pojma umetnosti, jer takva
forma zahvaljujuci sopstvenoj organizaciji uvek tezi da prevazide samu sebe. Neadekvatnost
forme kao neceg partikularnog sa sopstvenim pojmom je u tu ocigledna. Estetski predmet (kakav
je 1 svaka umetnicka tvorevina) je predmet koji negira empirijsku stvarnost jer u pojavnoj ravni
konstruise sliku jednog moguéeg sveta koji je alternativa postoje¢em. Cak i kada naizgled sasvim
verno prikazuje empirijsku stvarnost umetnicko delo je kao pojava kritikuje i prevazilazi. Delo
ne negira samo empiriju kao datu fakticku stvarnost, postoje¢e druStvene odnose, norme i
institucije, ve¢ u isti mah stoji u stavu negativnosti i prema njenoj istoriji i tradiciji, na¢inima
produkcije i recepcije, u koje spada i umetnicka, teze¢i da ih prevazide pronalaZzenjem novih
reSenja 1 moguénosti. Tako ono stoji u napetom odnosu i prema samom sebi, $to se onda ogleda i

u nemogucnosti da se afirmativno izrazi njegova sustina.

Nakon ovih uopstenih ukazivanja 0 pojmu negativnosti, konteksti negativnosti umetnosti
kod Adorna koje zelimo da razjasnimo su slede¢i:

a) Autonomisticki: prema ovom znac¢enju umetnost se u gradanskom drustvu konstituise kao
autonomna sfera vazenja, zahvaljuju¢i koncepciji estetske forme koja ima vlastitu zakonitost i
unutraS$nju logiku. Samostalnost ova oblast iskustva postize emancipacijom od kulta i magije,
drustvene prakse i njenih svrha, ili uopste relativnim odvajanjem od empirijske stvarnosti i
njenih sila. Ovde se autonomija umetnosti filozofski objaSnjava konceptom estetske autonomije,

koja opisuje samostalnost estetskog diskursa u odnosu na druge vrste diskursa kakvi su saznajni i
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moralni. Njeno odredenje je negativno, zato §to svoje vazenje sti¢e tek negacijom onoga $to ona
nije, a to mogu biti nau¢no saznanje, drustvena praksa i dr.

b) Socijalno—kriticki: umetnost nije samo autonomna sfera vazenja, ve¢ ona poseduje i
kriti¢ki potencijal, jer zatvaranjem u sebe, svojim prividnim karakterom i1 podvrgavanjem
sopstvenom formalnom zakonu, predstavlja silu negacije i otpora protiv druStvene stvarnosti,
normi i obiCaja, iz koje je umetnost crpi svoju snagu kao autonomna realnost. U negativnom
odnosu prema drustvu njena priroda je zato dvostruka: autonomna i heteronomna istovremeno.
Povezivanje ovih suprotstavljenih aspekata je od kljune vaznosti za odredenje statusa i funkcije
umetnickih dela.

C) Antiesteticki: teorijska estetika, ¢iji je zadatak odredenje umetnosti, barata odgovaraju¢im
pojmom umetnosti koji, medutim, ne odgovara uvek razvoju njenog stvarnog predmeta —
umetnickih dela. Delo se svojom formom kao negirajuca sila okrece i protiv estetike i u tom
smislu svako umetnicko delo stoji u negativnom odnosu prema kategorijama estetike pokazujuéi
neadekvatnost sa njima i nemoguénost da bude afirmativno odredeno pomoc¢u pojmova.

U nastavku ¢e biti razmotreno kako se negativnost manifestuje u navedenim pozicijama, a
potom i saznajna pozicija u shvatanju umetnosti na kojoj one pocivaju i koju Adorno u svojoj

filozofiji muzike usvaja iz dijaloga sa estetickom tradicijom od Baumgartena do Hegela.

2. Autonomni status umetnosti

2.1. O autonomiji umetnosti

Jedna od glavnih pretpostavki Adornovih razmisljanja o umetnosti je koncept autonomije i
autonomnog statusa umetnosti u gradanskom drustvu.®% Iako je emfati¢ni modernista, pristalica
radikalne muzike koja je zauzela polemicki stav prema muzici XIX veka i izumela nove metode
komponovanja, Adorno se u svojoj filozofiji ne odrice principa umetnicke autonomije; Stavise,
taj princip je kod njega ogledalo negativnosti i instanca kritike druStva i samokritike umetnosti.

To uopste ne &udi, jer su se i protagonisti muzitke avangarde, poput Senberga i Veberna, u

302 O pojmu autonomije umetnosti vidi: Gethmann-Siefert, A., Einfiihrung in die Asthetik, Miinchen: Wilhelm
Fink, 1995, str. 143-148; Birger, P., Teorija avangarde, Beograd: Narodna knjiga / Alfa, 1998, str. 56-86;
Horowitz, G., ,,Art History and Autonomy”, u: The Semblance of Subjectivity. Essays in Adorno’s Aesthetic Theory,
prir. Huhn, T., Zuidervaart, L., Cambridge Mass.: MIT Press, 1987, str. 259-285. O pojmu autonomne umetnosti
kod Adorna: Zuidervaart, L. ,,The Social Significance of Autonomous Art: Adorno and Burger”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 48, No. 1 (Winter, 1990), str. 61-77
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svojim estetickim principima ,,nepogresivim tradicionalizmom oslanjali na estetiku devetnaestog
veka.”®% Adornova filozofija, koja stalno komunicira sa iskustvima ove muzike, interpretirace
istu kao razvojni pravac Kkoji je postavljen u tehnickim standardima i moguénostima muzike
gradanskog doba, od koje je princip autonomije neodvojiv.

Sta je u stvari autonomija umetnosti? Taj pojam i njegova odredenja razvijeni su u estetici
XVII i XIX veka. On ima kako svoje teorijsko opravdanje u sistematskoj estetici, tako i
socijalno uporiste u nastanku gradanske klase i njenom osvajanju ekonomske mo¢i. Autonomija
opisuje izdvajanje umetnosti iz Zivotne prakse ljudi kao zasebne sfere oslobodene pritiska
materijalne egzistencije i borbe za opstanak, u kojoj ne vaze principi instrumentalno—racionalnog
ponasanja. U ovoj funkciji umetnosti sadrzan je momenat njene istine, da ona na sebi svojstven
nacin, u estetskom prividu, coveka oslobada stega i1 prinude svakodnevnog zivota. Umetnicki
dozivljaj 1 kreativno delanje olicenje su slobode individua u gradanskom drustvu.

Principe ovog oblika senzibilnosti, culnog i oseéajnog zZivota, kao i ¢ulnog saznanja kome se
obra¢a umetnost, trebalo je da razvije filozofska estetika. Njen nastanak je produkt istih
socijalnih tendencija. To je bio glavni zadatak estetike koga je formulisao Baumgarten i radi
preciznijeg odredenja tog podruéja je kao obuhvatan naziv upotrebio gréki termin aisthesis. Na
tom osnovu je trebalo razviti odnos izmedu pojmova umetnosti i lepote, koji su tokom
predistorije filozofske estetike shvatani nezavisno jedan od drugog. UcvrS¢ivanjem druStvenog
polozaja gradanske klase, nastankom pojma lepih umetnosti i utemeljenjem estetike kao nove
discipline, stekli su se uslovi za postavljanje platforme za odredenje umetnosti. Lepota je sada
postala zakonitost koja upravlja organizacijom elemenata u umetni¢kom delu 1 estetika je tako 1
posmatrala. Racionalistic¢ki esteticari, orijentisani metafizicki 1 objektivisticki, otpoceli su ovaj
proces, koji je puni izraz dobio u Kantovoj kritici ukusa. Tu je promenjen ontoloski status lepote
1 estetsko podrucje je subjektivisano kao nacin ponaSanja koji poseduje samostalnu logiku
drugaciju od saznanja i moralnog rasudivanja, ali mu nije podreden kao $to su mislili racionalisti,
vec su to tipovi diskursa koji ravnopravno stoje jedan pored drugog. U takvoj postavci €ini se da
se radi o razli¢itim jezicima kojima govore odgovarajuce strane uma, jezicima koji imaju vlastita

pravila 1 nacine predstavljanja i koji su ¢ak u medusobno napetom odnosu. Ve¢ se kod Kanta

308 Dalhaus, K. ,,Devetnaesti vek danas”, u: Treci program, 4/1970, str. 419
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naziru pluralisticke jezicke moguénosti 1 tendencije koje ¢e eksplicitno biti otvorene tek kod
Liotara u predvorju postmoderne.3%4

Kant je estetsko prosudivanje utvrdio kao poseban diskurs koji obuhvata klasu sudova o
lepom, gde spadaju i sudovi o lepoj umetnosti. Odredenja lepog kao §to su Kantove paradoksalne
formulacije iz ,,Momenata suda ukusa” nisu nista drugo do filozofske formulacije autonomnog
statusa umetnosti koja prethodno izgraduje koncept estetske autonomije. Kada se kaze da je lep
onaj predmet koji se dopada bez interesa®®, time se tvrdi da je uslov da se predmet dozivi kao
lep posmatraceva izdvojenost iz kruga prakti¢nih 1 li€nih interesa 1 svrha u koje je svakodnevno
upleten. Njegovo oslobadanje od njih, kontemplativno udaljavanje posmatraca od predmeta,
jedan je od preduslova ispravnog estetskog prosudivanja. Kada se, opet, kaze da je lepo ono §to
se opaza i prosuduje kao svrhovito ali bez predstave o odredenoj svrsi®*® onda se to moze shvatiti
kao da u estetskom prosudivanju postoji odredena racionalna zakonomernost, ali da se ona ipak
ne moze pojmovno fiksirati, §to znaci da je estetski sud autonoman u odnosu na saznanje koje
iskljuc¢ivo operiSe opStim pojmovima. Sli¢no je i sa formulacijom lepe forme kao onoga §to bez
pojma izaziva opste dopadanje®®: time se, osim drustvene prirode estetskog iskustva,
ustanovljuje da je ono racionalno ustrojeno (jer sud ukusa ima opSte vazenje), ali da se njegova
subjektivna logika nacelno razlikuje od logike objektivnog saznanja u naukama. Kant je ostao
poznat i po razlikovanju ,,slobodne lepote” (pulchritudo vaga) i ,,pridodate lepote” (pulchritudo
adhaerens), to je jo$ jedno od obelezja autonomije lepe forme.3%® Naime, slobodna je ona lepota
koja niSta ne predstavlja i ne prijanja ni uz kakvu temu ili objekt (za Kanta su primeri slobodne
lepote ornamentalni crtezi ili instrumentalna muzika bez teksta) i kao takva izaziva slobodno
dopadanje, dok je ova druga lepota ,,pridodata” upravo jer pristaje uz neki predmet ili neko bice
za koje se onda vezuje i sam estetski dozivljaj. Drugim re¢ima, slobodna lepota je jedino lepota
Ciste (autonomne) forme, bez ikakvog odredenog sadrZaja koji bi narusio njenu autonomiju time

Sto bi uneo neki spoljasnji princip u prosudivanje lepote.

304 T jotar, Z.—F., Raskol, Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a Sremski Karlovci, 1991, str.
138-139

305 Kant, 1., Kritika moéi sudenja, Beograd: BIGZ, 1991, str. 102
306 |bid, str. 127
307 1bid, str. 111
308 |bid, str. 120
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Vec¢ se kod Kanta, u njegovoj naklonosti nefigurativnom izrazu, nazire obrazac prelaska od
umetnosti autonomne forme ka apstraktnoj umetnosti u XX veku, ta¢nije ideja da izmedu njih ne
postoji nikakav prekid ili raskid sa tradicijom, nego autonomna forma u sebi ve¢ sadrzi princip
apstrakcije koji ¢e se razviti iz nje, a ne samo u 0poziciji prema ovoj.

Status autonomije oblikuje i niz pojmova odomacenih u estetici i teoriji umetnosti XVIII i
XIX veka. Navodimo nekoliko primera, najpre na planu estetskog akta, umetnicke produkcije i
recepcije: (i) smatralo se da je lepa umetnost proizvod genija, da je za proizvodenje njenih
tvorevina potrebna narocita dusevna obdarenost i nadahnuce stvaralackog subjekta, kome su
neretko pridavane i bozanske crte. Spontano delovanje genija se ne moZe objasniti nikakvim
pravilima, a vezivanje genijalnosti za umetnicku produkciju oznacava njeno oslobadanje od
zanatske ili kasnije industrijske proizvodnje, u kojima glavnu ulogu ima planska i mehanicka
proizvodnja i reprodukcija; pojeticko delovanje genija je individualni estetski ¢in osloboden od
potrebe da bude svrsishodan; (ii) sli¢no je i sa recepcijom: svojstvo estetske forme umetnickih
dela da je lepa ne moze se objasniti nau¢no, veé je potrebna individualna prijemc¢ivost za dati
predmet i narocita sposobnost koju ne poseduje svako — ukus — da bi se odredilo njegovo
znacenje. UmetniCko delo se obraca osecajima i1 uzivanje u njemu je privatni, individualni ¢in, a
kada predmet u subjektu pobuduje odgovarajuci osecaj prijatnosti i zadovoljstva, on ga naziva
lepim. Na planu estetskog predmeta pojavljuje se (iii) kategorija ,, dela” koja je oli¢enje principa
autonomije, jer se tako umetnic¢ki predmet svojom formom kao samodovoljna celina i zatvoreni
sklop znacenja izdvaja iz mreze prakti¢nih svrha i moze se protumaciti jedino polazeéi od njega
samog; (iv) takvo delo je organska celina, u njemu odgovarajuéi strukturni princip sve delove
povezuje u skladnu, jedinstvenu celinu. U muzici je takav povezujuéi princip bio tonalni sistem,
a u likovnim umetnostima perspektiva. Oba su ili napuStena sa avangardom, ili su makar
pronadene alternativne moguénosti. U svojoj Filozofiji umetnosti iz 1802/3. Seling ak naziva
»veoma zaostalim” onoga za koga umetnost nije ,,zatvorena, organska i u svim svojim delovima
takode nuzna celina, kao $to je to priroda.”*% Ovakav stav je simptomati¢an za doti¢no vreme,
jer je za estetiCare prve polovine XIX veka autonomija bila samorazumljiva pretpostavka

razmiSljanja o umetnosti, a filozofija umetnosti istoznac¢na sa filozofijom lepe umetnosti.

309 Seling, F. V. J., Filozofija umetnosti, BIGZ, Beograd, 1989, str. 75
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2.2. Autonomija i negativnost umetnosti

Pojam autonomije u iznad naznacenom smislu je slojevit i moze se shvatiti u vise ravni. Pre
svega u smislu razlike izmedu estetske autonomije i umetni¢ke autonomije. Kod filozofa kakav
je Kant u sustini je re¢ o autonomnosti estetskog iskustva i nacina prosudivanja. Tu ne spada
samo dozivljaj umetnicki lepog i prosudivanje lepote u umetnosti, nego isto tako i prirodno lepo i
uzviseno koje je takode deo estetskog iskustva. ReC je o utvrdivanju jedne vrste racionalnog
odnosa prema svetu i oblika meduljudske komunikacije, koji ¢e posluziti da se objasni i
kompleksan fenomen kakav je umetnicko delo, ali i njegov odnos prema coveku 1 njegovoj
kulturi koja nikad nije stvar usamljenog pojedinca, ve¢ njegove egzistencije u ljudskoj zajednici.

Estetski nacin komunikacije, rasudivanja 1 dozivljaja sveta predstavlja alternativu
uobicajenom obliku saznanja ili deduktivno—logi¢kom rasudivanju u nauci i filozofiji, pa ¢ak i
prakticnom rasudivanju u kome se ¢esto pojavljuju i elementi koji se ne mogu uvrstiti u strukturu
formalnog zakljuc¢ivanja, a ipak su pokretaci ljudskog delanja. U tom kontekstu treba shvatiti i
fenomen umetnosti: kroz umetnicka dela ljudima se saopStava odredena istina o svetu i o njima
samima, ali istina koja je na specifi¢an nacin integrisana u simbolicki sklop umetnicke tvorevine
da se obraca i narocitoj senzibilnosti 1, StaviSe, obrazuje svojevrsnu kulturu Culnosti i senzitivnog
ponasanja kod ljudi. Drugaciji oblici duhovne kulture izgraduju i kultivisu druge aspekte
c¢ovekove samosvesti 1 to, kao 1 umetnost, ¢ine sopstvenim ,,jezikom”. Autonomija umetnosti je
kulturno—istorijska pojava koja se mogla objasniti tek na osnovu ove esteti¢ke platforme.

Autonomija je odredenje koje ima relativno vazenje, jer oznac¢ava izdvojeni status umetnosti
| estetskog diskursa u odnosu na druge nacine postupanja i diskurse koji imaju vlastitu unutrasnju
logiku. (moralni, politi¢ki, nauc¢ni i sl.) Umetnost svoje odredenje dobija negativno, u odnosu
prema onome §to ona nije: to ne moraju biti samo razvijene forme ¢ovekove duhovne kulture
poput filozofije, nauke ili religije, ve¢ i oblici empirijske stvarnosti i svakodnevnog zivota ljudi
kakvi su, primera radi, sport ili zabava, ali 1 istorijski oblici duhovnog orijentisanja ¢oveka koji
su naizgled i8¢ezli u industrijskom drustvu kao $to su mit, magija ili kult. Nasuprot svemu tome
umetnost polaze pravo na sopstveni zakon forme.

Cinjenica da Adorno autonomni status umetnosti tumaé¢i kao negativan, suprotstavljen
drugim regijama iskustva i delanja, je zaoStravanje njegove teze. Takvo shvatanje nije arbitrarno,
ve¢ ima osnova i u samoj stvari. Setimo se opet Kantove eksplikacije osobenosti estetskog suda,
suda o lepom u kojoj je nemacki filozof karakteristike estetskog diskursa izvodio negativno — U

suprotnosti prema saznanju. On je od kognitivista nasledio ideju o hijerarhijskoj povezanosti
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estetskog iskustva i saznanja, ali je u interesu autonomije estetskog prosudivanja postavio
sistematsku razliku medu njima, tako da su kod Kanta to postali ravnopravni oblici racionalnog
ponasanja. To mu ipak nije smetalo da sudove ukusa 1 njihovu zakonitost objasni koristec¢i
nomenklaturu teorije saznanja, sa elementima koji su postavljeni u izmenjenim funkcijama.
’Analitika lepog’ obiluje negativnim odredenjima lepote, koja ne daju nikakvo pozitivno
saznanje o prirodi lepog, ve¢ pokuSavaju da priblize estetsko iskustvo iskljué¢ivo negativnim
formulacijama §ta ono nije, u otklonu od empirijskog saznanja i njegove logike. Kant je ovde
dosledan svojoj ideji o heterogenosti saznajnog i estetskog diskursa, jer bi, u slucaju da je
prirodu lepote do kraja mogao pojmovno da obrazlozi, to podrazumevalo homogenost dve
oblasti i protivrecilo polaznoj pretpostavci. Estetski stav morabiti nesto $to je rezistentno i §to se
opire pojmovnom saznanju.

I Adorno autonomiju shvata u smislu ove negativnosti estetskog, ali i u kljuc¢u hegelovske
dijalektike, posredovanja posebnog i opsteg.®'® U tom modelu estetika se ne ograni¢ava na
estetsko iskustvo i umetnost ne uzimajuéi u obzir objektivne materijalne uslove njihovog
nastanka, ve¢ interpretira umetnicko delo s obzirom na celinu istorijske stvarnosti u kojoj ono
nastaje. Ipak, u tom modelu se radi o umetnosti kao obliku saznanja, ta¢nije kao mestu estetskog
privida koji predstavlja jedan rang saznanja i usmeren je na druStvenu istinu koja se u delu
pojavljuje. Estetski privid po svojoj formi negira drustvenu stvarnost i u njemu se neistina
drustva ogleda i1 razotkriva kao privid. On u sebi nosi pomirujuéu snagu, jer drusStvene
antagonizme koje odrazava nenasilno izmiruje, za razliku, recimo, od pojmovnog misljenja u
filozofiji, gde se protivre¢ni elementi prisilno izmiruju pod okriljem identi¢nosti misljenja i
stvari. Da bi to bilo mogucée estetski forma mora da sledi sopstvenu unutrasnju logiku, a ne samo
da odrazava logiku druStvene stvarnosti.

Umetni¢ko delo zbog toga nije puki odraz postojec¢e empirijske stvarnosti, nego je uvek i
nesto Sto ide preko nje, ono je obecanje srece (promesse du bonheur), kako Adorno kaze
parodiraju¢i Stendala. Pretpostavka toga je negativnost estetskog iskustva u odnosu prema
drustvenoj praksi koja je u raskoraku sa srecom ljudi. Umetni¢ko delo nikad ne ostvaruje tu
srecu, nego je samo nagovestava, upravo zahvaljuju¢i tome Sto se u njegovoj formi utopijsko

stanje samo pojavljuje.

310 Adorno, ,,Friihe Einleitung”, str. 521; Adorno, ,,Rani uvod”, str. 144
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3. Umetnic¢ko delo kao kritika drustva

Adorno umetnicko delo posmatra kao negirajucu silu u drustvenoj stvarnosti u kojoj nastaje,
mesto njene estetske refleksije i kritike. Stanoviste koje povezuje negativnost i kritiku potice iz
mladohegelovskog shvatanja kritike kao negacije. Za teoreti¢ara kakav je Adorno glavna odlika
dela moderne umetnosti je otpor protiv druStvenih prilika i oblika lazne svesti koja drustvene
antagonizme i nejednakosti predstavlja pod okriljem celine i na taj na¢in ih prikriva. Delo na sebi
svojstven nacin uvek govori nesto o empirijskoj stvarnosti i u tome se sastoji nacin na koji ono
saznaje. Medutim, delo je isto tako nesto $to je u sebi strogo strukturisano i odredeno i kao takvo
se dovodi u vezu sa onim §to ono nije, a to je drustvena stvarnost. Da bi se razumeo ovaj smisao

negativnosti potrebno je razjasniti odnos izmedu drustva i umetnosti.

3.1. Istina i ideologija gradanske umetnosti

U gradanskom druStvu umetnost ima dvostruku ulogu: sa jedne strane afirmativnu, jer je deo
samorazumevanja gradanskog ¢oveka, odraz odgovarajuée drustvene formacije®'!, ali i udinak
drustvenih proizvodnih procesa. Njena autonomija je ,,funkcija gradanske svesti slobode, koja je,
sa svoje strane, srasla sa druStvenom strukturom.”®'? Umetnost, dakle, aktivno ucestvuje u
procesu emancipacije coveka i drustva gradanskog doba.

Medutim, iako je produkt drustva umetnost se iz njega izdvaja 1 poseduje neku vrstu
sopstvenog unutrasnjeg zivota. Oslobadaju¢i momenat u njoj sastoji se iz jednog oblika
ponasanja razli¢itog od svrhovito-racionalnog koje je zastupljeno u svakodnevnoj drustvenoj
praksi. Time je izrazena svest gradanske klase da je u domenu estetskog privida i dozivljaja
umetni¢kog dela oslobodena borbe za opstanak. Delo zahvaljujuéi izdvojenosti iz prakse svojom
zatvorenom formom ovu nadilazi i pokazuje slobodu individue u estetskoj kontemplaciji. U toj
ulozi sadrzan je momenat istine gradanskog pojma umetnosti.

Kao duhovna tvorevina umetnost ima i ideolosku stranu, a to je da izdvojenost iz druStvene
prakse sprecava uvid da je proces koji je zahvatio 1 njenu formalnu 1 materijalnu sferu istorijski 1
drustveno uslovljen®?®, da je autonomni status drustveni proizvod i da kao takav ima funkciju
odrzanja druStvene strukture. Svako umetnicko delo u sebi objedinjuje ovu dvostruku tendenciju,

momente istine i1 privida, i zbog toga tezi ukidanju i prevazilazenju ove napetosti. Ideoloski

311 Marcuse, H., Estetska dimenzija, Zagreb: Skolska knjiga, 1981, str. 160
312 Adorno, Asthetische Theorie, str. 334; Esteticka teorija, Str. 369

313 Birger, Teorija avangarde, str. 72
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karakter umetnosti je najnaglaSeniji ali 1 najskriveniji u ekstremnom otudenju od druStvene
prakse, u esteticizmu ili larpurlartizmu, koji autonomiju predstavlja kao neSto sui generis i
pretpostavlja kao sustinu umetnosti, ¢ime joj odri¢e svaku druStvenu funkciju. Pod ideologijom
Adorno podrazumeva ,,drustveno nuzan privid”, tj. privid koji uvek nastaje kao posledica
odgovarajuce socijalne formacije u datim istorijskim prilikama, ali koji kao preovladujuéi oblik
svesti onemogucava uvid u svoju socijalnu genezu. Takvo shvatanje je na liniji Marksovog

razumevanja ovog pojma.3*

3.2. Posredovanje umetnosti i drustva

U Estetskoj teoriji, gotovo na samom pocetku, Adorno iznosi stav fundamentalan za njegovu
sociologiju umetnosti: da je umetni¢ko delo istovremeno i socijalna ¢injenica (fait social) i
autonomna tvorevina.’'® Prvo, jer je proizvod drustvenog rada i odrazava njegov poredak, a
drugo zato Sto je pot¢injeno sopstvenom zakonu estetske forme. Ova dva momenta koja svako
delo objedinjuje — kao socijalna stvarnost i stvarnost dela — opre¢na su i pokazuju njegov
negativni karakter. Ono u estetskom prividu prikazuje neistinu drustvenog stanja i samim tim
protestuje protiv njega. Ovu povezanost Adorno izraZzava stavom da je umetnost druStvena
pojava, ali je kao drustvena ona i antiteza drustvu.3'® Drugim re¢ima, umetnost sti¢e socijalni
status upravo negiraju¢i povezanost sa drustvom.

Ova teza je izraz dijalektiCkog na¢ina misljenja: ona oznacava dijalekticki prelazak iz
jednog u drugo. To ne ¢udi jer je Adorno u svojoj filozofiji muzike smatrao neophodnim
usvajanje Hegelovog dijalektiCkog metoda, ali ne iz predavanja o estetici, ve¢ iz Fenomenologije
duha, gde se razraduje ucenje da sve $to se u saznanju pojavljuje kao neposredno dato,
pojedinacno, treba shvatiti kao da je u sebi ve¢ posredovano, proizvedeno, u smislu figure
,,posredovane neposrednosti”.3!’ Posredovanje izmedu umetnosti i drustva odigrava se ne u nekoj
trecoj instanci izmedu ove dve stvarnosti, nego u konkretnom umetnickom delu.3'® U delu, u

materijalu od koga je napravljeno, u njegovoj strukturi, ogledaju se druStveni odnosi. Ti odnosi

814 Vidi: Zuidervaart, L., Adorno’s Aesthetic Theory, str. 69.

315 Adorno, Asthetische Theorie, str. 16; Adorno, Esteticka teorija, str. 32

316 Adorno, Asthetische Theorie, str. 19; Adorno, Esteticka teorija, str. 36

317 Adorno, Philosophie der neuen Musik, str. 23; Adorno, Filozofija nove muzike, str. 44

318 Biirger, P. Biirger, P. ,,Problem posredovanja u Adornovoj sociologiji umjetnosti”, u: Esteticka teorija

danas. Ideje Adornove esteticke teorije, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990, str. 292
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su tragovi istorije u njemu, a u umetnickoj tehnici i odnosu umetnika prema njoj sadrzano je
istorijsko iskustvo. Drustvo, dakle, uti¢e na delo, na njegovu produkciju i recepciju, ali i umetnik
kroz svoj odnos prema umetnickom materijalu u kome radi uti¢e na aktuelne probleme drustva,
koji su sadrzani u tom materijalu. Odgovor umetnika na druStvene probleme ogleda se u svakom
pojedinacnom delu. Forma dela je nesto proizvedeno, a ne naprosto dato kao prirodna ¢injenica.
| idealisti 1 marksisti prihvataju tezu da se posredovanje umetnosti i drustva odvija u delu, ali
idealisticka estetika ovo proizvodenje vidi kao duhovno, dok ga materijalisticka objasnjava kao

drustveno:

Drustvene proizvodne snage, kao i odnosi proizvodnje, ponavljaju se u svojoj Cistoj formi u

umetnickim delima, zato §to je umetnicki rad drustveni rad. ... Jedva da se u umetnickim delima

nesSto moze proizvesti ili uliniti Sto ne bi imalo svoj, ma kako latentan, uzor u drustvenoj
proizvodn;ji.3*°

Drustveno proizvodenje ne bi trebalo shvatiti doslovno, kao da drustvo proizvodi umetnicka
dela a ne pojedinac koga zovemo umetnikom. Re¢ je o neCem drugom: umetnicka proizvodnja,
cak 1 kad je individualna, svoj uzor ima u drustvenoj proizvodnji. Na taj nacin je konkretan
umetnik u delovanju uvek drustveno uslovljen. U dijalektickom klju¢u, neophodno je da
pojedina¢na dela budu dovedena u vezu sa celinom druStvenog zivota i proizvodnih snaga u
njemu, Sto ¢e re¢i da ako u druStvu preovladuje odredeni oblik racionalnosti, na primer
instrumentalne i postvarujuce, onda ¢e takav oblik racionalnosti biti prisutan i u strukturi dela u
nacinu njegove produkcije i u mehanizmima distribucije i recepcije.

Ovde se ne radi samo o tome da umetnost tematski podrazava stvarnost. Taj momenat je
sekundaran jer ne moze da objasni drusStveni sadrzaj tzv. neprikazivackih umetnosti poput
arhitekture, muzike ili apstraktnog slikarstva. Zbog toga se u gornjem fragmentu kaze da se
proizvodne snage i odnosi u delu ponavljaju u ,,éistoj formi”, ne u tematici (gradi) umetnickog
prikaza. Ova forma kod hegelovski orijentisanih teoreticara nije kao kod formalista liSena
sadrzaja, nego se tumaci kao sadrzinski proizvedena, recimo kao slika druStveno—istorijskih
procesa. Ti procesi materijalnih odnosa prisutni su u sredstvima kojima se sluzi svaki umetnik i
koja ¢ine formalnu strukturu njegovih tvorevina. Ona umetniku nikada nisu data u nekom
sirovom obliku, ve¢ su drustveno preformirana, bilo u njegovom opazanju i na¢inu rada, u
konkretnom materijalu kojim se sluzi da bi se izrazio i predmetu dao konkretan lik ili u

bastinjenim formama, kakva je u muzici sonatna forma ili u slikarstvu realisticna forma. Zbog tih

319 Adorno, Asthetische Theorie, str. 350-351; Adorno, Esteticka teorija, str. 386
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latentnih uzora, smernica i ograni¢enja koja mu druStveni odnosi postavljaju kroz sredstva
kojima se sluzi, umetnik nikada nema onu suverenu kreativnu slobodu koju su mu pripisivali
romanticari. Ipak, to jo§ ne znaci ni da je on potpuno granicen, a njegovo delovanje unapred
odredeno.

Materijalno posredovanje se odvija ne samo kao odnos izmedu nacinjenog predmeta i
subjekta koji proizvodi, ve¢ kao proces koji se reprodukuje i unutar dela 1 unutar subjekta. Obe
realnosti su dinami¢ne. DruStvena celina, njeni odnosi i procesi, vide se u delovanju umetnika i u
njegovoj tvorevini. Ova celina je spiritus movens posredovanja umetnosti i omogucava da dela
budu filozofski saznata. U ,,Tezama uz sociologiju muzike” kod Adorna se kaze da pravi subjekt
umetnosti nije individuum (ni apsolutni duh kao kod idealista), ve¢ drustvo, da sadrzaj muzike
nije individualan ve¢ kolektivan.32

Za objasnjenje negativnosti od vaznosti je odnos izmedu dela i celine drustvene stvarnosti u
kojoj se ono obrazuje, ali ¢ija je istovremena kritika. Svako delo ,,reprezentuje” empirijsku
stvarnost.3*! Posredovanje, kao $to smo videli, nije samo spoljasnji odnos izrazen u trivijalnoj
konstataciji da je umetnicka tvorevina deo drustvene stvarnosti, ve¢ je to proces koji se dogada
unutar objekta, estetskog privida, i to je dejstvo i manifestacija celine u pojedinatnom. Ovo
predstavljanje stvarnosti odvija se po zakonima po kojima se odvijaju i stvarni drustveni procesi,
jer su oni uzor za estetsko prikazivanje. Medutim, Adornova teza postaje zamrSenija. Da bi
podvukao momenat otudenja i negativnosti, izolovanosti dela od drustva, on uvodi figuru
monadi¢kog karaktera dela.3?? Ova teza kaze da je umetnicko delo zatvoreno u sebe, u odnosu na
svet i na druga dela, kao lajbnicovski shva¢ena prosta supstancija — monada®??, ali da to delo u
sebi predstavlja spoljasnji poredak, ne tako §to ga posmatra i reprodukuje, ve¢ tako $to u svojoj
zatvorenoj formi neintencionalno predstavlja ono §to je izvan njega. Monada je, prema tome, bez
prozora, Sto znaci da u nju niSta ne moze da prodre niti iz nje da izade, tj. sve promene koje se u
njoj desavaju dolaze iz nekog njenog unutra$njeg principa®** i ostaju nedostupne neposrednom

saznanju spolja.

320 GS 16: 18

2L Adorno, Asthetische Theorie, str. 350; Adorno, Esteticka teorija, str. 386

322 |bid, str. 268; Isto, str. 300

323 Leibniz, G. W., Izabrani filozofski spisi, Zagreb: Naprijed, 1980, str. 257 i dalje.
324 1bid, str. 259

153



Ovo se posebno odnosi na kantovski podgradenu autonomnu umetnost i njen estetski
diskurs, ali Adornov stav ide i Sire i ti¢e se ne samo dela autonomne umetnosti, ve¢ i svake druge
umetnicke tvorevine. Estetska priroda dela ili moguénost da ono bude opazeno, saznanje njegove
istine ne ¢ini neposrednim, nego od pojmovnog pristupa zahteva dovodenje elemenata njegove
strukture u vezu sa celinom drustvenih odnosa. O¢ito da se ovo razlikuje od marksistic¢kog
ucenja o umetnosti kao ideoloskoj nadgradnji, gde su sve regije ideoloskog miljea jednostrano
determinisane ekonomskim procesima u osnovi drustvenog sistema. Ovde umetnicko delo odbija
komunikaciju sa drustvom, ali ba§ u tom odbijanju ono sa druStvom zapravo komunicira. Delo
ima povratnu mogucnost da u sebi ,reflektuje” objektivne drustvene procese i odnose, Sto se
drugim refima naziva saznanjem. I ovaj stav ima kognitivisticko zalede, jer je ,,znaCenje”

umetnickog dela vezano za drusStvo i njegovu kritiku.

3.3. Umetnicka forma i njen odnos prema drustvu

Refleksija druStvenih odnosa, na¢in na koji ih umetnickom delo predstavlja (saznaje),
odigrava se kroz njegovu formu. Pojam forme je u estetici i filozofiji umetnosti zbog Siroke i
neprecizne upotrebe postao viseznacan i vrlo neodreden. Da bi se stekla predstava o tome u kom
smislu Adorno koristi ovaj raznoliko upotrebljavani termin mozemo se ovde posluziti jednim
Senbergovim odredenjem muzi¢ke forme iz Osnova muzicke kompozicije koje je ugradeno i u
Adornovo shvatanje, a nadovezuje se na iznete teze o autonomnoj umetnosti. Senberg o tome

kaze sledece:

U estetickom smislu, forma znaci da je delo organizovano; to jest, da se sastoji od elemenata koji
funkcioni$u kao zivi organizam.

Bez organizacije muzika bi bila amorfha masa, neshvatljiva kao $to je esej bez interpunkcije, ili
nepovezana kao razgovor koji namerno skace sa jedne teme na drugu. Osnovni zahtevi za stvaranje
shvatljive forme su logika i sklad. Predstavljanje, razvoj i povezivanje ideja mora se zasnivati na

odnosu. Ideje se moraju razlikovati prema njihovoj vaznosti i funkciji.??

Esteticki pojam forme odnosi se na sve smislene nacine na koje je dat sadrzaj umetnickog
dela, ono §to je u njemu duhovno.3?® Estetska forma je za Adorna ,,objektivna organizacija svega

$to se u umetni¢kom delu pojavljuje kao skladno izgovoreno.”%?” Ona je, prema tome, neka vrsta

325 Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, str. 1
826 Adorno, Th. W. ,,Form in der neuen Musik”, u: Gesammelte Schriften 16, str. 607

327 Adorno, Asthetische Theorie, str. 215-216; Adorno, Esteticka teorija, str. 245

154



jedinstva elemenata u delu, koji mogu biti, a vrlo ¢esto i jesu, raznorodni i divergentni. Forma je
ono S$to umetnicka dela izdvaja iz okolnog sveta kao u sebi zatvorenu smislenu celinu povezanih
elemenata. U tom smislu, sadrZaj dela, ono §to se u njima ,,dogada” (das Geschehende), biva dat
naizgled kao nesto neposredno, kao cisti sadrzaj, ali on je ustvari konstruisan, posredovan
formom. Izrazavanje sadrzaja dela neminovno se odvija kroz njegovu formu. Isto tako, forma
nije nesto $to je sui generis, ona za Adorna ima materijalno poreklo, njen racionalni sklop, njena
,logiénost” poti¢e od racionalnosti spoljasnjeg sveta, drustvene stvarnosti u kojoj delo nastaje.3?®
Medutim, estetsko jedinstvo kome forma u umetnosti podvrgava raznolike elemente dela ne
odgovara oblicima racionalnosti koji dominiraju u drustvu, prevashodno tzv. instrumentalnoj
racionalnosti.

Kada se to ima uvidu, jasno je da tezom o monadi¢kom karakteru dela Adorno produbljuje
jaz izmedu empirijske stvarnosti i stvarnosti dela. Celina takvog druStva je dezintegrisana i
obiluje suprotstavljenim elementima. Umetnicko delo je kao izraz kolektivnog duha takode deo
te celine, njenog ideoloskog miljea. Gradansko drustvo je individualizovano i od dela pravi
asocijalnu celinu, dovode¢i ga u stanje suprotstavljanja prema svetu koji ga okruzuje. To je
Smisao stava da je umetnicko delo ,,srodno sa svetom kroz princip da mu kontrastira i po kome je
duh priredio sam taj svet.”?® Ono prezentuje drustvene antagonizme, ali ih, za razliku od
prisilnog pomirenja empirijske stvarnost i materijalnih odnosa u njoj, estetska forma nenasilno
izmiruje. Osnovni princip koji odreduje druStveno stanje i sve njegove pojedinacne aspekte je
princip vladavine nad prirodom. On se pretvara i u vladavinu nad ¢ovekom, nad ¢ovekovom
zivom (bioloskom i senzitivnom) prirodom. To je princip koji Adorno shvata kao vodec¢i princip
zapadne kulture uopste.33° Princip vladavine manifestuje se u duhovnoj i materijalnoj kulturi
coveka: u proizvodnji, ali i u misljenju koje stvara uslove za manipulaciju objektima o kojima se
misli. Kao $to ¢ovek racionalnim putem podvrgava prirodu i stvari u njoj nekoj vrsti nametnutog
jedinstva, tako se u umetni¢kom delu obrazuje oblik izmirenja materijalnih i tehnic¢kih elemenata

u jedinstvenoj celini koju vidimo u njegovoj formi:

Umetnicka dela predstavljaju protivreCnosti kao celinu, antagonisticko stanje kao totalnost. ...

Antagonizmi su artikulisani tehni¢ki: u imanentnoj kompoziciji dela, koja propusta interpretaciju za

328 \/idi Paddison, Adorno’s Aesthetics of Music, str. 157—158
329 Adorno, Asthetische Theorie, str. 19; Esteticka teorija, Str. 34
330 Horkheimer, Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente, str. 9; Dijalektika

prosvjetiteljstva, str. 17
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spoljasSnje odnose napetosti. Napetosti se ne odrazavaju nego formiraju stvar; samo to ¢ini esteticki

pojam forme. 3!

Umetnicko delo nije naprosto reprodukcija stvarnosti u doslovnom smislu reéi, ¢ak ni kada
je re¢ o prikaziva¢koj umetnosti, figurativnom slikarstvu ili realisti¢kom romanu.3*? Ono je uvek
i viSe 1 manje od toga: manje, zato $to bi doslovno reprodukovati stvarnost znacilo objektivisati,
naciniti novu stvarnost, istu kao ona koja je predmet reprodukcije. Prema tome, u prikazivackim
umetnostima zapravo nema reprodukcije stvarnosti u strogom smislu reci: to S§to se u
umetnickom prikazu reprodukuje je umetnikova predstava stvarnosti, koja zavisi od mnostva
subjektivnih uslova pod kojima je on opaZza, dozivljava, zamislja ili se na neki drugi na¢in odnosi
prema njoj. Ona je proizvod umetnikove senzibilnosti. Vise, jer se forma dela obrazuje kao
rezultat delovanja imaginacije, koja se u delu uvek suocava i sudara sa tehni¢kim sredstvima,
bastinjenim formama i materijalom u kome se izrazava i koga mora da oblikuje. Stoga estetski
produktivni akt ima transcendiraju¢i momenat i uvek prevazilazi ono §to je naprosto ¢injenicki
dato, u ¢cemu se umetnik izrazava, jer ga prema subjektivnoj intenciji modifikuje.

Forma dela je tako ustrojena da sve njegove elemente, preoblikovane kulturom i preuzete iz
empirijske stvarnosti, organizuje u skladu sa sopstvenim zakonom. To nije opSti zakon poput
naucnog, ve¢ zakon estetskog pod kojim se stvari povezuju i predstavljaju u mnostvu, posebnosti
i raznolikosti. Taj prikaz obrazuje se kao rezultat estetskog jedinstva i pokazuje prividnu
zatvorenost prema svetu. Njegovo jedinstvo je izraz narodite ,,estetske” racionalnosti: time $to
pokazuje jedinstvo kao privid, delo protestuje protiv privida spoljasnje stvarnosti i principa

vladavine koji stvara taj privid radi odrZanja tog stanja. To je nadin na koji ono ,,saznaje”:

331 Adorno, ,,Paralipomena”, str. 479; Adorno, ,,Esteti¢ka teorija — Paralipomena”, str. 109

332 O koncepciji realistickog romana XIX veka Adorno je u nekoliko svojih ogleda vodio polemiku protiv
Lukacevih shvatanja. Sa jedne strane, Luka¢ je verovao da roman treba da bude odraz socijalne stvarnosti u smislu
da se umetnickim sredstvima moze izraziti ne privid objektivne stvarnosti koji je olicen u empirijskom iskustvu,
nego estetska refleksija u delu otkriva njen dublji smisao. Sa druge, u svom ogledu o Balzaku (Balsac), piscu koji se
uobicajeno smatra kljuénim predstavnikom realisticke knjizevnosti, Adorno prepoznaje sasvim drugaciju tendenciju,
distancirajuéi se od Balzakovog navodnog realizma. Balzak je za Adorna kriti¢ar gradanskog drustva, koji u svojim
romanima celinu njegovih postvarujuc¢ih odnosa dovodi do &ulne prisutnosti. Adorno na primeru romana Izgubljene
iluzije pokazuje kako njegov pisac u estetskoj ravni razotkriva drustvene strukture svoga vremena. ,,Balzakov roman
hrani se napetos¢u izmedu ljudskih strasti i stanja sveta koji se kreée u pravcu netolerancije prema strastima, koje
posmatra kao narusavanje svojih dejstava.” (Adorno, Noten zur Literatur, str. 145-146) Pisac se umetnic¢kim
sredstvima sluzi da bi umetnost doveo do saznanja, pa otuda njegova proza ne podrzava ve¢ podriva pojam realizma

¢inedi to ,,zarad istine” sa kojom ne korespondiraju neke ve¢ ustanovljene knjizevno—teorijske norme.
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,Umetni¢ko delo kritikuje realnost pomocu protivre¢nosti izmedu objekta pomirenog u slici,
naime spontano preuzetog u subjekt, i realno nepomirene spoljasnjosti. Ono je njeno negativno
saznanje.” 3%

Delo ne protestuje protiv stvarnosti neposredno predstavljajuéi istinite, utopijske i oblike
zivota. Takva afirmativna predstava bila bi izraz iste ideoloske matrice protiv koje protestuje.
Ono mora sopstvenim postupkom da se prilagodi vladaju¢em stanju svesti i odnosima u drustvu
da bi proizvelo nesto kvalitativno razli¢ito od sveta vladavine.®** To se naziva mimeti¢kim
ponasanjem, koje se poistovecuje sa mimikrijom. Takvo imaginativno postupanje Adorno vidi,
na primer, i u knjizevnom radu de Balzaka, pisca koji zahvaljuju¢i moci (egzaktne) fantazije
nastoji da probije granice koje mu postavlja otudenost i izolacija u drustvu, tako $to ova fantazija
neumorno nastoji da dovede dela ,,do oblika u kome ona u tolikoj meri li¢e na sebe da ujedno
lice i na drustvo iz koga su se povukla.”®®* Adorno tu hoée da kaze da se u Balzakovim
literarnim delima latentno rastace ideologija koju odrzavaju odnosi u gradanskom drustvu, a ta
ideologija je privid odvojenosti individuuma i drustva, takav da drustvo na samostalnog
pojedinca moze da utic¢e jedino spolja. Prema toj interpretaciji, ve¢ se u karakteru pisc¢evih likova
i zapletu vidi da je njihov individualni psiholoski sklop drustveno uslovljen, da se u njemu

ogledaju vladajuéi drustveni i ekonomski interesi:

Oni su motivisani pre svega svojim interesima, karijerom i prihodima, hibridnim proizvodom
feudalno—hijerarhijskog statusa i burzoasko—kapitalisticke manipulacije. U tom procesu, razilazenje
izmedu ¢ovekove sudbine i socijalne uloge postaje nesaznatljivo. Oni koji putem svojih interesa
funkcioniSu kao upravljaci trgovine zadrzavaju izvesne karakteristike koje gube u kasnijoj fazi
razvoja. Interesi i na interesima zasnovana psihologija ne idu zajedno. Kod Balzaka isti ljudi koji kao
vode industrije uniStavaju svoje takmace, sluze¢i se podjednako i ekonomskim i Kriminalnim
sredstvima, uniStavaju sami sebe kada ih nadvlada seks za koga im njihovi interesi ne ostavljaju
nimalo vremena.3%®

Prvo $to pisac ¢ini je prilagodavanje (ne reprodukcija) stvarnosti, ali sledeée $to fantazija
razvija jeste dovodenje do apsurda datih drustvenih odnosa i sudbina pojedinaca u njima, Kao i

njihovo posmatranje ,,sve dotle dok ne postanu vidljivi do svojih temeljnih uzasa.” Delo se prvo

333 Adorno, Noten zur Literatur, str. 261; Adorno, Th. W., ,,Jznudeno pomirenje”, U isti: Filozofsko-socioloski
eseji o knjizevnosti, Zagreb: Skolska knjiga, 1985, str. 165

334 Adorno, ,,Paralipomena”, str. 430; ,,Esteti¢ka teorija — Paralipomena”, str. 68
335 Adorno, Noten zur Literatur, str. 149

3% 1bid, str. 149-150
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prilagodava nacelu vladavine ovladavanjem sopstvenim elementima, ali ga onda sazima u sliku i
kao takvog nastoji da ga se oslobodi. Uspelim se naziva ono koje savrSeno prikazuje ne utopijsko
stanje pomirenja i slobode, nego neistinitu svest koja oblikuje realan Zivot i ¢ini ga takvim kakav
je. S obzirom na shemu negativnosti ono tu svest odbacuje kao privid i preobrazava u negativnu
pojavu utopije. Zbog toga Adorno umetnost i naziva ,,magijom koja je oslobodena lazi da je
istina.”3%’

I u ovom slucaju je re¢ o kognitivnoj funkciji umetnosti, istini ¢ija je pozornica umetnicko
delo i koju ono na taj nacin ,,saznaje”. Istina umetnosti je negativno odredena, kao utopija i
kritika aktuelnog stanja, drustvenih institucija i tradicije. U autenti¢nim delima na svetlost izlazi
neistina drustvenog zivota. Delo tada ne ostavlja utisak harmonije niti pobuduje prijatne
dozivljaje, ve¢ tamo gde govori istinu ona izaziva nelagodu. Uprkos tome, forma u nadinu na
koji povezuje elemente strukture dela i dopusta im da se pojave pokazuje momenat nenasilne
sinteze raznolikog. Ova dvostrukost — prinuda i nenasilnost — sastavni je deo umetnicke forme,

onoga §to se u njoj pojavljuje.

3.4. Jausova kritika

Ovakvo shvatanje negativnosti u odnosu prema drustvenom Zivotu, njegovu jednostranost i
tezu da umetnost svoj socijalni status stiCe putem autonomije i otudenja od drusStva
problematizuje esteti¢ar H. R. Jaus (Jauss).®

Adorno smatra da su autentiéna umetnicka dela progresivna, jer svojom negativnoS¢u
ucestvuju u procesu drustvene emancipacije. Negativnost dela ogleda se i u suprotstavljenosti
tradiciji u najSiem smislu. On, medutim, nije sasvim jasan kakav status imaju tzv. afirmativna
dela, dela koja ne negiraju eksplicitno drustvenu stvarnost ve¢ ucestvuju u njenom odrzanju kao
ideoloska nadgradnja, gde spada i veliki korpus dela tradicionalne umetnosti, kao 1 umetnicki
proizvodi u industrijskoj kulturi.

Jaus napada ovo misljenje tezom da nije samo negacija ta koja safinjava socijalni momenat
umetnosti, ve¢ svako umetnicko delo ucestvuje i u afirmaciji socijalne stvarnosti i, Stavise, ta
afirmacija konstituiSe njegovu drustvenu ulogu. Pozitivni i negativni momenat dela nisu
suprotnosti koje se iskljucuju, ve¢ ekstremi u medusobnom posredovanju. ,,Negativnost i

pozitivnost u drustvenoj dijalektici umetnosti i drustva ne predstavljaju nikakve cvrste veliCine,

337 Adorno, Minima moralia, str. 428; Minima moralia, str. 222

338 Jaus, H. R., Estetika recepcije, Beograd: Nolit, 1978.
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pa se ¢ak mogu preokrenuti u svoje suprotnosti ...”%* Time se kontrastiraju negativnost
umetnosti i pozitivnost tradicije, gde Jaus pokazuje da ne postoji takvo umetni¢ko delo koje se
uprkos svojoj negativnosti u odnosu prema drusStvu i objektivno obavezuju¢em smislu ne bi u
nekom momentu utopilo u pozitivnost i kontinuitet tradicije. Negativnost umetnickih dela je
samo njihova polazna karakteristika, nesto u cemu se ogleda njihova aktuelnost u datom
istorijskom momentu i teznja za prevazilazenjem postojeceg, ali nakon Sto dela poprime karakter
kulturnog nasleda ona ne cine nista drugo nego utvrduju autoritet tradicije. Takav je slucaj sa
delima koja se nazivaju klasi¢nim, a koja su u vremenu kada su se pojavila neretko bila
negativna u pomenutom smislu opiruci se homogenizujucoj snazi tradicije. Kao klasi¢na ona su
potom zadobila drugaciju notu postajuci oli¢enje trajanja i univerzalnosti, idealne veli¢ine koja
daje postojanost i kontinuitet kulturnom poretku. Upravo ona dela, smatra Jaus ,kojima je
svojstvena istorijska snaga da savladaju vidokrug ocekivanog i kanon naviknutog nisu imuna
prema postepenom gubljenju svoje prvobitne negativnosti u procesu kulturne recepcije.”®*
Radovi avangardnog slikarstva su, nakon pocetne oStre polemike i pobune protiv tradicije,
drustvenih normi i institucija, bili postepeno institucionalizovani, ¢ime su izgubili Svoj prvobitni
kvalitet negativnosti i protesta protiv tradicije. Stavise, kada tvorevine napredne umetnosti
postanu integralni deo kulture i jedne nove tradicije koju i same stvaraju i u nju bivaju uvucene,
dogada se njihova neutralizacija, jer iskrsava ona navodno prevazidena estetska distanca u aktu
uzivanja pojedinca ili umetnic¢ke publike. Prema tome, kategorija negativnosti nije pogodna za
orijentaciju s obzirom da nije nikakva postojana veli¢ina i moze se pretvoriti u svoju suprotnost.
Upravo takva promena perspektive je, kako dobro zapaza Jaus, svojstvena estetskom iskustvu.3*!

Problemati¢na je za Jausa Adornova upotreba pojmovnog para afirmacija/negacija u vezi sa
socijalnim momentom umetnosti. Najpre to da okvir progresivne negativnosti olicen u delima
napredne umetnosti osiromasuje njenu druStvenu stranu jer iskljucuje i pozitivni momenat, ¢ime
umetnost lidava komunikativne funkcije i kompetencije.?*? Takva funkcija je jo$ jedna kljucna
dimenzija estetskog fenomena pored produktivne (pojeticke) i receptivne.

Pod komunikativnom funkcijom umetni¢kog dela misli se na jednu vrstu dijaloga koji se u

delu odvija izmedu autora 1 publike, odnosno individue 1 druStva. U tom dijalogu se konstituise

339 |bid, str. 380
340 1bid, str. 381
341 Ibid, str. 380
32 1bid.
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»znacenje” dela, u kome se simbolicki reflektuju i razli€iti aspekti drustvenog zivota. Smislenost
dela zavisi od socijalno—istorijskih faktora u kome nastaje, koji ga tako mogu uciniti i
razumljivim ili nerazumljivim za saznanje, lagodnim ili nelagodnim za dozivljavanje. Delo
nikada ne moze samo iz sebe da proizvede svoje istorijsko bice, koje mu pripisuje Adorno, vec
mu je radi toga potrebna uvek nova interakcija sa spoljasnjim adresatima®*3, koju on ipak stavlja
u funkciju sa kritickim i negativnim predznakom, pokuSavaju¢i da prikaze dela kao potpuno
autarkicne entitete koji u sebi na nejasan nacin prihvataju i reflektuju spoljasnje procese.

Komunikacija je jedna od glavnih drustvenih funkcija estetskog iskustva, a umetnicka dela,
pored negacije drustvene prakse i principa vladavine, jo§ viSe obavezuje formiranje jednog
objektivno obavezujuéeg smisla. Tek preko toga istina dela postaje dostupna i teorijskoj
interpretaciji koju eventualno preduzima estetika, jer tako delo kao esetski predmet komunicira
sa onim ko pokuSava da ga protumaci, saopstava mu svoj sadrzaj. U Adornovom shvatanju
komunikativna funkcija je zamenjena estetskom refleksijom u delu koje se zatvara prema
spoljasnjosti, dok komunikativna uloga moze da pripadne tek slobodnom ¢ovecanstvu, stanju
koje tek treba da nastane, a kroz umetnost je samo nagovesteno. Zato Adorno u Estetskoj teoriji,
nasuprot tradiciji filozofije lepe umetnosti koja poinje otprilike sa Selingom i Hegelom,
rehabilituje koncept prirodno lepog, da bi vratio dostojanstvo potisnutoj prirodi, prirodi kojom
duh na razne naéine pokuSava da ovlada kroz kulturu.

U izgradnji svoje pozicije estetike recepcije Jaus pokusava Adornovu estetsku teoriju ili,
kako je on naziva, estetiku negativnosti, da priblizi Habermasovoj teoriji komunikativnog
delanja. Komunikativnhu funkciju on ne objasnjava pomocu pojmovnog para afirmacije i
negacije, koga smatra neadekvatnim, jer afirmaciju Adorno tretira jednostrano kao protiv—pojam
negacije: rezultat je da se umetnost koja potpada pod to odredenje posmatra kao prijatna i
korisna, predmet za uzivanje ili sa nekom drugom prakticnom svrhom, odnosno u industrijskoj
kulturi kao trzi$ni proizvod: roba. Termin afirmacija ne uspeva da obuhvati komunikativnu
ulogu, pa Jaus pronalazi alternativni termin, a to je identifikacija.** Za Adorna je pojam
identifikacije u svakom smislu problematican i trebalo ga je pokazati kao protivre¢nu kategoriju
kod koje se nipo§to ne mozemo zaustaviti.

Identifikaciju Jaus shvata kao recepcijsko—esteticki protivpojam negaciji, koja je kod

Adorna konstitutivna odlika umetnickog dela. Tu spadaju svi oni estetski dozivljaji koji se

343 |bid, str. 385
344 Ibid, str. 383
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javljaju u Coveku kada se susretne sa umetnickim delom, na primer ganutost, divljenje,
ushicenost i drugi, putem kojih posmatra¢ pokusava estetskim putem da se identifikuje sa onim
Sto je prikazano ili predstavljeno. Takvi afekti karakterisali su reakcije na umetnost i pre doba
autonomije, ali i u post—-autonomnoj fazi i ne mogu se vezivati samo za autonomnu umetnost. Za
njih se ne moze olako reci, kao §to to izgleda ¢ini Adorno, da su oblici adaptacije na postojece
stanje i prilagodavanje totalnom sistemu represije u tzv. upravljanom dru$tvu, pa ih zbog toga
odbaciti kao lazne ili vulgarne. Jaus veruje, a tu mu verovatno mozemo dati za pravo, Uprkos
Adornovom protivljenju da estetsko dejstvo umetnosti uvrsti u mrezu komunikativne interakcije,
da se u takvim identifikacijama ,,a ne u estetickoj refleksivnosti koja ih je oslobodena, vrsi
pretvaranje esteti¢kog iskustva u simboli¢ki ili komunikativni ¢in.”** Prihvatanje identifikacije
ne iskljucuje negativnost umetnosti, jer se, kako Jaus neSto dalje pokazuje na primeru katarze,
estetska distanca i komunikativna identifikacija veoma dobro posreduju.

Estetski dozivljaji i socijalne interakcije, kao i komunikativne kompetencije koje se na njima
zasnivaju, naruseni su autarki¢no$¢u i negativno$¢u umetnosti u odnosu prema drustvenoj praksi.
LiSavanjem komunikativnih kompetencija onome ko interpretira umetnicka dela uskraceno je
uceScée u preobrazaju znacenja koje €ini istorijski Zivot dela. Esteticko promis$ljanje umetnosti se
tada posmatra kao Cisto kontemplativno prihvatanje, koje ne uti¢e na obrazovanje znacenja dela,
iako je to jedan od osnovnih zadataka estetike. Jaus, ipak, mozda gresi kada Adornovu estetsku
teoriju tumaci jednostrano samo kao kontemplativni i (ne)dijalekticki, mozemo re¢i dogmatski
zahvat koji umetnosti pori¢e komunikativnu ulogu. Estetska teorija nije takva kontemplacija, vec¢
u svom imaginativnom nacinu misljenja upravo koristi estetske sposobnosti povezivanja radi
kreiranja novih konteksta znacenja. Velmer je u tom pogledu blizi onome §to se ovde Zzeli reci, a
to je da umetnicka dela svojim estetskim dejstvima ,,proSiruju granice smisla — onoga Sto se
moze reéi i prikazati — i time u isti mah granice sveta i granice subjekta.3*® To vazi za estetsko
iskustvo, u kome se takvo prosirenje i odvija.

Prema Velmerovom videnju, Adorno je jednostrano interpretirao negativnost koja je u vezi

sa rascepom izmedu subjekta i smisla u stvarnosti savremenih ljudi. To zna¢i da je iz

345 Tbid, str. 384. Na ovom mestu se moZe izneti napomena da autor govori o estetskom, a ne estetitkom
iskustvu. Ovo potonje je neprecizan prevod koji menja smisao, jer oznacava iskustvo koje ima esteticar ili neko ko
se bavi estetikom, dok estetsko iskustvo oznadava sve oblike iskustva koje ima neko ko je u dodiru sa estetskim
predmetom kakav je, primera radi, umetni¢ko delo, ali i sa bilo kojim drugim objektom koji se dozivljava, vidi, ¢uje,

oseca ili prosuduje na senzitivan nacin.

346 \elmer, Prilog dijalektici moderne i postmoderne. Kritika uma posle Adorna, str. 67
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napredujuée negativnosti moderne umetnosti izostavio uvid da se u negaciji objektivno
obavezujuéeg smisla dogada porast kapaciteta za estetsku preradu onoga Sto se u umetni¢kom
delu ne iskljuuje iz polja simbolicke komunikacije.3*” U modernoj umetnosti se tako dogadaju
dva procesa: jedan je povecanje rascepa izmedu smisla i subjekta, a drugi je ,,estetsko usvajanje
subjektno i smisaono stranih slojeva iskustva koje (usvajanje) valja dovoditi u vezu sa
vertikalom psihi¢ke organizacije.”®*® Umetni¢ko delo se u tom suéaju pokazuje kao model
procesa preobrazaja estetskog iskustva u komunikativno delanje. Estetsko iskustvo tada stice i
neku vrstu samostalnosti u odnosu na filozofiju 1 filozofsko znanje o tome $ta su lepo 1 lepi
privid, koja samostalnost se ogleda u saznajnom karakteru umetnosti. Taj karakter se ogleda ne u
rezultatu, kao kod propozicionalnog saznanja, ve¢ u samom procesu, u odgovarajucoj

,,Sposobnosti da se govori, sudi, oseéa ili opaza.”34°

4. Umetnicko delo i negacija filozofskog saznanja

4.1. Mogucnost filozofije umetnosti

Tre¢i smisao negativnosti umetnosti je negativnost u odnosu prema filozofiji, odnosno ideja
da se umetnicko delo, njegov jezik i1 dinamika strukturisanja opiru metodologiji sa kojom
filozofska estetika pristupa njihovom odredenju. Dela se zatvaraju pred pokusajima
propozicionalnog odredenja, a estetika je neprijateljski nastrojena prema njima u smislu da
iskrivljuje onu drustveno—istorijsku istinu predstavljenu u delu pokusSavaju¢i da objasni smisao
estetskog fenomena. Ono §to estetika Cini je da u fenomen jednozna¢no unosi ili u njemu trazi
nesto §to u tu ne postoji, odmeravaju¢i ga prema istini pojmovnog saznanja koja je strana
estetskom iskustvu. Adornovo misljenje je da se umetnicko delo zatvara pred svakim pokuSajem
jednosmislenog odredenja pomoc¢u pojmova.

Problem nesaznatljivosti dela direktno pogada pitanje o moguénosti estetike odnosno
filozofije umetnosti. Adornova teza je da istina umetnosti nije sadrzana u pojmu umetnosti i
povezanim odredenjima, ve¢ u odnosima unutar celine objektivne stvarnosti i stavu u kome
umetnicka dela stoje prema njoj. Oni se manifestuju i u samome delu. Videli smo da Adorno to

vidi kao stav negativnosti i da se delo otuduje od drustva otelovljuju¢i u u formalnim

347 1pid, str. 29
348 |bid, str. 30
349 |pid, str. 31
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strukturama njegov neistinit, protivrecan karakter. Kao utelovljenje protivre¢nog sadrzaja svako
novo umetni¢ko delo negira postojece estetiCke norme. Ono se opire nac¢inu na koji estetika kao
oblik duhovne nadgradnje razumeva umetnost.

Time se dolazi i do klju¢nog pitanja: da li se i kako umetnicka dela mogu razumeti? Ono je
od fundamentalnog znacaja za moguénost filozofske estetike uopste i pogada filozofski zahtev
pred kojim se ona nalazi, zahtev za eksplikacijom uslova razumljivosti umetnosti. To je zadatak
zbog koga se ona i zove filozofskom, s obzirom da deskriptivne analize samo pretpostavljaju
razumljivost dela, apotom o njemu pruzaju odredene informacije. Filozofska estetika je,
medutim, u obavezi da polozi ratun o Svom postupanju, o razumevanju dela.

Novovekovna estetika je u okviru paradigme filozofije svesti to Cinila opravdavanjem
estetskih sudova (sudova o lepoj umetnosti) polaze¢i od kognitivnih struktura svesti. Sudovi
ukusa su bili legitimni samo pod pretpostavkom da izrazavaju odredene vrednosne preferencije
estetskih subjekata i da je kriterijum njihove provere takode ustanovljen od strane ovih subjekata
ili je deo strukture subjektivnosti. Taj subjektivni kriterijum ne moze biti na istom, objekt—nivou
kao 1 vrednosni sud koga opravdava, ve¢ je izmeSten na jedan meta—nivo. Subjektivisticka
paradigma pogodovala je afirmaciji umetni¢ke lepote kao glavne esteticke teme jer je umetnost
(a ne priroda) kao proizvod ¢oveka u sebi sadrzala duhovni princip. To je izricito izrazeno kod
Hegela, na pocetku njegovih predavanja o estetici, §to ga je podstaklo da ovu poistoveti sa
filozofijom lepe umetnosti.>*°

Posle Hegela, kod koga je moderna metafizika subjektivnosti dostigla svoj zenit, postepeno
je u svetlu novih drustveno—istorijskih okolnosti doslo do slabljenja i naposletku napustanja ove
paradigme. Taj proces je kulminaciju dostigao u jezickom zaokretu, kod Vitgenstajna i logickih
pozitivista, koji su filozofiji namenili novo podrucje istrazivanja — jezik — i tako konstituisali
lingvisticku paradigmu. U jednoj drugoj tradiciji naporedo sa ovom, ¢ije je poreklo jos kod D.
Vikoa (Vico) i koju mozemo zvati humanistiCkom, subjektivisticka paradigma razumevanja
takode je podvrgnuta kritici, iako je prihvatila tekovine hegelijanstva. Ovoj tradiciji pripadaju
razni pravci u savremenoj filozofiji kakvi su: fenomenologija, egzistencijalizam, ontologija,
hermeneutika i kriticka teorija drustva.

Kriza mentalisticke paradigme odrazila se 1 na estetiku. Kategorije estetike opravdanje vise
nisu mogle da dobiju od koncepta transcendentalne subjektivnosti i njene identi¢nosti, pa je

trazen put izvan sfere ove subjektivne imanencije. Glavna tema estetike je ostala umetnost, ali je

350 Hegel, G. V. F., Estetika I, Beograd: BIGZ, 1986, str. 3
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u srediSte razmatranja doSlo umetnicko delo. Takav trend se mogao prepoznati u ontoloskoj
estetici, kao nekoj vrsti antipoda estetiCkom formalizmu. | za Adorna je okretanje tvorevinama
umetnosti bilo vazan zadatak savremene estetike. Dve S$kole u savremenoj filozofiji,
hermeneutika i kritika ideologije, u tome su pronasle zajednicko uporiste, kome su pristupile iz
razli¢itih uglova, ali iz iste hegelovske perspektive. To uporiste je teza o umetnickom delu kao

mestu pojavljivanja istine.

4.2. Hermeneuticka i kriticka estetika

Hegelovsko poreklo ovog stanovista je nesporno. Medutim, u oba slu¢aja vazna promena do
koje je doslo u odnosu na Hegela ogleda se u tome da se umetnicko delo vise ne posmatra kao
svojina duha. To je bilo posledica novog poimanja istine, koja se takode viSe ne tumaci kao nesto
$to iskljudivo pripada filozofiji i filozofskom saznanju®?, veé je dostupna i estetskom iskustvu i
to u obliku koji bi se mogao zvati estetskom istinom. Ovo stanoviste koje napusta apsolutni
idealizam i suverenost filozofije u pogledu istine, moze se okarakterisati kao vra¢anje na pozicije
prehegelovskih esteti¢ara poput Selinga. Ipak, fokus novijih esteticara nije vise bio apstraktni
pojam umetnosti, ve¢ konkretno umetnicko delo, koje je shvaceno kao svojevrsno podrucje
zbivanja istine.

Hermeneuticka ontologija kod Hajdegera, pretpostavlja da umetnicko delo predstavlja istinu
koja utemeljuje i filozofsko saznanje, ali koja je tom saznanju kada ima posla sa samim sobom
nepristupacna. To je tako jer filozofija, kako zapaza Bubner, ne moze da misli fundamentalno
pitanje o bivstvovanju , dakle osnovu filozofiranja, s obzirom da bi to promisljanje ve¢ sadrzalo
osnovu koju Zeli da uéini svojim objektom promisljanja.®*? Taj osnov misljenju koje mu pristupa
na takav nain uvek izmice. SuStina umetnosti pruza mogucénost za otvaranje ove istine
bivstvovanja. Hajdeger uvida da pozornica filozofske analize mora biti umetnicko delo, jer se
sustina umetnosti nalazi u njemu, pa je neophodno uzeti u razmatranje konkretno delo.**® Ideja je
da filozofija koristi delo i njegov nacin predstavljanja da bi putem tog medija zrenja nadmasila
ogranicenja koja imaju filozofsko promisljanje i njegova kategorijalna odredenja.

Problem umetnosti i istine u delu Hajdegeru sluZzi za rasvetljavanje ontoloske problematike.

Poseban problem koji se aktualizuje je odnos izmedu opsteg filozofskog saznanja i pojedinacnog

351 Bubner, Asthetische Erfahrung, str. 11
352 |pid.

33 Hajdeger, M. ,,Jzvor umetnickog dela”, u: Sumski putevi, Beograd: Plato, 2000, str. 8
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umetnickog dela, odnosno mogucnosti da se istina u njemu razume pojmovnim sredstvima.
Hajdeger i Gadamer to nastoje da prevazidu kritikom apstrakcije estetske svesti®®, uverenja da
se umetnicko delo moze redukovati na estetski privid, na neposredni subjektivni dozivljaj ili
estetsku formu liSenu svega znacenjskog i sadrzinskog, kao §to je to bio slusaj u esteticizmu.
Takvu postavku sre¢emo kod esteti¢ara formalista. Medutim, u delu se uvek nailazi na prethodno
jedinstvo smisla na kome se temelji umetnicki motiv, na jedinstvo forme i znacenja, ¢ak i u
nepredmetnim umetnostima: apstraktnom slikarstvu ili apsolutnoj muzici. Kako ovu situaciju
tumaci Gadamer, ,,da bi pridala znacaj umetnosti estetika mora sebe prevazi¢i i odustati od
»éistote« estetskog.”®® Potrebno je prevaziéi shvatanje umetni¢kog dela kao estetskog
fenomena, jer to sprec¢ava uvid u jedinstveni smisao dela, istinu koja se zbiva u njemu a sa kojom
ima posla svako ko se susre¢e sa umetnickim iskustvom.

Gadamer prosiruje horizont razmatranja iskustva umetnosti na problematiku pitanja o istini
radi zasnivanja filozofske hermeneutike, ¢ime prevazilazi uze polje estetike. U hermeneutici se
radi o razumevanju, saznanju i istini, a kao polaznu ta¢ku on uzima razotkrivanje pitanja o istini
na osnovu iskustva umetnosti. Istina ovde nije estetska, nego istina istorijske egzistencije ljudi do
koje bi trebalo do¢i razumevaju¢im uvidom u nacin bivstvovanja umetnosti. Gadamer se oslanja
na Hegelovu teoriju pojavljivanja istine u umetnosti i umetnosti kao forme saznanja, ¢ime se ova
smesta u perspektivu koja nije svojstvena umetnickom iskustvu zato $to je u osnovi odredena

filozofski:

Treba, stoga, prema lijepom i prema umjetnosti da se dobije jedno stanoviste, koje ne pretenduje na
neposrednost, ve¢ odgovara povijesnoj zbilji covjeka. (Kurziv — M. N.) Pozivanje na neposrednost, na
genijalnost trenutka, na znacaj “doZzivljaja” ne moze opstati pred zahtjevom ljudske egzistencije na
kontinuitet i jedinstvo samorazumijevanja. Iskustvo umjetnosti se ne smije stjerati u neobaveznost
estetske svijesti. Ovaj negativni uvid pozitivno znaci: umjetnost je spoznaja, a iskustvo umjetnickog

djela omogucava da sudjelujemo u ovoj spoznaji.®*®
Ova hegelovski shvacena istorijska istina u umetnosti korespondira i sa shvatanjima kriticke
estetike neomarksizma ¢iji su predstavnici Benjamin, Markuze i Adorno. U hermeneutici je

uloga umetnosti bila odredena afirmativno (jer je delo shvaceno kao jedinstvo smisla do koga se

moze dopreti u razumevanju), a kod neomarksista u kritici ideologije negativno. Ovde se

354 Gadamer, H. G., Istina i metoda, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1978, str. 118 i dalje.
355 1bid, str. 122
3% |bid, str. 127
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zadrzavamo na Adornu. On prihvata tezu o umetnickom delu kao mestu istine i to u vidu teze o
delu koje se ne iscrpljuje samo u estetskoj formi, nego ima drustveni sadrzaj koji je uslovljava.
Adornova ideja nije prevazilazenje estetskog privida, ve¢ obratno — njegovo odrzanje. To je zato
Sto je funkcija umetnosti negacija ideoloSkog privida u koji spadaju razli€iti oblici i proizvodi
ljudskog misljenja 1 delanja koji se manifestuju u kulturi, negacija koju joj omogucava
zatvorenost forme. Razlika izmedu privida u umetnosti i drugih oblika ideoloskog privida je u
tome $to se u prvoj estetski privid formira i prima svesno, dok su ideoloske forme privid koji se
ljudima nesvesno predstavlja kao nesto stvarno, empirijski dato i nesumnjivo. To su, ipak, samo
opredmecene, postvarene apstrakcije. One su ograniCene i neistinite i u svetlu istine bivaju
razoblicene. Medutim, kao aspekt ideoloske svesti filozofija ne moze razumevajuéi da prodre iza
ovog postvarenog sveta da bi saznala njegov smisao. Njena teznja ka opStem saznanju nailazi na
prepreku i nemoguénost da se svet pretvoren u konglomerat stvari (roba) shvati kao smislena
celina. Zbog toga se kretanje misljenja u sferi opsSteg saznanja i pokuSaj da se zahvati onaj
fundamentalni smisao bivstvovanja koji stoji i u osnovi misljenja odvija u stalnim dijalektickim
posredovanjima i nikad do njega ne dospeva, ¢ak ni u umetnickom delu.®®” Privid koji generise
nepravilno stanje sveta moze biti prevladan samo prakticnim ispravljanjem tog Stanja —
nagomilane patnje, nepravde i vladavine — a ne u filozofiji.

Poenta postojanosti privida umetni¢kog dela je u slede¢em: estetski privid ne moze biti
prevladan, to je privid koji ne moze postati niSta drugo osim onoga $to ve¢ jeste. Umetnost nije
puka obmana, kako je to ponegde u svojim dijalozima predstavljao Platon, ve¢ je to nagovestaj
neceg boljeg, boljih moguénosti skrivenih u postoje¢em. Kao privid umetni¢ko delo protestuje
protiv svekolikog ideoloskog privida, zato $to smo privida u delu svesni kao privida, kao neceg
nestvarnog, sto onemogucava da se ovaj privid porekne kao lazan, dok nam se drugi postvareni
oblici svesti u ideoloskom miljeu pojavljuju kao neSto supstancijalno, stvarno i postojano, kao
takve ih prihvatamo, ali bivamo obmanuti da toga nismo ni svesni. Estetski privid je svesno
napravljen kao privid i Adorno tu karakteristiku smatra kljuénom racionalnom komponentom

umetnosti, koja je ujedno i subverzivna prema iracionalnoj spoljasnjosti.

357 Nesto od te aporeti¢nosti naslutio je i Hajdeger u radu o umetni¢kom delu kada primecuje da o tome §ta je
umetnost mozemo zakljuciti samo iz umetni¢kog dela, ali sa druge strane o tome $ta je umetnicko delo mozemo
saznati samo iz sustine umetnosti. (Hajdeger, ,,Jzvor umetnickog dela”, str. 8) Ovakvo kruzno zaklju¢ivanje, koje je
u logici nedopustivo, hermeneuticar Hajdeger tumaci kao ”snagu” i ’svetkovinu” misli, dakle ne kao nesto $to je
nedostatak misljenja, ve¢ kao njegov konstituens, nacin na koji se uvek i u svakom koraku mora misliti. Taj

postupak rasudivanja je jo$ F. Slajermaher (Schleiermacher) prepoznao kao hermeneuticki krug.
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Prema tome, umetni¢ko delo onome ko ga posmatra samo nagovestava srecu, ali je nikad ne
ostvaruje. Gadamer je verovao da hermeneutika moze da dopre do istine i jedinstva smisla koji
povezuje znacenjske segmente u umetnickom delu, ali Adorno smatra da to nije moguce, jer
umetnicko delo to jedinstvo samo obecava svojom formom i izmesta ga u neodredenu buducnost.
U okolnostima smislene i ostvarene ljudske egzistencije umetnost bi bila izlisna. Negativnost sa
kojom delo obecava utopiju proizvod je nepravog stanja istorijske egzistencije ljudi. Sreca koju
najavljuje moze se osetiti samo u momentima otpora koji delo pruza kako odnosima drustvene
stvarnosti u kojoj nastaje, tako i pokuSajima pojmovnog saznanja. Otpor i subverzija izviru iz
autonomne prirode estetskog i odnose se ¢ak vise na to nego na samo pojedinaéno delo.®*®
Mogucénosti istine i srece koje umetnicka dela na negativan nacin sadrze iS¢ezavaju uvek kada
pokusamo da ih shvatimo ili ‘zaustavimo’. Kao §to ¢e se videti u narednom poglavlju, istina dela
nije prozirna za saznanje, ona zahteva interpretaciju ali se ujdeno i skriva od njega. Taj nacin
ponaSanja Adorno ¢e nazvati zagonetnoS¢u, koja se ne moze ukinuti nikakvim teorijskim ili

estetskim sredstvima. Umetnicko delo je zato ,,obecanje srece koja se raspriuje.”>*°

4.3. Uzviseno u Adornovoj estetici negativnosti

U Adornovim predavanjima tokom Sezdesetih godina to teziSte interesovanja u estetici
odnosno filozofiji umetnosti izricitije pocinje da naginje problemima negativnosti, forme,
estetske teorije i obnovi interesovanja za prirodno lepo i uzviSeno koja po mnogo ¢emu ukazuju
na Kanta.*®® Svega deceniju ranije u predavanjima iz estetike 1958/59. Adorno je jo§ uvek bio
pod uticajem Hegelovog shvatanja umetnosti, akcenta na dijalektici sadrzaja istine umetnosti.
Hegelov uticaj sasvim je jasan i u Adornovim refleksijama o muzici, ta¢nije u Filozofiji nove
muzike, na ve¢ pomenutom mestu gde autor preporucuje primenu dijalektiCkog metoda iz
Fenomenologije duha na umetnost, doduse u nesto izmenjenom obliku.

Ako se osvrnemo na kantovske probleme prirodno lepog i uzvisenog, kod Adorna u
Estetskoj teoriji se ove dve esteticke kategorije gotovo stapaju, ali je sasvim upecatljivo, i na to

je u svom tekstu jasno ukazao Vels, da je bas uzviseno (das Erhabene) pojava koja ,,¢ini jezgro i

kod moderne umetnosti.”*®* | Neumerena negativnost” koja se manifestuje u modernoj umetnosti,

3% Adorno, Asthetische Theorie, str. 31; Adorno, Esteticka teorija, str. 47
%9 |bid, str. 205; Isto, str. 233
360 \idi Hohendahl, The Fleeting Promise of Art: Adorno’s Aesthetic Theory Revisited, str. 48-49

361 \Welsch, Asthetisches Denken, str. 122
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njenoj subverziji, otporu protiv nadmoc¢i i vladavine, za Adorna je naslede uzvisenog, a nekada je
istu takvu negativnost obelezavala sama njegova pojava.®®? Satim stavom teorija nove umetnosti
distancira se od lepote 1 lepih umetnosti klasi¢nog doba.

Ako je negacija aktuelne drustvene stvarnosti i oslobadanje od oblika vladavine zadatak koji
Adorno namenjuje umetnosti, onda njegova filozofija umetnosti mora da se odredi u pogledu
esteticke dihotomije lepo/uzviSeno. Morao se ispitati njen odnos prema pojmu uzvisenog.

Vec je tokom debate u 18. veku kategorija uzvisenog (koja opisuje kvalitete beskona¢nog,
velikog, tajanstvenog, mocnog, veliCanstvenog, straSnog) predstavljala protest protiv
neoklasi¢nih nacela harmonije i lepote. Pojam uzviSenog nasleden je od klasicnih autora poput
Longina, koji se ovom temom bavi na primerima govorni$tva i knjizevnosti, a najvecu aktuelnost
je dostigao u estetiCkim raspravama u doba prosvetiteljstva, medu kojima je jedna od
najpoznatijin Berkovo (Burke) Filozofsko istraZivanje o uzvisenom i lepom.>®® Tumacenje
umetnosti kategorijom uzvisenog saglasno je sa negativnom i transcendiraju¢om funkcijom, kao
I sa fragmentarnom, isprekidanom, strukturom estetskog iskustva i tvorevina moderne umetnosti.

Vel§ smatra da u Adornovoj estetici srediSnje mesto ne zauzima niti prirodno, niti umetnicki
lepo, ve¢ uzviseno, da ovaj, ¢ak i kad govori o lepom, zapravo ima u vidu strukturu uzvisenog i
da umetnost u stavu negativnosti ostvaruje funkciju uzvisenosti. Pojam lepote dovodio se u vezu
sa idejom pomirenja, kao da bi umetnost bila u stanju da estetski pomiri objektivne
protivrecnosti 1 da se time izjednaci sa svojim pojmom, a suprotno tome uzviseno se dovodi u
vezu sa idejama neidenti¢nosti, nepomirljivosti, odnosno priznavanja te heterogenosti.*** Ono §to
je po sredi je preobrazaj ideje pomirenja u ideju pravde (Gerechtigkeit). Ovo tumacenje, s jedne
strane, pokazuje smernice estetici kako da razume svoj predmet; ali sa druge, i to je ovde
presudno, izraZava i osobine samog tog predmeta, umetni¢kog dela i njegovog estetskog zakona.

Nasuprot tradicionalnoj estetici, gde preovladuje kategorija lepog, a uzviseno je pretezno
dovodeno u vezu sa dozivljavanjem prirode, moderna umetnost ne¢e da bude lepa: ona je
umetnost uzviSenog. UzviSeno postaje konstituens iskustva umetnosti. Umetnost treba da pruzi
svedoCanstvo onoga Sto je ranije, kao kod Kanta, dovodeno u vezu sa subjektom, tj. naSom

dusevnoséu ,,ukoliko smo u stanju da postanemo svesni svoje nadmoéi nad prirodom %,

362 adorno, Asthetische Theorie, str. 296; Adorno, Esteticka teorija, str. 329
363 Burke, E., A Philosophical Enquiry into the Sublime and Beautiful, New York: Routledge, 2008.
364 \Welsch, Asthetisches Denken, str. 138

365 Kant, Kritika modi sudenja, str. 154
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Medutim, kao i1 druge kategorije u kontekstu savremene estetike, kategorija uzviSenog se ne
moze nepromenjena preuzeti iz tradicije 1 integrisati u NOVU umetnost, ve¢ podleze

transformaciji:

Kroz svoju transplantaciju u umetnost, Kantovo odredenje uzvisenog prevazilazi samo sebe. Prema
njemu, duh iskusava empirijsku nemo¢ prirode naspram svog inteligibilnog, koje je od nje uzeo.
Medutim, dok uzviSeno treba da bude u stanju da se oseti u susretu sa prirodom, dotle priroda, prema
teoriji subjektivne konstitucije, sa svoje strane postaje uzviSena, a samosvest s obzirom na njenu
uzviSenost anticipira neSto od pomirenja sa njom. Priroda, koja viSe nije ugnjetena od strane duha,
oslobada se rdavog sklopa rasta prirode i subjektivne suverenosti. Takva emancipacija bila bi
povratak prirode, a ona, obrnuta slika pukog postojanja, jeste to uzviseno. U crtama vladajuceg, koje
obelezavaju njegovu mo¢ i veli¢inu, ono govori protiv vladavine. %%

Ukoliko se uzviseno shvati kao zakonitost umetnicke forme, ono naposletku prelazi u svoju
suprotnost, u komic¢no, i ponistava univerzalisticku pretenziju pojedinacnog, pretenziju da
postane apsolutno. Preobrazaj uzviSenog u umetnosti upucuje na oslobadanje prirode od
suverenosti subjekta, ali ujedno i subjekta od vlasti prirode u koju se upleo prosveceni um
starijeg 1 novijeg doba, jer ta dva procesa su neodvojiva. Iskustvo uzviSenog prema tome
oslobada 1 Coveka iz sklopa vladavine spoljasnjih sila, jer se ono sada ne pokazuje vise kao
veli¢ina i snaga ¢oveka kao duhovnog bica koje vlada prirodom, nego kao njegova samosvest o
sopstvenoj prirodnosti, $to je sasvim analogno onom promis$ljanju prapovesti svog nastanka od
strane uma. Negacija drusStvene vladavine, koju je umetnost u procesu racionalizacije preuzela na
sebe, upisana je u strukturi uzviSenog kao otpor protiv druStvene nadmo¢i, tj. umetnost
predstavlja nepomireno jedinstvo i protest protiv identi¢nosti samo ako je opredmecena kao
kontrastna struktura uzvisenog.

Tako se odbacuje i teza da su u Adornovom shvatanju umetnost i estetsko iskustvo podrucje
onog ,,najviseg akta uma*, ¢ija sinteticka mo¢ u ideji lepog treba da objedini istinito i dobro,
¢ineéi tako jedinstvo izmedu prirode i obi¢ajnog sveta ljudi. Ova zamisao izraZzena je u jednom
fragmentu rane romantike, gde autor zagovara postajanje filozofskih ideja mitoloSkim, tj. estetski
preobrazaj mehanicizma razuma radi jedinstva obiCajnog sveta, prevladavanja protivrec¢nosti i
ostvarenja slobode. Kod Adorna je, prema argumentu Dijalektike prosvetiteljstva, uprkos istoj
nameri da se preokrene podredenost umetnosti filozofiji, upravo suprotno slucaj: um kao

identi¢nost, po svojoj konstituciji je mitoloski, a zadatak umetnosti je da ga osvesti 0 tom

3686 Adorno, Asthetische Theorie, str. 293; Esteticka teorija, Str. 326-327

169



mitskom karakteru njegovog jedinstva sa prirodom koje uspostavlja sam um. Umetnost ne
postize njihovo pomirenje, jer formu tvorevina moderne umetnosti ¢ini diskontinuitet i
nepomirljivost, buduéi da pri svakom koraku u pravcu identi¢nosti ovu odbacuju, ¢ime ukazuju
na neidenticnu prirodu.

Adorno polazi od protivrecne prirode umetnosti i njenog posredovanog polozaja prema
ustrojstvu druStvene stvarnosti. Rehabilitacijom mimesisa kao ekspresije on s jedne strane otvara
mogucnost za transcendirajucu funkciju umetnosti i njen potencijal za emancipaciju, ali sa druge
radikalizuje unutrasnji paradoks umetnosti, koji u krajnjem rezultatu najavljuje njeno propadanje.
Rezultat je perspektiva odumiranja umetnosti, jer je ona sa otudenjem izgubila svoj raison
d’étre®, ali i preobrazaj motiva pomirenja u motiv priznavanja nepomirljivosti razli¢itog, koji
postaje nova vodeca ideja umetnic¢kih tvorevina pozne moderne i postmoderne.

Adornovo shvatanje umetnosti u kontekstu preoblikovanja ideje prosvecenosti trebalo bi
tumaciti u kljucu izmenjene uloge tradicionalnih estetickih pojmova lepog i uzvisenog i promene
teziSta estetike ili filozofije umetnosti u skladu sa najnovijim razvojem umetnosti i njenih
tehnickih mogucénosti. lako polazi od autonomije i upletenosti umetnosti u proces racionalizacije,
Estetska teorija radi na prevazilaZzenju tradicionalnog pojma umetnosti i u skladu sa tim i sama
biva promenjena u odnosu na moderni pojam filozofske estetike. Samo ako ima strukturu
uzviSenog, umetnost postaje ,,neumerena negativnost, ogoljena 1 ocigledna”, ¢ime radikalizujuci
stanje vladavine postize oslobadanje od njega.

Istina je, medutim, da se ne mozemo u potpunosti odreci ni ideje pomirenja, jer perspektiva
pluralnosti ovu sadrzi. Ako je ideja pomirenja pandan strukturi identi¢nosti, onda je i ona
sastavni deo dijalektike neidenti¢nosti, jer u njoj se momenat identicnosti nije izgubio, ve¢ se
odrzava, samo S$to je posredovan svojim pojedinacnim sadrzajem i sveSéu o neidenti¢nosti sa
stvarima. To je jedna od pouka Adornove koncepcije negativne dijalektike. Sli¢no je i na

estetskom planu umetnickog dela, kao u Beketovom Kraju partije:

Rascep na nepovezano i neidenti¢no je ipak vezan za identi¢nost u pozorisnom komadu, koji se ne
odri¢e tradicionalnog popisa likova. Disocijacija je uopSte i moguéa sam0O U suprotnosti prema

identi¢nosti, ulazeéi u njegov pojam, inace bi ostala ¢isto, nepolemicko i nevino mnostvo.*®®

367 Adorno, Asthetische Theorie, str. 10; Esteticka teorija, Str. 26

368 Adorno, Noten zur Literatur, str. 300
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Ovde bi suvise ostro formulisana dilema izmedu lepog i uzvisenog bila varljiva, jer treba
uzeti u obzir oba ¢lana. Takva razmis$ljanja kroz priu o negativnosti umetnosti esteti¢are S
pravom upucuju na Kantovu teoriju uzviSenog iz treCe Kritike, iako je kod Kanta uzviseno
povezano pre svega sa osec¢anjem veli¢ine duha u vezi sa dozivljajem prirode a ne sa iskustvom
umetnosti. Cak je i Kant naslutio kvalitet negativnosti unutar iskustva uzvisenog i zadovoljstvo
uzvi$eno$éu ¢ak otvoreno nazvao ,negativnim”.%®® Takvo zadovoljstvo dobija na intenzitetu
uprkos tome $to nas estetske predstave koje prosudujemo u isti mah i odbijaju (jer sadrze u sebi
neSto nepravilno, neprikladno ili nasilnicko) 1 privlace (jer pojacavaju osecaj divljenja i
postovanja prema takvom prizoru). Ako taj ambivalentni model negativnosti iskustva uzviSenog
primenimo na Adornovo shvatanje negativnosti moderne umetnosti, dolazimo do zakljucka da
umetni¢ko delo tim viSe izrazava SVOju istinu Sto intenzivnije kod publike proizvodi osecaj
nelagode 1 Soka, umesto harmonije i lepote kojima naginju klasi¢na umetnost i njeno
konceptualno uobli¢enje u estetici. Nova muzika je eklatantan primer tog fenomena.

Sa reaktualizovanjem Kantove pozicije u svojoj poznoj estetici Adorno ne napusta Hegelovu
poziciju, ali njegova shvatanja dobijaju novu dimenziju koja ¢e svoju aktuelnost pokazati i posle
Adorna, kada teziSte estetiCkog razmatranja po¢ne da se pomera od filozofije umetnosti ka teoriji
Culnog opazanja i onoga $to se saznaje i dozivljava na senzitivan nacin. Sa uravnoteZenjem dva
paradigmatska stanoviSta u modernoj estetici korespondira i obnova autonomije umetnosti u
estetici, ne toliko zbog njene aktuelnosti u svetlu nove konjunkture u posleratnoj estetici, koliko
zbog toga Sto je Adorno svedok aktuelnog trenutka avangarde (u tom momentu neoavangarde),
pokazujuci da i sam pripada vremenu istorijskih pokreta avangarde, koje je joS uvek video kao
zive 1 na neki nacin aktuelne. Adornova recepcija razli¢itih elemenata uc¢enja Kanta i Hegela nije
njihova obnova radi njih samih, ve¢ je to bilo sredstvo pomocu koga se dolazi do formulisanja

sopstvenih ideja u estetici ili filozofiji umetnosti.

5. Estetska perspektiva negativnosti umetnosti

5.1. Saznajno—kriticka relevantnost estetskog

U Adornovoj filozofiji umetnosti i, StaviSe, u postmodernoj estetici uopsSte ponovo se
aktualizuje kognitivisticko u¢enje A. Baumgartena iz XVIII veka, koje je u svoje vreme bilo

svojevrsna ,,avangarda” u racionalistickoj filozofiji, 1 njegovo viSeslojno odredenje filozofske

369 Kant, Kritika moci sudenja, str. 136
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estetike, koje nijedno kasnije uéenje u estetici po svome obimu neée uspeti da prevazide.3”°

Tacnije reCeno, Adorno u svojoj estetskoj teoriji bastini odredene uvide estetike doba
prosvecenosti, koji do izrazaja dolaze u kontekstu krize kulture gradanske Evrope u XX veku i
nekolikih pokuSaja njenog spasenja putem iskustva umetnosti. I Adornova filozofija umetnosti
na posredan nacin varira neke temeljne uvide o prirodi filozofske estetike kao nauke culnog
saznanja koja ne samo da to saznanje ima kao svoj predmet ispitivanja, nego i njeni nacini
postupanja u sebi poseduju odgovarajuce karakteristike koje joj tako nesto omogucavaju.

Povezivanje Adorna sa Baumgartenom na prvi pogled moze da bude u najmanju ruku
¢udno. Ipak, pozna moderna i postmoderna reaktuelizacija Baumgartena i njegovih teziSta u
estetici sa jedne strane je bila posledica razvoja filozofske estetike od teorije Culnog saznanja ka
filozofiji umetnosti i nazad ka ucenju o Culnosti, ali sa druge to i nije bilo oc¢ekivano ako se uzme
u obzir opsta tendencija postmoderne estetike za fragmentisanjem i demontazom moderne
sistematske estetike, bilo kao teorije Culnog saznanja, metafizike lepog ili kao filozofije
umetnosti.

Medutim, recepcija kognitivisticke pozicije imala je ovde jedno specifi¢no znacenje: to nije
bilo usvajanje esteti¢kih pojmova u kontekstu neke nove teorije saznanja ili stanovista, nego je
estetika shvacena kao kritika saznanja i, Stavise, kao kritika jednog oblika racionalnosti koji je u
njemu zastupljen. Na takvo pozicionisanje u Adornovim shvatanjima nailazimo ve¢ u habilitaciji
0 Kjerkegoru kao prvom mestu izri¢itog problematizovanja estetskog, a onda i kasnije u
Estetskoj teoriji gde se ovaj koncept javlja u vezi sa istinom umetnosti i njenim odnosom prema
filozofiji. Estetsko iskustvo je postavljeno kao mesto saznanja istine, ali saznanja koje ima

poseban nepojmovan nacin pristupa istoj.

370 pod estetickim kognitivizmom se ovde misli na dve stvari: (i) kognitivizam u uZzem smislu oznacava poziciju
racionalista Baumgartena i njegovih ucenika, kod kojih je estetika shvac¢ena kao nize ucenje o Culnosti i nauka
¢ulnog saznanja, dakle kao bransa teorije saznanja i rekonstrukcija ¢ulnog iskustva kao osobenog nacina saznanja.
Implikacije takvog shvatanja u filozofiji umetnosti su da se i umetnost shvata kao estetski fenomen (pojava koja se
saznaje na ¢ulan nacin) ili kao naroéiti oblik pojavljivanja ili saznanja istine; (ii) u Sirem smislu, kognitivizam
oznacava svako esteticko stanoviste koje umetnost tumaci kao specificnu formu saznanja sveta ili estetski fenomen u
kome se taj svet ogleda, a estetika je ucenje o tom nacinu saznanja. Takvo shvatanje nije prisutno samo kod
nemackih racionalista, nego i u britanskom empirizmu, kod Kanta i prosvetitelja, ali i u novijoj analitickoj estetici,

primera radi, kod americkog esteticara N. Gudmena (Goodman).

172



Svako esteticko promisljanje za Adorna je neodvojivo od problematike teorije saznanja,
odnosno pretpostavka estetickih iskaza uvek je odgovaraju¢a saznajno—teorijska pozicija.3’t
Ipak, ta sprega se moze shvatiti dvojako: najpre kao da gnoseoloska pozicija utemeljuje i
odreduje karakter i pravac esteticke refleksije; sa druge strane ona se moze shvatiti i obratno, iz
perspektive ove druge: tako kao da ta refleksija pod odredenim uslovima predstavlja Kkritiku
sopstvene bazi¢ne saznajno—teorijske pozicije, a da ta kritika istovremeno ne pretpostavlja istu.
Da bi izbegao ovu moguénost, Adorno pribegava interesantnom reSenju, a to je kritika
filozofskog saznanja iz perspektive istine umetnosti, koju filozofija umetnosti mora da
interpretira, odnosno da jezik umetnosti prevede u pojmovni jezik i da ga razume. Pretpostavka
za to je prihvatanje teze da estetsko iskustvo i estetski sudovi koji se obrazuju u sferi Culnosti i
senzitivnih dejstava i afekata u sebi nose nekakvu kognitivnu vrednost, istinitost, smisao ili
razumeti. Takvo shvatanje da se u umetnosti uopste pojavljuje (estetska) istina koja je razlicita
od pojmovne istine filozofije i na¢ina na koji je ova saznaje jeste tekovina Baumgartenovih uvida
o prirodi estetike kao filozofske nauke i njenog predmeta — aisthesisa.

Pojam aisthesis nudi novo podru¢je ne samo za filozofsko ispitivanje, nego i kao oblik
ponasanja, sudenja i delanja, koji nije bio kompatibilan sa tradicionalnim uskim razumevanjem
ljudskih kognitivnih sposobnosti i dejstava. U tom kontekstu, mozemo do¢i do uvida da nam za
ispitivanje ove vrste fenomena nije dovoljna mo¢ prosudivanja putem pojmova kojom se sluzi
logika i sa kojom tradicionalna filozofija poistovecuje svako filozofsko rasudivanje, nego je
neophodna posebna mo¢ sudenja ali 1 kreativnog delanja koje je u to sudenje inkorporisano.
Baumgartenova inovacija bila je to §to je Lajbnicov unutrasnji princip culnog delovanja objasnio
kao sposobnost subjekta i na taj nacin je ,,zahtev estetskog za saznanjem shvatio kao praksu
subjekta.”®> U ovom radu, s obzirom da ta ,praksa” mora pripadati sferi estetskog nacina
predstavljanja i delovanja, takvu praksu shvatamo kao deo razumevanja i u njoj kao pivotalnu

funkciju estetsko kreativno delovanje ¢ulnih sposobnosti.

371 Adorno, ,,Friihe Einleitung”, str. 493; Adorno, ,,Rani uvod”, str. 119

372 Menke, Ch. ,,Das Wirken dunkler Kraft: Baumgarten und Herder”, u: Campe, R., Haverkamp, A., Menke,
Ch. (prir.) Baumgarten—Studien. Zur Genealogie der Asthetik, Berlin: August Verlag, 2014, str. 100
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5.2. Baumgartenova prvobitna ideja

Pocev od estetike doba prosvecenosti estetski diskurs se obrazovao kao samostalna oblast
c¢ovekovog odnosa prema stvarnosti. Baumgartenov vazan doprinos bio je uvid da estetski nacin
sudenja predstavlja oblik saznanja nezavisan od razuma, da ¢uln0 Saznanje ima sopstvene
zakonitosti 1 unutras$nju logiku, kao i da predstavlja novu mogucnost istine. 1pak, u raspravi o
nastanku moderne estetike centralnu ulogu u gornjem smislu igra pojam subjekta, pa od
njegovog odredenja zavisi i nacin na koji ¢e biti shvac¢ena moderna. Taj problem je bio aktuelan i
kod Adorna, za koga svakako mozemo reci da je mislilac moderne i to pozne moderne, pa prema
tome i svedok njene krize i opadanja. Postojanje alternativnih moguénosti istine ujedno je bilo
pogodno tle za artikulisanje novih oblika miSljenja i nove prakse. Estetika od Baumgartena
potencijalno predstavlja jedan fundamentalni model konstituisanja i opravdanja moderne kulture.

Odredujuci estetiku on je, izmedu ostalog, ustanovio i da je to ars analogi rationis, ili

873 %to znaci da je ¢ulno saznanje u svojoj logici i na¢inima

vestina onoga §to je sliéno umu
postupanja slicno umu, 0odnosno da su senzitivni dozivljaji i predstave udeseni po uzoru na visu
mo¢ saznanja, da imaju narocitu racionalnu organizaciju, ali su od razuma i uma kao visih mo¢i
saznanja ipak i razlic¢iti. Takvu izomorfnost dva nadina saznanja on je nagovestio ve¢ u
magistarskoj disertaciji iz 1735. Filozofske meditacije o nekim aspektima pesnickog dela, gde se
pravi razlika izmedu ekstenzivne jasnoce i individualnosti senzitivnih predstava, naspram
intenzivne jasnoce i opstosti logickih pojmova.®’® Senzitivne predstave ovde vise nisu bile
podrucje neistine, kao $to je to bilo za Platona i za mnoge filozofe pre i posle njega, vec je
njihova istinitost posebne vrste, ali je analogna istinitosti pojmova, s obzirom na Kriterijum
jasnoce koji se javlja u oba slucaja. U oba podrucja, estetskom i noetskom, imamo posla sa
posebnim nacinima predstavljanja objektivne stvarnosti i ti nacini su nespojivi.

Culno saznanje ima sopstvenu organizaciju i naroditi oblik savrSenstva (perfectio), kao §to i
njegov predmet — ¢ulno saznatljivi fenomeni — imaju svoje savrSenstvo. Baumgarten te oblike
savr$enstva naziva lepotom (pulchritudo).3”® Cilj estetike je postizanje ovog savrienstva ¢ulnog
saznanja i njegovog predmeta: fenomena koji se saznaju na ¢ulan nac¢in. U nacéinu njihovog
povezivanja ogleda se narocito estetiCko prosudivanje, koga mi danas nazivamo estetskim a koje

ve¢ kod Baumgartena ima sopstvenu istinitost. To nije logicka istina apstraktnog pojma razuma,

373 Baumgarten, Asthetik, str. 11
374 Baumgarten, A., Filozofske meditacije o nekim aspektima pesnickog dela, Begrad: BIGZ, 1985, str. 17

375 Baumgarten, Asthetik, str. 21
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ve¢ istina pojedinacnog fenomena i Baumgarten je naziva ,estetiCkom istinom” (veritas
aesthetica). Znanje je uvek usmereno na ono §to je opSte, a opazanje na pojedina¢no. U nacinu
povezivanja senzitivnih predstava Baumgarten vidi specifi¢nu ,,logiku” prosudivanja kojim treba
da se sluzi esteticar. Odatle mozemo izvesti zakljucak da je i Culno saznanje poseban oblik
racionalnog ponasSanja, a ne polje iracionalnosti i konfuznih opazanja. Takvo ponaSanje je
oli¢eno u sposobnosti kakva je, recimo, ukus , a to je sposobnost da se u fenomenima opazi ono
njihovo savrienstvo.3’® Ukus je, dakle, sposobnost prosudivanja lepog, $to je nasledeno od
Baumgartena i na ovaj na¢in formulisano kod Kanta.

Baumgartenov nacrt estetike izraden je na temelju analize ideje pesnistva. Pesnicko delo je
»savrSen senzitivni govor”, a taj govor je sacinjen upravo od onih senzitivnih predstava i
njihovih veza koje estetika treba da dovede do savrSenstva. U poduhvatu analize pesniStva vec je
sadrzana ideja o analognom statusu estetike i logike, a shodno tome i njihovih predmetnih
oblasti, poezije i filozofije. Medutim, a to je sada klju¢ni momenat, poezija i filozofija su za
Baumgartena dva podrucja saznanja. Njihovo vazenje u pogledu predstavljanja objektivne
stvarnosti sve viSe ¢e se izjednacavati, odnosno saznanje koje predstavlja umetnost dobijace na
tezini, pa ¢e samim tim i za filozofsku refleksiju postajati sve zanimljivija oblast.

U koncepciji estetike jedna od glavnih ideja bila je ta da se stvori osnov za filozofsko
razmatranje umetnosti. To je intencija Baumgartenovih Filozofskih meditacija, ali i kasnije
Estetike, gde je istovremeno jedno od klju¢nih odredenja estetike bilo: ,teorija slobodnih
vestina” (theoria liberalium artium). Takav osnov on je pronasao u grékom terminu aisthesis,
koji prevashodno oznacava opazanje i ¢ulno saznanje. Ve¢ je Baumgarten, sli¢no modernistima i
postmodernistima, estetiku bio zamislio kao kritiku nauke.*”” On je, $taviSe, uprkos jo§ uvek
dominantnoj integrisanosti u objektivisticku metafiziku Lajbnic—Volfove filozofske $kole i njen
logicizam i matematizam, ¢ulno saznanje zamislio kao primarni oblik saznanja sveta, na koji se
kasnije nadovezuju delovanja visih moc¢i saznanja. Estetika i logika, dakle, za njega nisu
divergentni nego komplementarni oblici saznanja istine, iako su im nacini saznanja vodeni
sasvim drugacijom logikom. Ipak, nije izvesno da je to bila i kritika novovekovnog projekta
subjektivisticke metafizike koju je zasnovao Dekart, pre ¢e biti da je Baumgarten izgradio Citav

projekat estetike kao nadgradnju i razradu fundamentalne postavke racionalistickog subjekta,

376 |bid, str. 1095-1096

377 Scheer, B., Einfiihrung in die philosophische Asthetik, Darmstadt: Primus Verlag, 1997, str. 71
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koji je osnov misljenja.>’® O tome govori veé odredenje estetike kao nauke ¢ulnog saznanja i
predstavljanja (scientia sensitive cognoscendi et proponendi) koja se ocigledno vezuje za
subjekta i njegove moci saznanja kao jedinog merodavnog ¢inioca prosudivanja vrednosti onoga
Sto je predmet ove nauke. Tako se moze do¢i do zakljucka da je ve¢ kod Baumgartena utvrden
proces subjektivisanja lepog, koji je tek kod Kanta doSao do punog izrazaja. To znaci da se
kriteriji lepote ne nalaze vise objektivno u stvarima, nego u subjektu i njegovom saznajnom
sklopu. Kada se u estetici govori o umetnickom delu, onda je to delo kao estetski predmet ili
fenomen shvaceno kao objekt, ali objekt za nekog subjekta, jer ono ne moze biti estetski predmet
po sebi nego samo nesto $to je za nas koji ga percipiramo, koji 0 njemu sudimo i pokusavamo da
iznademo normativne standarde za to. Standardi estetskog prosudivanja za Baumgartena su dati
u sferi Culnog saznanja. Takav projekat subjektivisanja u osnovu je prosvetiteljski, §to znaci da je
on u okviru te paradigme odnosa izmedu subjekta i objekta alternativa racionalistiCkom
prosvetiteljstvu, matematiCkom i nau¢nom modelu saznanja. Ta alternativa je tzv. estetsko
prosvetiteljstvo. Baumgartenov projekat subjektivisanja je takav da proizvodi subjekta kroz
procese ,,socijalizacije i kultivisanja.”*"® Estetski subjekt nije apriorna intelektualna, metafizi¢ka
konstrukcija, koja sebe opravdava pred samim sobom, nego je on ucinak procesa socijalizacije i
kulture. Nasuprot nau¢nom, tehni¢kom i administrativno uredenom svetu sa kojim se subjekt
susrece kao sa kompleksom bezli¢nih i opredmecenih institucija, ovde se afirmise ¢ovek kao
senzitivno 1 osecajno bice, ¢ije bivanje u svetu je prozeto neposrednim, zivim odnosom prema
prirodi i drugim ljudima. Estetski subjekt shvata ove objekte i bi¢a u njihovoj pojedinacnosti i
pojedinacnoj egzistenciji, ne kao apstrakcije, a to je sasvim drugacija perspektiva gledanja.
Racionalisticki subjekt samo moze da saznaje svet i sebe, ali estetski i da ga oseca, dozivljava,
pamti, intuira i sl.

Ovakva postavka stvari preneta je u filozofije idealizma, sistemski uobli¢ena i izobraZena
najpre kod Kanta, a onda preko romanti¢ara do Selinga, Hegela i kasnije u platonistickoj
metafizici umetnosti u treé¢oj knjizi Sopenhauerovog kapitalnog dela Svet kao volja i predstava.
U njihovim uéenjima fundamentalna ideja je pretrpela razli¢ite izmene, ali se kognitivisti¢ka
slika u svojim osnovnim postavkamam kao i uverenje da je umetnost nain saznanja i

predstavljanja sveta, implicitno odrzala gotovo do naSeg vremena. Subjektivisticka paradigma

378 Menke, ,,.Das Wirken dunkler Kraft: Baumgarten und Herder”, str. 92-93
379 |bid, str. 93
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filozofije svesti uzdrmana je tek u XX veku, kako u lingvistickoj filozofiji tako 1 kod
postmodernista.

lako je vodena zahtevom za filozofskim razumevanjem umetnosti, estetika kao nauka
¢ulnog saznanja za Baumgartena nije bila samo teorijsko razmatranje umetnosti, ve¢ mnogo sire
od toga: posmatranje svega $to se uopste saznaje na ¢ulan nacin, celokupnog opazljivog sveta.
Umetnicki fenomeni su samo jedan uzi segment te oblasti istrazivanja. Oblast ¢ulnog saznanja i
njena nauka otvorile su za filozofsko posmatranje novu mogucnost istine i njenog saznanja koje
poseduje naro¢itu unutrasnju logiku. Samo postojanje te nove mogucénosti, koja se manifestuje u
estetskom iskustvu i umetnosti i postepeno pocinje da figuriSe kao alternativa matemati¢kom i
prirodno—nau¢nom modelu znanja i poimanja stvarnosti, bilo je dovoljno da se ista ujedno shvati
i kao njihova kritika. To je postao moguci oblik racionalnog ponaSanja i ¢ovekove orijentacije u
svetu, pa i u drustvenom zivotu. On nije spolja uveden kao nesto §to je Coveku inace strano, veé
je Culnost u izvesnom smislu primaran aspekt njegovog bivanja u svetu. Medutim, u evropskoj
filozofskoj, nau¢noj i uopste kulturnoj tradiciji taj aspekt je jos od Aristotela bio skrajnut u
odnosu na logicki na¢in razmisljanja. Baumgarten je bio prvi koji je ovom podrucju eksplicitno
pridao teorijski znacaj i u¢inio ga predmetom filozofskog promisljanja.

Implikacije ovog otkri¢a su bile dalekosezne. Ne samo da je iz polja logi¢ke apstrakcije
izvuceno i istaknuto ono $to je pojedinacno i konkretno u njegovoj raznolikosti, nego je ta oblast
postala merodavna kao mogucénost saznanja, ali potom putem umetnosti i njenog osnovnog
merila — lepote — i kao model za prakti¢no delanje. Aisthesis nam kroz iskustvo umetnosti nudi
sliku sveta koja pruza model za racionalno uredenje ljudskog Zivota, za koga nauc¢na kultura ni
danas nema re$enje. Culnost nije vise podruéje pasivnog odnosa prema spoljasnjem svetu, veé
sadrzi aktivni princip, sposobnosti poput uobrazilje ili imaginacije, pomoc¢u kojih elemente
stvarnog moze da povezuje i predstavlja u skladu sa ,,Jogikom” ¢ulnog saznanja i na nacin koji je
svojstven takvom saznanju.

Adorno prihvata Baumgartenovu ideju o analogiji logickog i estetickog na¢ina saznanja i
prosudivanja. Ona je do njega dospela putem iskustva umetnosti i Adorno je posmatra kroz
prizmu odnosa izmedu umetnosti 1 filozofije. Pomiruju¢i habitus estetskog nacina posmatranja,
razumevanja i delovanja za Adorna je postao oblik moguceg prosvecenja dominantne
racionalnosti u savremenom svetu, a to je svakako nauc¢na i tehnicka. Takav oblik je prisutan u
umetnosti u kojoj su za njega bile sadrzane i sve one zanemarene mogucénosti estetskih dejstava.
Za Baumgartena je estetika bila ne samo alternativa ve¢ i komplement logike, u smislu da je

situirana u sveobuhvatnoj metafizickoj konstrukciji sveta, pa se ne moze re¢i da je ona bila
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ujedno i alternativa tom sveobuhvatnom konceptu ili racionalnoj paradigmi koju je razvijala. Za
Adorna je sli¢no: ,Filozofija i umetnost konvergiraju u njihovom sadrzaju istine. Istina
umetnickog dela, koja se progresivno razvija, nije nista drugo do istina filozofskog pojma.”38°
Umetnost je upucena na stvarnost istine, ali na jedan estetski nacin. Takav oblik posmatranja bio
je sadrzan u dominantnom obliku racionalnosti, samo $to je u njemu bio skriven i potisnut u
obliku mimesisa. Mimesis je tipi¢no estetski nacin ponasanja i mimeticka dejstva u umetnosti
kao Sto su, na primer, ekspresija i podrazavanje, aspekti su iste paradigme kojoj pripada i nau¢na
svest, s tim S§to se manifestuju u razli¢itim oblastima. Kada Adorno kaze da ,,umetnost koriguje

pojmovno saznanje’8!

, onda taj korektiv ne moze da bude neki spolja integrisan element, nego
upravo deo saznanja, ali ako je tako, onda je mimeticki odnos nadgradnja njegovih konstitutivnih
elemenata. Adornov tretman umetnosti i delovanja umetnika u perspektivi odnosa izmedu
subjekta i objekta potvrduje ovu tezu.3% Pretpostavka ove korektivne uloge upravo je gornja teza
da je i umetnost upucena na istinu na koju je upucena i filozofija.

Prema tome, Adorno, kao ni velika vecina njegovih prethodnika i savremenika, ustvari nije
filozof koji sustinski izlazi izvan one esteticke paradigme postavljene kod racionalista. Njegova
razmiSljanja o umetnosti koriste kriticki potencijal sadrzan u umetnosti, mogu¢nost ne samo da
se u filozofiji saznaje i govori nesto o umetnosti, nego da se i u umetnosti, u njenoj artificijelnoj
strukturi, moze na njoj svojstven nacin prezentovati nesto o filozofiji i njenim fundamentalnim
problemima, umesto da se to ¢ini samo iz filozofije, koja imajuci posla sa strukturama misljenja
mahom polaze ra¢un o samoj sebi, umesto o stvari o kojoj ho¢e nesto da kaze. R. Bubner tu
novonastalu situaciju u odnosu izmedu umetnosti i filozofije izrazava stavom da ,,filozofija ne

iskazuje §ta je umetnost, nego bi, §tavise, umetnost trebalo da pokaze $ta je filozofija.”3®

380 Adorno, Asthetische Theorie, str. 197; Esteticka teorija, Str. 225

381 |bid, str. 173; Isto, str. 200

382 Adornovi spisi 0 muzici i delatnosti savremenih kompozitora, odnosa izmedu kompozitora i materijala,

obiluju upotrebom ovih termina. U Estetskoj teoriji postoji ¢ak deo koji nosi naziv ,,Subjekt—objekt” (Ibid, str. 244;
Isto, str. 275) Adorno ne odbacuje ovaj dualni sklop da bi na drugadiji nacin postavio osnov za razmi$ljanje o

umetnosti, ve¢ samo modifikuje odnos izmedu subjekta i objekta.

383 Bubner, Asthetische Erfahrung, str. 11
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IV ADORNOVA REHABILITACIJA ESTETSKOG U KRITICI
KIJERKEGORA

1. Kjerkegor i Adorno

1.1. Mesto Kjerkegora u Adornovoj filozofiji

Jedan od prelomnih momenata u razvoju Adornovog shvatanja umetnosti i genezi estetske
teorije i estetskog momenta razumevanja, od rane kritike muzike do pozne Estetske teorije,
predstavlja njegovo bavljenje Kjerkegorovom filozofijom. Kjerkegor je, uz rame Sopenhaueru,
Marksu i Niceu, jedan od modernih filozofa koji su na njega izvrsili veliki uticaj. Adornova
recepcija njegovih ideja nije bila toliko vidljiva na povrsini koliko u slojevima njegovog
misljenja, gde se mnogostruko prepli¢e sa drugim uticajima iz filozofske tradicije. Adorno se i
sam tokom ranih frankfurtskih godina i intenzivnog bavljenja muzikom zanimao za ideju
,»estetskog nacina Zivljenja” ili estetske egzistencije, koja se bez sumnje mogla dovesti u vezu sa
Kjerkegorovim ¢uvenim ucenjem o stadijumima na zivotnom putu, u kojima je, doduse, estetsko
bilo stavljeno na najnizi stupan;j.

Momenat estetskog ponasanja i nacina videnja stvari je ono Sto povezuje dvojicu filozofa i u

prilog tome kod jednog Adornovog biografa nailazimo na sledec¢e zapazanje:

Adorno je za Kjerkegora mislio da je istaknuti filozof estetskog. Njegovu filozofiju on je koristio kao
pokri¢e da bi u konkretnijem obliku razvio sopstvene ideje o umetnosti. Adorna je fascinirao
Kjerkegorov prefinjeni literarni stil sa ironi¢nim obrtima fraze, Sto je Kjerkegor zvao ,.estetskim
pisanjem”. Adorno se i nezavisno bavio idejom estetske egzistencije, na¢inom zivota koji je
Kjerkegor smislio za sebe kao model suprotstavljen na¢inu Zivota sitne burZoazije kao i kolektivnom
zivotu masa, model koga je ¢ak i on imao poteSkoca da odrzi. Medutim, ono za §ta je Adorno mogao
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da se uhvati bile su Kjerkegorove ideje o jastvu kao fundamentalnoj strukturi modernog subjekta,

antisistemske tendencije u njegovom misljenju i Kjerkegorova sklonost paradoksu.3*

Prema tome, Adornov odabir Kjerkegora kao modela za kritiku idealizma nije bio slucajan 1
nepovezan sa njegovim vlastitim nastojanjima u filozofiji. Medutim, Adornovi spisi posveéeni
Kjerkegoru nisu brojni. Najmerodavniji je habilitacioni rad, objavljen pre vise od osamdeset
godina.® O sadrzaju te studije ¢e u nastavku biti re¢i. To je ujedno bio Adrrnov prvi objavljeni
filozofski rad, a drugi pokusaj habilitacije pod mentorstvom teologa Paula Tiliha (Tillich), nakon
prvog neuspesSnog pokusaja nekoliko godina ranije kod neokantovca Kornelijusa (Cornelius).
Ovaj po mnogo ¢emu ezoterian i teSko razumljiv spis se moze smatrati najznacajnijim radom
koji je Adorno napisao o ovoj temi, a koju je kasnije uvek promisljao na misaonoj platformi
postavljenoj u habilitaciji.

Namera i domet ove studije bili su $iri od obicne istorijsko—filozofske orijentacije u
posthegelovskoj misaonoj konstelaciji: Adorno ne samo da je Kjerkegora predstavio na jedan
nekonvencionalan nacin, ve¢ je na pozornici ovog ucenja i njegove kritike artikulisao vlastite
ideje, posebno ideju da se iz estetske sfere i na estetski nacin moze artikulisati kritika filozofije.
Isto tako, Adornov motiv je po svemu sudeci bio i da spase estetsko iskustvo od svih koji su u to
vreme odlucujucu prednost davali nauci, religiji i filozofiji, u odnosu na koje je estetsko dejstvo
delovalo inferiorno.3®® U tumacenju Kjerkegora u svom prvom radu o ovom filozofu Adornova
strategija bila je da pokaze da je upravo ovo carstvo estetskog teziste Kjerkegorove filozofije.
Pretpostavka toga je jo§ jedna fundamentalna zamisao koju je moguce sresti i U nekim drugim
Adornovim radovima posvecenim umetnosti, posebno muzici, a to je ideja da se i estetsko

ISKUStvo moze smatrati oblasc¢u u kojoj se istina moze manifestovati. ,,Svaki estetski oblik ide ka

384 Miiller-Doohm, Adorno. A Biography, str. 123

385 Adornov habilitacioni rad o Kjerkegoru objavljen je 1933. pod naslovom ,,Konstrukcija estetskog kod
Kjerkegora” (Die Konstruktion des Asthetischen bei Kierkegaard, u izdanju: J. C. B. Mohr). Drugo izdanje pojavilo
se 1962, a treée 1966. godine. U jo$ dva ogleda Kjerkegor je direktno bio predmet Adornovih razmatranja: prvi put
u njujorskom izdanju Casopisa za socijalno istraZivanje pod naslovom ,,O Kjerkegorovom uéenju o ljubavi”.
(Adorno, Th. W.: ,,On Kierkegaard’s Doctrine of Love”, Studies on Philosophy and Social Science, br. 8 (1939-40),
str. 413-429.) Nakon toga, sredinom Sezdesetih godina, on se u govoru pod naslovom ,Kjerkegor jo§ jednom”
povodom obelezavanja sto pedeset godina od rodenja danskog filozofa, ponovo osvrnuo na nekoliko motiva iz
njegovih poznih dela, odnos prema idealizmu, uticaj na filozofiju i teologiju i na polemiku protiv institucija

hriséanske religije u Danskoj onoga vremena.

386 Jay, Adorno, str. 76
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istini i nestaje u njenom horizontu.”®®” U tom slu¢aju, na estetski na¢in manifestovana istina je
nesto Sto je fundamentalno razli¢ito od naucne istine i kao takva je pogodna kao alternativa i
ujedno uporiste za kritiku ove potonje. Takav pravac estetskog iskustva u pokusaju da zahvati
stvarnost istine Adorno ¢e shvatiti kao nemogug, ali istovremeno kao nuzan zadatak, $to bi bio
jedan spoj opre¢nih teznji i dijalekticki zaplet. Ni misao o estetskom iskustvu kao mestu istine i
kritike nije bila nova i na neki nacin ju je izrazio ve¢ Hegel u svojim razmis$ljanjima o umetnosti,
ali i pre njega ve¢ pomenuti Baumgarten.

Ispostavice se kao taéno ono $to je u recenziji ovog rada 1933. predvideo Valter Benjamin,
naime da su kljune ideje Adornove kasnije filozofije u klici sadrzane ve¢ u studiji o
Kjerkegoru.®®® Kjerkegora i Adorna povezuje vise od sli¢nosti u misljenju, koja dovoljno
pazljivom c¢itaocu ne moze da promakne: obojica su mislioci paradoksa 1 to u jednom estetskom
smislu, dakle, ¢ija prevashodna briga nije opste i orijentacija U njemu kao $to je to bilo u
Hegelovom slucaju, ve¢ ono §to je pojedinacno, konkretna Covekova egzistencija, sSituacija
bezizlazne otudenosti individuuma u modernom drustvu i paradoksalnost takvog polozaja. U
kritici Kjerkegora umetnost je samo implicitno tema Adornovih razmisljanja, jer se tu ponovnim
promisljanjem koncepta estetskog i rasprava o umetnosti posredno aktualizuje i ¢ini relevantnom
za filozofiju, jer najtipi¢nije mesto estetskog na¢ina ponaSanja i videnja nije niSta drugo nego

umetnost.

1.2. Zadatak filozofske interpretacije Kjerkegora

Meta Adornove kritike Kjerkegora je dvostruka: 1. Hegel i filozofski idealizam u onom
smislu koji smo ranije oznacili kao uzi, a koji je u marksistickim krugovima vazio kao eklatantan
primer gradanske (burzoaske) filozofije; 2. savremena ontologija, tj. Hajdegerova egzistencijalna
ontologija, koja je bila aktuelna u filozofskim raspravama, poticala je i iz Kjerkegorovog ucenja
0 egzistenciji, a kao jedan oblik metafizickog ucenja mogla se svrstati pod idealisti¢ko stanoviste
u Sirem smislu reci. Pravi kontekst ovih kritickih razmatranja je filozofija istorije, odnosno
preokretanje afirmativne teleoloSke matrice u shvatanju istorije ili teze da je istorija univerzalni

napredak u nekom obliku racionalnosti, koju olicava i Hegelovo shvatanje, u tzv. negativnu

37 Adorno, Th. W., Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, u: Gesammelte Schriften 2, Frankfurt/M:
Suhrkamp, 1979, str. 199

388 Benjamin, W. ,Kierkegaard. Das Ende des philosophischen Idealismus”, u: Gesammelte Schriften III,
Frankfurt/M: Suhrkamp, 1991, str. 383
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univerzalnu istoriju®®: njen cilj nije konstrukcija istorijskog progresa kao linearnog kontinuuma
polaze¢i od nekog zamisljenog neistorijskog pocetka, nego preokretanje tog gledista i kritika
istorije sa stanovista sadasnjosti i onoga u Sta se istorijska dinamika pretvorila u kulturnom
miljeu gradanskog sveta, a to je mrtva i opredmecena ,,priroda” stvorena od strane ljudi koja
ujedno njima i vlada. Adorno zastupa dijalekticko glediste prema kome je istorijsko zbivanje
potrebno posmatrati kao prozimanje kontinuiteta i diskontinuiteta, kao stanje permanentne
katastrofe.®® U takvom shvatanju dolazi do ouvanja svega §to je istorijski pojedinacno i
fragmentarno, a $to bi se u Adornovom smislu nazvalo neidenti¢nim.

Takve grupe fenomena i individualni elementi u koje se raspalo istorijsko jedinstvo nisu
mogli da budu integrisani pod okrilje svetskog duha kao kod Hegela. U sferi saznanja stanje
katastrofe i fragmentisanosti sveta ogledalo se u tumacenju putem uspostavljanja konstelacija.
Do interpretacije gradanske kulture, koja je bila nadgradnja takvog stanja, moglo se do¢i i putem
filozofije, ta¢nije kritikom filozofije koja je bila olicenje gradanskog druStva i njegovih
afirmativnih i negativnih pogleda na svet, a u koju je spadao i Kjerkegor. Model za takvo
tumacenje za Adorna su bile estetske figure Kjergkegorove filozofije, kao §to je slika enterijera,
koje su bile pogodno sredstvo kritike opredmecenih struktura i pojmovnih konstrukcija filozofije

subjektivnosti.

1.3. Kritika ontologije

Habilitaciona studija je Adornova kritika ontoloskih pozicija i preformulisanje ontoloske
problematike iz diskusija u krugovima tadasnje fenomenologije i egzistencijalizma. On je
ontolosSka ucenja egzistencijalista u nacelu smatrao materijalistickim, ali, kao i Kjerkegorovo,
,burzoaskim” verzijama materijalizma, s tim da je Kjerkegorov materijalizam bio alternativa
starom Marksovom, dok je ovaj noviji bio konkurencija materijalizmu kriticke teorije drustva,
koja je u to vreme jo$ uvek bila, takore¢i, in statu nascendi.®*

Adornova polazna ideja je interpretacija Kjerkegorove filozofije kao filozofije poznog

idealizma, uprkos njegovom samorazumevanju kao protivnika i kritiCara Hegelove objektivne

ontologije i spekulativne idealisti¢ke pozicije uopste. U svom argumentu Adorno pokazuje da se

389 Adorno, Zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit, str. 134
3% Adorno, Zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit, str. 135

%91 Rose, The Melancholy Science. An Introduction to the Thought of Theodor W. Adorno, str. 62; Buck—Morss,
The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the Frankfurt Institute, str. 114
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u Kjerkegorovom ucenju odvija imanentna dijalektika koje ni sam nije svestan, a koja njegovo
shvatanje egzistencije preokrece upravo u ono ¢ega ovaj nastoji da se oslobodi: u jednu vrstu
ontologije subjektivnosti, u kojoj se paradoksalno dovodi do krajnosti i dezintegriSe filozofski
idealizam 1 individualizam gradanske epohe. Kao u alegorijskom posmatranju sveta koji dobija
na znacaju isklju¢ivo u momentima njegove propasti, Adorno smatra da tek u poznom stadijumu
idealizma postaje Citljiva prava istorijska istina ove filozofije, pa samim tim i1 Kjerkegorove. Ona
je duhovni izraz drustvenih odnosa u gradanskom svetu devetnaestog veka, pa su, prema tome,
njene unutrasnje protivrecnosti samo refleks drustvenih antagonizama i ne mogu biti razreSene ni
u jednoj filozofiji tog doba, jer je svaka u svojoj misaonoj zatvorenosti bila uslovljena aktuelnim
drustvenim stanjem otudenja. Te istine njeni savremenici nisu bili svesni, kao ni sam Kjerkegor.
Drugi momenat je desifrovanje istorijske istine idealisticke filozofije. U njoj Adorno
postupa u skladu sa metodom kritike ideologije, Sto, uprkos uobi¢ajenom razumevanju, ipak nije
bila novina u njegovim dotad jos uvek malobrojnim filozofskim spisima.®®? Kao uporiste kritike i
ujedno alternativu obliku saznanja kojim filozofija pristupa pitanju o istini egzistencije, Adorno
na primeru Kjerkegorovog ucenja reaktualizuje kategoriju estetskog i njen status u saznanju.
Pojam estetskog se se ovde prvi put eksplicitno javlja u Adornovoj filozofiji, da bi se nakon toga
ponovo pojavio tek u njegovoj poznoj filozofiji, gde ¢e na tragu zapaZanja u spisu o Kjerkegoru
imati vaznu ulogu u formulisanju kritike racionalnosti, ali i estetskog diskursa kao jednog
zasebnog oblika racionalnog ponasanja. | ne samo da Adorno pred svog Citaoca iznosi jednu
drugaciju interpretaciju Kjerkegorove filozofije na temelju estetskog, ve¢ je i sam habilitacioni
spis primer Adornovog estetskog nacina pisanja i misljenja, po ¢emu ¢e on kasnije postati mnogo

poznatiji i na izvestan nacin je srodan upravo Kjerkegoru.

2. ldeja u¢enja o egzistenciji kod Kjerkegora

2.1. Kritika Hegelove filozofije

Da bismo shvatili Adornovo razumevanje Kjerkegora moramo se ukratko osvrnuti i na ovog
drugog, na njegov odnos prema Hegelu i idealizmu, ali uopste i odnos koji su Kjerkegorovi
savremenici imali prema istom. Istorija filozofije prve polovine XIX veka uc¢i da se

Kjerkegorova misao razvila u kritici Hegelove filozofije od strane tzv. levih hegelovaca, kojima

392 Hullot-Kentor, R., Things Beyond Resemblance: on Theodor W. Adorno, New York: Columbia University
Press, 2006, str. 85
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je on po svojoj intelektualnoj orijentaciji i pripadao. Ova kritika, u vidu protesta protiv duha
vremena i Hegelove filozofije kao njegovog najrazvijenijeg misaonog izraza, korespondirala je
sa kritikama koje su ovome uputili i drugi predstavnici tog radikalnog talasa: Fojerbah, Marks,
Stirner i dr. U tom smislu je umesno istaéi paralele izmedu Kjerkegorove ideje usamljenog
individuuma, cija egzistencija treba da odredi samu sebe, Marksove ideje ¢oveka kao ,,rodnog
bi¢a”, Stirnerove koncepcije Jedinog i njegove svojine, Bauerove individualistike pozicije
,samobitka”, na §ta nam u svojoj poznatoj studiji o ovoj temi ukazuje Karl Levit.>*® Sva ova
uCenja sa kritikom Hegelove filozofije oznafavaju zavrSetak jedne znacajne faze duhovno-
istorijskog razvoja, a zahtevom za njenim prevladavanjem isti¢u potrebu za novom kulturnom i
idejno—politickom organizacijom sveta.

Posmatrana iz drugacijeg ugla, levohegelovska misaona kretanja su se, uprkos naizgled
radikalnom preokretanju polazista u odnosu na spekulativnu filozofiju, mogla shvatiti i kao njen
produzetak. Njihovu metafizi¢ku prirodu prvi je prepoznao i kritikovao Marks u ¢uvenoj XI tezi
0 Fojerbahu, koja od filozofije vise ne trazi samo interpretaciju sveta, koju su i levohegelovci
preduzimali u svojim teorijskim naporima, ve¢ prakti¢nu izmenu socijalnih prilika gradanskog
sveta, koje uslovljavaju kako tadasnju idealisticku tako i materijalisticku metafiziku. Hegelova
filozofija je bila ne samo najvisi domet spekulacije, ve¢ i misaono srediste u ¢ijoj sveobuhvatnoj
metafizi€koj konstrukciji su unapred bile postavljene 1 sve mogucnosti misljenja, pa i one kod
levih hegelovaca. Na ovoj liniji argumentacije bi trebalo traziti i uporiSte Adornove teze sa
kojom on imanentnom kritikom razotkriva Kjerkegora kao poznog idealistu, ali posredstvom
ovoga kritikuje 1 filozofiju identi¢nosti. Isto tako, tesko je oteti se utisku da je Adorno u svojoj
kritici upravo na liniji onog Marksovog prigovora, jer u osnovi Kjerkegorovih teorijskih
nastojanja za promisljanjem ljudske egzistencije, jednom vrstom alegorijskog tumacenja otkriva
istorijsku stvarnost gradanskog drustva.

Sa kojim zamerkama i kakvom teorijskom alternativom sam Kjerkegor uopste istupa protiv
Hegela? Osnovnu ideju njegove filozofije ovde iznosimo samo u gruboj, sazetoj formi, s
obzirom na glavne aspekte koje tematizuje i Adorno.

Prigovori upuceni Hegelu bili su usmereni protiv spekulativnog reSenja problema odnosa
izmedu uma i stvarnosti, koje je podrazumevalo njihovo pomirenje u sferi misljenja. U tom

duhu, Hegel u Nauci logike odreduje stvarnost kao ,jedinstvo sustine i egzistencije.”3%

393 Lowith, K., Od Hegela do Nietzschea, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1988, str. 117
394 Hegel, G. V. F., Nauka logike 11, Beograd: BIGZ, 1991, str. 141
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Kjerkegoru je bio neprihvatljiv stav da se stvarnost bez ostatka moze pojmiti umom, ali glavni

problem u toj postavci bilo je Hegelovo izjednacavanje sustine i egzistencije. Hegelovo

stanoviste je bilo esencijalisti¢ko®®, a to je uéenje o ideji kao opstosti koja se razvija u domenu

misli 1 potpuno natkriljuje Coveka kao pojedinacno, konkretno, ¢ulno i kona¢no bice. Posto

polazi od sustine, on je bio prinuden da ovoj prilagodi i egzistenciju, tako da tu ne moze biti reci
2,396

o stvarnoj, ve¢ samo opstoj, ,,pojmovnoj egzistenciji”>*°, iz koje je kao nesto kontingentno i

prolazno isklju€ena ziva egzistencija ¢oveka, individuuma.

2.2. Eozistencija kao stvarnost individualne unutrasnjosti

Kjerkegor napusta ovo misljenje i okrece se protiv idealisticke ontologije i logike, koje su
oblici objektivnog znanja, priklanjaju¢i se njegovoj suprotnosti; egzistencija postaje jedini

prioritet, dok je essentia ostavljena u drugom planu kao nesto izvedeno:

Svako sustinsko znanje tice se egzistencije, ili, samo takvo znanje koje ima sustinski odnos prema
egzistenciji je sustinsko, esencijalno znanje. ... Medutim, to da se sustinsko znanje sustinski odnosi
na egzistenciju ne oznaCava apstraktni identitet pomenut iznad, izmedu misljenja i bica, niti to
objektivno znaci da znanje odgovara necemu §to je tamo kao njegov predmet. To znaci da se znanje
odnosi prema onome ko saznaje, ko je sustinski neko postojeci i da se iz tog razloga svako sustinsko
znanje sustinski odnosi na egzistenciju i egzistiranje.>*’

Kjerkegor termin egzistencija nije zamislio kao ontolosku kategoriju jastva, ve¢ uvek kao
konkretnu individualnu egzistenciju, stvarnost egzistirajuceg coveka, pri ¢emu je individualnost
za tu stvarnost odredujuca, a nije u njoj neSto slucajno. Individuum egzistira, on jeste
egzistencija. Egzistencija se ne moze odrediti nikakvim spoljaSnjim pojmovnim konstruktom,
niti za ¢oveka moze postati objekt, predmet nau¢nog ili filozofskog objasnjenja. Naucna istina je
pojmovna, objektivna, a istina egzistencije je pojedinacna, subjektivna, individuum je moZze
pronaci samo u sebi, egzistirajuci, ali je nikada ne moze saznati kao objekt, prisvojiti kao nesto

od sebe razli¢ito. U tom smislu Kjerkegor i iznosi znamenitu tvrdnju da je subjektivnost istina.3%

3% U ovom kontekstu ,esencija” (essentia) nedega kazuje Sta to neSto jeste, dok ,.egzistencija” (existentia)
izraZzava da nesto jeste; u prvom slucaju re¢ je o univerzalnoj, a u drugom o pojedinacnoj, kontingentnoj prirodi, za

koju je merodavno samo pitanje da li ona postoji ili ne, umesto da se trazi njeno objasnjenje.
3% swith, Od Hegela do Nietzschea, str. 154

397 Kierkegaard, S., Concluding Unscientific Postscript to the Philosophical Crumbs, Cambridge: Cambridge
University Press, 2009, str. 166

398 |pid, str. 159
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Stvarnost individuuma nije nista drugo do stvarnost njegove izolovane unutrasnjosti. Za to
Kjerkegor koristi termin ,,Inderlighed”, koji oznacava intimnost, unutra$njost, unutrasnji duSevni
zivot 1 poboznost. To je sasvim li¢na sfera unutrasnjeg iskustva subjektivnosti, izolovana od
spoljasnjih uticaja, u kojoj se individuum ne utapa u opsti, svetsko—istorijski tok, vec je okrenut
samom sebi i bogu. U toj dimenziji on iskusava svoje moguénosti i to iskustvo mu se manifestuje
kao osecanje, strast, a ne u obliku pojma o tim duSevnim procesima ili dejstvima. Ipak,
izolovanjem egzistencije i o€uvanjem jaza izmedu konkretnog individuuma i objektivno opsteg
Kjerkegor do krajnosti dovodi njenu paradoksalnu situaciju, bi¢e u stalnoj teznji za beskona¢nim,
za transcendencijom. lako je istina spolja, individuum moze da je trazi samo u nikad zavrSenom
prisvajanju sopstvene unutrasnjosti i upoznavanju samog sebe. Taj proces opisuje kretanje
egzistencije. Kjerkegor dopusta mogucnosti da on transcendira svoju zatvorenu privatnu sferu i
da iz vremenitosti i konac¢nosti stupi u odnos prema ve¢nom i beskonacnom, prema apsolutnom.
Individuum takve moguénosti sti¢e sa slobodom i preuzimanjem odgovornosti za odluke za ili
protiv, sa ishodom Kkoji mu unapred nije poznat, ali odluke koje ¢e sam donositi.

Dinamiku unutras$njosti opisuje ,,dijalektika egzistencije ”, skokovito kretanje koje sprovodi
individuum izmedu razlicitih ,,stadijuma na zivotnom putu” ili ,,sfera egzistencije”. Tri su takve
sfere: estetska, eticka i religiozna i1 one asociraju na poznate trijade u Hegelovom sistemu;
medutim, to su ovde tri nafina zivljenja, medu kojima su smeStene dve grani¢ne oblasti ili
,konfinije”: izmedu estetske i eticke sfere — ironija; izmedu eticke i religiozne — humor.>*®® Prema
tome, temin egzistencija se ne odnosi na ¢ovekovu fakticku egzistenciju u postojecoj drustvenoj i
fizickoj stvarnosti, nego na nacin i pravac u kojem se pojedinacna individua duhovno razvija
tokom Zivota. Prelaz iz jednog u drugi stadijum se ne moZze izvrs$iti dijalektickim posredovanjima
koja bi ova stajaliSta ukinula kao apstraktne jednostranosti i prevazisla u viSem jedinstvu
obuhvatnije pojmovne istine, nego samo egzistencijalnim ¢inom ,,skoka”, a skok je individualni
¢in 1 rezultat slobodne odluke za ovo ili ono. Takvu dijalektiku Kjerkegor je zvao
,kvalitativnom”, da bi je razlikovao od Hegelove spekulativne i ,,kvantitativne”; ona je odlika
apsurdnosti usred koje egzistira individuum, a koju karakteriSu strah, ocajanje, strepnja i
melanholija. Ona opisuje njegov duhovni razvoj i prolazak kroz stadijume na zivotnom putu ¢iji
najvisi stupanj je religiozni zivot. Centar religiozne egzistencije je Bog, a sre¢a individuuma
sastoji se samo u njegovom ,apsolutnom odnosu prema apsolutu” i relativnom odnosu prema

svemu drugom, jer ulaskom u religioznu sferu ¢ovek napusta zaokupljenost zivotom u vremenu

39 bid, str. 420-421
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da bi pronaSao ono §to je vecno. U toj dimenziji javlja se apsurd, tacka u kojoj ljudsko saznanje
postaje neupotrebljivo i neophodno je prepustiti se veri.

Nakon ove grube skice opste postavke ucenja o egzistenciji, u naredna dva odeljka ¢e teziste
razmatranja biti na Adornovoj kritici ovog ufenja u njegovim osnovnim aspektima, sa ciljem

eksplikacije kategorije estetskog.

3. Ontologija unutrasnjosti i zagonetka egzistencije

Vec poznati stav o subjektivnosti kao istini koji Kjerkegor iznosi u Zakljucnom nenaucnom
postskriptumu, u izvesnom smislu potvduje njegov kontinuitet sa filozofijama idealizma i
njihovim osnovnim principom da je slobodni, misle¢i i delatni subjekt nosilac svekolike

» pa

ga mozemo smatrati nastavljacem idealisticke tradicije, doduse, u nesto izmenjenom obliku.

stvarnosti. Kao i kod idealista, to osnovno polaziste dominira i Kjerkegorovim shvatanjima“®

Stavise, Kjerkegorova shvatanja Adorno posmatra kao neku vrstu ,nominalistitkog ili
psihologkog i teoloskog preoblikovanja, preformulisanja Fihteove filozofije.””*%

Ipak, kao $to smo iznad videli, subjektivnost ovde nije shva¢ena kao apstraktna identi¢nost,
kao fihteovsko Ja=Ja, koje proizvodi sebe i svet stvari, nego pojedinacna ljudska egzistencija,
okrenuta sebi i1 zatvorena u privatnu sferu i oslobodena od postvarenog sveta: ona predstavlja
¢istu imanentnost, a ovo drugo podrucje za subjekta nedokucive transcendencije. Kjerkegorovoj
postavci problema odgovara figura otudenja i to otudenja koje se u filozofiji nazivalo otudenjem
subjekta i objekta. Adornovo stanoviste je da kriticka interpretacija Kjerkegora upravo to stanje
stvari i otudeni odnos realnosti subjekta i objekta mora da uzme kao polaznu tacku.*%?

Subjekt 1 objekt ovde nisu zamisljeni kao nepromenljive kategorije, ve¢ imaju svoju
istorijsku genezu, §to znaci da je njihov odnos i1 nastanak uslovljen stvarnim druStvenim
prilikama. Adorno tu situaciju i posmatra u svetlu marksisticke teorije otudenja, u kojoj se ovaj

pojam javlja u vezi sa pojmovima racionalizacije i postvarenja, dakle kao sklop koji otuduje

coveka od sveta stvari, kao stvarnost postvarenih odnosa i roba, ali i postvarenih oblika svesti.

40 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 42
401 Adorno, Th. W., Ontologie und Dialektik, Berlin: Suhrkamp, 2002, str. 178

402 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 42
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3.1. Unutrasnjost bez objekta

Slican model Adorno primenjuje kod Kjerkegora: u njegovoj filozofiji subjekt koji saznaje
»he moze da dosegne njegov objektivni korelat niSta viSe nego Sto su u drustvu u kojem
preovladuje razmenska vrednost stvari »neposredno« dostupne ljudima.”*® Kjerkegor porice
smisao objektivnom svetu stvari u korist subjektove unutrasnjosti, sveta njegovog unutrasnjeg
iskustva u koje se povlaci. Neprozirna spoljasSnja stvarnost otudenih objekata postaje potpuno
ravnodusna i liSena smisla. Ona nije produkt spontane i autonomne subjektivnosti kao §to bi to

bio slu¢aj u transcendentalnom idealizmu:

On (Kjerkegor — M. N.) niti je filozof identi¢nosti, niti priznaje pozitivno bi¢e koje transcendira
svest. Svet stvari za njega nije ni svojstvo subjekta, niti je od njega nezavisan. Stavise: ispusten je.
On subjektu pruza samo »povod« za delanje, goli otpor ¢inu vere. U sebi on ostaje slu¢ajan i sasvim
neodreden. UceS¢e u »smislu« mu ne pripada. Kod Kjerkegora ima tako malo subjekt-objekta u
Hegelovom smislu, kao i datih objekata; postoji samo izolovana subjektivnost okruzena tamnom
drugoséu. 04
Medutim, okretanje ka ovoj ,,unutras$njosti bez objekta” (objektlose Innerlichkeit), uto¢istu
subjektivnosti pod pritiskom objektivnog sveta, ne pomaze da se ukloni otudeni predmetni svet i
njegova objektivna istorija, kao Sto bi hteo Kjerkegor, jer se sada ,,izgubljeni” objekti spoljasnje
stvarnosti premestaju u subjekta i u njegovom unutrasnjem svetu reprodukuju, pojavljuju u vidu
slika unutrasnjosti, kao privid opredmeéene prirode. Njena svojina postaju i ona objektivna
istorija i u njoj prisutno kretanje: prva, kroz Kjerkegorov pojam istorije individuuma?®®, odnosno
unutradnje istorije li¢nosti u kojoj preovladuje istorijska objektivnost;*® sa druge strane,
dijalektika je takode subjektivisana i u njegovoj filozofiji opet shvacena intelektualisticki, kao
kretanje pojedinacne ljudske svesti kroz protivreénosti.*’” S obzirom da opisuje dinamiku &iste
unutraSnjosti to je dijalektika bez objekta. PoSto individuum ne moZe da ga pronade u
spoljasnjem svetu, on ,,smisao” mora da trazi polaze¢i od sebe i1 u sebi. Dijalektika opisuje

upravo ovo paradoksalno kretanje subjektivnosti.

403 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 59

404 |bid, str. 45

405 Kjerkegor, S., Pojam strepnje, Beograd: Srpska knjiZevna zadruga, 1970, str. 26
406 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 52

407 1pid, str. 48
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Kod Kjerkegora individuum koji je sposoban da pravi samostalan i slobodan izbor poseduje
autonomiju sli¢nu onoj koju je subjektu pripisivala idealisticka teorijska i prakti¢na filozofija, a
Sto je isto tako podrazumevala i teorija gradanskog individualizma. Ipak, ova samoodredujuca
duhovna priroda, liSena materijalne spoljasnjosti, ostaje isto tako apstraktna, liSena i svoje Zive,
telesne prirode. Kjerkegor se ukidanjem spoljasnjeg predmetnog sveta ujedno odrekao i one
konkretne egzistencije koju u osnovi zeli da sacuva kritikujuéi svoje prethodnike; drugim recima,
individuum je, okrecuci se sopstvenoj unutrasnjosti, istovremeno zZrtvovao svoju zivu prirodu,
skokom u realnost mitske duhovnosti i potcinjenosti bogu. Objektivna ontologija okrenuta je

prema unutra$njosti i ispunjava je slikama opredmecene stvarnosti. Adornov zakljucak je da

Kjerkegor nije »prevladao« Hegelov sistem identi¢nosti; kod njega je Hegel izokrenut prema unutra,
a Kjerkegor doseze realnost najvise tamo gde se drzi Hegelove istorijske dijalektike. Ustvari, on je i
sam koncipira ali prema shemi unutra$njosti. Medutim, u njoj se on suocava sa pravom istorijom.*
Pravu istoriju sa kojom se Kjerkegor ovde suocava na planu unutra$njosti zapravo ¢ine oni
objektivni uslovi egzistencije istorijskog drustva. Ona se ne moze saznati pojmovno, jer nijedno
opsSte odredenje ne moze da obuhvati konkretnu istorijsku stvarnost kao celinu, jer se um i
stvarnost nakon sloma filozofije identi¢nosti nisu viSe opravdano mogli smatrati podudarnim. U
tom smislu, objektivna stvarnost nije jedinstvena i celovita, ve¢ je fragmentisana i neprozirna za
filozofiju koja polazi od Cistog misljenja. Kjerkegor nije bio filozof identi¢nosti, pa se kod njega
nije ni mogla pretpostaviti ova podudarnost. Zbog toga se u njegovoj filozofiji stvarnost
pojavljuje kao jedno podrucje liSeno racionalnog i smisla, koji je kod idealista obezbedivao um.
Kjerkegorova filozofija pokazuje svoju objektivnu orijentaciju i tamo gde on pokusava da
uspostavi vezu, s jedne strane, ¢oveka kao konacnog bi¢a prema Bogu, onom apsolutnom i
beskonac¢nom, a sa druge odnosa ovog konacnog bi¢a prema samom sebi kao beskonacnom
bi¢u.*® Covek je kod njega tako shvaden dvostruko: kao konaéno i beskonaéno bice, $to u
osnovi odgovara idealistickom subjektu, koji je konacan ukoliko je shvacen kao ¢ulno bice, ali je
isto tako beskonacan ukoliko je shvaten kao pojmovna, inteligibilna sustina. U jednom

predavanju iz 1961. osvréuci se na ideju svoje habilitacije Adorno povodom ove dvostruke

408 |bid, str. 49

409 Adorno, Ontologie und Dialektik, str. 178
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odredenosti Kjerkegorovog subjekta izvodi zakljucak da on paradoksalno istovremeno treba da
bude odreden i kao ontic¢ki i kao ontologki.*°

Kjerkegorov pokuSaj da izrazi ovaj raskorak izmedu univerzalizujue pretenzije uma i
bezintencionalne stvarnosti, nije pojmovan, ve¢ je i sam fragmentaran, metafori¢an i estetski.
Adornovo misljenje je da ove estetske figure kod Kjerkegora nisu pravi umetnicki izraz i da je
njihova intencija ustvari pojmovna, a osobeni nacin njihove konstrukcije moze jedino biti
dijalekticki, jer dijalekticko misljenje, kao 1 estetsko iskustvo, pokazuje afinitet prema objektu,
onome $§to je pojedinac¢no i nepojmovno. U Adornovoj filozofiji ovaj afinitet izmedu dijalektike i
estetskog iskustva ponovo izbija na povrsinu.

Briga za oCuvanje pojedinacnog i teza o neidenti¢noj stvarnosti bio je motiv kako za
Kjerkegorovu ,isprekidanu” dijalektiku, tako i za Adornovu kasniju ideju dijalektike bez
identi¢nosti. U oba slucaja dijalekticko misljenje iskuSava granicu misljenja dovode¢i ga do
krajnosti, ali bez pojmovnog dovrSenja u viSim oblicima istinitosti ili mogucnosti da zahvati
stvarnost. Istina je nedostizna za filozofsku misao, s tim da je Kjerkegor, nesvestan istorijske
istine sopstvene filozofije, uvucen u antinomije spiritualizma i ontologizma, istog onog
stanovista koje je zeleo da prevazide. Adornov metod interpretacije Kjerkegorove metaforike ¢e
biti dijalekticki, s tim da je ta dijalektika na specifican nacin vezana za kategoriju estetskog,
odnosno teoriju alegorije i1 alegorijskog tumacenja iz Benjaminove habilitacione studije o
baroknom pogrebnom spektaklu (Trauerspiel) iz 1928.411

Treba primetiti da je Adornova kritika koncepcije unutra$njosti pre svega motivisana
kritikom savremenih egzistencijalno—ontoloskih pozicija. Najpre je problemati¢no pitanje o
»smislu” egzistencije: ono ne trazi filozofsko opravdanje koje bi trebalo pronaéi u Ccistoj
imanenciji, jer to je onda esencijalisticko pitanje sta egzistencija jeste. Filozofija bi trebalo da
pokaze neistinitost 1 ideoloski karakter samog ovog ontoloskog pitanja, koje ne vodi razjasnjenju
istorijskih uslova pod kojima to pitanje i nastaje, zbog Cega se nerazreSive protivrec¢nosti U koje
filozofsko misljenje neminovno zapada u pokusaju da na njega odgovori samo dalje produbljuju.
Istina egzistencije treba da se pokaze u njenoj konkretnosti, umesto u pojmovnom jeziku
apstraktne duhovne prirode. Medutim, Kjerkegor se pitao $ta je to Sto egzistenciji — koja je u sebi

412

liSena smisla — daje smisao**“, a ne §ta egzistencija jeste poput pitanja koje postavlja savremena

410 |bid, str. 179
411 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 336 i dalje.

412 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 99
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ontologija. Medutim, pravu istinu otkriva tek interpretacija estetskih figura u kojima se ona
pojavljuje na slikovit, zagonetan nacin.

Taj postupak tumacenja koji je alternativa egzistencijalno—ontoloSkom propitivanju o
smislu, Adorno je, iznose¢i svoj novi materijalisticki program, obrazlozio jo§ u pristupnom
predavanju na Univerzitetu u Frankfurtu na Majni, o ¢emu je bilo reci u raspravi o tumacenju i
metodu konstelacija. Prema tome, i pitanje o egzistenciji usamljenog individuuma, otudenosti i
apsurdnosti kao njegovoj situaciji, treba shvatiti kao zagonetku. Njeno resenje se nije moglo naci
ni u objektivnoj ontologiji Hegelove spekulativne misli, niti u duhovnom svetu Kjerkegorove
konstrukcije unutras$njosti, koja nije nista drugo do njena inverzija na strani subjekta. Umesto da
se zadrzi u sferi estetskog privida i da objekte unutra$njosti dovede do izraza kao simbole,
Kjerkegor je napusta i okrece se religioznom iskustvu, pretvarajuci ih u religijske simbole. Ipak,
istina po Adornovom sudu lezi upravo u filozofskoj interpretaciji slika apstraktne unutrasnjosti u
kojima je , nataloZen” drustveni i istorijski sadrzaj. Polaziste kritike je uvid da individualnost
koja se okrece sebi da bi se zastitila od postvarenja, isto tako, kao privatna sfera, pripada toj
drustvenoj strukturi od koje se okrece i njen je proizvod. Drustveni sadrzaj je u njoj upisan u

vidu Sifrovanog pisma koje je potrebno desifrovati.

3.2. Slika enterijera

Jedna od glavnih simbolic¢kih figura kojoj je potrebno ovakvo tumacenje je slika enterijera
(intérieur) karakteristicnog gradanskog stana XIX veka. Adorno ovu sliku tumaci kao sliku
duhovne unutrasnjosti Kjerkegorovog egzistencijalnog subjekta. Takav estetski izraz ovde nije
prava knjizevna forma, vec je to jedna filozofska konstrukcija karakteristi¢na za Kjerkegora, koja
konstrukcija, po Adornovom sudu, stoji na prelazu iz filozofske sistematike ka umetnic¢koj
praksi.**® Ovakve slike Adorno pronalazi u dnevniku Johana zavodnika** i njegovim mislima o

erotskim situacijama koje iznosi u pismima o Kordeliji, devojci koju pokusava da zavede.

413 |bid, str. 16

414 Lik zavodnika Johana (Johannes Forforeren) pojavljuje se kod Kjerkegora kao autor ,,Dnevnika zavodnika”
(Kierkegaard, S., Ili-ili, Sarajevo: Veselin Masle$a/Svjetlost, 1990, str. 281-422) i U Stadijumima na Zivotnom putu.
On otelovljuje jedan oblik estetskog na¢ina Zivljenja, ali takav koji, za razliku od Don Zuana, ne sledi instinktivno
svoju nagonsku prirodu i nije u stanju neposredno senzualnog, estetskog zanosa, ve¢ se svesno opredeljuje za takav
zivot i ¢ulna zadovoljstva praktikuje s namerom i promisljeno. Ovu moguénost Johan poseduje zahvaljujuci tome

Sto je njegova duhovna i intelektualna priroda odvojena od nesvesne culnosti.
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Kjerkegorov zavodnik opisuje dnevnu sobu kao dekorativno uredenu prostoriju.**® Enterijer
postoji kao zamrznuta slika ispunjena namestajem i elementima karakteristiénim za stanove u 19.
veku koji imaju simbolicko znacenje. Slike enterijera, kao i1 konfiguracija same unutrasnjosti,
proizvedeni su u odnosu filozofskih kategorija subjekta i objekta u delu, $to je ideja Adornove
osnovne teze o Kjerkegoru kao filozofu idealizma. Enterijer je prividna pozornica na kojoj se
ukrstaju autorove filozofske intencije, ali je takode i prostor koji oslobada filozofske kategorije, a
ove ¢e u specificnoj konstelaciji omoguditi njegovu interpretaciju.

U tom kontekstu se pojavljuje i motiv refleksije (Reflexion) karakteristican za idealizam. Na
njemu se treba kratko zadrzati. Refleksiju simbolizuje slika zidnog ogledala*'®, karakteristi¢nog
za stanove u 19. veku. Ono je simbol promisljenog zavodnika Johana. ,,Funkcija zidnog ogledala
je da projektuje beskrajne linije stambenih zgrada u zatvoreni stambeni prostor.”**’ On kao
subjekt gradanskog drustva, privatna osoba, pasivno u ogledalu posmatra slike stvari i odvojen je
od ekonomskog procesa njihove proizvodnje. Ogledalo je svedocanstvo odsustva stvari, koje
karakteriSe koncept unutra$njosti, 1 ono nudi samo njihov privid. Sadrzaj enterijera su objekti u
prividu, koji su otrgnuti od svog smisla i kao takvi ne mogu biti shvaceni drugacije nego kao
otudeni, kao roba. Ono §to im ovde daje smisao je samo enterijer koji ih dovodi u formu
mirovanja.

Adornova namera bila je da pokaze da enterijer zapravo radikalizuje otudenje i zamrzava
kompleks slika u prirodu. Celokupni enterijer je u tom smislu neistinit, prividan, ali to nije
logicki ve¢ estetski privid. Medutim, takva radikalizacija privida prirodnosti kao nec¢eg arhai¢nog
ima za cilj da pokaze njegov prolazni karakter, jer upravo privid je mesto u kojem se izolovanom

subjektu istorijski svet manifestuje kao priroda. U slici prirodnosti ,,zamrznuta” je dijalektika:

Istorijski prividni predmeti tu su uredeni kao privid nepromenljive prirode. Ahaicne slike u enterijeru
se razotkrivaju: slika cveta kao slika organskog Zivota; orijenta kao naroite postojbine ¢eZnje; mora
kao same vecnosti. ... Kreacija napustena od Boga pokazuje se sa dvoznacnos¢u privida sve dotle
dok ne bude spasena svarnoscu suda. Privid njene vecnosti u slici enterijera jeste venost prolaznosti

svekolikog privida.*®

415 Jo§ jedna slika enterijera, koju Adorno ¢ak smatra kljuéem za kompletni Kjerkegorov opus, data je u:
Kierkegaard, Ili-ili, str. 366-367

416 | bid, str. 331
47 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 62—63

418 |pid, str. 6566
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Kjerkegorova greska je napustanje estetskog privida kao mita neposrednog pojavljivanja u
kome se manifestuje slika enterijera i objekt se makar u prividu pojavljuje izvan subjekta, kojim
napustanjem se pokazuje i izvesno neprijateljstvo prema prirodi. Adornov sud je, naprotiv, da se
bas tu njegova filozofija najviSe priblizava istini. U tom smislu je logi¢no da takav zakljucak
Kjerkegora navodi na ideju odstranjivanja spoljasnje materijalne, ali sa njom i odricanja od

subjektove zive prirode.

3.3. Subjektivnost i mit

U prethodnom odeljku videli smo da se na pitanje o egzistenciji ne moze dati pozitivan
odgovor polaze¢i od ontoloskog postavljanja pitanja, bilo da je re¢ o objektivnoj ontologiji
(Hegel) ili subjektivnoj (Kjerkegor). Njihove protivre¢nosti su posledica objektivnih druStvenih
odnosa. Ontolosko pitanje prikriva istorijsku istinu idealizma 1 njegov ideoloski lik i
prilagodavajuci se aktuelnim socio—istorijskim prilikama na planu svesti onemogucava njihovu
kritiku. Adorno najpre pokazuje da Kjerkegorova anti—ontoloska filozofija u sebi sadrzi
implicitnu ontologiju i da je ona utoliko naslednica idealizma, odnosno njegovog noseceg
principa autonomne subjektivnosti.*!® Medutim, pri¢a se tu ne zavrsava, jer je prava istina
egzistencije kojoj tezi Kjerkegor, od njega 1 dalje skrivena bas kao i od apsolutnog idealizma kao
ideologije gradanskog drustva.

Adorno nastoji da pokaze da se Kjerkegor ovoj istini ipak priblizava, ali ne u izolovanoj
duhovnoj sferi, ve¢ u sferi estetskog, §to je njegova glavna tema, nagovestena u prethodnom
odeljku. Tu se prepoznaje dvostruk zadatak: (i) da se pokaze na koji nacin interpretativna
filozofija polaze¢i od estetskog moze da ,,odgonetne” zagonetku egzistencije — da deSifruje
drustveni sadrzaj Kjerkegorovog ucenja; (i1) da se pokaze alternativni, dijalekticki model, koji ¢e
pokazati da istina nije vecna i nepromenljiva stvarnost, kao S§to pretpostavlja ontologija, ve¢
promenljiva, istorijska istina. Pozornica ove dijalektike je upravo sfera estetskog odnosno
estetskog privida. Prema tome, bilo je potrebno slikovni sadrzaj unutrasnjosti prevesti u
zagonetno pismo koje treba da tumaci filozofska kritika.

Svet slika koje ispunjavaju unutrasnjost egzistencije u potpunosti je svet privida i to su
apstrakcije bez objekta, liSene smisla i konkretnog sadrzaja. U njoj se istorijski svet predstavlja
kao nepromenljiva priroda, a statiCna priroda koja se javlja u formi apstraktnih slikovnih

predstava moze se okarakterisati kao simboli¢ko carstvo mita. UnutraSnjost egzistencije je

419 Adorno, Ontologie und Dialektik, str. 176
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ispunjena mitskim sadrzajem, kao $to je i sama mitska, a priroda je uvucena u duhovnu
unutrasnjost autonomnog subjekta.

Pozivajuci se na Kjerkegora, Adorno pokusava da pokaze da je u prividu enterijera prisutna
svojevrsna dinamika, koju opisuje dijalekticko preplitanje istorije i prirode. Ono postavlja
zagonetku enterijera koju mora da razreSi filozofska kritika, ,koja realni osnov njegove
idealisticke unutradnjosti trazi u istorijskom kao u onom predvremenom.”*?® Adorno uvodi
pojmove povesti 1 prirode kao kriticke kategorije, kojima je Kjerkegorove statiéne metaforicne
slike bilo potrebno pretvoriti u promenljive istorijske konstelacije, u kojima se otkriva njihova
neadekvatnost sa pojmovima koje predstavljaju.

Nesvesni preobrazaj istorije (Geschichte) u prirodu osnovni je zaplet Adornove studije o
Kjerkegoru.*?! Tu ideju on je programski izloZio veé u ekspozeu iz 1932. da bi je na $irem planu
koristio i u Dijalektici prosvetiteljstva kao dijalektiku mita i prosvecéivanja. U ekspozeu ,,Ideja
prirodne povesti” Adorno ovu problematiku razmatra u okviru pojma ,,prirodne povesti” i to u
estetskom kljucu, pozivajuéi se na ideje ranog Lukaca (Lukécs) i Benjamina.*??

Suprotno uobicajenom shvatanju, pojmovi istorije i prirode nisu shvadeni samo kao
suprotstavljeni, ve¢ 1 u njihovom uzajamnom prozimanju, ili, drugacije reCeno, posredovanju.
Adornova ideja je da pokaze kako je uopsSte moguce shvatiti i tumaciti otudeni i postvareni svet u
kojem zivi moderni ¢ovek. To je isti kontekst u kojem filozofira i Kjerkegor, drustvena stvarnost
koja prozima koncepciju radikalnog personalizma. Objektivni svet se Coveku pojavljuje kao
nepromenljiva priroda, fragmentisana stvarnost mrtvih predmeta koja se ne moze shvatiti u
njenoj celovitosti, koja je obesmisljena i bez moguénosti da ispuni unutra$njost. lako se ¢ini da je
nepromenljiva, ona je istorijski proizvedena, to je svet stvari koje je covek stvorio ali koje su se
od njega otudile i sada mu je, kao subjektu koji saznaje, dat u formi privida. Istorijsko zbivanje
je tako preobrazeno u stati¢nu prirodu. To nije Ziva priroda — Adorno je posmatra kao otudeni
svet konvencije. Videli smo da je ekvivalent pojma prirode ovde ono $to se inace naziva mitom.
Sa druge strane, istorijom ili pove$¢u se smatra diskontinuirano zbivanje u kojem se uvek
pojavljuje nesto $to je kvalitativno novo. Kako je sada moguce njihovo posredovanje? Adorno to

objasnjava na slede¢i nadin:

420 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 69
421 Hullot-Kentor, Things Beyond Resemblance: on Theodor W. Adorno, str. 78

422 Adorno, ,,Die Idee der Naturgeschichte”, str. 355
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Ako pitanje o odnosu prirode i povesti treba ozbiljno postaviti, izgledi da ¢e se dobiti odgovor
postoje samo ukoliko se uspe u tome da se samo povesno bivstvovanje u njegovoj krajnjoj povesnoj
odredenosti, tamo gde je ono najpovesnije, shvati kao prirodno, ili da se priroda, tamo gde je ona
kao priroda prividno najdublje u sebi zatvorena, shvati kao jedno povesno bivstvovanje. Nije vise
stalo samo do toga da se povesna ¢injenica uopSteno koncipira kao prirodna ¢injenica toto coelo pod
kategorijom povesnosti, nego da se sklop unutarpovesnih dogadaja preobrazi u sklop prirodnih
dogadaja.*?

Priroda se u svojoj krajnjoj odredenosti mora pokazati kao prolazna, povesna, a povest u
svojoj kao priroda, ali priroda koja prolazi. Iznad je ta nesvakidasnja ali vazna metodoloska ideja
ve¢ bila spomenuta. Oba pojma rasvetljavaju se pojmom prolaznosti. ,,Najdublja tacka u kojoj
konvergiraju povest i priroda upravo je onaj momenat prolaznosti.”*?* Prolaznost je komponenta
znacenja koju poseduje otudeni svet i kojom se taj svet ,,deSifruje”. Onaj okamenjeni pejzaz,
shvacen u njegovoj prolaznosti, Adorno posmatra kao prapovest (Urgeschichte), jer se povest
transformise u arhai¢no, u mit. Tako nastala stvarnost ima karakter privida koji trazi alegorijsko
posmatranje i filozofsku kritiku. Metod o kojem je re¢ sastojao se u tome da se pojmovi ne
izvode jedni iz drugih, ve¢ da se priroda, povest, znacenje i prolaznost kao ideje okupljaju radi
osvetljavanja konkretne istorijske fakti¢nosti, koja se otvara u svojoj jednokratnosti.*?® Njihov
odnos u alegoriji je dijalekti¢ki, imajuéi u vidu da, kako kaze Benjamin, ,,u bezdanu alegorije

7426 3 njegova teorija alegorije ima vazno mesto u Adornovoj

snazno bruji dijalekticko kretanje
studiji o Kjerkegoru.

Sve ovo podseca i na shemu uéenja o egzistenciji: ,,(...) Kjerkegor iznosi ideju »unutrasnje
istorije mitskog«. Sa njom on ukazuje na istorijsku figuru mitskog u vlastitom delu: figuru
potpune imanencije, &ija je slika enterijer.”*?’ Konstrukcija unutrasnjosti u liku enterijera stana
ima prirodno—povesni karakter, s obzirom da njen sadrzaj Cine apstrakcije, koje ostaju
skamenjene i koje Kjerkegor ne uspeva da poveze, tako da one u toj razrusenoj formi nalikuju

arhai¢nom pejzazu, nastalom usled otudenja subjekta od prirode i stoji usred njegovih

neuspesnih teznji za celinom istine, odnosno za ponovnim zadobijanjem izgubljenog smisla.

423 |bid, str. 354355

424 Adorno, ,,Die Idee der Naturgeschichte”, str. 358

425 |bid, str. 359

426 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 342

427 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 79
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Arhai¢no zaustavlja dijalektiku u slici prirode, slici koja se deSifruje kao prolaznost, kao ona
»prapovest znacenja”.

Mitskim se ovde pokazuje autarki¢ni subjekt koji vlada sobom i namece se kao onaj koji
namece smisao svemu §to ispunjava njegovu unutrasnjost. Imanentna dijalektika u koju on biva
uvucen je sledeca: Sto se subjekt vise izoluje od spoljasnjeg predmetnog, materijalnog sveta,
verujuci da tako ovladava sobom, on se otudenog sveta ne oslobada, ve¢ naprotiv jos dublje
uranja u njegovu ,,prirodnost”, jer ono Sto se u tom procesu oslobada je mitska priroda same
subjektivnosti. Ona se oslobada tamo gde je radikalizovan idealistiCki princip autonomne
subjektivnosti, koja stupa u odnos jedino prema samoj sebi i navodno predstavlja izvorno

jedinstvo. Zbog postvarenja, ona odaje privid prirodnog, organskog bica:

U mikrokosmosu Kjerkegorovog Jastva nije samo skrivena Kantova transcendentalna sinteza, nego
cak i1 makrokosmos Hegelove beskrajno produktivne »totalnosti«. Kjerkegorovo Ja je sistem
bezdimenzionalno koncentrisan u jednoj »tacki«. ... Ovo Ja, koje je u svojoj izvornosti totalno
postavljeno i ono koje postavlja, nepogresivo li¢i na nesto organsko, golo prirodno.*?

Ako se Kjerkegorovo shvatanje imanencije protumaci filozofski, u kljucu idealisti¢kog
samoodnose¢eg duhovnog subjekta, logi¢no je Sto odatle sledi da ovaj projekat egzistencije gubi
svoju izvornu antiidealisticku snagu i da egzistencija poprima karakter sistema, kao i da ova
»sistemati¢nost” biva dalje razvijena kroz ucenje o stadijumima na zivotnom putu. Poredak
stadijuma ili sfera, koji Citaoca s pravom podseca na apstraktne trijade u Hegelovom sistemu,
posledica je zamisli samoodnosecéeg jastva u €istoj imanenciji, koja egzistenciju potpuno povlaci
u svest subjekta i daje joj apstrakina odredenja; i tu Kjerkegor ,,podleze idealistickoj prinudi
sistema.”*?°

Zatvaranje pojedinca u sebe i njegova prividna organicnost je proizvod otudenja i postojecih
socijalnih odnosa; to je osnovna teza materijalisticke kritike. Unutrasnjost je skamenjena kao
mitski ambijent, koji Adorna podseca na ,istorijsku tamnicu prapovesnog bi¢a coveka”. Zbog
toga kod Kjerkegora preovladuje raspolozenje melanholije (Schwermut), koja nagovestava
pojavljivanje istine samo u estetskom prividu. Istinu egzistencije nije moguc¢e dosegnuti niti u

saznanju, niti u ¢inu postajanja imanencije beskona¢nom duhovnom stvarnos¢u, koja u svom

jezgru pretpostavlja zrtvovanje subjekta i njegove zive prirode.

428 1pjd, str. 116-117
429 |pid, str. 124

196



4. Funkcija estetskog

Iako podnaslov habilitacione studije ,,Konstrukcija estetskog” naizgled najavljuje skicu uze
esteticke problematike, Adornova namera nije, kao Sto smo ve¢ istakli, istorijsko—filozofska
rekonstrukcija Kjerkegorove pozicije u estetici, ve¢ filozofsko prikazivanje i kritika celokupnog
ucenja o egzistenciji kao idealisticke ontologije subjektivnosti ali sa stanovista estetskog.**
Takode, reafirmaciju estetskog u tumacenju Kjerkegora ne bi trebalo posmatrati izolovano,
isklju¢ivo u svetlu ove filozofije, jer je ona bila samo pogodno polaziste za artikulaciju jedne Sire
kritike i korektiva vladajuce drustvene racionalnosti, koju ¢e Adorno preduzeti u svojim kasnijim
radovima. Prema tome, ona ima i $iri osnov u shvatanju umetnosti kao instrumenta kritike
preovladujuc¢e forme racionalnosti u modernom drustvu. Medutim, kod Kjerkegora status
estetskog nije isti kao kod Adorna: estetska sfera egzistencije stavljena u podreden poloZaj prema
etickoj 1 religioznoj, kao osecajna neposrednost koja biva prevazidena na putu duhovnog razvoja
individuuma. To je kod njega ocigledno bilo idealisti¢ko naslede.

Nije slucajno $to Adorno kategoriju estetskog u raspravi o Kjerkegoru predstavlja u

kognitivnom znadenju i razmatra pod okriljem saznanja*3!

, dakle, u njenoj upucenosti na istinu.
Osim S§to takvo shvatanje korespondira sa Hegelovim stanoviStem, €ijoj se imanentnoj kritici
tezi, a ¢iju stranu Adorno drzi u kritici Kjerkegora, ali i sa kasnijim marksistickim u¢enjem o
umetnosti, on se time u osnovi vraéa 0NOM izvornom znacenju termina aisthesis i pre Hegela,
kod Kanta i opet na pozicije onih estetickih kognitivista racionalisticke Skole i njihovog uc¢enja o
logickoj 1 estetskoj dimenziji rasudivanja. Ipak, prema shemi objektivistiCke slike sveta
dominantne u racionalizmu, obe dimenzije, logicka i estetska, kao oblici subjektivne istinitosti,
upucene su na metafiziCku istinu i kao komplementarne forme pripadaju saznanju iste,
odrazavaju¢i objektivni i nepromenljivi poredak sveta. Taj ve¢ objasnjeni dvostruki aspekt
racionalistiCkog ucéenja je od velikog znacaja, jer u klici sadrzi dvostruku, kriticku nit shvatanja
estetskog, koja je kod Adorna narocito vidljiva kroz momente u shvatanju umetnosti, a koju je on
posredno primenio i u tumacenju Kjerkegora.

Estetski nacin posmatranja i sudenja prijanja uz osobenosti individualnog i ne svrstava ga

pod opsti pojam, ve¢ ga predstavlja u njegovoj pojedinacnosti. Ako je estetski nacin rasudivanja

430 petazzi, C.: ,,Studien zu Leben und Werk Adornos bis 1938, u: Arnold, H. L. (prir.) Theodor W. Adorno
(Edition: Text+Kritik), Miinchen, 1977, str. 34

431 Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, str. 23
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po svom ustrojstvu i postupanju sli¢an saznanju, ali u isti mah od njega i razliéit, jer takode na
racionalan, ali modalno drugaciji nadin u pojavi predstavlja svoj predmet, onda takvo iskustvo
postaje alternativna forma i instanca kritike objektiviSuée i univerzalizujue pojmovne
racionalnosti u nauci i filozofiji. Kritika saznanja i racionalnosti i njthov mogu¢i preobrazaj,
glavni su motivi Adornovog ozivljavanja estetskog u tumacenju Kjerkegora. Promena poretka
Kjerkegorovih ,,stadijuma na zivotnom putu”, u kojoj primarni status dobija estetska dimenzija,
samo je posledica pokuSaja da se istina egzistencije eksplicira 1 kriticki posmatra polazeéi od
estetskog. Takva pozicija pokazuje protivreCan karakter ljudske egzistencije u gradanskom
drustvu, a estetsko iskustvo ima utopijsku i transcendirajuc¢u ulogu, ali je isto tako i instrument
promisljanja i samokritike. Estetsko iskustvo nije odvojeno od saznanja i ovde je pored njegove
odvojenosti (koja stvara kriticki potencijal) potencirana i bliskost saznanju.

Adorno ve¢ u prvom poglavlju pod naslovom ,,Ekspozicija estetskog” Citaocu stavlja do
znanja da ova kategorija kod Kjerkegora ima nekoliko upotreba, od kojih u kontekstu njegove
filozofske interpretacije nisu sve podjednako relevantne: 1. prva je tradicionalna, gde je estetsko
shvac¢eno kao podruc¢je umetnickih dela i uopsSte predmet teorije umetnosti. To je ujedno onaj
aspekt koji ulazi u tradicionalnu definiciju estetike; 2. druga, koja je kod Kjerkegora izrazenija,
jeste estetsko kao jedan poseban oblik ponasanja, kao subjektivni nain egzistiranja ili sfera
egzistencije, koja obuhvata osecajnost, neposredni Culni i nagonski Zivot i razli¢ite oblike u
kojima se on ispoljava; 3. naredna upotreba estetskog je kao nacina subjektivnog saopstavanja i
stoji u tesnoj vezi sa Kjerkegorovim shvatanjem egzistencije. Ona se odnosi na poseban nacin na
koji se unutras$njost ispoljava kao oblik subjektivne komunikacije, s obzirom da unutrasnjost,
kakvom je Kjerkegor zamislja, ne moze da postane objektivna. Merodavna upotreba termina
»estetsko” kod njega je ova tre¢a mogucénost, dakle to je subjektivno ,kako* komunikacije, tj.
nacin indirektne komunikacije.

I ovaj nacin, ipak, pripada apstraktnoj unutraSnjosti, on je deo autonomije subjektivne
komunikacije. Zbog svoje filozofske prirode estetska komunikacija pokazuje neprijateljstvo
prema umetnosti u kojoj se priroda ne ukida, ve¢ se po cenu propadanja umetnosti spasava u
njenom prividu. U toj komunikaciji je implicitno ponovo sadrzana ona dvojna, kritiCka priroda
estetskog, koju smo istakli u prethodnom odeljku a koju Kjerkegor zanemaruje, pokusavajuci
jednostrano da prevazide estetsku neposrednost u visem obliku duhovnog, najpre u etickom, a
onda u religioznom. Sa druge strane, Adornovo reSenje — ostajanje pri estetskoj sferi — drugacije
je od Kjerkegorovog. On u svojoj filozofiji, pa i u interpretaciji Kjerkegora, svesno prihvata ovu

dvostrukost i tumacenje koje koristi dijalekticki karakter estetskog privida. Adorno s namerom
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odrzava u dinami¢noj ravnotezi estetski i pojmovni nacin racionalnog posmatranja i
predstavljanja, protiveci se idealisti¢koj tendenciji prevazilazenja estetskog u toboze savrSenijim
oblicima saznanja s jedne ili romantickoj teznji za ,,estetizacijom” filozofije sa druge strane.
Odatle potice i jedan od polaznih stavova da je ,prva briga konstrukcije estetskog u
Kjerkegorovoj filozofiji da se ova razlikuje od poezije.”*%2

U tom klju¢u Adorno uvodi i pojam fantazije, estetsku sposobnost koja, za razliku od
pojmovnog misljenja, odrzava distancu prema neidenti¢nom objektu koji prikazuje, ali ujedno i

onu preko potrebnu dinamiku kojom nadilazi mitski privid subjektivne vladavine.

5. Uloga fantazije i utopija pomirenja

5.1. Estetska sfera i dijalektika

Nakon ovog ekskursa vratimo se sada osnovnom Adornovom argumentu. Inverzija poretka
stadijuma na Zivotnom putu ogleda se u davanju prvenstva estetskom, koje je kod Kjerkegora, u
poretku stadijuma egzistencije, stavljeno na prvo mesto, ali tako kao nesto $to biva prevazideno,
napusteno. Medutim, prema Adornovoj inverziji idealisticke dijalekticke sheme u pravcu
konstelacije, Kjerkegor ni u poretku sfera ne uspeva da odstrani diskontinuitet u sadrzaju
egzistencije. Njena misaona odredenja uvek su paradoksalna, pa ovaj poredak nije hijerarhijski i
deduktivno izveden, ve¢ su one samo dovedene u konfiguraciju, jedne pored drugih, slicno kao u
Platonovom svetu ideja. Zbog kvalitativnog jaza medu njima, dijalektika sfera mora da se
zamisli kao skokovita, isprekidana.

Kjerkegor u svojoj osnovnoj postavci polazi od rascepa izmedu misljenja i stvarnosti, uma i
egzistencije, opsSteg i pojedinacnog. Da bi oCuvao individualnost od utapanja u opste on se
okrece unutrasnjosti, ali tako apstrakcije ¢ini mitskim, slikovnim sadrzajem egzistencije. Umni
individuum je sa spoljasnjom Zrtvovao i svoju zivu prirodu da bi postao duhovan,
samoodredujuéi, od ¢ijih autonomnih odluka i delovanja zavisi ,,rekonstruisanje ontoloSkog
smisla”.*®® Medutim, kao §to je pretenzija uma na smisao totalna, tako je totalna i Zrtva zarad tog
ovladavanja prirodom, §to onda zatvara perspektivu pomirenja (Verséhnung) sa njom. Istina
uvek ostaje s one strane, jer autonomni subjekt nikad ne moze da je proizvede ,,iz sebe”. On ne

moze da se zaokruzi kao hegelovski potpun sistem, nego ga, kako tumaci Adorno, pre treba

432 |bid, str. 11
433 |pid, str. 130
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shvatiti kao ,,totalnost saCinjenu od rusevina”. Ideja da su fragmenti apstraktnog jastva ,,0znaka
nade” i da se, prema tome, dijalekticka istina Kjerkegorovog filozofskog dela, koja je od njega
skrivena, moze i3¢itati tek u stadijumu njegovog ,,raspadanja” — njegovoj ,,posthumnoj istoriji’**3
— bila je novina koju je na tragu Benjaminovih uvida Adorno iz teorije umetnosti preneo u
aktuelne debate o ontologiji i filozofiji istorije kao alternativu istorizmu.

Prema tome, apstraktno i autonomno ja, po logici stvari se zapli¢e u protivrecnosti trazeci
ontoloski smisao. Kvalitativni rascep izmedu njega 1 stvarnosti je nepomirljiv 1 Kjerkegor je put
spasenja trazio u Cinu ,skoka” u transcendenciju; Adorno je mogucénost za to video u
melanholiji, odnosno u procesu ,,raspadanja” jedinstva u kojem sija istorijska istina. Melanholija
se kristaliSe samo u slici katastrofe, jer ,,istina postoji samo u dijalektici u kojoj se

55435

»pojavljuje«”**°, $to e, obrnuto, re¢i da autonomni subjekt u njoj moze da participira jedino

prividno. Estetska sfera je

regija dijalektickog privida, u kome se istina obecava istorijski kroz raspadanje egzistencije, dok

»etiCka« 1 »religiozna« sfera, koje ostaju subjektivno—zrtvujuce zaklinjanje, sa napusStanjem privida

gube i nadu.*%

Prema tom shvatanju, filozofska intencija sama osujecuje ono §to nastoji da dosegne. Ona
ne moze da postigne smisleno pomirenje istorije i prirode, Sto vazi i kod Kjerkegora, jer on u
korist duhovnog odbacuje privid, umesto da njegovu dijalektiku izvede do kraja. Dijalektika
mora biti nikad dovrSeno kretanje, a ona je to samo u dijalektickoj melanholiji koja priznaje da je
sreéa nedostizna i ne zali za onom koja prolazi.*¥’ Totalno postvarenje kao mitski sadrzaj
ispunjava subjektivnu unutrasnjost i u sferi privida pokazuje preobrazaj istorijskog procesa u
prirodu. Ono ukazuje da nastaloj ,,drugoj prirodi” u njenoj fragmentisanosti ne moze biti
nametnut jedinstveni, celoviti smisao od strane saznajuceg subjekta. Fragmenti stvarnog su, po
Adornovom sudu, shvatljivi samo kao Sifre, sa kojima se susrece i Kjerkegor, ali poseze za
konstrukcijom autonomnog subjekta, iako je istovremeno svestan da forma u kojoj ¢e ovaj biti
izrazen moze samo biti fragmentarna, odakle potice i Kjerkegorov figurativni jezik, koji na prvi

pogled uopste nije filozofski.

434 |bid, str. 122
43 1bid, str. 191
436 |bid, str. 186
437 1bid, str. 179
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5.2. Fantazija — mo¢ utopijskog

Radi toga je potreban drugaciji oblik ponasanja u saznanju, ¢ije osnovne odlike Adorno
prepoznaje u postupanju tipi¢no estetske, subjektivne sposobnosti, a to je fantazija. U ovom
kontekstu, fantazija je ,,organon neprekinutog prelaza iz mitsko—istorijskog u pomirenje.”*3® O
ovoj sposobnosti od fundamentalnog znacaja kod Adorna ¢e biti reci u predstoje¢em delu rada,

ali se ovde osvréemo na pasaze iz studije o Kjerkegoru koji otkrivaju njenu utopijsku moguénost:

Aspekt pomirenja, koji se nestaju¢i pojavljuje u fantaziji, dovoljan je da razobli¢i ocaj, dok
egzistencija nezadrzivo tone u o¢ajanje. Nemoguénost predstavljanja o¢aja kroz fantaziju je njeno
jemstvo za nadu. U fantaziji priroda nadilazi samu sebe; priroda, koja je njena pokretatka snaga;
priroda, koja u ovoj prepoznaje samu sebe; priroda, koja se kroz najmanja premestanja u fantaziji
pokazuje kao spasena. Kroz premestanja, jer fantazija nije posmatranje koje postojece ostavlja

nepromenjeno; posmatrajuci, ona neprimetno ulazi u postojeée da bi dovrsila njegovo uredenje u

sliku.*%

Fantazija pokazuje poseban afinitet prema pojedinacnom, jer ne tezi da ga sazna ili da iza
njega otkrije neki opsti smisao kojim ga objas$njava, ve¢ ga u slici zadrzava u toj njegovoj
pojedinac¢nosti i nastalu mitsku prirodu predstavlja u svetlu spasenja. Na ovom mestu Adorno
slede¢i Benjamina pravi vrlo ezoteri¢an amalgam materijalizma, estetskog iskustva i teologije,
koga ni u kom slucaju nije jednostavno objasniti, ali ¢iji u¢inak je utopijska perspektiva koju
moze da pokaze samo filozofska interpretacija, odnosno razumevanje putem upotrebe fantazije.
Fantazija oblikuje istorijski materijal 1 ona jedino moZe da pruzi adekvatan odgovor na pomenuto
zagonetno pitanje i omoguci kriticko distanciranje od smisla i tumacenje stvarnosti kao
neintencionalne. Ona od izolovanih fragmenata zagonetke koje dovodi u konstelacije treba da
konstruise figuru u kojoj ¢e u zaustavljenom stanju kao tekst postati ¢itljiv njen istorijski sadrzaj.
Dovode¢i fragmentarne elemente opredmecene Stvarnosti u promenljive rasporede i u trenutku ih
osvetljavaju¢i u konstelacijama fantazija otkriva njene bolje mogucnosti, koje su u postojecoj
stvarnosti skrivene u prividu fakti¢nosti, prirodnosti i nepromenljivosti. Time ona usred aktuelne
stvarnosti pokazuje njen prolazni karakter. Pad istorijskih figura i raspadanje materijala otvara
vrata nekoj sasvim drugacijoj istoriji, a ljudi se oslobadaju modernog mita i njegovih prinudnih
oblika postajuci svesni moguc¢nosti pomirenja, iako za Adorna takvo pomirenje ne moze da bude

neposredno predstavljeno niti saznato. Pomirenje je uslovljeno potpunim raspadom postojecih

438 |bid, str. 195
439 |pid, str. 196
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materijalnih i duhovnih prilika. U takvom raspadanju razjedinjeni elementi sijaju u svetlu
spasenja, drugim re¢ima, to je nada u utopijsko stanje koju donosi fantazija predstavljaju¢i ovo
mnostvo pod aspektom neidenti¢nosti.

To je jedan od fundamentalnih momenata koji karakteriSe noviji marksisticki pristup teoriji
drustva i ¢vorisSte u kojem se sfera estetskog koristi kao put istinitog, kao sredstvo posredovanja i
razjasnjenja odnosa izmedu teorije 1 prakse. To najavljuje ve¢ Horkhajmer u svom programskom
ogledu o kritickoj teoriji, mada je njegovo videnje fantazije i njene uloge, iako je nominalno i
terminoloski podudarno, ipak nesto drugadije od Adornovog.**® U tom pogledu, zahvaljujuéi
dijalektickom razumevanju estetskog, Adorno na konkretnom primeru pokazuje njegovu
relevantnost za jedan oblik estetickog materijalizma nove teorije drustva frankfurtske Skole.

PromiSljanje estetskog kod Kjerkegora otkriva vaZzan aspekt Kjerkegorovog ucenja o
egzistenciji i prirodu shvatanja ove kategorije i estetike u vremenu transformacije umetnosti i
prevrednovanja celokupne tradicije u prvoj polovini XX veka. Posebno poglavlje u ovoj priéi je
znacenje kategorije estetskog i estetskog iskustva uopste u Adornovoj estetici negativnosti ili
filozofiji umetnosti, koje u radu o Kjerkegoru autor eksplicitno tematizuje samo u prvom i
poslednjem poglavlju. Adornovo preokretanje Kjerkegorove trijade estetsko / eticko / religiozno
u korist estetskog nema za cilj novu, obrnutu sistematiku, nego ideju da je estetsko podrucje i
umetnost kao njegova okosnica pogodno tle za tumacenje kulture i kritiku istorijskog polozaja
savremenosti i covekove egzistencije u njoj. U antinomijama Kjerkegorove filozofije i njenih
pojmova, Adorno je prepoznao socijalne antagonizme i odgovarajuéa drustvena kretanja.*!

Rehabilitacija estetskog kod Kjerkegora posledica je jedne nekonvencionalne interpretacije i
motivisana potrebom za filozofskim razumevanjem njegovog zamrSenog nacina misljenja i
pisanja, u kome je sadrzan istiniti sadrzaj jedne znacajne faze u razvoju filozofije posle Hegela i
uopste stanja gradanskog duha u prvoj polovini XIX veka. Ovo tumacenje daje joS znacajniji
doprinos razumevanju Adornove filozofije, ne samo zbog toga Sto pruza bolji uvid u nastanak
saznajno—kriti¢kih i filozofsko—istorijskih ideja iz autorovih kasnijih radova, ve¢ i zato $to pruza
uvid u Adornovo shvatanje prirode filozofskog nacina razumevanja fenomena u savremenom

kontekstu.

440 Buck—Morss, The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, and the Frankfurt
Institute, str. 251 (fn. 45)

441 Rose, The Melancholy Science, str. 65
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S obzirom na to da kod Kjerkegora ne postoji filozofska estetika u uzem smislu reéi, neka
sistemati¢no elaborisana misao o umetnosti, ofekivano je da su polozaj i znafenje pojma
estetskog priliéno zagonetni, uvedeni pod dosta nejasnim i Sirokim odredenjima estetskog
stadijuma egzistencije ili estetske sfere. U tom smislu, estetsko kod Kjerkegora mozda obi¢nom
pogledu njegovog Citaoca naizgled ne pruza neke bitne informacije 0 prirodi umetnosti i
umetnicki lepog, o ¢emu bi se odmah zapitao svaki estetiCar, ali otkriva bitne aspekte estetskog
nacina gledanja na stvari i estetskog razumevanja, koji su bili sastavni deo autorove ,,estetske
egzistencije” i koje postaju ili bi bar trebalo da postanu vidljive u Adornovoj interpretaciji.

Posebno se to odnosi na Kjerkegorov nacin izrazavanja koji podseca na poetski, ali ga
Adorno s namerom tumaci kao filozofski. Kjerkegorove poetske slike, ili estetske figure, nisu