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Posveéeno Danijelu Anriju Kanvajleru!

Slagvorti su sumnjivi sami po sebi, ne samo zato §to sluze da de-
gradiraju misao u puku igru Zetonima; oni su i pokazatelj vlastite
neistine. Ono za $ta se u svesti publike, a narocito u modi reviva-
lizma, smatra da pripada dvadesetim godinama (XX veka), u stvari
je u to vreme, ili najkasnije do 1924, ve¢ pocelo da bledi. Herojsko
doba nove umetnosti zapravo je bilo oko 1910: sinteticki kubizam,
rani nemacki ekspresionizam, slobodna atonalnost Senberga inje-
gove Skole. Adolf Frise (Frisé) je primetio tu ¢injenicu u nedavnom
radio intervjuu sa Lote Lenjom (Lotte Lenya).? Dobro se se¢am da
sam posle festivala IGNM (Internationale Gesellschaft fiir neue Mu-

! Daniel-Henry Kahnweiler (1884-1979), pariski galerista i kolekcionar, po-
reklom iz Nemacke, ¢ija je podrska bila presudna za promociju kubizma u peri-
odu 1907-1914. Nastavio je da pomaze mnoge avangardne slikare i knjizevnike i
stekao reputaciju vrsnog poznavaoca moderne umetnosti. Sa Adornom se upoz-
nao u Parizu, 1951, i ostao s njim u prisnom kontaktu. Adorno mu je posvetio i
jedan esej iz 1965, ,O nekim odnosima izmedu muzike i slikarstva“ (Uber einige
Relationen zwischen Musik und Malerei). (Sve napomene: AG. Neke napomene
su preuzete ili prilagodene iz engleskog izdanja; u originalnom tekstu nema ni-
kakvih napomena ili bibliografskih podataka.)

? Emisija od 26. VII 1960, na frankfurtskoj radio stanici Hessischer Rundfunk,
u kojoj su, pored Frisea, urednika kulturnog programa (inace pisca i urednika
Muzilovih Sabranih dela), u¢estvovali Lote Lenja (legendarna pevacica i glumica,
zena Kurta Vajla) i Adorno. Tema su bile dvadesete godine, a u katalogu Hessisc-
her Rundfunk, razgovor je opisan na sledeéi nadin: ,Pokusaj da se iznova osvetli
stvarnost dvadesetih godina, naspram iskustva savremenog svedoka. Na pocetku
diskusije, Adorno formulise ideju o nepostojanju slika (Bildlosigkeit), o nedostat-
ku tradicionalnih imagines (mentalnih slika, predstava) u Americi, §to za posledi-
cu ima svet sintetic¢kih slika, kao $to su, na primer, one o ’divljem zapadu’ ili o
’zlatnim dvadesetim’. U osvrtu na pitanje o fascinaciji dvadesetim, pokusavamo
da razdvojimo prave karakteristike tog perioda od aspekata sinteti¢ki proizvede-
nog sveta slika o ’zlatnim dvadesetim’. Istupajuéi u prilog relativisticke argumen-
tacije, Adorno govori o estetskim i tematskim ’arhetipovima’ formiranim tokom
dvadesetih, koji tek danas postaju umetni¢ki produktivni. Kao primer, on navodi
Stokhauzenovu tehniku kolektivnog komponovanja, kao nastavak Brehtovog ko-
lektivnog dela“ Ovaj tekst je nastao na osnovu nekih teza iz Adornovog priloga
za tu emisiju.



sik; Medunarodno udruZenje za novu muziku), odrzanom u Frank-
furtu, 1927, objavio ¢lanak pod naslovom, ,Stabilizovana muzika“?
Fenomeni regresije, neutralizacije i grobnog mira, koji se obi¢no
pripisuju samo pritisku nacionalsocijalisti¢kog terora, poprimili su
oblik jo$ za vreme Vajmarske republike, kao i u drustvu liberal-
ne, kontinentalne Evrope uopste. Diktature se nisu obrusile na ovo
drustvo odnekud spolja, kao $to je Kortez upao u Meksiko; donela
ih je drustvena dinamika koja se razvila posle Prvog svetskog rata,
a one su svoje senke bacale ispred sebe.

To se odmah vidi po proizvodima masovne kulture, pod kontro-
lom visoko centralizovane ekonomske vlasti. Ako poslusamo ploce
s pesmama i $ansonama iz dvadesetih, koje danas opet postaju po-
pularne, zapanji¢e nas koliko se malo toga promenilo u celoj toj
sferi. Kao i u modi, menja se samo pojavnost; ali, sama stvar, ko-
nvencionalni jezik sa¢injen od signala skrojenih po meri uslovnih
refleksa potrosaca, ostala je sustinski ista, kao u dzezu, recimo, toj
neprolaznoj modi.* To §to se ¢ini da te prosle mode, u poredenju s
danasnjim glavnim trendovima, imaju neku naivnu i trapavu stra-
nu, ono §to se u zargonu americke zabavne muzike naziva crony,’
nema toliko veze sa supstancom onoga $to se emituje koliko s vre-
menskim faktorom in abstracto i, najviSe, s progresivnim usavrsa-
vanjem masinerije i drustveno-psiholoske kontrole. To §to jo$ ni-
smo tako doterani, kvalitet koji mami osmehe kod istog onog ti-
pa ljudi koji se u ono vreme odusevljavao Mistanget (Mistinguett)
i Marlenom (Marlene Dietrich), iste je prirode kao i idealizujuca
nostalgija koja se za te iste proizvode lepi danas. Relativna nerazvi-
jenost tehnika potrosacke kulture, pogresno se tumaci kao da je taj

* T.W. Adorno, ,Die stabilisierte Musik®, GS Band 18, Musikalische Schriften
5:721-728.

4 Aluzija na ¢uveni, kontroverzni esej o dzezu: T. W. Adorno ,Zeitlose Mo-
de: Zum Jazz“, Merkur 7 (jun 1953): 537-48; Prismen: Kulturkritik und Gesellschaft
(1955), str. 144-161; GS 10.1:123-137. Eng., ,Perennial Fashion: Jazz®, Prisms, Ne-
ville Spearman, London, 1967; Cambridge, MIT Press, 1981, str. 119-132.

% Otrcano, preterano sentimentalno, raspekmezeno.

pruZza svoj doprinos totalnom konformizmu. Ali, to onda znaci da
su uzdrmani i sami temelji umetnosti, da nepomuéen odnos sa es-
tetskom sferom vise nije moguc. Posle Ausvica, pojam kulturnog
vaskrsnuca je iluzoran i apsurdan, i sve §to je od tada nastalo mora
da zbog toga placa gorku cenu. Medutim, posto je svet nadziveo
sopstvenu propast, njemu je ipak potrebna umetnost, kao njegova
nesvesna istoriografija. Autenti¢ni umetnici su danas oni u ¢ijim
delima i dalje drhti krajnji uzas.

1962.
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i uslova vlastitog postojanja. Drustvena pozornica umetnosti nije
viSe Cak ni truli pozni liberalizam, ve¢ potpuno manipulisano, sra-
Cunato i integrisano drustvo, ,administrirani svet®. Svaki protest
protiv toga, izrazen u okvirima umetnicke forme - a vise je nemo-
guce zamisliti neku umetnicku formu koja ne bi bila protest — baca
se uono planirano, ¢emu se opire, i nosi na sebi oziljke te kontradik-
cije. Posto se njihov materijal sada oslobodio i moZe da se obraduje
na sve moguce nacine, umetnicka dela se razvijaju samo na osnovu
svojih formalnih zakona, bez bilo ¢ega heterogenog, i zato naginju
tome da postanu suvise sjajna, Cista i bezopasna. Njihov rukopis na
zidu®® postaje 3ara tapeta. Upravo je nezadovoljstvo time ono $to
skrece pogled ka dvadesetim, ali bez zadovoljenja te nostalgicne
zudnje. Svako s imalo osecaja za te stvari, treba samo da pogleda
naslove bezbrojnih knjiga, slika i kompozicija iz poslednjih neko-
liko godina, da bi stekao otreZnjujuci utisak drugorazrednosti. To
je tako nesnosno, zato $to svako delo koje se danas pravi nastupa,
htelo ne htelo, kao da svoje postojanje duguje samo sebi samom.
I ta Zelja se pokazuje fatalnom; naime, odsustvo nuZnosti postoja-
nja, u samoj strukturi nekog dela, ustupa mesto apstraktnoj svesti
o savremenosti. To, u krajnjoj liniji, odrazava odsustvo politickog
smisla. Kada se potpuno prenese u domen estetike, pojam radikal-
nosti postaje ideoloska distrakcija, uteha za stvarnu bespomoénost
subjekata.

Ipak, nema boljeg dokaza savremene kulturne aporije (teskoca,
nedoumica) od Cinjenice da kritika ideoloske prirode tog hemijski
Cistog estetskog progresa, i sama odmah postaje ideologija. U ce-
lom Isto¢nom bloku takva kritika sluzi samo tome da ugusi pos-
lednje neposlusne impulse, koji su nasli uto¢iste u umetnosti, ¢ime

5y originalu, kod Adorna: ,Menetekel; re¢i koja tajanstvena ruka ispisuje
na zidu, na Valtasarovoj gozbi, u Bibliji, Danilo, 5: 24-28: ,Zato od Njega bi posla-
na ruka i ovo pismo bi napisano. A ovo je pismo napisano: MENE, MENE, TEKEL,
UFARSIN. A ovo znace te re¢i: MENE, brojao je Bog tvoje carstvo i do kraja izbro-
jao. TEKEL, izmeren si na merila, i nasao si se lak. FERES, razdeljeno je carstvo
tvoje, i dano Midijanima i Persijanima.“ (Prev., Dura Dani¢i¢, Vuk Karadzic.)
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period bio bliZi izvorima, iako je zapravo bio isto tako dobro prila-
goden zavodenju potrosaca kao i 1960. Tacnije, paradoks je da se
u kulturi racionalizovanoj po meri industrijskih ideala nesto uop-
Ste menja; princip samog ratio, u meri u kojoj se bavi prora¢unom
efekata kulture na ekonomiju, ostaje ve¢no isti. To je razlog zasto
deluje pomalo Sokantno kada neki sektor kulturne industrije po-
malo zastari. Vrednost $oka tog paradoksa iskoristili su nadrealisti
jos dvadesetih, kada su upotrebili slike sveta iz osamdesetih godina
XIX veka; u Engleskoj je, u to vreme, jedna knjiga kao $to je Nasi
oc¢evi, Alana Bota, imala sli¢no dejstvo.6 Danas efekat soka imaju
dvadesete, sli¢no efektu koji su slike sveta iz osamdesetih godina
XIX veka imale oko 1920. Ali, ponavljanje otupljuje Sok. Oneobica-
vanje’ dvadesetih je duh duha.

U nemackim zemljama, ta imago dvadesetih nije bila tako snazno
obelezena intelektualnim pokretima. Ekspresionizam i nova muzi-
ka su u to vreme verovatno imali mnogo manje odjeka nego radi-
kalne estetske tendencije danas. Vise je to bio svet slika erotske
fantazije. Njega su pothranjivala scenska dela, koja su tada pred-
stavljala duh vremena i koja bi i danas lako mogla pro¢i tako takva,
iako u njihovoj kompoziciji nije bilo ni¢eg narocito avangardnog.
Songspiele (,muzicki komadi“) koje su Breht i Vajl zajedno kom-
ponovali, Opera za tri grosa (1928) i Mahagoni (1927; 1930), kao i
Dzoni Ernsta Kreneka (1927), dobro predstavljaju tu sferu.® Poto-

¢ Allan Bott, Our Fathers (1870-1900): Manners and Customs of the Ancient
Victorians: A Survey in Pictures and Text of their History, Morals, Wars, Sports, Inven-
tions, and Politics, London, Heinemann, 1931; New York, Blom, 1972.

7 U originalu, ,Verfremdung®; takode ,defamilijarizacija“. Kod Brehta, ,Ver-
fremdungseffekt® ili ,V-Effekt”; prikazivanje poznatih stvari, koje u njihovom
uobicajenom kontekstu ne promisljamo, u neocekivanom kontekstu, radi novog
ili boljeg uvida. Breht je taj metod razvio tragom Viktora Sklovskog i njegovog
pojma ,ostranenie” (ostranjenje), odnosno, ,ipuém octpanenns” (opaZzanje ostra-
njenja).

8 Bertolt Brecht i Kurt Weill, Die Dreigroschenoper (1928); Mahagonny-
Songspiel (1927); Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930). Ernst Krenek, Jon-
ny spielt auf (1927).



nje nezadovoljstvo civilizacijom, zbog progresivne deseksualizaci-
je sveta, koja je, paradoksalno, isla ruku pod ruku sa ukidanjem
tabua, projektuje na dvadesete romanti¢nu c¢eZnju za seksualnom
anarhijom, za ,red light distrcts” (¢etvrtima crvenih fenjera) i ,wi-
de open city” (§irom otvorenim gradom).’ U svemu tome ima neceg
neizmerno licemernog. Odusevljavanje devojkama iz bara (u origi-
nalu, ,Spelunken-Jennys®), rimuje se s proganjanjem prostitutki,
koje se podvrgavaju kristalno jasnom rezimu, kada nema neke po-
godnije mete na koju bi se moglo okomiti. Da je Zivot u dvadesetim
zaista bio tako lep, onda bi lake Zenske ostavili na miru i zabora-
vili na ¢istke. Umesto toga, prave se pristojno nepristojni filmovi
o ,naughty twenties” (nestasnim dvadesetim), pre nego o Tuluzu-
Lotreku iz vremena nasih baka. Ali, ¢ak ni tada, te devojke to nisu
radile za dzabe. Nesre¢no komercijalizovana seksualna industrija
Kurfirstendama, koju je iscrtao Georg Gros, a re¢ima ovekovecio
Karl Kraus, nije nista blize utopiji od sterilizovane atmosfere naseg
doba.

Ipak, ideja da su dvadesete bile svet u kojem, kako je to rekao
Breht u Mahagoniju, ,sve moze biti dopusteno®, to jest, utopija, ima
i svoju istinu. U to vreme, kao i nakratko posle 1945, izgledalo je
da se otvorila moguc¢nost za uspostavljanje politicki oslobodenog
drustva. Alj, to je samo tako izgledalo: jo$ u dvadesetim, kao posle-
dica zbivanja iz 1919, pala je presuda protiv onog politickog poten-
cijala koji je, da su stvari i§le drugacijim tokom, s velikom verovat-
no¢om mogao da utiCe na razvoj situacije u Rusiji i spreéi pojavu
staljinizma. Neodoljivo se namece utisak da se taj dvostruki aspekt
- s jedne strane, svet koji se mogao promeniti na bolje i likvidacija
te nade od strane vladaju¢ih sila, koje ¢e se zatim potpuno razot-
kriti u fasizmu - izrazavao i kao podvojenost umetnosti, kao nesto
sasvim specificno za dvadesete, $to nema veze s mutnom i kontra-
diktornom idejom o modernim klasicima. Upravo ona operska dela
koja su tada stekla slavu i izazivala skandal, danas, sa svojim pod-

? Kod Adorna na engleskom.

ne principe. Muzi¢ki jezik se, i pored revolucionisanja materijala,
poravnao s onim tradicionalnim, u mnogo vecoj meri nego u naj-
boljim Senbergovim delima pre Prvog svetskog rata; neobuzdana
spontanost i nezavisnost kompozicionog subjekta bili su obuzdani
potrebom za poretkom, za koju se pokazalo da je sama po sebi pro-
blemati¢na, zato $to je poredak koji je stvorila nastao iz nuzde, a
ne iz same stvari. Utisak stagnacije u muzici iz poslednjih nekoli-
ko decenija, Cesto i donekle pakosno uocavani rizik da avangarda
postane drugi konformizam, velikim delom je naslede te potrebe
za poretkom. Muzicki zadatak koji se preneo na nas iz dvadesetih,
sastoji se izgleda upravo u tome da se ta potreba dovede u pitanje:
potraga za musique informelle.* Ta potreba za poretkom, iz dvade-
setih, sada se moZe samo podgrejati, ali ne i uzeti u razmatranje. To
je bila samo apstraktna negacija navodnog stanja haosa, od kojeg
se previse strahovalo, da bi to bilo stvarno.

Ono sto svakako treba promisliti jeste potreba da se beskompro-
misno nastavi s onim §to je iznutra i spolja bilo obustavljeno, kao i
granice novog pocetka. Sasvim je oCigledno da se posle trideset ili
Cetrdeset godina, posle potpunog prekida, ne moze prosto nastaviti
tamo gde se stalo. Znacajna dela iz tog perioda su veliki deo svoje
snage dugovala plodnoj tenziji s ne¢im $to im je bilo heterogeno, s
tradicijom, protiv koje su se bunila. To je i dalje bila sila s kojom
su se suocavala, a upravo su oni najproduktivniji umetnici nosili u
sebi dobar deo te tradicije. Veéina stega, koje su podsticale ta de-
la, nestala je, kada je nestalo i trvenje s tom tradicijom. Sloboda je
potpuna, ali preti da postane prazan hod, bez svoje dijalekticke su-
protnosti, koja se opet ne moZze odrzavati prosto snagom volje. Da
ne bi postala samo prezvakavanje dvadesetih, da se ne bi srozala
upravo na ono §to je odbijala da bude, kulturna svojina, savremena
umetnost mora postati svesna ne samo svojih tehnickih uslova ve¢

" T. W. Adorno, ,Vers une musique informelle®, prvi put objavljeno u Quasi
una fantasia (1963); GS 16: 493-540; eng., Quasi una fantasia: Essays on Modern
Music, trans. Rodney Livingstone, London, Verso, 1992: 269-322 (citirano na str.
272-73).
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konvencionalizam ostaje obavezan; forme se javljaju unutar samih
dela, a ne kao nesto nametnuto spolja. Takva dela moraju da proce-
njuju sebe s punom svescu o istorijskom polozaju svog materijala:
ne smeju se ni slepo i fetisisticki prepustiti samom materijalu, niti
ga oblikovati mimo subjektivnih namera. Samo ono $to je slobodno
od kukavicluka i slabosti ega, i grabi napred bez zastite, odbijajuci
sve ono na $ta u nemackom jeziku posthitlerovske epohe aludira
gnusni izraz ,ideja vodilja (Leitbild, uzor, glavni princip)*,!® ima
Sanse da stvori nesto §to nece biti izliSno. Svaka briga oko posle-
dica, ¢ak i pod izgovorom drustvene funkcije ili iz obzira prema
takozvanom ljudskom bicu, nistavna je; bas kao i visokoparnost
subjekta i njegovog izraza, iz herojskih dana moderne umetnosti.
Vise se nigde, u bilo kojoj umetnosti, kao takvoj, ne moze umaci
njenoj paradoksalnoj strani; taj paradoks, a ne neka egzistencijalna
filozofema, jeste pravo znacenje postapalice ,apsurdno®. U svakom
od tih momenata, savremeno stvaralastvo mora imati na umu krizu
smisla; kako smisla koji se subjektivno pridaje nekom umetnickom
delu, tako i smislenog oblikovanja sveta. U suprotnom, samo stupa
u sluzbu opravdanja. Danas su, kao smislena, legitimna samo ona
umetnicka dela koja se na najostriji na¢in suprotstavljaju konceptu
smisla.

Moraju se obnoviti impulsi koji su jo§ u bajnim dvadesetim po-
Celi da se zaleduju ili gase. Sa ove distance, moZe se videti koliko
je umetnika, ¢iji se nimbus poistovecéuje sa onim koji krasi dvade-
sete, proslo svoj vrhunac do te dekade ili svakako do njenog kraja;
Kandinski, Pikaso, Senberg, ¢ak i Kle. Kao $to nema nikakve sum-
nje da se Senbergova dodekafonska tehnika razvila potpuno logic-
no iz njegovih ranijih dostignuda, iz oslobadanja tonalnog jezika,
kao i iz radikalizacije motivsko-tematskog dela, tako je izvesno i
da je nesto od onog najboljeg izgubljeno u prelasku na sistematic-

3 Adorno kritikuje stavove koji se kriju iza te fraze u naslovnom tekstu iz
zbirke Ohne Leitbild: parva aesthetica, Suhrkamp Verlag, 1967 (1968; tom 10.1 iz
Sabranih dela).
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muklim stavom prema anarhiji, izgledaju kao da je njihova glavna
uloga bila da nacionalsocijalizmu dobace parole koje ¢e ovaj kasni-
je koristi u svom kulturnom terorizmu; kao da su svojom namerno
prenaglasenom pometenoscu ve¢ Zudela za poretkom koji ¢e Hitler
zavesti §irom Evrope. To nije ne$to ¢ime bi dvadesete mogle da se
pohvale. Katastrofu koja je usledila posle tog perioda, iznedrili su
njeni vlastiti drustveni konflikti, ¢ak i u onoj sferi koja se obi¢no
naziva kulturom.

Sto se tice toga da nostalgija za dvadesetim u stvari naginje nece-
mu intelektualnom, a ne samo fatamorgani perioda koji je navodno
bio u isti mah avangardan i jo§ ne sasvim umotan u celofan moder-
niteta, to ne zavisi toliko od nivoa i kvaliteta onoga $to se tada
radilo koliko od pravog ili navodnog stanja samog duha. Podsves-
no slutimo da je ta restaurirana kultura, apsorbovana u ideologiju,
oduvek bila takva. Posto se niko ne usuduje da to prizna, na prosle
uslove projektuje se idealna slika (Wunschbild ), u kojoj duh na-
vodno jo$ nije prisiljen da prizna svoje nepodudaranje s nasiljem
stvarnosti. Naspram onoga $to se od tada desavalo, duh u celini po-
prima aspekt trivijalnosti. Oseca se krivim, zato §to nije bio u stanju
da spreci uzas; ali, upravo njegova neznost i krhkost pretpostavlja-
ju stvarnost koja je mogla izbeci varvarstvo. U sliku vremena koje
je neposredno prethodilo katastrofi, ugraduje se sve u ¢emu se duh
danas oseéa uskracenim. Odsustvo intelektualnih pokreta, koji bi
danas mogli da intervenisu — ¢ak je i egzistencijalizam iz prvih pos-
leratnih godina bio samo podgrejana renesansa — izaziva osecanje
sterilnosti ¢ak i kod najbezazlenijih ljudi. To doprinosi legendi o
dvadesetim kao vremenu u kojem je posrnulo carstvo duha i dalje
polagalo pravo na stari zna¢aj u Zivotima ljudi. Cinjenica da je pos-
le 1918. kubizam izgubio privla¢nost, svakako je simptom koji se
moze dijagnostikovati samo post mortem. Kanvajler prenosi: ,,Pika-

19 Daniel-Henry Kahnweiler, Mes galeries et mes peintres: Entretiens avec
Francis Crémieux, Gallimard, Paris, 1961, str. 73. Kod Adorna navedeno na fran-
cuskom.



so mi i danas Cesto kaze kako je sve $to je uradeno izmedu 1907.
i 1914. moglo nastati samo kroz zajednicki rad. Biti izolovan, biti
sam, mora da ga je strasno uznemiravalo, a upravo tada je to poce-
lo da se menja.“!? Izolacija koja je unistavala kontinuitet slikarevog
dela i koja nije samo njega primoravala na revizije, tesko da je bi-
la biografski nasumic¢na sudbina. Doslo je do ocigledne erozije ko-
lektivnih energija koje su proizvele najvece inovacije u evropskoj
umetnosti. Promena odnosa izmedu individualnog duha i drustva
sezala je sve do najdubljih impulsa ¢ak i kod onih koji su s pre-
zirom odbacivali svako prilagodavanje zahtevima drustva. Tu ne
oskudevamo ni u onome $to naivna vera u kulturu naziva kreativ-
nim darom. Sama ideja intelektualne produkcije bila je zatrovana.
Njeno samopouzdanje, ubedenje da stvara istoriju, bilo je podrive-
no. To se slaZe s ¢injenicom da upravo u meri kojoj je prihvacena,
intelektualna produkcija nema vise nikakvo dejstvo. Cak ni njene
najupecatljivije manifestacije nisu vise bezbedne od integrisanja u
kulturnu industriju. Posto se svetski duh razdvojio od duha, pos-
lednji dani ovog drugog blistaju kao njegovo zlatno doba, iako to
nikada nisu bili. Ono Sto ostaje je eho fasistickog autoriteta, pre
nego bilo §ta Zivo; poStovanje prema vaze¢im vrednostima, ¢ak i
kada se ove samo reklamiraju kao vazne. Jedino bi dobro bilo imati

svest koja i dalje ostvaruje svoj oslabljeni potencijal: Beket je ima.!!

" Ovu ideju o ,o3te¢enom® ili ,oslabljenom potencijalu“ (Depotenzierung),
koji na sebi nosi ,oziljke* svog kontradiktornog poloZaja u svetu, ali koji ipak
grabi dalje, Adorno je razvijao jo§ od Minima moralia (,Refleksije o osteCenom
zivotu®, 1944-1949), da bi onda u Beketu, upravo u godinama iz kojih poti¢u ova
razmatranja, prona$ao srodnu dusu. Narocito se bavio njegovim komadom Kraj
partije (Fin de partie; Endgame, 1957) i priCom Neimenljivi (L’Innomable, 1953;
The Unnamable, 1958), ¢ije poslednje recenice Adorno ovde prakti¢no ponavlja
(»-.. mora§ da nastavis, ne mogu da nastavim, nastaviéu.“). Beket je vaZna refe-
renca i u Adornovim glavnim poznim delima, Negativna dijalektika (Negative Di-
alektik, 1966) i Esteticka teorija (Asthetische Theorie, 1961-1969; 1970; narodito
finalna razmatranja). Videti, izmedu ostalog: T. W. Adorno, ,Versuch, das End-
spiel zu verstehen®, Noten zur Literatur II, 1961 (,Pokusaj da se razume Svrsetak
igre*, Filozofsko-socioloski eseji o knjiZevnosti, Skolska knjiga, Zagreb, 1985, str.
181-215); T. W. Adorno, ,Skizze einer Interpretation des Namenlosen (Skice za tu-

To viSe ne bi bila kultura renovirane obmane ve¢ ona koja samom
svojom formom izrazava ono $to duh srozava na nivo takve obma-
ne. Jedini nacin na koji kultura moze da se izleci od prokletstva
uzaludnosti jeste da o toj kletvi sacini protokol.

Neizvestan odnos izmedu sadasnjosti i dvadesetih uslovljen je
istorijskim diskontinuitetom. Dok se fasisticka dekada, u svim svo-
jim bitnim aspektima, uspostavila u epohi koja joj je neposredno
prethodila, s korenima duboko unutar ekspresionizma — uzgred,
jednog od njegovih glasnogovornika, Hansa Josta, koji je postao
istaknuti nacista, jo§ dvadesetih godina parodirao je Breht, koji je
imao dobar instinkt'? - popularna nacisticka fraza o ,¢istom rezu"
(Terminus Umbruch) naZzalost se pokazala ta¢nom. Tradicija, uklju-
¢ujudii tradiciju antitradicionalizma, bila je slomljena; ostaju samo
napola zaboravljeni zadaci. I §ta god da se sada na umetnicki na¢in
bavi tom epohom, ne treba samo da eklekticki poseze za kreativ-
nom produktivnoséu koja je meduvremenu iscezla, veé i da se u isti
mah povinuje obavezi da ne zaboravi ono $to je ostalo nedovrseno.
Neophodno je dovesti do njegovih krajnjih logickih konsekvenci
ono §to je sahranjeno u eksploziji iz 1933, $to je samo po sebi, u
sasvim drugom smislu, bilo posledica te epohe.

Potpuno je jasno kako bi savremena umetnost, imajuéi u vidu
vlastitu problematiku, trebalo da se postavi prema avangardizmu
iz proslosti, §to i svaki umetnik od nekog znacaja dobro zna. Anti-

macenje Neimenljivog)®, Frankfurter Adorno Bldtter IIl, Miinchen, 1994, str. 18-77;
eng., u okviru ,Adorno’s Notes on Beckett” (prevod beleski) i Shane Weller (esej),
~Adorno’s Notes on The Unnamable®, Journal of Beckett Studies, Volume 19 Issue
2, 2010, Edinburgh University Press, str. 157-178, 179-195.

'2 Hanns Johst (1890-1978). Breht je svoj rani komad Baal (1918) napisao kao
odgovor na Jostovu dramu Der Einsame: Ein Menschenuntergang, iz 1917 (,Usam-
Jjenik: potonuce ¢ovekovo®). Jost je i autor ¢uvene fraze, koja se kasnije pogresno
pripisvala Geringu i Himleru: ,Kad ¢ujem reci kultura, odmah se masim za svoj
revolver!“ U originalu, ta fraza potice iz komada Schlageter, koji je Jost napisao
1933, za Hitlerov 44. rodendan, i glasi: ,Kad ¢ujem re¢ kultura... odmah otko¢im
svoj brauning!“ (,Wenn ich Kultur hére ... entsichere ich meinen Browning!®; pr-
vi ¢in, prva scena.)



