Ova grupa je bila sacinjena od muskaraca i zena, od kojih
je vecina imala meSovito rasno poreklo. Zbog raznolikosti
ove grupe neposredno poredenje sa grupama iz rezervata
bilo je problemati¢no. Ipak, Sivlijeva prethodna testiranja
iznela su neke znacajne stvari, o kojima je izlagala pod
naslovom ,politika percepcije”. Prema njenim re¢ima: ,Et-
nicko poreklo bilo je vazno vecini studenata. Prica Tragaca
nije ‘delovala na’ studente i oni nisu u potpunosti mogli da
stupe u dramu” (str. 732). Vecina studenata podrzavala je
Skara ili Debi, otetu devojku. Oni nisu smatrali da Debi,
koja je srecno Zivela sa plemenom Komanéa, treba primo-
rati da se vrati kudi. Spremno su ukazali na stereotipne
prikaze Indijanaca i osudili ih, kao §to su primetili i brojne
netacnosti. Na primer, Skarovo pleme je pleme Komandi,
ali mnogi glumci su Navaho i govore jezikom Navaho In-
dijanaca. Pored toga, nose ratne perjanice Sijuksa, i to ne
samo kada su u ratnom pohodu, veé i u neprimerenim
okolnostima, kada pecaju. Studenti su rekli da im se u
principu svidaju vesterni, ali samo oni u kojima su kaubo-
ji suprotstavljeni kaubojima ili Indijanci Indijancima. Nije
im se dopadao zaplet u kome su kauboji protiv Indijanaca,
sem ako su Indijanci prikazani kao heroji. Studentima se
nije svidao ni DZon Vejn, i navodili su njegove rasisticke
komentare koje je dao u brojnim intervjuima. Sivlijeva
zakljucuje: ,Pojacana etni¢ka svest studenata ometa, ili
nadjacava, njihove odgovore na vesterne tako da nisu bili
uhvaceni u strukturu opozicija u pri¢i... Obrazovanje uve-
cava njihovu svest o predrasudi protiv Indijanaca u filmu,
Sto dovodi do “izmenjenog pogleda’ koji uokviruje ove fil-
move u kategorijama etnickog” (str. 732).

12. Umetnost i drustvene granice

Ne postoji nesto takvo kao $to je savrSena percepcija.
(Marshall Sahlin, 1985: 147)

Od analize nacina na koji publika stvara i otkriva zna-
enje u umetnosti, o cemu je bilo revé.i u preth9dnox:n po-
glavlju, prelazimo na istraiivan]eVr‘l_ia‘gl_r:@"pyg_l_(_gll_ Vd_r};g‘s“tyme_»m
sistemi formiraju granice medu razlic¢itim drustvenim gru-
pama na osnovu ukusa i estetskog izbora. Granice mogu
da postoje i u fizitkom i u SImbolicKoHT obliku, a mi se
bavimo ovim drugim. ,Simbolicke granice su pojmovne
razlike koje pravimo da bismo klasifikovali objekte, ljude,

obicaje, pa ¢ak i vreme i prostor... One podjedpako pretpo- |
stavljaju ukljucivanje (pozeljnog) i iskljucivanje (odbojnog, |

neprihvatljivog) i impliciraju trecu, sivu zonu sacinjenu

od elemenata koji nas ostavljaju ravnodu$nim” (Lamont, }

1992: 9). Simbolicke granice mogu da podele predmete,
kao, na priiher, kada elite kazu da su 1ep€_: gmetnostl - Vi-
soki”, a popularne umetnosti ,niski” Oblval kulture. Tako-
de, mogu da kreiraju razlike igg}gduw‘(imrﬂnsmtxci{}m’“g{gg%‘U
ovonii smislu, one sluze kao nevidljive prepreke za necije
uklju¢ivanje, koje mogu da budu isto toliko efikasne kao
i vidljive prepreke poput ograda i zidova, ili kao doslovna
isklju¢ivanja odredenih drustvenih grupa (1§tor}]sk1, to su
Zene, stranci, emigranti i etnicke manjine) iz clgnst\(a u
klubovima, sa univerziteta ili u u¢estvovanju u izborima
(videti Lamont/Fornier, 1992).
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Oyo stvaranje simbolickih granica vazno je u drustve-
nom zivotu, jer, kako Lamont (1992: 11-12) kaze:
ety

Postfavljanje granica... nadin je razvijanja osecaja pripad-
nosti grupi, ono stvara spone utemeljene na zajednickim
osecanjima, sli¢nim shvatanjima o svetom i profanom i sli¢-
nim r_ealfcijama prema simbolickim prekrsiocima. Granice
lfonstl.tméu sistem pravila koji upravlja interakcijom tako
Sto Eltlée na to ko se uklju¢uje u ..drustvene ¢inove [i koji
druStveni ¢inovi se odvijaju]. One time i razdvajaju ljude u
klasg, radne grupe, zanimanja, rodove, polove i rase. Time
granice ne formiraju samo grupe, veé potencijalno stvaraju
i pejgdx}?kost, jer su sustinski posrednik putem koga poje-
d}na sticu status, monopoli$u sredstvima, odbijaju pretnje
ili leg'ltimiéu svoje drustvene prednosti, ¢esto u odnosu ne{
L superiorniji stil Zivota, navike, karakter ili sposobnosti.

—

»Visoke” i ,niske” forme umetnosti

‘Dalise lepa, popularna i folk umetnost sustinski razli-
kuju? Ovo je vazno pitanje u sociologiji umetnosti s obzi-
rom na rasprostranjeno videnje umetnosti kao neceg $to je
svrstano unutar jasno omedane kategorije. Na jednoj stra-
ni je ,visoka” umetnost, sacinjena od razli¢itih kategorija
Ieplh umetnosti, a na drugoj ,niska” {Iryﬁké'{ﬁb‘éf,'saé'i'ﬁféha
od""atitenticne™ folk umetnosti masa i kometcijalizovane
»masovne” ili popularne umetnosti. Neki pisci smatraju
da’je razlika izmedu ovih Kategorija ,prirodna” i da ne
Zahteva.socioloéku analizu. Ipak, pokusaji da se razlike
medu.n]ima objasne na osnovu odlika koje su svojstvene
svakoj od ovih formi umetnosti ponaosob uglavnom su
neuverljive. Na primer, prema jednom uobi¢ajenom argu-
mentu, visoka forma umetnosti je bogatija i sloZenija od
popularne. I mada, bez sumnje, ima istine u tome da su

mnogi predmeti ove umetnicke forme slozeniji 1 nekako
,boljii” od mnogih nizih formi - jasno je da je Mocartovo
delo oli¢enje genija i da je sadrzajnije od, recimo, decjih
pesmica — ovaj argument potcenjuje sloZenost mnogih ni-
7ih formi. Na primer, opera i Sekspirovi komadi su bili po-
pularne umetni¢ke forme u svom izvornom okviru. Sama
dela nisu se menjala sa promenom svog statusa. Moglo bi
se reci da je promena u okruZenju ,promenila” umetnic-
ku formu - opera se cesto izvodi Ta stranom jeziku, na
primer, a Sekspirov jezik je danas toliko arhai¢an da mno-
gima ne zvuci kao engleski jezik. Ipak, Sekspir je bio popu-
laran u Americi tokom 19. veka, a engleski jezik se do tada
ve¢ prili¢no izmenio. A ovaj argument ne objasnjava zasto
su opere izvodene na engleskom svrstavane u visoku kul-
turu uz opere na italijanskom i nemackom jeziku. DZez
muzika, da razmotrimo drugi primer, svoj status, od folk
do popularne i lepe umetnosti, promenila je tokom mnogo
kraceg perioda (Peterson, 1972; Lopes, 2002). Zatim, kada
su poceli da proucavaju popularne forme, naucnici su u
njima otkrili veliku kompleksnost, kao u filmovima Alfre-
da Hic¢koka i Frenka Kapre (Carney, 1986). Uz to, Bauman
dokumentuje razvoj umetni¢kog filma, Zanra koji je poceo
da se odreduje u suprotnosti spram popularnih filmova
(Baumann, 2001).

Drugi argument u vezi sa razlikom izmedu visoke i ni-
ske forme umetnosti je taj da je za razumevanje ove prve
potrebna vecaobrazovarosé, Be az

sbrazovanost Bez odgovarajuceg obrazova-
nja, ona je nejasna. I to je ponekad istina. Medutim, mladi
Jjudi o svojim omiljenim muzi¢kim stilovima obi¢no zna-
ju vise od svojih roditelja, kojima je ta muzika nerazumlji-
va zato §to ne uce kako da je razumeju. Drugim recima,
sposobnost da se uziva u datim umetnickim formama

je nesto sto se razv1]a - a_rlgggileiogneophgd;rlg

upo-
znavanjem konvencija koje se _kozi§_t,.¢‘__9._,ti,,r,r_}‘.}%E!}?.tﬁia%ﬁl
formama. Pored toga, mnoga dela visoke umetnosti su
"popularna” dela. Leonardova Mona Liza, Van Gogovi
Suncokreti, Moneovi Lokvanji i Boticelijevi andeli samo su
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neki od primera iz oblasti likovne umetnosti, a prema
Storijevom izves$taju, Pavarotijev snimak Pucinijeve ,Ne-
sun Dorma” dospeo je na prvo mesto britanskih pop lista
kada je izabran kao ,The Official BBC Grandstand World
Cup Theme"” (Storey, 1993: 8). Hol pokazuje da kada elite
ukrasavaju svoje kuce delima apstrakine umetnosti to
¢ine imajudi na umu dekorativne osobine dela, a ne nji-
hov umetnicko-istorijski znacaj (Halle, 1992; 1993). Na taj
nacin se, tvrdi Hol, apstraktna umetnost — onako kako
je ljudi zaista koriste u svojim domovima ~ ne razlikuje
mnogo od drzanja slika na kojima su prikazani pejzazi, ili
drugih dekorativnih motiva, poput dezeniranih zavesa, u
domovima obi¢nog sveta.!

! Hol tvrdi da ovi rezultati o apstraktnoj umetnosti podrivaju Bur-
dijeovu ideju o kulturnom kapitalu. Ali, njegov argument, u tom pogle-
du, nije ubedljiv. Prvo, on smatra da su elite zainteresovane za dekora-
tivna svojstva dela. Oko 15 odsto ispitanika iz vise i vise-srednje klase
zaista pominje kako apstraktne slike koje imaju dobro idu uz njihov
namestaj. Ali, oko 35 odsto izjavljuje da im se ta dela dopadaju zbog bo-
ja, linija ili oblika. Hol kaze da ove ispitanike treba uvrstiti medu one
kojima se svidaju dekorativne odlike dela. Ipak, te$ko je zamisliti da se
moZe raspravljati o estetskim ¢iniocima apstraktnih dela, a da se ne ras-
pravlja o formalnim elementima kao 5to su boja, linija ili oblik. Drugo,
oko Cetvrtine do tredine ispitanika smatra da apstraktna dela dozvolja-
vaju masti da se razmahne. A kada se od njih zatraZi da to podrobnije
objasne, ispitanici odgovaraju da ih te slike podsecaju na ,oblake” ili
~talase na moru”, to jest, na pejzaze. U tom smislu Hol smatra da se
elite ne razlikuju mnogo od bilo koga ko na zid okati pejzaz. I mada
on iznosi zanimljivu sugestiju o tome da razlic¢ite drustvene klase u
osnovi imaju iste estetske sklonosti, ide previse daleko koriste¢i ovo da
bikritikovao Burdijea. Cinjenica je, na $ta ukazuje, da apstraktna umet-
nost predstavlja elitni ukus. Njegovim ispitanicima iz radnicke klase
apstraktna umetnost se ne dopada. Ne dopada se ni jednom delu njego-
vih ispitanika iz elitne klase. Ali, suétina je u tome da samo elite izlazu
dela apstraktne umetnosti. Povrh toga, samo su njegovi ispitanici iz
elitne klase znali imena umetnika koji su naslikali date stike, dok su
ostali to znali samo ako je to rad ¢lana porodice ili prijatelja. A navede-
ni odlomci iz odgovora njegovih ispitanika pokazuju da su ispitanici iz
vi$e klase mnogo upucenije raspravljali o umetnickim delima koja su
drzali u svojim ku¢ama. Ova sposobnost da se u¢eno govori i pokazuje

Trece objasnjenje je d

a visoke forme umetnosti pruza-
tski dozivljaj,-dok masovna

‘‘‘‘‘‘‘‘‘ Z abavlla (videti Gans, 1982). Teziste ovog
argumenta se pomera sa sadrzaja predmeta umetnickog
rada ka razmatranju nac¢ina na koje ih ljudi koriste. On
ukazuje na to da je koris¢enje visoke kulture ,usmereno
ka stvaraocu”, dok j pularna kultura ,usmerena ka

publici” (Gans, 1974). U umetnosti usmerenoj ka stvarao-
¢t publika mora da se prilagodi umetnickoj formi i prati
nameru umetnika; nasuprot tome, u umetnosti usmgre-
noj ka publici umetnik mora da vodi racuna o zahtevima,
publike i da zna¢enja u svom delu ucini jasnim. Ovajargu-!
ment se bolje drzi pod teretom ispitivanja od prethodna
dva. Pa ipak, neko moZe pomno slusSati Betovepa, detaljno
prate¢i ¢itavu partituru (3to je, izvesno, jedan mtelek'tual-
no-estetski dozivljaj, ako je dovoljno obrazovan za njega)
ili, moZe slugati Betovena kao muzi¢ku podlogu dok oba-
vlja kuéne poslove ili uéi. Ipak, ovim se samo sugerise to
da je zadovoljstvo koje zahteva trud (koje iziskuje umni
napor i estetsko vrednovanje) bolje od uzivanja koje je za-
bavno i lako (¢ija je svrha razonoda ili odmor), ali se time
i dalje izbegava odgovor na pitanje zasto je lepa umetnost
visoki oblik umetnosti, a popularna nije. o
Umesto sagledavanja razlika izmedu ,visokih” i ,ni-
skih” formi umetnosti kao neéega $to je inherentno samoj
umetnosti, nau¢nici su ponudili druge, uverljivije teze.
One ukazuju na to da razlike poticu iz klasnih odnosa u
drudtvu i razli¢itih na¢ina na koje te klase koriste umet-
nost. Tu je re¢ o tome ko koristi umetnicke forme i za sta
ih koristi. Najznacajnije je to to su sociolozl qua;ah da
ova podela ima istorijske korene, i da su je institucionali-
zovale moéne grupe koje su Zelele da ucvrste sopstveni

ju ozbiljan intels

interesovanje za ezoteri¢ne umetnicke forme upravo je osnova kultur-
nog kapitala koji opisuje Burdije. (Inace, nezavisno od ovoga, smatram
da je Holova studija dobro osmi8ljena, dobro sprove.dena i objasnjava-
Jatka, o demu svedo¢i moja rasprava o njoj u poglavlju 11.)
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| polozaj tvrdnjom da su njihove forme umetnosti bolje od
onih koje pripadaju drugima.

Konzumiranje umetnosti i druStvena klasa

Prema popularnim stereotipima razlicite drusStvene
klase konzumiraju razli¢ite vrste umetnosti. Oni obrazo-
vani, visokouceni, likovnu umetnost prate u muzejima, a
klasi¢nu muziku na koncertima. Neobrazovan, prost svet
gleda televiziju i slu$a popularnu muziku na radiju. Iz-
medu njih su, prema Lajnzovim rec¢ima, prose¢ni (Lynes,
1954). Prema re¢niku (American Heritage) koji ja imam,
obrazovan je ,neko ko ima ili se pravi da ima superiorno
znanje ili kulturu”, dok je neobrazovan ,neko ¢iji je ukus
nekultivisan”. O¢igledno je da niko ne Zeli da se pretvara
da ima neprosveéen ukus! Samo osobe sa odredenim nivo-
om udenosti mogu da razumeju visoku umetnost, a njih
zati¢emo u visim klasama drustva. Ova tvrdnja odnosi se
na poreklo izraza visokoucen. (Levine, 1988: 121-2).2

Poreklo ovih izraza koji oznacavaju ukus dovoljno
govori. Distinkcija visokoucen/prost zasniva se na ideji
frenologije iz 19. veka, prema kojoj se tvrdi da oblik ¢ove-

2 Re¢ ,highbrow” prvi put je upotrebljena osamdesetih godina 19.
veka, a ,lowbrow” oko 1900 (Levine, 1988: 221). Reé¢ ,middlebrow” je
upotrebljena mnogo kasnije, kada ju je smistio Lajns (Lynes, 1954). Na-
stanak ovih termina podudara se sa razvojem hijerarhije u americkoj
kulturi. Zanimljivo je da u mom New Oxford Dictionary of English (1998)
odrednica ,highbrow” ne uklju¢uje uobrazenost, pretencioznost. Ume-
sto toga, ova rec je definisana kao ,ucen ili ekskluzivan ukus” i, za raz-
liku od American Heritage Dictionary (1976), ukazuje da su obe ove redi
<esto omalovazavajuée”. New Oxford Dictionary ne naznacava da se rec
Jowbrow” upotrebljava u omalovazavajuem smislu, ve¢ je definise
kao ,ne previge intelektualna ili kulturna osoba”, a ne kao ,nekultivi-
sana, ograni¢enog duha”.
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kove lobanje ukazuje na njegove saznajne sposobnosti.
Visokouceni su imali visoko ¢elo (kao Vilijem Sekspir), a
to je pokazivalo da su imali dobro razvijen cerebralni kor-
teks. Drugim re¢ima, oni su bili pametni. Neobrazovani
su imali zaravnjeno ili polegnuto ¢elo (kao majmuni) i bili
su glupi. Naravno, socijalni darvinizam sadrzan u ideji da
su vise klase pametnije od nizih danas je odbacen, ali je
shema razvrstavanja opstala. Tako iizraz ,filistar” oznaca-
va ,osobu koja je ravnodusna ili neprijateljski nastrojena
prema kulturi i umetnosti, ili ih nimalo ne poznaje” (The
New Oxford Dictionary of English). Filistinci su bili neprija-
telji starih Izrailjaca, to ukazuje na to da je ukus ono sto
razlikuje nas od njih (videti sliku 6).3

Stereotipi o konzumiranju umetnosti su mnogo ostrije
ocrtani nego sto je to slucaj sa njihovim stvarnim mode-
lom u savremenom drustvu (DiMaggio, 1987a);* i pored
toga, empirijska istrazivanja dosledno potvrduju veze iz-
medu drustvene klase i modela koris¢enja umetnosti (npr.
DiMaggio i Useem, 1978). Da bi to objasnili, sociolozi su
stvorili, kako kazu Dimado i Ostrover (1990: 755), ,teori:
ju kulturnog ucesca-(DiMaggio, 1987a; i videti Bourdieu
1984; Collins 1974; Douglas i Isherwood 1979) koja_umet-
nic¢ki ukus i upotrebu sagledava kao sredstvo zasnivanja
drudtvene pripadnosti i stvaranja i ouvanja drustvenih
mreZa koje pruZaju pristup materijalnim i simbolickim

dobrima”.

3 New Oxford Dictionary of English izveStava da upotreba ove reci
za oznatavanje osobe ogranifenih vidika potice iz jednog sukoba iz
17. veka koji se odigrao u Nemackoj izmedu nekih varoSana i univerzi-
tetskih profesora; u propovedi odrzanoj profesorima navedeno je “eto
Filistinaca ne te” (Sudije, 16) i metafora je rodena.

4 Dimado smatra da je jedan od razloga upornog opstajanja stere-
otipa taj §to se obrasci kori§¢enja umetnosti vezuju za uloge u drustvuy,
umesto za pojedince (DiMaggio, 1987a). Posto pojedinci ispunjavaju
razli¢ite uloge u razli¢itim okolnostima i periodima, njihovi obrasci |
konzumiranja su kompleksni, ¢ak i ako modeli uloga mogu da budu i
sli¢ni stereotipnim nac¢inima na koje se opazaju.
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Gofigat, wnjoedt Filistinae it >ovid, o smehuckef galeriin Gat

Slika 6 Drustvene granice na delu, karikatura J. B. Handelsma-
na iz ¢asopisa Njujorker

Razlika

/"’\
Bur(ile je formulisao_teoriju gmzlzka (Bourdieu, 1985).

On Smatra da bas kao sto se drustvene” grupe razlikuju po
koli¢ini, ‘ekonomskog kapitala koje kontrolisu, tako se razli-
kuju i po koli¢ini svog kulturnog kapitala. Eulturnz kapzrl]
je valuta zasnovana na ukusu. Ond obuhvata poziavartje
VléBFffﬁiﬁé’gnost i kulture, visok stepEn preflhlenosti i
znanja, kao 1 pozitivno vrednovanje Opsteg znanja 1 upu-
¢enosti. Elite u dru$tvu mogu da koriste ovaj kapital da
urade dve stvari="prvo, da odrzé jednu nevidljivu granicu
izimedu sebe 1 nizih klasa, i drugo, da ovu klasnu razliku

trajno odrzavaju. generacijski.

Ovo prvo mogu da u¢ine zahvaljujuci tome $to mogu
da prepoznaju druge c¢lanove viSih klasa na osnovu n]lho—
vog ukusa. Ovo drugo mogu da ucine zato $to su na pozi-
ciji moci i u pr111c1 da ureduju druge institucije - Skolski
sistem, na primer — u sopstvenu korist. To §to siromasniji
mogu da napreduju u skolovanju stvara utisak da je drus-
tvo posteno i otvoreno za sve. Ipak, sve prednosti su na
strani dece sa visSim stepenom kulturnog kapitala, odno-
sno, potomaka onih koji su ve¢ zauzeli vise polozaje u drus-
tvu (videti DiMaggio, 1982¢, Bourdieu/ Passeron, 1997).

Burdlje pokazuje da medu ljudima pOStOJe razlike u

visa sredn]a klasa odgovara da je to Bahov Dobro tempero—
vani klavir, srednja klasa bira GerSvinovu Rapsodiju u pla-
vom, a pripadnici radnicke klase blra]u Strausa i Na lepom
plavom Dumavu. Ispitanici biraju i razli¢ite predmete (sa
Burdijeovog spiska) kao odgovor na pitanje koji od njih
bi bili dobra tema za lepu fotografiju. Pripadnici radmcke
klase biraju konvencionalne teme poput ,zalaska sunca”,
dok pripadnici vi$e klase zaziru od sentimentalnosti kon—
vencionalnih tema i biraju izazovnije objekte, na primer,
,kupus” ili ,slupana kola”, ili smatraju da od bilo kog pred-
meta moZe da se nacini lepa fotografija.

Ovaj teoretitar smatra da postoje razlike u ukusima lju-
di ko]e se zasnivaju na njihovoj klasn0] prlpadnosh Sto je
visa klasa kojoj ispitanici pripadaju, to je veca verovatnoca
da ¢e onili ona znati dvanaest ili vise klasi¢nih kompozito-
ra i da ¢e potvrditi slededi stav: ,Apstrakino slikarstvo me
zanimaisto koliko i klasi¢ne slikarske $kole.” Razlicite drus-
tvene klase govore o umetnosti na vrlo razlicite nacine:

Kada im je pokazana fotografija Sake jedne stare Zene,
kulturno najsiromasnija klasa izrazila je manje-vise konven-
cionalna osecanja ili jedno eti¢ko saucesnidtvo, ali nikada
estetski sud (sem negatlvnog) ,Oh, njene ruke su strasno
deformisane!... Cudan nacin da se fotografide. Stara je si-




gurno naporno radila. Izgleda kao da ima artritis... Stvarno
mi je zao kad vidim ruke ove sirote starice, sve su zgriene
(radnik, Pariz). Sa niZom srednjom klasom uzdizanje etickih
vrlina dospeva u prvi plan (,ruke istroSene mukotrpnim
radom”), ponekad sa prizvukom populisticke sentimentalno-
sti (,Sirotica! Ruke je sigurno jako bole. Stvarno odaju bol”);
a ponekad ¢ak i uz razmatranje estetskih svojstava... ,To me
podseca na sliku koju sam video na jednoj izloZbi §panskog
slikarstva, monah sa sklopljenim rukama i iskrivljenim prsti-
ma” (tehnicar, Pariz)... Na vi$im nivoima drustvene hijerarhi-
je zapaZanja postaju sve apstraktnija, a ruke (drugih ljudi),
rad i starost imaju ulogu alegorija ili simbola koji sluze kao
povod za uopétena razmatranja opstih problema... Pominja-
nje slikarstva, skulpture ili literature, sve ucestalijje, raznoli-
kije i suptilnije, pribegava neutralizaciji i distanciranju koje
burZoaski diskurs o socijalnom svetu zahteva i izlaze. ,Sma-
tram da je ovo jako lepa fotografija. Predstavlja sam simbol
napornog rada. Podse¢a me na Floberovu staru sluskinju...
Pokret te Zene, istog trena jako ponizan... Uzasno je $to rad i
siromastvo toliko deformisu” (inZenjer, Pariz).

(Bourdieu, 44-45)

Burdije povezuje kulturni kapital sa pojmom habitu-

sa, Habzti—\)e ,internalizovani oblik klasnih okolnosti i
uslovl)a_van]a koje odatle potice” (str. 101). Drugim recima,
fo je nacin na koji ljudi razm1slla]u On smatra da déca u
procesu socqahzacqe razvijaju karakteristi¢ne nadine raz-
misljanja, pogled na svet ili habitus, koji su utemeljem na
nphovorp_klasnom poloza]u ‘Oni usvajaju ovaj habitus i sa
tim nacinom razmisljanja, koji odaje njihovo drustveno po-
reklo bez obzira na to gde se nalaze, idu kroz Zivot.

Kritike razlika

Burdijeov rad je bio izuzetno uticajan i, samim tim,
privukao je veliku paZnju kriticara. Mnogi autori su kri-
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tikovali njegovu ideju da se habitus internalizuje. Svidler
smatra da ljudi tokom zivota mogu da ucenjem usvajaju,
i da zaista to i ¢ine, razli¢ite kulturne repertoare (Swidler,
1986; 2001). Ljudi se razlikuju po sadrzaju svog kulturnog
,instrumentarija”, ali oni mogu i da ga obogacuju i da bira-
ju medu repertoarima u skladu sa prilikom. Mnogi autori
su smatrali da Burdijeove ideje mogu da se primene na
Francusku, zemlju koja je relativno homogena i u kojoj je
drustvena pokretljivost srazmerno niska. Medutim, oni
dovode u pitanje to u kojoj meri se te ideje mogu primeniti
na raznolikija i pokretljivija drustva. Misel Lamont je, na
primer, posmatrajuci ponasanje muskaraca iz viSe srednje
klase koji zive u Cetiri razli¢ita grada, ustanovila da je vr-
sta kulturnog kapitala koji opisuje Burdije, zasnovanog na
kulturnoj prefinjenosti, bila bitna samo u Parizu, ali ne i
u provincijskom gradu u Francuskoj niti u dva americka
grada (Lamont, 1992). Takode je otkrila da su Amerikanci
imali $iri kulturni repertoar od Francuza i da su, samim
tim, povlacili labavije granice izmedu sopstvene i drugih
drustvenih grupa.® Pa ipak, Dimado je pokazao da, ¢ak i
u Americi, posedovanje kulturnog kapitala utic¢e na ocene
koje se dobijaju u $koli, dostignuca u obrazovanju i bra¢ni
izbor (DiMaggio, 1982¢; DiMaggio/Mohr, 1985).6

Peterson i kolege pokazali su da su, bar u Americi,
Jkulturologki_svastojedi” ~ ljudi koji ,konzumiraju” i

5 Holov rad podrzava ovu tvrdnju time $to pronalazi mnoge sli¢-
nosti izmedu razlicitih drustvenih grupa u pogledu umetnitkog uku-
sa, na primer, sklonost prema pejzaznom siikarstvu (Halle, 1992, 1993).
A ¢ak ni medu bogatim ispitanicima sklonost prema jednoj ,visokoj”
formi umetnosti, apstraknoj umetnosti, m]e bila opstevazeca.

6 Anhajer, Gehardsi Romo pokazuju primenjivost Burdijeovih ide-
ja u Nematkoj, tako §to pokazuju da je socijalna struktura onog dela
stanovnitva koji éine nemacki pisci podeljena na dve sfere: jednu Cine
elitni pisci sa visokim druétvenim i kulturnim kapitalom a drugu, mar-
ginalni pisci koji nemaju taj kapital (Anheier/Gerhards/Romo, 1995).
Ekonomski kapital nije imao neku znafajnu ulogu u razgranicavanju
ovih pisaca.




visoke i popularne umetnosti — zamenili tradicionalan
obrazovani §vef Koji je pratio samo visoku umetnost
(Peterson/Simkus, 1992; Peterson/Kern, 1996). Peterson i
Simkus koriste anketu u kojoj se detaljno navode katego-
rije profesija, meri ukus (odgovori na pitanja o omiljenoj
muzici i opsegu muzic¢kih Zanrova koji se sludaju) i uc¢esée
u kulturnim aktivnostima (vrsta umetnickih dogadaja na
koje se ide). Otkrili su da vise klase (na osnovu zvanja)
daju prednost muzickim Zanrovima za koje se moze sma-
trati da imaju visi status u drustvu. Medutim, na pitanje
o opsegu muzickih stilova ispitanici iz visih klasa izvestili
su da prate veci opseg stilova od onih iz nizih klasa. U
svetlu ovoga, oni predlazu dva preinacenja Burdijeovog
rada. Prvo, Burdije iznosi hijerarhiju ukusa, gde je ,viso-
ka” umetnost na vrhu, a ,niza” na dnu, uz neke posredu-
juce forme u sredini. Peterson i Simkus smatraju da ovaj
model podseéa na stub, sa istim brojem formi na svakom
nivou hijerarhije. Ali, posto je malo ,visokih” formi, a
mnostvo ,niskih” i srednjih, Peterson i Simkus predlazu
da se metafora stuba zameni metaforom piramide: "vi-
soke” forme su na vrhu, a popularnih formi je sve vise
dok se spustamo ka bazi. Drugo, Burdije smatra da klase
konzumiraju proizvode kulture koji neposredno odgova-
raju njihovom klasnom poloZaju. Obrazovani “snob” prati
visoku umetnost, prosecni one forme koje su u sredini,
a neobrazovani “proste”, niske forme. Peterson i Simkus
smatraju da distinkciju izmedu snoba i prostog sveta tre-
ba zameniti distinkcijom svastojed i onaj ko konzumira
mali broj proizvoda kulture (omnivores/univores). Svas-
tojedi konzumiraju raznovrsne predmete kulture, i lepe
i popularne vidove umetnosti, i uéestvuju u ve¢em broju
kulturnih dogadaja, dok su ovi drugi (koji su nizeg socio-
ekonomskog poloZaja) skloni tome da prate samo nekoli-
ko popularnih vidova umetnosti.

Dimado je primetio i da ljudi iz visih slojeva imaju 8iri
kulturni repertoar. On smatra da je to posledica sve vece
drustvene i geografske pokretljivosti u americkom drus-
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tvu (DiMaggio, 1987a). Ukus i sposobnost da se raspravlja
o kulturnim dogadajima je koristan statusni oznacitelj u
jednom pokretljivom drustvu: “umetnicki dozivljaj, opi-
san i ispitan u konverzaciji, prenosivo je i, time, mocno
sredstvo medusobne razmene” (str. 443). On tvrdi da fjudi
raspodeljuju svoja umetnicka iskustva na razlicite nacine.
Poznavanje visokih formi umetnosti se koristi kao strate-
gija odbijanja, koja je povezana sa klasnom solidarnoscu
— odredivanjem pozicije pojedinaca u klasnoj hijerarhiiji,
uklju¢ivanje ljudi iz iste drustvene klase i iskljucivanje
onih koji pripadaju drugim drustvenim polozajima. Prime-
nu ove strategije mozemo da uo¢imo na, recimo, nekoj za-
bavi, gde vidimo da neka osoba rado razgovara sa ljudima
koji se razumeju u knjizevnost i balet, ali da napusta skup
kad se pojavi neko ko ne moze da ucestvuje u takvom raz-
govoru. Dimadovim re¢ima, “Osobama koje se ne poznaju
umetnost pruza temu za razgovor i olakSava drustveno
opétenje koje je neophodno za sticanje poznanstava koja
¢e sazreti u prijateljstva...razgovori o skrivenijim vidovima
kulture — operi, minimalistickoj umetnosti, brejkdensu —
omogucavaju ljudima da jedni druge pozicioniraju i sluze
kao intenzivniji rituali” (str. 443). Poznavanje popularnih
umetnosti, nasuprot tome, cesto se koristi kao strategija
premoscéavanja - za povezivanje sa ljudima iz drugih drus-
tvenih klasa. Na primer, menadzer na visokom poloZaju
komotno moze da razgovara sa kasirkom u supermarketu
ili sa vaspitacicom o nekom filmu ili televizijskoj emisiji.
Kako kaze Dimado: “Neki oblici konzumiranja kulture,
pre svega, televizije, pruzaju najmanji zajednicki imenitel;
za razgovor” (str. 443).

Stavi$e, Dimado istice da su "nasi kulturni stereotipi
o razli¢itim ar'fﬁtvéhlmslo]ewmamnogoilvljlod slike
koju nam predocavaju anketni podaci o koris¢enju kultu-
Te” (DiMaggio, 1987a: 445). On smatra da je to zbog brojnih
drustvenih kontakta i ¢injenice da ljudi upotrebljavaju raz-
li¢ite kulturne repertoare u razli¢itim drustvenim okolno-
stima. Ljudi viseg socio-ekonomskog statusa (SES), to jest,




srednje i vise klase, krecu se u ve¢em broju okruzenja i, na
taj nacin, ispunjavaju razli¢ite drustvene uloge. Dimado
tvrdi da "drustvene uloge zamenjuju pojedince kao nosio-
ce kulturnih statusa. Kada je o tome rec, ankete o upotrebi
kulture ne pokazuju da postoji neki upecatljiv obrazac sem
za sveprisutnu povezanost SES-a i, prvo, sklonosti prema
visokoj kulturi i, drugo, brojnosti kulturnih oblika u koji-
ma osobe ucestvuju” (str. 445). Na taj nacin, sklonost ka
vrsti kulture se ne vezuje za pojedince, vec za uloge.

U jednom inovativnom istraZivanju Betani Brajson je
analizirala ono $to se ljudima u muzici ne dopada (Bryson,
1996). Ona tvrdi da, kao i vecina potonjih dela, i Burdije-
ovo delo ~ mada se bavi drustvenim isklju¢ivanjem — u
kasnijim radovima ukljucivanje analizira tako $to se bavi
oblicima kulture koji se ljudima dopadaju. Ona pokazuje
da su ljudi viseg statusa potrosaci veceg broja kulturnih
formi, na osnovu toga $to je malo oblika kulture prema
kollma osecaju odbojnost. A oblici kulture prema kojima
oni osecaju odbojnost su upravo isti oni oblici koji se naj-
vise dopadaju ljudima nizeg poloZaja. Svastojedi narocito
osecaju odbojnost prema rok, kantri i gospel muzici. Braj-
sonova smatra da to ukazuje da se isklju¢ivanje zasniva
na pripadnosti drustvenoj klasi. To jest, ona tvrdi da je
osobama iz visih slojeva kojima se uglavnom dopada vige
muzickih stilova posebno odbojna muzika koja je omilje-
na radnickoj klasi, i to upravo zato sto se takvim izborom
razlikuju od nizih klasa.

Zanimljivo je da rasni koreni muzike nisu uticali na
ono sto se kulturoloskim svastojedima viseg statusa ne
dopada u muzici. Prema tri stila koja su se nesrazmerno
mnogo dopadala ispitanicima Afroamerikancima i Hispa-
nosima (latin/salsa, dzez i bluz/ritam i bluz) kulturoloski
svastojedi su pokazivali najmanje netrpeljivosti, dok su
druga dva stila (rep i rege) omiljena medu manjinama,
spadala u srednje omrazena medu svastojedima, a samo je
jedan stil (gospel) bio najomrazZeniji. Nasuprot tome, ispi-
tanici belci, koji su na skali rasne netrpeljivosti zauzimali
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vrh, osecali su odbojnost prema svim stilovima koji su se iz-
razito dopadali manjinama (i koje su one cesto i stvarale).”

Betani Brajson smatra da mogu da postoje razlicite vr-
ste kulturnog kapitala koji je povezan sa tiietnoscuana
kojeTjudi mogu da se oslone. Burdije opisuje ono $to bi mo-
glo da se nazove “kapital visoke kulture”, dok Brajsonova
uocava “multikulturni kapital” (Drugi vidovi kulturnog
mo ¢ profiv-kulturni kapital ili teh-
no-k W__ugrup,iwl’gﬂ)ital.). Ona smatra da "$irina u pogledu kul-
ture, ili tolerancija, i sama moZe da bude izvor kulturnog
kapitala” (Bryson, 888).

Vedina studija koje se bave pitanjem razlika usredsre-
duju se na drustvenu klasu, ali se u nekima razmatraju i
razlike utemeljene na polu, starosnoj dobi i rasi. Peterson i
Simkus, &ija je osnovna promenljiva bila drustvena klasa,
merena klasifikovanjem profesija ispitanika, nisu uocili
razlike izmedu muskaraca i Zena istih profesija u pogle-
du ukusa prema ponudenim muzickim stilovima, mada
ukazuju na to (bez razrade) da muskarci i Zene, u nacelu,
imaju razlicite muzicke ukuse (Simkus, 1992). Otkrili su i
to da su, ¢ak i kada se ispitivala kategorija profesija, crni

7 Dabin ukazuje na to da su belci iz niZe klase tradicionalno bili u
“meduzoni” drustvene hijerarhije, izmedu visih klasa i etnickih manji-
naida su, stoga, mnogo snaznije usmereni ka “kontrolisanju” manjina
od srednjih i vigih klasa (str. 136). On proucava “simboli¢ko nasilje”
koje se sprovodi kroz dizajn sitnih kuénih predmeta namenjenih rad-
nickoj klasi (Dubin, 1987a). Ovi predmet prikazuju Afroamerikance a
namenjeni su belim stanovnicima Amerike. Na primer, kese za fioke u
obliku zene crne boje koZze imale su nalepnice sa uputstvom za korisni-
ka: “Obesi me ili me polozi”. Ovo uputstvo sugeride da se kesa moZe
koristiti u ormanu ili u fioci, ali “ono, takode, simboli¢ki predstavlja ¢in
lin¢ovanja ili silovanja ~ dva najnasilnija sredstva drustvene kontrole
koris¢ena protiv crnih stanovnika Amerike” (str. 133). lako mnogi pred-
meti koje je on prouc¢avao — poklopac za toster, drzaci za toalet papir,
bastenski lampioni u obliku dZokeja crne boje koze — nisu bili toliko
otvoreno nasilni kao kesa, svi su simboli¢ki prikazivali Afroamerikan-
ce u potéinjenim ulogama. Ovakvi predmeti su bili uobicajeni u pred-
ratnoj Americi, i vi$e se ne proizvode masovno.
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ispitanici pokazivali snaznu sklonost prema dva zanra
koja su stvorili crni muzicari (u ovom istrazivanju, dzez i
soul/bluz/ritam i bluz), §to verovatno i ne predstavlja izne-
nadenje. Stariji ljudi su bili skloniji odabiru klasi¢ne muzi-
ke, himni/gospela (duhovnoj muzici crnaca) i muzike big
bendova, dok su mladi radije birali rok muziku.

Neka istrazivanja pokazuju da razlike u ukusima izme-
du muskaracd’i Zéha mogu da vode ka polnom zasnivanju
razlika, gde se vrednost zanrova kojima su zene sklone
umanjuje u odnosu na one kojima su skloni muskarci.
Na primer, “Zenskoj kulturi” (ljubavni romani, “Zenski
filmovi” koji se bave meduljudskim odnosima, televizijske
sapunice koje se svakodnevno emituju) umanjuje se vred-
nost (npr. Radway 1984; Modleski, 1984). Hebdidz (1979) i
Frit (1978 [1981]) smatraju da tinejzeri i mlade punoletne
osobe koriste rok muziku da bi povukle granice izmedu
svoje 1 starije generacije. Koris¢enje ukusa za povlacenje
starosnih i polnih granica, medutim, nije sistematski pro-
ucavano kao $to je to slucaj sa statusnim oznakama zasno-
vanim na klasi.

Dimado i Ostrover proucavali su razlike koje postoje
medu pripadnicima razli¢itih rasa u pogledu ucestvova-
nja u kulturi i izboru kulture, izri¢ito povezujuéi rezultate
do kojih su dosli sa teorijama kulturnog kapitala (DiMag-
gio/Ostrower, 1900). Ucestvovanje u razli¢itim oblicima
visoke umetnosti dogada se na tri nacina: izlasci (odlazak
u muzej ili operu), gledanje emisija o lepim umetnostima
na televiziji i privatno ucestvovanje u umetnosti (slikanje
u kudi, uzimanje ¢asova umetnosti, ili u¢estvovanje u ama-
terskoj produkciji). Na ukus su ukazivali muzi¢ki Zanrovi
za koje su se ispitanici opredeljivali. Dimado i Ostrover
su pokazali da je najubedljiviji pokazatelji uéestvovanija
u lepim umetnostima i sklonost ka njima, medu belim i
crnim ispitanicima podjednako, bio stepen njihovog obra-
zovanja. Stope ucestvovanja Afroamerikanaca bile su nes-
to niZe od stopa ucestvovanja belaca, a razlika je bila jos
naglasenija u slucaju odlazaka na javne predstave nego

za uzgredna ufestvovanja ili televizijsko pracenje lepih
umetnosti. Dimado i Ostrover pripisuju ove razlike istorij-
skoj iskljuc¢enosti Afroamerikanaca iz javnog ucestvovanja
u visokim formama umetnosti, koje u SAD nije ublaZeno
sve do Sezdesetih godina 19. veka i mogucnosti da se, u
odrednim okolnostima, investiranja Afroamerikanaca u
kulturni kapital (tj., u njihovo obrazovanje) nece isplati-ti
onoliko koliko bi moglo za bele stanovnike Amerike, §to je
neposredna posledica rasizma. S

Moglo se ocekivati da ¢e pre Afroamerikanci izjaviti
da vole dzez i soul/bluz/ritam i bluz nego beli stanovnici
Amerike, ¢ak i kada se ispitivalo obrazovanje (mada su
dobro obrazovani belci slusali 1 voleli ove stilove, narocito
dzez, mnogo viSe nego belci slabijeg obrazovanja). Dima-
do i Ostrover smatraju da to odrazava Zelju “manjina koje
se uzdizu” da zadrZe prava na verodostojnu pripadnost
i u dominantnoj i u kulturama manjina. SloZenost uloga
koje Afroamerikanci, narocito oni u srednjoj klasi,. moraju
da igraju, zahteva bikulturalnu kompetentnost koju Ame-
rikanci sa ogranicenijim skupom uloga ne moraju da posti-
Zu (str. 774). Ukratko, oni zakljucuju:

Nasi rezultati pokazuju... primenljivost pojma ku'l.tur~
nog kapitala, koji je razvio Burdije istrazujuci istorijsku
unikulturalnost Francuske, na multikulturalnost SAD.
Takode ukazuju na to da ovaj pojam treba preraditi... da
bi mogao da se primenjuje na kulturno raznolika drustva.
Stepen uces¢a Afroamerikanca u obrascima konzumiranja
umetnosti belih stanovnika Amerike, odsustvo podela na
osnovu ukusa, i ¢injenica da se uceS¢e Afroamerikanaca u
evroamerickoj visokoj kulturi predvida na osnovu istih sta-
tusnih mera koje uti¢u na ucesce belaca, pokazuje da umet-
nosti evro-americke visoke kulture deluju kao kulturni
standard za citave SAD. Istovremeno, postojano visok ste-
pen ucesc¢a Afroamerikanaca u istorijski afro-americkim
oblicima umetnosti pokazuju da dopunski kulturni izvori
obezbeduju dodatnu, ali ne i alternativnu, ZiZu drustvene
pripadnosti (str. 774).
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Institucionalizacija visoke umetnosti

s

ot

Distinkcija izmedu ,visoke” i ,niske” kulture je drus-
tveno konstruisana. Ve¢ smo uo¢ili da unufrasnje raziike
izmedti raznih formi kulture ne mogu u potpunosti da ob-
jasne distinkciju izmedu ,visokih” i ,niskih” oblika umet-
nosti, i videli smo da ukus ili kulturni kapital moze da
posluZi kao statusni oznacitelj, narocito za elitne skupine.
Povrh toga, ovo ostro razdvajanje visokih i masovnih for-

do kraja 20. Ipak, u poslednjim decenijama ova razlika je
sve viSe potelada bledt o se Hastavlja i u 21 veku:
Dimado pokazuje kako je ideja visokih oblika umet-
nosti institucionalizovana u Bostonu 19. veka (DiMaggio,
1982a,b). Drustveni i politicki vrh ovog grada, bostonska
elita, suocila se sa politickim izazovom olicenim u sve
brojnijim imigrantskim grupama, naroé¢ito Amerikancima
irskog porekla. Posto je elita izgubila svoju politi¢ku mo¢,
trazila je kulturnu osnovu svog viseg polozaja tako $to je
osnovala Bostonski muzej lepih umetnosti (1870) i Boston-
ski simfonijski orkestar (1881). Ove ustanove izlaZu dela
lepih umetnosti i izvode klasi¢nu muziku.8 Bostonska elita
je tvrdila da su ove umetnicke forme bolje od onih kojima
se bave imigranti, a izri¢ita svrha novih organizacija bila je
da obrazuje mase. Bili su uvereni da ¢e se putem obrazova-
nja njihovo shvatanje kulturne hijerarhije prosiriti medu
narodom: ,Kao $to je Veber primetio, ovladavanje elemen-
tima kulturnog statusa postaje izvor ¢asti pripadnicima
grupe. Narotito je pripadnicima dominantne statusne gru-
pe bilo vazno da njihovu kulturu prepoznaju kao legitim-

8 D“ir.nado opisuje (§tivo je neodoljivo) kako su muzeji i orkestri
rqzdvoph razlicite Zanrove, i kako su muzeji, na kraju, izbacili gipsane
ktljpove i reprodukcije ¢uvenih slika, koji su bili glavni deo njihovih
zbirki.
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nu one grupe koje su im potcinjene, iako njima ta kultura
treba samo delimi¢no da bude dostupna” (str. 303).

Dimado pokazuje da su pre institucionalizacije visoke
umetnosti u Bostonu muzeji izlagali jednu meSavinu dela
lepih umetnosti i kabineta kurioziteta, a da su orkestri na
istim koncertima izvodili raznu muziku, od popularne do
klasi¢ne. On zaklju¢uje da razlika izmedu visokih i masov-
nih formi kulture nije bila sasvim utemeljena u to vreme,
vec da se to odvijalo postepeno, sa procesom instituciona-
lizovanja pojma visoke umetnosti. Slican proces se u to
vreme odvijao u Engleskoj (Wolff i Seed, 1988; Tuchman,
1982; Weber 2000).

Dimado ukazuje da je utvrdivanje razlike izmedu
visoke i niske umetnosti bio korak ka stvaranju “modela
visoke kulture”. Za ovaj proces je, takode, bilo potrebno da
s€ umetnost izdvoji u jednu svetu oblast (Douglas, 1966) i
ukloni iz profane (u koju spadaju i neuka publika i popu-
larne forme kulture). Instrument za postizanje ovog raz-
dvajanja bila je neprofitna organizacija, oblik organizacije
kome su pribegli i Bostonski simfonijski orkestar i Muzej
lepih umetnosti. Dimado pokazuje da su i baletske, pozo-
riSne i operske trupe usvojile institucionalizovani “model
visoke kulture”, mada je do toga doslo nesto kasnije (u
periodu izmedu 1900. i 1940) nego u slucaju umetnickih
muzeja i orkestara (DiMaggio, 1992).

Levin je prouavao promenu u statusu umetnickih
formi do koje je do$lo u Americi u 19. veku (Levine, 1988).
On pokazuje da su u to vreme Sekspirovi komadi bili jako
popularni. Vedina je poznavala Sekspirova dela i uzivala
je i daih slusa i gleda na pozornici. Ta dela su pruzala ma-
terijal za satire i parodije u pozoristima sa popularnim re-
pertoarom, $to dodatno ukazuje na to da je publika iz svih
slojeva bila upoznata sa Sekspirovim pri¢ama i jezikom.
Alj, kako se njegovo delo institucionalizovalo kao ,visoka”
forma umetnosti — kako je u¢injeno svetim, prema Levino-
vim re¢ima — popularnost mu je naglo pocela da opada.
Sekspir je oznacen kao previSe kompleksan pisac da bi ga
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,obi¢an ¢ovek” razumeo, a posledica je bila da je obican
svet prestao da gleda i ¢ita njegova dela.

Umetnost 19. veka u Americi nije bila jednoobrazna 1
monolitna — postojalo je mnogo raznolikosti zasnovanih
na klasi, etnickim razlikama, rasi i religiji, a kulturni obica-
ji razlikovali su se od oblasti do oblasti. Javno predstavlja-
nje umetnosti bilo je eklekticko, zasnovano na raznolikim
formama, tako da su Amerikanci s poc¢etka 19. veka Jimali
javnu kulturu koja je bila manje hijerarhijski organizova-
na, manje podeljena na fragmente u odnosu na onu koju
¢e vek kasnije upoznati njihovi potomci” (Levine, 1988: 9).
Posto razdvajanje ozbiljne umetnosti i popularne zabave
niije bilo tako 03tro, i Sekspir i mnogi drugi pisci, kompozi-
tori 1 likovni umetnici imali su veliku publiku. Medutim,
prema Levinu, kako su se visoke forme umetnosti povlaci-
le u sveto carstvo, nastajuca kulturna hijerarbija w.Anterici
nije samo lisila nize klase ovih umetnosti, vec je i razdvoji-
la vige klase od popularniji formi. T

I Dimado i Levin pokazuju da su nova pravila etikeci-
je doprinela tome da se radnitka klasa zadrzi podalje od
novih visokih ToFmi timetnosti. Pozorista su u Americi 19.
veka, bas Kao it Sekspirovo vreme, bila bu¢na mesta na
kojima je publika medusobno razgovarala, jela, grickala i
¢avrljala. Oni su navijali ili su zvizdalii vikali u odgovara-
juéim trenucima i dobacivali primedbe glumcima. Sakra:
lizacija_pozorista, medutim, znacila je da se od “publike
6¢ekivalo da mirno sedi tokom ¢itave predstave i da tapSe

' samo na kraju.? Umetnicki muzeji su li¢ili na crkve, zahte-
vala se ti$ina, odmereno drzanje i prikladno odevanje (vi-
deti i Zolberg, 1992; Mayer, 1979). Na primer, 1897. godine
jednom radniku je bilo zabranjeno da ude u Metropoliten
muzej u Njujorku zato $to je bio odeven u radnicko odelo...
Direktor muzeja, Luj di Cesnola

9 Videti éennett (1978: 205-208) o razvijanju koncertnih manira
* u Evropi.
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podsetio je grad na to da je muzej ,,jedema kulturna ustano-
va” koja ima pravo i obavezu da nadgleda ponasanje: ,Ne
zelimo niti ¢emo dozvoliti osobi koja je kopala u prljavoj ka-
nalizaciji ili radila sa uljem i mas¢u da ude ovde i smradom
koji $iri oko sebe drugima u¢ini ovo mesto neprijatnim.” On
je neprekidno isticao veliki napredak koji je muzej postigao
u vaspitavanju svojih posetilaca: ,Vise ne vidite fjude koji u
galerijama istresaju nos; vie nema pasa koji se dovode bez
zazora ili sakriveni u korpama. Vise nema pljuvanja duva-
na na pod galerije, na zgraZavanje svih drugih posetilaca.
Vige necete videti da dadilje odvode decu u ¢oskove da bi
uneredila podove muzeja... Nema viSe zvizdanja, pevanja
ili glasnog dozivanja ljudi iz jedne u drugu galeriju.”

(Levine, str. 185-6)

Dok se institucionalizacija visoke kulture ve¢im delom
odvijala u poznom 19. veku, Lopes smatra (2000) da je do
institucionalizacije popularnih umetnosti doslo kasnije.
Proucavajuéi slu¢aj dzez muzike, on ukazuje na to da su
stvaraoci i producenti popularne umetnosti poceli da for-
miraju jasan koncept popularne umetnosti kao posebne
kategorije tek onda kad su lepe umetnosti odvojene od
,svega ostalog”.

U poslednjim godinama je razlika izmedu visokih i
niskik oblika umetnosti znatno umanjena (Zolberg, 1990).}\
Uzrok tome su brojni razli¢iti ¢inioci, kao $to su uspon ma- -
sovnog obrazovanja, umetnicki pokreti (Wpt. pop-art) Koji
su otvoreno pozajmljivali iz popularne Kulfure ili oni koji
st dovodili u pitanje distinkciju izmedu visokog i popular-
nog, zahtevi etnickih i drustvenih manjina za priznanjem
vrednosti sopstvenih umetnickih formi, postmodernistic-
ko osporavanje ,velikih prica” ukljucujuci pojam ,velikog
dela”, preokret ka vise komercijalizovanom finansiranju
neprofitnih kullturnih organizacija, ¢ak i ukljucivanje mar-
ginalne umetnosti — umetnosti autsajdera = (na primer,
mentalno obolelih) U Zzant visokih oblika umetnosti (Zol-
berg i Cherbo, 1997).
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Umetnicki predmeti i drustvene granice

<\ ‘{’"v }‘ v"“ ﬁ’h{/‘(' -

Vazan aspekt konstituisanja kategorije ,visoke” umet-
nosti je proces putem koga se odredeni umetnicki pred-
met svrstava u kanon nalbol]eg $to je 1kada stvoreno
Ranow je skup na]znaca]n_l_]lh dela u_umetn jiZev-
nosti ko]e ‘su naucnicl. rocemh kao nesto §to
vaznije od ostalih.] {Formiranje Kanonajse odnosi na 1 proces
stuEanLa dela u kanon. U danasnje vreme naucnici retko
tvrde da se umetnicki predmeti kanomzulu na osnovu
objektivne naucne > procene, koja nije prozeta predrasuda-
ma. Umesto toga onl ‘ukazuju da je kanomzacqa rezultat
pohtlcke borbe: ,svrstavanje [romana u kanonski status]
]e “proces koji je Tigtazdvojan od borbe za polozaj i mo¢ u
riagem drustvu, od institucija koje posredu]u u toj borbi,
kao i od legitimisanja 1 ospdf‘a'\‘/éh]a drustvenog poretka
(Ohmann, 1983: 200). A

Oman pokazuje Sta je potrebno da bi se razmatralo
davanje kanonskog statusa savremenim romanima (Oh-
mann, 1983). Oni prvo moraju da budu ob]avl]em a zatim
da se prodaju dov01]n0 dobro dabi u elitnim ¢asopisima kri-
tika obratila paznju na njily, ato vodika njihovom u“[qucwa—
njii u univerzitetske nastavne programe. Ocigledno je da
objavljivanje prethod1 sticanju kanonskog statusa. Prodaja
je mozda manje ocigledna, ali Oman pokazuje da romani
koiji se slabo prodaju ne privlace dovoljno paznje da bi do-
speli u vidokrug knjizevne elite. Uz to, Oman pokazuje
da je u Sjedinjenim Americkim Drzavama New York Times
Book Review glavni ¢asopis koji pomaZe da se roman dobro
proda. Verovatno nikog ne iznenaduje to §to izdavaci koji
se vise oglasavaju u ovom casopisu sakupe i viSe kolumni

prikaza od onih koji se manje oglasavaju.!® Oman tvrdi da

10 Ovo mozda vise govori o izdavacu — veéi izdavadi izdaju i vise
knjiga i imaju veéi budzet za reklame — nego o moguénosti da novine
daju prednost knjigama svojih najboljih musterija.

370

'\/“1‘,,,,(,i/{,,l'ﬂ_ﬁqc... e — \ﬁr’ Ay A, [/%{s ’/Y/’L

su svi ¢inioci koji su ukljuceni u kanonizovanje savreme-
nih romana — knjiZzevni agenti, izdavaci, knjiZzevni kriticari
iuniverzitetski profesori - ¢lanovi stru¢no-rukovodece kla-
se i da prednost daju romanima koji se bave problemima i
temama koje zaokupljaju njihovu sopstvenu klasu.!!

Sara Kors pokazuje da su interesi drzave znacajni za
obrazovanje nacionalne, kanonske knjizevnosti (Corse,
1995, 1996). Dela koja su svrstana u kanone , kanadske knji-
zevnosti” i ,americke knjizevnosti” odrazavaju odredene
vidove svojih nacionalnih kultura, zato Sto za univerzitet-
ske programe ili knjiZevne nagrade elite biraju upravo one |
romane kanadskih ili americkih pisaca koji obraduju teme
koje su vazne za datu kulturu. Korsova utvrduje da je u
kanadskim nastavnim programima veci udeo Zena pisaca
nego u ameri¢kim. U njenom uzorku americke kanonske
knjizevnosti, dela dve spisateljice (Kejt Sopen i Harijet
Bicer Stou), koja su objavljena u 19. veku ukljucena su u
kanon tek poznih godina 20. veka.

Sli¢ni procesi odvijaju se i prilikom kanonizovanja li-
kovnih umetnosti i pravljenja muzejskih postavki (Dubin,
1999). Na primer, Metkalf raspravlja o usponu americke
folk umetnosti tridesetih godina 20. veka, kada su dela ove
umetnosti pocela da se ukljucuju u zbirke, da se izlazu i
da se razmatra dodela stipendija folk umetnicima (Met-
calf, 1986). On tvrdi da su ova dela institucionalizovana
po modelu visoke umetnosti, dakle, istrgnuti su iz svog
prvobitnog, funkcionalnog konteksta, te su u obzir uzima-
na samo njihova estetska svojstva. Ova ideja o americkom
“primitivizmu” odgovarala je potrebama elitnih kolekcio-

11 U odnosu na klasno zasnovan ukus i sadrZaj romana Elizabet
Long prati promene u bestselerima od ranih pedesetih godina 20.
veka, kada je ¢italacka publika u Americi pripadala srednjoj klasi do
osamdesetih godina, kada je postala mnogo obrazovanija i strucnija
(Long, 1985). Promena u publici nagnala je izdavace da biraju romane
koji su vige kriti¢ki orijentisani, ¢ak i nihilisti¢ki, na ustrb onih koji za-
stupaju vedrije vrednosti srednje klase, jer su ovi prvi bili mnogo blizi
vrsti knjiZzevnosti koju je dobro obrazovana publika Zelela da ¢ita.
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nara, a gruba, ruéna izrada ublazavala je strahove elita od
urbanizacije, mehanizacije i drustvenih promena koje su
se u to vreme desavale.

Nasuprot tome, Sara Kors i Monika Grifin pokazuju
kako su manjinske grupe u novije vreme uspele da se iz-
bore da se dela njihove kulture ukljuce u kanone visoke
umetnosti (Corse/Griffin, 1997). Da bi pokazale na koji na-
¢in se odvija proces dodeljivanja kanonskog statusa one su
proudile prijem jednog jedinog romana (Zora Nil Harson,
Njihove oci su gledale Boga). U pocetku je ova knjiga dobila
osrednje kritike, ali je, zatim, iznova procenjena i potvrde-
na kao vredna da stupi u kanon afroamericke knjizevno-
sti, kao i u vedi kanon ,glavnog toka”. Da bi se promenio
prijem ovog romana bilo je potrebno da se stvori kulturni
prostor za afroameri¢ku knjizevnost, a to je postignuto
odredenim promenama u drudtvu koje su grupama iz-
van knjizevne hijerarhije omogucile da zahtevaju da se u
nju ukljuce. Ono sto je doprinelo ovim promenama jesu
institucionalni ¢inioci, kao §to je sve vise afroamerickih
nastavnih programa na univerzitetima, kao i dostupnost
novih strategija tumacenja na koje su ¢itaoci mogli da se
oslone u procenjivanju dela. Mo¢ je i dalje imala ulogu u
kanonizaciji knjizevnosti. Prisustvo radova Zena i manjina
u savremenom kanonu odraZava sve vedi uticaj prethodno
isklju¢enih grupa u drustvu; nasuprot tome, tradicionalni
kanon oli¢ava mo¢ privilegovanih grupa.

Sadrzaj umetnickih kanona je politicko pitanje, o cemu
svedoe 'ratovi kultura” u Sjedinjenim AmericKiii DiZa-
vama.'2 Politickim pokretima za uklju¢ivanje u knjizevnu
hijerarhiju knjiga koje su napisale zene i osobe druge boje
koZze pored, ili umesto, romana “mrtvih, belih muskaraca”

12 Nedavne kontroverze u likovnim umetnostima, na primer iz-
lozba Senzacija u Bruklinu, takode isti¢u politicku prirodu umetnosti
(Halle, 2001; Halle et al. 2001; Dubin, 1999; 1992) i kolektivnog pamce-
nja (Lowenthal, 1985). (Videtii Heinich, 1997, 0 umetnic¢kim kontrover-
zama u Francuskoj.)

tradicionalnog knjizevnog kanona, i za proucavanje umet-
nosti popularne i folk kulture, Zestoko su se opirali autori
kao §to je Blum (Bloom, 1987). On je tvrdio da takvi multi-
kulturni obicaji slabe kulturnu bastinu time Sto prihvataju
drugorazredne autore i Zanrove i da podrivaju povezanost
drustva time $to rasparcavaju kulturna iskustva Amerika-

naca. Literatura o ,svastojedima” visokog statusa, medu-

tim, pokazuje da do prosirenja kanona moze da dode ne |
samo na osnovu politickih zahteva iskljucenih grupa —ili |

na osnovu politicke korektnosti kanonizatora — ve¢ i na

osnovu istinske zainteresovanosti i sklonosti prema §iro- |

kom opsegu umetnicih dela, od Baha do bangra muzike.
Dimado navodi mnoétvo postupaka na osnovu kojih
se umetnicki predmeti razvrstavaju u zanrove (DiMaggio,
1987a). “Ritualno razvrstavanje” zasniva se na stanovisti-
ma koja su zajednicka vecem delu drustva, a druga merila
razvrstavanja obuhvataju komercijalne interese, umetni-
ke i vlade. Obrazovanje kanona je, tako, samo jedan od
nekoliko postupaka razvrstavanja utemeljenih u umetnic-
kim svetovima. Dimado smatra da se razli¢ite vrste shema
razvistavanja mogu ili ne moraju podudarati po svojim
rezultatima. Komercijaino razvrstavanje, na primer, cesto
je protivno ritualnom, jer ga potkopava. To je zato $to ko-
mercijalne organizacije traze veliku publiku, dok ritualno
razvrstavanje zahteva manju, prepoznatljiviju publiku.

T

Zakljucak: pocasna titula ,,umetnost”

U ovom poglavlju izloZeno je kako su umetnicki ukus,
institucionalizacija pojmova ,visoke” nasuprot ,niskoj”
formi umetnosti i kanonizacija umetnosti povezani sa
statusnim poretkom u drustvu. Umetnost postoji unutar
drustvenih sistema i predstavlja sredstvo koje, pored.toga




$to dovodi do estetskog saznanja i zadovoljstva, omogu-
¢ava drustvenim grupaiiia'da se razgranice u odnosu na

druge grupe il da s¢ povezu sa njima. Razumevanje bilo
koje forme umetnosti zahteva poznavanje konvencija na
kojima se ona zasniva (Becker, 1982), a opaZanje umetno-
sti povezano je sa covekovom sposobnosc¢u da klasifikuje
— i rangira — elemente u svom okruZenju (Douglas, 1966;
Alsop, 1982). Deca iz porodica sa visim statusom sti¢u bo-
lie obrazovanje za razumevanje visoke umetnosti, upravo
zato §to su vise klase tu umetnost odredile kao vredniju
od druge. Na taj na¢in, visoka umetnost ima moc.

Re¢i da je kulturna hijerarhija istorijska tvorevina ili
da je razlika izmedu visoke i niske forme umetnosti drus-
tvena tvorevina ne znad¢i, medutim, tvrditi da su sva umet-
nicka dela iste vrednosti. Neke slike, romani, televizijske
emisije i filmovi kvalifikuju se da budu znacajna umetnost
(s obzirom na odredeni skup standarda) po tome Sto su
bogati onim $to Grizvoldova naziva “kulturna mo¢” - spo-
sobnost da se “zadrze u svesti” i da traju u vremenu. Dru-
ga umetnicka dela imaju mo¢ jer su u odredenom periodu
i na odredenom mestu u saglasju sa publikom, a to Kavelti
naziva “umetnost trenutka” (Cawelty, 1976: 300). Njih isto-
rija moze da zaboravi, ali ona nisu niSta manje proizvodi
genija od onih trajnijih dela. Druga dela obuhvataju opseg
od dobrih do osrednjih (ili loih), a losa mogu da budu
i ona u kojima su korid¢eni materijali visoke umetnosti.
Neki rad nije nuzno znacajan zato $to je ulje na platnu, niti
je nuzno besmislica zato §to je snimljen u Holivudu.

Dela koja pripadaju kanonima velike umetnosti, u knji-
Zevnosti, likovnoj umetnosti i drugim Zanrovima, uistinu
mogu da budu znacajna. Njih, nesumnjivo, vredi ozbiljno
razmotriti.13 Problem sa kanonima je taj $to kad proseju

13 U ovoj napomeni ne Zelim da rekonstruiSem Arnoldijanov stav
da kanon sadrzi samo neosporno velika dela. Moje misljenje je da se,
¢ak i po dnevnim merilima, iz kanona isklju¢uju dela iz razloga koji
nemaju veze sa umetnickom vredno$¢u. Mada sva kanonska dela zadr-

374

ono §to nije vredno, iskljuce i veliki deo onoga 5to je kvali-
tetno, ili ¢ak znadajno, a to se narocito odnosi na dela koja
stvaraju ili uvazavaju drustvene grupe koje ne pripadaju
eliti koja diktira ukus.

Istrazivanja koja su izloZena u ovom poglavlju jesu ube-
dljiva i vazna, ali za razliku od onih iz prethodna dva po-
glavlja, ne analiziraju doZivljaj i razumevanje umetnickog
dela. Umetnost zaista moze da osnazi drustvene granice,
aliistrazivanja kulturnog kapitala ne objasnjavaju zasto lju-
di uzivaju u umetnosti ili koja znacenja mogu da stvore na
osnovu nje. Veéina ljudi koja ide na simfonijske koncerte
ili umetnic¢ke muzeje to rade zato $to u tome uziva. Oni ve-
rovatno ne razmisljaju ovako: “I¢i ¢u u operu ovog viken-
da zato §to ¢e mi to pomoci da napredujem u karijeri ili da
pronadem bududeg partnera”, ¢ak i ako posledice mogu
da budu takve. Umetnicki predmeti, i necija sklonost pre-
ma njima, prosto se koriste kao crne kutije na osnovu kojih
se objadnjavaju odnosi medu grupama.

Zavaju svoju vrednost decenijama, a neka i vekovima ili ¢ak mileniju-
mima, mnoga dela su ispustena iz kanona, a ni za jedno delo ne moze
da se kaze da je vredno sa stanovista svih interpretativnih strategija
za sva vremena.
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v
UMETNOST I PROSEK

Osvrnimo se ponovo na dosad posmatrane vredno-
sti, sada s taCke glediSta posledica po umetnost.

S jedne strane, prodor prema konformizmu i stan-
dardnom proizvodu, s druge — prodor prema umetnic-
kom stvaralaStvu i slobodnoj invenciji.

U prvom smeru deluje drzava, koja je ili cenzor ili
pokrovitelj. Postoji tehnobirokratska struktura, koja je
uvek faktor konformizma.. Postoji industrijska struk-
tura, koja je uvek faktor standardizacije. Postoji kapita-
listiCka privreda, koja tezi za tim da nade maksimalnu
publiku, sa ve¢ razmatranim posledicama: homogeni-
zacijom, fabrikacijom kulture za novi sloj zaposlenih.
A i sama publika, uzeta kao anonimna masa, shvaéena
pod vidom proseénog, apstraktnog coveka, faktor je
konformizma. Faktori konformizma deluju, dakle, od
vrha do osnove sistema, na svim stupnjevima.

Ali, isto tako, na svim stupnjevima nailazimo i na
protivteze. Drzava moZe osloboditi umetnost stega koje
namede dobit, otuda moguénosti kako za rasko$Snu umet-
nost, kao Sto je EjzenStejnov Aleksandar Nevski, tako i
za istrazivaCku umetnost, kao §to su MakLorenovi fil-

1 z. Vajta (White) »ekipni rad«, po normama moderne
menadZerske organizacije, i sam je znacajan faktor konfor-
mizma (vid. Covek i organizacija).
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movi za National film board of Canada. Privatni kapital
moze da oslobodi umetnost stega koje namecée drzava,
S druge strane, stvaralaStvo moze da iskoristi sve puko-
tine u snaznom drZavnom ili kapitalistiCko-industrijskom
sistemu, sve promasaje velike masSine. MoZe se reé¢i da u
kapitalistiCkom sistemu kosmopolitski proizvoda¢, mali
Jevrejin Pinija koji je postao milijarder, igra progre-
sivnu ulogu u odnosu na »normalnog« upravljaca, poslov-
nog Coveka, bankara. On se ponekad izlaze riziku, Cije
posledice, usled svoje neobrazovanosti, ne moze da pred-
vidi, ponekad ima poverenja u sasvim besmislene podu-
hvate, smatrajuéi da je osetio njihovu rentabilnost.
Ameri¢ki i francuski film jo$ nije potpuno birokratizo-
van, jo§ uvek podseéa na svoje poreklo i jo$ uvek je
ostalo neSto od starog hazardnog i svaStarskog sistema,
bez ideologije i konformistiCkih predrasuda. Jo§ uvek
ima neceg jevrejskog u filmu, odnosno neceg nekonfor-
mistickog, ne sasvim prilagodenog i integrisanog. Po
pravilu, sve ono iz starog dzungla-savana sektora indus-
trijskog drustva uspelo je da se odrZi, sve Sto uspeva da
izdrzi konkurenciju podrzava proboj originalnog i inven-
tivnog. S druge strane, potrebe novog sloja zaposlenih,
a kome se obracéa kulturna industrija, u punom su previ-
ranju, vezuju se za osnovne probleme coveka u potrazi
za sre¢om. One zahtevaju, dakle, ne samo najobi¢niju
zabavu veé i sadrzaje koji tretiraju najdublji deo ljud-
skog bica.

To je, dakle, znatno manje krut sistem nego Sto u
pocetku izgleda: u izvesnom smislu u osnovi zavisi od
invencije i stvaralaStva, koji su, opet, njemu podredeni;
otpori, teZnje i kreativnost intelektualne grupe mogu da
imaju ulogu unutar samog sistema. Inteligencija nije
uvek sasvim pobedena u svojoj borbi za autenti¢ni izraz
i slobodu stvaranja.
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I eto zasto, premda fabriku je i standardizuje, sistem
isto tako omogudava filmu da bude i umetnost. U okviru
same serijske proizvodnje postoje igre za odrasle, postoje
deciji listovi, Sansone u modi, feljtoni, stripovi, razni
Besnovi i razni Super kreteni na zemlji, prepuni fanta-
zije, humora ili poezije.

Ukratko, kulturna industrija ne proizvodi samo
kliSee i ¢udoviSta. DrZavna industrija i privatni kapita-
lizam ne ubijaju svako stvaralaStvo. Drzavni sistem,
jedino, mozZe, u slucaju krajnje politicke ili religiozne
krutosti, za izvesno vreme, koje je ponekad i dosta dugo,
gotovo sasvim da uniSti samostalni izraz.

Izmedu polova razuzdanog onirizma i stereotipizi™"
rane standardizacije razvija se velika prose¢na kulturna
struja, u kojoj venu najinventivniji izdanci, ali u kojoj
se doteruju najgrublji standardi. U SAD, Engleskoj,
Francuskoj stalno opadaju listovi i Casopisi »nizeg stup-
nja« u korist onih na srednjem. Rel prosecnost treba
razumeti u onom pravom znacCenju, to jest kao osobinu
onoga Sto je proSek, a ne toliko u pejorativnom smislu.
Niske vode rastu, a visoke opadaju. »Zar niste primetili
da naSi novinari postaju sve bolji, a naSi pesnici sve
gori«, kaze Robert Muzil (Robert Musil) kroz Arnhaj-
mova usta u delu Covek bez osobina.> 1 doista, standard
se stvarno snabdeva talentima, ali guSi genijalnost.
Dopisnik Pari-macéa piSe bolje nego Anri Bordo, ali ne
bi mogao da bude Andre Breton.

KnjiZevni kvalitet, a narocCito tehnicki kvalitet raste
u industrijalizovanoj kulturi (kvalitet redigovanja cla-
naka, kvalitet filmske ili televizijske slike, kvalitet
radio-emisija), ali irigacioni kanali ne udaljavaju se od
puteva koje je odredio sistem. Svugde kvalitet Busaka

2 L'homme sans qualité, t. II, str. 436. -
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zamenjuje i bofl i stvari stare rucéne izrade. Svugde
najlon zamenjuje stare pamucne tkanine i prirodnu
svilu.  Industrijsko  usavrsavanje  objaSnjava taj porast
i to opadanje kvaliteta. Podizanje kvaliteta standarda ne
odgovara viSe aristokratskim Kkriterijumima o suprotno-
sti kvaliteta i kvantiteta: ono izvire iz samog kvantiteta.
Na primer, kvalitet vesterna proistice i iz njihovog
kvantiteta, to jest iz duge tradicije serijske proizvodnje.
U isto vreme, postoji teznja da se i »genije« integriSe,
ali viSe kao kuriozitet, novitet, neobi¢nost, skandal.
Kokto i Pikaso pripadaju galeriji zvezda zajedno sa
Distelom, Margaretom, B. Bardo. »Genije« daje oznaku
»visoka kultura«, slicno oznaci »visoka moda«; Pikaso,
Bife, Kokto su Diori, Balansijage, Lanveni masovne
kulture.

Srednja struja preovladuje i izjednaCuje, mesa i
homogenizuje, odnoseéi Van Goga i Zana Noena. Ona
podrzava prosecne estetske vrednosti, prose¢nu poeziju,
prosecne talente, prosecne smelosti, prosdene vulgarnosti,
prose¢nu inteligenciju, prosecnu gluposi. Masovna kul-
tura je prose¢na po svome nadahnuéu i pt> svojim teznja-
ma, jer ona je kultura zajedniCkog imenitelja razliitih
uzrasta, polova, klasa, naroda, jer je vezana za sredinu
iz koje je potekla, za druStvo u kome se razvija prosecna
ljudska zajednica sa prosenim Zivotnim nivoom, sa pro-
seCnim tipom Zivotari

Ali ta glavna struja nije jedina. U isto vreme se
stvara i protivstruja u kulturnoj industriji. Dok srednja
struja uspeva da pomela standardno i individualno,
protivstruja se javlja kao negativ dominantne struje.

Glavna struja u Holivudu se odlikuje happy end-om,
sre¢om, uspehom; protivstruja, ona koja pocinje filmom
Smrt trgovackog putnika i ide do Veresije ima pokazuje
neuspeh, ludilo, propadanje. Negativni spletovi su isto-

Duh vremena 59

vremeno uvek i drugostepeni i uvek prisutni. Tako vidi-
mo da je glavna protivreCnost u ovome: sistem teZi za
tim da neprestano izluCuje sopstvene protivotrove, i
neprestano nastoji da spreCi njihovo dejstvo: ova pro-
tivreCnost se neutraliSe u srednjoj struji, koja je ujedno
glavna struja; ova protivre¢nost se zaoStrava u suprot-
nosti izmedu negativne protivstruje i glavne struje, ali
se nastoji da negativna bude odbacdena na periferiju.

I, najzad, postoji treéa struja, crna struja, struja u
kojoj sve vrvi od stavljanja u pitanje i odbacivanje, i
koja ostaje izvan kulturne industrije: delimi¢no usvaja,
prilagodava sebi i preraduje za javnost neke aspekte,
recimo, Marksa, NiCea, Remboa, Frojda, Bretona, Perea,
Artoa, ali ukleta strana, antiproton kulture, tj. njegov
radijum ostaju izvan nje.

Pa sta? Sta je postojalo pre masovne kulture? Da li
su Helderlin, Novalis, Rembo bili priznati za Zzivota?
Zar u knjizevnosti i umetnosti nisu vladali gradanski
konformizam, nadmena osrednjost? Zar nije bilo aka-
demika, odlikovanih ljudi, knjiZzevnih salona i pre mena-
dZera masovne Stampe, filmskih producenata, birokrata
na radiju ...? Stara »visoka kultura« se uZzasavala onoga
§to je izazivalo preokret u idejama i oblicima. Stvaraoci
su se iscrpljivali, a nisu mogli ipak da nametnu svoje
delo. Nije bilo zlatnog doba kulture ni pre industrijske
kulture.

A ni ova ne najavljuje zlatno doba. U svome kre-
tanju pruza vise moguénosti nego stara ukocena kultura,
ali u svome trazenju prose¢nog ona uniStava ove mogucé-
nosti. Borba izmedu konformizma i stvaralastva, izmedu
ukoCenog uzora i invencije se nastavlja u drugim
oblicima.
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