 


Ο ΜΠΟΕΜΙΣΜΟΣ ΕΙΝΑΙ ΝΕΚΡΟΣ – ΖΗΤΩ Ο ΜΠΟΕΜΙΣΜΟΣ
“How! of no country?” repeated the Scot. “No,” answered the Bohemian,

“of none. I am a zingaro, a Bohemian, an Egyptian or whatever

the Europeans in their different languages choose to call our people.

But I have no home.”
Walter Scott

“O Baudelaire ήξερε ποια ήταν στην πραγματικότητα η κατάσταση του λογοτέχνη:

πηγαίνει στην 
αγορά ως πλάνητας· για να την παρατηρήσει,

όπως πιστεύει, στην πραγματικότητα όμως για να βρει αγοραστή.”
Βάλτερ Μπένγιαμιν

Από τον καλλιτέχνη υπηρέτη στον ελεύθερο δημιουργό
Ο καλλιτέχνης αποτελεί ιστορική μορφή που συνδέεται άρρηκτα με την ανάδυση της αστικής κοινωνίας, και που διαμορφώνει τη συνείδησή του, και κατά συνέπεια την εικόνα του, όχι σε σχέση με κάποια αφηρημένη ιδέα, αλλά σε σχέση με τη συγκεκριμένη θέση που η εκάστοτε μορφή αυτής της κοινωνίας τού επιφυλάσσει στους κόλπους της. Οι ιστορικές ανακατατάξεις φυσικά διαμορφώνουν νέα πρότυπα και αποδίδουν νέους ρόλους.

Στις αυλικές-αριστοκρατικές κοινωνίες αυτό που αποκαλούμε «τέχνη» γενικά είχε διαφορετική λειτουργία και κατα συνέπεια διαφορετικό χαρακτήρα από τις αστικές κοινωνίες των εργαζόμενων επαγγελματιών κάθε τάξης. Η συναίνεση των ισχυρών υπαγόρευε το γούστο που ίσχυε στις τέχνες. Για παράδειγμα, η μουσική δεν ήταν ένα καλλιτεχνικό μέσο έκφρασης προσωπικών συναισθημάτων, αλλά οι καταξιωμένες μορφές της ήταν προσανατολισμένες προς τον τρόπο ζωής των κατεστημένων κοινωνικών ομάδων. Η δέσμευση των τεχνών με ένα κοινωνικό κανόνα, με ένα «ύφος», ήταν πιο στενή, και τα περιθώρια για εξατομικεύσεις του κανόνα ήταν πολύ περιορισμένα.

Η αλλάγη για την οποία μιλάμε δεν σχετίζεται μόνο με την κοινωνική θέση του καλλιτεχνη. Μαζί με αυτή άλλαξε και ο κανόνας της καλλιτεχνικής δημιουργίας, με άλλα λόγια η δομή της τέχνης. Η μετάβαση από την καλλιτεχνική παραγωγή για έναν ευγενή εντολέα και πάτρωνα, στην παραγωγή έργων που προορίζονται για την ελεύθερη αγορά δεν είναι μόνο ένα οικονομικό γεγονός. Συνιστά δομική αλλάγη στις κοινωνικές σχέσεις  και πιο συγκεκριμένα στη σχέση του καλλιτέχνη με το κοινό του και την απόκτηση από μεριάς του πρώτου μεγαλύτερης εξουσίας απέναντι στο δεύτερο.
 Ένα νέο πνεύμα ατομικότητας θα εκφραστεί μέσα από την αίσθηση μοναδικότητας των ρομαντικών καλλιτεχνών, την ενισχυμένη αυτοαντίληψή τους ως υπάρξεις ξεχωριστές, ένας νέος «υποκειμενισμός» που διαδέχεται την κλασική αντικειμενικότητα.

Παραδόξως, η απελευθέρωση του καλλιτέχνη από την αυλική κοινωνία και τα τυπικά της είχε συνέπειες διφορούμενες. Σε ορισμένες περιπτώσεις λειτούργησε ως προϋπόθεση για την κοινωνική του απομόνωση. Η σταδιακή εκδημοκρατικοποίηση των Ευρωπαϊκών κοινωνιών διεύρυνε τις εκπαιδευτικές δυνατότητες, δημιουργώντας μεγαλύτερους αριθμούς καταρτισμένων καλλιτεχνών. Ένας μεγάλος αριθμός αυτών ήταν αδύνατο να απορροφηθείεπαγγελματικά, καθώς βρίσκονταν παγιδευμένοι εντός μιας μεταβατικής συνθήκης που οριζόταν αφενός μεσα από τη σταδιακή και διαφορική κατάρρευση των παλαιών θεσμών πατρωνείας στις τέχνες, και αφετέρου από την ασύμμετρη ανάδυση νέων αστικών θεσμών χορηγίας και κατανάλωσης προϊόντων τέχνης μέσα στο πλαίσιο της ελεύθερης αγοράς. Η πορεία της ζωής και της επαγγελματικής σταδιοδρομίας του Μότσαρτ αποτέλεσε ίσως το πιο γνωστό παράδειγμα μιας τέτοιας «αποτυχίας». 
Από τη δεκαετία του 1830 ως τον γαλλοπρωσσικό πόλεμο και την παρισινή κομμούνα το 1871, ο τύπος του μποέμ εισβάλλει στην μοντέρνα εικονογραφία, ενώ ο μποεμισμός συνδυάζεται με φυσικό τρόπο με τον τρόπο ζωής των φτωχών καλλιτεχνών εντός του γενικού πλαισίου της μεταβατικής περιόδου της εκβιομηχάνησης και της αστικοποίησης. Πρακτικά ο μποέμ τυχοδιώκτης επηρεάζει τον καλλιτέχνη που αναζητά ένα νέο κοινωνικό νόημα και λειτουργία για τη δραστηριότητά του, ενώ παράλληλα προσδένεται στις καλλιτεχνικές κοινότητες που του παρέχουν άσυλο.

Η Βοημία, από όπου κι η ετυμολογία του όρου μποέμ, είναι το όνομα του κεντροευρωπαϊκού κρατιδίου (σημερινό τμήμα της Τσεχίας) πολλοί από τους κατοίκους του οποίου σκορπίστηκαν στην Ευρώπη κατά τη διάρκεια των Ουσσιτικών θρησκευτικών πολέμων (1419-1431). Λανθασμένα ο όρος μποέμ (bohème) ταυτίστηκε με τους τσιγγάνους που φτάνουν στην Γαλλία ήδη από τις αρχές του 15ου αιώνα, στη βάση της λανθασμένης εθνογραφικής πεποίθησης ότι οι Ρομά έρχονταν από την Βοημία. Ιστορικά ο όρος ταυτίζεται με τους τσιγγάνους και γενικεύεται σε κάθε είδους περιπλανώμενους, αλήτες και ζητιάνους. Όταν ο όρος χρησιμοποείται από τους Walter Scott (Quentin Durward, 1823), Honore de Balzac (Un Prince de Bohème, 1840) και Henri Murger (Scènes de la vie de bohème, 1851) αποπνέει ήδη μια ρομαντικοποιημένη αύρα και έχει συνδεθεί σημασιολογικά με τον περιθωριοποιημένο καλλιτέχνη.

Αποσυνάγωγος και ονειροπόλος, ο μποέμ καλλιτέχνης έχει συνδεθεί στις δημώδεις αναπαραστάσεις με τη σοφίτα ως φτηνό κατάλυμα και την ελλειμματική διατροφή, αλλά και με τον σκανδαλώδη χαρακτήρα της συμπεριφοράς του (και με την κατάχρηση ουσιών), του ντυσίματος και της ομιλίας, πράγματα που σοκάρουν τους αστούς, ερεθίζοντάς τους ταυτόχρονα. Βασικό χαρακτηριστικό του μποέμικης μυθολογίας είναι ο ατομικισμός που συναρτάται με τη νέα αγορά έργων τέχνης. Δεδομένου ότι οι καλλιτέχνες μετατρέπονται σε ένα είδος εμπόρου της πραμάτειας τους, εισέρχονται σε ένα πεδίο οικονομικού ανταγωνισμού, εντός του οποίου αποδίδεται υψηλή αξία στη μοναδικότητα και την αυθεντικότητα. Για τον λόγο αυτό η ατομικότητα άρχισε να θεωρείται προϋπόθεση της τέχνης και ο ατομικισμός καλλιτεχνικό χαρακτηριστικό. 
Η ψυχική προδιάθεση του μποέμ καλλιτέχνη καθορίστηκε από τη διάψευση των ανθρωπιστικών δημοκρατικών προσδοκιών (ιδιαίτερα μετά την ήττα της επανάστασης του 1848, όταν η ουτοπική σκέψη δέχεται μεγάλο πλήγμα) και από ένα συναισθηματικό δυναμικό που χαρακτηρίζεται από απαρέσκεια. Ταυτόχρονα, μέσα στη μεταβατική περίοδο του 19ου αιώνα, διαταράσσεται η σύνδεση της δραστηριότητάς του με κάποια σαφή κοινωνική λειτουργία, με κόστος την ψυχολογική του απομόνωση.

Πράγματι, μια μοναχική και νοσταλγική εκδοχή της πραγματικότητας μοιάζει να προσδένεται σθεναρά στην εικόνα του καλλιτέχνη από πολύ παλαιότερα και το χαρακτηριστικό αυτό δείχνει να συνδέεται με την ανάδυση της ατομικής καλλιτεχνικής συνείδησης
. Η απομόνωση ταυτίζεται συχνά με την πεμπτουσία της καλλιτεχνικής δημιουργίας. Μια πολύ κοινή αντίληψη, που διασώζεται από την Αναγέννηση μα διαδίδεται με πάθος κατά τον 19ο αιώνα, αφορά τη συμπεριφορική ιδιορρυθμία, την αντικοινωνική συμπεριφορά και το υπαρξιακό άγχος ως κινητήριες δυνάμεις της καλλιτεχνικής δημιουργίας. Αν και πολλές φορές ζει μέσα την αθλιότητα, ο καλλιτέχνης διατηρεί με αυτό τον τρόπο την αυτοεκτίμησή του.

Μποεμισμός: ανεκπλήρωτες δυνατότητες και προμηνύματα κινδύνου 
Οι πολιτικά φιλελεύθεροι, σοσιαλιστές, αναρχικοί σχετίστηκαν με τις μποέμικες κοινότητες και συνοικίες λόγω του άσυλου που προσέφεραν. Η χωρική γειτνίαση συνοδεύτηκε από ιδεολογικές συγκλίσεις, όπως την κοινή άρνηση των ριζοσπαστών και των μποέμ καλλιτεχνών απέναντι στη θρησκεία. Ταυτόχρονα, πολλοί μποέμ καλλιτέχνες συνδυάζουν τα αισθητικά ενδιαφεροντά τους με πολιτικούς σκοπούς. Η ενσωμάτωση πολιτικής προπαγάνδας στο καλλιτεχνικό έργο συνιστά –εντός των ορίων της μποέμικης ετεροτοπίας– προϋπόθεση καλλιτεχνικής και κοινωνικής αναγνώρισης και επιτυχίας, δεδομένου ότι οι πολιτικά προοδευτικές ομάδες και τμήματα του εργατικού κινήματος συστήνουν ένα κοινό απεύθυνσης που εκτιμά τις προβαλλόμενες δημιουργίες. Μέσα σε αυτή τη συνολικότερη κίνηση δημιουργούνται οι προϋποθέσεις για να στηθεί ένα πολιτισμικό «μέτωπο».

Ενώ οι κατά τόπους και καιρούς συνέργειες οδήγησαν στο να αναγνωρίζεται ο ταξικός αγώνας ως ένα από τα μποέμικα δόγματα, τα δύο δεν κατάφεραν ποτέ να συγχωνευτούν, κι αυτό διότι ο μποεμισμός και η εργατική οργάνωση διατηρούν ιδιότητες αλληλοαποκλειόμενες. Η θεμελιώδης αντίφαση έγκειται στο γεγονός ότι το υποκείμενο της ταξικής πάλης, ενώ είναι πλούσιο σε ατομικότητες, δεν συνιστά είναι ατομικιστικό κίνημα, αλλά είναι κίνημα μαζικό που εμφορείται από μια συλλογική συνείδηση. Εντός αυτής της συνείδησης, η έννοια του κοινωνικού ορίζεται συναρτώμενη δομικά με την ιδιότητα του απρόσωπου ως προϋπόθεση της κοινωνικής ύπαρξης και της εμφάνισης στον δημόσιο χώρο. Στη θεωρία λοιπόν το εργατικό κίνημα είναι ασυμβίβαστο με τον μποέμικο ατομικισμό, δεδομένου ότι οι μποέμικες κοινότητες αρμολογούνται στη βάση των σχέσεων που συνάπτουν μεταξύ τους τα άτομα και δεν αντλούν τη συνοχή τους από την ομοιογένεια της ομάδας. Το μένος με το οποίο ο Μαρξ (ο βασικός θεωρητικός του εργατικού κινήματος) καταφέρεται εναντίον των μποέμικου πληθυσμού ως λούμπεν επαγγελματιών συνωμοτών, μίσθαρνων οργάνων της πολιτικής εξουσίας, μαρτυρά την καθαρολογική διάθεσή του να χωρίσει την ήρα από το στάρι. Αν και τα άτομα που ανήκουν στο εργατικό κίνημα έλκονται και συχνά διαβιούν εντός των κοινοτήτων των μποέμ, οφείλουν εντούτοις να αφήνουν τον ατομισμό τους εκτός του κινήματος. Ίσως για αυτό το λόγο οι κακόφημες μποέμ γειτονίες αποτελούσαν ένα πεδίο ελευθερίας της καταπιεσμένης ατομικότητας – τουλάχιστον για τους άντρες εργάτες.

Στο πλαίσιο αυτής της ιστορικής έντασης, η αναδιοργανωμένη αστική τέχνη και η οικονομική δομή που την υλοποίησε (με κυρίαρχους τους κοινωνικούς τύπους του ιδιώτη εμπόρου τέχνης και του κριτικού τέχνης) πριμοδότησε την καλλιτεχνική ατομικότητα. Η νέα αγορά τέχνης καλλιέργησε την εξιδανίκευση της καλλιτεχνικής προσωπικότητας του ονειροπόλου και περιθωριοποιημένου καλλιτέχνη, και η πράξη της δημιουργίας έλαβε το χαρακτήρα του στοχασμού, αναδιπλούμενη εντός του εσωτερικού ψυχικού κόσμου του. Η τέχνη και η αξία της θεμελιώθηκαν στην προσωπικότητα του καλλιτέχνη και την ιδιοφυΐα του.
Στο πρώτο μισό του 20ού αιώνα, η στροφή προς τις τέχνες υπήρξε καταφύγιο για όσους αρνούνταν τη βίαιη προλεταριοποίηση. Στις αίθουσες χορού στην Αγγλία και τις ΗΠΑ οι μουσικοί ζούσαν με τους ανθρώπους της τάξης τους και έπαιζαν για αυτούς. Η ενασχόληση με τη μουσική ήταν για τα παιδιά της εργατικής τάξης μια εναλλακτική απέναντι στην εργαστασιακή βάσανο. Για αυτούς τους καλλιτέχνες, η σύγκριση αφορούσε ξεκάθαρα δύο διαφορετικά είδη μισθωτής, προλεταριακής εργασίας: το εργαστασιακό σύστημα περιλάμβανε τον βάναυσο σωματικό καταναγκασμό, ενώ στο καλλιτεχνικό νυχτοκάματο τα σώματα των μισθωτών παρέμεναν ανέγγιχτα και διατηρούσαν έναν σχετικό βαθμό ελευθερίας.

Μέσα από την ανάλαφρη εικονοποιία της, η μποέμ μυθολογία των καλλιτεχνών συμμετέχει στη συγκρότηση ενός κανονιστικού πλαισίου δομημένου (ακόμα και σήμερα) πάνω σε επικίνδυνες ρομαντικές ψευδαισθήσεις. Ο καλλιτέχνης για να είναι αυθεντικός, να μπορεί να χαρακτηριστεί ιδιοφυής κ.λπ., πρέπει να είναι καταραμένος, ενώ η εργασία του συναρτημένη με κάτι το αφηρημένα υψηλό οικειοποιείται όψεις διανοητικότητας που ξεφεύγουν από τις υλικές αναγκαιότητες· συνεπώς όταν δημιουργεί, δεν εργάζεται ακριβώς. Γι' αυτό και οι φιλόδοξοι καλλιτέχνες του σήμερα, όλοι αυτοί οι αναζητητές επιχορηγήσεων, φαντάζονται την ενασχόληση με τον πολιτισμό ως μια αξιόλογη εναλλακτική στη μισθωτή εργασία (και όχι ως μια άλλη μορφή της), ενώ κριτήριο για την ατομική επιτυχία στην τέχνη είναι η υπέρβαση του καθεστώτος του απλού μισθωτού. Στη σημερινή συγκυρία, την εποχή των πολιτισμικής χορηγίας των μεγάλων ιδιωτικών και κρατικών οργανισμών, η πίστη των καλλιτεχνών στην ατομική προσωπικότητα είναι ανεπερώτητη, ενώ όσοι από αυτούς περιμένουν να πετύχουν στον τομέα τους εξαπατούν τον εαυτό τους, μέσω της ιδέας ότι ο καπιταλισμός ανταμείβει τη δημιουργικότητα και τη σκληρή δουλειά.
 

Η παρούσα μας κατάσταση
Ρισκάροντας να υποπέσουμε σε αναχρονισμούς και να επιμηκύνουμε ασυνήθιστα τον ήδη πολύ μακρύ 19ο αιώνα, θα ισχυριστούμε ότι η ιστορική επαφή του κόσμου των μποέμ καλλιτεχνών και του κόσμου των εργατικών κινημάτων, επαφή που όπως είπαμε παραπάνω δεν κατάφερε να μετατραπεί σε συγχώνευση, αποτελεί κατά κάποιο τρόπο την κοινωνιολογική μήτρα από την οποία ανέκυψαν σε σπερματική μορφή τα δυο είδη κριτικής που συνοδεύουν ιστορικά των καπιταλισμό. Αν υιοθετήσουμε την αδρομερή διάκριση των κοινωνιολόγων Luc Boltanski και Eve Chiapello, το ένα είναι η «κοινωνική κριτική», η οποία χαρακτηρίζεται από τη μέριμνα για ισότητα, αποκηρύσσοντας την εκμετάλλευση και τον ατομισμό. Το άλλο αποκαλείται «καλλιτεχνική κριτική» και άπτεται των ζητημάτων καταπίεσης και κυριαρχίας, και ενισχύει την αυτονομία του ατόμου, την ελευθερία, τη μοναδικότητα και την αυθεντικότητα.
 Οι δύο κριτικές μετά βίας μπορούν να εγγραφούν σε ένα συνεκτικό σύνολο, είναι εντούτοις την περίοδο γύρω από το 1968 που διέδρασαν με μοναδική και σπάνια δύναμη. Είναι άποψη των συγγραφέων ότι οι πρωτοφανείς μεταβολές στη λειτουργία του παγκόσμιου καπιταλισμού στα μέσα της δεκαετίες του '70 αναδύθηκαν λαμβάνοντας υπόψη –και εν μέρει ικανοποιώντας– τις απαιτήσεις που προέκυψαν από την «καλλιτεχνική κριτική».

Το νέο πνεύμα του καπιταλισμού ανοίχτηκε στις «καλλιτεχνικές» κριτικές, γυρίζοντας την πλάτη στις κοινωνικές ανάγκες που αναδύθηκαν κατά το πρώτο μισό της δεκαετίας του '70. Ενσωματώνοντας τα αιτήματα για περισσότερη ατομική ελευθερία και αυτονομία και για χαλάρωση του ελέγχου της ιεραρχίας και του σχεδιασμού για χάρη της δημιουργικότητας, εγκαταλείπει τον φορντισμό και αναδιατάσσει την οργάνωση της εργασίας. Τα think tank του μάνατζμεντ παύουν να θεωρούν τον εκ των άνω σχεδιασμό και την ορθολογικότητα τους μοναδικούς τρόπους επιτυχίας και αναδιοργανώνουν τις γραφειοκρατικοποιημένες επιχειρήσεις με την ενσωμάτωση του «δημιουργικού» χάους, της εφευρετικότητας, της ελαστικότητας, της ανάληψης πρωτοβουλιών και των οριζόντιων διαπροσωπικών σχέσεων.

«Η ειρωνεία, λοιπόν, έγκειται στο γεγονός ότι οι τέχνες που εξέθρεψαν την άγρια εναντίωση στην κυριαρχία της αγοράς, εμφανίζονται ως προάγγελοι του πειραματισμού με την ευελιξία, και δη με την υπερ-ευελιξία».
 Είναι αυτονόητο ότι η νέα αυτή οργάνωση συνοδεύτηκε από νέες πιθανές και απίθανες μορφές επισφάλειας και ευαλωτότητας για καλλιτέχνες και μη.
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