КРИТИКА СЦЕНЫ
и внесценическое действие.
"Не существует проблем с политической ангажированостью, есть только проблема связи, узла между тем, что создаёт жизнь и поддерживает её, и тем, что создаёт политику. Нужно понять, как политическая борьба и истоки жизни могут не оставаться более разобщёнными или соединёнными лишь поспешно." Бернар Асп, Следующее мгновение.
Этот текст посвящён критике одного посредника, иногда   материального и осязаемого, а иногда недоступного осязанию. Речь идёт о некоем властном посреднике, поскольку то, что он опосредует есть наше восприятие общей жизни. Он делает её видимой, но в качестве жизни общественной. Он наделяет то, что видимо функцией представляющего, а то, что представлено оставляет скрытым. Этот посредник Сцены. Так он властвует надо всем, что стремиться к публичности. Каждая человеческая способность достигает общественного значения только если найдёт своих представителей и свои аппараты видимости. Поэтому публичное разделено на части. И, в том числе, на две особенные части политики и искусства. Их особенность заключается в том, что политика и искусство не имеют смысла без видимости и, значит, в наибольшей степени оказываются во власти Сцены. До тех пор, пока не найдут способ преодолеть её.
Критике Сцены и её власти и посвящён этот текст. Однако, такая критика может быть действенной только если предложит  перспективу преодоления этой Сцены и её власти. Поэтому, вторая часть текста посвящена внесценическому действию и очерчивает новые отношения между публичным и скрытым, искусством и политикой вне Сцены.
Рождение романтической Сцены
Можно сказать, что критика Сцены заимствует некоторые темы критики репрезентации, однако не сводится к ней и не использует это слово из-за той необъятной широты значения, которое оно приобрело сегодня. Критика Сцены поднимает схожую проблему, но в средоточии современной конфигурации протестных движений, новых экспериментов демократии, размышлений о политике и эстетических дебатов, то есть на острие современности. В этом контексте проблема Сцены возникает на пересечении двух процессов. Во-первых, это формирование в классическую эпоху определённой конфигурации отношений власти и театральности. И во-вто​рых, это формирование идей романтизма, помещающих в центр внимания отношения между искусством и политикой.
Согласно анализу Мишелю Фуко в Европе 17-го века появляется новый тип правления, основанного на государственном интересе. Что ставит существование государства превыше всего и оправдывает даже беззаконное государственное насилие, если оно необходимо для подавления мятежей
. Однако, если такое насилие было заранее оправдано перед лицом правителей, то после своего свершения оно нуждалось в оправдании и перед лицом законопослушных граждан. Из этой необходимости и возникла  "театральная практика государственного интереса"
, как практика пропагандистских кампаний, стремящихся убедить население в том, что неправовое насилие в отношении некоторых оправдано интересом всех
. 
Но дело не только в том, что государственный интерес обнаруживает себя в определённого рода театральности. "Я считаю, что весь классический театр, в сущности, организован вокруг государственного переворота [Фуко имеет в виду акт государственного насилия, который имел название переворота в 17 веке]"
.  Далее Фуко пишет:
"Поскольку в политике государственный интерес обнаруживается в определенной театральности, театр взамен организуется вокруг представления этого государственного интереса в его драматической форме, в напряженной и жестокой форме государственного переворота. И можно было бы сказать, что двор, такой, какой организует Людовик XIV, это как раз и есть точка сцепления, место, где государственный интерес театрализуется в идее интриг, опалы, избранности, изгнаний, ссылок, и затем двор — это также место, где театр инсценирует само государство"
. 
Мы извлекаем из анализа Фуко два момента, важных для нашей критики. Первый момент заключается во взаимообмене политического инсценирования государственного интереса и его театральной постановки в классической драме, отправления власти через инсценирование общего и власти самого представления через представление политической власти. Второй момент показывает значение двора во всём этом. Фактически, двор задаёт тип театральности классической эпохи. Он становится своего рода её протосценой, также как до того протосценами своих эпох были ритуал, агон или места церемоний власти с противостоящей ей карнавальной городской площадью. Таким образом, двор определяет общий характер публичного взаимодействия, что и позволяет говорить о некоем властном посреднике: об общей Сцене, задающей модель как художественной так и политической сцены, во всех значениях этого слова. 
На этой сцене спустя столетие программа романтизма и разыгрывает свои эстетико-политические перспективы. И это второй процесс, который пересекаясь с процессом формирования двора задаёт проблему Сцены. Теперь нужно рассмотреть как именно он это делает.
Взаимообмен театра и политики в своём общем виде не является открытием Фуко. Это прослеживается во всей истории. Например, согласно Рансьеру, в описанной Платоном античности театр оказывается заодно с демократией, переопределяющей устройство жизни сообщества, поскольку  задействует силу иллюзии, выводящей предметы из их соответствия общественному употреблению. Но поддерживая аристотелевскую упорядоченность жанров, театр меняет своего политического союзника и оказывается местом репрезентации иерархической упорядоченности мира в общем классическом пространстве мимезиса. Так равная себе "демократическая парадигма [театра] станет парадигмой монархической".
 Поворот в  режиме изображения, произошедший в связи с движением Романтизма, также меняет функцию сцены. Согласно Шиллеру -- этому наиболее современному из романтических авторов -- для того, чтобы  воспитать в человеке способность к равенству,  нужно сначала занять дистанцию по отношению к господствующей доксе и практическому интересу. В этом тактическом отступлении  рождается новое "государства свободы". Иначе говоря, необходимо дистанцироваться от актуальной политики именно исходя из политической задачи преобразования общей жизни. В эпоху Романтизма Сцена, с её инверсирующей игрой обмена между политикой и искусством, обмена видимым и скрытым, властью и демонстрацией, начинает выполнять роль инструмента, акцентирующего необходимую романтизму дистанцию. Теперь Сцена демонстрирует дистанцию между выражением и нуждой в обладании, искусством и непосредственной чувственной вовлечённостью, жестом и практическим интересом, этическим высказыванием и нравами эпохи, наконец, публичным жестом и практикой государственного правления. 
И когда эта модель заимствуется русской революцией, она с небывалым размахом разворачивает своё главное оружие: агитацию. Во всех её сценических формах от трибуны до театральных подмостков
. Вероятно, именно благодаря этой модели и советские политика и искусство были так захвачены декларациями будущего.
Романтизм на Сцене партии-государства
Двойственное отношение к революция играет ключевую роль как для идей самих романтиков, так и для актуализации их идей Рансьером. Это отношение характеризуют как революционное стремление к радикальным социальным  преобразованиям, так и  разочарование в их молниеносном осуществлении  революционным путём. Однако, если опыт Французской революции склоняет Шиллера к созданию модели тактической автономии искусства, на дистанции от общества преобразующего саму материю отношений. Именно благодаря этой дистанции эстетическое состояние и может занять место на политическом горизонте как идеал "государства свободы". То опыт Русской революции склоняет Рансьера к требованию политической автономии искусства, то есть социальная дистанция искусства оказывается постоянно необходимой. И в этом Рансьер, автор пожалуй наиболее влиятельный сегодня эстетической философии, выражает доминирующее настроение нашей эпохи, озвучивая выводы, сделанные ею из опыта Русской революции.
"Искусству, которое занимается политикой, ликвидируя себя как искусство [ликвидируя, решаясь на ошибку реализации], противостоит искусство, которое политично при том условии, что хранит свою чистоту от всякого политического выступления."
 
 Для Шиллера сама необходимость дистанции между искусством и жизнью возникает из заключения о неспособности революционного сообщества во Франции основать себя как сообщество равных. Из этого следует, что оно нуждается в предварительном эстетическом воспитании. Для Рансьера проблема заключается в том, что коллективность, основанная на общем чувстве,  воспитанном художественным мифом, не способна воплощать равенство. В качестве иллюстрации этого положения Рансьер отсылает к судьбе советского авангарда, стремящегося растворить искусство в жизни. Советское сообщество общего чувства исключает возможности разногласия, которое поглощается торжествующим консенсусом. Более того, воплощённое в "эстетическом состоянии" свободной игры способностей равенство этих способностей, служащее для Шиллера залогом воспитания сообщества равных, нарушается советской политикой, утверждающей главенство партийного разума и превращаясь в неравенство способностей
. Здесь и заключается причина глубокого скепсиса Рансьера по поводу политического значения современных практик искусства. Действительно, если союз искусства с восстанием обещает лишь порабощение, то художникам остаётся скромно заняться дизайном "проблемных предместий" или благонадёжным "удостоверением незапамятного отчуждения, превращающего всякое обещание освобождения в ложь"
 под надзором полиции и на дистанции от политики.
Согласно Рансьеру, сегодня романтическая дистанция в искусстве выражается парадоксальной формулой "автономной формы жизни". То есть искусство распознаётся как сфера реального чувствования, но обособленная сфера. Двойственность вышеназванной формулы и задаёт все колебания искусства от модернизма до наших дней. Маятник искусства движется от чисто абстрактных живописных опытов до авангардного приближения искусства к жизни в зависимости от того "автономную форму" или "форму жизни" акцентируют художники в качестве искусства. Политическую перспективу искусства Шиллера Рансьер заменяет его вечным полуполитическим настоящим. Но такая позиция лишает смысла и само романтическое требование дистанции между искусством и жизнью. Иначе, Рансьер показывает тупик, в котором оказалась романтическая идея после своей реализации русскими революционерами.
Выход из этого тупика требует продвинуться дальше в анализе русской революции. От Шиллера до Луначарского как в мысли, так и на практике связь искусства и политики проходила через государство. И авангард так никогда и не растворил искусство в жизни, хотя это стремление действительно питало практики многих авангардистов. Искусство было растворено в театральности государственного интереса, на Сцене государства-партии, преобразовавшей революционную агитацию в светский миф советской идеологии. Итак, участвуя в проекте советского государства, искусство растворяется, но вовсе не в жизни, а в работе пропагандистской машины. Значит запрет, наложенный современностью на  альянс политики и искусства касается именно их сценического воссоединения, показавшего свои пугающие последствия в советскую эпоху. 
Также и политическая умеренность перспектив, оставленных нашей эпохой искусству обязана той площадке, на которой она оставила свою формулу "автономной формы жизни". Действительно, опасность политических идей романтизма связана с её реализацией на Сцене государственного интереса. 
Романтизм на Сцене парламентарной демократии
Разделяя общий скепсис Рансьера в отношении политических возможностей искусства, стоит радикализировать его следующим вопросом. Сохраняет ли сегодня искусство свою политичность -- как всё же считает Рансьер -- на дистанции от политики?  Создают ли художественные практики то эстетическое состояние свободной игры способностей, ткущее материю "государства свободы" в рамках политической автономии, которая признаётся за искусством в обществе парламентарной демократии, в которой политика и искусство имеют, как кажется, обособленные основания?
Театр сегодня находится в центре дебатов о политическом искусстве. Для теоретика "искусства участия" Клэр Бишоп, как и для теоретика пострдраматического театра Ханс-Тис Леманна "театр как самое радикальное искусство события, как его крайний пример, постепенно становится парадигмой для всей эстетики
". Согласно Ханс-Тис Леманну, переход от классического драматического к современному театру происходит через преодоление сюжета, роль которого заключается в том, чтобы собирать всё сценическое действо в отражение действительности. От античной драмы до театра абсурда и даже до театрального авангарда 60-х сценическое действие представляет зрителю воссозданное мировоззрение эпохи или обобщённый образ мира, даже если автором этого мира является уже драматург, а не боги. Поэтому, когда в современном театре мимесис заменяет ничто иное как "производство присутствия" мы в праве надеяться на то, что театр покидает Сцену и занимает революционную дистанцию к доминирующей сценической конфигурации власти. 
Ведь театр больше не инсценирует образ мира, он отдаёт себя ситуации, в которой эстетическое может быть понято лишь через "пересечения, преодоление границы, через постоянные переключения не просто между формой и содержанием, но между близостью с реальным (то есть взаимодействием с реальным) и поставленной на сцене конструкцией
". Иначе говоря, напряжение между персонажами драматического театра уступает напряжению между актёрами и зрителями "постдраматического", согласно Леманну. Это задаёт его обращение к понятию "ситуация" и даже "социальная ситуация", который сменяет понятие "представление". Это значит, что в современном театре, уже недостаточно, и даже  невозможно созерцать, невозможно и иметь отстранённое, объективное знание о происходящем, а можно только участвовать в нём. 
Вот как сам Леманн определяет политические возможности театра, рассуждая о его родстве с социальной демонстрацией власти (через особенные костюмы и гипертрофированные жесты
) : 
"Театр является политическим ровно в той степени, в какой он прерывает функционирование категорий самого этого политического начала, избавляясь от них вовсе, а не просто продвигая новые законы
". 
Это определение  удивительно тем, что скорее позволяет засвидетельствовать политическую беспомощность современного театра, чем раскрыть его политический потенциал. Даже в таких радикальных опытах, которые не предполагают какого-либо пространственно маркированного разделения между актёром и зрителем, и более того, оставляют зрителю возможность включиться в действо, предлагая ему, например, листки с репликами, расположенными в общем пространстве театрального действа... всё равно, рамки происходящего задаются актёрами. Всё, что позволено зрителю, это включиться в ситуацию, придуманную и инициированную кем-то другим. Театр всего лишь воспроизводит основополагающие "категории политического начала", вместо того, чтобы избавиться от них. Он лишь в изменённой форме разыгрывает метаполитические категории актёра и зрителя, политика и толпы.
Входя в театр, мы лишь воспроизводим социальную роль актёра, если мы работаем в этом театре и социальную роль зрителя -- с предустановленным разглядыванием соседей, сохранением тишины, разговорами или прогулками в антракте, но, возможно и произнесением нескольких реплик, заботливо оставленных нам в демократическом порыве режиссёром -- если получаем в нём услугу. 
Да, напряжение театрального действа больше не помещается между персонажами и смещается на отношения между актёрами и зрителями, акцентируя это различие. Но именно потому, что искусство сегодня находит себя в отношениях, оно с необходимостью проблематизирует институциональные рамки происходящего. Сохранение самих этих ролей актёра и зрителя более не создаёт эстетического состояния, -- игра способностей в театральной ситуации не может быть свободной, поскольку слишком детерминирована социальной ситуацией, которая называется театром. Таким театром, который не выходит за рамки социальной ситуации, то есть ситуации, которая, как бы она не называлась -- театральной, трудовой, любовной... -- подчинена основному общественно образующему разделению ролей социальной драмы, как детально показывает драматургическая социология Ирвина Гофмана. В этом смысле театр не отличается от любого другого учреждения. И это приводит нас к мысли, что "политичность искусства", то есть его "принадлежность к иному чувственному сосредоточию, нежели средоточие господствующее
" не возможна в рамках социальной ситуации искусства и требует трансгрессии социальной ситуции. Из этого следует отрицательный ответ на поставленный в начале главы вопрос: в рамках политической автономии, которая признаётся за ним в обществе парламентарной демократии, искусство  не способно ткать материю "государства свободы". 
Любая сцена придворна
Итак, в ситуации, когда романтическая модель определяет динамику взаимоотношений искусства и политики мы оказались в тупике. На универсальной Сцене партии-государства реализация романтической программы тоталитарна.  На разделяющей политику и искусство Сцене парламентарной демократии искусство аполитично и значит, обессмыслено, поскольку сама его дистанция от жизни носит политический смысл. На политическом же уровне романтическая сценическая модель, став моделью доминирующей, больше не создаёт дистанцию по отношению к современной конфигурации властных отношений. Сцена служит основным инструментом власти от парламентарной представительной демократии и до художественной репрезентации. 
Сцене тотально удаётся представить жизнь-сообща как национальное целое и захватить её в этом представлении, подчиняя логике Целого, каждая часть которого продолжает эту логику. Каждая социальная страта и каждая деятельность, каждый гражданин, попадая в свет минимальной публичности, уже начинает разыгрывать представление перед другой стратой, другой деятельностью, другим гражданином. Поэтому любая сцена придворна, от сцены парламента до мельчайшей сцены социальной ситуации вроде покупки билет в театр. 
Если в 17 веке в придворных состояло лишь привилегированное меньшинство, то в современном демократическом обществе каждый находится при дворе, ровно настолько, насколько он является гражданином. Только играет он уже не в роскошных покоя какого-нибудь дворца, а в пугающих, порой, декорациях рынка труда. Любая сцена придворна, в том смысле делит ситуацию надвое: каждый получает социальное признание лишь по мере того, как начинает осознавать себя в этих декорациях исполняя роли представителя и представляемого, управляемого или управляющего. И именно поэтому на сцене нам никогда не достигнуть шиллеровского идеала равенства. Сцены политики и искусства только тем и отличаются от остальных, что доводят до предела видимости распределение на эти роли. 
Это прекрасно продемонстрировали сцены протестных движений, водружённые поверх восстающего сообщества в Москве и Киеве. Своего рода протосцены, на которых мы могли наблюдать не только политиков из противоположных лагерей, но и театральные постановки, и служителей культа. И здесь и там Сцена, оставаясь равнодушной к перемене идеологических и социальных различий, а также к перемене видов деятельности на ней представленных, беспрестанно утверждала только одно. А именно, универсальный принцип общественного взаимодействия, заключённый в разделении зрителей и их представителей, представляющих зрителям их же собственное присутствие. Представителей, через своё представление производящих отсутствие зрителей именно там, где они собрались вместе, отсутствие этого места.
Отсутствие управляемых скрывает присутствие управляющих. Если сцена и производит нечто, то это возможность тех кто предстаёт на ней оказаться либо продолжая декларации лишь по видимости отличающихся политических программ в парламенте, либо производя лишь по видимости отличающиеся художественные программы на сцене искусства. По видимости, поскольку и все эти программы служат лишь декорациями биополитических техник правления. 
Демократическая Сцена больше не является способом действия в тактическом отступлении от современности, но лишь способом бесконечного откладывания действия по преобразованию современности, в созерцании возможного будущего. Сцена более не задаёт дистанции от наличных форм власти, но дистанцию самой власти, -- дистанцию управляющих от  управляемых: политиков от избирателей, актёров от зрителей. Как искусство так и политика, выступая на общей Сцене показывают то, что обычно остаётся невидимым, одновременно демонстрируют власть и получают её, манипулируя изображениями лучшего мира, реализация которого всегда отставлена в будущее. 
Итак, Сцена не позволяет реализоваться романтической программе, ни в качестве мгновенного революционного воплощения, ни в качестве тактического отступления. Значит ли это, что в русле эстетического режима (Рансьер) характеризующего нашу эпоху – то есть в рамках режима социального взаимодействия, глубоко наследующего романтизму – и политика и искусство находится в безвыходном тупике, тупике Сцены?  А если нет, то как же возможно выйти из этого тупика, если любая сцена придворна, а любая ситуация инсценирована?
Об автономии искусства
Однако, политические перспективы романтизма Шиллера не связаны только со Сценой . "Письма об эстетическом воспитании человека" могут быть прочитаны контрсценическим образом, отрицающим фигуру Целого, возвращая таким образом  автономии искусства политические перспективы вместе со смыслом.
Шиллер, подводя итог размышлениям о политическом горизонте искусства и сопутствующих его практическому воплощению трудностях вопрошает: "Но существует ли такое государство прекрасной видимости и где его найти?
". И если сама постановка вопроса содержит в себе уже знакомые нам проблемы сценической политизации искусства в понятии государства, то ответ неожиданно выходит за сценические пределы: "Потребность в нем существует в каждой тонко настроенной душе; в действительности же его, пожалуй, можно найти, подобно чистой церкви и чистой республике, разве в некоторых немногочисленных кружках, образ действия которых направляется не бездушным подражанием чужим нравам, а собственной прекрасной природой"
. Это предлагает неожиданный взгляд на автономию искусства в истоках той самой романтической модели, господство которой торжествует в наши дни. Итак, в логике нашей эпохи автономия искусства является чем-то радикально иным относительно того, что сегодня понимают под этим некоторые художники и критики, а именно дистанцию от политической проблематики выражения в лоне институтов системы искусства. Автономия предполагает обратное движение: дистанцирование от общественных институтов и связей с тем, чтобы достичь свободного состояния, и затем, положить его в основание согласующей свободы существ общей жизни, рисуемой Шиллером на горизонте политического осуществления искусства. 
Эта модель небольших групп, ткущих материал новой жизни-сообща перекликается с конфигурацией позднесоветского подполья (в этой среде и существует неофициальное искусство) и с последующим взрывом сообщества на рубеже 80-х -- 90-х годов
. Что позволяет представить новое прочтение романтической модели, но не только через её сценическое воплощение в русской революции, но и через подпольную жизнь на изнанке советского общества, переосмысляющую это революционное воплощение. А также через публичную политизацию подпольного сообщества на рубеже 80–90-х.  Сообщества, ставшего, пожалуй наиболее ценным течением внутри тех сил, которые привели к распаду этого общества и давшего наиболее ценные политические и художественные практики в ходе постсоветской истории.
В этом прочтении позднесоветской истории эстетическое состояние оказывается непосредственно возможным не в акте инсценирования, разрывающем любую встречу на две части представления и представляемого, но напротив, непосредственно в отношениях между существами, если они заданы не инсценировкой социального, а собственной  динамикой на дистанции от него («собственной прекрасной природой», как выражался Шиллер). Здесь искусство является артефактом, как способом преобразования отношений и эффектом этого преобразования. Обращение к опыту позднесоветского подполья даёт нам пример конкретных практик сообщества, идущего на разрыв с общественной формой, чтобы привести свою форму жизни в согласие со своей "внутренней" динамикой. 
Сообщество, составляющие его художественные и политические группы, эти "кружки", выпадающие из общества, чтобы стать очагами сообщества, развивающими его интенсивность вплоть до его политической манифестации... Всё это созвездие практик, установленное на месте сцены и достигающее единства действий только в совместном отрицании Единого и борьбе с ним требует переосмысления романтической модели в перспективе нового исторического противоречия между обществом и сообществом
. Имея в виду конкретные формы позднесоветского подполья, формы его выхода в публичность на рубеже 80-х -- 90-х годов и отталкиваясь от традиции мысли сообщества, как формы совместной жизни, противопоставленной жизни общественной, в следующей части текста мы намерены наметить основные черты такого переосмысления.
Поступающее сообщество
В переосмыслении романтической модели через мысль и практики сообщества, призванного заменить сценические формы романтической политики, я начинаю движение отталкиваясь от работы Жана Люка Нанси "La Communauté désœuvrée". Этот текст, написанный с целью вернуться к идее коммунизма, через бескомпромиссную критику "реального коммунизма" созвучен практикам позднесоветского подполья и сообщества 90-х. В плане мысли он совершает то же движение, которое советское диссидентство совершает практически, отталкиваясь от наличной данности так называемого социалистического общества. Рискну  сказать, что он высказывает истину – вернее, одну из истин этих практик – истину, скрытую от самих их участников. Ведь именно он, и в первую очередь он осуществил философскую критику политики Целого, критику "тоталитаризма" с коммунистических позиций. То есть с позиций жизни-сообща, которую практически осуществляли сотни тысяч жителей позднего СССР, выпадая из общества во всевозможные неформализованные коллективности, общее состояние которых я и называю сообществом.
Имея в виду диссонанс, звучащий при соединении мысли Нанси с конкретным эмпирическим материалом, я лишь отталкиваюсь от его философии, которая задаёт первый интеллектуальный ориентир размышлений. Вторым ориентиром служит работа Ханны Арендт "Vita activa или о деятельной жизни". Если Нанси показывает возможность осмысления искусства в перспективе сообщества, то Арендт показывает возможность осмысления политики в этой перспективе. Для Нанси искусство –  как голос, в котором проявляет себя ткань общей жизни. Поэтому искусство необходимо для всего, что совершает сообщество: трансгрессия общества с его классами и функциями, трансгрессия социальной ситуации, устанавливающая в основании взаимодействия встречу, наконец, трансгрессия любых идентичностей ради взаимодействия единичностей. Для Ханны Арендт трансгрессирующее взаимодействие единичностей есть политический способ создания общего мира. Для Нанси важнее его сокровенные формы, вплоть до своего предела во встрече с миром как таковым, вне присутствия другого. Для Арендт – и это служит нам указателем нарастания политического значения сообщества – принципиальным условием существования политического сообщества является пространство совершения действия и слова на виду у многих, то что она называет публичностью. Нанси акцентирует вопросы бытия, Арендт -- вопросы практики.  Работа Михаила Бахтина "К философии поступка" позволяет воссоединить оба аспекта в одной мысли сообщества, заполнить лакуны и переосмыслить противоречия между ними. 
Мы берём Бахтина в соучастники нашего антидворцового переворота. И мы участвуем в его перевороте, отказываясь признать господство внешнего взгляда любых дисциплин и признавая последнее основание за взглядом изнутри действия
. "К философии поступка" так и осталась лишь наброском "первой философии", радикально избавленной от метафизики, место которой заняло действие. Но из этого наброска мы всё же можем извлечь несколько ясных и важных идей. Прежде всего, это понятие поступка, которое протягивает нить смысла между я и другим, открывая их в качестве единственных и единичных в своём бытии и в своей связи.
Бахтин критикует разорванность конкретной жизни и абстрактных, замкнутых в себе областей культуры, поскольку видит в этой разорванности причину кризиса: культура стала безжизненной, а жизнь сведена к биологизму. Этот разрыв бессмысленной витальности и безжизненной культуры преодолевается в поступке, соединяющем их как две свои стороны. Поступок причастен и абстрактному характеру раздельных областей науки или искусства, и в то же время, приобщает эти абстракции к "неповторимой единственности переживаемой жизни". Однако, сам поступок не принадлежит ни одному из этих элементов противоречия, но общему для них плану "единственного события свершаемого бытия", на котором они разрешаются, взаимно определяя друг друга. 
Поступок причастен и абстрактному характеру раздельных областей науки или искусства, и в то же время, приобщает эти абстракции к "неповторимой единственности переживаемой жизни". Сам поступок не принадлежит ни одному из этих элементов противоречия между биологическим и культурным, но принадлежит общему для них плану "единственного события свершаемого бытия", на котором они разрешаются, взаимно определяя друг друга. Это событие бытия составляют "конкретно-индивидуальные, неповторимые миры действительно поступающих сознаний", однако, оно свершается во взаимодействии этих миров. 
Я, и это первый элемент "архитектоники поступка", есть источник активности, место причастности конкретному бытию и, следовательно та точка, из которой может быть дана оценка (поступку, предмету, мысли, искусству...). Однако вся эта активность приобретает направление и смысл в её обращённости к другому, через  найденное в этой обращённости долженствование. Разрешающим элементом архитектоники является я-для-другого.
Имеем мы дело с научным
 или художественным высказыванием, чтобы понять их, нужно найти в них момент своего участия. В том числе, и в первую очередь, соотнестись с поступающим существом, делающим эти высказывания. Так или иначе, путь к пониманию лежит через диалог, взаимоотношение, интенсивность причастности к общему событию. И чем полнее такая интенсивность, тем полнее мы раскрываем единичность я-для-себя и другого-для-меня и точнее находим их в общем событии через –  научное, поэтическое, политическое, любовное... – высказывание
. Такое преодоление я только и позволяет "осуществить своё единственное место в  единственном событии-бытии
". 
Но что это за единственное место, из которого каждый поступающий только и может прикоснуться к событию бытия?  Найти его нам не помогут ни одна из раздельных областей культуры, ни "естественные" нужды нашего тела. И если единственная вещь, которая позволяет дойти до собственной единичности, есть отношение к другому (и миру) в его абсолютной конкретности, то это отношение требует превосхождения я-для-себя, которое оно совершает на своём пределе, становясь я-для-другого. Пределом такого трансгрессивного выхода из себя для Бахтина стало принесение себя в жертву
.
Так мы приходим к основанию, на котором могли бы установить новые отношения между жизнью, политикой, искусством... уже со стороны поступка. И это основание причастности к становлению бытия раскрывается в этическом долженствовании по отношению к другому, то есть, является основанием этическим.
Дальнейшее разбирательство в том, что представляет собой поступок требует от нас ответа на два вопроса. Во-первых, каково место поступка в этом общем плане бытия, становящимися между многими, а не только я и другим? Ведь поступок есть действие, вплетающееся в ткань других действий, речевых или изобразительных, жестуальных или организующих взаимодействие и пространство. Он есть, изнутри себя,  отношение, осуществлённое в сплетении отношений, а вне себя, обстоятельство, среди других обстоятельств. И, во-вторых какова непосредственная рамка поступка? 
Ответ на первый вопрос состоит в прочтении философии поступка Бахтина через французскую философию сообщества, и, частности, философию Жана-Люка Нанси. К этому подталкивает и сама, раскрытая Бахтиным, архитектоника поступка. В философии Бахтина поступающий выходит за собственные пределы в пройденном до последнего шага поиске себя, в отношениях с другим, так он достигает своей единичности. Архитектоника встречи Нанси та же, но он продумывает её как движение нескольких единичностей навстречу друг другу, их сталкивание, выводящее их к собственному пределу, на котором являются их общее и их различия. Таким образом, встреча есть разделение друг с другом своих пределов
. Во встрече существа оказываются раскрыты навстречу друг другу
, и тем самым, раскрыты неизвестности сообщества на его внешней и внутренних границах, границах, на которых сообщество раскрывается бытию
. Мы могли бы сказать, что встреча есть момент становления, явленного как таковое. В своей непосредственной воспринимаемости и не воспринимаемости.
Поступок есть акт рождения сообщества. Его импульс. Встреча есть атом сообщества. Но у сообщества нет ничего кроме своих атомов, если и связанных между собой чем-то, то интенсивностью непосредственной связи, если и объединённых чем-то, то сопротивлением  возвышающихся над ними фигур Целого и Единого. Сообщество не имеет другого центра, кроме множества центров свершающих его поступков. Оно неохватно, поскольку общую картину даёт только какая-либо одна из раздельных областей культуры, чьи истины не только частичны, но  временны и вариативны. Вот почему сообщество не представимо и не инсценируемо.
Политика и искусство, теряя свои различия, полученные на основании Сцены, или двух разных сцен, сходятся здесь на общем для них этическом основании поступка, как две его грани.
Действительно, Бахтин, в контексте общего кризиса, критикует искусство как "созерцание чужих жизней", не оставляющим места нашему действию. Не отрицая созерцание, он показывает его ограниченность, не знающую своих границ. Ограниченность выдающую за всё бытие "абстрактно выделенную" часть бытия. В преодолении обоюдного кризиса культуры и жизни Бахтин идёт дальше реформирования изображения в рамках самого изображения, театра в рамках театральной ситуации, то есть искусства в его собственных рамках, как и любой отдельной области культуры, исходя из неё самой. Следуя Бахтину, мы не должны принимать часть за целое, напротив, понять произведение искусства мы можем только найдя место для него в контексте своей единственной жизни, если таковое место, конечно, имеется. 
Именно поэтому Бахтин акцентирует творческую вовлечённую роль, соавторство зрителя, первооткрывающего искусство в средоточии своего единичного существования, включая его в отношения между собой и другим. В центре внимания оказывается именно творческий момент связи абстрактного и конкретного, общего и единичного, искусства и жизни, которую каждый может осуществить только сам. Вместе с другим. Другими. Кризис разрешается не на одной из разделённых сторон жизни и культуры, а на стороне поступка, приобщающего их общему плану становления бытия.
В отличие от большинства адептов марксистской критики разделения, Бахтин не предлагает искусству инсценировать драматургию общественных противоречий или оперировать образами общества. Не предлагает и превратить театральное представление в явленную маскарадом игру "сообщества", в которой исполнение каждым театральной роли сопровождается подменой "я" его двойником и забвением своей единственной жизни.
Так искусство вводит нас в поступающее сообщество, которое, в самом деле, нуждается в искусстве не для того, чтобы с его помощью забыть единственность жизни, состоящей из единичностей бытия, но достигает себя в раскрытии этих единичностей, превращая сами акты искусства в искусство этого раскрытия. Искусство сообщества. Словосочетание, которое читается одновременно в обе стороны: как искусство дления самого сообщества; и как момент искусства -- жест, произнесённое слово, мелодия или изображение -- исходящий из сообщества, взывающий к участию в нём, дающий возможность такового участия и, в конечном итоге, оценённый исходя из этого участия. Вот, что означает выдвижение поступка в качестве последней меры слов и вещей и принципа их связи в праксисе.
Однако, здесь поступок ещё не имеет своей политической грани. Чтобы показать её, воспользуемся идеей Шиллера об эстетическом воспитании, развивая её на новой земле. Такое "воспитание" может произойти только если искусство займёт место непосредственно в жизни, восполняя её зияющую без искусства неполноту. И здесь не поможет искусство в качестве такового, представленное на обозрение публике в художественно маркированном пространстве
. Представленное как таковое, искусство может служить лишь воспитанию неофита, постигающего искусство на образцах
.  Поскольку уже названное искусством, оно исключает творческий акт, связывающий искусство с сообществом и пускающий в свободную игру пространство, предметы, отношения, тела, аффекты, как атрибуты выказывания разнообразных способностей. В таком состоянии оно не позволяет первооткрыть себя в качестве такового другому. Но цель воспитания искусством есть напротив, обладание способностью раскрыть все эти атрибуты бесконечности, бесконечности возможностей бытия. Поэтому такое воспитание состоится, только если произведёт переход к способности различения или создания искусства там, где никто ещё его в качестве такового не утвердил. И эта необходимость сродни необходимости читать, считать, творить ценности, пусть кто-то делает что-то лучше, а что-то хуже других
. Например, с тех пор, как вы осмелились на минимальный жест трансгрессии и пересекли ограждения выставленные вокруг выселенного здания, открыли возможность сообщества, вы открыли игру. Среди оставленных вещей, включившихся в вашу игру, поскольку потеряв своих правообладателей также вышли из общественных отношений... Здесь вы уже можете осознать своё бытие в качестве театрального, актёр сообщества в декорациях общего. Но тут же есть и потенциал политического, если вы собираетесь открыть здесь сквот. Но вот, наступает время второй сцены, когда вы видите шестерых охранников-мигрантов, поднимающихся в темноте подъезда в вашем направлении. Здесь уже нет социальных норм и готовых правил этикета. Ситуация открыта множеству возможностей, всё зависит от вашего поступка и значит поворот сюжета в ваших собственных руках, так же как и в руках поднимающихся на встречу с вами людей. Может быть они хотят сдать вам милиции, может быть просто посмотреть на того, кто ходит в пустом здании, а может быть они собираются выносить заранее приготовленные ими ценные предметы, имеющие какую-то цену на рынке. Прожить это в качестве театра, значит полно прожить эту ситуацию, осознав это как ситуацию не только личную, но и как смещение общественной ситуации, отменяющее повседневные роли, открывающее новые возможности действия, новый опыт, открывающей осознание единичности происходящего.      
Политический горизонт рождается уже из этой необходимости осознанного различения единичности существования в общем событии бытия – и это политический горизонт сообщества
. Но сообщество не ведёт к перспективе "гармоничного государства" Шиллера, хотя бы потому, что оставило любую возвышающуюся над ним идею и возвышающийся над ним принцип. Сообщество не делегирует государству политику, поэтому свободная игра способностей продолжает себя в политическом столкновении, как отстаивании возможности различия. Различие отстаивает себя на внутренних пределах сообщества, между единичностями, и на его внешних пределах между сообществом и обществом, наступающим на него, старающимся снизить его влияние. Так эстетическое воспитание способности к самораскрытию единичности бытия продолжает себя в политической ответственности за своё бытие как единичное, как различие. Эта ответственность заключается в проведении этого различия в становлении общего мира, здесь мы уже читаем Бахтина через философию Ханны Арендт. И здесь сценического актёра заменяет фигура акциониста. От московского акционизма одиночек и микрогрупп, до акционизма движения Оккупай, выводящих на поверхность публичности не только отдельные радикальные элементы сообщества, но ткущее материю сообщества непосредственно на виду у многих.  
Политика сообщества отстаивает различие единичного и разделяет его с другими на общих пределах встречи внутри сообщества, мира как общего. Но и на его внешних пределах такая политика отстаивает это различие единичного как метаполитическое различие, как утверждение каждым своей инакости общественному Единому, предписывающему нам роли на своей Сцене, инакости общественному единству, единению, отстаивает это различие через создание общего.
Итак, этическое основание сообщества включает действие в иную динамику, отличную от динамики общественных связей. На место сценическому выступлению актёра или политика здесь приходит трансгрессирующий социальное поступок. На место самой сцены и её двойника социальной ситуации заступает ситуация встречи. На место общества приходит сообщество.
Ситуация -- это не Сцена
До сих пор мы искали метаполитическое различие в противопоставлении двух принципов: дистанции сцены и участия во встрече. За критикой общественного последовал поиск нового основания жизни сообща и выдвижение единичного. Теперь нужно определить общее.
Здесь приходит время ответа на второй вопрос о непосредственной рамке поступка. А именно, каковы его границы: его начало, окончание и пределы непосредственно производимого им эффекта? Если сцена, как принцип представления гражданину его самого, мира и его возможностей в мире оказывается преодолена, то становится необходима новая мера действия. Таковой мерой и является ситуация встречи, то есть встреча, рассмотренная в связи с пространством. В основании ситуации мы находим несколько решающих обстоятельств
: ситуация есть момент непосредственного соприсутствия нескольких существ в пространственном окружении
; ситуация содержит как предзаданные сценарии, так и возможность изменить их; пребывание в ситуации исключает абстрактное знание о ней; наконец, любое знание о ситуации неотмысливаемо от опыта участия в ситуации
.
Поскольку ситуация определяется изнутри поступающего участия, теми, кто пребывает в ней, ситуативный взгляд становится чувствителен к трансформациям, способным совершить переключение одной ситуации в другую. Ситуативный взгляд одновременно и открывается свободной игре отношений и позволяет проводить различия в них. Практика и мышление ситуации смотрит в обе стороны: в сторону встречи и становления сообщества и в сторону сценического представления, стремящегося захватить даже личную встречу. Иными словами, метаполитическое различие проходит через ситуацию и именно поэтому в ситуации можно разглядеть его конкретное воплощение. 
Одна акция Национал Большевистской Партии хорошо показывает как свободную игру ситуаций, так и основное различие, проходящее через них. Майский вечер 2004 года, Большой театр, опера Чайковского, происходит классическое действо со строгим распределением ролей, заданным сценой. Однако, некоторые зрители не хотят больше поддерживать этот размеренный порядок вещей и отклоняют предписанные им роли. В антракте после первого действия кто-то разворачивает в бельэтаже растяжку с критикой режима, другие выходят на сцену с файерами и флагами НБП, третьи разбрасывают листовки по периметру всего концертного зала и в правительственной ложе, где несколько человек приковывают себя наручниками к зрительским балконам. Всё это сопровождается скандированием антимонархических и оппозиционных лозунгов
. 
Что здесь происходит? Во-первых, пространство концертного зала в буржуазно-консервативной Москве 2004-го года больше напоминает собрание в бунтующем Петрограде 1917-го. Но это не просто театральная постановка, разыгравшая на месте просмотра классической оперы политическое собрание революционного времени, когда крупнейшие театры, как и любые общественные пространства открываются свободной игре способов выражения и могут вместить в себя  -- на улице или под крышей -- праздник, политическую манифестацию, театральное представление.... Ситуация изменила свою метаполитическую конфигурацию, оказалась на стороне сообщества, поскольку бывшие зрители теперь оказались на сцене, взяв себе роли, впрочем не менее значительные чем те, что разыгрывались в зале. Итак, весь концертный зал становится сценой, которая, взамен теряя свои свойства, распадается на множество сценок -- где роль каждого открылась возможному в той мере, в какой общая ситуация более не предопределена -- и, наконец, растворяется в общем собрании. Но это не единственное изменение, которое произошло с классической сценической драмой в тот вечер.
Во-вторых, случившееся чуть позже избиение акционистов охраной театра и последующее давление на них со стороны спецслужб свидетельствует о непосредственном столкновении, в которое вошли акционисты. Этот факт столкновения, наряду с содержанием их лозунгов, определяет политический характер произошедшего. Безо всякого изменения места и участников события, художественная ситуация становится политической.
В-третьих, эта, уже переключённая ситуация сохранила мощные черты сценической организации, её пронизывает антагонизм метаполитики. Лозунги, выкрикиваемые во время этой акции относились именно к сценическому пониманию политики, исходящему из государственного единства. Не было создано никакого перехода, позволяющего присутствующим соотнести происходящее со своими единственными жизнями. Разгадка такого разрыва проста: эта впечатляющая ситуация была создана не для непосредственного её проживания. Иначе говоря, зрительный зал был превращён в сцену, но уже не для находящихся в нём посетителей, а для опосредованного восприятия читателями новостных репортажей. Однако, политическое значение подобных репортажей за пределами привлечения новых участников в партию ничтожно. Очарование масс-медиа сродни мистификации, как будто энергии,  открытые этой технологией, наследуют древним культам, но опустошённым без непосредственной связи с народным собранием. Однако, как и любой другой, этот культ народного отсутствия склонен тотализовать собственное значение, растущее по мере того, как захватывает мысли и действия приверженцев. Не являясь, однако, таковыми и не подвергаясь его, заставляющей действовать впустую мистификации, вернёмся к ситуации собрания. Здесь, между конкретными существами, мы найдём более полную версию страсти к выходу за свои пределы во встрече, интенсивность которой обращает я для себя в я-для-другого. Это, в отличии от абстракций культа, представляется действительно интригующим.
Здесь, на изнанке абстрагирующей его сценической конструкции, разворачивается жизнь собрания. Его участники прервали господство сценического принципа, когда перенесли действие со сцены в зал и, отдавая дань пространственной организации Большого театра, использовали сцену функционально, как переключатель ситуации, чистый знак смены её кадра. Эта (контр)драматизация революционного съезда состоялась именно в той мере, в какой она привносит политическое измерение в ситуацию, измерение неизвестного, в котором находит себя единичная жизнь каждого участника. Отмена сцены мгновенно требует коллективного решения о новых рамках, требует непосредственного взаимодействия, которое теперь должно определить что же здесь происходит? И ответ может быть найден во множестве коллективных практик, диапазон которых простирается от традиций, обычаев и их возвращения из национализированного небытия в творческом переприсвоении, до их создания новых учреждений. В этом ответе и проявляется активная роль участника, заступающая на место пассивности зрителя.
В силу деконструкции сцены мы уже не можем говорить даже о единстве такого большого собрания. Оно распадается на множество ситуаций, заданных восприятием акции как террористической, политической или артистической. Здесь и там в этом большом собрании кто-то совершает жест, кто-то обращает на него внимание, включаясь в создание ситуации, задавая противоположный полюс жесту и тем самым, границу ситуации, а кто-то входит в игру, заполняя пространство между этими полюсами. Напряжение искусства или политики, производимый ими перепад в восприятии из внутреннего пространства ситуации перемещается на границу, на которой она переходит в другую ситуацию. Это напряжение задаётся не разделением на художника и зрителя, толпу и политика (хотя оно и может частично сохраняться в форме разделения инициаторов ситуации и тех, кто подключается к ней), а различием ситуаций. Различие ситуаций, в свою очередь, определяется складкой, которую та или иная ситуация создаёт непосредственно в ткани отношений. Эти складки в ткани сообщества, отмечая различие ситуаций, создают искомые ориентиры. Но в отличие от общественных ориентиров, заданных игрой негативности и представления, порождающей опосредующий отношения разрыв, заступают различные регистры бытия, схваченные в мысли и практике ситуаций.
Но это лишь попытка различить в этой акции искусство сообщества, в политической ситуации ставшее искусством политическим. Из-за неудачного выбора собрания, не способного действительно включиться в ситуацию ни в её политическом ни в художественном регистре, акцию в Большом театре можно назвать лишь широким шагом в сторону от сценического к участному действию. Но шагом, в отсутствии сообщества под ногами, совершаемым в пустоту.
Полное действие
Мы уже видели как мысль ситуации заменяет мысль сцены, посмотрим же как на место довлеющего социального разделения приходит свободная игра форм жизни сообщества. 
Тела, приоткрывающие свои личины, во встрече. Это и есть момент сообщества, но ещё только его момент. Если из такой встречи появляется новая форма жизни, или общая форма жизни уже предшествует встрече, сообщество длится, а не прерывается сразу, как только само прервёт сцену
. Формы жизни материально питают сообщества, в отличие от экономики, материально питающей общества.
Однако, речь не идёт о сообществе общего чувства. Эстетическая политика Шиллера сегодня признана опасной утопией. Напротив, поступок рассеивает общее чувство и обостряет в происходящем нерв небывшего и неповторимого, входя в событие бытия
. На стороне бытия, следовательно, искусство вносит разноголосие в политический горизонт сообщества. В связях сообщества одни формы жизни открываются свободной игре столкновений с другими форами жизни
 подобно тому, как мы уже видели, что и различные ситуации здесь свободно сменяют друг друга. В этой свободной игре форм жизни политика и искусство не теряют своих различий, но в то же время, неуловимо сменяют друг в друга на линии поступка, обретающего полноту в принесении себя в жертву и дар другому, в разделении (в обоих смыслах этого слова) с другим общего события, сообщества. Однако, это достигающее полноты действие разлагается на спектры политики и искусства по разному: на границах форм жизни -- сталкивая их и открывая друг-другу; и внутри формы жизни --  проходя через ситуации, вовлекая ситуации в игру между собой. Тогда, политический момент разногласия проявляется в ситуациях искусства внутри форм жизни, а художественный момент свободной игры проявляется в политическом столкновении на границах различных её форм. 
Рассмотрим сначала, как поступок преломляется внутри формы жизни. Внутреннее и внешнее формы жизни задано собственной динамикой отношений, притяжения и отталкивания между вещами, обычаями, привычками, привязанностями, предпочтениями, жестами, аффектами, образом мысли. Здесь, в длении сообщества только и возникает измерение вкуса, как возможность эстетического суждения
. Ситуация искусства, ослабляя прочие связи, отдаёт отношения во власть этого суждения, делая искусство близким кантовской аналитике прекрасного. Иначе говоря, художественная сторона поступка вбирая в себя практические, политические, интеллектуальные аспекты отношений, преобразует их. А политическая его сторона создаёт пространство для тонкостей чувственной трансформации этого преобразования и сохраняет или отстаивает вносимое им в микрополитику взаимодействия различие. Жест в сторону общественного вкуса, выходка, создающая ситуацию встречи, встречи с товарищем, близким и дальним другом. Летом 2000 г. Анатолий Осмоловский ходит по Москве в домашнем халате и шлёпанцах. Художественная сторона его растянутого во времени поступка открывает многообразие возможных отношений между ним и горожанами, между ним и друзьями в сообществе. Политическая сторона отстаивает эту возможность, Осмоловский настаивает на вносимым им в повседневность горожан различии самой длительностью своего появления перед ними в таком странном виде: скорее безумец чем нищий, городской сумасшедший. С друзьями он отстаивает это отличие в беседе, в общем событии жизни проживаемом вместе с ними. В этом виде он летит в Европу как участник художественной выставки и это, безусловно весомый аргумент для его друзей. Но не для горожан, перед которыми он отстаивает своё различие в одиночку, но будучи не совсем один, имея друзей в уме. И это служит ему аргументом в споре с прохожим. Так в этой игре аргументов рождается могущество сообщества. Которое, конечно же не представлено на художественной выставке, но да, существует и на фоне общественной организации.
В центр внимания здесь выступает уже не актёр, а акционист, поступающее существо, обретающее человечность в поступке, выявляющем единичности ситауции. Единичности, достигаемой вместе с другими. Поступок одновременно и создаёт формы жизни и получает возможность состояться в контексте форм жизни. Поскольку поступок, как действие этическое, по Бахтину, нуждается в этическом измерении, сосредоточенном и хранимом в той или иной форме жизни
, также как и форма жизни теряется без поддерживающих её очертания поступков. Поэтому, внутри формы жизни общее событие искусства происходит на  этическом основании, свойственном этой форме жизни. Акционизм как этика ненормальности, преодоления норм и приличий общества, если и искусство, то радикальное, то есть домысливающее свои различия до предела практики. 
Основание этики как различения близкого и далёкого, дружественного и враждебного содержит в себе и политику, в смысле напряжения различий уже не внутри, а между формами жизни
. В этой свободной игре полное действие содержит момент искусства и на своём политическом пределе, возникающем в столкновении с другой формой жизни.  Такое искусство близко к тому, что Кант называл возвышенным. Оно находится за пределами чувственной очевидности, на переходе от одного эмоционального средоточия к другому, когда изнутри одной формы жизни, предстоящей перед лицом другой жизни, становится необходимым полёт мысли и воображения за пределы того, что позволяют нам знать чувства. Здесь поступок обращается уже даже не к дальнему другу, а к другому. Иначе, художественная сторона поступка раскрывает замкнутость любой группы, подрывая опасный союз между интеллектом и мифом, складывающий закрытые общества и секты общего чувства. Того общего чувства, лишь кажимуюся неизбежность которого Рансьер рисует на горизонте политического воплощения искусства. Мы уже знаем, что такая опасностью возникает только на сцене и поэтому важно сойти с неё. Во встрече с другим, а не в представлении перед ним своей социальной функциональности, то есть вне сцены политическая грань поступка  отстаивает различие между формами жизни в макрополитическом столкновении. То, что Виктор Тёрнер называл «социальной драмой», то есть переходом из одного социального состояния в другое. Когда социальные ситуации подвешены в своём практическом применении как греческая статуя в музее. Но в отличии от скульптуры, подвешенная ситуация социального, ситуация восстания... требует сотворчества в своём театре без сцены, творении общего мира.
Итак, поступок длит сообщество в средоточии формы жизни и создаёт возможность сообщества между разными формами жизни. Его художественная сторона не теряет дистанции, того порога в восприятии на котором искусство производит свои эффекты, открывая отношения эксперименту. Но искусство не теряет и своей непосредственной связи с сообществом, как политическим горизонтом. И с политикой, как особенным состоянием этого сообщества, в которое его приводит столкновение этических оснований, отличающих формы жизни. Так искусство и политика сообщества, действуют в общем событии, так они реализую своей внесценический альянс, выступают вместе, равные в различии, находящие общее в разногласии.
Непосредственно политика
Однако, наша основаная проблема -- это публичное отправление власти, водружающее Сцену посреди общей жизни. И, значит, решить её невозможно, не затронув вопрос публичности. Если понимать публичность как жизнь сообща, явленную в качестве таковой, как общее событие бытия, принимающего форму Общего, то она может достигать не только абстрактного сценического представления, но и непосредственной манифестации. Эту мысль мы и рассмотрим в заключительной части текста.
Лишая Сцену магического излучения государственной власти и капитала, стряхивая распространяемое ей оцепенение мифа, мы вновь открываем общий мир как собрание на городской площади. Таковым он описан в связи практикой прямой демократии, начиная с античной агоры, как у Ханны Арендт
, и заканчивая Тахриром, как у Джудит Батлер
. Это есть непосредственная публичность совершаемого на виду у всех полного действия: жеста, крика, высказывания, изображения, прожолженного в организации жилого пространства, конструирования баррикад. Непосредственная публичность есть публичность свободной игры существования, именно в качестве таковой она метаполитически противостоит сценической публичности. Которая есть, в свою очередь,  выставление на всеобщее обозрение товаров и национальных представителей, отражающих друг-друга во взаимовыгодном обмене авторитета одних на соблазн других. Сценический принцип абстрактных представлений рассыпается бесконечностью их взаимных отражений, являющихся отражением одного и того же Единого, воплощённого в актах отправления государственного суверенитета. Таким образом, принцип Сцены стремится к захвату непосредственных отношений и нейтрализации их этической составляющей. Напротив, принцип участия разворачивается на этическом основании бесконечно различающего себя Общего.
В публичности политика и искусство занимают особое место в осуществлении этого разделения. Их значение приобретается через двойное влияние. Во-первых, влияние, оказанное на другие деятельности, на их границы и отношения между ними; а во-вторых, влияние, оказанное на смысл собственной активности, собственные границы и отношения с другими деятельностями. Всё это относится и любой из деятельностей, но политика и искусство определяются только этим и, поэтому, постоянно выходят за пределы своей частности. Это помещает их на острие метаполитического конфликта между, с одной стороны, действием как нейтральным представлением общественной частью своего целого на Сцене и, с другой стороны, этически вовлечённым действием, раскрывающим единичность и единственность существования на стороне бытия. Уловить это противоречие на его острие позволяет мысль в ситуации, различающая событие встречи и акт разыгрывания друг перед другом сценок общественной жизни. В конце концов, не социальные страты, представленные на Сцене государственного интереса противостоят друг-другу, а процесс социальной стратификации общей жизни противостоит процессу свободной игры форм жизни, этических общностей, способов со-бытия. 
Таким образом, непосредственная публичность появляется в процессе борьбы сообщества за своё публичное существование без опосредования. Поэтому сообществу не достаточно просто существовать в тени, хотя это и важная часть его существования. Ему нужно бросить вызов сцене. 
В тени, в лоне формы жизни, сообщество утверждает своё этическое основание, здесь оно совпадает с актами искусства, которые ещё не являются политическими, или являются такими лишь потенциально, участвуя в сообществе как в горизонте общей жизни, радикально иной по отношению к жизни общественной. Искусство становится действительно политическим в тот момент, когда оно берёт на себя смелость вмешиваться в событие столкновения между формами жизни. А также в столкновение, которые эти формы жизни вместе ведут против сценического принципа прекращения их свободной игры, переводя в состояние непосредственной политики метаполитическое противоречие
.  В награду оно получает возможность обращаться не только внутри своей формы жизни, но и ко всем и это того стоит, поскольку только здесь искусство реализуется полностью.  В лоне же общественных институций искусства оно действительно является полицейским и только в этом смысле аполитичным.
*
В завершение, парадоксально выражаясь, скажем, что сообщество должно в конце концов предстать на сцене. Но вовсе не в качестве главного действующего лица или сценического персонажа. Сообщество появляется на сцене так, как мог бы появиться на ней театральный рабочий, более не желающий оставаться за кулисами, а решивший обсудить со зрителями сценарий следующего действия, к которому причастны будут уже все присутствующие. Монтажник сцены, начавший её демонтаж. Этот процесс демонтажа и есть революционный процесс.  Необходима пристройка к ней дополнительных лестниц, здесь и там её нужно сравнять с окружающим пространством. Поскольку любая сцена придворна. И если для того, чтобы предстать перед другими художник, артист, политик решит сначала взобраться эту сцену, его свободная игра будет пародией на свободу, свободой под присмотром полиции. Тем менее убедительной, что разыграна она под аккомпанемент исключённых, которым нет дела до этой пародии. И значит на сцене свободная игра не свободна и не политична. Порывая с политикой художник оказывается заодно с полицией.
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�	Ясный пример такого рода театральной практики государственного интереса даёт случай с акционистской группой Pussy Riot: сомнительный в юридическом смысле приговор был оправдан в глазах населения мощной пропагандистской кампаний, в которую была включена в том числе и посвящёная этому случаю преедача, транслированная по первому каналу телевидения.
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�	Рансьер Ж. Разделяя чувственное / пер. с фр. В. Лапицкого, А. Шестакова. Спб.: Издательство Европейского университета в Санкт-Петербурге, 2007. С. 14-21.


�	Всю мощь агитационной роли раннесоветского театра  показывает в своём исследовании Виолетта Гудкова Рождение советских сюжетов. Двойственная роль цензуры.
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�	"У истоков театра как социальной практики лежит целесообразное выставление себя на показ, самотеатрализация вождей, шаманов, правителей, которые стремились проявить своё высокое положение по отношению к коллективу с помощью преувеличенных жестов и ярких костюмов: театр - это всегда некий броский эффект власти. Но он становится политическим в той мере, в какой вносит хаос и новизнут в игру социального означивания. 294
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�	Он говорит о «прекрасной видимости», поскольку потратил много страниц на доказательство необходимости художественной автономии.


�	Шиллер


�	Эта динамика проанализирована мной в статье "Как действовать на виду у всех" НЛО № 124 (6/2013) http://www.nlobooks.ru/node/4186 .


�	 Историческое противоречие больше не сталкивает две молярных громады, два класса, эксплуатируемых и эксплуататоров, подчиняющих и подчинённых, приказывающих и выполняющих приказ, которых в каждом конкретном случае можно отделить друг от друга. Линия фронта проходит теперь не через сердцевину общества, а сквозь каждого из нас, отделяя то, что делает нас гражданином, наши предикаты, от остального. По сему, в каждом ареале ведётся война между имперской социализацией и тем, что уже теперь ускользает от неё. Революционный процесс может заняться в любой точке биополитической сети, отталкиваясь от любой конкретной и единичной ситуации, выявляя линии ускользания, проходящие через эту ситуацию, до их разрыва с ней. Tiqqun Ceci n'est pas un programme С. 8-9.


�	"Итак, нами признаны неосновательными и принципиально безнадежными все попытки ориентировать первую философию, философию единого и единственного бытия-события на содержательно-смысловой стороне, объективированном продукте, в отвлечении от единственного действительного акта-поступка и автора его, теоретически мыслящего, эстетически созерцающего, этически поступающего. Только изнутри действительного поступка, единственного, целостного и единого в своей ответственности, есть подход и к единому и единственному бытию в его конкретной действительности, только на нем может ориентироваться первая философия". Нас не должно вводить в заблуждение использование Бахтиным слова единое, " философию единого и единственного бытия-события", оно не имеет ничего общего с тем Единым сценического принципа, которому мы противопоставляем множественность принципа участия. Это становится очевидным в его концепции полифонического диалогизма, построенной на отрицании единства мира романа и на утверждении общей истины, как эффекта диалога как минимум двух существ и никогда не атрибутом одного из них.


�	Более сложные отношения предполагает обращение с точными науками, достигшими наибольшей универсальности и оторванности от конкретной ситуации создания своих результатов, если речь идёт об оценке их значимости. Однако, логика Бахтина полностью возвращает свои права в рассмотрении политических и экономических влияний на процесс организации научной работы, а также в оценке практического использования научных результатов. 


�	"Эстетическое вживание в участника не есть еще постижение события. Пусть я насквозь вижу данного человека, знаю и себя, но я должен овладеть правдой нашего взаимоотношения, правдой связующего нас единого и единственного события, в котором мы участники, т. е. я и объект моего эстетического созерцания должны быть определены [?] в единстве бытия, нас равно объемлющем, в котором и протекает акт моего эстетического созерцания, но это уже не может быть эстетическим бытием".


�	66


�	"Абсолютное себя-исключение" С. 68. Но никто не живёт в мире, где все люди ценностно равно смертны (нужно помнить, что жить из себя, со своего единственного места, отнюдь ещё не значит жить только собою, только со своего единственного места возможно именно жертвовать -- моя ответственная центральность может быть жертвенной центральностью).


�	"Коммуникация всегда существует на пределе, на на�ших общих пределах, выказывающих нас вовне в процессе коммуникации". "Таким же способом единич�ные сущие постоянно разделяют друг с другом свои границы. "


�	Быть выказанным - означает быть на пределе, где одновременно существует внутреннее и внешнее и нет ни внутреннего, ни внешнего. 


�	 Коммуникация консти�туирует выказывание вовне, определяющее единичность. В 


	своём (сингулярном) бытии единичность выказана вовне как 


	само бытие. В этой позиции, в этой первоначальной структу� 


	ре единичность отделена, отличима и составляет одновремен� 


	но часть сообщества. Сообщество есть презентация этого от� 


	рыва (или отсекания), различения, являющегося не индиви- 


	дуацисй, а конечным сущим, предстающим на суд других 


	сущих. 


�	Что представляет собой институциональная ситуация искусства? Художник, как часть своей среды, получающий внутри неё определённые знания и навыки, представляет своё высказывание внешнему этой среде и её интересам зрителю. Однако, даже и это овнешнение происходит не прямо, поскольку художник помещает своё высказывание в рамках опосредующей среды, созданной администрацией художественной институции, также имеющей внешние искусству цели и интересы. И только в этой, институционально оформленной ситуации выставки и уже в статусе художественного, его высказывание предстаёт зрителю. Все три стороны этого взаимодействия достигают максимального практического разделения, объединяясь лишь в абстрактном, отсутствующем единстве  культуры или нации. Здесь господствует сценическое взаимодействие, а возможность поступка со своего единственного места оказывается подавленной.


�	Если мы возьмём фигуру куратора или коллекционера, то увидим, что они идут дальше зрителя, поскольку их выбор играет в этом большом, но от этого не менее сомнительном, состязании за право существа называться художником и право вещи называться произведением значительную роль. Но они совершают лишь полшага, поскольку мало какой коллекционер или даже куратор ставит на аутсайдера, находящегося в радикальном меньшинстве, и уж тем более они не в состоянии действовать совершенно без фигуры художника. Коллекционер и куратор могут лишь утверждать уже утверждённое, но не утверждать сами. В этом их ограничивает предписанная им системная роль, связывающая их с тем миром, который ещё требует эстетического преображения и ещё не позволяющий осуществиться эстетическому состоянию. Такие коллекционер и куратор осуществляют своего рода вторичное утверждение, необходимое для того, чтобы само утверждение было утверждено. Но осуществляется это утверждение агентами сценической системы взаимодействия, которые взимают дань во имя этой системы, закрепощая творческий акт и отгораживая искусство, присваивая его этой системе. Ведь главный соблазн системы искусства происходит из присвоения ею вечности через её демонстрацию в музее.  Что позволяет системе искусства совершать свою главную сделку, состоящую в дистрибуции вечности тому или иному конкретному произведению, в обмен на присвоение любого акта искусства в целом. В то время как в сообществе это вторичное утверждение дают существа без ролей и функций, именно поэтому они утверждают в полной мере, утверждают раскрепощая, поскольку вводят искусство непосредственно в сплетение отношений сообщества, в ткань жизненных связей между существами.     


�	Действительно, в отличии от институциональной ситуации искусства, в лоне сообщества мы всё находим иным. В позднесоветском подполье, например, искусство не дано в своём статусе искусства, и нет никакой внешней инстанции, удостоверяющей это искусство в качестве такового. Акт удостоверения искусства, поэтому, совершается каждым участником ситуации, в неразрывной связи с его единственной жизнью, и значит, даёт шанс на проявление эстетической способности через уникальное раскрытие искусства каждым участником ситуации со своего места. Акт искусства сообщества нуждается в способности каждого приводить в состояние искусства свою конкретную жизнь в той или иной ситуации. Интеллектуальный эксперимент неразрывно связан с жизненным, а ситуации вокруг  искусства задают высший тип отношений. Так асоциальное теснит общество, а сообщество замещает сцену. 


�	"Словом ≪политическое≫ можно обозначить сообщество, подчиняющееся


	       непроизводимости его коммуникации, или предназначенное для этой непроизводимости: сообщество, сознательно осуществляющее опыт своего разделения". Жан Люк Нанси «Непроизводящее сообщество».


�	Краткий очерк понятия ситуации в современной философии даёт Ханс-Тинс Леманн Постдраматический театр С. 172-173.


�	Общее пространство встречи не всегда задаёт жёсткие рамки ситуации, а является скорее её отправной  и конечной точкой. Особенно ясным это становится с развитием средств связи. Однако, для нашей проблематики политического и художественного взаимодействия этот аспект технологического опосредования остаётся второстепенным. Поскольку решающим моментом политического столкновения -- как вне его непосредственного осуществления, так и в особенности, в этот момент -- является телесное присутствие. Вспомним, что Ханна Арендт придавала телесному жесту особенное значение, поскольку именно в связи с бессознательной активностью тела проявляется самость, единичность действующего существа, осуществляющего политику как проведение своей уникальной линии в становлении общего мира. Этот момент приобретает основное значение и для искусства в связи с ситуативным подходом, различающим художественное событие на стороне взаимодействия, а не объекта. Что становится ещё более очевидным для перформативных практик, когда в центре внимания оказывается телесный жест, совершаемый без инструментального опосредования.


�	Этот момент определения ситуации её непосредственными участниками проясняют некоторые замечания Ирвина Гофмана. Мы уже писали о том, что, согласно Гофману, выбор той или иной линии в ситуации случается, когда её участники отвечают на вопрос "Что здесь происходит?".  Для него ситуация начинается, когда возникает "взаимное отслеживание" происходящего, то есть ответ на этот ключевой вопрос должен быть согласован между присутствующими. В конечном итоге, масштаб рассмотрения и угол зрения на ситуацию Гоффман оставляет произвольным, “...ограничивая себя в выборе точки зрения лишь тем, чтобы ее обоснованность легко признавалась участниками”. Ирвинг Гофман
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�	"7 мая 2004 г около 20:00, после первого акта оперы Чайковского "Мазепа", группа национал большевиков, находящаяся в бельэтаже, развернула растяжку - "Долой самодержавие Путина!". 


	В это же время другая группа нацболов захватила сцену. Звучали лозунги: "Царизм не пройдет", "Россия без Путина", "Долой самодержавие!". Третья группа "лимоновцев" раскидала от имени НБП листовки в правительственной ложе, так же они были разбросаны по периметру всего концертного зала. Двое молодых людей вышли на сцену и стали взрывать петарды и жечь факелы, а несколько человек приковали себя наручниками на зрительских балконах внутри правительственной ложи, а также на бельэтаже." http://www.newsru.com/russia/07may2004/dasmert.html


�	"Когда два тела затронуты, в определённом месте, в определённый момент, общей формой жизни и встретились, они переживают нечто вроде заключения пакта, предшествующего любому решению. Это и есть опыт сообщества.". «Введение в гражданскую войну», Тиккун.


	« Lorsque deux corps affectés, en un certain lieu, à un 


	certain moment, par la même forme-de-vie viennent à se rencontrer, ils font l’expérience d’un pacte objectif, 


	antérieur à toute décision. Cette expérience est l’expérience 


	de la communauté ».


�	"Утвердить факт своей единственной незаменимой причастности бытию - значит войти в бытие именно там, где оно не равно себе самому - войти в событие бытия."


�	«10 Гражданская война -- это свободная игра форм жизни, принцип их сосуществования». Там же.


	La guerre civile est le libre jeu des formes-de-vie, 


	le principe de leur co-existence. 


�	"Все тела находятся в движении. Даже неподвижное тело, входя в присутствие, снова приводит в действие мир, который несёт, навстречу его жребию. Определённые тела двигаются, к тому же, вместе, притягиваясь, склоняясь друг к другу: между ними существует сообщество. Другие избегают друг друга, не сочетаются, диссонируют. В сообществе каждой формы жизни возвращаются также сообщества вещей и жестов, сообщества привычек и аффектов, сообщество мысли. Определённо, тела, лишённые сообщества, лишены потому и вкуса: они не видят, что определённые вещи подходят друг другу, а другие нет." 


	GLOSE β : Tout corps est en mouvement. Même immobile,�il vient encore en présence, met en jeu le monde qu’il�porte, va vers son destin. Aussi bien, certains corps�vont ensemble, tendent, penchent l’un vers l’autre : il�y a entre eux de la communauté. D’autres se fuient,�ne se composent pas, jurent. Dans la communauté de�chaque forme-de-vie rentrent aussi des communautés�de choses et de gestes, des communautés d’habitudes�et d’affects, une communauté de pensées. ! ВКУС ! Il est con-�stant que les corps privés de communauté sont aussi�par là privés de goût : ils ne voient pas que certaines�choses vont ensemble, et d’autres pas.


�	27 Toute différence entre formes-de-vie est une�différence éthique. Cette différence autorise un jeu,�des jeux. Ces jeux ne sont pas politiques en eux-mêmes, ils�le deviennent à partir d’un certain degré d’intensité, c’est-à-�dire, aussi, à partir d’un certain degré d’élaboration.��"27 Всякое различие между формами жизни есть различие этическое. Это различие делает возможной игру, игры. Эти игры сами по себе не являются политическими, они становятся таковыми начиная с определённой степени интенсивности, то есть, также, начиная с определённой степени разработанности". 


�	18 Когда два тела оживлены, в определённом месте, в определённый момент, формами жизни абсолютно чуждыми друг другу и встретились, они испытывают опыт вражды. Такая встреча не создаёт никакой связи, удостоверяя скорее предшествующую не-связь. Враг прекрасно может быть определён и его обстоятельства узнаны, но сам он не будет узнан, так сказать, как единичность. Вражда -- это именно невозможность узнать друг-друга как единственных, для тел, которые ни коим образом не могут себя связать (se composer). Что угодно, будучи узнанным как единичное, избегает таким образом сферы вражды, становясь другом или недругом.





	 Lorsque deux corps animés, en un certain lieu, à 


	un certain moment, par des formes-de-vie l’une à 


	l’autre absolument étrangères viennent à se rencontrer, ils 


	font l’expérience de l’hostilité. Cette rencontre ne fonde au- 


	cun rapport, atteste plutôt le non-rapport préalable. 


	L’hostis peut bien être identifié et sa situation connue, 


	lui-même ne saurait être connu, c’est-à-dire connu comme 


	singulier. L’hostilité est précisément l’impossibilité de se 


	connaître comme singuliers pour des corps qui ne peuvent 


	d’aucune façon se composer. 


	Connue comme singulière, toute chose échappe par là à 


	la sphère de l’hostilité, devient amie ou ennemie. 


�	Человеческое условие


�


�	Сегодня политика не устаёт демонстрировать объединение самых разных политических сил в общем противостоянии государственной власти, проблема лишь в том, что почти каждая из них стремится занять её место.






