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Imisao _
fima recC
& petru krdu

Ova misap nema pravo
da beskonacno cuti

mirna je -
vedra je
bice osvetljena

otvoricemo jof ipak dosije
ima diplomu rimskog prava
| ali je udoZder po zanimanju
ponovice mehanicki tekst
na koji je prisiljena
‘da misli ad usum

ova ¢e misaco biti smestena u bolnicu
gde ce jof pripisati terapifu bez stida
iz intimnih ubedenja

N Sto joj je receno da ce je snaci
ne zavisi samo od Onog gore

Zeljna da sacuva svoju sumnju
zamoljena je da ostane na svom mestu

W u meduvremenu hladnoca se uvladi u kosti
veceras ¢e padati sneg duboko u pamcenje
i sa viskom istine
haleluja

S rumunskog preveo Viadimir Zoric

zorica bobic

Buduéi da je cenzura poseban i nikako bez-
nacajan vid recepcije knjizevnog dela, neop-
hodno je u analizi tako sloZzenog fenomena
uzeti u obzir odnos prema ideclogiji, onako ka-
ko se on javlja u svojoj kritickoj dimenziji zna-

. Cenja. Analiza ovog odnosa mora poceti pita-

njem o stvarnim moéima i dometima ideolos-
kog utemeljenja svake kritike, tim pre Sto je i
odnos izmedu ideoloskog i umetnickog kroz ¢i-
tavu istoriju umetnosti i estetike, bio predmet
brojnih, i izgleda, nepomirljivih sukoba. Bilo
koji vid da taj odnos uzima nuzno povlaci za
sobom uverenje da su umetnosti i ideclogija,
makar i samo nemusto, na neki naéin ipak po-
vezane. Kako njihov odnos uistinu izgleda, mo-
guce je pokazati tek posto se odredi bit ideolo-
gije.

U najopstijem smislu ideologija se moze od-
rediti kao svest u kojoj se postojeca realnost
pokazuje u svoj svojoj izokrenutosti kao jedina
realnost. Sustinski, ideoloska svest potire bilo
kakve stvarne razlike izmedu postojeceg kak-
vo jeste i moguénosti da se ono promeni. Zato
bi se njena osnovna svrha mogla odrediti kao
funkcionalno uklapanje pojedinca ili drustve-
ne grupe u postojecu realnost. Ovakvo uteme-
lienje prioritetnih ciljeva svake ideologije is-
tovremeno-otkriva i njeno kardinalno oprede-
lienje: ukidanje alternativne svesti i alternativ-
nog misljenja.

Nivelacija stvarnog i mogucéeg manifestuje
se kroz inverziju njihovog odnosa. Zato fetisi-
zacija postoje¢ih drudtvenih odnosa u cilju nji-
hovog opravdavanja, profilira ideologiju kao:
samoobmanjujuéu svest u kojoj se konstituisa-
nje covekovog rodnog bic¢a vrsi putem podéi-
njavanja pojedinaca OPSTEM: drzavi, vlasti,
politickim institucijama. Zahtev koji se postav-
lja pred pojedinca moze se prepoznati u potre-
bi suspenxzije licnog u ime tog apstrakino Op-
Stez, koje se pojavljuje kao najvise dobro i
vrhovna vrednost, ¢ime se otkriva ekspanzio-
nisticki karakter ideologije i njena potreba da
bez izuzetka prozme sve sfere drustva. Pojav-
ljujuéi se kao zvani¢na institucija (kako je to
jos Altiser pokazao) ideclogija opravdava po-
stoje¢i sistem ali i samu sebe, zastupajudéi, do-
duse u razli¢itim varijantama, Lajbnicovo pra-
vilo o najboljem od svih moguéih svetova, cime
se istovremeno postoje¢i politicki poredak i
njegove norme, fiksiraju kao stvarnost koja je
ontoloski iznad pojedinca. Njena laznost se ne
sastoji, dakle, toliko u koncipiranju jedne laz-
ne slike stvarnosti, koliko se »krije iza potvrdi-
vanja jedne stvarnosti«’,

Sustinu ideologije R. Bart je nasao u mitovi-
ma koji na najbolji moguéi nacin pokazuju nje-
nu mistifikatorsku prirodu. Namecudi norme
kao prirodne zakone koji se moraju bespogo-
vorno prihvatiti, mit produZava Zivot sistemu I
sluzi kao njegov izraz. Koncept mita koji je u
osnovi svake ideologije opravdava se argu-
mentom da je njeno delovanje u sustini derea-
lizacija: »Ono kiti 1 oprema ono nestvarno
svim prividima stvarnosti, a to nestvarno sa-
mo je stvarnost izmenjene prirode«* Sveobuh-
vatnost ideologije i njena ekspanzonisticka
priroda, mogu se videti u éinjenici da ona ne
samo §to raspolaze razli¢itim sredstvima izra-
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zavanja i prinude (5to jelfi8s8brio upadljivo u
jeziku kao mediju), nego nastoji da prodre go-
tovo u sve institucije za koje je karakteristicno
da pored svojih javnih funkcija »imaju i jednu
tajnu, skrivenu duznost a to je sluzenje viada-

Jucoj klasi=*. -

Oblast kulture je unajsirem smislu ono po-
lie koje u potpunosti pipada idelogiji. Po reci-
ma Difrema ona »prodire svuda u doZivijeno i
to pod okriljem kulture I u njenom znalku«*
Sustinska odlika ideologije je 1 njena potreba
za dominacijom, koju realizuje stalnim poziva-

njem na mo¢ i vlast, §to sa svoje strane rezulti- §

ra potéinjavanjem, strahom 1 posludnodcu.

Ona u tom smislu ne priznajje kategorije 1i¢- §

nog izbora i opredeljenja jer traZzi poistovece-
nje individualnog, u svim njegovim vidovima,
sa sistemom normi koje brani. Mo¢ institucija
vlasti moze se sagledati u ¢injenici da ideologi-
ja koja ih profilira, prisvaja pravo tumacenja
svih pojava i to tako da je buduénast ne zani-
ma koliko sadasnjost, dok proslost frizira pre-
ma trenutnim potrebama dnevne politike, mi-
reéi protivre¢ja i dovodedi stvari i pojave u sta-
nje ravnoteze. Zbilja koju brani ideologija uvek
je represivna &to je dovodi u veoma blisku ve-
zu sa manipulacijom. Tako, nalazuci pasivno
prepustanje toku dogadaja ona omogucava da
se, na primer, zapovest »zaspil« javlja pre sve-
ga tamo gde poprima neposredno »suprotnu

formu, od famozne stalfinisticke 'budnosti’ §

pred neprijateljima socijalizma, pa do naciz-
ma-° Utoliko je i ubedivanje, odnosno, »skrive-
no ubedivanje« njeno osnovno sredstvo. Ona
potvrduje svoju arbitrarnost pozivajuéi se na
neki od javno promovisanih autoriteta. Zato se
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moze reci da je ona »orude intelektualne rep-
resije«® kome je prilicno tesko pruZziti otpor.

Moc¢ ideologije je u odnosu na umetnost to-
liko velika da sa njom uspostavlja dvostruki
odnos, te je po Difrenu mogude razlikovati
»dva vida Ideoloske operacije u odnosu na
umetnost, prema tome da li je umetnost pasiv-
na, ideologizirana ili je aktivna, to jest da li
ona ideologizira, drugim re¢ima da li je ideolo-
gija, ideologija umetnosti ili je ideoloska u
umetnosti«’,

1. Po Difrenu umetnost uopéte biva ideolo-
gizirana, i to je uistinu taj pasivni odnos, onog
trenutka kad joj se u konceptualizovanoj svesti
zajednice prizna ili dodeli status umetnosti.
Model drustvenog priznanja umetnosti koji se
manifestuje dodeljivanjem tog »pocasnog« sta-
tusa s jedne, i priznanjima sa druge strane,
obezoruzava umetnost, tupi oétricu njene kriti-
ke i na-taj nacin je integrise u drustvo. Tako
primljena u okrilje ideologije, umetnost posta-
je njena bezopasna sauéesnica. U ovom odno-
su umetnost se pojavljuje kao posebna oblast u
kojoj »neki zabludeli uZivaju u slobodi pod
nadzorom, korisni ukoliko proizvode za po-
trodnju rasipnika, bezopasni ako budu obezo-
ruzani=* Pasivisticki odnos umetnosti prema
ideologiji, pojavljuje se i u onim slucajevima u
kojima se na umetnost gleda kao na nesto neo-

bavezno i speredno i gde se ona tretira »kao
obicna igra, salonska igra kao u vreme careva-
nja retorike i formalizma«®,

Analiza ovog odnosa pokazuje sledece:

a) Umetnost moZe biti »znacajna« ili »bez-
nacajnae«. Time su postulirane kategorije »spo-
rednog« i »ne-sporednog« koje se sa stanovista
ideologije konstituisu kao kategorije umetnos-
ti. One, medutim, ne mogu da ospore »umet-
nicki status« dela, ali njihovo uvodenje u govor
0 umetnosti upuéuje na mogucénost ideologiza-
cije samog tog govora, 5to potvrduje ne samo
prethodno izvedenu tezu o »sveocbuhvatnosti«
ideologije, nego samim tim i potrebu, koju iz-
gleda Difren nije uocio, da se o ideologiji govo-
ri sa meta-nivoa.

b} Umetnost je uvek drustveno znacajna,
¢ak i onda kada je »beznadajnas (kako sa sta-
novista ideologije, tako i sa stanovista umet-
nicke kritike).

¢) Umetnost kojoj se pridaje status »znacaj-
noge, 5to u okviru Difrenovog kategorijalnog
aparata znaci onu umetnost koja dobija drus-
tveno priznanje, »znacajna« je sa ideoloske tac-
ke gledista, upravo zato sto je kompatibilna
njenim osnovnim svrhama.

2) Drugi vid odnosa umetnosti i ideologije,
mogao bi se oznaditi kao ideologizujuéa umet-
nost, umetnost koja ideologizira. Ovo odrede-
nje upucuje na moguénost da umetnost svesno
i namerno sluzi interesima i ciljevima jedne
ideologije, éime i postaje samo jedan od njenih
mnogobrojnih manifestacionih modela. Fun-
kcije ovako shvadéene umetnosti, svoj najek-
stremniji vid obijaju u okviru teorije odraza. Sa
tog stanovista umetnost se u pojedinim drus-
tvima javlja kao orude vladajuce klase, sa ci-
ljem da se ideolo3ki rehabilituje ili apologetski
opravda postojece.

Ostaje ipak nejasno za&to je uopste Difren
uvodio pojmovnu razliku izmedu »ideologizi-
rane« i »ideologizujuce« umetnosti, bududi da
se, sa stanovista vladajuce ideologije koju Dif-
ren ima na umu, mere njihove »ideoloSke
upotrebljivosti« ne sukobljavaju. Na ovaj za-
klju¢ak upucuje, izmedu ostalog, i tvrdnja da
je, bez obzira da li je direkina sauCesnica ideo-
logije ili ne, »umetnost uvek u opasnosti da bu-
de idealogizirana«'°. Kada umetniéko delo po-
stane objekt ideologije u navedenom smislu,
njeno Sirenje pritom spotpomaZe i olaksava le-
pota dela, kada se po pravilu polaZe oruZje da
bi se u njoj uZivalo«!'.

lako na jednom mestu u svojoj knjizi Difren
napominje da nisu sva umetnicka dela nuzno
»zatrovana ideologijome, u smislu da nisu nuz-
no »ideologizujuca«, on time ipak nije porekao
tvrdnju o »ideologizovano] umetnosti-. Drugim
re¢ima, da se posluzimo Kunovim terminom,
=normalno stanje«< umetnosti uvek govori o
njeno] ideologiziranosti kao »uklopljenosti« u
sistem. Jer, to je istina, umeinik predstavlja
svet »onako kako ga on sam vidi, ali vidl ga
onako kako to sistem hoce«'?. .

Naravno, treba imati na umu da odnos iz-
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medu umetnosti i ideologije, kako ga tumadci
Difren, zadrzava pretpostavku da umetnost
ipak bude »sila koja oslobada«. To istovremeno
znaci i da institucionalizovanje umetnosti o ko-
me je rec¢, samo potvrduje njen neslobodan sta-
fus: umetnost, dakle, jos nije slobodna, ona to
tek treba da bude. U tom smislu Difren ce i
razviti svoju ideju o utopijskom karakteru
umetnosti kao njenoj sustinski oslobodilackoj
funkeiji.

Po nasem misljenju odnosi umetnosti i ide-
ologije se ne mogu jednostavno svesti na odno-
se koje formulise Difren. Premda se on izri¢ito
ograduje na tumacenje umetnosti kao institu-
cije, zapravo na njenu kritiku u ime jedne =slo-
bodne umetnosti«, neosporno je da:veé i samo
izvodenje kategorije sideologizirane umetnos-
ti« predstavlja jednu krajnost. Jer mora se uze-
ti u obzir da umetnost, uprkos svim represija-
ma i ideoloSkim manevrima ipak izmice pipci-
ma ideologije, jer se u svojoj biti opire mogud-
nosti da bude ancilla ideologije. Umetnost je
»u sebi slomljena i mora brzo usahnuti ukoliko
je Zele silovati crno-bijelom doktrinarnoscu,
prostituirati 1 poniziti, pretvoriti u sluZavku
dokirine, sluzbenicu aparata ili upotrijebiti
kao vasarski nakit politickim ambicijama ideo-
loga«"?

Ono sto u odredenoj meri doprinosi ovam
»ideologizovanju umetnosti« a Sto kao pro-
blem nije ekstrapolirano u Difrenovoj knjizi
mozZe se odrediti kao problem ideologiziranos-
ti same teorije o umetnosti odnosno, estetike.
U jednom smislu, moZe se reéi da je sam po-
jam umetnosti i njena autonomija dovedena u
pitanje kad god se esteticka teorija pojavliivala
u svojoj arbitrarnoj ulozi pokusavajuci da se
preko kritike umetnosti, pozitivno realizuje u
konkretnom umetni¢kom delu. Kako ukazuje
S. Petrovi¢ ¢esto se radi o tome >da se gubi iz
vida svest o ulozi subjektivne preiposiavke,
kao onog istorijskog 1 volinog, koja manje 1/i vi-
Se, bio toga mislilac svestan ili ne, dolazi do iz-
razaja u svakom teorijskom misljenju, ukljucu-
Judi tu i esteticko. U ovim sluCajevima, upravo
to 'subjektivno’ ili vanteorijsko, istorijsko u
uzem smislu (ideoloska), koje se bez kriticke
kontrole mesa sa teorijskim interesom u esteti-
ci, uslovljava i produbljuje ionako vec istorij-
sku relativnost I ogranifenost esteticke teorije
kao tipa istorijskog misljenja«"+

»Svemocd« ideclogija na koju je ukazao Dif-
ren mogla bi biti veoma uputna ne samo za
razumevanje polozaja umetnosti u okviru €ita-
vog drustvenog Bica, vec i za shvatanje speci-
fitnog odnosa koji ona uspostavlja sa esteti-
kom. U tom smislu se mora reé¢i da sama este-
tika kao teorija ne sme biti okrenuta ka tome
da njeni pojmovi ili »teorijska refenja= postanu
konstitutivni za svet umetnosti. Tim pre sto je
kao interpretacija svaki teorijski horizont, pa
tako i esteticki »uvek relativan i u osnovi ogra-
ni¢en ne samo u dublje povesnom smislu, rela-
tivnoséu teorijskog saznanja u celini, nego i
konkretno-istorijskim ili ideoloskim redom
okolnosti, subjektivnom i kolektivnom voljom,
nacionalnim i klasnim razlozimas.'*

Ovim je, svakako dat samo delimitan odgo-
vor na pitanje o odnosu ideologije. estetike i
umetnosti. Neosporno je da istorija umetnosii i
knjizevnosti vrvi primerima koji potkrepljuju
nase uverenje o »relativno totalizujucoj funkci-
ji ideologije«. Nadovezujuéi se na navedene
stavove, moramo reéi da je tefko prihvatiti bilo
kakav radikalizam, a ideolo3ki posebno, po ko-
me bi ona dela koja su suprotna vladajucoj
ideclogiji, i sama bila ideologizovana ideologi-
jom druge vrste.

Ekspanzionisticke potrebe ideologije bivaju
osujecene onda kada je u pitanju njihove in-
korporiranje u umetnicko delo. Kako nisia ne
postoji na apsolutan naéin, tako je nemoguca i
apsolutna ideologizacija ljudske svesti. Najbo-
lji pokazatelj za ovu tvrdnju jeste umeinost ko-
ja se po svojoj prirodi javlja kao vid bunta pro-
tiv ideoloske indoktrinacije, ali i kao vid neso-
cijalizovane svesti. Cini nam se da je upravo
zato ona tako znadajna sa stanovista ideologi-
je, odakle i potreba da se umetnost uopéte, a
posebno knjizevnost, ideoloski kontroliSe.

Cenzura se zato javlja kao ideoloski lakmus

testiran na svakom delu posebno. Ona je na.

svo] nagin dokazni materijal za tvrdnju da
knjiZevnost ne moZe u potpunosti da se odupre

ideologkom testiranju. Jer ako je ideologija ne-
mocna kada je u pitanju samo delo (svako
»pravo delo« — kako bi to Grli¢ rekao) ona je
ipak veoma moéna kada je re¢ o njegovoj sud-
bini, buduci da se cenzura ne javlja samo kao
kontrolor umetnickog stvaralastva, nego i kao
institucija sudenja o delu.

Cenzura se pojavljuje u dvostrukoj ulozi:
ona je istovremeno i posledica i sredstvo vla-
dajuce ideologije i njene potrebe da prodre u
sve sfere drustva. Ono §to istinu koju prezenti-
ra ideologija u liku cenzure ¢ini fascinantnom,
jeste. imaginarna opasnost koja stoji iza nje.
Cenzura je zato i zastitnik vladajuée ideologije
i potvrda njene mo¢i. Pridajué¢i umetnickom
delu status »znacajnoge«, odnosno, »beznadaj-
noge cenzura spolja unosi ideoloske konotate.
Samo se u ovom smislu, o nasem misljenju,
moze prihvatiti Difrenova teza o »ideologizaci-
jl« umetnosti.

Mo¢ ideologije reprezentovana u cenzuri,
pokazuje se pre svega u njenoj oznaciteljskoj
praksi. Arbiirirajuci oko knjizevnog dela, cen-
zura samo poivrduje spekulativnu prirodu ide-
ologije: pridajuci mu ideoloske konotate cen-
zura se lukavo pojavlj ne kao instanca koja
Stiti postojecu ideologiju, nego kao instanca

koja §titi od [tude, druge) ideologije. Tu je uisti-
nu, kognitivha proizvodnja zoanja povezana

sa vrienjem vlasii nad drugim subjektima, pa
se mozZe reci da su | roizvodnja svesti i
vrienje viasti) samo ite sirane istog pro-
cesa. Lukavost ide prema umetnosti (i
knjizevnost) po! cinjenic: da se cen-
zura javi boZe »Ciste« i »neo-

. tako, uzimajuéi mo-
. razarajuci ili obeloda-
zslzcee dela, sama 5titi od
mislu mozZe biti taé-
deologiziranoj (ideologizo-
roduktu ideologije (pod
rezumevamo ona dela
u drzave i ¢ija je pri-
ujuca, u onom smislu
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istom linijom koju je po-
n. ivrded: da je film kao umetnost

r=n, cak i kada se ne bavi
deologijom. Jedan od
anje odnosa ideologije
oskog u filmu) Farzije vidi
ima jednu osobenu
o onu koja mu omogudéa-
reprodukujudi odriava po-
i dz on stalno proizvodi
tvarnosti. Tvrdedi da
== umetnosti, posebno
rijom privida Farzije
cuje otiglednost ve-
ideologiju koju od-

iska stanovista po na-
, uprave moguénost
odnosa ideologije 1 umet-
nosti svake umetnosti posebno)
ukazuje da odredena veza medu njima postoji,
i da je istovremeno tu kljuéni argument cenzu-
re. Jer ideolo pripisuje umetnic-
kom delu, e -crude neprijatelja«. Umet-
nicka del u opoziciji ili u sporu sa
m. nisu sa stanovista cen-
zure ideoloska, pa u tom smislu i ne podlezu
njenoj strogoj kritici. Buduci da se-laznost ide-
ologije< pokazuje i u &injenici njenog »>skriva-
nja-< (jer sopsivenu -laZnost< u Marxovom
smislu re¢i ni jedna ideologija nije u stanju da
priznaj, logitno je da Ce cenzura termin »ideo-
logija= koristiti pre svega u diskvalifikacione
svrhe. Na ovo skrivanje je vrlo zanimljivo uka-
zao 1 Zan-Luj Bodri piSuc¢i da se ideologija
predstavlja kao ideologija predstavljanja i da
je tada »glavna osa koja usmerava koncepciju
estetiCkog stvaralastva i ogledalna funkcija
koja organizuje mizanscen neophodan za od-
vijanje transcedentalne funicije«'®, obrazujuéi
pritom jedan koherentan sistem. »Sve se odvija
tako kao da je subjektu, buduéi da on sam —
sa razlogom — ne moze da odgovara sa svoga
mesta, trebalo zameniti oslabljene organe i
umesto nfih presaditi idecloske instrumente il
ideoloéke: formacije koji ¢e obavijati njegovu

Sem mi




i,

C-&\

funkeiju. Ta zamena je u stvari moguca samo
pod uslovom da je sam instrument prikriven,
potisnut«'* Eto zasto se, imajuéi ovo u vidu,
moZe reci da se cenzura prikazuje (u upravo
navedenom smislu reci) kao zastitnik od ideo-
logije.

U procesu recepcije umetnickog dela, dak-
le, u odnosu prema njegovoj intepretaciji, cen-
zura implicite navodi recipijente da estetsku
identifikaciju zamene moralnom. Zato bi moz-
da taénije bilo re¢i da ona nivelise stvarne raz-
like izmedu istine, morala i ukusa, kao tri kar-
dinalna interesa Uma. Ona je u moguénosti da
izvede ovo izjednadavanje koriste¢i se enkodi-
ranim reSenjima kao sustinskim konstituensi-
ma komunikacijskog koda, u koje spadaju,

1) oprobana stilska reSenja koja u svesti
publike indukuju poznata i zeliena znacCenja
(ona znacenja koja cenzura Zeli da implicira)

2) sintagme sa utvrdenom ikonografskom
vrednoscéu koje se javljaju u figurativnim poru-
kama, kroz tzv. »opéta mestas«

3) unapred odredene konotacije koje imaju
utvrdene emocionalne vrednosti (termini kao
5to su »Cast«, »izdaja« i sl)

4) pribegavanje re$enjima koja imaju za cilj
emotivno reagovanje publike (koja je toliko iz-
manipulisana da veruje u racionalnost sop-
stvenih stavova i reakcija)*®

Javljajuéi se kao posrednik u knjizevnoj ko-
munikaciji, cenzura se koristi razli¢itim vidovi-
ma komunikacijskih strategija® koje su omo-
guéene ne samo zargonskom upotrebom govo-
ra {(u Adornovom smislu) nego i saznajnim i
drugtvenim kontekstima cenzora kao emitenta
i publike kao recipijenta.

1) strategija elipse: Mogucéa je samo pod
pretpostavkom (na koju racuna cenzura) da je
»zajednicki svet« emitenta i recipijenta postac
ne samo »Cinjenica svesti« ovog drugog, nego i
»Zinjenica njegove realnosti«. Sustina ove stra-
tegije tada se sastoji u minimalizovanju iskaza
ili u tzv. »poluinformaciji=. To namerno uskra-
¢ivanje informacija od strane emitenta, njego-
vo je svojevrsno lukavstvo koje ima za cilj iza-
zivanje recipijentove radoznalosti, ¢ime ga po-
sredno primorava na saradnju. U osnovi ove
strategije sadrzana je i pretpostavka da Ce re-
cipijent rekonstruisati ne samo Zeljeni drustve-
Ei kontekst nego i implicirana znacenja poru-

e.

2) strategija redundance: Po svojoj struktu-
ri, ova strategija je suprotna prethodnoj utoli-
ko &to se ovde izaziva podudaranje iskaza posi-
ljaoca. (a taj iskaz je po strukturi ideolo$ke nad-
determinacije ve¢ kontrolisan) sa o¢ekivanjem,
odnosno, prijemom recipijenta. Ova strategija
cenzure se uslovno moze oznafiti i kao cere-
monija prepoznavanja, bududi da je zasnova-
na na pretpostavci o postojecoj ravnoteZi izme-
du stepena obavestenosti posiljaoca i primao-
ca. Cenzorski postupak se ovde sastoji u tome
da se u njegovoj javnoj oceni sadrii konstruk-
cija jednog iskaza, koji je po obimu 8iri od os-
novnog iskaza, odnosno, osnovne poruke. Ti-
me se za obe strane komunikacijskog procesa
postize razumevanje u pogledu predmeta ko-
munikacije, koji je obema poznat i o¢igledan.
Redundantnost cenzorskog suda ovde ima
funkeiju stvaranja viska informativnosti, od-
nosno, pseudo informativnosti, buduéi da ne
kazuje nista novo o knjizevnom delu. Ovaj
strategki model u psiholoskom smislu rezulti-
ra saglasnoséu sa recipijentovim aspiracijama
(koje su na nadin preventivne cenzure vec in-
dukovane).

3) strategija optimalizacije: Zasniva se na
pretpostavci da je posiljalac (odnosno, cenzor)
»ukorenjen« u postojeéem svetu, dok je prima-
ocu taj svet tud, tacnije, nedovoljno poznat. Ta-
ko se strategija optimalizacije temelji pre sve-
ga na deklarativnoj superiornosii emitenta
{cenzora) u odnosu na recipijenta, u pogledu
»znanja« o svetu i u pogledu »stru¢nosti« povo-
dom predmeta komunikacije. Emitent tada
odabira samo one komunikate koji su sposob-
ni da u svesti recipijenta impliciraju zeljeni
drustveni kontakt. Superiornost emitenta se
tada ogleda u &injenici da je on stalno u prilici
da menja vrednosnu orjentaciju poruke dela.
Ideoloska osnova ove strategije sadrzana je u
prividnoj informativnosti cenzorskog suda.

Budu¢i da smo terminolosku artikulaciju -

ovih strategija preuzeli od Barto$inskog, ostaje

da odgovorimo na pitanje, zasto se cenzura
javlja samo u ova tri vida, a ne i na naéin stra-
tegije outsidera i strategije istraZivaca. Kao sto
smo pokazali, sve komunikacijske strategije
cenzure, temelje se na odredenim pretpostav-
kama o stepenu obavestenosti, ili stepenu zna-
nja recipijenta. Tako se uotava da se strategija
elipse temelji na pretpostavei da jednak stepen
znanja posiljacca 1 primaocca omogucava
ovom drugom »minimalizovanje« iskaza. Sa
druge strane, ista pretpostavka, u slucaju stra-
tegije redundance, omoguéava proéirivanje
obima cenzorskog suda o knjizevnom delu.
Treéa mogucnost reprezentovana u strategiji
optimalizacije, zasniva se na pretpostavci da je
znanje emitenta mnogo 8ire od znanja recipi-
jenta.

i Ostale dve strategije koje je BartoSinski
imao na umu ne mogu se primeniti na nase is-
tragivanje iz vise razloga. Jedan od njih, svaka-
ko se odnosi na pretpostavku da se strategija
out-sidera temelji na veéem obimu znanja reci-
pijenta od znanja emitenta. Ideoloki mome-
nat cenzure, osvetljava se bas na ovom mestu:
takvu pretpostavku ona a priori odbacuje. Ni
moguénost nedovolinog znanja oba uéesnika
komunikacije o predmetu, koja je karakteris-
ticna za strategiju istrazivaca iz istih razloga
ne pripada cenzuri.

Ako je cenzura pojmljena kao delatni prin-
cip vladajuce ideologije (u Marksovom smislu
reci), onda je razumljivo zasto ona nastupa sa
stanovista apologetskog karaktera bezkonflik-
tnosti drustva (a samim tim i drudtvene svesti
koja se materijalizuje u okviru umetnosti). Za-
to je ona u moguénosti da alternativno mislje-
nje reprezentovano u nekom knjizevnom delu
prepozna kao potencijalni sukob koji je istov-
remeno i znak drustvene bolesti, buduéi da je
orjentisana na skrivanje uvida u otudenu pri-
rodu komunikacije. Ovakav ideoloski koncept
karakteristi¢an je za tzv. pozitivisticki organi-
cizam?®?. Po nasem misljenju ove teorije su od
kardinalnog znacaja za razumevanje mehani-
rzama funkcionisanja cenzure za racun i u ime
odredene ideologije. Tako, pozitivisticki orga-
nicizam shvata drustvo kao celinu funkcional-
no povezanih delova, za Ciji je Zivot neophodan
»pravilan« i suskladen~ rad cilavog sistema 1
svih njegovih delova. Ustanovijenu »drustvenu
boleste, koja se, izmedu ostalog, moZe pokazati
I u »nepravovernoj literaturi«, dakle onoj koja

intendira uvodenje novih komunikacijskih ko- -

dova, potrebno je pre svega leciti svim dopusti-
vim metodama. Ovaj ideoloski model uistinu
ne priznaje da je i sama »celina~ protivrecna i
neadekvatna novim drusivenim tendencijama.
Ovakvoj tendencifi u razumevanju drustvenih
sukoba, veoma je bliska i ona koja smaltra da
nikakvi sukobi nisu inherentni drustvu, nego
su uneti »spolja«~ neprijateljskim ideoloskim
delovanjem. Ne ulazeci podrobnije u analizu
teorija drustvenih sukoba, sto I nije glavni in-
teres ovoga rada, moramo se sloZiti sa V. Mili-
¢em da drustvo »u kome su sukobi silom pri-
guseni I potisnuii u podzemlje, a s vremena na
vreme se resavaju putem grube sile, nije u sta-
nju da se osmisli u vlastitoj samosvesti. Ono
dozivijava Zalosnu sudbinu da ga bolje vide i
dublje poznasiu drugi, a ne ljudi koji u njemu Zi-
ve i deluju<®,

Ako je sustinsko polje i bitan domen ideolo-
gije jezik, onda ne treba da ¢udi &to je knjizev-
nost vise od drugih umetnosti na udaru cenzu-
re. Jezik je taj koji omogucava ideologiju u nje-
nom pojavnom, i §to je jos simptomaticnije,
svakodnevnom vidu. Ona je kako kaZe F. Rosi-
-Landi »laZna svest koja je postalalazna misao
preko znakovne elaboracije i upotrebe jezit-
kog izraza u jednom jeziku, uz sve 5to nosi so-
bom, bilo u smislu uslovljavanja ili mogucih
manifestacija«.

Ne prezajuél od pokusaja da knjizevnost (i
umetnost uopste) tumadi na svoj nacin i u svo-
je svrhe, cenzura samo potvrduje pretpostav-
ku da se ne radi o tome da li ima ili nema »pra-
vilne= interpretacije, ve¢ da su norme interpre-
tiranja nastale institucionalno, zbog dega svoj
autoritet ne potvrduju pozivajuéi se na samo
delo, nego na pravno-politicku mo¢. Krajnje
ekstremno stanoviste koje iz ovoga logicki sle-
di, jeste to da se cénzura manifestuje uvek, da
je ona uvek »delatna«. Ovu ¢injenicu jednako
potvrduju »ideoloski prokaZena« kao i >pro-
pustenas dela, bududi da je knjizevnost shva-
éena kao pravo bojifte na kome se razliCite
ideologije bore za prevlast.

Verovanje da je knjizevnost u svojoj biti ide- -
ologizovana, mora biti stavljeno u sumnju. Ali
ipak ostaje moguénost da se umetnost ideolo-
gizuje kroz razlidite vidove interpretacija, od
kojih je svakako, najdrasti¢nija, cenzura. Po-
treba za tumadenjem knjizevnog dela ne poti-
&e samo iz &injenice njegove jezicke strukture,
nego isto tako i iz njene »sugestivosti« 1 »viska
smisla« koji su po prirodi stvari, stalni izazovi
novim interpretacijama. Ta nedorecenost je
sdelimiéno ono Sto se preliva preko granica
teksta (implikacija van onoga sto je eksplicit-
no), a delimic¢no urodena nesposobnost jednog
uma (Gitaocevog)] da se savrieno prilagodi
umu dmﬁ?‘g (onako kako je on predstavijen
tekstom ==

U ideoloskoj argumentaciji sopstvene delat-
nosti, cenzura se koristi idejom privilegova-
nosti, odnosno, izjavama o sopstvenoj vecoj-
vaznosti u odnosu prema ostalim tipovima ar-
gumentacije koji se ticu istog dela. Podto se
njena argumentacija poziva na »vanistorij-
skoe, ideologija. ima potrebu da je predstavi
kao neideolosku. To drustveno projektovanje
koje se najces¢e skriva iza pomenutog Tipa
privilegovane argumentacije »sastoji se u tome
da se proslost suprotstavija sadasnjosti kao ne-
Sto to je jace, a pre svega u zalaganju na bu-
dudénost liéi na prosiost. Treba spreciti da iz sa-
dasnjosti nikne korenito razlicita buducnost:
Komad proslosti koju treba sacuvali u tom slu-
daju se ImobiliSe, specijalie, cini stalicnom,
dedijalektizuje se kako bi izmalkla proslosti<*,

Na kraju, ako se pritisak na umetnost u vi-
du cenzure javljao (bez obzira na razlicitu ter-
minologiju koja se koristi da oznaci ovaj feno-
men, jer i to kao problem, veé spada u domen
ideologije) kao delatan za ¢itavu istoriju cove-
¢anstva i istoriju kulture, kao uteha (ali i kao
nada) ostaje upravo sama umetnost koja po-
tvrduje uverenje da je ona takva forma ljudske
duhovnosti koja se uvek opirala ne samo sva-
koj krajnjoj definicji nego i istorijskoj, ideolos-
koj 1 socijalnoj determinaciji.
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