iskazi vizuelnih umetnika o sopstvenoj

praksi retko upuéuju na razdvajanje,
veé upravo na proZetost sadrzaja i forme, na-
éin modernistickog posmatranja (theoria) te
prakse i kritika favorizuju iskljuéivo Oko—pri-
stup. Koncentracija na formalna svojstva
umetnitkog dela i zanemarivanje njegovog
sadrzaja, samo su neki od »iskonskih grehovas«
modernisticke teorije, grehova na koje su vec,

Premda praksa umetnosti modernizma i

upucivali i njeni »neortodoksni« autori ') a koje .

savremena postmoderna kritika vidi kao =gri-
Zu savest modernizma« uzrokovanu, izmedu
ostalog, kako isti¢e i Donald Kuspit, i odnosom
modernizma prema tradiciji; »Modernizam —
koga drZim za stanoviste koje umetnosti vidi
kao viadavinu purizma — ne podrazumeva lo-
liko gubitak tradicije koliko svesno uzdrZava-
nje od tradicife«.?)

Ako bi se posmatrala iz ugla iskljucivanja,
istorija vizuelnih umetnosti od renesasnog do-
ba na dalje, pojavljuje se kao istorija mitova o
autonomiji umetnosti. Najpre, autonomije od
religijskog [mit o sekularizaciji), autonomije od
druétvenog [mit o »neutralnosti« umetnickog
dela, umetnost—radi—umetnosti), autonomija
od realnosti (mit o »¢istom slikarstvus), autono-
mije od hilo kakvog, sakralnog ili svetovnog,
sadrzaja (mit o samo—dovoljnosti forme), au-
tonomiji od bilo kakve forme [(umetnost-
—kao—ideja) i (ne] konac¢no, mit o specijaliza-
ciji (koga duboko uzdrmava sgeneralistickis
orijentisana avangarda), koga narocito nagla-
sava Clement Greenberg: »Picasso, Bragues,
Mondrian, Mird, Kandinskl, Brancusi, pa ¢ak i
Klee, Matlisse i Sézanne, svofu osnovnu inspi-
racifu crpu iz medija koga koriste« (Avangarda
i ki¢, 1938). Usvajajuc¢i Kantovre premise, Gren-
berg modernizam shvata kao =kritiku iznutra«
koia je razlicita od one u prosvetiteljstvu, »kri-
tike spolja«: »Sustina modernizma, bar kako je
ja vidim, sastoji se koriséenju karakteristicnih
metoda discipline da bi se kritikovala sama
disciplina~ (Modernist Painting, 1965). Green-
bergova i grinbeerijanska kritika ne bira izme-
du forme i sadrzaja, ili, izreceno formalistic-
kom terminologijom, izmedu KAKO i STA, veé
se a priori opredeljuje za ono prvo — za aktiv-
nost Oka, a uzdrzava se od dodirivanja onoga
Sto Thomas McEvielley zove »velika zver (Zna-
Zenje)s, a takav stav veoma precizno formulise
i Susan Sontag: »Svoditi umetnicko delo na
njegov sadrzaj, a zatim to interpretirati, znaci
pripitomiti umetnicko delo. Interpetacija cini
delo prilagodijivim, konfornim. . . Funkcija kri-
tike treba da bude da pokaze kako necega, cak
sta_neCega, ali ne da pokaZe $ta nesto znadi«
(Against Interpretation, 1964)

Nikada nisam slikao andele zato Sto ih ni-
kada nisam video.

Gustave Courbet

Odnos izmedu vizuelnih umetnosti i Vidlji-
vog, koga ovde treba shvatiti kao Svet, Real-
nost, stvarno — a u ovom sluéaju pitanja o to-
me koliko je Stvarnost »stvarna« a koliko (vec)
stvorena koja implicitno ili eksplicitno postav-
liaju Lévy Strauss (Ciji je pojam bricolage koris-
tan za pristup ready madeu), Barthes (o realisti
kao pasticheuru), Derrida (o »referenci« i »po-
reklu«) ili Baudrillard (simulacrum] — dakle
ono 5to umetnik vidi, u umetnosti koja se za-
sniva na mimetni¢koj reprezentaciji razresava
se posredovanjem »istinitosti« izmedu stvar-
nog i stvorenog. Od slike—prozora—u—svet, i
kasnijih oblika realizma, naturalizma ili soci-
jalistickog realizma, koji prema prof. Lazaru
Trifunoviéu odnos svet — slika vidi kao »odnos
1:1«, ili hiperrealizma koji uzima »ise¢ak« iz re-
alnosti predstavlja ga kao blow up, ne skriva
se »poreklo« predmeta. Izbledivanje predmeta
(impresionizam) kome doprinosii razvoj nauke
o optici (necimpresionizam), razlaganje pred-
meta (kubisticki, futuristicki divizionizam i si-
multanizam) za koje su opet odgovorni i teori-
ja relativnosti odnosno uvodenje prostorno-
-vremenske, »Cetvrte« dimenzije i »filozofija hi-
perprostora« *) (koja nije ostala bez uticaja na
rad Mondrijana ili Maljevica), ne uslovijavaju
vi§e reprezentaciju predmeta prema zakonima
euklidovskog, statiénog prostora, ve¢ omogu-
cavaju reprezentaciju pokreta, predmeta—u-
—kretanju. I, svakako, usavriavanje tehnologi-
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Vidljivo i
ne-vidljivo
bojana pejic¢

Less is more, but it’s not enough.
Robert Hout, 1977.

je 1 pojava novih medija — fotografije i filma,
otvara moguénost umetnosti da se oslobodi od
obaveze da reprodukuje Vidljivo.

Andela je lak$e naslikati, a mnogo teze fo-
tografisati.

Mutt Mulican, 1977.

Dorenesansna umetnost istotnog i zapad-
nog hriéanstva, neprestani je pokusaj umetni-
ka da, postuju¢i novozavetnu opciju za Oko
(starozavetna privilegija Uho), pruze vidljive
»dokaze« o postojanju Nevidljivog »SadrZaja«
— dokaze o postojanju Boga ex absentia — ili
bar vidljivih »dokaza« kada se radi o onoj nje-
govoj prirodi koja je suzela lik covekas (Bog
sin) ili preslikavanju onih slika koje su »direk-
tan otisake« lika boZanstva ostvaren bez—dodi-
ra—coveko ruke (ahiropitos), nerukotvorenih
ikona odnosno u zapadnoj verziji Icona vera.
Videti znadi verovati — a u ovom nacelu nije
tesko prepoznati i mnogo kasniju dogmu mo-
dernisticke teorije —- Pavel Florenski formuli-
Se na konkretnom materijalu: »Postoji Trojica
Rubljova, dakle postoji Boge, usvajajuci formu-
laciju Pseudo—Dionizija Aeropagita, na koga
se naslanja Gitava vizantijska teorija o ikoni,
da su =stvari koje su se pojavile ikone nevidlji-
vih stvari« (lkonostas, 1919—1922). Zapadni
umetnik kreira »iluziju prostora« i radi »sliku
realnosti«, a vizantijski »elimise optitke uticaje
prostora« i nastoji da »sac¢uva realnost slike«, a
.ove zakljucke Otta Demusa (Bysantine Mosaic
Decoration, 1955) o tretiranju prostora a sak-
ralnoj umetnosti postace relevantni i u moder-
nisti¢koj slici. Greenbergova teorija koja insis-
tira na striktno vizuelnim svojstvima slike —
ravna povréina, oblik podloge i karakteriste
pigmenta upravo u vizantijskoj umetnosti koja
se zadrZava na dvodimenzionalnosti i odbija
dimenziju objekta (skulpture) pronalazi istorij-
sku sreferencu« (Byzantine Parallels, 1958).

Ono 5to Zelim da pokaZzem u svom radu
je ideja koja se skriva iza takozvane real-
nosti. Trazim most koji vodi od vidljivog do
nevidljivog, na nac¢in koga opisuje jedan po-
znati kabalist:= Ako Zelite da se pridrZavate
nevidljivog morate prodreti sto dublje mo-
zete u vidljivo«. Moj cilj je da uvek dodem
do magije realnosti i da prenesem tu real-
nost u sliku: da nevidljivo uc¢inim vidljivim
kroz realnost.

Max Bechkmann, 1938

Proces prelaza sa religioznog Coveka na
sautonomnog Coveka« ili, prema Sedimayru,
»gubitak sredita«, znacilo je preorijentaciju sa
reprezentacije i Nevidljivog Sadrzaja, na rep-
rezentaciju Vidljivog ali, ve¢ maniristicka kul-
tura 16 stole¢a, pofinje da gaji sumnju u uni-
verzalnu vrednost prirode i Opsteg Rada, Sto
se, izmedu ostalog i manifestuju u Hamletovoj
opciji i za »ne—biti«, a 1 u odnosu umetnika
prema predmetu — koriséenju opti¢kih varki,
poput anamorfoze koja ne daje »pravus= vet is-
krivljenu sliku predmeta (deridijanski receno
ne govori ni Istini, ni Laz o slici, ve¢ samo ne-
—istinu). Intelektualizam, s jedne strane i mis-
ticizam, s druge, dva su pola izmedu kojih osci-
lira maniristicko ponasanje umetnika, koji mo-
litvu reducira na njene konstitutivne elemen-
ta, o ¢emu govori i jedan iz 1667 koga navodi
Gustav René Hocke: =Kada jutrom ustajem,

govorio je Kévebt — jedan Hrvat — fa izgovo-
rim céitavu abecedu, nfome su obuhvacene sve
molitve, pa neka Gospodin Bog sam pokupi
slova te iz njih pravi molitve kako hoce« (Mani-
rizam u knjizevnosti, 1959). _

sKriza reprezentacijes, a prema Giuliu
Carlu Arganu, »predstavljanje je garantovalo
upravo ravnoiezu izmedu subjekta i objekias:
sOdricanje od ideje predstavljanja, okoncavalo
Je, prema tome, proces sekularizacife koja je i
za umetnost, kao I za druge discipline zapoce-
la sa kulturom prosvetiteljstva. Upravo ovo ob-
jasnjava zasto kraj predstavijanja oznacava i
kraj sakralne ili verske umetnosti i podetak
umetnosti koja, negirajudi svaku teznju za
transcedoncijom, nastoji da se u potpunosti os-
tvari u svetovnom horizontu I da sebi postavi
konkretne drustvene ciljeves . Istovremeno
sa formiranjem zdravorazumskog Subjekla
pojavijuje se i ono streperavo verovanje« koje
se pojavijuje kao srastvore« ili srazlaganje kri-
tickog duha- (Edgar Morin), i umetnosti simbo-
lizima koji ¢ini iskok iz realnosti, nastavlja
stradiciju tamne strane [versant obscur) Pro-
svetiteljstva« (Derd M. Vajda). Teznja umetnos-
ti da ostvari konkretni drustveni cilj, da »osvoji
ulicu«, nema poreklo isklju¢ivo u racionalistic-
kim zahtevima, ve¢ je kombinacija racinalnog
sa ¢itavim sklopom ideja drugacijeg porekla —
misti¢nog, okultnog, hermetickog, teozofskog,
antropozofskog ili alhemijskog — dakle, dola-
ze iz drugacijeg poretka iskustva, 5to su poka-
zala izlozbe koja je organizovao Harald Szee-
mann Masine—nezZenje (1975) i Monte Verita
(1981) i Sklonost prema sveukupnom umetni¢-
kom delu (1983). Osciliranje izmedu aktivnosti
koju preduzima Racio i delovanja koje se pre-
poznaje kao »treperavo verovanje« moze se la-
ko uoéiti i u krilu Bauhausa-ili De Stijla, ali u
delima Maljevi¢a, Kandinskog, Klea ili Kleina.

Velika istina, ili apsolutna istina, na-
sem umu postaje vidljiva kroz nevidljivo.
Georges Vantongerloo, 1918

Umetnost posle reprezentacije, apsirakcija
i monohromng slikarstvo, €esto nazivane i
bez—forme (formless) umetnost, premda se u
njima ¢esto ne radi o »apsolutnom odsustvu
forme veé samo odsustvu fizickog oblika« (Six=
tin Righom), u Grinbergovom videnju, treba da
ispune izvesne vrhunske zahteve: -Modernis-
ticko sifikarstvo zahteva da literarna tema bu-
de prevedena u strogo opticki dvodimenzio-
nalni izraz pre nego postane tema likovne
umetnosti, a to je onaj oblik prevodenja u ko-
me, se potpuno izgublo literarni karakter (...}
Vizuelna umetnost treba sebe da ogranici na
ono sto je dato u vizuelnom iskustvu, i ne treba
da vréi nikakve reference na bilo Sta iz druga-
éijeg poretka iskustva- [Modernist Painting).
Ipak, radikalno iskoracivanje iz realnosti kak-
vo je sprovodila i danas sprovodi apstrakina
umetnost, od Kandinskog (Duhovno u umet-
nosti, 1911) keji Vidljive (forma) ne pridodaje
naknadno Nevidljivom (sadrzaju) vec su oni
medusobno proZeti — »Svaki oblik ima svof
unutrasnji sadrzaj. Oblik je nosilac unuiras-
njeg sadraja«, boja je oblik, a svaka boja ima
sopstveni zvuk.

Umetnost ne reprodukuje vidljivo, ona stva-
ra vidljivo.
Paul Klee, 1918.

Umetnost posle modernizma, taénije rece-
ne, posle teorije i kritike »ortodoksnog moder-
nizmae, ticu se nadina posmatranja umetnic-
kog dela koje nije zasnovano na metodi isklju-
civanja i potiskivanja znacenja, naravno ne ni
onog koji u umetnosti u kojoj je »nestao pred-
met« (missing object] pokusava da otkrije »ski-
veno znacenjes — kariku koja nedostaje, a to je
bila i tema izloZbe Duhovno u umetnosti: ap-
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Temu »>Umetnost i [Nejvidljivos«
priredila je Bojana Pejic. :




i zavija za ¢odak u ulicu Vivijen, u pravcu bulevara Monmartr. On ne
zna da ga Maldoror, ¢udovisni pariski kiklop, uhodi, videéi u njemu
svoj plen.

Pesnik, portretisu¢i Mervyna, u tom trenutku uzvikuje: »On je
lep. .. kao slucajan susret $ivace masine i kiSobrana na stolu za disekci-
ju=. Tom se ¢uvenom retenicom ne razbacuje tek tako unaokolo, poput
Lautreamonta koji u svojoj poeziji puca u zvezde. Zamenica »on« odnosi
se na Mervyna licno. »Slucajan sastanak« je pre svega sastanak Mervy-
ne i Maldorora. »KiSobran<, muski simbol, moZe da se odnosi na Mal-
dorora iskljuéivo, dok »§ivace masina« feminizira Mervynov lik. Cak i
imena nose naboj dvojakog znaéenja. Maldoror je na prvomr mestu
muzjak. Mervyn je anagram za »vermine (= Stetocina, hulja) i prvi slog
podseéa na majku (la mere). »Sto za disekciju= najava. je Maldororove
pripreme Mervynove smrti. To je prva epizoda Pevanja Sestog, koje na-
govestave konacnu eksploziju.

Stub na trgu Vandom i kupola Panteona

ekoliko veceri kasnije, Maldoror stoji na gornjoj platformi stuba
N na trgu Vandom, na visini od 50 metara. Naslonjen na ogradu,

on na zemlju baca uZe sa oméom na kraju. Dole je njegov sauces-
nik Aghone, ludak sa noénom posudom na glavi, koja je opisana kao
skruna od alabasterae, i on omcéu steze oko Mervynovih nogu.

U tom se trenutku, jedan nosorog, kog Lautreamont predstavlja
kao Tvorca, stustio niz ulicu Kastiljon da bi spasao Mervyna. U istom se
tom trenutku Mervynovi roditelji, komodor i »kéi snega« (to jest Albion,
majka koja je vladala morem u borbi protiv Napolena) iznenada pojav-
ljuju na trgu Vandom i kre¢u ka »nosorogu da bi ga zaétitili=. No, njihov
je trud uzaludan. . . 5 vrha stuba Maldoror ispaljuje hitac u »debelolgc_)é—
ca« koji se, pogoden ali neranjiv, povlaci. U tom trenutku roditelji isce-
zavaju sa scene.

UMETNOST I (NEJVIDLJIVO

Ta velika madina podeljena je na dva dela. Gore: jedan moéni
uredaj skriven ispod tavanice pokrece dugacko klatno na ¢ijem je kraju
kosir ostar kao britva. Klatno se spuéta i njise u pravcu osudenika. Ov-
de prepoznajemo ulogu crtace masine i drljace i »Kaznenoj koloniji«.

Dole, platforma sa krevetom osudenika probusena je u sredini i
to je jedna kruzna buSotina (replika klatna) koja nema nikakvu zatitu i
vertikalno ponire u dubinu. Donji deo te goleme masine deluje kao da
je nepokretan, suprotno mehanitkom krevetu u »Kaznenoj kolonijis.

Sve se menja kada ¢ovek koga je inkvizicija osudila uspe da po-
begne iz kreveta. On shvata da je metalni zatvor promenio oblik. I dok
zidovi menjaju oblik, platforma koja je bila kvadratna postaje rombié-
na, sa stranicama koje postepeno bivaju sve ravnije, uvlacedi osudenika
sve viSe u sredinu, ¢emu on ne moze da se odupre. Ukoliko izbegne ko-
sir privezan za klatno, busotinu nece izbedi, isto kao i osudenik u =Kaz-
nenojbkoioniji« koji mora sa mehanictkog kreveta da bude bacen nazad
u grob,

Analogija izmedu te dve masine toliko je ubedljiv da bi mogao da
se izvede logi¢an zaklju¢ak da gornji mehanicki element predstavlja ag-
resivni Zenski element kod Poea, kao i kod Kafke. Dalje, tu bi moglo da
se nabroji jos dosta drugih analogija kao §to je, na primer, Cinjenica da
osudenik biva osloboden od strane francuskog sluzbenika ili sluzbeni-
ka koji govori francuski. Pored toga, »pukotines kroz koje inkvizitori vi-
re i buka »mlinskog tocka« podsec¢aju nas na ssvedoka« i »Vodenicus, te-
me koje je Duchamp stavljao u prvi plan. Konaéno, dobro je znano da je
Poe ¢esto dovodio u vezu slike Zene i smrti.

. Jednako je izvesno da je Poe isticao sledece:

Na jednoj od tavaniénih plota sjedna izrazito neobicna figura
privukia je svu moju paznju. Bila je to slikana figura Vremena, kako je
ohiéno i predstavljeno, izuzev §to umesto kose drzi= klatno koje na prvi
pogled deluje kao da je naslikano i podseca na klatno sstarinskih sato-
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straktno slikarstvo (The Spiritual in Art: Ab-
stract Painting) 1890 — 1985, odrzane u Los An-
glelesu i Hagu tokom 1986. Obiman katalog
obuhvatio je eseje dvadesetak autora koji su se
bavili »mraénim tackamas — sakralnom geo-
metrijom, misticizmom u ranoj apstrakciji,
ezotericnoj kulturi i vremenu ruske avangar-
de, cetvrtom dimenzijom, alhemijom, ritualom
i mitom americkih Indijanaca u vezi sa ap-
straktnim ekspresionizmom i okultnom litera-
turom — c¢ije osvetljavanje imlicitno pokazuje
da modernizam imao malo razloga da ima
=Cistu savest«.

I kada ne proizilazi iz reprezentacije Vidlji-
vog, veé postoji kao Vidljiva realnost, éak i u
slucaju radikalne konceptualne umetnosti-
—kao—ideje, koja se zadrzava na nivou ver-
balnog statementa, umetnicko delo ima sad-
rzaj.

Sadrzaj je tracak necega, kratak nalet
poput iskre. On je tanusan — veoma slab,
sadrzZaj.

Willem de Kooning

Opredeljudi se za »geografski model« McEvelley
izdvaja 12 oblika sadrZaja koja poti¢u iz razligitin »lo-
kacija« umetnickog dela, medu kojima se mogu iz-
dvojiti samo neka: sadrzaj koji proistie iz verbalnih
iskaza samih umetnika bilo da se radi o njihovim tek-
stovima ili intervjuima (modernisticka, a narogito for-
malisti¢ka kritika ne uvazava govor umetnika), sad-
rzaj koji proistiée iz medijuma dela, njegovog materi-
jala, velitine, vremenske postojanosti, konteksta, ve-
zom sa istorijom, i tako dalje, uz uvodnu opasku:
»Sve sto bismo moglf reci o nekom umetnickom delu
a sto nife neutraini opis njegovih estatickih karakte-
ristika je pripisivanfe sadrZaja«.)

Namera ovog izbora tekstova nije da negira ili
pak re—interpretira modernizam { modernizme vec
da nacelu Manje je Vise, koji se ¢esto, ali ne
uvek, pokazao kao nedovoljan, pridoda neke
iskaze o Vidljivom i upustanje u Znadenje tog
Vidljivog, iskaza koji se, kako je govorio fran-
cuski istoriéar umetnosti André Chastel, hiva-
ju vremenom ukljuc¢eni u samo delo.

1 Robert Rosenblum, Modern Painting and
the Norhtern Romantic Tradition — Fried-
rich to Rothko, Thames and Hudson, Lon-
don, 1975.

D. Kuspit, »The Unhappy Consciosness of
Meodernism, Artforum, vol. XIX, no. 5, New
York, January 1981, str. 53. |

vid. Lynda Darlymple Henderson, The Forth
Dimension and Non-Euclidean Geometry in
Modern Art, Prinston University Press, Pri-
nston, 1983; ista autorka, »Theo van Does-
burg, la ‘quatrieme dimension et la théorie
de la relativité, durant les anées '20, cat. exp.
L'art et le temps, Geneve, 1985; i takode od is-
te, »Mysticism, Romaticism, and the Fourth
Domension«, cat. exp.

The Siritual in Art: Abstract Art 189—1985,
Los Angeles, 1986

4 G.C. Argan, »Kriza predstavljanja«, u Studije
o0 modernoj umetnosti, Nolit, Beograd, 1982,
str. 244.

Thomas McEvilley, On the Manner of Ad-
dressing Clouds, Artforum vol. XXII, no. 10.
New York, Summer 1984, str. 82: vid. isti au-
tor, »Heads itas Form, Tail it's not Contente,
Artforum, vol. XIII, no. 3, New York, Novem-
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ber 1982,

Vraéajuéi se na ono §to je pre radio, Maldoror vuce uze. Marvyn
pokudava da se uhvati za viticu cuvarkuée kojom je ukraseno postolje
stuba, i ona istaje u njegovim rukama. Zanjihanog tela, siopala podig-
nutih navise, on doseze do polovine visine stuba. Kontrolisuci uspinja-
nje viseceg, Maldoror ga njise kao klatno, sve brie i brze, do trenutka
kada taj kiklop, stekavsi snagu diva, pocinje da vitla Marvyna koji je za-
kacen za kraj uzeta dugog 25 metara, najpre uspravno, zatim ukoso i na
kraju vodoravno iznad vrha stuba na trgu Vandom.

Tada »¢ovek na stubu« viSe nije Napoleon koji je potpuno nestao,
ve¢ je to Maldoror. Stub postaje dzinovska dr3ka imaginarnog kiSobra-
na koji je nastao kruznim kretanjem ¢oveka okadenog o uze. Odjednom,
Maldoror jednim pokretom Sake popuita uze. Mervynovo telo, za kojim
lete i uZe i vitica Guvarkuce, prelece preko pariskog neba kao kometa,
matematickom strogostu, preko Sene, u pravcu kupole Panteona. Ki-
Sobrani §ivaca masina zamenjeni su stubom i kupolom, a Pariz je po-
stao sto za Marvynovu disekciju.

Jama i klatno u delu »Tales of Grotesque and Arabesque«
(Groteske i arabske) Edgara Alana Poea 2

Razlike izmedu ovih pri¢a i inkvizicije u delu »Kaznena kolonija«
su spektakularne. Poeove pri¢e odvijaju se u tmini, samoéi i skrivosti
jedne istrazne tamnice, dok je Kafkina smestena usred svetlosti dana i
pracena je obiljem objadnjenja koja sluzbenik pruza putniku. Itd. ..

U oba sluéaja osnovna je tema ista: smrinu kaznu izvrsava auto-
matska masina. U stvari, suprotno onome 5to govore brojne ilus;racl]e,
osudeniku inkvizicije ne preti se samo uredajem sa klatnom. Njegova
¢elija nije obicna ¢elija od kamena ili cigala: to je jedan veliki metalni
sandulk ¢iji oblik moze da se menja, zidova nacinjenih od velikih pokret-
nih ploéa koje pokreéu mehanizmi skriveni iza kulisa. Klatno-ubica je,
dakle, samo jedan od mehanickih instrumenata u masini smrti u koju je
osudenik zatvoren.

vas, ali koje je, kasnije se uspostavlja, stvarni predmet, opremljen ubi-
lackim kosirom.

I tako izgleda da inkvizitorska masina iz ove pri¢e i nije nista dru-
go do monstruozni sat smrti, 0 kome brigu ne vodi Zena ve¢ klasicni lik
bradatog starca, Vremena, koji na svom putu automatski saseca zivote.

II. KAKO POSTAVITI CELIBATSKE MASINE

Eros i Malthus

sSupermuzjaku« (Supermale), dr Bathybius (suparnik doktora

l l Faustrolla) obja$njava znacenje masina koje jo3 nisu nazvane
celibatskim. Prema toj teoriji pravi bog i tvorac ¢ovekov mik-
roskopskih je dimenzija, neunistiv i skriven unutar ljudske vrste. Ras-
cepljen je na dve polutke: bog-spermatozoid i boginja-jajasce.

»Kada bog i boginja poZele da budu u drustvu, svako od njih se
primakne svetu onog drugog. Muskarac i Zena uvereni su da biraju jed-
no drugo. . . kao da Zemlja moZe da predpostavi da se ona svrhovito
okrecels

»Upravo onu pasivnost kamena koji pada muskarci i Zene zovu
Ijubaviju.« (Gl. VIII)

Ljubav, dakle, nije nista drugo ve¢ masina koja sluZi za proizvod-
nju drugih sliénih mehani¢kih naprava, u okviru univerzalnog meha-
nickog sistema. Bathybius dalje nastavlja: »Samo jos tren i stvoren bice
jo$ jedan svet, jedan mali Buda od bledi¢astog korala. . .«

Da bi se izbegla ta opasnost, tehnika SupermuZjaka i Ellen je jed-
nostavna: »Oni su se doveli tacno do momenta u kom se drugi jos vise
uplicu, jer su oboje u stanju da se brinu o sebi. Oni nisu Zeleli da pripre-
maju druge Zivote«. (Gl. IX)

Bathybuis to prevodi u mitsko-filozofske izraze ka?éa objavljuje
da ¢e se muskarac i zena suspeti na nebo i smrviti tu gamad — bogove-.
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