proza polja

kamencic¢
slobodan bilkié

Sagnuvsi se, prihvatio je medu prsie ne-
koliko kamencica pijeska, odajuci pri tom
dovjeka koji je potpuno zaokupljen poslom
kojeg trenutno obavlja. Pazl]wo je odbaci-
vao neprikladne kamencice Sto dalje od se-
be, kao da se plasio da ce ih, ako budu le-
Zali blife njemu, ponovo potraZiti i tako
sam sebi otkriti licnu nesigurnost i neod-
lucnost koju, ipak, sebi nije Zelio da stavi
na znanje. Njegov usredsredeni trud bio je
uoéljiv posmatradu sa strane — dalo se
zakljuéiti: — On je toliko uloZio truda u
odabiranju pravog kamencica da je u sop-
stvenom poslu postao nezam,ren.’.]w

Napokon se pridigao i odao se svjetlu u
punom stasu: Bio je neuhvatljivo visok i
neizmjerno Sirokih ruku, dok su mu noge
bile kratke i neugledne, sasvim obicne u od-
nosu na figuru; nos mu je bio dugacak da
je u jednoj proporciji bio duZi od samih
nogu koje je on upravo posmdtrao pognulte
alave.

U Saci je driao kamendié¢ koji je odabrao.
On se nije vidio, ali se dalo naslutiti da
je w ruci, jer je Saka dobila oblik stisnu-
te pesnice.

]Nasmijes"io se, a zubi bljesnuse reflektor-
ski.

Podigao je pogled, iz ociju je dolazila nu-
kla i daleka grmljavina ko;a se zna roditi
samo u dusi, mjestu vjecnih dogovaranja
htjenja i tijela. Bio je zadovoljan: prond$ao
je 3to je traZio — sada moie da krene niz
drum kojeg ni on iz sve svoje visine i veli-
dine nije mogao da ograni¢i. Na horizontu
ostvarljivih Zelja njegov pogled gubio je ja-
inu i zbog toga je wmorao da krene.

Pokrenulo se ogromno tijelo tjerano teZ-
njom da Sto prije uspije — noge su kora-
¢ale korakom od sedamdesetal centimeta-
ra. I upravo u tome je voden probleni:
Sustina nesklada izmedu Zelje i ogranicene
realnosti.

S njegovih ruku otpala je gomila sitnih
dlaka odajuci mogucnost svjctly da se upo-
redi s bjelinom njegove koZe. Prsa su mu se
Sirila i nadimala, ali ne od zamora veé od
nadiruceg majcinog mlijeka koje je kulja-
lo postojecim, ali zakrZljalim stazama dojki.
One su se neumoljivo odvajale od tijela i
ved su se zenski zanjihale odajuci prvi sta-
dijum kojim je on bio zahvacen. MiSi¢ave
i nejednake butine, dlakave i muski neug-
ledne i primamljive za suprotan pol, dobi-
jale su svakim korakom oblik koji je sve
viSe izdavao malopredasnji opis. Gledao je
u svoje noge koje su mu postajale tude i
primamljive. Pogledao je u gornju polovinu
svoga tijela: Dojke, oli¢enje éiste i neukalja-
ne hrane svijeta bile su krupne tako da su
zajedno s bradavicama, smetale njegovom
pogledu da stigne do potprsja. Bio je zado-
voljan. Medunoije je primilo znatiZeljni po-
gled odmjeravanja stvari i priviemenih do-
gadaja — prihvatio je paZljivo i pobozno ud
koji se odvojio od njega; podigao ga je i za-
djenuo za uvo.

Koracao je nezaustavljivo putem i njego-
vo oblikovanje je time bilo nezaustavijivo,

Mlijeko se povlaéilo. Dojke su krenule pu-
tem nazad. Butine su hitro i primjetljivo do-
bijale malje, a listovi nogu su gubili pwwcu
oblika; postajali su ponove misicavi i mus-
ki oblikovani. Ud njegov je promijenio mje-
sto. Od malopredasnjeg, trenutnog, do iskon-
skog. Ponovo je bio tamo gdje je stvoren i
nezamenljiv.

Grmljavina oduSevijenja prostrujala je
njime: put se nastavljao, dokazi su bili na
njemu, Pijesak je Skriputao pod stopalima,
trag je ostajao za mzm ali se gubio vecé po-
slije desetak koraka, jer nije bio konacan
i istinski, nije postajao nezamjenljiv; bio
je samo jedan od prolaznih uslova za kona-

c¢an cilj. Bilo je lako dobra jer put nije
dozvoljavao da se mnesavrSeni tragovi bilo
kojeg duha ili tijela pamte i biljeie. Grudi
si njegove potpuno promijenile oblik. Dla-
ke na njima postale su dugacke i ukovrdia-
ne, ali svakim korakom ponovo su gubile
to obiljezje.

Svo tijelo je podsijecalo na nesazrelu fi-
guru, ali upravo time ono_je ponovo ispuni-
lo jedan od oblika na njegovom putu.

Postao je dvopolac.

Iz zajednic¢kog pogleda sijala je odlud-
nost, u zajednickim ocima plele su se boje
neizgovorenih dvojnih zakljuéaka i posmat-
rairja, koji bejahu krakotrajni 1 prolazni:
svjesni da je svijest epilepsija przrode Isti
su dalje, ne zastajkujuci, ne osvréudi se, ne
Zeledi da se u njima probudi svijest o nesi-
gurnosti puta. Koraci su nosili promjenu.

Nije znao koji ga oblik sada deka, ali je
shvatio i vidio da se Horizont pomakao pre-
ma nfemu i to ga je ispunilo djelicem na-
slucivane i moguce_pobjede. Iz tog djeli¢a
on je u trenu iscrpio ogroman dio snage za
duh svoj.

1z ruku su_mu brzo i redom izbijala du-
gacka i snaina pera obrazujudi pri- tome
mocno razvijena krila koja su w trenutku
podsjetila na wobitajenu metaforicnu nalka-
ni dude: Da poleti u svojim nastojanjima i
Zeljama. Noge su wmu opernatile do ispod
I’ol;ena a stopala su se radirila u, dva puta
po cetiri kraka, pticje prste. Nos i usta su
mu se spojili savivii se opasno i prijetece
na vrhu. Krajevi udova-krila su se opustili
i vukli po pijesku, a itav lik odavao je sli-
ku praistorijske figure koja ne zna da li ce
da ostane vezana za zemlju ili de da se vine
u nepregledne visine. Ono $to je trenuitno
sjedinjavalo ova dva tijela jeste misao stvo-
ra — da poleti i otrgne se od nesavrienstva
ptice — da se spusti na zemlju i otrgne var-
ljivosti visina.

Ali, koraci ka horizoniu i buducénosti bili
su neumoljivi i mocéniji od svega.

Velika i razvijena krila izgubila su svo-
je prepoznatljive odlike i sve vise odavula
udove stvorenja. Perje je otpalo s butina i
noge su ostale samo noge, predodredene za
napredovanje na tlu. Kljun se izgubio u ne-
povrat, te su njegovim nestajaniem i privre-
menim postojanjenr nos i usta dobili raz-
dvojene i zasebne oblike.

Oc¢i su se spojile u jedinstvenom pogledu.

On je isao naprijed.

Znao je da de samo potpunim skladom
izmedu duha i tijela posti¢i savrSen oblik:

Korak koji je zahtijevao da pruii ru-
ku i otvori Saku u kojoj je dviao kamendid.

Kamenci¢ nije sijao, nije bio svéti, niti
posveéen; bio je obitan dio pijeska, ali mu
je bio potreban za konaénu pobjedu.

Horizont zelja je pred njim.

Najjaca Zelja uvijek je istovremeno: bu-
ducnost 1 Zivljenje. Kada se konacno poisto-
vjetio sa svojom teimjom, znao je, prestacde
da bude ono Sto je bio do tada; postace ne
— on.

A, istovremeno, postace: on.

Saku, s kamencicem na dlanu, prinio je
ustima stavijajudi taj komadic pz:eska pod
jezik.

U glavi mu je zujalo, grmljavina u pogle-
du je jaéala, iskre novoga su vladale njime,
tresao se — poceo je da govori.

Stajao je na onom nezamislivom mjestu
koje je predstavljalo talku u kojoj se spa-
jao krug svijeta, u kojoj se dobijalo savr-
Senstvo.

U poslednjem trenutku Stoljeda ljudi on
se glasovito javio i iz tog glasa se nije dalo
shvaitti ni saznati koje ga [E osjecanje za-
hvatilo: Zadovoljstvo ili Razocarenje.

Ali, uspio je, jer je teZio tome, ne znaju-
¢i da li je sve trebalo tako da bude, ne
shvatajuéi da li bi bilo bolje da je ostao za-
wvijek i samo na ljudskim vjekovima tra-
Zenja, teinji ka necemu. S kamenom pod
jezikom, na poslednjem dijelu Puta stolje-
éa, javio se savr$eno posljednji put, zauvi-
;ek — Tijelo mu je zajedno s duSom gubi-
lo oblik, poprimajuci novi.

Konaéno mu je uspjelo preobraZenje. Po-
stao je stvar.

UMETNOSTI 1

PRIRODA ILI

PRIRODA
UMETNOSTI

jeSa dengeri

Tema kojoj je Bijenale u Venecuj 1978.
nastojao dati karakter kriticke interpretaci-
je problema (a u ¢ijoj su obradi udestvo-
vali Jean-Christophe Ammann, Achille Boni-
to Oliva, Antonio Del Guercio i Filiberto
Menna), tretirala je, zapravo, jednu od kon-
stantnih osobina moderne umetnosti: to je,
S ]ednc strane, bilo pitanje odnosa umetno-
sti i prirode (Arte natura), dok je, s druge
starne, to bilo pitanje same prirode umetno-
sti (La natura d(‘.ll"’llte) Postoje, dakle, raz-
lozi da se tema jedne izloZbe, koja je u sebi
inace krila niz nepotpunosti i praktic¢kih
kompromlsa posmatra 17 aspekta nacelne
moguénosti zasnivanja njene teorijske i is-
torijsko-umetni¢ke postulacije, bududi da bi
se putem ra$c¢i$¢avanja dilema u toj teorij-
skoj i istorijsko-umetnickoj sferi moglo dodci
do utvrdivanja pouzdanijih kriterijuma sna-
lazenja u kompleksnim i protivre¢nim, ali
ne i proizvoljnim tokovima moderne umet-

- nosti. Kao posrednici u pokusajima utvrdi-

vanja tih kriterijuma mogle bi posluziti te-
ze koje je Filiberto Menna, sluZedi se pozna-
tom terminologijom Kandinskog iz teksta
Pitanje forme (Almanah Plavog jahada, 1912),
eksplicirao u onom poglavlju knjige Arte-
natura (Ed. Biennale di Venezia, 1978) u
kojem se razmatra polaritet problematike
Velikog realizma i Velike apstrakcije.
Menna se na samom pocetku suocava sa
sledecom temeljnom. pretpostavkom: na koji
se macin u modernoj umetnosti, za koju je
karakteristi¢na svest o autonomiji umetnic¢-
kog jezika u odnosu na objektivhu pred-
metnost, razreSava bpitanje pedstavljanja
te predmetnosti u plastiénoj strukturi sli-
ke; i nadalje, na koji nacdin funkcionise
umetnicki jezik koji u modernoj umetnosti
moze postojati mimo obaveze predstavljanja,
dakle moZe postojati kao jedna samoozna-
¢avajucda i samoregulirajuca struktura. Ci-
njenica je da unatoé te svoje karakteristicne
autonomne konstitucije, moderna umetnost
i nadalje odrzava relacije s pojmom i feno-
menom prirode: te relacije nisu, naravno,
shvadene kao jednosmerni pravci kretanja
»od prirode do wmetnosti«, i »od umet-
nosti do prirode« gde se predocavanje
u strukturi slike odvija putem »lrans-
ponovanja« naturalistickili podataka posrad-
stvom parcijalno osamostaljenih crtackih
ili koloristickih zahvata, ¢ime se dobijaju
dobro poznati hibridi poput tzv. apstrakt-

| mog pejzaZzizma i slitnih devijacija u stvar-
| nom razumevanju autonomnog jezika umet-

| nosti.

Naprotiv, relacije o kojima je ovde
re¢ takve su da se sama umetnost tretira
kao jedna nova priroda, zapravo kao »priro-
da umetnosti«, Sto podrazumeva specifi¢ne
znakovne artikulacije zahvaljujudi kojima i
dolazi do prevazilazenja svakog direktnog

. ili indirektnog reflektovanja realnosti u sli-
I c¢i, da bi umesto tog reflektovanja realnosti

umetnik sada radio na zasnivanju i verifi-
kovanju realnih, $to znaci konkretnih koi-

. cepata i postupaka.

Kontinuitet analiti¢ke linije Menna zapo-

| ¢inje slikom Georgesa Seurata (Nedelja po-
| podne na ostrvu Grande-Jatte (1886), slikom
' u kojoj su po prvi put u modernoj umetno-

sti predstavljacki elementi, mada prisutni
kao neophodnost istorijskog trenutka, potis-
nuti svesnim usredsredenjem umetnikove
paznje na cCiste lingvisticke zahvate, pre sve-
ga na razlaganje hromatske grade na njene
elementarne Jedmlce, dok sam prizor, koji

| formalno pripada Zanru »pejzaZa s figuramac,
| predstavlja u stvari inherentnu geometrij-
| sku strukturu. Slika, dakle, nije vise »isecak
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sivota«, kao $to su to jo§ uvek dela impre-
sionista, ve¢ je, pre svega, povrsina koja
upucuje na procese zasnivanja autonomnog
funkcionisanja pojedinih konstitutivnih fak-
tora slikarskog jezika. Druga kljucna etapa
u ovom procesu sadrzana je u Cézanneovom
pozivanju na konstruktivnu, dakle antinatu-
ralisti¢ku ulogu boje i na sistematsku pos-
tavku poteza unutar geometrijske armature
forme, §to izravno otvara put ka analitickom
kubizma Braquea i Picassa, a zatim preko
tog iskustva 1 ka ranoj apstrakciji pionira
neoplasticizma i suprematizma. S Mondria-
nom i ostalim slikarima De Stijla, a onda u
najradikalnijem smislu s Maljevi¢em, ana-
lititka linija dolazi do stadijuma Kkrajnje
a-ikoni¢nosti: s mjegovim Crnim kvadraton
(1913) teznja ka autonomiji slike dostize
teorijsku i ideolo$ku postulaciju ciste ne-
predmetnosti. Taj stadijum a-ikoni¢nosti,
u delima pionira postepeno dostignut, posta-
je zatim polaziite od kojega put dalje vodi
sve do postavki minimalne i konceptualne
umetnosti, ¢ime se zaklju¢uje dosadasnji is-
torijski i problemski tok analiticke linije,
buduéi da se u tim pokretima sdma umet-
nost defini$e kao »poduhvat refleksivnog ka-
raktera«, dakle kao »samoanaliza umetnosti«
(C. Millet).

Ako je za pol Velike apstrakcije imanent-
na analiticka komponenta, pol Velikog rea-
lizma oslanja se na evidenciju predmetnih
podataka i stoga nuino sadrii figurativne
clemente, ¢ije se prisustvo u slici u nacelu
protivi strogim analiti¢kim _procedurama.
Utoliko je interesantnija krititka pozicija
koju Menna zastupa u vezi s delima pred-
stavljackog karaktera u rasponu od nadrea-
lizma do hiperrealizma: u tim delima sa-
drzani ikoniéni znakovi, dakle znakovi koji
se odnose na odredenu predmetnost, mogu
takode biti interpretirani po analititkom
klju¢u, naravno pod pretpostavkom da pre-
vazilaze ravan direktnog opisnog odnosa
prema realnosti i posredstvom specifitne
artikulacije tih znakova vode jednu vrstu
diskursa o prirodi »slike« (predstave, imaza)
u figurativnom slikarstvu i skulpturi. Upra-
vo iz tog aspekta Menna analizira delo
Magrittea, koji, po njemu, nije slikar oni-
ri¢kih prizora, vec je, zapravo, umetnik koji
potpuno svesno postavija pitanje funkcije
ikoni¢kih paradoksa koji proizlaze iz pro-
tivrecnih odnosa konkretnosti povrsine .sli-
ke i iluzionisti¢kog tretmana predmeta pred-
stavljenih na toj povrSini. Na liniji dalje
razrade tog problema ikonitkih paradoksa
temelje se operacije Jasper Johnsa, Jim
Dinea i pojedinih hiperrealista  (posebno
skulptora Duane Hansona i Johna De And-
rea), koji se ne bave doslovnim opisivanjem
realnih prizora, ve¢ u stvari ispituju mo-
suénost postojanja one krajnje osetljive
granice izmedu realnog izgleda prirodnog
modela i iluzionisti¢ke predstave tog istog
modela datog u statusu »hiperrealnog« umet-
ni¢kog objekta.

Prvi zakljuéak koji se moZe izvuci iz ana-
liza koje Menna sprovodi na primerima for-
mi moderne umetnosti u polaritetu Velika
apstrakcija (Veliki realizam, sastoji se u
konstataciji da je ta umetnost u biti jedna
vrsta neverbalnog jezika kojem je u osnovi
strana svaka veza direktnog referencijalnog
odnosa s prirodom. Menna pri tome pravi
razliku izmedu moderne umetnosti i umet-
nosti koja je samo hronoloski savremena:
prvim terminom naziva onu umetnost &iji
su nosioci svesni teorijskih temelja vlasti-
tog rada i gde se korisceni znakovi mogu
podvrgnuti jednoj internoj semioti¢koj ko-
difikaciji, dok drugim terminom naziva onu
umetnost u kojoj manjka svest o tim teo-
rijskim temeljima, a odsustvo te svesti uvo-
di izrazajne pobude u podrucje »naivnog re-
ferencijalizma« (referenzialismo ingenuo),
tj. u podru¢je u kojem jo$ uvek Zivi vero-
vanje u moguénost zasnivanja umetnicke
forme. kao refleksa prirodne realnosti. Na-
suprot tome, inaée vrlo raSirenom verova-
nju, Menna iznosi tvrdnju da se jezici raz-
liitih pozicija, koje on podvedi pod termin
modenne umetnosti, nuZno ukljucuju u od-
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redene postavke formalizacije, a upravo to
su one postavke koje vode ka zasnivanju
analiticke linije moderne umetnosti. Iz pozi-
vanja na konkretne primere vidljivo je da
za Mennu analiticka linija ne podrazumeva
samo reduktivne i ¢iste a-ikoni¢ne forme (u
kontinuitetu od Seurata i Cézannea do mini-
malne i konceptualne umetnosti), ve¢ ona
ujedno pretpostavlja i moguénost ukljuce-
nja predmetnih i ikoni¢kih formi (u rasponu
od Jasper Johnsa i pojedinih solucija hiper-
realizma), s time §to je u svim ovim forma-
ma svesno izbegnut ne samo svaki prirodni
simbolizam, nego i svaka ekspresivna delor-
macija koja bi ometala funkcionisanje nji-
hovog osnovnog spekulativnog polazista. A
da bi ukazao na karakter i reperkusije ovog
odbacivanja prirodnog simbolizma i ekspre-
sivne deformacije u ime jedne teorijski pos-
tulirane analiticke linije moderne umetno-
sti, Menna se koristi pojmom »epistemolos-
kog prekida, pojmom koji preko Althussera
preuzima od Bachelarda s ciljem da time
oznadi uvodenje strukture dela koja Cine tok
analiti¢ke linije moderne umetnosti u ravni
jednog specifitnog metalingvistickog dis-
kursa.

Kritika koja koristi pojam =»epistemolos-
kog prekida« jeste, u stvari, kritika koja
racuna na moguénost zasnivanja vlastitog
naucnog statusa. Menna je, naravno, svestan
da se kritika moZe u svojim postupcima_is-
tovremeno oslanjati ma razli¢ite metodolos-
ke izvore, no on ovom prilikom ne teZi kri-
tici kao instrumentu prakti¢nog sudenja u
domenu tekuée umetnicke prakse, vec ide 7a
tim da kritiku koncipira kao jednu speci-
jalisticku disciplinu_koja ¢e uzimati u ob-
zir iskustva lingvisti¢kih, odnosno semioti¢-
kih postavki. Stoga Menna napu$ta pristup
istorijsko-umetnicke dijahronije da bi se
opredelio za pristup sinhronijskih pribliza-
vanja problematskih podrucja nastalim u
razlicitim  vremenskim etapama moderne
umetnosti. To je i razlog zbog kojega on
mo¥e iz Cinjenickih  istorijsko-umetnickih
zbivanja da izdvaja i onda paralelno prati
samo one primere koji demonstriraju toko-
ve Velike apstrakcije i Velikog realizma, te
da unutar tih tokova medusobno priblizava
dela razli¢itih momenata nastanka. Sigurno
je, naime, da izmedu Seurata i Sol LeWotta,
izmedu Maljevita i Ad Reinhardta, ili pak
izmedu Magrittea i Jasper Johnsa ne postoje
nikakve stvarne stilske korespondencije, no
pristupom jednog strukturalistickog éitanja
formalizovanih jezi¢kih elemenata moguce

kazimir maljevié savitljivi trougao, 1917.

je ipak sva ta dela dovesti u kontekst jed-
ne disto teorijski utemeljene rasprave, 1
upravo taj zahtev za formalizacijom jezic-
kih elemenata jeste uslov koji potvrduje
moguénost autonomne grade umetnickog
dela: bez obzira na to da li se ukljucuje u
tok Velike apstrakcije, ili pak u tok Veli-
kog realizma, delo se zapravo uvek zasniva
na jednoj odredenoj internoj organizaciji
vlastitih znakovnih jedinica, §to dalje vodi
do pretpostavke po kojoj su njegove spo-
ne s prirodom uvek sekundarne vaznosti,
¢ak i u slucaju kada umetnik ne izbegava
pristup predstavljanja nekog realnog (pri-
rodnog) motiva. Delo moderne umetnosti, u
smislu kako ga shvata Menna, nije, dakle,
mimeti¢ko ni onda kada Cuva sasvim &itlji-
vu figurativnost prizora: radi se redovno o
jednoj »ve$tackoj« mentalnoj i manuelnoj
tvorevini, budud¢i da takvo delo — kako ar-
gumentira F. Panizza — »nije prirodno bice
koje po mekoj ontoloskoj privilegiji pose-
duje moguénost neposrednog oznacavanja,
ve¢ je ono, masuprot tome, uvek plod uce-
nja 1 sticanja tehnickih znanja«. Ako se po-
de od ovih spoznaja koje, u stvari, potvrdu-
ju mnogi problemski najaktivniji primeri
savremene umetnicke prakse, dolazi se Ko-
na¢no do zaklju¢aka koji se inace provla-
te kroz sve teze Sto ih Menna zastupa u
svojim tekstovima o analitickoj liniji mo-
derne umetnosti: to su teze po kojima se,
umesto prenosa relacija »od prirode do
umetnosti«, mora pre svega govoriti o »pri-
rodi umetnosti«, pri ¢emu se pod tim ter-
minom podrazumeva $iroko polje moguc-
nosti jezickih artikulacija svojstvenih is-
klju¢ivo pojmu i praksi moderne umetnosti,
artikulacija koje istovremeno ¢&ine istorij-
ski i duhovni ambijent unutar ¢ijih se od-
redenja obavezno krede misljenje i ponasa-
nje savremenog umetnika.

U svojoj prethodnoj knjizi Prorocanstvo
za jedno estetsko druStvo, Menna je zastu-
pao pozicije koje bi se danas mogle uiniti
protivreénim pozicijama §to ih on iznosi u
knjizi Analiticka linija moderne wmetnostiz
tada je, naime, pisao o »prelazu umetnosti u
globalnu esteti¢nost i u Zivljeni Zivot«, ot-
krivajuéi u edlovanju mladih autora »obnov-
ljeni entuzijazam spajanja umetnosti Zivo,
ta«. Treba, medutim, uzeti u obzir vreme i
okolnosti nastanka obeju pomenutih knjiga:
prva je, kako svedo¢i sim Menna, pisana u
prole¢e—leto 1968, dakle usred atmostere
izbijanja studentskog pokreta i angaZmana
ostalih”  progresivnih intelekiualnih grupa,
kada je dodlo do &irokog oZivljavanja uto-
pijske svesti i utopiijske imaginacije, dok je
druga pisana u vreme kada je vel postalo
jasno do alternativa manjinskih snaga nije
mogla izazvati krupnije preobrazaje unutar
postojec¢ih drustvenih, politickih i ekonom-
skih odnosa. Koncentraciju na analiticke pro-
bleme umetni¢kog jezika i uopste na pro-
bleme interne »prirode umetnosti«, Menna
s pravom ne smatra skeptickim povlacenjem
u podruéje u kojem se viSe ne reflektuju
procesi sasvim odredenih drudtvenih zbiva-
nja. Mada i sam ukazuje na granice anali-
tickog pristupa umetnosti predlazuci njeno
povezivanje s ostalim medijima Zivotne pra-
kse, Menna podvladi vaZnost spoznaje o
autonomnom karakteru umetnickih feno-
mena, bududi da takva spoznaja doprinosi
snazenju slobodnog ponasanja onih pojedi-
naca koji se na refleksivni 1 kriti¢ki nacin
bave danas produkcijom ili analizom umet-
ni¢kih sadrzaja i znacenja. Radi se, zapra-
vo, o jednoj vrsti dubinske pripreme za bu-
dude napore u pravcu zasmnivanja »estetskog
drustva« po neostvarenom predlogu istorij-

skih avangardi prve polovine veka, a to je
projekt za koji Menna veruje da jo3 uvek
nije izgubio poslednju moguénost svoje efek-
tivne realizacije. Stoga u dana$njem stadiju-
mu hladnog razlaganja konstitutivnih ele-
menata umetnitkog jezika tinja jo$ i nada-
lje vera u jednu vrudu akciju preobraZaja,
kada ¢e istorijske okolnosti ponovo otvoriti
preduslove da se »priroda umetnosti« naj-
zad transformira u realne Zivotne dimen-

" zije »umetnosti prirodex.



