BRACO ROTAR

za teoriju produkcije likovnih
formulacija

NEKA PITANJA
NAUKE O
LIKOVNIM
UMETNOSTIMA

Lévi— Straussovo tumadenje umetnosti,
koje razvija u knjizi La Pensé Sauvage',
koristicemo ovde kao pristup  specifi¢noj
problematici koju implicira unaslov i koju
pred nas postavlja zahtev za nauénim raz
matranjem produkcije uob.cajenom termi-
nologijom (upravo zbog svoje uobitajenos-
ti ona zahteva proveravanje) nazvane: pro-
dukcija likovne umetnosti ili, prosto, likov-
na umetnost.
_ Kako Cl. Lévi—Straussovo tumacenje ni-
je objadnjenje istoriéara ili teoreticara (es-
teti¢ara) umetnostl, ono je za nas utoliko
zanimljivije, narocito zato §to se u odnosu
prema lepoj umetnosti, $to je najprikladni-
Je ime za ovu grupu produkata, aakie pre-
ma umetnosti xao ideolo$kom postulatu i
produktu, ponasa sa osobitim postovanjem,
1ako ga logika njegove nauke navodi na
bitno arukelje koncipiranje i lociranje ume-
tnosti. Ovaj pritisak Levi—Straussove el-
nologije, prilikom definisanja umetnosti,
nije ostao bez tragova, no oni su brizno
utkani u okvir estetske koncepcije umet-
nosti. To svakako ne zna¢i da Leévi—Stra-
ussovo tumadenje umetnosti smatramo ne-
ospornim; ono se verovatno ne mozZe pori-
cali sa stanovita estetike ili istorije umet-
nosti koje, kao $§to éemo videti u nastavku
ovog teksta, i ne znajuéi u bitnim tackama
narusava. Prigovore koje ¢emo uputiti Cl.
Lévi—Straussu ne treba, dakle, posmatrati
u kontekstu estetike ili nauke o umetnosti;
bolje je ako pokusamo da ih zamislimo
1 nekom drugom horizontu (koji bi omogu-
¢io njihovu verifikaciju), koji je neestetski
i umetni¢ko-neistorijski, a to je, po nasem
migljenju, horizont problematizovanja u ko-
me su mogudée izvesna istorija produkcije,
nazovimo je umetnitkom, i teorija te pro-
dukcije kao nautna istorija i teorija, dakle
vise ne kao humanisti¢ka disciplina (pri
tom, bez sumnje, treba ostaviti na stranu
pitanje hode li to biti istorija umetnosti ili
nedega arugog — ukoliko je u pitanju sa-
ma red¢—ail se ne moZe izostaviti razmat-
ranje tog pitanja ukoliko je re¢ o bitnim
konceptualnim razlikama izmedu istorije ili
teorije umetnosti i izmedu istorije i teorije
umetnitke — tac¢nije, likovno formulativne
produkcije.

Kad govorimo o umetnosti, moramo Dbiti
svesni ¢injenice da istovremeno govorimo
o gradanskom humanizmu i jezikom tog
humanizma, ¢ije ideocloke implikacije de-
terminiéu umetnost kao ambivalentni fe-
nomen, kao konstituciju likovne (figuralne)
masinerije pojedinog umetnitkog dela, ¢iji
je produkat, tacnije, efekat — transcenden-
talni objekat’. Ova vrsta objektivnosti zat-
vorena je u krug laznog empirickog ispitl-
vanja sa unapred datim odgovorom, odnos-
no sa datim idealnim modelom spoznava-
nja (razlikovanja) koji prejudicira_odgovore
na prikladno (pogresno) postavljena pita-
nja. Bitno je u umetnosti, dakle, ono §to
odreduje estetika preko empiri¢kog tipa is-
pitivanja, koje se u_tom pogledu javlja kao
sredstvo njene produkcije, odnosno projek-
cije njenog modela u realni predmet—
umetnic¢ko delo (konkretnu, <ulnu struktu-

ru likovne formulacije) koje postaje (ne

gitavo, nego njegov uredeni deo) predmet
spoznaje, tj. predmet potvrdujuce poredbe
izmedu modela i investirane modelove slike
na vizuelnom nivou.

Ako, dakle, Cl. Lévi—Strauss kaze da
sumetnost na pola puta izmedu naucne
spoznaje i mitske, magitne misli zanatskim
sredstvima proizvodi materijalni predmet
koji je istovremeno predmet spoznava-
nja...«, to je konstatacija o ambivalentnos-
ti umetni¢ke produkcije, ali ona, kao §to
¢emo videti, nije dovoljna za naucnu kon-
ceptualizaciju, pre svega zato $to determi-
nante umetnosti sagledava na pola puta
izmedu nauéne spoznaje i mitske, magicne
misli, i zato §to u nastavku teksta nedovolj-
no insistira na drugoj konstataciji koja je
znadajnija za naucéno koncipiranje proble-
matike, naime na tome da zanatskim sred-
stvima proizvodi realni predmet, koje je
istvoremeno predmet spoznaje. Tajna pa-
ralogizma je u tome §to su obe konstataci-
je u sudtini tautologija: umetnost je na po-

la puta izmedu nauéne spoznaje i mitske...
misli, zna¢i isto $to i1 zanatskim sredstvi-
ma proizvodi malerijalni predmet, koji je
istovremeno predmet spoznaje. Istovetnost
ovih dveju izjava postaje oligledna tek kad
ispitamo dimenzije upotrebljenih pojmova.
Naucéna spoznaja je ocigledno empiri¢ko
spoznavanje objekia (koji je ovde dojekat
umetnosti, umetnost, dakle, ima odreden
vidik empirizma), a objekat je prirodni ob-
jekat, koji preko spoznavanja (klasifikaci-
je) postaje transcendentalni objekat, umel-
nost je, dakle, znak za svoj objekat) a to
je sadrZaj naucne spoznaje). Kod milske
misli treba donekle biti oprezniji, jer loka-
cija tog termina postaje ocigledna tek iz
konteksta Lévi—Straussovog raspravljanja
o divljoj misli. Magi¢na misao je shvace-
na kao strukturalna supstanca magi¢nih
struktura, dakle kao model (ideologija) ma-
giénih dru$tava. Sustinske razlike izmedu
nau¢éne spoznaje i magiéne klasifikacije
nema (§to najposle eksplicitno u ovoj knji-
zici kaze C. Lévi—Strauss sam). U prvoj i
drugoj misli on locira umetnost (tacnije
bismo rekli umetnicka dela) kao vestacki
(zanatski) proizveden predmet spoznavanja.
Sa tako izlozenim implikacijama obeju tvr-
dnji mi se inae slazemo, pukotina nastaje
upravo u prikrivenosti tautologije, koju
smo razotkrili.

»...znamo da je (Clouet) slikao u sma-
njenom razmeru: njegove slike su, dakle,
kao japanski vrtovi, umanjena vozila 1 la-
de u bocama, ono §to se naziva umanje-
nim modelom. .. Izgleda da svaki umanjeni
model ima estetsku vokaciju—otkuda bi
crpeo to svojstvo ako ne iz samih tih di-
menzija? —a, nasuprot, velika vec¢ina umet-
nickih dela takode su umanjeni modeli..
slike iz Sikstinske kapele su umanjeni mo-
del i pored impozantnih dimenzija, dok je
njihova tema Poslednji sud... Najzad i
sprirodna veli¢ina« proizilazi iz umanjenog
modela, jer se umetnik prilikom grafickog
ili plasticnog transponovanja modela mora
odredi odredenih dimenzija objekta: volu-
mena u slikarstvu, boja, mirisa, pa i taktil-
nih utisaka u kiparstvu; obe umelnosti se
odri¢u dimenzija vremena, jer celinu obli-
kovanog dela opazamo u trenutku...«

»...Smanjivanjem razmera dolazi do obr-
nute situacije: kad je predmel umanjen, on
izgleda mnogo manje neshvatljiv; kad je
kvantitativno smanjen izgleda nam kvalita-
tivno pojednostavljen. Ta¢nije, zbog kvanti-
tativnog transponovanja povecava se i obo-
gac¢uje nada moc¢ nad predmetom koji je
homologan realnoj stvari... kod umanjenog
modela poznavanje celine je iznad pozna-
vanja delova...«

Umanjeni model je selektor, po njemu se
dogada eliminisanje suvi$nog, nesustinskog,
to je razdaljina koja odvaja umetni€ko de-
lo i svaku imitaciju od predmeta imitira-
nja, koja konstitui$e umetnicko delo kao
snak za njegov predmet, koji u vizuelnu
strukturu investira smisaono formalni mo-
del. Umanjeni model je smisaonc formalni
model, apliciran kao Kkriterijum formulativ-
ne produkcije. Zato je svakako jasno da
je njegov efekat estetski efekat, jer je najzad
plod kontrainvesticije estetike u strukturu
formulacije. Konstatacija o umanjenom mo-
delu locira umetnost kao efekat (prezencu),
a o homologiji se moZe govorili samo ako
pristanemo na mnivo iluzionizma, odnosno
verovanja. Konslatacija je izvedena na em-
pirickom nivou i na osnovu poredenja cfe-
kata pojedinih tipova umetni¢kih dela, no
uprkos tome ona locira umetnost kao od-
reden tip produkcije. Na taj nacin postav-
]jena konstatacija moie da dovede do kon-
cipiranja problemskog polja nauke koja se
bavi umetnodéu, potrebno je samo posta-
viti pitanje implikacija termina: umetnost.

Ako je umetni¢ko delo relejni objekat,
tj. transcendentalni objekat, odnosno pred-
metznak, onda moZemo govoriti o iluziji
homologije, jer je umetni¢ko delo znak za
nedto §to ona nije. Umetnitko delo je kao
predmet —znak dvosmislene prirode. Za es-
tetiku postoje samo predmeti-znaci, tj.
predmeti koji se u svetlosti estetike pona-
$aju kao sopstveni efekat (prezenca), a taj



efekat je reprodukcija necega &ega u siru-
kturi formulacije mema po nuZnosti produ-
kovanja nego po investiciji estetike (odnos-
no ideologije), tako da su umetnicka dela
znaci-simboli. Predmet umetnosti, dakle, ni-
je predmet spoznavanja, nego predmet pre-
poznavanja, u tome je suStinska razlika.
Stvar je donekle komplikovanija no Sto to
jzgleda iz do sada recenog: i samo umet-
nicko delo je autonoman predmet spozna-
vanja i prepoznavanja, dakle ambivalentan
predmet, koji je, s jedne strane, poredben
sa svojim predmetom, a, s druge, sa inves-
tiranim estetskim (ideolo$kim) modelom,
povrh toga nije identi¢an ni sa jednom od
ovih teza, jer je i realan predmet.

»...All umanjeni model ima jo§ jedno
svojstvo: napravljen je man made, i cak
ru¢no. Dakle, nije obi¢na projekcija, nije
pasivni homolog objekta: on je pravi ek-
speriment na predmetu. Ako je model ves-
tacki proizvod, onda moZemo razumeti i
kako je napravljen, i to razumevanje na-
¢ina njegove izrade daje njegovom Dbitku
jo§ jednu dimenziju; pored toga... taj pro-
blem se uvek moze rediti na vise nacina...
opiti pregled tih permutacija dat je isto-
vremeno sa posebnim reenjem koje se nu-
di gledaotevom pogledu... Drugim re¢ima,
bitno svojstvo umanjenog modela je u to-
me §to odsustvo ¢ulnih dimenzija nadokna-
duje razumljivim dimenzijama.«

»Slikareva ~ genijalnost koja uvek ostaje
na pola puta izmedu sheme i anegdote u
tome je Sto spaja unutra$nje i spoljadnje
spoznavanje, bitak i nastojanje; $to svojom
ki¢icom idzraduje predmet koji ne postoji
kao predmet, a koji ipak ume da ostvari
na svom platnu: to je poltpuno uravnote-
yena sinteza jedne ili vise vedtackih ili
prirodnih struktura, jednog ili vise prirod-
nih ili drugtvenih dogadaja. Estetska uzne-
mirenost proisti¢e iz te jedinstvenosti... iz
medu strukture i dogadaja...«

»...stvaraladki &in koji zasniva mit obr-
nuto je simetri¢an ginu koji je izvor umet-
ni¢kog dela... Umetnost, dakle, proizilazi
iz odredene celine (predmet— dogadaj) 1
teri ka raskrivanju njene strukture; mit
proizilazi iz strukture da bi pomocu nje
konstituisao odredenu celinu: (dogadaj +
predmet). ..«

... Misti¢cke vrednosti individualnog, a oso-
bito ru¢nog rada, i pored svoje nesumnjive
ta¢nosti, spadaju u taj zatvoreni horizont,
jer nije postavljena problematika nijihovog

efekta u umetni¢kom delu, nego su date
kao sopstveni efekat (kao prezenca, kao
one same), koji je vrednost gradanskog in-
dividualizma. One su, dakle, koncipirane
kao imanentni, a ne kao eksterni kriteri-
jum efekta koji je efekat produkcije po da-
tom modelu. Te vrednosti su u istorijskoj
perspektivi kontrainvesticija konkretne ide-
ologije konkretne socijalne situacije u for-
mulativiu produkciju, situacije kada se do-
dogodio rascep izmedu »baze« I »nagrad-
nje« i instaurirao ideologiju s delimi¢nim
kriterijumom religije umesto religije (koju
ideologija od tada ukljutuje na poseban
nadin i u posebnom obliku), re¢ je o ideo-
loko socijalnoj situaciji u doba gradan-
ske revolucije. Doba industrijske revolucije

i kartelske ekonomije snizava »vrednoste
individualne aktivnosti kod autonomne ide-
ologije (razume se, relativno autonomne,
jer se kao ideologija komstituiSe u odnosu
prema produkciji na osnovu investicija i
kontrainvesticijaj. Gradanska humanisticka
ideologija postulira individualni i rucni rad
kao vrednost ($to, takode, utemeljuje ro-
mantizam i istorijske stilove). Na taj nacin
brojne parole gradanske revolucije (iz doba
liberalne ekonomije) postaju dogme, isto
tako uzvifene i »bezivotne« kao dogme se-
kularizirane religije.

Tako Cl. Lévi—Strauss na dva nivoa de-
fini$e umetni¢ku produkeciju:

1. Na nivou produkcionog procesa (kroz
prizmu njegovog efekta) koji stvarno (kao
ideologka kontrainvesticija 1 na taj nacin
norma odredene ideologije) individualan i
rucan;

2. Na nivou ideologije koja taj proces
(koji je anahronizam s obzirom na pro-
dukcione procese u »bazi«) postulira kao
imanentnu vrednost umetni¢ke produkcije
preko njenog efekta.

Pristajanje na apsolutnu punovaznost le
vrednosti je siptom: Cl. Lévi—Strauss, i
pored nesumnjive lucidnosti svoje analize,
ne prekoratuje nivo ideolo$kog (humanis-
tickog) tretmana umetnosti 1 njene produk-
cije. Pitanje tipova umetnosti ne mogu se
razrediti totalizacijom jednog formulacij-
skog modela) u tom sluc¢aju tipovi umet-
nosti su neistorijska izmisljotina), nego ga
{reba reavati na dva medusobna poveza-
na nivoa; 1. na nivou ideologke produkcije
modela i 2. na nivou produkcije po modeli-
ma (koji impliciraju i svrsishodnost poje-
dinih tipova likovnih formulacija), pri ce-
mu intervencija onoga $to Cl. Lévi—Strauss
naziva slu¢ajem nikako nije slucajna, a ni-
je re¢ ni o permutaciji, nego o razli¢itim
tipovima formulativne produkcije, oprede-
ljene po ideolo$kim (funkcionalnim) nor-
mama,

Dakle, vise je nego na mestu »Nismo 1i
na taj natin definisali samo jednu istorij-
sku i lokalnu formu estetskog stvaranja...?«
Nije na mestu forma toga pitanja koje
postulira estetiku kao jedini model formu-
lisanja i koje tako unapred implicira ne-
gativan odgovor, odvodi analizu u zatvo-
reni horizont projiciranja i kontraprojici-
ranja (razlikovanja) estetskog modela. Ako
bismo hteli da to pitanje razvijemo 1 pru-
7imo mu mogucénost da napusti hermeti-
zam koji uspostavlja sama pojava umel-
nosti, ono bi moralo da glasi: nismo li
analizirali umetni¢ku produkciju samo u
kontekstu (po modelu) jedne ideologije (ona
je naa sopstvena) koja fu produkciju loci-
ra kao umetni¢ku u smislu koji instituira
buroaski humanizam od 16. do 20. veka?
A to svakako znadi dovesti u pitanje apso-
lutnu validnost pojma umetnosti 'koji u
drukeijim ideologijama moZda uop$te nije
validan (ne poznaju umetnost kao posebnu
formulativnu produkeiju) ili je, pak, vali-
dan na drukéiji na¢in (umetnost znaci nes-
to drugo) i—da je unifikacija analize, ute-
meljenja i poloZaja te kategorije, onakva
kakva je u gradanskoj ideologiji, imputa-
cija tudih kriterijuma u odredenu formula-
tivhu produkciju. Osnovni problem je, dak-
le, problem koncipiranja likovne formula-
tivne produkcije.

Iz svega ovoga je dovolino oéigledno da
se Lévi—Straussovo tumacenje krede unu-
tar tradicionalne estetike, tj. gradansko
ideolo$ke koncepcije umetnosti koja preko
modela (norme, odnosno normativnog sis-
tema) delu likovno formulativne produkci-
je odreduje hijerarhijsku (vrednosnu) pozici-
ju umetnosti, koja inade oscilira s obzirom
na pojedine produkcijske tipove, ali samo
toliko koliko moZe da ih saZme u jedinstve-
ni model umetnosti. Tu poziciju umetnost
i ima s obzirom na svoj efekat (skladnost
modela i projekcije modela u produkat),
a to znaéi da je aktuelni pojam uwmetnosti
validan samo sa stanovi$ta gradanskog ide-
alizma <¢ija je investicija u formulativnu
produkciju; a gradanski idealizam (time i
gradanska estetika) u stvari je ono S$to
§to u marksistickoj terminologiji naziva-

mo nadgradnjom. Takva Lévi — Strau-
ssova koncepcija umetnosti je u suprot-
nosti sa nau¢nom koncepcijom kulture ko-
ju predlaze i razvija u svojim tekstovima’
kao globalnu strukturu (kao strukturu pro-
dukcionih odnosa na svim nivoima, socijalnih
formulacija. Istovremeno, Lévi—Straussova
koncepcija umetnosti—inate nesvesno, ali
nesvesno na poseban nacin—zadire u gra-
nice tradicionalne koncepcije umetnosti
unutar kojih se krede, §to se dogada po lo-
gici njegove nauéne (etnoloski?) koncipira-
ne kulture. Tako se njemu nuzno namece
pitanje umetnosti u aktuelnom smislu re-
¢i kao pojave ogranicene u vremenu i pros-
toru, ali to pitanje je formulisano kao pi-
tanje iz ideclogije na koje se moze odgo-
voriti (jer je samo pitanje u toj formi ved
odgovor) samo totalizacijom ideoloSke kon-
cepcije umetnosti, dakle podredivanjem he-
teronomne produkcije jedinstvenom mode-
lu, a o naravno ne moZe biti naucno kon-
cipiranje, koje se moze konstituisati ili se
konstituise samo s obzirom na formulativ-
nu produkciju (sa svim njenim uslovima
i efektima). Totalizacija ideoloSkog postu-
lata umetnosti nosi sa sobom sve implika-
cije idealisticke zapadne misli i pri (nepri-
kladnoj) analizi formulacija, produkovanih
izvan tog postulata i imperativa zapadne
idealisticke misli, u drugim ideoloskim
kontekstima, po drukdijim formulacijskim
modelima, projicira u nju oradanski estet-
ski model, odnosno formulacijsku shemu
kao apsolutnu produkeijsku i funkcionalnu
shemu.

Hermeneutika gradanske ideologije (a fi-
me i idealisti¢ke estetike), koju tradicional-
na istorija umetnosti i etnologija projicira-
ju kao klju¢ za degifrovanje neke imaginar-
ne sveobuhvatne prakse u tudu formulativ-
nu produkciju (recimo u produkciju negra-
danskih socijalnih formacija), ¢im se prih-
vati produkcijé izaziva nesporazume i odre-
duje proizvoljan broj varijanti, ali samo
u svom okviru (koji je okvir zapadne meta-
fizike), tj. u okviru preko misaono percep-
cijskog modela datog sistema paralogizama,
a to nisu paralogizmi za ovu hermeneuti-
ku).

Delimié¢no smo veé¢ pomenuli kompleks
problematike koju moramo imati u vidu
ukoliko Zelimo da neideologkim nacinom
govorimo o ideologkim postulatima: pre
svega, ovde nas ne moZe voditi potvrdivanje
apriorne vrednosti pozicije umetnosti, ako
ne dodamo da ta vrednosna pozicija vail
u posebno socijalno ideolodkoj situaciji ko-
ju nazivamo gradanskim drustvom, odnos-
no dru$tvom od 15. do 20. veka. Tako ogra-
ni¢eni apriorizam moze da bude tema nauc-
ne rasprave. Bstetske postulate, odnosno
formulacijske metode, moZemo koncipirati
samo kao produkcijske sheme s obzirom
na zahtevani efekat (po estetici). Ne bi tne-
balo zaboraviti da je svaka aktuelna selek-
cija, i neevropskih i istorijskih likovnih
formulacija, napravljena po ideoloSkom
modelu estetike ili estetika novog veka, a
ne prema imanentnim kriterijumima for-
mulativie produkcije. Svakako je istina da
se estetski postulat umetnosti i kriterijumi
produkcije u umetnosti novog veka na od-
reden nacin prekrivaju, ali to prekrivanje
je rezultat estetskog postulata, odnosno ide-
olotke kontrainvesticije u formulativnu
produkeiju, tako da je za iole ozbiljnu ana-
lizu te problematike bitna odgovarajuca
koncepcija formulativne produkcije po Xko-
joj aktivnost efekta, odnosno ideolo$kog
(estetskog) modela postaje otigledna i pred-
met rasprave (recimo analize).

Umetnost je, u aktuelnom smislu tog ter-
mina, izrazito dvosmislena kategorija:

1. Kao esteiski postulat ona se odnosi na
odredeni deo formulativne produkcije kao
njena (vrednosna) klasifikacija, tj. kao
spoznajna projekcija ideolo$kog postulata
umetnosti koji umetni¢kom delu daje ka-
rakter objekta spoznaje, odnosno transcen-
dentalnog” objekta, nuzno je ispostavljena
emprickoj analizi, pa zato i Lévi—Strauss
govori o razumljivosti kao efekiu umanje-
nog modela, pri’ ¢emu je iz toga, kao Sto
smo rekli, otigledno da je umanjivanje ap-
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ravo sama la razumljivost: o tome svedo-
& i izjava o poznavanju celine pre prepoz-
navanja delova, o kvalitativnom pojednos-
tavljenju koje je kvantitativna redukeija
(v. cit.) Umanjeni model je, kako to do-
kazuje sam Lévi—Strauss, temeljni formu-
lativni princip likovne umetnosti. To zna-
¢ jo§ nedto: ideoloski (estetski) postulat
umetnosti kao Kklasifikacija opredeljuje
formulativnu produkciju kao relej izmedu
prirode (dogadaja, slu¢ajeva, namera) i kul-
ture (humanizma, razionalizma, reda, etike,

estetike), i na taj nacin inace locira umet-
nicku produkciju kao produkciju specific-

nih znakovnih struktura, ali istovremeno
prikriva ambivalentnost tih struktura: Le
strukture su takode i relej izmedu kulture
i prirode, a proces smisaonog projiciranja
(koji je model, razumljivost, dakle sam
postulat umetnosti sa svim opisanim impli-
kacijama) odvija se u suprotnom pravcu
doticuci se ove problematike, prisiljeni smo
da se pozovemo na svoju, na zalost jo§ ne-
objavljenu, knjigu Likovni jezik, mada su
neki odlomci iz nje bili objavljeni u slo-
venackoj revijalnoj Stampi.

2. Odnosi se na prezencu produkcionog
procesa, na njegov efekat. Efekat je dakle
nivo prezence, nivo sa investiranim znace-
njem i intencioniranos$éu, a ovo dvoje omo-
guduje percepciju. Na taj nacin je idealisti-
¢koj istoriji umetnosti bilo omoguceno da
analizira ($to je u ovom sluéaju isto kao
da dodatno investira) i 'klasifikuje ili nivo
prezence, efekte pojedinih formulacija, e
da ih tako podreduje estetskim principima,
odnosno modelima produkcije (Wo6lfflinova
morfologija®), ili investirano znaclenje i in-
tenciju (Dvorakova Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte®), ili oboje kao zatvoren
krug prezence sa stratologijom smisaonih
nivoa (Panofskyjeva ikonologija’).

Istorija umetnosti, u smislu koji danas
taj pojam ima (kad je umetnost kategorija
gradanske ideologije), jeste raspravljanje o
dvosmislenom predmetu, i to na dva ko-
loseka, jer je aktuelna interpretacija efeka-
ta formulacijskih procesa i, kao takva, ak-
tuelna interpretacija spoznajnih modela
(8to je najzad i istorija takve istorije). Na
taj nadin mozemo reéi da je istorija .umet-
nosti efekat efekata i kao takva bitno nei-
storijska (istorijska jedino kao predmet ra-
sprave), Takav pogled na istoriju umetnosti
omogudéava nam dve stvari:

umelnosti, na-
kriterijuma;

istorije umet-

1. lociranje problematike
ro¢ito problematike njenih

2. lociranje problematike
nosti.

U dnu se nalazi nekakav kriterijum koji
se iskazuje za (a i jeste) kriterijum umet-
nosti, doslovno: ono §to nazivamo norma-
tivnom estetikom’. Svejedno je hodemo li
taj kriterijum nazvati lepotom ili izrazaj-
noscéu".

Estetski (normativni) kriterijumi deter-
mini$u i ograni¢avaju 'status umetnosti. To
su metafizi¢ki kriterijumi (estetika je si-
stem sadrzajnih normi koje 'su istovremeno
i eticke morme), a za nas je i te kako za-
nimljivo da su to kriterijumi tradicionalne
(gradanske) humanisti¢ke dideologije koji
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inac¢e dozivljavaju modifikacije kad prila-
godavaju efekte (kad se prilagodavaju efek-
tima), ali ne doZivljavaju promene (uvek
ostaju estetski — mnormativni kriterijumi):
uvek su aplikacija kriterijuma ekspresivno-
sti. Tako je status umetnosti u odnosu na
humanistiéku ideologiju status efekta koji
njoj odgovara, dakle prezence, a ne status
formulativne produkcije (nego slika — efe-
kat statusa dela te produkcije). Time dola-
zimo do problema vizuelnosti (¢ulni nivo
— nivo vizuelne percepcije),” koji, s jedne
strane, u sebi skriva dve komplementarne
funkcije likovnih formulazija, dva super-
efekta:
1. evoluciranje znacenja i

2. dekorativnu funkciju, $to se prekriva
problematikom dihotomije estetike u 19. ve-
ku (forma i sadrzina, dezainteresovana ak-
tivnost, gradacije: lepo, ugodno i sl.)

S druge strane, nivo vizuelnosti je iden-
ti¢an sa znakovnom strukturom, $to ga lo-
cira u problematiku procesa spoznaje i
produkcije. Nivo vizuelnosti kao fiktivni,
indiferentni, dezainteresovani, mivo culne
percepcije (efekta), koji je prirodni »psiho-
fiziolo$ki proces«, prikriva divergenciju ko-
ja se delimi¢no dogodila kad je sektor li-
kovne formulativne produkcije pripadao
drukéijim (recimo estetskim kriterijumi-
ma, ali koji zato nisu mi$ta manje ideolo$-
ki i nisu bez ovakvih ili onakvih veza sa
humanisti¢kom ideologijom. To se odnosi
na industrijsko oblikovanje kao najsveziji
tip formulacijske prakse (§to je verovatlno
veé tredi ili cetvrti prelom u istoriji likov-
ne formulacijske produkcije: prvi se valj-
da dogodio podelom zanatstva na umetnic-
ki zanat i simboli¢ne formulacije, drugi
osamostaljivanjem stila, tre¢i nastankom
arhitekture; wredosled koji je ovde prime-
njen ne treba uzimati u obzir) i potenci-
jalni razlaz koji se izgleda upravo sada do-
gada u najnovijoj umetnickoj produkciji.
To zna¢i da je nivo vizuelnosti samo pri-
vidni zajednic¢ki imenilac likovne formula-
cijske produkecije i kao takav prikladno
sredstvo za ideoloike kontrainvesticije u
produkeiju. Nivo prezence, ednosno nivo e-
fekta prouzrokuje u umetni¢koj produkci-
ji permanentnu krizu naroéito wvrste: to je
kriza namera medu kojima je produkcija
raspeta:

1. ispunjavanje transcendentalne funkcije
suzornoge objekla percepcije;

2. ispunjavanje estetske (Culne, i dekora-
tivne) funkcije, koja je samo drugi sloj
transcendentalnog objekta percepcije. Tu
krizu mozemo opisali kao podredivanje svih
formi istog principa jedne drugoj, sto da-
nas konstituige fiktivnu estetsku problema-
tiku (jedan od prominentnih nosilaca tak-
vog raspravljanja je G. Dorfles). Na nivou
socijalno-ekonomskih odnosa, koji nimalo
nisu naivan faktor kako bi to htela huma-
nisti¢ka ideologija, nivo vizuelnosti (efekat)
kao produkt bez muke se prevodi u pro-
menljivu vrednost (u onom smislu koji o-
vaj termin ima u marksisti¢koj ekonomskoj
terminologiji) §to je slika njegovog slatu-
sa u pojedinim socijalnim formacijama.

Nauke o likovnoj umetnosti kao praksa
estetike ili praktiéna estetika (verifikova-
nje, odnosno potvrdivanje modela) nuzno
se¢ kreéu u horizontu empirizma, te traze
i produkuju po estetici datu bit svoga
predmeta i na taj nadin potvrduju estetiku
(sa veé¢ opisanim ideolo$kim implikacija-
ma), pa se tako nauke trude da uspostave
jednoznaéni smisaoni tok po postupku ko-
ji elimini$e sve $to je nesudtinsko, kao da
je (a za njih je, pored sveg poStovanja za
tako koncipiranu produkeiju vizuelnih efe-
kata, ta produkcija ipak meista, jer je tek
treba uskladiti sa modelom) formulativna
produkeija, i pored svoje podredenosti mo-
delu, ostvarila neéiste objekte (to je, na-
ravno, sa odredenog aspekta istina, jer je
formulativna produkcija, iako po modelu,
nacinila i ne§to vise negoli iskljutivo mo-
del), a to je zaista idealisti¢ka (nenaucna)
koncepcija predmeta rasprave, odnosno in-
vesticije smisaone superstrukiure u realni
objekat; i tako one vaspostavljaju iz ne-

problematizovane vizuelne strukture trans-
cendentalni objekat koji obja$njavaju pret-
hodnim tumacenjem. Vizuelnost sa svojom
dvosmisleno$éu mije koncipirana kao pred-
met analize ili naucne obrade, nego kao
(prikriveni) predmet smisaone ili [formal-
ne ($to je isto) investicije odredene ideo-
logije (estetike), wvizuelnost nije koncipira-
na kao efekat sa implikacijama tog termi-
na mada i jer se upravo na efektu nasla-
nja ¢&itava gradevina estetike), nego kao
otelovljenje modela, $to uspostavlja zatvo-
reni krug izmedu modela i njegove slike.
U tome je ¢itav hermetizam mauka o likov-
noj umetnosti: moguée su kao dokirina, u-
putstvo za de$ifrovanje vizuelnih stiuktura,
ali nisu kao teorija ili istorija formulativ-
ne produkcije. Metodoloske oscilacije ovih
nauka: istorija stilova — morfologija —
teorija formi simbola — ikonologija — de-
limi¢no semiotika, i pored wanredno S§iro-
kih ukljudivanja elemenata u estetske mo-
dele (to narodito vazi za novije metode),
jo§ su uvek oscilacije u horizontu ideali-
sticke estetike, iako su operativne vredno-
sti nekih (recimo, semiotike) neosporne.

Za teoriju formulativne produkcije i za
istoriju — formulativne produkcije su hu-
manisticke nauke o umetnosti (a sve huma-
nisti¢ke nauke su na svoj nacin nauke o
umetnosti, jer su one nauke o svemu), a
idealisticka estetika je na odreden nacin
predistorija koja tu teoniju i istoriju (cut-
ke i prikriveno) sadrzi; to sadrZavanje se
odnosi na samu problematiku, a ne na pro-
blemsko polje koje obe nauke tek treba
da koncipiraju, kao $to tek moraju da kon-
cipiraju svoj predmet — formulativnu pro-
dukeiju i njen odnos prema za nju valid-
nim kriterijumima (savremene estetike), va-
lidnim, naravno, za konkretnu produkciju
i njenu situaciju. Potrebno je, dakle, izvesti
epistemolodki rez, povudi demarkacionu li-
niju izmedu formulativne produkcije i nje-
ne ideologije, a to ne znadi iskljuCivanje
ideologije, nego osvelljavanje odnosa izme-
du ideologije i produkcije i koncipiranje
predmeta prikladnog za neideolosko (otvo-
reno) ispitivanje. To $to predlaiemo ne
isklju¢uje modele, nego ukljuéuje produk-
ciju kao produkciju po modelu.

U toj svetlosti osnovna Francastelova'
doktrina »svoir-déchiffrer« biva vidljiva u
svojoj ambivalentnosti: desifrovanje (ras-
poznavanje znacenja i formi) pretpostavlja
klju¢ $ifrovanja, po kojem je takode mogu-
¢e raspoznavanje, dakle nesto $to je pred
produkcijom i van nje kao njen model.
Voir je pul spoznavanja, u vizuelnu per-
cepciju je ve¢ ugraden model (klju¢) ras-
poznavanja znacenja, dakle s pogledom
(perspektivom, itd.) dat je model (kljuc)
formulativne produkcije kao njen efekt 1
ideal. U Francastelovoj analizi predmet ni-
je formulacijska produkcija, nego repro-
dukcija kljuca (modela), Sto zatvara vec
opisani percepcijski krug.

Sta je, dakle, produkovanje ako je na ni-
vou efekta oc¢igledno re¢ o reprodukovanju
modela (kljuéa) koji se javlja kao najvisi
princip organizacije znakova (vizuelne)
strukture likovne formulacije, a njen smi-
sao je istovremeno i cilj? Umetnicko stva-
ranje je, prema tome, za nauku potpuno
prazan’ pojam, koji u ideolofkom koncep-
tu ima svoju emocionalno-vrednosnu sadr-
Zinu.

Produkovanje i reprodukovanje efekta
(modela) samo su dve strane istog proce-
sa: re¢ je o produkciji likovne formulaci-
je, a istovremeno i o reprodukciji validnog
modela (kljuda) koji je estetska (ideolos-
ka) investicija u Formulacijsku produkciju,
pri ¢emu se produkat, i pored podredeno-
sti modelu, stvarno razlikuje od modela,
§to se sa gledita modela (sa ideoloSkog
gledidta) ne moze videti, jer se model 1
produkat preko smisaonih (formalnih) re-
lacija prekrivaju. Ta skladnost je ocigled-
no izvor nesporazuma koji konstituiSu na-
uku o likovnoj umetnosti.

Kad »voir-déchiffrere« red je o empiri¢-
kom problemu spoznavanja, koji je zaista
problem prepoznavanja (uskladivanja) es-



tetskog modela u vizuelnoj strukturi fov-
mulacije, dakle o problemu ideolo$ke kon-
trainvesticije u bilo koju formulaciju, o He-
gelovom  »sinnliches Scheinen der Idee«.
Akulna je potreba za povlacenjem demaz-
kacione linije izmedu horizonta ideologije
i horizonta nauéne konceptualizacije, jer se
rasprava u umeinosti u gorim slucajevima
pretvara u mistifikatorsko blebetanje koje
umetnost kao njegov predmet posvecuje
(veéina kritike), u boljim slucajevima u
suptilnu  zabavu prefinjenih humanisti¢kih

intelektualaca koji obavljaju mentalno sa-
mozadovoljavanje. MoZzemo tvrditi da vedéi
deo savremenih nauka o likovnoj umetno-
sti ba§ zbog ovog poslednjeg, zbog nepre-
stanog reprodukovanja i potvrdivanja svo.
jine modela, okleva da uéini odluc¢ujuéi ko-
rak koji bi, razume se, i model i vrednost
doveo u sasvim drukc¢iju poziciju. Taj ko-
rak bi znac¢io dovodenje u pitanje gradan-
ske humanisti¢ke tradicije i njene vrednos-
ne strukture, jer bi se umeinicka produk-
cija pokazala jednakovredna drugoj i druk-
¢ijoj formulativnoj produkciji, a njen efe-
kat jednim od mogucih i postojecih efeka-
ta formulativne produkcije.
~Za mas je kljucni problem pravilno kon-
cipiranje predmeta rasprave. Pitanja koja
nas uvode direktno u problematiku tog
predmeta koji je na svoj (recimo, »pogre-
$an«) nacin i predmet tradicionalnih nauka
0 umelnosti ve¢ imaju odgovore na podrud-
jima drugih nauka (npr. u psihoanalizi):
Sta je wvizuelnost? Sta je percepcijski mo-
del? Sta je svest? Sta je proces spoznaje?
Sta je socijalna funkcija umetnicke pro-
dukcije? Kakva je investicija formulativne
produkcije u estetiku? Itd...
_Stanje u aktuelnoj umetnickoj produkei-
ji (arte povera, popart, primary structure,
konceptualizam) moZemo smatrati siniplo-
mom da se 1 u takozvanoj visokoj umetno-
sti (specificna formulativna produkcija sa
gotovo iskljudivo simboli¢nom funkcijom
koja je u idealistickoj estetici najviSe ce-
njena) dogada nesto $to »razdvaja duho-
ve«, Izgleda da ta umetnicka produkcija
(to smo pokusali da dokaZemo u nekim
¢lancima o grupi OHO) nije vise ili nije
potpuno adekvatna ideologiji koja uspos-
tavlja njen posebni status: gradanskoj ide-
alisti¢koj estetici. Izgleda da ta produkcija
pokusava (pa je tako samo prividno viso-
ka umetnicka produkcija) da napusti svoiu
relejnu ulogu dzmedu estetike 1 prirode
(bez obzira na »kvalitet« koji nije naucni
nego tehni¢ki problem adekvatnosti mode-
lu), dakle (za tu estetiku) funkciju trans-
cendentalnog objekta. To se dogada na vi-
$e mnacina: kao insistiranje na spektaklu
(igri, prizoru, efektu, prezenci), produkova-
nju (za ideologiju) apsurdne strukture zna-
¢enja, koja se ne poklapa sa predloZenim
modelom, §to po tradiciji funkecije umetno-
sti neposredno ugrozava model.

Tvrdnja da se savremena umetnost hva-
ta za rep nije, dakle, sasvim isisana iz ma-
log prsta. Zadire u odnos izmedu umetno-
sti i ideologije, koja umetnost konstituise
kao umetnost, a pogada i nauke o umet-

nosti koje, razapete izmedu modela i ne-
prikladnih efekata, ¢ekaju da se odnosi sre-
de, normalizuju, Lj. da se pomenula pro-
dukcija nekako uklju¢i u modifikovani mo-
del produkovanja, $to se toliko puta ved
dogodilo.

Trenuino su ta nova umetnost i humani-
sti¢ka ideologija spremne da jedna drugoj
potpuno poreknu (razumljivo, za njihov
tradicionalni odnos) legitimne pozicije: pr-
va u ime poloZaja koji joj je kao visokoj
umetnosti dodelila druga i koji prisvaja
kao produkcija efekata (kao stvaralacka ak-
tivnost), a druga u ime modela, dodeljite-
lja poloZaja po sopstvenoj imanentnoj vred-
nosnoj lestvici (koja sintetizuje: etika - es-
tetika’ = kvalitet). Ovaj paradoks, i pored
sve intenzivnosti, ostaje u zatvorenom ime-
tafizitkom horizontu na relaciji umelnost
— gsmisao {objekal — pojam — ideja —
forma)., Taj horizont je mogude otvorili
pravilnim koncipiranjem formulacijske pro-
dukeije kao objekta naucne analize, $lo bez
prejudiciranja refenja omogucava situira-
nje umetni¢ke problematike u problemskom
polju likovne formulativne produkcije; dak-
le umetnost samo tako moZe postati pred-
met nauke, a ne transcendentalni objekat
idealisticke gnoseologije.
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ono &to ovde nazivamo ¢ulno-vizuelna prezenca pri-seb-
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derridajevskom rezu, preko te prisebnosti kao auto-
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GOJKO JANJUSEVIC

DRAGOLJUB PAVLOV

PRETORIJANCI

pretorijanci snazni i zdravi
vitki takoredi
kroz varo§ tece reka stara hiljade
godina
jednom probuden prvo pomislih na
loptu
a posle mnogo dana
opel jedno vece
kada pozdravljam rodake stiZuci u
goste
vreli dan se gasi u galami
sa maslacka dok duvam padobrance
pretorijanci siti i sprefni
blagi takoredi
retko je pomisao na njenu kosu hladila
moju
cvelni pehari prelivaju penom parkom
zdravo zdravo dovidenja dovidenja
s vremena na nevreme ratovi spominju
se
smenjuju se
vojne intervencije kroz &ije li vene
zuji u usima zvonce za éasove
na koje neko nikad nije i3ao ili ih je
zaboravio
narocito opise bitaka
pretorijanci brzi i spremni
pobeduju takoreci
w gugvi u slatkoj krvi
lubenice razlivenoj drvenim stolom
ogrezle su muve izmesane sa l‘amy_zim
semenjem
tesko se razlikuju pobednici od
pobedenih
na velikim popristima
pretorijanci Cuvaju i brane
brinu takoredi
oni sve Stite
po tudim venama intervenilu
nevine vene spominju se
dedije staracke
kad vena procveta
kada vena svene
pretorijanci ponekad i retko
prinudeni takoreéi )
porumenela reka tede hiljade godina
i ostaju dani ne&iji na polju
kao rasuto seno



