vise rezltat neke politicke motivacije mego istinske radoznalo-
sti za knjizevnost kiontinenita ¢iji medunarodni polozaj mozda i
danas dobro ilustrira Plinifjeva izreka »Ex Africa semper aliquid
novic ((iz Afrike uvijelk ne$to novo).

Osmivanje posebnih biblioteka (Cijeli svijet Udruzenih izda-
vaca, Mostovi Pomurske zaloZbe, Poezija naroda »Bagdale«) ima
i prednosti i medostataka. Osnovna je prednost specijalizacija
biblioteke, $to bi unapmijed moralo garantirati kvalitet izbora;
osnovni je medostatak tretiranje i afnicke, i azijske, i djelomic¢no
¢ak i latincamenidke knjizevnosti (koja mam Yje majpoznaltija)
kao mekog posebnog rezervata. Evo, mekoliko knjjiga je tu svake
godine; pogledajte, i to postoji! Takav didakticki pristup se mmo-
ze opravdati m sadasnjoj fazi upoznavanja afritke knjiZzevnosti;
ipak, on nifjie ono ¢emu bismo trebali teziti. Nije to dowvoljno
fleksibilan put kontaktivanja s knjizevno$éu dEitavog jednog
kontinenta.

Glavne odlike izbora djela rezultat ©su sadasnjeg interesa
izdavaca. Izbor se uglavnom pravi ma osnovu sasvim sluéajnih i
sporadiénih (nfommacija. Kriterdji su odviSe individualizirani da
bi bili dovoljmo pouzdani. Naravno, kao ni prilikom prevodenja
iz «drugih knjiZevnosti, nema apsolutno provjerenog sistema pre-
ma kojem bi se izbor mogao naciniti, Pni lizboru iz afridke
knjizevnosti mema ¢ak ni trazenja takvog eventualnog sistema, i
upravo je [bo ono dto u najveéo mjeri degradira svaki izbor, bio
on sluéajno dobar ili slucajno 10§, i oduzima svaku moguénost
profiliranja kontakta nage kulturme isredine 's africkom kmjiZev-
noséu. Doista se ne zna Sta se hode; kad se ne zna, ne moze se
ni izabrati, a uz to se najée$ce me wraspolaze ni relevantnim in-
formacijama o tome koliko je neko djelo cijenjeno i popularno
u samoj Africi, pa zatim koliko bi onda, eventualno, moglo biti
i mama zamimljivo. Prilikom svakog kontakita medu kulturama
vjerovatno prije svega (treba voditi ratuna o mazlikama, o even-
tualnom pronalazenju omnih »pred-kritickih Kkriterija«, koji osi-
guravaju uspostavljanje kontakta, a ipak me dopustaju da se
razlidite stvani proglase sli¢nim ili istim.

Sadasnji nadin odabiranja djela afridke knjiZevnosti te$ko
moZe biti 1zraz sdrudtvenio-politicke usmerenosti, a jo§ viSe kul-
turmie poliltike«,’ jer kad bi to bio, bio bi barem funkcionalan.
Mozda bi se u tom sludajju najéeSée biralo ono $to doista moZe
biti kamendié u mostu medu kulturama, biralo bi se djelo koje
osigurava komunilkaciju, a njegova bi pojava bila popradena bar
minimumom kniticki fundiranih napisa.

Ovako, ¢ini se, pstajemo u zrakopraznom prostoru: me uoda-
vamo niti vrijednosti djela, miti svrhu zbog koje ga predstavija-
mo u masolj kulturmoj sredini; ponajmanje se netko brine za po-
sljedice tog akta. Ako bismo damadnju situaciju usporedili s iz-
borom, prijevodima i prezentacijom djela afridke knjiZevnosti
$ezdesetih godina u mnas, bili bismo, uprkos povedanju broja
naslova koiji se sad Stampaju, zacudeni dinjenicom da je stvar-
nu lintelekiualnu otvorenost prema zbivanju afriéke knijiZevno-
stii m to vrijeme danas madomijestio jedan cudan politi¢ki moti-
viran komercijalizam, u ¢&ijoj interpretaciji djela swvih knjiZzevno-
sti iz zemaljia m vazvoju, pa tako i africke, dolaze do mas kao
poseban rezervalt $to se maslino useljava u izdavalke planove.

Treba ma knaju reci slijedeces kritickog wvrednovanja djela
africke kmjizevnosti u nas gotovo mi nema. Prevodi se vrlo malo,
pa je tedko i odekivati promisljenu kriti¢ku weakciju bilo prije,
ili nakon lzbora djela. Kao prvi i osnovni problem kriti¢kog
vrednovanja pojavijuje se. pitanje samog izbora. Ovdje (e uloga
izd L izuzetno velika. Konacno, ako se i moZe muisliti da je
nepostojanje krititke valorizacije djela vezano wuz medovoljno
poznavanje afritke knjizevnosti u Sirem krugu i publike i kriti-
ke, ne miodemo (s tim biti zadowvoljni. Jer, problem razrje$avanja
»pred-kmitic¢kih kritenija« ostaje bitno pitanje i prilikom prihva-
tanja djela &to dolaze, ili ¢e dodi, iz drugih knjjiZzevnosti i kul-
tura, te se ma isve ovo ne mode gledati kao ma nekakvu nadu ve-
likodusnu Zrtvu prihvacanja mamonimnih«, ili kao na politicki za-
datak, ve¢ kao ma stvarnu Samsu da uspostavimo i odrZimo ve-
zu isa svijettorn koji je u maSem povijesnom trenutku nosilac bit-
nih promjena na gotovo svim podrudjima zbivanja powvijesit.

! Young, Peter: Tradition, Language and the Reintegration of Identity in
West African Literature in English, The Critical Evaluation of African Literature,
ed. Edgar Wright, INSCAPE Publications, Washington, 1976.

210 »afrikanstvue ili »afmi¢nostic u afri€¢koj knji¥evnosti vidi npr. Egudu, R.N.
"Africanity in Modern African Literature«, TAC, Lagos, 1977, ili Vincent,
Theo, isti naslov referata, FESTAC, Lagos, 1977.

3 Afrikanci su u pravilu bilingvisti, ll slue se s najmanje dva {'ezika, bilo
da se radi o domaéim (kontakti medu plemenima) ili bivdim kolonijalnim jezici-
ma. Upotrebu kolonijalnih jezika posebno je potencirao i jo¥ uvijek llllzooclr},a.va ¢i-
tav sistem obrazovanja. Logitno je da se u jezitnom izrazu africkih pisaca ofi-
tuju razliciti jeziCni utjecaji. Vidi npr. Alexandre, Pierre: Langues et languages
en Afrique Noire, Paris, Payot, 1967. y

4Vidi o tome: Vansina, Ian: De la tradition orale, Tervuren, 1961.

. ’Z?rajt, Drago: Prevodilatka praksa izmedu teorije i kritike, Polja ' 249/79,
str. 25.

5 Bibliografija u nas objavljenih knjiga iz afri¢ke knjiZevnosti 1950—1969.

Knjfevna smotra, Zagreb, br. 8/71, str. 21—22,
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od jedan ka
beskona¢nom: roman
opalka i mario merz

jeSa denegri

Za movu umetnitku praksu karakteristi¢no je da delo kao
materijalni objjelkt nije vise podloZno formalnim 1 plastickim us-
lovima artikulacije, ve¢ omo, maprotiv, pretpostavlja zasnivanje
i odvijanje jednog misaonog procesa u kojem fimicka svojstva
koriséenih medija sluze kao posrednici u ekspliciranju konkret-
nih autorskih problematika. Zavr¥ni stadijum dela ne odreduje,
dakle, prirodu mjegovog stvammog znacenja: to je znalenfje sadr-
#ano u procesu samog konceptualnog funkcionisanja della, to se
nuzno odvija po liniji jednog preliminarno utvrdenog operativ-
nog zadatka, Dematerijalizacija umetnosti, koju komstatuje sa-
vremena [kritika, ne predstavlja apriorno dokidanje fenomena
umetnidkog objekta: Barili ima pravo kada tvrdi da »nikakva
spoznafja mifie moguéa bez nekog osjetilnog temelja«, pri cemu,
ipak, ne moze biti sumnje u to da nas u analizi umetnéikog de-
la prvenstveno me zanima instamca to »osjetilnog ¢emell_;acg, _vpé,
naprotiv, instanca ispoznaje. Priroda takvog pristupa relativizira
ulogu medija, pa se onda bridu granice izmedu wuobicajenih
umetnigkiih i dosad neumetnitkih idzrazajnih sredstava: sva su
raspoloziva sredstva podjednako (legitimni nosioci odredenih in-
dividualnih spoznaja, koje podrudje svoga manifestiranja nalaze
u danas krajnje diversificiranom pojmu umetnosti. Stoga za no-
vu umetnidku praksu vise mne vaze kvalifikativni homogenog
sstilac, utvrdeni po srodnostima konstitutivnily osobina forme:
medusobne bliskosti mogu posedovati dela wvrlo razliitog spo-
ljadnjeg izgleda, kao &to, s druge strane, slicni materijalni objek-
ti mogu sodrZavati sasvim drukdije polazne motivacije i doukcija
finalna znadenja. Razumljivo je da svi ovi momenti zahtevaju
od kritike obaznivo i detaljno amaliziranje unutarnjeg smisla
konkretnih umetni¢kih pojava: jer, one se vife ne nude wizuel-
nim kriterijumima »ukusa«, ve¢ zahtevaju nigoroznu rekonstruk-
ciju onog misaonog iboka kofjim se m svome radu kretao sim
umetnik, a tek makon izvriene verifikacije ¢itavog niza predloga
i relenja mogude je pristupiti donoSenju zakljudnih komstata-
cija.

Cini se da bi ova polazna teza mogla biti demonstnirana pri-
merima dela dvojice umetnika koji pokazuju odredene srod-
nosti problemskog pristupa, predstavljenih, meduwtim, u posve
razli¢itim medijima i tehnikama: Roman Opalka i Manio Merz
zasnivaju [svoj rad na motivu beskonadnog brojnog niza (na-
ravno, s bitnim razlikama u prirodi tog brojnog niza), pri ¢emu
su materijalna svojstva objjekata kojima ekspliciraju svoje tema-
tike do te mere dmigadija da bi, sudeéi na osnovu spoljasnih oz-
naka idela, medu njima tedko bilo uspostaviti sponu bilo kakvih
relacija. No, moguénost priblizavanja problematika njihovih de-
la dopusta onaj temeljni preduslov po kojem je u oba ova sluda-
ja stranscendentalna logika ispred formalne« (kako povodom
odredenih konceptualnih pristupa govoni Barili): bitno znacenje
dela sadrzano je u onom misaonom procesu koji umelnik, kao
konstantnu ‘tematiku swoga rada, proviadi kroz &itav miz objeka-
ta kofji sluze kao kanali manifestiranja tog misaonog procesa,
pri ¢emu su oblici itih objekata s plasticke i estetske strame od
sekundannog waZenja. Materijalna grada tih objekalta poprima,
naime, funkciju »partiture« iz koje se dita konceptualna sudtina
dela, ¢ije (je bitno razumevanje uslovljeno prelaskom od fizicko-
percepitiviniog na misaoni nive komunikacije.

OPALKA

Od 1965. Opalka, zapravo, radi jedno jedino delo: na uvek
standardnim dimenzijama platna (1,95x1,35 cm) on u gustim ho-
rizontalnim redovima ispisuje progresivni miz brojeva, pocevsi
od broja [jledan nadalje; 1975. dosao ije otprilike do dva miliona.
Prema takvom osnovinom konceptu svako pojedino delo samo
je sekvenca jedne celine i karakteristi je da svi ovi radovi
nose maziv wdebaljic, uz oznaku 1965. kao godine nastanka. Ne-

‘bitno je, dakle, kada [je meki konkretni »detalj« doista izveden:

on nema oenaku stvarne godine svoje realizacije, ve¢ samo ozna-
ku zasmivamja osnovine ideje koju umetnik mije ni za tremutak
napustio ili modificirao ve¢ viSe od pune decenije. Ipak, postoji
u Opalkinom metodu mekoliko parcijalnih, ali i svesno izvrSe-
nih odstupanja. »Veliki detalji« (kako Opalka maziva radove na
platnu, t formi slike) mastaju dskljudivo u vreme njegovog bo-



ravka u ateljeu u Varsavi, a napred navedeni format jeste ona
najjiveda mera koju dopudta mogucnost iznoSenja dela kroz vra-
ta umetnikovog ateljea, dok »listovi s putovanja« (radeni tu$ein
na papiru, u formi arteZa) mastaju u vreme kada autor, zbog
potrebe odsustvovanja iz svog uobifajenog radmog prostora, ne-
ma uslova za rad na velikim formatima. Uz to, »veliki detalji«
(slike) radeni uljem na platnu pokazuju postepeno, iako jedva
vidlijivo, stepenovanje od sivog ka belom itonalitetu, $to bi u da-
ljem odvijanju ovog stepenovanja dovodilo do ispisivanja belih
brojeva ma belom donu, tfj. do potpune mneé&itljivosti zapisa na
ovim podlogama. Progresiju ovog stepenovamja Opalka je ap-
roksimativno proradunao, tako da bi do stadijuma potpune be-
line mogaio dodi tek za dvadeset godina posle podetka rada, pri
Cemu bi odvijanje brojnog niza stiglo do cifre 7,777.777, mada
ni dolazak do itog stadijuma me bi uslovljavao obavezni presta-
nak rada, kolji ise u principj smislu usmerava ka vittuel-
noj beskonacnosti do koje, naravino, ne moZe stidi upravo zbog
konadnosti umetnikove egaistencije.

Mada nastaje kori§éenjem tradicionalnih slikarskih sredsta-
va (platno, ¢etka, bofja), Opalkin rad nije slikarstvo: sam Opalka
tvirdi da on nije islikar, veé¢ samo iavida¢ wilastite ideje. U teh-
nickom smislu njegov postupak &ini jednu wrstu simbioze pisa-
nja i slikanja, no u smislu znadenja Ito je, zapravo, specifidna
koncepitualna propozicija, koja umesto u wovoj tendenciji inade
dominantne komponente analize sadr?i momenat spekulacije o
subjektivnom lintenpretiranju fenomena vremena. Odlukom da se
upusti u jednu operaciju koju ée obavljati tokom svoje celokup-
ne akitivnosti, kao i matinom mada koji se odvija u serijama na-
¢elno uvek identi¢nih dela, Opalka nesummjivo deli ona iskustva
koja u umetnosti iteze eliminisanjju svake slucajne i nekontnoli-
sane akcije: za njega je umetni®ki rad u svakoj etapi svoga od-
vijanja potpuno svesni izbor u kojem umetnik tadno zna ¢emu
tezi i zaSto se opredeljuje za upravo takwu vrstu intervencije.
Ova unapred postulirana svest o prirodi vlastitoga rada uslov-
ljava odsustvo isvih arbitrarnih zahvata u zasnmivanju osnovinog
koncepta, kao i u postupku demonstriranja tog koncepta: nika-
kav esteticki ucinak ne igra ulogu wm gradenju Opalkinog dela,
svaki od »detalja« ovog neprekidnog niza ima nezamenljivu d
medusobno potfpuno identidnu vrednost, $to znaéi da je do kraja
odstranjen momenalt »uspednog reienjac«, iznaden u toku samog
procesa. [Po takvim osobinama, Opalkin pristup pojmu mmetno-
sti stoji ma pozicijama bliskim shvatanjima americkih minima-
lista, 1s jedne, ili Burena, s druge strane., No, za razliku od ovih
krajnjje impersonalnih primera, u Opalkinom radu postoji jedna
indirekino pnisutna egzistencijalna dimenzija, i Bonito ‘Oliva
ima pravo kada owvim povodom govoni o manifesticiji »stoitke
svesti«, ili kada umetnikov karakitemistiéni postupak povezuije s
metaforom Sizifovog napora. O&ito je, maime, da tim zapisiva-
njem konstatne numeritke progresije Opalka gotovo fatalistiki
registruje proticanje vremena viastitog postojanja: svaki zapisa-
ni broj fjeste, zapravo, jedan trenutak njegovog #ivota, a bududi
da je tok tog brojnog niza ireverzibilan, to je u ovom postupku
zapisivanja implicitno prisutna spoznaja o neumitnosti entropije
Zivotnog vremena. Iako sam- koncept Opalkinog dela zamigljen
kao mnacelni put »od jedan ka beskonadnome, [jasno je da ova
progreisija mora imati svo-Ii zavr$etak, i to, naravno, stoga $to
se mizanje brojeva ne obavlja uz pomoé nekog automatskog bro-
jaca, ve¢ putem neposredne biologke pulsacije umetnikove ruke.
Razumljivo je, uostalom, da je Opalka u potpunosti svestan
ovakvog znacemnja svoga rada, o ¢emu govoni slededa njegova
tvrdnja: »Moj rad Zeli da pokaZe da se izuzev vremena nista dru-

go ne menja ... Moja organska sitruktura memnja se svakoga da-
na, no fja zelim imati iluziju da je ona uvek istac. A da bi de-
monstrirac ovu svoju tezu, Opalka je izveo slededi manevar: u
martu 1974, priredio je u galeriji »John Weber« u New Yorku
samostalnu izlozbu na kojoj je prikazao sedam wvelikih detalja«
(slika) i petnaest »listova s putovanja« (criteza), a onda je tadno
godinu dana kasnije, u martu 1975, u dstoj galeriji i, $tavie, na
polipuno istim mestima, izloZio takode potpuno dsti broj dela
wstih tehnika i dimenzija. Spolja$nja razlika medu ovim delima
sastojala se jedino u drugacijoj mumeni¢koj progresiji zapisanoj
na izloZenim povirdi a, a bilna razlika sadrzana (e u dinjenici
da je m toku rada ma delima obeju serija bio registrovan odre-
deni pomak u konadnosti umetnikovog Zivotnog tolka.

MERZ

Dok je karakter Opalkinog brojnog miza linearan, Merzov
niz »od jedan ka beskonadnoms« izveden je rapidnim skokovima,
odmerenim po jednoj odredenoj zakonitosti progresije: radi se
O pnimeni principa serije Fibonacci, koja se zasniva ma pravilu
po kojem svaki sledeéi broj miza mastaje [sumiranjem vlastite
vrednosti s virednof§éu prethodnog broja. Na primijer, nasuprot
linearnom ndizu {1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 itd., senija Fibonacci fiormi-
ra slededl miz: 11, 11, 2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 189 itd., nacelno do
beskonatnog. Za ovu ideju Merz se odludio &inom aproprijacije:
princip serije Fibonacci utemeljio je jo§ 1202. godine poznati
srednjovekiovnli matemati¢ar opat Leonardo iz Pise, i kao $to su
pojedini autori usvajali predmete i ugradivali ih u svoje oblike,
takio jje Merz 1970. usvigjiio jednu ve¢ postojeéu mentalnu struk-
tunu i na mjenim nadelima zasnovao svoju konceptualnu propo-
ziciju. ‘Ovde Itreba uzeti u obzir podatak da Merz pripada lkrugu
protagonista italijanske msiromas$ne umetnosti« (Arte powvera),
koji su u fjednom trenutlkku bili preokupirani problemom prime-
ne raznih energetskih izvora u komstituciji umetnitkog procesa.
I dok su, ma primer, Anselmo ili Zonid primenjivali zakonitosti
fizidke energije, Merz jje Itrazio mogucnost ukljucivanja tog ener-
getiskog pocela m vidu impulsa jedne odredene misaone operaci-
Je. Upravo za Ito mogla mu je posluZiti tematika serije Fibo-
nacci, kofja m sebi sadr#i ideju samoregeneri$uceg organskog
rasta: ovde brofjni niz ne mastaje mehanickim zbrajanjem uvek
istih jedinica, nego do mjega dolazi nekom vwstom »oplodnje«
brojeva, dakle, procesom u kojem brojevi kao znakovi apstnalk-
tmih wveli¢ina dobijaju ulogu biolo$kih nukleusa koji formiraju
rast jedne gotovo organske progresije. Semija Fibonacci jeste ne-
sumnjivo logitki zasnovani sistem, mo ona je ujendo i sistem
kioji prevamilazi logiku racionalne determinacije, dostidudi di-
miﬁngiggl dijalekilidke samoreprodulcije sviojstvene privodi wvital-
nil bida.

Problem individualizacije Merzove umetnosti nije se, dakle,
sasibojao u izbomu pocetnog koncepta (koji, kao' $to smo videli,
on zasniva na aproprijaciji principa serije Fibonacci), veé je bio
sadrzan u nacinu na koji (je taj koncept [sproveden kroz razlidi-
te materijalne posrednike. Radilo se ovde o problemu priedstav-
ljanja osnovne mentalne sadriine dela ili, tadnije, o problemu
iznalazenja razliGitih modusa senzorijalne verifikacije jednog
konstanitmog i uvek identiénog konceptualnog obrasca. U “svojoj
praksi Merz (je pokazao svu razmolikost moguénosti objave je-
dinstveniog znadenja u krajnje razliditim oznaditeljima: princip
senije Fibonacci on je najpre interpretirao putem grafi¢ke pro-
jekcije brojnih znakova na listovima papira, zatim je te znakowe

A

Roman Opalka, rad na »detaljus, 1965.
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preveo u istatus objekta i, majzad, u status ambijenta, vanirajudi
pri itome u svakoj od ovih kategorija miz razlicitih tipova obje-
kata i ambijenata; madalje, istu osnovnu ideju primenio je i u
mediju fotografije i u mediju knjige umeltnika. Poslednji Merzo-
vi pahvati sadrZe ukljudivanje motiva serije Fibonacci u architek-
tonski prostor (kao Sto to pokazuje rad »Stolovi za 34 osobex,
1974—15, realizovan u mapuStenoj fabrioi u okolini [Stutganta), a
uz [to on predvida i moguénost konstrukcije jedne zgrade u ko-
joj bi raspored unutradnjih prostorija bio formiran na principu
progresije senifjie Fibonacci.

Celant je ukazao ma jednu karaktenistiénu osoblinu Merzo-
vog rada: ma osobinu da se apstraktna sustina serije Ribomnacci,
prvobitno registrovana u grafidkim znakovima brojnog niza, la-
ko adaptira i premosi u konkretnu materijialnost predmeta i
prosifora. Tako je, dakle, krenuo od apsiraktnog i simbolickog
nacela, Merz je od samog pocetka primene ovog nacela iSao za
tim da svome delu prida realou topolodku i antropoloSku di-
menziju: to nastojanje wputilo ga je najpre ka izboru siromas-
nih i prirodnib materijala, koridcenih u konstmukciji obljekata,
zatim Kka prenosu tih materijala i objekata u raspone arhitekton-
skih prostora (od gradenja arhetipskog oblika eskimske nastam-
be — iglooa, pa do ukljucenja u wve¢ kodificirani kulturni ambi-
jent Guggenheimovog muzeja F.L. Wrighta), te najzad do uvo-
denja samih ljudi u sastav akcija, kao $to to polcazuje rad u ko-
jem 'je progresija brojnog miza senije Fibonacci ilustrovana puri-
sustvom iosoba koje sede wza stolovima u restoranu. Tim povo-
dom Merz je zapisao: »Jedini stvarmi zbir jeste zbir zivih lju-
di«, naglasavajud jof jednom da ga u ditavom ovom poduhva-
tu adaptacije nacela senije Fibonacci ne zanima sfma memntalna
podloga odabranog nacela, ve¢ da ga, pre svega, privladi mogué-
nost izazivanja konkvetnih fizidkih i Zivotnih situacija koje mo-
gu nastati na temelju fakti¢kih modifikacija apstraktne biti tog
istog nacela. Kada ise noci ova gsnovna karakteristika Merzovog
rada, postaje jasnija sugestija Bonita Olive koji u njemu vidi
spolje intenvencije ka jednmom ideolodkom cilju«. Samo oprede-
ljenje za iregulamu logiku serije Fibonacci, kafja u sebi sadr#i
ideju onganskog i bioloskog rasta suprotnog anorganskoj i me-
hanic¢koj progresiji lineammog mniza, predstavija, u stvari, stav
odbacivanja scijentistitkog racionaliteta ma kojem se temelji
operativni funkcionalizam. Sliénu misao o karakteru znadenja
Merzovog dela tiznosi i Grégojire Miiller: »Merzovo otkride Fibo-
naccij bndjeva, jednog medijevalnog i pue-kartezijanskog
pravila koje ise nalazi u privodi, primer je njegove preokupacije
shvatanjem realnosti s onu stranu pozitivistickih objasnjenjac.
Jasno [je da lovalkvim izborom Merz zasniva jedmu kritidku inter-
pretaciju dominanine fizionomije savremene kulture, $to ije, wos-
talom, istav svojstven svim pripadnficima »sinoma$ne umetnostic.
Taj je stav sadrzan u strategiji svesnog otklona od limitiranja
umetnidkog delovanja u praksi produkaije fiksnih estetskih ob-
jekata, ¢demu oni suprotstavljaju stalnu izmenu izrazafjnih posiu-
paka, medija, oblika i prostora rada utemeljenog, medutim, na
jednoj Svristo odredenoj problemskoj i ideolodkoj orijentaciji.

*
ol

U poglavlju »Model naucnih jezika«, svojoj studiji o kon-
ceptualnoj umetnosti, Filibertto Menna mavodi primere Hanne
Darboven, Mel Bochnena i Bermnara Veneta kao umetnike kaji u
svome radu (koriste postavke numeridkih (sekvenci. Kori¥cenje
brojnog niza u Opalke i Merza drugadije je pmirode: ono se ne
podvrgava ftom strogo mnauénom modelu, mada podrazumeva
naglafenu mem objektivnosti metoda koji, u_stvari, vodi ka_za-
snivanfju ¢vrste i konstantne problemske dimenzije dela. I u
Opalke i Merza umetinost [je autonomna duhovna isustina odvoje-
ma od njihove meposredne egzistencije, pa je stoga sdma struk-
tura wada oslobodena wsvih ekspresivnih i semtimentalnih iska-
za. No, delo ovih autora mije dpak vodeno putem procedura ana-
litidkog istrazivanlja: omo, maprotiv, kroz objektivni § unapred
zadati koncept brojnog miza ostvaruje mojguénost projekcije spe-
cifiénih modusa »individualnih mitologija«. Opalka i Merz or-
ganski se ukljuéuju u dsborijsku icpmblem'sihu situaciju post-
formalne i post-estetske umetnosti, na koju se vie ne mogu
primenilti kvallifilkativi strikinih stilova i jezika: njihov rad pri-
mer je onog autorskog ponasanja u kojem umetnik svoje delo-
vanje shvada i zasniva kao vid potencirane personalizacije, uz
pomoé koje se izdvaja van zahteva za monolitnom fizionomijom
prisustva u realnosti. Umetnost se danas me podvrgava nikak-
voj apriommoj slici o isvojoj wastitoj prirodi, no, uprkos tome,
vedina autora me pokazuje dovoljno nastojamja da prostore ove
problemske otvorenosti ispuni predlozima svojjstvenim zahtevi-
ma te otvorenosti. [Sdma iskustva umetnidke produkcije podinju
se javljati kao mova ogranitenja, koja vremenom poprimaju ka-
rakter postoje¢ih formalnih standarda. Istovremeno bliski po
nekim osnovnim momentima svojih opredeljenja i wjedno vrlo
razli¢iti po konkretnim madinima ekspliciranja tih opredeljenja,
Opalka i Merz ukazuju ma primere prevazilaZemja svakog for-
malnog standarda m ime onog shvatanja umetnosti koja svoje
postojanje postife megacijom sime mogudnosti dolaska do sta-
titne tadke finalnih rezultata.
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poulantzasova teorija
o transformaciji
kapitalisticke drzave

muslija muhovic

Dvadeseti kongres Komunistitke partije Sovjetskog Saveza,
odnosno njegova inauguracija procesa destaljinizacije, 1 to kako
u prvoj zemlji proleterske revolucije, tako i u onim zemljama
¢ije su” komunisticke pantije slijepo izvrSavale zadatke politike i
teorije »velikoge Staljina, omogudio je teoretiCarima marksis-
ticke orijentacije zapadnoevropskog podneblja samostalne i slo-
bodno listrazivanje isvekolike stvamosti, kao i razradu move stra-
tegilje, odnosnio, otvorio je itim teomijskim istrazivac¢ima vrata za
redefiniranje puteva i sredstava za uspostavljanje novog, ljepSeg
zivota lkao negacije emancipiranog ropstva.

U sultonu opulentme, raskosne i represivne civilizacijie, dakle
u stvarnosti, gdje je ¢ovijek baen u hipohondriju i kao takav
frustniran od zadovoljavanja distinskih ljudskih potreba, ¢ije
pretpostavike stalno, ali uvijek na nov nacin, virebaju dovijeka na
smrt, djeluje kniti¢ki progresivini duh koji poziva radnicku kla-
su i sve druge progresivine snage na transformaciju svega opsto-
jeceg, dakle, djeluju oni teoreti¢ari koji swvojjim teorijskim i
prakiti¢ko-politidkim refleksijama otvaraju mogucnost, a danas
pretovrenu u wealnost, u zahtjev ponovnog preispitivanja akitu-
aliteta Marxove misli. Naime, mnogi pisci sociolodke, filosoiske
i politologke literature, u svojim refleksivnim demonsiracijama,
Cesto se pozivaju ma Marxa, kako onog »mladoge tako i »zre-
log«, odnosno na Njemacku ideologiju kojom je, navodno, izvr-
$en repistemolodki rez«. No, taj poziv, po masem sudu, ispunjen
je nfjihovom nesposobno¥éu da uvide kako snaga i aktuelnost
nijiegove misli nisu widljive strogom podjelom na »miladi« i »zre-
li« peniod intelektualnog i prakitidko-politickog djelovanja.

Sigurno je ta¢no da je tekav pristup Marxovom priomiskja-
nju isvekolike stvarnosti omoguéavao da se lsudbina mnjegove
misli ponagala kao papiri¢ bafen na 'talase uzburkanog mora. I
zato mnogobrojne njene interpretacije nisu mogle, ili misu hitje-
le, shvaltiti da je Marx, kako to pravilno zamjecuje Vanja Sut-
li¢, sav u transu, onom »preko« koje ne znadi nidta nego revoiu-
cinarno ulazenje m omogudéavajuce podrijetlo svijeta samog i
izniodenje novog bar kao zadatka-obratnom u smjenu povijesti, u
djelu ma vidjelo.

Svim tim intenpretacijama zajednicko je to $to uwvidaju da
opsitojeéi kapitalisti¢ki nadin proizvodnje mna terenu zapadnoev-
ropskog visokorazvijenog (industrijskog isvijeta, viSe nego ikada,
ispunjava se movim, savrSenijim oblicima otudenfa coviekove
lidnosti. Sve te interpretacije, u koje treba smijestiti i Pulanca-
sovit (Poulantzasovu), koje se javiljaju na tlu ZAPADNE EVRO-
PE, polaze od zajednitke teze o nuinom tramsfonmiranju kapita-
listi¢ke drzave, uz oéuvanje svih onih progresivno-demokratskih
tekovina koje 'su stedene velikim burZoaskim revolucijama.

Aultor 0 kojem raspravijamio predstavio se na$oj struénoj
i giroj javnosti isvojim pogovorom za Althusserovu studiju Za
Marksa, insistirajuél da se pomenuta studija shvati kao djelo od
skapitalinog znaCaja«, zatim knjigama Klase u savremenom ka-

pitalizmu 1 Politicka viast i druStvene klase, zatim svojim prilo-

%ou:n Savremene transformacije driave, politicka kriza i kriza
riave.

Svakalko, prilikom rasudivanja o Pulancasovim teorijskim
refleksijama, o esencijalnim svojstvima kapitalistitke drzave,
zatim nadinima i lsredstvima njenog transformiranja, svojstvima
drudtvenih klasa u suvremenom kapitalizmu i, napokon, o Isup-
stancijalnom principu Kkapitalistitckog bitka, moraju se uvaziti
oni sudovi prisutni kod zapadnoevropskih markisista, marksolo-
ga, koji se uglavoom kredu od onih koji ga totalno odbacuju do
onih koji ga o veli¢aju. Iz nase ekspozicije o Pulancaso-
vim refeniranjima mote se ramjetiti da je neadekvatno tumaditi
Marxovu misao iz ugla strukturalistidke analize, niti je mogude
biti na nivou Marxovog, autenititnog marksizma ukoliko se iu-
madi kategorijalni aparat, odnosno pojedine kategomije Marxova
naukovanja, a da im se &esto ne poznaje ni fundamentalno pod-
rijetlo. 'S druge strane, mne moZemo prihvatiti mi ona stajalidta
koja zagovaraju tezu da Pulancas svojim djelima nije miSta do-
prinio suvremenoj marksistitkoj i wopée drustveno] misli.

Imajuéi na umu ove veé iskazane ocjene zapadnoevropskih
sociologa i filosofa, nuZno mam se mamece pitanje koje itreba da
bude stoZer ma¥e rasprave. Ono se otprilike ovako moZe formu-
lirati: otkuda tako weliko teoriljskio @ politiGko fnteresiranje za
strukturalistidki pmistup Marxovom naucavanju, odnosno pristup
raznim stavovima kapitalistikog vealiteita, zatim, za$to njegova
stajalidta koja bi trebala biti podrudje polititke sociologije iza-
zivaju mnoge rasprave, pohvale i kritike?

Naime, Pulancaseva ispitivanja drzave i lsvih njenih institu-
cija u takozvanom organiziranom kapitalizmu, koji raznim
sredstviima pokusava prikriti @ mistificiralti protivrjedja kapita-



