postavljeno na podetku ovog teksta: metafora koja izjednadava
»oponasanje teksta« s otmicom dovjeka, uspostavlja izmedu
teksta i covjeka odnos homologije. Tekst se, kao i ¢ovjek, stva-
ra napetoSéu izmedu znanja i zivota, sukobom izmedu onoga $to
je opce, vanjsko, prenosivo i konstituirano stati¢nim odnosom
sadrzavanja, na jednoj strani, i onoga $to je pojedina¢no, nepo-
novljivo i neprenosivo, unutrasnje i dinami¢no zbog imanentne
proturjecnosti, na drugoj.

Homologija »tekst — ¢ovjek« otkriva, medutim, dvojbenost
pojma plagijata; -kako oponasati Zivot, ono $§to je pojedinaéno,
neponovljivo i neprenosivo? Mogude je, naravno, oponasati onaj
plan teksta koji uspostavlja odnos sa znanjem, dakle postupke
konstrukcije (ako se pod postupkom smatra odredeno tehni¢ko
rjeenje koje se svojim ponavljanjem uspostavlja kao pravilo),
sisteme ideja kojima se modelira »beskona¢nost«, odnos teksta
s jeamikom. Ali je isto tako moguce »oponasati« Covjeka kao orga-
nizam, kao kibernetski stroj koji »ulaznu informaciju« u obliku
hrane pretvara u energiju »izlazne informacije«; najbolji dokaz
za to su Cetiri milijarde ljudi koji se u ovom ¢asu medusobno
oponasaju svojim organizmima. RjeSenje nudi dinjenica da je
covjek 1 tijelo, zivotom izuzeto biée s krajnje pojedinacnim
odnosima u okviru organizma, sa samo sebi svojstvenom into-
nacijom osnovnih funkcija organizma, o ¢emu dovoljno govori
duboka mudrost policije koja ljude prepoznaje po otisku prsta,
specifi¢noj anomaliji srca i deformaciji uha, a ne po cinjenici
da imaju prste i srce (ili po potpisu koji je, takoder, sadrzan u
znanju, dakle prenosiv, dakle podoban za opona$anje). Tijelo
nije mogude opona$ati, kao ni samo ovom tijelu svojstvene
energetske impulse koji ga obiljezavaju Zivotom. Isto tako nije
moguce oponasati tijelo teksta, samo njemu svojstvene impulse
koje stvara napetost lizmedu zanata i pojedinacne potrebe za
govorom, smisla (kao ukupnog znanja) i vlastite, pojedinac¢ne
intonacije, izmedu motiva (kao kultorolo$ke kategorije, dakle
¢injenice znanja) i motivacijskiih spletova kao sredstava fabula-

cije (dakle, formuliranja segmenta svijeta u njegovoj krajnjoj
pojedinacnosti).

. Naravno, sve ovo vazi samo za one tekstove koji zaista ima-
ju tijelo, pa prema tomé i Zivot, dakle za uspjele i dovriene
umjetnicke tekstove (iako je ova napomena suvi$na, jer oni
tekstovi koji nemaju tijela nisu ni umjetnicki, ako je umjetnost
odredena svojom ambivalentnoséu) koje je mogude imitirati,
ali ne i »plagiratic« (dakle, oponasati kao konstrukcijske sisteme,
ali ne i oponasati kao tijelo). Jedini nadin da se stvori plagijat
takvoga teksta ponudio je Borges, €iji junak hode da napiSe
»Don Quijota« koji ¢e u svim grafickim znakovima biti ‘identi-
¢an Cervantesovome, ali ¢ée svakome iskazu Menart (Borgesov
junak) sudahnutic svoju »psihi¢ku energiju«. Naravno, Borgeso-
va droni¢na perspektiva pokazuje nemogucnost plagijata kon-
struiranjem groteskne situacije (ako mu je komentiranje plagi-
jata uopce bila jedna od namjera), ali ta situacija Konotira smi-
slove koji su ovdje dragocjeni: plagirati je mogude jedino Ziv
tekst, dakle veliko djelo; a plagirati veliko djelo znadi ili stvo-
niti novi Ziv tekst, ili reproducirati veé¢ postojeci (poput Borge-
sova junaka), povedavajuéi broj primjeraka. A u oba slucaja
kultura moZe imati jedino koristi, jer se time stvara jo$ jedan
element koji moZe biti sadrzan u opéem znanju, ¢ime nipoSto
nece biti suZen prostor pojedina¢noga, naprosto zato $to se opce
i pojedina¢no medusobno provociraju, prosirujuéi se jedno dru-
gim. O tome dramati¢no i ubjedljivo svjedo¢i spoj znanja i Zi-
vota u Kafke: »U svakom sluc¢aju, odnosim se danas prema tu-
berkulozi kao dijete prema majéinim skutima za koje se drzi.
Ako bolest poti¢e od majke, jos je bolje, majka mi je u svojoj
beskrajnoj brizi, a da uopce ne sluti, ucinila jo$ i tu uslugu. Ne-
prestano trazim obja$njenja svojoj bolesti, jer je ipak nisam
sam sebi pribavio. Ponekad mi se ¢ini da su se mozak i pluca
mimo mog znanja sporazumjeli. ‘Tako to viSe'ne moZe dalje’,
rekao je mozak i poslije pet godina pluca su pristala da po-
mognuc.

'Plagijat i sudbina savremene knjiZevnosti

denis poniz

Na problem- plagijata u umetnosti i knjiZevnosti me je, kao
i na vedinu prividno marginalnih knjiZevnoteorijskih i knjizev-
nokriti¢kih problema, upozorio Du$an Pirjevec u svojim pre-
davanjima o strukturalizmu. Naime, on je govorio o odredenoj
inkompatibilnosti kulturnih sistema u sinhronoj osi, navodeci
veoma zanimljive i ilustrativne primere, izmedu ostalog »obrnu-
ti« kod boja u japanskoj kulturi (belo = »Zalost«, crno = »ra-
dost«), kao i problem — odnosno, bolje rec¢eno, fenomen u kla-
si¢noj kineskoj poeziji, u kojoj je ono $to evropsko-amerti¢ki no-
vovekovni kulturni sistem shvata kao plagijat — a time i ne-
moralni, neprihvatljivi ¢in — najveéa pesnic¢ka, odnosno estetska
vrednost: preuzeti stihove poznatog, hvaljenog i znadajnog pe-
snika je ¢in vredan svakog priznanja. O tome u zgusnutom ob-
liku saop$tava slovenalki prevodilac predsednika Maoa, Vito-
mil Zupan: »U Evropi se pesnik stidi ponavljanja tudih motiva.
Kod nas su neki kriti¢ari zamerili Zupandi¢u da je motiv »Se-
ve, rakete koja peva« preuzeo od nemackog pesnika. Kod Kine-
za, pak, ponavljanje ranije poznatog motiva predstavlja posebnu
lepotu.« (Mao Tse-Tung, Pesnte, str. 18). A moramo da priznamo
jo§ mes$to: 1 evropski kulturni sistem je donekle prekasno, za-
pravo tek u doba predromantizma i romantizma proglasio pri-
hvatanje ili preuzimanje knjizevnog nasleda u direktnom obliku
za necastan ¢&in.. Nekakav Apulej ili jo$ kasnije Sekspir, da i ne
pominjemo pesnike vagante, preuzimali su i prepisivali ne samo
motive, nego ¢ak &itava dela drugih autora. I ne na kraju: nije

li celokupna narodna, usmena knjiZevnost zapravo samo vari-

janta onog §to danas nazivamo plagijatom — svako je preuzeo
skoro doslovno celu poruku, dodao joj samo sitne delove i tu
poruku predao sludaocima kao »svoju«, iako, naravno, u okviru
odredene konvencije po kojoj prvobitni autor nije bio vazan.
Tek je romanti¢ni individualizam, svojim principima o genijal-
noj stvaralackoj moci, o duhovnoj sposobnosti pojedinca, od-
redio odnose koji. vaZze i danas: plagijat je ono $to i oznaka u
leksikonu navodi u skradenom, lakonskom obliku: »Plagijat:
krada duhovnog vlasnidtva« (Leksikon Knjifevnost, CZ 1971,
str. 181). Duhovno vlasni§tvo se, naravno, shvata donekle suZeno:
ako autor »prizna« da je neko svoje delo sadinio »po motivima«
drugog autora, to, naravno, nije plagijat. Ali ako to ne prizna —
§to je svakako apriori evidentno i §to svaki poznavalac autora
od koga se preuzZima veé »zna«, poznajuéi dela iz kojih se nesto
preuzima — ipak, u skladu s gore navedenom definicijom, po-

treban je jo§ eksplicitni »zatitni znake«, koji pokazuje na odnose
u sferi »dubovnog vlasnidtva«. Uprkos tome, stalno dolazi do
»krade« ili »plagijata« tih duhovnih vrednosti: pred njom nisu
imuni niti versifikatori iz petog razreda osnovne $kole (oni su
mo¥da najneduZniji plagijatori, jer plagijatom ne sti¢u nikakvu
korist, nego samo uce), niti slavni autori. Ponekad je ¢ak veoma
te$ko ustanoviti §ta je orniginal a Sta plagijat, pa tio postaje pre
stvar sudova nego knjiZzevne kritike ili teorije, mada i1 sud spor
obiéno re¥ava upravo pomocu knjiZevnoteorijske ekspertize. Se-
timo se. samo spora koji je izazvalo objavljivanje knjige Danila
Kisa Grobnica za Borisa Davidovi¢a i celokupne polemike oko
nje: tu se pojam plagijata, plagijatorstva i, ne na kraju, celo-
kupnog »duhovnog vlasni$tva« jako komplikuje i postaje skoro
nerazre$iva zagonetka. I jo$ nesto: nije li nepravedno da se sva-
ka nova generacija postavlja pred d¢injenicu da je sve manje
sknjiZevnih« motiva i sve manje mogucnosti obrade _tlh motiva,
kad su se jo§ u antici — kako saopS$tava engleski teoreticar
Dzon Keri (John Carey) — pisci Zalili na iscrpljenost tema i mo-
tiva, Uvek je vise moguénosti, ako problem posmatramo Cisto
teornijski, da se autor posluZi »plagijatome, jer mu u suprotnom
slu¢aju ne preostaje nista drugo nego da se udubi u informacio-
ne podatke i poku$a da ustanovi da li se motiv, tema _111 sa-
drzaj koji Zeli da obradi veé negde pojavio, u kakvom obliku...
to je, naravno, smrt poezije i smrt knjizevnosti, a time 1 smrt
plagijata. \

Problem plagijata ima i svoju drugu, socijalnu i ekonomsku
dimenziju, koja nije samo teorijska nego i praktiéna. U sistemu
trdi$ne privrede (tu posmatramo Evropu kao celinu), &in uki-
danja klauzule o plagijatu i moralno-kaznenim posledicama ta-
kve delatnosti doveo bi do knjiZevnog haosa. Spretni autori ne
bi radili niSta drugo nego bi samo »krali« motive, scene, dija-
loge, fabule, metafore itd. A to se u ograni¢enom, ili jo§ vise
u prikrivenom obimu, i dogada: neki Segal, Hejli (Hailey) ili
Hejb (Habe) i ne rade mnista drugo nego svoje romane, pripo-
vetke i pri¢e prave od »ukradenog« materijala. Tlo ¢ine, naravno
tako prikriveno i spretno da je nemoguce ustanoviti da li su
nesto ukrali od autora X ili Y. A posebno, $§to se ponekad po-
kaze da su i pomenuti »pokradeni« autori poneSto »ukrali« od
svojih prethodnika. I tako dalje ad infinitum. Tako se pokazuje
da je pitanje plagijata tesno povezano sa sudbinom knjiZevnosti
i, ne na poslednjem mestu, s onim §to nazivamo njenim na-
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pretkom. Najzad, za pojavu plagijatorstva — pitanje da li ga
smemo tako nazivati — kriva je i masovna produkcija i re-
produkcija koju u knjiZzevnost i umetnost donosi i uvodi kapita-
lizam., Trzi$na vrednost ukida »veditu« vrednost knjizevnog dela
(zapravo njegove poruke), pa zato treba proizvoditi stalno nove
poruke — a posto je, kao S$to smo videli, broj tema, sadrZina,
fabula ipak relativno mali, dolazi do zabune; nju autori resavaju
prepisivanjem, preuzimanjem. Ali odmah mora da se pojavi i
mehanizam samoogranicavanja: kako stvar ne bi prevazila ra-
zumne granice, treba uvesti ne samo pojam plagijata, nego i
sankcionisati zloupotrebu. I lovde, kao i u nekim drugim stvari-
ma, postaje jasno da je evropski kulturni sistem samoogranica-
vajudi i da se u sustini zasniva na prikrivenom nasilju. Vlasni-
stvo nad knjizevnim delom je tako zapravo pervertirano vlasni-
$tvo nad proizvodnim sredstvima koje mi niko ne sme »oduze-
i« ako mu to ne dozvolim, odnosno ako ne dobije »licencu« za
njih. Potvrda o licenci, odnosno oznaka »po motivimax, regulise
taj odnos za vedita vremena. Ako smemo da verujemo Klod Levi-
-Strosu (Claude Lévy-Strauss), koji tvrdi da u evropskom kul-
turnom sistemu umetnost preuzima ulogu jonog »medija« koju u
drugim kulturama ima pojam »svetog«, onda je, naravno, i u
vezi s plagijatom mnogo $ta jasnije. SadrZaj »svetoge u nacelu
ne poznaje plagijat: jer sto je on vernije posredovan dalje (u
vremenu i prostoru), to je skladniji sa samim sobom. Kad po-
navljam (doslovno doslovno) »boZju« re¢, to, je aktivnost koja
se bogu najvise dopada. Cdstupanje od doslovnog prenoSenja i
posredovanja »bozje« rec¢i ima isti efekat kao pojava plagijata
u evropskom (umetni¢kom) sistemu: moralnu i drukéiju sank-
ciju. Mozemo, dakle, da konstatujemo da je evropski kulturni
sistem u odnosu na druge kulturne sisteme komplementaran,
Naravno, Strosova oznaka objasnjava i doslovnost (ili skoro po-
tpunu doslovnost) prevoda, odnosno prenosenja usmene knjizev-
nosti koja u svom mitskom znadenju ima (u odredenom obimu)
znadaj »svetoge. To posebno vazi za usmenu narodnu poeziju s
odredenim obrascima koji su obavezni i koji prenose srz poruke.
Tako i u svetom tekstu 1 u usmenoj knjiZzevnosti nekako nestaje
pojam duhovnog vlasni§tva, odnosno, drugim rec¢ima, duhovno
vlasnistvo se deli jednako na sve pripadnike plemena, grupe...
i niko ne prisvaja posebno pravo na vlasni§tvo veceg dela tog
duhovnog vlasni§tva — u tim odnosima i ne moze da se pojavi
pojam plagijata, jer peruka, time Sto je svacija, istovremeno
nije nidija. U takvom sistemu plagijat uopSte ne moze da po-
stoji, uop$te ne moZe da se pojavi, cak i viSe — uop$te nema
potrebe da neko postavlja pitanje o njemu ili da ga — putem
odredenja o dindividualnom, genijalnom postavlja na posebno,
odabrano mesto, ili da ga pokuSava putem sistema sankcija na
odreden nacdin.da podize na rang mita; ono $to je zabranjeno
uvek je izazovno, a istorija nas uéi da su, pre svega u doba
kasnog romantiizma, plagijati nastajali kao nacin pribijanja no-
rmi, onih normi koje su ranije postavljene tamo odakle jo§ i
danas uti¢u na evropski kulturni sistem i njegovu umetnost, od-
nosno knjizevnost. Onda i nije ni$ta ¢udno to $to se u romanti-
zmu plagijat pojavio i kao sredstvo nacionalnog konstituisanja
(Osijanove pesme, Rukopis kraljevog dvora), jer je on tu delovao
»per positioneme, pogotovu onda kad je otkriveno da je pretpo-
stavljeni original zapravo falsifikat, i jo§ viSe od toga: da kroz

taj falsifikat, zapravo, »diSe« sustina celokupnog kulturnog sin-

droma.

Savremeno doba s pojavom kibernetike nekako relativizira
plagijat: pogledajmo samo dela tzv. popartista: RauSenberga
(Rauschenberg) ili Viorhola (Warhol), ili takozvanih konkretista,
koji svi redom koriste veé¢ upotrebljeni materijal — izmedu os-
talog i umetni¢ka dela (najéeSce kao reprodukcije) ili njihove
pojedine delove, ii tako nastavljaju tradiciju koju je otvorila jo$
dadaisticka kolaz tehnika Frensisa Pikabije (Francis Picabie),
Mena Reja (Man Ray), Kurta Svitersa (Schwiitters), Hansa Rihte-
ra (Richter) ili Raula Hauzmana (Raoul Hausmann). Ta ponovna
upotreba ne pridrzava se pravila »po motivimas, niti skriva dinje-
nicu da je umetnik uzeo nes$to od drugog umetnika i to »preu-
zeto ukljudio u svoje umetnicko delo. Za dadaiste plagijat vise
nije pitanje umetni¢ke prakse; svojim vradanjem svega (tradicio-
nalnog, ved iskazanog i preZivljenog, muzejskog, neupotreblji-
viog) u svet umetnosti, oni na poseban nacin otvaraju proble-
me »duhovnog vlasniStva¢, bez toga da to »duhovno vlasni$tvo«
kao deo kapitalnog procesa pokusaju da hijerarhiziraju i sankci-
jama zastite od »nedozvoljene« upotrebe. I pojava »masovnih«
medija nije naklonjena zadrzavanju sistema plagijata, odnosno
originala: sam pojam poriginala se u kopijama, reprodukcijama,
prenosenju, presnimavanju nekako brise, gubi: original je, zapra-
vo, svaka kopija, verzija koja dopire do nas, a istovremeno je i
»plagijat«, jer viSe nije original u onim dimenzijama koje wod-
reduju jednokratnost 1 neponovljivost. Time $to celokupna ume-
tnost gubi odredeni istorijski status i status stvarnog »duhovnog
vlasniStva«, taéno odredenog i sankcionisanog, pojavljuje se i
problem plagijata u posebnom obliku, su§tinski razli¢itom od
plagijata kakve smo poznavali dosad.

O demu se zapravo radi? Plagijat je mogué u svetu i u
kulturnom sistemu u kojem su individualnost, originalnost, te-
7nja za novim, nepoznatim i nepredvidljivim vrhunske umetnic-
ke kreacije. Jer umetni¢ko delo, bila to kratka pesmica ili ve-
liki projekat nekog filma, uvek je »autorskoc«, dakle ddentifi-
kovano, opredeljeno delo, za razliku od: kineskog zida fili pirami-
da, kod kojih se, u najboljem sludaju, moZe ‘postaviti pitanje
samo imena kraljeva ili careva, ili ¢ak sampo dinastija koje su
»narudile« njihovu izgradnju. Autorsko umetnic¢ko delo u potpu-
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nosti obnavlja ve¢ preZivljeni, prevazideni »istorijski« svet; ono
je, tako redi, svemir u malom, obnavljanje foveka, obnavljanje
novim sredstvima i novim mogucnostima. Verovatno je to i su-
Stina originalnosti. Tamo gde je razvoj postavljen ispred same
ideje o kojoj delo govoni, autor je podjednako zna¢ajan kao i
samo delo, i zato se njegovo ime ne sme izgubiti, Formira se
sistem vrednosti kome svaki autor dodaje »kamenéic«, a u sva-
kom »kamenc¢i¢u« — umetnickom delu ogleda se veli¢anstvenost
umetnosti u celini, od praistorije do danas. Taj sistem ne deluje
represivno, putem odredbe o plagijatu, samo na sebe samog, ne-
go usisava i druge kulturne vrednosti. ZaSto je potrebno slike na
zidovima pecine u Altamiri proglasavati za »umetnost«? Da se
razumemo: 1o jeste umetnost, ali u onom opS$tem odredenju
koje maviodi Stros — umetni¢ko kao umetni¢ko—sveto ili sve-
to—umetni¢ko, a nikako u evropsko—novovekovnom znacenju
pojma umetnosti. Kad evropski novovekovni kulturni sistem za
umetnost proglasi »sve« Sto postoji kao naslede i savremenost
drugih kulturnih sistema, kad, tako reci, podiZe na pijedestal i
univerzalizira samo jednu poetiku, odnosno samo jednu este-
tiku (koja i ne mora biti »zapisana« en bloc, nego moZe Dbiti
raspr$ena u stotinama parcijalnih estetika i poetika), onda taj
sistem, privodno, dovoljno jasno obelezava prostor postojanja
plagijata: to je onaj »prostor« u kojem evropska umetnost, za-
pravo, vidi samu sebe. To je princip da umetnost nije zasnova-
na ni u ¢emu drugom nego u sebi samoj. Jer jedini prostor
u kojem se umetnost moZe iskazati do kraja i jedina realnost
koju umetnost moZe da odrazi, prikaze, reflektuje, je sama ume-
tnost; umetnost u plagijatu, zapravo, fizraZava sebe samu, na
na¢in na koji se ne moze izraziti kad govori (prividno) o dru-
gom u spoljadnjoj knjiZevnoj realnosti. Lotreamon (Lautréamont)
u svom Predgovoru za jednu buducu knjigu piSe i sledece: »Li-
¢na poezija je dozivela svoje vreme, vreme }akrdijaéenja i zara-
znog kreveljenja. Prihvatimo ponovo neuni$tivu nit bezli¢ne poe-
zije koja je naglo prekinuta posle rodenja promasenog filosofa
iz Ferneja, posle neuspcha velikog Voltaira«. (Lotreamon, Sa-
brana djela, str. 246) Kad je poezija licna, okrenuta od pojedinca
prema pojedincu, kad govori na osnovu pojedinacnog iskustva i
pojedinacnog znanja, naravno da takvo znanje i takvo iskustvo
ireba zastititi odredenim mehanizmom, a taj mehanizam, koji
poeziji kao poeziji pojedinacnog omogucava »prezivljavanje«, je
upravo mehanizam plagijata. Poeziju nije moguce kopirati nego
uvek treba pronadi nesto novo: plagijat je, dakle, garancija da
¢e svaka nova poezija biti stvarno i »nova«. Zato Lotreamon go-
vori o vremenu liéne poezije, koja je veé¢ u njegovo vreme (ci-
tirani_esej napisan je Sezdesetih godina proslog veka) preZivela
i suvi$na. Lotreamon tako sredinom pro$log veka predskazuje
svu onu relativizaciju umetnosti i umetni¢kog stvaranja koju je
u radikalnom obliku izvr§io na$ vek i koja jo§ uvek traje.

Plagijat se tako pred kuiti¢kim okom otkriva u sasvim dru-
kéijoj svetlosti od one kakvu daje navedena definicija iz leksi-
kona. Ne radi se, dakle, o prostoj kradi ili jednostavnom, meha-
ni¢kom preuzimanju tudeg iskustva, tudeg »duhovnog vlasnis-
tvac, nego se radi o komplikovanom mehanizmu koji su evrop-
ska umetnost i njena teorija stvorile iz prostog razloga da bi
mogle, za razliku od svih drugih kulturnih sistema, da osim
sinhronijske razviju i dijahronijsku osu razvoja. U evropskoj
umetnosti razli¢ite pojave (§kole, smerovi, stilovi, pokreti) samo
prividno egzistiraju jedna pored druge, dok se u stvarnosti sve
vreme pojavljuju kao niz, u kojem, naravno, svaka regresija
(obaziranje za proslim, ve¢ realizovanim, dovrSenim umetnickim
delom), upravo zbog postojanja necega $to nazivamo plagijat,
znadi isto $to i zabranjena aktivnost. S tog stanovi$ta mozemo
da razumemo i prenodenje, odnosno preuzimanje (doslovno) is-
kustva starih majstora u drugim-kulturnim sistemima, gde ova-
kav vremenski niz (mada u realnom vremenu postoji) u stvar-
nosti, za umetnost i njeno vreme, ne postoji i ne moze da po-
stoji.

Plagijat je, dakle, evropocentriéni »izume 1 kao takav svaka-
ko reprezentuje neki poseban odnos prema umetnosti: svaki za-
vréni umetniéki proizvod je u tom trenutku kad je stvarno do-
vr§en veé prevaziden i prosao; svako novo umetnicko delo mo-
ra biti usmereno napred, u buduénost i mehanizam (recimo da
se naziva plagijatom) sprecava jalovo ponavljanje iskustva iz
pro$losti. Evropocentricki sistem, koji je, zapravo, osmislio ro-
mantizam (odnosno pojedine humanisticke nauke konstituisane
u tom periodu), tako sebe posmatra kao potpun sistem, §to mora
veé kod Lotreamona, kao izrazito individualnog i solipsistickog
autora, da izazove dvoumljenje i ‘o$tru kritiku, koja je predmet
svih radikalnih i avangardnih pokreta dvadesetog veka. Kritika
tako jo§ uvek traje, pa je i naSa umetnost jos uvek u radikal-
nom sporu s tradicionalnim pojmom plagijata. Pri tome, narav-
no, nc smemo da zaboravimo da tradicionalizam pokusava da
pojam plagijata zadrZzi u nepromenjenom obliku, jer plagijat, s
druge strane (a upravo je to paradoksalno), pokusava da sacuva
status quo umetnosti. Upravo je ovaj status quo, koji odrzava
nepromenljivost pojma plagijata, osnovni nivo na kojem se s
tradicionalizmom sukobljava moderna, avangardna umetnost, ko-
ja svoju radikalnu kritiku najée$ée sprovodi tako $to za mate-
rijal svog umetnic¢kog dela uzima umetni¢ka dela proslih vreme-



na, §to svakako na neki nacin i jeste i nije plagijat, kako smo
vec¢ pokazali u poéetku. To i jeste i nije, dvojnost koja se tide
i pojma plagijata i koja je karakteristiéna za savremenu umet-
nost i njen ontoloski status, odreduje savremenu umetnost -u
dve dimenzije. Prvo je neponovljiva (pridrZava se principa. one
estetike koja ukljucuje i priznavanje plagijata), a' zatim ponov-
ljiva (izmice tim principima). Ta razdvojenost nije samo privi-
dna, nego je i sultinska, jer se ti¢e stvarne sudbine umetnosti.
Istovremeno ne smemo zaboraviti da je plagijat, pored cenzu-
re, onaj represivni oblik u umetni¢koj produkciji koji je najka-
raktenisti¢niji za sudbinu savremene umetnosti. Kad, dakle,
plagijat proglasavamo za represivni oblik regulacije tokova sa-
vremene umetnosti i knjiZzevnosti, istovremeno smo svesni toga
da se, u smislu odredaba leksikona, izlaZemo o$troj kritici, a sve-
sni smo i toga da sama sudbina umetnosti od nas trazi nesto
vie nego samo napore; ona traZi jasno i logi¢no promisljanje
situacije u kojoj moZe dodi do pojave plagijata i do vlasti koju
ta »institucija« ima nad savremenom umetno$éu. Promiéljanje
te situacije u njenoj socijalnoj, istorijskoj, fillosofskoj i estet-
sko-poetskoj dimenziji je predmet druge, $ire i obimnije raspra-
ve. Na takvo promisljanje moZemo samo da skrenmemo paZnju;
jer smo svesni toga da je problematika pre svega na podrucju
umetnosti — na podru¢ju produkcije umetnosti — izuzetno slo-
Zena, viseslojna i da zahteva mmnogo razmisljanja. Stoga je nase
uvodno razmisljanje pokusalo, pre svega, da skrene paZnju na
¢injenicu koja se cesto zaboravlja, a to je da je plagijat od-
reden isuviSe mehanicisticki, previse u smislu onih definicija iz
leksikona koje su prividno logi¢ne, a koje ipak skrivaju neizmer-
nu problematiku, povezanu sa sudbinom moderne umetnosti i
mioderne knjiZevnosti u svetu, u kojem se sve, kroz postulate
kibernetike, relativizira i, s druge strane, opet na nov nacin sta-
bilizira.

(Sa slovenackog preveo Jaroslav Turéar)

Plagirati ili
n,stvarati novu
stvarnost

Neoavangarda i tautoloski koncept umjetnosti

branimir bosnjak

Vecina kriticara suvremene umjetnosti slazu se da su $ezde-
sete i sedamdesete godine dvadesetog stoljeca obiljeZene povrat-
kom eksperimentu u ‘umjeinickoj proizvodnji. Iluzorno bi bilo
izdvajati tek dvije decenije i obiljezavati ih ovakvom ocjenom,
znajuci kako je citavo stoljece ispunjeno zahtjevima za novom
umjetnoscu, kada one istinski ne bi znaéile povratak i razvija-
nje nekih tema koje je btpocela avangarda poéetkom stoljeca.
Rekli smo kako se nove tendencije javljaju kao pokufaj prest-
rukturacije svijeta umjetnosti ili resemantizacija njenih govora,
a vidjet cemo da su to oblici sve rafiniranije borbe za domina-
ciju nad znakom i znadenjem. Imajmo na umu kako se novi
oblici umjetni¢ke proizvodnje nastavljaju na iskustva student-
skih i onih pokreta $ezdesetih godina, dakle, na pokusaj da se
iskustvo nove umjetni¢ke proizvodnje utemelji na novim alkti-
vistiCkim principima, unekoliko drugadijim od avangarde dva-
desetih godina.’

 Zanimaju nas iskustva dva pokreta koja djeluju usko veza-
no uz polje tzv. poezije i tzv. slikarstva, jer su njihovi eksperi-
menti pokuSaj sinteze likovnog i goviorno/znakovnog materijala.
Ovi su pokreti dobili i niz sljedbenika u Jugoslaviji, a isto su
se tako u modificiranom obliku javili u pojedinim istupima i
manifestima privremenih grupa stvaralaca. Pri tom valja imati
na umu kako su slovenska grupa OHO i neki pojedinaéni slu-
cajevi u Novom Sadu i Zagrebu, prethodnica uskoro svjetskog

interesa za nove oblike umjetnosti. U neku ruku svaki od njih
ima specifitnu genezu i posebne razloge nastanka, Sirenja pros-
tora djelovanja i prestanka tog djelovanja. Oni ¢e u ovom slu-
¢aju biti u drugom planu, ostavljajuéi tako prostor za razradu
osnovnih premisa ovih pokfeta. Prema dokumentaciji Siegfrieda
J. Schmidta konkretna poezija (ili konkretlisticka) javlja se oko
1953. godine, zajedno s vizualnom poezijom. Oko 1966. nastavlja-
juci iskustva konkretizma, ili boljereteno, nastajuéi iz konkretiz-
ma, formira se konceptualizam. Razlidita su tumadenja i odabir
prethodnika, no moze se ustvrditi da sam naziv konkretizam i
konkretistiCka poezija prvi koristi kriti¢ar i teoreti¢ar E. Gom-
ringer. Konkretizam, iako u svojim po¢ecima gotovo internacio-
nalan pokret, polagano potiskuje nova struja konceptualista. Ob-
jadnjavajudi razlike lizmedu ova dva bliska nadina »proizvodnje
znakovae, imajmo na umu da konkretizam prisvaja sebi pret-
hodnistvo jednog Mondriana ili Th. van Doesburga i Maxa Bril-
la, Schmidt naglaSava da je ova veza izravno utjecala i na raz-
vitak sistemati¢nog slikarstva i minimalisticke umjetnosti
(Frank Stell i Donald Judd), pa je tako postala, kao i u svojim
pocecima, pokret poetsko-likovnog iskustva.

Konceptualizam najée$ce vezuju iz ime M. Duchampa i nje-
gove »ready mades«, te Moholy-Nagysa i »telefonsku umjetnoste,
minimalizam, Land-art, Arte Povera, Pop, Fluxus, Process Art,
itd. Centralna tema postaje »raspravljanje o jezicima umjetno-
sti, naglasavanje umjetnicke ideje i potiskivanje materijalac (S.
J. Shmidt). Ovaj prijelaz' od konkretisti¢kog ka konceptualnom

. iskustvu kriticar Renato Barnilli objasnjava na slijedeé¢i nadin:

»Duchampovi  ready made’ koji su ipak ostali ‘u ograni¢enoj
sferi stvari (iako su se ve¢ trudili da ovladaju stvarima tesko
ukrotljivim kao $to je parigki zrak). Poslije toga je nastupila
normalizacija postupaka za ovladavanje materijalom, koje = se
duguje Kleinu i Manzoniju (sve ono $to proizlazi liz tijela i tje-
lesne prisutnosti umjetnika jest samim tim umjetni¢ko; zaslo
se dakle u konceptualistiCko polje ovladavanja, koje se sastoji
u lingvistickim, esteti¢kim tumacenjima, izvodivim samo na ni-
vou imaginacijex.

Duchamp veé koristi predmet na nacin kejim ga izdvaja iz
njegove stare okoline i upotrebe, poniStavajuéi tako njegovu
profanu dimenziju i uvrstavajudi ga u rang umjetnic¢kih »naprav-
ljenih predmetas. Svojom novom predmetnoséu on oznadava, re-
semantizira stari sustav znakova, jer izdvojen kao »sitvar« on
sada postaje znak nove umjetnic¢ke realnosti. Nova je umjetnost
stoga tautolo$ka, nastoje¢i samom sobom (stvarima samim) oz-
naciti znacenje. Duchamp ostaje tek na granicama tzv. postob-
jektivne umjetnosti stoga §to je njegova tuatologija. tautologija
reizma i ne nudi »¢isti znak« nego jo$ uvijek konotira na tzv.
»realnost«. Stoga je blizi konkretistima kojima i njegovo naglasa-
vanje ideje »moze znaditi samo to da je materijal u kome
(odnosno na kome) je umjetni¢ki proces refleksije dokumenti-
ran, postao u velikoj mjeri irelevantan, ne racuna se vise kao
materijal veé kao potvrda za ideju« (S. J. Schmidt).

Umjetni¢ko djelo postaje tautolo$ko samim tim $to na ne-
ki nacin preispituje intenciju umjetnosti u cjelini, ali, kao &to
to naglaSava J. Kosuth, mi smo u dobu kraja filosofije i podet-
ka umjetnosti kao sinteze filosofskog konceptualizma i umjetnic-
ke prakse’ Nova je umjetnost konceptualisticka jer izbjegava
opasnosti vulgarne tautologije i pribliZava se granicama spiri-
tualnog, znakovnog komuniciranja, zahtijevajudi prije svega to-
talnu promjenu Covjekove svijesti. Mogli bismo reci kaka je
upotreba. razliditih sredstava materijala razbila granice tradicio-
nalne predstave o umjetnickom djelu, Umjetniékoj proizvodnji
u svakom je slucaju odgovaralo pro$irenje podrucja »tautolos-
kih cinjenicag, jer je tako izo§travan fokus pitanja ¢ije je sred-
stvo umjetni¢ko djelo. Bit ¢ée nam jasnije kretanje istraZivanja
ako primjetimo da je to prije svega prostor preispitivanja vital-
nih komunikacionih pravaca, srzi polivalentnog aparata koji slu-
zi proizvodnji ideoloskog diskursal Nikako nije naivna Schmidto-
va primjedba kako danas »umjetnika zanimaju ljudski sistemi mis-
ljenja 1 kategorije misljenja, komunikacijski sistemi industrij-
skog drustva u njihovoj konkretnoj neposrednosti, ne u njihovoj
apstrakinoj sistematici«, jer otkriva pravu prirodu aktiviteta
neoavangarde. U stvari, novog aktivistu zanima ne toliko grani-
ca ljudske percepcije, $to je tradicionalno filosofsko i esteticko
pitanje, nego priroda ljudske percepcije i pitanje o biti realno-
sti, koje je nmametnuto covjeku iznad svega odsudnim pitanjem
koje postavlja neoavangarda: nije li pojam realnosti kakav ia-
mo u ‘okviru tradicionalnog ideoloskog diskursa do krajnosti
naivan? Popis neumjetnickih sredstava kojima se danas sluZi
umjetnik otkriva pravu prirodu eksperimenta: zemlja, led, voda,
vosak, jarci, grobovi, brane, vlastito tijelo ili tude, te niz novih
materijala kao Sto su neonske cijevii, zmijasti hladnjaci i elekt-
ri¢ni otpornici koriste se zbog njihove »aktivirajuée modi, koju
kao akupunkiurom, mogu izvriiti nad cjelokupnim osjetilnim
kontekstome« (R. Barilli). Za razliku od uranjanja u svijet i nje-
govog obnavljanja kroz smrt (ozirisovski mit), na djelu je plato-
nijanska varijanta spoznaje ideja svijeta, gdje se tzv. realnost
odbacuje kao naivna i navodi na spoznaju tzv. prave realnosti,
koncepata svijeta, njegove matematicke kvintesencije. Koncep-
tualisti stoga ne priznaju smrt kao obnavljajudu kategoriju, oni
svijet vide u njegovoj cjelovitosti i jednom datosti, koja se kroz
povijest samo multiplicira. Primarna je, upravo iz navedenog
razloga, kritika osjetilne spoznaje koja kreée od kritike povijes-
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