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, $to je tradicionalno filosofsko i esteticko
pitanje, nego priroda ljudske percepcije i pitanje o biti realno-
sti, koje je nmametnuto covjeku iznad svega odsudnim pitanjem
koje postavlja neoavangarda: nije li pojam realnosti kakav ia-
mo u ‘okviru tradicionalnog ideoloskog diskursa do krajnosti
naivan? Popis neumjetnickih sredstava kojima se danas sluZi
umjetnik otkriva pravu prirodu eksperimenta: zemlja, led, voda,
vosak, jarci, grobovi, brane, vlastito tijelo ili tude, te niz novih
materijala kao Sto su neonske cijevii, zmijasti hladnjaci i elekt-
ri¢ni otpornici koriste se zbog njihove »aktivirajuée modi, koju
kao akupunkiurom, mogu izvriiti nad cjelokupnim osjetilnim
kontekstome« (R. Barilli). Za razliku od uranjanja u svijet i nje-
govog obnavljanja kroz smrt (ozirisovski mit), na djelu je plato-
nijanska varijanta spoznaje ideja svijeta, gdje se tzv. realnost
odbacuje kao naivna i navodi na spoznaju tzv. prave realnosti,
koncepata svijeta, njegove matematicke kvintesencije. Koncep-
tualisti stoga ne priznaju smrt kao obnavljajudu kategoriju, oni
svijet vide u njegovoj cjelovitosti i jednom datosti, koja se kroz
povijest samo multiplicira. Primarna je, upravo iz navedenog
razloga, kritika osjetilne spoznaje koja kreée od kritike povijes-
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no zastarjelog modela osjetilne spoznaje. »Nasa osjetila«, kaze
Barilli, »nisu ograni¢ena na pet prirodnih: ¢ini se mnogo opor-
tunijim govoriti o pokretnoj esteti¢koj povrsini, ¢ije se granice
pomicu, kako nas podsjeéa McLuhan, s napretkom ili bilo kak-
vim mijenjanjem tehnoloskih sredstava, preuzetih iz razliitih
kultura. Da li je moguce da ¢ovjek u jednoj kulturi kakva je
na$a, zasnovanoj na elektronici, 1 dalje razmislja u terminima
osjeta opipa, mirisa, vida, itd?«. Sagledana u svom radikalizmu
konceptualisticka kritika spoznaje koketira s misticizmom, $to je-
dan od teoreti¢ara konceptualizma, Sol Le Witt, izravno i prizna-
je: »Umetnici konceptualizma viSe su mistici, a manje raciona-
listi«. Barilli odmah navodi definiciju koja poblize objaSnjava
prirodu ovog konceptualisti¢kog misticizma: »Mistik je, barem
prema sugestivnoj, ali mozda netoénoj etimologiji, onaj koji se
mije$a s ne¢im. U dana$nje vrijeme ozbiljniji put »mijesanja« je
onaj, koji se izvodi u pravcu svijeta (a ne Boga, ili kakvog dru-
gog transcendentalnog podetka) da bi pribavio sebi ono, Sto se
moze nazvati materijalistickom ekstazom ili epifanijom.« No, u
svakom sluc¢aju, misti¢no iskustvo utemeljuje novu realnost na
temelju- koje se izvode i objasnjavaju umjetnicki postupci. Je-
dino na taj nadin mogude je unutar naseg civilizacijskog iskust-
va lobnoviti i ona prijainja, koja se unutar svijeta realnosti pro-
izvodnje svode na puku potro$nju. Tehnologijski model puko je
trofenje stvarnosti jer stize do predmeta kao objekta, ne prila-
zeéi mu kao misticnom subjektu, ideji. Naivno znadenje realno-
sti koje obnavlja tehnologijska civilizacija obdrzava referencij-
ski sustav vladajuéeg ideoloskog diskursa. Upravo je on osnov-
ni predlozak radikalne kritike nove avangarde i na njega se od-
nose ukupni prigovori konceptualista o »prevladavanju naivne
stvarnosti«. Nosedi u svom iskustvu pritajeno gnu$anje na sve
ono $to se u nedavnoj proslosti zbivalo kroz princip »verifikaci-
je realnosti«, neoavangarda odbacuje dualizam oblika i sadrZa-
ja, subjekta i objekta, a iisto tako i binarnost loznacitelja-znace-
nja.! Konceptualizam tako odbacuje tradicionalisticki shvaceno
umjetni¢ko djelo, koje je, unutar tautoloskih granica o kojima
se uvijek moze govoriti, uvijek prizivalo i tjelesni dio djela. Ako
je tome razlog bila potreba da se poziva na siromastvo, nered,
oskudicu, borbu za Zivot, onda je prostor tog antiestetskog inje-
sta (Barilli) sam po sebi onemogucavao zahvatanje iste estetske
poruke umjetnosti. Danas je situacija bitno promijenjena, pro-
mijenjena je upravo unutar druStva obilja koje se zasniva na
novoj komunikacionoj ravni, nastojeci i dalje zadriati tradicio:
nalni dualizam kao izgovor za kontrolu ideoloskog diskursa.
Zbilja je postala zaista prostranija nmego $to se to mole fiziCki
verificirati (»sa pet osjetilac). San, spoznaja, misao takoder su
modaliteti kojima se spoznaju predmeti i svijet tzv. realnosti.
Naravno da su kriteriji nove spoznaje razli¢iti od onih »za fizic-
ki modalitet« (Barilli). Neosporno je, medutim, da su novi ob-
lici spoznaje dobili svoju potpunu verifikaciju tek u drustvu re-
lativne materijalne sigurnosti, kada je i sama realnost postala
sli¢nija snu, zami§ljaju, umjetnickoj projekciji. Ne navodedi vi-
$e potrebu za primjenom koncepata »nove realnosti« unutar
organiziranja drugtva, nova avangarda poseie za oblicima koji
e bitno promijeniti svijest suvremenog ¢ovjeka. Pedagogija spo-
znaje postaje tako unutrainji prostor nove umjetnosti. Ona se
uvijek vrada starom pitanju avangardne umjetnosti: kako &itati,
kako gledati, kako »vidjetic nove proizvode umjetnosti izvan sta-
rog sustava, kako covjecanstvo privesti novoj osjetilnosti i, is-
to tako, kako ga uputiti u potrebu za »novom realno$cu«? Pe-
dagogija avangarde tako je jo§ uvijek otvorena onom pitanju
koje smatra odsudnim: kako revrednovati sve postojece iskust-
vo? Ona nudi i rjeSenje: prelaskom na novi sustav spoznaje.
Ali, ako drugi sustav moze postojati jedino kao sustav lingvisti¢-
kih referencija, odigledno je da sustav referencija zamjenjuje
predmet, realnost, u stvari njegovo ideolosko operacionaliziranje
od strane tehnologijskih vlasnika diskursa. Cinjenica da se zbiva
erodiranje »principa stvarnosti« dovodi u pitanje utemeljenost
tog i takvog vlasni¢kog i samovlasnog odnosa, jer »princip stvar-
nosti« vise ne moze ideoloski diskurs tehnologijskih vlasnika
udiniti samodjelatnim. Princip identiteta, unifiﬁacije znaka, taj
feudalni vid monopola nad dualizmom znak-znadenje, nemoguce
je viSe lodrzati drugadije do represivnim oblicima odrzavanja
statusa »stvarnosti« kao kontrolnog punkta spoznaje. Cinjenica
da je obratun najvidljivije izraZen na teoretskom planu mozda
hendikeplira novu umjetnost, isto kao i njena strogost i sklonost
matemati¢kim modelima i shematizmu tumadenja razlika. Ona
bi morala voditi raduna o principu zadovoljstva koji je presud-
no inkorporiran u sustav umjetni¢ke recepcije, a ne insistirati
na apsolutizmu i antihumanizmu nove umjetnosti’ Lingvisti¢ki
strukturalizam dao je dosta materijala na kome je gradila nova
avangarda. Raskidajudi dijalekticku binarnost oznacitelja i zna-
&enja, koju je uspostavio Saussure, novoavangardisti se zadria-
vaju samo s jedne strane odnosa, na »nali¢ju« (Barilli) — na oz-
naditelju — kako bi $to jasnije pokazali kako je umjetnost »raz-
govor o samoj umjetnosti, zrcalni odraz vlastite geneze«. Hjelm-
slev, Chomsky, Todorov postaju korifeji teoretske operacije ko-
ja bi se mogla nazvati »amputacijom stvarnosti, gdje sustav

znalenja definitivno »zauzima ispraZnjeno mjesto predmeta« (E.
Miglioni), a jedina priznata realnost umjetnosti (njena stvarnost)
postaje umjetnost sama. Dometi ove operacije 3iri su od usko
estetskih, oni zadfiru u samu sustinu vlasni$tva nad ideologijom
diskursa, te su upravo stoga u,mnogim svojim vidovima teorij-
sko i praktiéno »&iSéenje« starog avangardnog iskustva od niza
iluzija i obmana. Nova avangarda radikalno prihvaca obmanu
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i iluziju umjetnosti kao polaznu i zavr$nu &injenicu novokon-
struirane stvarnosti, smatrajuéi je izuzetno vrijednim predlos-
kom za izbor oznaditelja. Svi tradicionalni oblici ljudskog iskust-
va i misljenja, pa i sama filosofija, utvrduju i potvrduju mono-
pol stvarnosti nad referencijskim sustavom, a na taj nacin su
djeluju u jednom svijetu koji prolazi. Stoga samo praksa nove
umjetnosti moZe odgovoriti na su$tinska pitanja resemantizaci-
je svijeta, ¢ak i po dijenu, koja mora biti placena, da sintaksa
na kraju nadvlada semantiku (Barilli). Semantic¢ki, znacenjski
pomak u ovom sluéaju je inauguriranje »novog &itanja«, ali ono
dolazi upravo kao posljedak »citanja« jedne izmijenjene sintak-
sC.

BILIESKE:

! Branko Male§ u tekstu »Novi tradicionalizam« i negacija KknjiZevne
tradicije« (Zasopis »Dometi«, br. 7/8, Rijeka 1980.) govoreci o nekoliko mladih
hrvatskih pjesnika objasnjava djelomiéno i stupanj avangardnosti suvremenog
knjiZevnog govora, pa kaZe: »Tehnolo$kom se razinom wumjetnickib sredstava
otito ne moZe recipijenta beskona¢no' iznenadivati. Takoder, novi — prevratan
— idejni koncept nije izgraden. (Nemoé zasnivanja znaajna svjetskog KknjiZev-
nog koncepta ujedno je propitivanje o novom konceptu svijeta, tj. je li uopce
mogué novi filosofski sustav kao takav.)«

Uz to dodajemo i ocjenu koja se moZe pribrojiti ve¢ recenom: »Na razi-
ni vulgarno-socioloikoj i grubo-empirijskoj, zadnji se kolektivan zanos gasi 68.
godinom. Studentski uli¢ni aktivizam, kao uliénu politicku umjetnost-akciju, ik
akciju-umjetnost, smjenjuje — zbog prisilna mijenjanja strategije — dugoroéni
ja kontemplativnost.« (Isto)

2

2 »Jedno umjetnicko djelo je tautologija koja pokazuje intenciju umjet-
nika; svako umjetni¢ko djelo je jedna definicija umjetnosti i utoliko tautolosko
§to su dela (—=zamisao umjetnosti) i umjetnost jedno te isto, i mogu se shva-
titi kao umjetnost bez prepustanja verifikaciji umjetni¢kog sustava.« (J. Kosuth,
»Art after Philosophy«).

3 Renato Barilli u tekstu »Dva lica konceptualizmac, (»Dometi« br. 3,
1977.) navodi slijedeée: »I same &ovjekove osjetilne sposobmosti moraju probiti
izvjesne granice, zadobiti mo¢ djelovanja na udaljenosti. Dolazimo tako do
prijedloga Jacka Burnhama da telepatiju treba smatrati idealnim medijem kon-
ceptualista... Ali na osnovi prethodnih opaZanja pribjeci telepatiji ne znali
zazivati temeljenim na osjetilima: upravo suprotno tome, znali potaknuti ove
posljednje da se izoStre iznad historijskih granica, koje su morale do sada
trpjeti.«

¢ »Ako nema svijeta, nko ne postoji bipolarnost oblik-sadrzaj, subjekt-
-objekt, ne postoji niti nadin da se pristupl sintezi, aktima postupnog ukljuéi-
vanja. Sve se, u .jednoj rigorozno jednodimenzionalnoj zbilji odvija analizom,
tj. izrazavanjem onoga $to je u njemu sadriano, onoga $to je vec oduvijek
dato; radi se o univerzumu bez ulaza i bez izlaza, iako on u svojoj nutrini ima
bezbrojne mogucnosti ckspanzije. Pitanje okrenuto samom sebi, proces samo-
analize mogu omoguditi bezbrojne razvoje. Oni ce bili strogo tautoloiki, trans-
formacije samih principa, budué¢i da 'per definitionem’ niSta novo ne moke
proizadi iz nepostojeéeg vanjskog svijeta.« (R. Barilli, isto)

5 Barilli s pravom primecuje kako bi s¢ na dio konceptualistitke prakse
mogle lako primijeniti rije¢i talijanskog knjiZevnika Carla Bellia: »Umjetnost
nije bol, nije zadoveljstvo... nije ni u kom sluéaju povezana s Covjekom.«

likovni prilozi u ovom broju: slike i crtefi josipa 3krelja



