= Nismo stigli da razgovaramo o Vasem jo$ jednom polju rada, koje
Vam, verujemo, viSe oduzima vremena nego §to donosi zadovoljstva. Profe-
surom se bavite veé fri decenije. U tom poslu ste imali, to ste ve¢ rekli,
sjajne uzore. Kojih se Vi nacela, kao profesor, pedagog | uditelj, drite?

— Dosta sam se bavio pitanjima nastave knjizevnosti na univerzitetu,
pisao sam u vi§e mahova o tome i udestvovao U mnogim raspravama. 1z svih
moguéih relevantnih elemenata koji se odnose na tu problematiku izdvojio
bih dva: pitanje nastavnika i pitanje organizacije studija. Mislim da je nastav-
nik presudan &inilac u toj nastavi | da od njegove nauéne i pedagoske
spreme i od njegovog moralnog lika zavisi vise od polovine svih nasih uni-
verzitetskih uspeha ili neuspeha. A drugu polovinu &ini organizacija studija,
tj. poloZaj studenata u toj nastavi. Studenti su jo$ uvek pasivni slusaoci i,
samim tim, nedovoljni saradnici u nastavnom i nau¢nom radu. Drukgije, pak,
i ne moZe biti kada normativi nadih »siz«-ova proglasavaju za »tehnologki vi-
%ak« neke preko potrebne nastavne kadrove. Kada jedan nastavnik ima
pred sobom grupu od stotinak studenata, onda tu o pravom studijskom
radu ne moze biti ni re&i. Drugo je pitanje da li nam treba toliko studenata
knjizevnosti i kako to pitanje treba resavati.

o Najzad, da li ste, kao naucnik, tragalac za nauénom istonom, skep-
tik ili optimist; da li ste optimist ili skeptik kada je re¢ o Vasoj struci?

— Vidite, skepticizam je oznaka misaonog ¢oveka; optimizam je od-
lika radnih ljudi. Kao &ovek koji je celog veka radio svoj posao ja sam optimi-
sta: &ini mi se da sam ne%to stvorio, da sam pomakao neke granice naSeg
dosadagnjeg znanja o srpskoj knjizevnosti i da to moZe posluZiti
kao osnova mladim istrazivaéima za dalja ispitivanja i zaklju€iva-
nja. Medutim, kao &ovek koji hoée trezveno da posmatra, ja sam pre
skeptik: mnoge okolnosti su nepodesne za nau&ni rad u mojoj struci. Evo
vam samo jednog primera za to. Na podetku nadeg razgovora rekli ste da
sam ja »dobitnik viSe drustvenih i nauénih priznanja«. Nauénlh — da! Neki

od mojih rezultata udli su u nadu nauénu praksu, citiraju se i usvajaju; pri-
kazi majih knjiga bili su uglavnom pozitivni, a same knjige poznate i kod
nas, i &ire, u evropskim alavistitkim krugovoma. Ali drustvenih priznanja ja
gotovo | nemam. Oktobarsku nagradu Novog Sada dobio sam tek 1978. za
»dugogodi$nje uspedne rezultate u obrazovanju i nau¢nom radu«, mada
sam u toku svog nastavni&kog i nauénog rada na Filozofskom fakultetu u
Novom Sadu, od 1962. do tada, objavio nekoliko knjiga, pored stotinak svo-
jih studija. Drugih nagrada i priznanja nemam, 8to dozivliavam ne kao neko
moje liéno nepriznavanje, nego kao malo interesovanje drustvene zajednice
za poslove i rezultate moje struke. Pri tome, moram reéi da to i razumem:
»neproizvodni« rezultati se' »amortizuju« na duge staze. Prema tome, moj
skepticizam je samo drugo lice moga optimizma: priznanje ¢e valjda ipak

jednom doéi!
Razgovarao Ljubisav Andri¢

beleska:

Na$ sagovornik, dr DragiSa Zivkovi¢, poznato je i priznato ime nae knjizevne teorije | isto-
rije knjizevnosti. Roden je 13. avgusta 1914. godine u Zajedaru, Na Beogradskom univerzitetu studi-
raﬂia jugoslovensku filologiju, gde je i doktorirao 1956. godine s tezom iz istorije srpske knjiZevne
kritike

Od 1946. do 1951, godine urednik je izdavatkog preduzeca »Kultura« u Beogradu.

Bio je lektor na Filozofskom fakultetu u Beogradu, 1951 — 1956, zatim docent | vanredni pro-
fasor na Filozofskom fakultetu u Sarajevu, 1957 — 1961, a potom redovni profesor i Sef Katedre za
jugoslovenske knjizevnosti na Filozofskom fakultetu u Novom Sadu

Bibliografija dr Zivkoviéa sadr2i vise od sto pedeset pojedinaénih studija, eseja | nau¢nih pri-
kaza, pretezno iz istorije srpske knjizevnosti XVIIl i XIX stoleca, kao i nekoliko knjiga.

Autor je jedinstvene Taorije knjizevnosti, koja je dosad doZivela dvadesetak izdanja. 1955 -
1981 prve celovite studife o pocecima srpske knjizevne kritke - Poceci srpske knjizevne kritike.
1817 - 1860, Beograd 1957, | veoma zapazenog dela u tri knjige — Evropski okviri srpske knjizevno-
sti, I, 1, i, Beograd 1970 — 1977 (lll knjiga je u Stampi). Pisac je | studija Ritam | pesnicki do2ivijej. Sara-
jevo 1962, Od Vuka do Andrica, Beograd 1965, | jednog od retkih prirugnika prakti¢ne stilistike u nas
~ Pravi put | stranputice u pisanju, Beograd 1978.

Dr Zivkovié je | znagajan prevodilac.
Dobitnik je vise drustvenih | nauénih priznanja.

necovecnost
umetnosti

(esej-fikcija)

laslo beke

Devetorica, ili desetorica muskaraca, koji su veé mrtvi, videli su isto
%10 su sada videle moje o&i — duboki ubod u telu, | telo pod vedrim nebom,
ali ono to su oni videli, bio je kraj jednog drugog, ranijeg dogadaja. Ma-
neco Uriarte nije ubio Duncana; borila su se oruzja, a ne muskarci. Oruja
su mirno le2ala jedno uz drugo u jednoj vitrini, sve dok ih ruke nisu probu-
dile. MoZda su se | pomerila prilikom budenja, zbog toga je valjda i drhtala
Uriarteova pesnica, zbog toga je drhtala | Duncanova pesnica. Oba oruZja
bila su viéna borbl — bila su daleko bolji borci no &to su bila njihova
sredstva, muskarci — | dobro su se borila te no¢i. Dugo su trazila jedno
drugo dugim, pradnjavim putevima provincija, na kraju su se srela, kada su
ve¢ njihovi gaudi odavno trunuli u zemlji. U njihovim o&tricama dremala je i
vrebala ljudska mrZnja.

Stvarl traju duZe od ljudi. Ko zna da i se pri¢a ovde zavrSava, ko zna
neée li se opet susresti.

(Jorge Luis Borges: Susret)

Borgesova novela polazi od pretpostavke da egzistiranjem (»Zivo-
tom«) predmeta u vremenu upravijaju mnogo dublje zakonomernosti od
onih koje upravijaju »Zivotima« ljudi. Ta&nije: ljudske odluke, postupke -
bilo da su racionalni, bilo voluntaristicki — u krajnjoj liniji takode determi-
niu zakonomernosti koje se ispoljavaju u predmetima. |z ove duboko pesi-
mistiéke, ali uvazavanja vredne hipoteze, proizilaze dva zakljuéka koji se
tidu | umetnosti. Prvi ukazuju na moguénost jednog potpuno materijalistic-
kog modela istorije umetnosti apsolutne vaZnosti. Drugi, pak, predstavija
paradoksalnu upucenost Coveka | umetnosti jedno na drugo, uz njihovu
istovremenu borbu za 2ivot i smrt: Eovek_stvara umetnitka dela (predmete)
radi sopstvenog usavr§avanja i ovekovegivanja ("ostvarivanja svoje sustine
kao vrste«), ali to umetni¢ko delo smesta izmite njegovoj kontroli, ustrem-
ljuje se protiv njega, ugrozava mu Zivot, i ponekad je i direktni uzrok njego-
vog unistenja. Prema tome, Istorija umetnosti nije nidta drugo no istorija
borbe izmedu &ove&anstva | umetnosti (&oveka | predmeta, stvaraoca i dela,
dela | konzumenta, itd.).

APSOLUTNA ISTORIJA UMETNOSTI

Pozitivizam XIX stoleéa, ruku pod ruku s razligitim evolucionaisti¢kim
teorijama, kao model »razvoja« istorije umetnostl izabrao je biljni organi-
zam. Po tome, jedna umetni&ka pojava (»stil, pravac« itd.) »rada se«, »razvija
se«, »cveta« | »umire«. S druge strane, »razvoj« moze da se ratva u vise pra-
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vaca, poput grana jednog stabla, koje uvek teraju nove i nove izdanke, itd. U
materijainom smislu, medutim, takav razvoj ne postoji, predmeti (pa i umet-
ni¢kl) — premda imaju sopstven| proces »nastajanja« i, nadalje, egzistiraju
u vremenu - jednostavno »nastaju«, »postoje« i (u mateijalnom smislu)
"umiru®. Posmatrajuéi na ovaj nagin celinu istorije umetnosti, mozemo racu-
nati iskljugivo s materijalnim bivstvovanjem u prostoru medusobno izolova-
nih, a u vremenu, kroz krace ili duZe periode, sinhronih predmeta — sve
ostalo, 3to je nau€na istorija umetnosti teorijski iskonstruisala, jeste puka
fikcija. Prema tome, umestno jednog ili dva stoleéa, epoha klasitne grike
umetnosti traje | dan - danas: Parthenon nije karakteristika druge polovine
V stoleéa pre n. e., veé je »prisutan« i danas, i postojace sve dok i posledniji
kamen ne bude razneli revnosni turisti. Istoriéari umetnosti sve do sada za-
dovoljavali su se skiciranjem mree vremena satkane od polaznih tagaka, ali
treba uvideti da je jo$ lakSe baratati s apsolutnim vremenskim periodima.
Drugo je pitanje da na taj na¢in dobijeni model nec¢e biti jednostavniji —
treba, najme, radunati s uporednoséu sve vide i vide pojava — on je samo
pouzdaniji. Du%inu »perioda« odreduje iskljugivo materijalno bivstvovanije
njegovih dela (zavisi, dakle, od supstancije, trajnosti materijala, tehnologije
izrade i, s druge strane, nasiinih intervencija spolja), te lako moze da se desi
da pojedini od njih poprime kosmitke razmere (»period piramida u Gi-
zehu«: od oko 2600. godine pre n. e. do, recimo 10000. godine?), a zavrie-
tak drugih perioda moZda ¢e uslediti i za vreme nadeg Zivota (»period vene-
cijanske graditeljske umetnosti«: od oko 970. godine do, po prilici 2010.
godine?). Deo srednjovekovnih fresaka upravo sada pocéinje konac¢no da
propada (o modernoj za$titi umetnickih dela. restauraciji, da za sada ne go-
vorimo), sledstvenc tome, Upravo sada, krajem sedamdesetih godina ovoga
stoleéa, svedoci smo kraja »perioda srednjovekovnog zidnog slikarstvas-.
Nastanak bezbroj namerno kratkotrajnih umetnickih dela u XX stoleé¢u, od
kojih neka | sama sebe uni3tavaju (»istorijsko-umetni¢ki priodi od po neko-
like minuta«), s.jedne, | pokusaji dematerijalizacije umetnickih dela, s druge
strane, moZda su motivisani uprave ovim beznadnim saznanjem: ne Z2elim
vige spomenike kosmitkog trajanja, ve¢ samo takve koje sam u stanju da
kontrolidem. (»Suprotstavi se uznemiravajuc¢oj slabosti koja zaustavlja kreta-
nje, paralide trenutak i ubija sivo. Prestani da neprestano proizvodi$ 'vredno-
sti' koje na kraju ipak propadaju. Budi slobodan, Zivi, i prestani da »slika$
vreme«. — Jean Tinguely, 1971.) Meni preostaje dvadesetak godina Zivota
— sve 5to Zivi sto godina, ustremljuje se protiv mene. Sve 3to prezivi &ove-
&anstvo — ne&ovelno je.

PORAZ MODERNE MUZEOLOGIJE

U vezi s predasnjim razmatranjem trebalo bi istaéi neke ograde: »ve-
necijanska graditelijska umetnost« u strogo materijainom smislu ne postoji,
niti postoji »srednjevekovno zidno slikarstvo«. Postoji. dodu$e, crkva San
Marco u Veneclji (koja je, s druge strane, opet samo sloZzeni konglomerat
predmeta iz razligitih epoha), no tim vise postoji jedna odredena srednjove-
kovna freska, u svojoj konkretnosti. U smislu »apsolutne istorije umetnosti«
postoje sgmo pojedinaéni predmeti. »ovde | sada«, povrh toga, oni za nag,
postoje tek u konkretnom kontaktu: kada im pridemo, pogledamo ih ili opi-
pamo, itd. Ova relacija je jo3 srazmerno »humana«: odlazim da vidim jednu
sliku kad mi je volja, prekidam njen uticaj na sebe kad god hoéu - predmet
jo8 nije u moguénosti da se popne toveku na glavu, ne mori nas svest da ¢e
nas predmet-fetis visestruko nadziveti. Covek se s relativno prirodnom lako-
Gom uplite u »2Zivot« predmeta, vrdi na njima &ak | materijalne transforma-
cije, ponekad ih i uniStava u interesu jednog novog dela. A razvoj moderne
muzeologije nastoji da nepopravljivo izmeni, odnosno narusi ovo relativho
harmoni&no zajedni$tvo &oveka | umetnosti (Ve¢ sada treba naglasiti da je
moguénost ove vrste nasilja postojala jod u samom zafetku umetnosti: no-
vovremena muzeologija je, medutim, ovu latentnu suprotnost podigla na ste-
pen manifesta.) Jo§ su prvi kolekcionari umetnickih dela poceli da narusa-
vaju prostornu i vremensku jedinstvenost umetni¢kog dela, time $to su ih
istrgli iz njihove prvobitne sredine i smesiill u jedan nov.kontekst predmeta
— owvu inicijativu dovodi na mrtvu tadku institucija modernog "muzeja” i "iz-
lozbe«, kada razlitita, vcemenski i prostorno udaljena dela smesta jedna uz
druga, stvaraju¢i, praktiéno, situaciju da se bilo Sta moZe uporediti s bilo



¢im, a s druge strane, i istovremeno, manipulide s kriterijem »originalnostis.
Ovu pojavu veoma je lepo opisac Malraux pod odrednicom »musee imagi-
naire« — po kojem, zahvaljujuéi fotografiji, reprodukcije umetni¢kih dela naj-
razli¢itijeg porekla mogu biti postavijene jedna pored druge, mogu se upo-

redivati i na taj nagin moze da se iskristali$e njihov zajedni¢ki imenitelj,

moderni pojam stila. A $to se fotografije ti¢e, odnosno reprodukcije, njen
uticaj na tradicionalni pojam umetni¢kog dela moZemo smatrati teorijski raz-
jadnjenim od strane Waltera Benjamina.

Od svega toga nas zanima jedan jedini momenat: samovoljno postav-
lianje dela jednog pored drugog. Kada se na osnovu principa moderne mu-
zeologije | aranziranja izlozbi u jednoj renesansnoj palati susretnu u istoj
prostoriji arhai¢no torzo i mriva priroda Picassa, &ovek je, prividno, trijumfo-
vao nad autonomno$éu umetnikih predmeta. Brojni su znaci ove pobede.
potev od skupih ramova i postamenata koji sapinju metnitke predmete-indi-
vidue, pa sve do sigurnosnih uredaja i trezora u muzejskim podumima. Me-
dutim, u getu umetnikih predmeta poéeli su da funkcioni§u mehanizmi koji
izmi€u ljudskoj kontroli. Picassova mrtva priroda stupa u komunikaciju s ar-
hai&nim torzom i s renesansnom lodom, neopozivo menjajuéi — u meduvre-
menu - znagenja sva tri dela. Gde god posle odneli ovaj torzo, uz njega
¢emo uvek videti i kubistitke forme - moZemo isprazniti renesansnu lodu
— U njoj ostaju nevidljivi otisci dva predmeta.

Sasvim je prirodno da u ovoj interakciji uticaja ne stoje uvek jedna
nasuprot drugoj ravnopravne strane osim toga, na kraju njihovog sukoba -
poput borbe oruzja u Borgesovoj noveli ~ uvek strada ¢ovek. Remek-de-
lima je svojstveno da teZe totalitarizmu, na agresivan nagin potiskajuéi u po-
zadinu ostala dela ve¢ i samim tim $to skreéu paZnju na sebe. Jednostavno
smo prinudeni da se vide bavimo Mona Lisom (i u mislima) no Madonom
nekog Leonardogov epigona, pri demu je estetitka kompleksnost remek-
dela tek jedan od uzroka. Sto vide paZnje posvedujemo jednom delu (&to
viSe »znatenja« pronalazi u njemu jedan istoridar umetnosti, na primer). to
delo postaje tim &uvenije, a $to je &uvenije, moramo se vise baviti njime.
Samim tim, ostaje nam utoliko manje vremena za druga dela. Christovljeva
»pakovanja« su agresivna zbog toga 3to ¢e nas, budemo li u prilici da vi-
dimo samo jedno njegovo delo, svaki automobil ili nadgrobni spomenik, upa-
kovan u foliju, neizostavno asocirati na Christova. Stepen uticaja ovog meha-
nizma, u skladu s robnim i fetiSnim karakterom umetnitkog predmeta.
moze da se uvecava ngjrazli€itijim manipulacijama: sredstvima propagande.
poslovnim zahvatima, rasparCavanjem reprodukcija, itd.

Sve dok se nije razvio moderni (sakralnosti oslobodeni) kult »original-
nosti« i »starine«, preuredenje arhitektosnkih dela, korekcije pojedinih slika
ili skulptura obavljanje su u prvom redu po pravilima zdravog razuma, od-
nosno, po utilitaristickim aspektima. S XIX stole¢em zapodela je epoha nasil-
nog produZavanja Zivota spomenika umetnosti. Nema sumnje da su u tome
nemalo udela imali »savremena« istorijska svest i razvo] modernth stilsko-kri-
tiékih istrazivanja. Sve je postalo Zrtvom purifikacijskih zanosa Viollet le
Duca i njegovih pristalica —~ od baroknih oltara do klasicisti¢kih palata koje
su nastale usled shvatljivih potreba nekada$njih Zivih ljudi, ali koje su opet,
s jednog »videg stanovi$ta«, okvalifikovane kao »netiste«. U znaku te
»stilske &istote« nastale su u isto vreme katedrale, parlamenti, berze i ba-
stioni nevidenih dimenzija, moZda sa slede¢im opravdanjem: staro je bolje
od novog, pravimo, dakle, ponovo original, buduéi da je novi original bolji od
starog. Zaista solidna teorijska osnova za restauratorsku praksu XX stoleéa.
Znamo iz genijalne studije Aloisa Riegla — koji je imao prilike da modernu
zastitu spomenika umetnosti osmotri in statu nascendi - ili pak od vrednog
kartotekara Jana Biaostockog, koliki je bio darmar u prosudivanju »starog«
(»originalnog«) i »novog«, veé¢ na poletku stoleéa. Za tradicionaliste iznad
svega bio je vazan original, a za moderniste iskljugivo novo - po pruima, ori-
ginalnost je bila zaloga trajnosti, a po modernistima, trajno je moglo da
bude samo novo. Moderna za&tita spomenika umetnosti, umesto da prepu-
sti propadanju sve ono 3to je po prirodi stvari osudeno na smrt, besomuéno
iskudava sve mogucnosti obnavijanja starog: u novim materijalima rekon-
struiSe ve¢ nepostojece originalne forme, briZljivo razlikuju 3agicu starog
od (gigantskog, novog) nedomestka, ili ih, eventualno, kombinuje tako da je
razlika medu njima mogudéa veé¢ samo u naéelu. Bilo kako bilo, rezultat ovak-
vih postupaka jesu nedogledne povrsine rusevina, starorimsko svetilite od
armiranog betona, umesto spomenika starih epoha ~ akvarijumi koji odr#a-
vaju trijumf arheologije, napadne orgije boja liZenih galerijske glazure, pes-
ni¢ka dela od vestatke smole pleksiglasa, hromiranog &elika. . .

Covek je stvorio umetnost da uvelitava svoju slavu, a potom je pao
na kolena pred sopstvenim novim idolom. Ne usuduje se da ga unidti, niti
dopusta da sam od sebe propadne. U cilju njegovog odrZavanija, ne preza ni
od sredstava magije: ako propadne forma dela, neka putem dodira njegovu
transendentalnu snagu pronosi materija. ako propadne i materija, neka Zivi
dalje forma — putem hiljadostrukog preslikavanja, kroz foto i reprodukcije.

Magi¢na praktika ipak ne moze da ostane nekaZnjena. Cak i ako ne
ratunamo materijalne izdatke, restaurator treba de ulo2i 100 do 1000 radnih
tasova u obnovu jednog ozbiljnijeg platna. (Podatak je, naravno, fiktivan —
vreme utro3eno za restauranje jednog platna moZe da bude i krac¢e i due.)
U skladistima pojedinih vecih evropskih muzeja hiljade i hiljade slika, skulp-
tura i grafika ¢ekaju na restauraciju. Svaka nova postavka neizostavno pov-
lagi za sobom nova oiteéenja. Zbirka se, uz to uvedava i novim delima -
pre ili kasnije, i ona ¢e dospeti u stanje da ¢e im pomodé restauratora biti
neophodna.

Jedan madarski restaurator utro$io je oko tri godine ivota (neto) na
obnavljanje 10 do 20 kvadratnih metara neke provincijske zidne slike (&itaj:
obnavljanje netega $to u ovakvoj formi zapravo nikad nije postojalo).

Kult originalnosti danas vie ne opseda samo staru umetnost. Umet-
nitko delo se danas reda ve¢ kao fetis. Ono je sveti i nepovredivo — nasilje
nad njim moze da izvri. u najgorem sludaju, jedino njegov autor. Negde
oko 1970. godine pozabavio sam se mislju da ée, pre ili kasnije, &itavu nasu
Zemlju preplaviti umetni¢ka dela. Ne¢emo biti u stanju ni da se pomaknemo
od njih. Obratimo samo paZnju na pojavu da se po&ev od 1960. godine ame-
ricki slikari sve masovnije useljavaju u ogromne, napustene fabricke hale,
kako predmeti istiskuju kolekcionare umetnitkih dela iz njihovih stanova, na
koji se natin prodiruju muzejska skiadi$ta (i ne samo skladi$ta nego i admi-
nistracija, budu¢i da je za evidentiranje umetni¢kin dela, pohranjivanje tih
avidencija, te za dokumentiranje, fotografisanje, restauriranje, upravijanje,

itd., itd., potrebno sve vide i vise prostore | radne snage). Ako umre jedan
Suveni umetnik, poZelino je da sva njegova zaostav&tina ostane zajedno, na
istom mestu. A u tu zaostavitinu ne spadaju ssmo njegova dela, ved i sve
skice, sve njegove beleske. (Skica, torzo, sav nusproduki njegove umet-
nicke radionice smatra-se takode umetnickim delom, ko bi se, naime, prihva-
tio odgovornosti da sve to baci?) Njegova paleta, naoc&ari, fotelja. . . Zaostav-
Stina treba da se katalogizuje, treba da se izrade i Stampaju nauéne i popu-
larne publikacije, treba da se odrZava njegov spomen-muzej, ispred nje-
gove kuce treba podi¢i spomenik, obezbediti parking-prostor (eventuaino:
bife). Citava zemlja je jedan muzej.

Ako bi se umetnitka avangarda XX stoleda strogo pridrZzavala nacela
»sve je umetnost«, u slu¢aju njegove realizacije, gurnula bi &ovedanstvo u
katastrofu.

UMETNOST KONTRA ZIvOT

Pretpostavku da bilo ko moZe da bude umetnik i bilo &ta umetnost,
na najradikalniji na¢in je isticao $ezdesetih godina tzv. fluxus-pokret. Mo-
ramo, medutim, jasno da vidimo da korene ovih krilatica treba traziti barem
u romantizmu; odnosno, u svim onim umetni&kim stremljenjima koja su na-
stojala da umetnicki ¢in stave u sluZbu »Zivota«. Osim u slu€aju malobrojnih
izuzetaka, ovaj utilitaristi¢ki momenat prisutan je u svim umetnigkim aktivno-
stima, bez obzira na to da li je re& o pedinskim crtezima prizora iz lova ili o
»drulitvenoj plastici« Josepha Beuysa. U krajnjoj liniji, ova 2elja odrZava u
Zivotu sva novovremena nostalgiéna vradanja u proslost, sve "revival*
»neo« pokrete nostalgije za harmoni&nim podecima, kada umetnost i Zivot
jo$ nisu bili medusobno odvojeni. Jasno je i to da je krilatica »umetnost = 2i-
vot« mogla da postane programatska tek kada se umetnost, usled podele
rada, konaéno odvojila od drugih sfera dru§tvenog 2ivota i postala zaista
egzistencijalnim problemom, kada se u&inilo da je i religija, poslednije trans-
cendentaino pribezi§te drustva, takode konaéno uzdrmana (dakle. tokom
XX stoleca).

Ova problamtika je, ina&e, priliéno poznata, buduéi da je re¢ o &esto
raspravijanim, fundamentalnim pitanjima funkcije umetnosti. Treba, medu-
tim, priznati da je revolucionarno usijanje poslednjih decenija zamaglilo ned-
vosmisleno antihumane refleksije nadela »umetnost = Zivot««. Razmotrimo
samo neke najsimptomati&nije:

1.,UmnoZava se broj onih umetnika koji su, u bukvalnom ili metafori&-
nom smislu redi, Zivotom platili svoju umetnost: Van Gogh, Cravan, Artaud,
Schwarzkogler, itd.

2. Umetnost se stavlja u sluzbu antihumanih sila. Analiza jedne rela-
tivno nove umetnitke grane, industrijskog dizajna, mo%e dovesti &ak i do
jezivijih zaklju¢aka no &to je bila esteti¢ka praksa Treceg rajha. Izuzev malo-
brojnih, izolovanih (pojedinaénih) stremljenja, dizajn nije nista drugo no
jedno od sredstava manipulacije preforsiranog proizvodno-potrodatkog
mehanizma i drustvenog sistema koji na njemu podiva, sa zadatkom da odv-
laéi paZnju potro3ada od drustvenih konflikata, Najsavrieniji — dakle, i s
estetitkog aspekta — vrhunski dizajn nalazi se direktno u sluzbi ubijanja
ljudi, buduc¢i da se ostvaruje u oblasti proizvodnje oruzja. (U skladu s tezom
da je rat vrhunski uginak kolektivnog ljudskog duha, s obzirom na to da
sveko iole industrijski razvijenije drutvo najveéi deo svog nacionalnog do-
hotka izdvaja za razvoj industrije naoruzanja, koncentri§uéi u nju najkvalitet-
nije sirovine, najsavremeniju tehnologiju, pa i najbolje duhovne snage.) Po
tome je (estetitki) razvoj industrijskog oblikovanja oruzja, u najuzem smislu
reli, pitanje Zivota i smrti.

3. Umetnost trijumfuje nad &ovekom i na taj na&in §to je &ovek primo-
ran da vreme | energiju utrodene na umetnost oduzima od drugih sfera »32i-
vota«. MoZda e se nekome ova teza uginiti izmidljenom, medutim, njena
sustina se moze izraziti i u radnim &asovima: kada &ovek slika, ili pise ro-
man, ne moze da proizvodi druga dobra, ne moZe da se odmara, da se za-
bavlja, itd. Ovoj pojavi je paraleina dilema primaoca (»konzumenta«), naro-
¢ito u odnosu na umetnitka dela &ije »konzumiranje« izrazito zahteva
vreme: film, muzi¢ku kompoziciju ili roman mogu primiti iskljuéivo ako im
posvetim odredenu koli¢inu vremena. U ovim izotrenim primerima, u kraj-
njoj liniji, o&itava se antagonizam dveju suprotnih strategija: jedna hoée na
umetni¢ki natin (analogno magiji) da potg&ini Zivot svojoj moéi.. druga je,
pak, sklona da Zrtvuje umetnost u korist Zivota. To su, jos od epohe roman-
tizma, dobro poznati stvaralalki konflikti: »mag¢ ili pero?«; »dok pisem svoj
dnevnik, propu$tam dogadaje, ako, pak, propustim dogadaje, o &emu da
piSem?«; »&ta vredi umetnost, kada u Indiji deca umiru od gladi?« itd.

Ukoliko se vise bavimo umetnodéu, utoliko nam ostaje manje vre-
mena za Zivot, poku$avamo da taktiziramo, da nadmudrimo jedno u odnosu
na drugo, i ova borba traje sve dok ne umremo. A umetnost ¢e ostati i posle
nafe smrti.

ZAKONI | ZABRANE

Avangardna umetnost je protivzakonita, Po najradirenijem shvatanju,
to je njena najslabija tadka: zna protiv &ega se buni, ali ne zna u &ijem inte-
resu to &ini. Krajnje je vreme da raskirinkamo ovo,verovanje. Svaka avan-
gardna estetika relativno precizno definiSe svoje ciljeve (stvaranje novog
»jezika«, odnosno medeliranje pojma slobode U opsteantropologkom
smislu), medutim, mnogo je nesigurnija u odnosu na sam cilj negacije. Ova
»tradicija« u svojoj uopStenosti teSko moZe da se definide — da li je karakte-
risu propisi, pravila, tabui ili zakoni? Naime, nije svejedno hoce |i umetnik
pre¢i preko nekog nepisanog pravila kompozicije, ili pak preko jednog
pravno kodifikovanog zakona. Razli¢ite regulative koje vafe u Zivotu
drustve, ogigledno, imaju divergentne funkcije; osim toga, one sacinjavaju
jednu hijerarhijsku strukturu i po svojoj vaZnosti. 5to se nas tide, dovoljno
je ako razlikujemo samo dve grupe: propise | norme (vezane za epohe),
koje je kodifikovao sam ¢ovek za druge ili za celo drustvo, i, s druge strane,
pisane ili nepisane zakone, tabue, kojima &ovek pripisuje transcen-
dentalno poreklo. U tom smislu, avangarda XX stole¢a sukobljava se s nor-
mama prethodnog tipa i samo sledi primarne prekriaje pravila koja spadaju
u drugi tip | koje mozemo grupisati oko metafore »drvo saznanja«. O&ito je,
najteZi prekrdaj koji je uginilo Gove&anstvo jeste samo spoznavanje — a
umetnost, koje se kasnije razvila, u celini uzev, predstavlja neprekidnu
borbu za posedovanje »zabranjenog voga«,
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Protivretnost umetnosti i toveka mora da bude antagonisti¢ka, zato
4to se | jedno | drugo suotavaju s apsolutom izrazenim u metafori »stabla
ivota«. | umetnost | Covek teZe apsolutu — no istovremeno, | zabrane koje
okruzuju »drvo saznanja« apsolutne su vaznosti. Sto se umetnost vise pribli-
%ava apsolutu, tim vie se fovek primite sopstvenom unistenju. Ukoliko,
pak, &ovek po svaku cenu stremi apsolutu, na jednoj ta¢ki mora da se odre-
kne umetnosti. Drugog re$enja nema.

Sustina zabrane je takva informacija koja je podjednako nedostizna i
&oveku | umetnosti. ;

Nepomirljivost ove protivresnosti mo¥e da ilustruje bezbroj mitova
i, kasnije, umetni&kih predt&:aka. Prometej je morao da strada zato sto je
ukrao za ljude vatru od bogova, Vavilonska kula morala je da se srusi jer su
njeni graditelji namerili da dosegnu nebo, ve¢ | sam pokusaj da se izusti
boje ime kod starih Jevreja vaZilo je kao huljenje boga.

Jedna od deset boZjih zapovesti zabranjuje dizanje idola. Covek poéi-
nje da tumadi ovaj zakon u odbranu umetnosti, ili protiv nje. Svejedno, onaj
ko gubi, uvek je sam sovek. U borbama za rudenje fetisa obe strane su bile
u pravu: i ona koja je tvrdila da bog zapoveda po3tovanje oblicja boZjeg (=
uporedivati ljudsko stvaralastvo s bo2jim stvaranjem), a i ona strana po ko-
jol analo$ki zamislieno ljudsko stvaralastvo moze jedino da dvvalvira_lje
delo. Srednjovekovne loZe dizu katedrale, vrhunska ostvarenja &ovedanstva
u slavu boga — sveti Bernard iz Clairvauxa odvraéa od kulta lepote, jer le-
pota skreée painju s bo2anskog bita. Vecina misti¢ara traga za mogué-
no8éu litnog sjedinjenja s bogom - no jedan od najve¢ih misticara, Mei-
ster Eckhard, uzdrZava se od spoznavanja boga. Nau¢na etiga. obavezuje
nauénika da otkrije strukturu atoma, no jedna druga grana iste etike upozo-
rava na to da isto otkriée moZe prouzrokovati unistenje tovedanstva. Co-
vek, koji se ~ boZjim mandatom u ruci nalazi na najboljem putu da se pret-
vori u stvoritelja (Pygmalion + kibernetika + genetska hirurgija), ne sluti
da ispunjenje ovog cilja moze da bude samo akt u kojem se stvaranje izjed-
naCava sa samoubistvom.

| &ovek | umetnost, po svojoj sustini, nalaze se na strani Erosa. Eros,
medutim, ne postoji bez Thanatosa - bar od vremena kada je Eovek
postao &ovekom. Pouka najveée parabole svih vremena o umetnosti, jeste
Narcis | Goldmund Hermanna Hessea: umetnik jg primoran da u Delu sjedini
ljubavnu nasladu Zene s poslednjim hropcima smrtnika, no zadovoljenje on
ne moe da nade ni u umetnosti — krajnji cilj njegovog traganja kroz &itav
sivot jeste Majka-Smrt. Govek hoée da nadvlada smrt postavljanjem spome-
nika, hote da apsolutizuje sebe (i spomenik podignut u, slavu boga jeste
spomenik Goveku); par excellence, forma spomenika je portret koji ukru-
Guje Zivog u mrtvo (I spomenik namenjen &oveku zapv’avo je spomenik
bogu).

Umetnost koja te2i apsolutu sve viSe se priblizava smrti, apsolutizova-
nje smrti, pak, sve se vise primi¢e umetnosti. Na primer: danasnji razvoj
perfformancea, estetika pogreba, ritualna ubistva | samoubistva, fiksiranje
trenutka smrii kao erotiénog akta fotografijom, filmskom vrpcom. prenode-
njem preko televizije.

Eros, Thanatos, bog, ovek - moramo imati u vidu sva &etiri &inioca
ako hoéemo da shvatimo antiumetnitke pokrete (futurizam, dada, itd.), kao
i atentate na umetnitka dela. Istvan Ferenci je unistio svoje delo — maketu
spomenika kralju Matiji Korvinu, Courbet je (navodno) animirao plan podme-
tanja pozara u Louvreu, jedan madarski disident &ekiéem nasré¢e na Miche-
langelovu Pietu, a jedna Japanka kidobranom atakuje na Mona Lisu; Raus-
chenberg bride gumicom jedan vredan crtez De Kooninga, jedan madarski
grafiar baca u vatru pola svog Zivotnog opusa. . .

IZLAZ? (NISTA, ZGUSNJAVANJE
VREMENA, IDEJA)

Hteo bih jos jednom naglasiti da, po mom uvereniju, ne postoji nagin
da se gornji problem razresi, %ovek nema drugu alternativu od vremena
~drveta saznanja« (i nema, pogotovu, posle Nietzschea, »verlust der
Mitte«-a Hansa Sedimayra, ili posle teze »svaka celina je razbijena~ Adya,
Fulepa, Lajosa Nemetha) no da se opredeljuje po konkretnim slucajevima
da eksperimentie, da uvek iznova interpretira, da se oku3ava u individual-
nim krajnostima, da prolazi pakao. Ne moZe, medutim, da ne vodi ratuna o
apsolutu, jer to bi znagilo nedvosmislenu pobedu umetnosti nad njim, i to
nakon borbe koja zapravo i nema pravi ulog.

lako nema savrdenog redenja, ima jo$ nekih moguénosti na koje do
sada nismo obratili dovoljno paZnje. Jedna od tih mogucnosti, na koju sam
vet | upudivao, jeste da se odredene zabrane ne prekriavaju, nego da se
dosledno postuju, na primer, zabrana likovnog prikazivanja. Model »destruk-
cije slike« vodio je po mnogo &emu radikalnim umetni¢kim pokretima naseg
stoleca.

Poznati, sujeverni strah Balazaca od fotografisanja moze da se shvati
i kao rani, nesvesni primer modernog anti-slikarstva. (I zar nije upravo on
napisao »Nepoznato remek-delo«, pri¢u u kojoj se slika najtesnje prepli¢e
sa zivotom slikara.) A

Roger Martin du Gard, pak, jzri¢ito zabranjuje da ga fotografidu, a
obraziozenjem da »ne Zell ostaviti traga o sebl« kasnijim pokolenjima.

MozZda najsmelija spoznaja umetnosti nadeg stoleca jeste da upravo
nidta (¢utanje, ne-delovanje) moze nositl u sebi veée estetske vrednosti no
samo delo. Jedina paradoksalna crta ove spoznaje Kkrije se u tom 5to je mo-
semo, dodude, prihvatiti kao ovekovu prevlast u odnosu na umetnost, me-
dutim, svaki pojedini primer ovog saznanja ujedno udvricuje i poloZaj umet-
nostl: &to se vise primicemo »apsolutnom« nicemu, tim vide moramo racu-
nati s prisutno3éu »apsolutnog« nedega. Kada je Marcel Duchamp »preki-
nuo sa slikarstvome, kako je Izjavio, »u korist $aha«, njegova odluka je u
po&etku proglasavana antiumetni¢kim gestom, medutim, kasnije se uvidelo
da je, naprotiv, Integrisao 3ah u umetnost. Malevi¢ev beli kvadrat na beloj
osnovi, potez koji je prevazilazio sve dotadasnje redukcije i dematerijaliza-
cije umetnosti, zgusnuo je na minimum svedenom umetnitkom materijalu
takve enormne koli&ine energije, da se ta pojava moZe pre uporediti sa sta-
njem balistitke mrtve tatke, a ne sa stanjem mirovanja. (Trenutak cepanja,
»unidtavanja« materije — jeste u ovom slu¢aju ne manje prikladno porede-
nje). »Apoteoza« tisine ili smrti u umetnitkom delu Johna Cagea, odnosno
Tadeusza Kantora, moZe da se shvatl | kao poku3aj uspostavljanja dijalektié-
kog polariteta (»zvuk«, odnosno »¥ivot«). Kada Bruno Schulz smatra da je
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Jedino poezija u stanju da redima ponovo pribavi njihovo prvobitno, to jest
totalno znatenje, s pravom pretpostavljamo da najbolje pesme moraju biti
satinjene od Jedne ili nekoliko ovakvih redi. (A da takve re¢i toveclanstvo
poznaje, dokaz Je »rije¢« logos kod evandeliste Jovana.)

Materijalna redukcija umetnosti usmerena prema niéemu, naravno,
‘poseduje | odredenu vremensku dimenziju, kao i posledice u vremenu. Naj-
lepSa metafora momenta vremena, koji se dodiruje s podruéjem nistavila,
umetni&ki izraz koji zgusnjava najdublje protivre¢nosti problema, jeste fau-
stovski trenutak. (Njegov ekvivalent, vulgarizovan kroz estetitko misljenje:
»plodotvorni trenutake.) Koincidencije pojedinca i spoljnog sveta, dodirne
ta&ke razligitih ljudskih sudbina, ili trenutnih sinhroniteti ljudskih Zivota s
istorijom: sve su to dodirne tatke razliitih vremenskih ravni. Uglavnom je-
dino umetnik ume da ih ugini prepoznatljivima. U XX stole¢u on to pokusava
da uéini tako &to nastoji da sabije vreme u nista. | sudbinska mateza Geze
Csatha dokazuje da se pokusaj zgusnjavanja vremena — preziveti hiljade i
hiljade godina | stole¢a za samo nekoliko godina — uglavnom zavr3ava tri-
jumfom umetnosti i propaséu &oveka. U svakom slucaju, ova vrsia pobede
umetnosti nije vise materijalno nadZivijavanje umetni¢kog predmeta — nije
vie trijumf »ve&nosti« spomenika nad prolazno3du.

(Kada je ve¢& izredeno da »trenutak« moZe biti istovetne vrednosti s
wve&nodéu«, mozemo videti da misaoni pokusaj periodizacije »apsolutne
istorije umetnosti« danas viSe nije pogodan za orijentaciju vrednosti. Duzi
materijalni Zivotni vek umetni¢kog dela sam po sebi jos ne obezbeduje na-
dredenost Jednog umetni¢ko-istorijskog perioda u odnosu na kradi period
— ali iznova dokazuje iskonski despotizam umetnitkog predmeta prema
drugim delima, odhosno prema smrtnom &oveku. Supremaciju umetnickih
dela monumentalnog tipa prvi put je, po svemu sudedi, potresao momenat
kada je pored njega postavljen — na licu mesta ili u muzeju — umetnicki
predmet iz jedne druge vremenske ravni. Fiksiranje jednog jedinog tre-
nutka piramide fotografijom tek je #alosno najavljivanje tragedije preseca-
nja vremenskih ravni — direktni televizijski prenos, bez fiksiranja, o istoj
temi: u svakom sinhronom trenutku predstavija potpuni fijasko linearnosti
istorije umetnosti.)

Posmatramo |i velitanstvenost pokugaja redukcije umetnosti bilo s
materijalnog, bilo s vremenskog stanovita, svakodnevni um moze da bude
“klon samo jednom zakljugku: u interesu priblizavanja apsolutu, proizvodnju
umetni&kih dela trebalo bi potiskivati prema nuli. Ukoliko ih bude manje, uto-
liko boje.

Medutim, na ovoj tadki suotavamo se s nerazreivom diskrepancijom '
nidega i necega.

Pri kraju svog Zivota, Duchamp sve vise razmislja o temi koja je, u
najmanju ruku, od Platona, zanimala i najradikalnije mislioce-idealiste: prvo-
bitnu ideju koja pretenduje na savrdenost umetnitkog dela (ukoliko tako
nesto uopite | postoji) materijaina realizacija nuzno deformide, umanjuje
njene efekte. Verovatno je u tome i kljué interpretacije Duchampovog Zivot-
nog dela: zbog toga je i dopustio da ga okruZi legenda »&utanja«, zbog toga
IC] avo u njemu naidao na plodno tle noviji kult »ne-realizacije«, zbog to-
ga moze ready-made, defetizujuci umetnigki predmet i samo umetnicko istva-
raladtvo, da bude istovremeno | koncentrat energije visokog napona, bez da
ga je | dotakla ruka umetnikova (I ako je uprkos svemu jedan predmet ipak
'nastao, upravo zbog toga se oseéamo poviadéenim da ovaj unapred nesavr-
%eni torzo: to umetnitko delo kako duhovno, tako i fizicki — preobrazimo,
dogradimo, da mu menjamo suétinu i da ga oslobodimo teorije i prakse vo-
Juntaristiéke kritike, odnosno radikalnog nesporazuma.)

Pored svega, ni sam Duchamp nije bio dosledan unutar svoje logike.
U redukcionom procesu prema nidemu i on se zaustavio kod ideje koja je.
doduse, lisena materije, ali koja je jos uvek »nesto«. Slutim da je najverovat-
niji smisao Duchampovog zagonetnog epitafa koji je on sam smislio - UO-
STALOM UVEK UMIRU DRUGI — da je znao o nitemu, ali nije smeo da se
suodi s njim. )

Ovaj poslednji korak prema ni¢emu jo$ nije uginjen, premda je, ba-
rem &to se mene ti¢e, otito da se u njemu krije razreSenje konflikta izmedu
&oveka | umetnosti. Nema, medutim, ni najsi¢udnijeg znaka da se ovaj korgk
uopste | mo2e udiniti. lako nema druge moguénosti no da mu se pribliza-
vamo stalnom redukcijom ne&ega i intenziviranjem ni¢ega: drugabija re-
&eno, Ispipavanjem grani&nih vrednosti nedega i nitega. Ovu grani¢nu vred-
nost Duchamp bi svakako nazvao »infratanudnim« poljem o é&ijoj prirodi —
barem u smislu ideje (materije — imamo neke (metafizitke) slutnje, ta-
vise, i nekakav model: inkarnaciju Rije&i, odnosno — transfiguraciju.

Primedba: Ovaj tekst, pesimistian u skoro svakom pogledu, fiksira
kolebanja jednog istori¢ara umetnosti ili »pisca 0 umetnosti« koji je u svojoj
praksi svakodnevno primoran da se suocava s konfliktima svoje profesije i
¥ivota, odnosno da preispituje smisao svog zanimanja. (Narodito 2elim da
skrenem paznju &italaca na zanrovsko odredenje teksta: esej-fikcija.) Poje-
dine ideje razvile su se zahvaljujuéi prijateljskim razgovorima s Andrasom
Baranyayem, Tiborom Hajasom, Andrasom Halaszom, Zsigmondom Karo-
lyem, Ernom Marosijem, Janosom Megylkem, Tamasom Szentjobyem Gyor-
gyom F. Szephelyijem | — ne u poslednjem redu — s Lajosem Nemethom.
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S madarskog preveo:
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