svakodnevlje,
alegorija i
avangarda

primjedbe s osvrtom na josepha beuysa

peter blurger :

PETER BURGER roden 1936. od 1981. profesor francuskog te opce i kompara-
tivne knjizevnosti na bremenskom univerzitetu. Uz temu moderne objavio je
sljedece knjige: Der franzosische Surrealismus, Frankfurt a. M. 1971; Theorie
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U nasoj su periodici dosad prevedena dva Blirgerova teksta: »Pojam insti-
tucije umetnosti kao knjizevno-socioloska kategorija«, Knjizevna rec¢ br. 222,
1983, 1 »Propast modernog doba«, Marksizam u svetu br, 10—11, 1986. Tekst koji
ovdje donosimo zavrsni je prilog zbornika Postmoderne: Alltag, Allegorie und
Avan;gw‘de, hrsg. von Christa u. peter Biirger, Frankfurt am Main, Suhrkamp
1987. (AB)

1. APORIJE ILI — ILI

Univerzaliziranje citata, alegorija bez upucivanja, osa-
mostaljivanje oznaditelja, rastvaranje umjetnosti u totalno este-
tiziranom svakodnevlju — svim ovim pokusajima odredenja po-
stmoderne jedno je zajedni¢ko: oni konstatiraju poravnanje
opozicija koje su vazile za modernu. Taj se proces ne smije za-
mijeniti s onim 5to se u dijalektici naziva »ukidanje«. Suprotnos-
ti nisu ukinute u ne¢em trecem, nego .se ponistavaju tako da
jedna od njih dviju ispada. Ako citat vise ne oznacéava ogranice-
no preuzimanje iz nekog drugog djela, nego, kao neodredeno
oslanjanje na teme ili tehnike nekog autora ili ¢cak ¢itave epohe,
odreduje cjelinu slike ili teksta, tada suprotnost izmedu teksta i
citata nestaje. Slika je citat; ali ona vige ne citira nesto odrede-
no, jer za to bi trebala sazdati kontekst prema kojem bi se citira-
no istaklo. Alegorija, ¢iji pojedinac¢ni elementi nisu spojeni pre-
ma principu organiciteta kao kod simbela, nego prema princi-
pu znacenja, postala je znacajna za estetiku moderne omogu-
¢ivsi umjetniku istupanje iz stege idealisticke estetike koja prisi-
ljava na saznavanje forme i sadrzaja prema metafizickoj shemi
subjekt — objekta. Ako sada u znaku postmoderne znac¢enje ne
biva samo razlabavljeno, nego posve otkazano, od alegorije
preostaje samo ruSevna gomila nepovezanih znakova. I ako oz-
nacitelj vise nije povezan s oznac¢enim, onda na mjesto referen-
cije stupa tok posredstvom beskonac¢nog lanca znakova. Tamo
gdje se umjetnost rastvara u estetiziranom svakodnevlju; ona se
vise ne moze odrediti kao nesto posebno.

Skicirani postmodernisticki diskurs, ukoliko se uzdigne
do teorijskog zahtjeva, podlijeZe imanentnoj kritici. Od teorije
ocekujemo da svoje vlastite mogucénosti moze izvesti bilo sis-
temski bilo historijski. Postmodernisti¢ki diskurs to ne moze. Je-
dan crtez talijanskog slikara Clementea prikazuje dvije figure
koje trée prema suprotnim stranama, svaka drZeéi polovicu
prstena s natpisom »symbolon«. Kao $to se ovaj programatski
crtez, koji konstatira razbijanje znaka, moze razumjeti samo
ako se stavi pod intaktni znakovni sistem, tako se postmoderni
govor o osamostaljivanju oznacitelja vrlo dobro sluzi znakov-
nim sistemom koji poznaje suprotnost oznacitelja i oznacenog.
Ne samo da postinoderni diskurs ne moze navesti mjesto svoga
govora, on demonstrira upravo svoju vlastitu nemoguénost.!

Trebalo bi dakle prihvatiti da je diskurs kojem imanentna
kritika dokazuje neutemeljenost samim time razrijesen. To, me-
dutim, nije slucaj; fascinacija postmodernim diskursom istraja-
va. On mora, dakle, svoju evidenciju nalaziti u drugim izvorima
nego $to je sloboda proturjecja njegove argumentacije. Ovdje je
blizu pomisao na katastrofu koja zastire svjetskopovijesni hori-
zont suvremenosti. Kada je doveden u pitanje dalji opstanak
ljudskog Zivota, kategorija smisla takoder postaje dvojbena. Si-
gurno je da se odatle ne treba bez daljnjeg zakljucivati o. pro-
pasti znakovnog sistema; no svakako postaje prepoznaftljiv is-
kustveni kontekst misljenja koje, naocigled nezamislivom, vise
nije spremno pokoravati se nasilju racionalnog argumenta.

Takva se razmatranja mogu razumijevati na dva nacina:
jednom kao fascinacija koja iz takvog misljenja proizlazi, drugi
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put kao produbljivanje nesporazuma koji vlada izmedu postmo-
dernih mislilaca i njihovih kriti¢ara. Posljedice koje se iz toga
mogu izvesti pogadaju granice racionalne argumentacije, ali is-
to tako i granice misljenja koje sve pomice na putanju katastro-
fe. nakon priznavanja povijesnom situacijom uvjetovanog slab-
lienja racionalnog argumenta ponovno ¢emo posegnuti za
njim, buduéi da rasvjetljavanje situacije izgleda moguée samo
uz njegovu pomo¢. Ne shvati li se postmoderno misljenje kao
obvezatna teorija, nego kao izraz epohalnog stanja u kome se
nalazimo (Befindlichkeit), treba ga kao takvog uzeti ozbiljno. To
ne znaci da ga se prihvaca u svom obilju njegovih disparatnih
formi, $tavi$e, njima nasuprot mogu se postaviti sasvim razlici-
te pozicije: ;

1. Uistinu je najjednostavniji radosni hedonizam onoga
»anything goes« koji upravo u oblasti estetskog zadobija snagu
fakta. Uporedo postavljeni razli¢iti umjetniéki pravci pojavljuju
se tada kao legitimni pluralizam odakle je svakome dopuéteno
izabirati svoje, a zbrka citata iz najrazlicitijih konteksta ujedi-
njuje se u jednom djelu kao ironijska igra s tradicijom.

2. Kome je pak.sumnjivo jednostavno pristajanje uz po-
stmoderno stanje (Befindlichkeit) koje s razli¢itim postupa kao s
ravnodudnim razastiru¢i ga jednom jedinom povrsinom, taj s
Nietzscheovom gestom radikalnog loma moze pronaéi suptilni-
ju formu pristanka. Tako on moze kritizirati ponajprije lazno
bogatstvo postmoderne mnogostrukosti, zadobijajuéi na taj na-
¢in, jednim (fiktivnim) skokom izvan vremena, stajaliste onoga
koji ne sudjeluje, 5to mu dopusta da ipak u pozitivnom smislu
zauzme Kritizirano. Ono $to je bilo puko proizvoljno sada posta-
je produktom subjektove djelotvornosti, »oravnodusnjavanja«
(»Vergleichgultigung«).?

3. Shvati li se naprotiv postmoderna situacija samo kao,
uporednim i unakrsnim aktualiziranjem mnogobrojnih historij-
skih obrazaca, prikrivanje nedostatka epohalno vrijednog djela,
tada postaje notklonjivo pitanje o mjerilu koje je stroga moder-
na posjedovala u pojmu naprednog materijala. ovdje se ponovo
otvaraju dva puta: ili se postavlja pitanje nije li i u postmoderni
jos dopusteno naici na napredni umjetni¢ki materijal u Adorno-
vu smislu (usp. Kilbov prilog), ili se pokusava dokuciti uzroke
koji su doveli do nesigurnosti, ako ne upravo do nestajanja es-
tetskih mjerila (usp. priloge Bermana i Fehera)# % . Prohodna
su oba puta; ali nijedan nije bez rizika.

Opasnost prvoga vidim u reproduciranju Adornova. deci-
zionizma. Ako je totno da je razvoj umjetnosti 70-ih i 80-ihgodi-
na pokazao njegovu neodrzivost, i ako nam je tim razvojem ot-
voren pogled za sve ono §to Adorno, da bi bio pravedan prema
svom strogom pojmu moderne, mora iskljuciti iz podrucja vri-
jednog djela, pojavljuje se pitanje da li je njegova obnova pozelj-
na. Osim toga freba razmisliti o tome da pojam naprednoga
umjetnickog materijala pretpostavlja logiku materijalnog raz-
vitka koja se uistinu moze dokazati u odredenim umjetnickim
podru¢jima za usko ogranitena vremenska razdoblja (npr. za
razvoj kubizma do 1914. godine), ali koja se — ni za epohu kla-
sicne moderne, — ne slijede istu logiku materijala, nadrealiste
ne treba niti spominjati). Naravno, da je dojmljivo kako Kilb
onome,»anything goes« suprotstavlja svoje »one thing only go-
es«: igra praznih alegorijskih upucivanja; samo &ini mi se da ti-
me niposto nisu pojmom obuhvadceni vrlo razliciti tipovi auten-
tiénih umjetnickih realizacija nase suvremenosti. Niti Asthetilk
des Widerstands Petera Weissa niti djelo (ne-djelo Josepha Beu-
ysa, i to iako poslednji u potpunosti slijedi alegorijske intencije.

‘Dok sistemska kritika postmodernog diskursa traga za njego-

vim proturjecjima, historijski usmjerena propituje njegovu ge-
nezu. Protegnuto na podrucje.estetskih tvorevina pitanje tada
glasi: kako je bilo moguce da se razgranienje prema svakod-
nevlju i trivijalnoj umjetnosti, izvrseno unutar djelu orijentirane
moderne, kao i strogost modernog pojma forme, Zzrtvuje u ko-
rist jednog eklekticizma bez zapreke i univerzaliziranja citata?
Pokusa li kritika pronaéi krivca otkrit ¢e ga u historijskim avan-
gardnim pokretima (usp. Bermanov prilog) % . Uistinu, unutar
njih je ukinuta granica izmedu umjetnosti i svakodnevne prak-
se zivota i trazeno popustanje prema trivijalnoj umjetnosti, a is-
to je tako dovedena u pitanje strogost modernog pojma forme
(npr. u ecriture automatique). Uprkos tomu dvojbeno je pripisi-
vanje krivice koje poduzima Berman. Univerzalno estetiziranje
americkog svakodnevlja, koje on tako uvjerljivo opisuje, smjelo
bi se izvesti iz imperativa kapitalisticke robne proizvodnje, tod-
nije: iz prisile za uspostavljanjem trajnog podrazaja na potros-
nju, a ne iz (kakogod krivo usmjerenoga) projekta umjetnicke
grupe. Ne nasjeda li o Berman modelu konzervativne kulturne
kritike koja »neugodni teret posljedica viSe ili manie uspjesnog
kapitalistickog moderniziranja prebacuje na kulturnu moder-
nu ovdje: avangardni pokret«??

No Berman sa svojom kritikom avangarde, formuliranom
pod utjecajem postmoderne, niposto nije usamljen. Argumenta-
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cija Ferenca Fehera takoder se kteé¢e tom linijom?, a sam Jur-
gen Habermas zastupa, odbijajuéi s odlu¢noscu estetski moder-
nizam Daniela Bella, jasnu poziciju protiv avangardnih pokre-
ta. U avangardistickom uklanjanju diferencije kulturnih sfera
on vidi ozbiljne opasnosti za socijalnu strukturu.

Diferenciranje sfera znanosti, morala.i umjetnosti za Ha-
bermasa je historijski napredak; pokusaj da ga se stavi u pita-
nje sumnja je kao u Zelju za regresijom. Ipak se sada jedva moze
poricati kako se jedan od najtezih problema nase kulture sasto-
ji u tome da su pojedinacne kulturne sfere medusobno nepro-
pusne jedna prema drugoj. Odjeljivanje politike od morala bilo
je napredak u Hobbesovo vrijeme; ali onp postaje problematié-
no u epohi kada je razaralacki potencijal narastao u tolikoj mje-
ri da je postalo moguce zatiranje ljudskoga Zivota na zemlji.®
Nesto slicno vrijedi za odjeljivanje znanosti od morala. Upravo
uspjeh znanosti (kao na podrucju tehnologije gena) ¢ini nuznim
njezino, ponovno postavljanje u produktivni odnos s moralom.
Sto se umjetnosti ti¢e, povodenje za onim §to se moze nazvati
navlastiti smisao estetskog ujedno je napredak i gubitak u di-
menzijama koje su umjetnosti dostupne samo kada istupi iz si-
gurne, dodijeljene joj oblasti estetskoga.

Ova su nas razmatranja trebala navesti na to da odjeljiva-
nje sfera ne uknjizimo naprosto kao historijski napredak. Kul-
turni problem naSeg dru$tva nije samo povratna veza izmedu
rezultata postignutih u kulturama eksperata i svijeta Zivota, ne-
go i, ponajprije, odjeljivanje samih sfera. Prepoznavanje toga
zasluga je avangardnih pokreta; i to neovisno o tome jesu li se
njihovi prijedlozi za rjeSenje pokazali kao upotrebljivi ili ne.

Mozda ovdje nailazimo na granicu misljenja nametnutog
dihotomi¢nom ili — ili shemom. Ili je odjeljivanje kulturnih sfe-:
ra historijski napredak i treba ga prihvatiti, a za obradu svaka-
ko preostaje niz problema (kao onaj »povratne veze«); ili je na-
zadak i treba nastojati oko njegova odstranjivanja ne gubedi iz
vida regresivne konzekvencije takvog projekta. Ili se prihvaca
autonomna institucija umjetnosti i svaki pokusaj ukidanja tada
treba prokazati kao lazno ukidanje; ili'se dijeli avangardisticka
pozicija i tada treba, konsekventno propagirati i dokidanje mu-
.Zeja 1 teatara. Ili se smatra da postoji mogucnost estetskog vred-
" novanja tada se mora braniti pojam naprednog materijala i
protiv historijskih uvida; ili se miri sa slobodnim raspolaga-
njem materijalom i time odustaje od svakog poku$aja vredno-
vanja estetskih objekata. )

Dihotomije su formulirane tako da se ¢ini kako je bliza
odluka za prvu od alternativa. No buduci da smo vidjeli kako je
ta odluka katkada povezana $a specifi¢cnim problemima, pitat
¢e se nije li formuliranje alternative u obliku ili — ili upravo
ono problemati¢no. Ne samo jer se pri pomnijem pogledu uvida
da je druga pozicija od pocetka ponudena kao losa alternativa
koja se stoga niti ne moze usvojiti, nego zato $to dihotomicna
shema moZda nije pravedna prema samoj stvari.

Umjesto odbacivanja avangardistickog impulsa treba raz-
. misliti ne leze 1i u njemu potencijali koje vrijedi prihvatiti ako
umjetnost treba biti vise nego institucija, ako dopusta kompen-
zaciju problema koji proizlaze iz, drustvenog moderniziranja.
Bez luciferskog elementa avangardistickog impulsa ukidanja
umjetnost postmoderne mogla bi se uistinu brzo preobratiti u,
na izvjestan nacin, salonsku umjetnost bez salona. Odgovor na-
pitanje postoji li kakva treca pozicija koja nas oslobada pritiska
onoga ili-ili (koji je u stvarnosti pritisak.u korist drugoga ili) teo-
rija ipak ne moze pruziti-iz svojih okvira. Ona je u stanju pre-
poznati 5to je historijski doista postalo, ali ne i ustanoviti sto je
trebalo biti. Prekidam stoga teorijsku raspravu u korist analize
nekih apsekata djela Josepha Beuysa, prototipa avangardiste
-nakon historijskih avangardnih pokreta. Slijedec¢a analiza sva-
kako bi se pogresno razumjela prihvati li se kao puka forma
predstavlianja teorijskog problema koji bi se isto tako mogao
eksplicirati na nekom drugom autoru. Beuys nije slucaj za pri-
mijer; ali upravo to ga cini relevantnim za teoriju. Prekid u mo-
joj argumentaciji priznaje heteronomiju’ teorije. Ako ona nesto
spoznaje, onda je to samo na stvarima.

2. POGRANICNI PUTNIK

Ne treba posumnjati u Beuysovu pripadnost tradiciji
avangardnih pokreta. On je sam istaknuo to u svome govoru
prilikom dodjeljivanja Lehmbruckove nagrade. Njemu je stalo
do »jedne temeljne ideje obnavljanja socijalne cjeline koja vodi
socijalnoj skulpturi.«® On preuzima .utopijski projekt historij-
skih avangardnih pokreta koji je Breton jednom izrazio formu-
lom da bi vrijedilo naciniti »jedan napokon nastanjivi svijet« (un
monde enfin habitable). Ali on takoder zna da avangardni po-
kreti taj projekt nisu mogli ozbiljiti, da ga nece ozbiljiti niti on.
Tako ostaje samo »dalje prenositi plamenc« (ibid.). = Sam sam u
Theorie der Avantgarde govorio o propasti historijskih avan-

gardnih pokreta. Ako se projekt mjeri njegovim realizacijama,
to se sigurno obistinilo. Ali sam sud ostaje unutar logike ili-ili.
Napusti li se ova logika, postaje upitno moze li uopée propasti
jedan utopijski projekt budu¢i da je on ipak usko spojen s nad-
om koja, prema diktumu Ernsta blocha, ne moze biti iznevjere-
na. Misao se moze i drugacije izraziti: propast je modus kojim
se avangardist uvjerava o utopijskom karakteru svoga projekta
koji bi, kao ozbiljen uvijek bio neki drugi.

Dadaizam i rani nadrealizam bili su noseni nadom da je
dovoljno razbiti autonomnu, od'zivotne prakse otcijepljenu, in-
stituciju umjetnosti da bi se oslobodili u njoj u¢ahureni potenci-
jali fantazije i kreativnosti. Odatle napadi na instituciju umjet-
nosti koji se ne mogu nadmasiti u ostrini svoje britkosti. Kod
Beuysa jedva da se jos nesto od svega toga moze pronaci. On se
doduse distancira od pojma umjetnika: »5to ja nikako ne zelim
biti«"; ali ovaj pokret distanciranja vise nema polemicke oétrine
dadaistickih proglasa. Dok Raoul Hausmann pljuje na Goethea,
Beuys se moze pozivati na njega kao na autora koji je imao dru-
gaciji pojam znanosti nego sto je vladajucii u istom se duhu ba-
vio znano$¢u 1 umjetno$cu. Na mjesto napada na instituciju stu-
pio je pokret koji odvodi od umjetnosti, ipak je nikada posve ne
napustajuci. »Ja uistinu nemam nista s umjetnoséu — i to je je-
dina mogucnost da se za umjetnost nesto ucini« (ibid., 31). Para-
doksno formuliranje potpuno ¢uva smisao situacije u kojoj um-
jetnic¢ki u¢inak postaje ovisan o sposobnosti autora da prekora-
¢i institucionalne granice umjetnosti. Od vremena onoga &to .
smo navikli nazivati propas¢u historijskih avangardnih pokreta
transformirao se impuls za ukidanjem: on zna da je ovisan o
onomu protiv cega se okrece. Beuys ide za tim da izazove zbilj-
ske promjene stava, da zadobije jedan novi odnos kako prema
vlastitim osjetilima i materijalima s kojima se ona dodiruju, ta-
ko i prema misljenju i onome §to nadilazi osjetino. No buduéi
da je esteticizam promjene opaZajnih navika i navika gledanja
postao frazom koja, odavna razvodnjena, vie ne pokriva nikak-
vo iskustvo, on'svoj cilj visSe ne moze slijediti u okvirima institu-
cije umjetnosti. S druge strane, on je ne moze niti napustiti a da
naprosto ne ponovi avangardisticki napad na instituciju. Tako
on postaje pogranic¢ni putnik koji granicu, iduéi s jedne na dru-
gu stranu, istovremeno prekoracuje i pomice. Kada jedan od su-
govornika mu pokuSava njegove crteze okarakterizirati kao
»odredeni nacin istrazivanja« Beuys pristaje, ali odmah dodaje
»no uprkos tomu ja nisam ispustio iz vida pojam umjetnosti.
Htio bih dose¢i umjetnost uopée. Mi jos nismo dosegli umet-
nost« (ibid:35). Paradoks da umjetnost jo§ niposto nije (»jer nje
jos nemac) ima smisla samo ako se pretpostavi jedan drugaciji
pojam umjetnosti, jedan, kako ga Beuys naziva, »totalizirajucie
pojam umjetnosti. »Sva pitanja covjeka mogu biti samo pitanja
oblikovanja i to je totalizirajuci pojam umjetnosti. On seodnosi
na svaku moguc¢nost da se principijalno bude stvaralacko bice
kao i na pitanja socijalne cjeline.«®

Beuys ima sasvim osebujan nac¢in ophodenja s pojmovi-
ma, mozemo ga oznaciti kao semanti¢ko pomicanje. On doduse
primjenjuje uobic¢ajene termine, ali mijenja polozaj njihova se-
mantickog centra priblizavajuci ih drugom pojmu koji zatim ta-
koder pomice iz njegova centra. Tako on pomice pojam umjet:
nosti priblizavajuci ga pojmu znanosti: njega pak ponovno odje.
ljuje od vladajuceg pojma znanosti definirajuc¢i ga pri tom s ob
zirom na ono metodicko. Drugi put prevest ¢e se pojam umijet-.
nosti u opé¢i pojam oblikovanja u kojem se ipak nece rastvoriti;
jer kao protivnu stranu ovog proSirivanja Beuys zadrZava po-
jam umjetnickog djelovanja kao neceg posebnog i govori o soci-
jalnoj skulpturi. Nema nikakva smisla prebacivati Beuysu lo-
gicke nedosljednosti njegova govora; naprotiv, treba ih razum-
jeti kao todniji izraz njegova djelovanja s posve nemoguceg
mjesta. Ono nije lokalizirano niti unutar niti izvan institucije
umetnosti, nego na granici koju on neprestano i ujedno negira
kao granicu. '

3. MATERIJALNA ALEGORILJA

Beuys je u plastiku uveo dva materijala: mast i pust. Njiho-
va primjena ima izvor u jednom traumati¢nom iskustvu; ali nji-
hovo se znacenje ne rastvara u evociranju tog iskustva. 1943. Be-
uys se u svom borbenom avionu survao na Krim. Nakon nekoli-
ko dana nesvijesti u snijegu su ga nasli Tatari, istrljali maséu i
uvili u pust; tako mu se polako ponovno vratila tielesna toplina.
Oba mafterijala za njega su ostala povezana s iskustvom ponov-
nog rodenja iz smrti od studeni pomocu snage masti da razvija
toplinu i pomoc¢u izolativne sposobnosti pusta. Utoliko su ti ma-
terijali dio individualne mitologije. Odlucujuce je ipak Beuys ni-
je ostao pri tome, nego je polazeci od kvazimitskog iskustva raz-
vio teoriju materijalnosti. pust je u njoj izolator i zastitni pokri-
vag, ali ujedno i materijal koji omogucuje prodiranje vanjskih
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' utjecaja. Siva boja, preko jednog vida efekta obrata, treba kod

promatraca evocirati ¢itavo bogatstvo kolornog spektra. Napo-
kon, prigusujuci djelovanje pusta stoji za Sutnju.” Materijalu je
podmetnuta dijalektika znacenja (izolator nasuprot vanjskome
kao i veza s njime; bezbojnost — — bogatstvo boja) koja se po-
tom aktuelizira u akcijama. :

Beuysa interesiraju razlicita agregatna stanja masti: vise
ili manje cvrsta u hladnom stanju, pod utjecajem topline postaje
tekuca. Tako privilegiranim objektom demonstriranja njegove
teorije postaje skulptura koja se razlikuje izmedu kaoticnih
(toplih) i uredenih (hladnih) stanja.

My initial intention in using fat was to stimulate discussion. The
flexibility of the material appealed to me particulary in its reactions to
temperature changes. This flexibility is psychologically effective — pe-
ople instinctively feel in rélates to inner processes and feeldings. The
discussion I wanteed was about the poteniial of sculpture and culture,
what they mean, what language'is about, what human production and
creativity are about. so I took an extreme position in sculpture, and a
?;ai%{?jal that was very basic to life and nol associated with art (JB,

Beuys je na izvjestan nacin stvorio od materijala alfabet.

On se medutim, ne sastoji od fonema nego od kompleksnih po-
_ jmova. Osjetilno-materijalnom pripisuje se znacenje koje se do-
duse mozZe potpuno rekonstruirati, ali koje se niposto ne nadaje
s nuznoscu iz osjetilnog dojma. tako se jedan rad kao kut masti,
koji se mogao vidjeti na izlozbi u Guggenheim muzeju, ne sasto-
ji samo od opazljivog objekta, masti razmazane u kutu prostori-
je, nego ujedno od samotumacenja i komentara u katalogu, na-
pokon i'od fotografije koja plasticni objekt ¢ini gotovo nepre-
poznatljivim u dvodimenzionalnosti. Promatrac je ujedno ¢itac,
on je pozvan rekonstruirati postavljenu strukturu znacenja, ov-
dje: suprotnost izmedu strogog principa reda desne strane u

uglu zidnog i poluteku¢e masti koja pokazuje promjenljivost

»socijalne plastike«, Ali on je ujedno potéinjen posve drugacijim
dojmovima: mrljama na zidu, uzeéglom, blago neprijatnom za-
 dahu rastopljene masti koja odavna vie nema trokutastu for-
mu sacuvanu na fotografiji kataloga. Asocijacije izazvane ovim
dojmovima ukazuju u sasvim drugom pravcu nego odredenje
znacenja koje poduzima Beuys. Slicno vrijedi za pustene rado-
ve. Skele od stotinu kvadraticnih komada pusta, pokrivene ba-
karnom plo¢om, za Beuysa oznacava toplinsku bateriju: »These
felt piles. .. are aggregates, and the copper sheets are conduc-
tors« (JB, 162).**** Asocijacija koju promatrac povezuje s radom
prije je tjeskobnost (Trostlosigkeit) kakvog robnog skladista u
kojem je jedna stvar drugoj nalik. Alegorijsko znacenje koje Be-
uys pripisuje materijlima podredeno je drugim znacenjima koja
se nadaju osjetilnom opazanju.

3. POVRATAK SIMBOLICKE FORME

osU kojoj mjeri mogu obje znacenjske razine' odstupati
jedna od druge, moze se vidjeti u akciji »How to explain picures
to a dead hare«. Beuys sjedi na niskom stolcu ¢ija je jedna noga
obavijena pustom; preko svoje glave razlio je med; na desno
stopalo.pricvrstio je Zeljezni potplat, lijevo stoji na jednako veli-
kom pustenom potplatu; u narucju drzi mrtvoga zea; desna mu
. je ruka podignuta u gestu obracanja; na zidu mozemo prepoz-
nati crteze. Tako fotografija Ute Klophaus prikazuje jedan sta-
dij akcije (JB, 102). Promatra¢ ¢e brzo prihvatiti polemicki sad-
_rzaj scene: ¢ak i mrtva Zivotinja jos ima viSe razumijevanja za
“umjetnost negoli veéina ljudi (za vrijeme akcije vrata galerije bi-
la su zatvorena, Beuys se mogao vidjeti samo izvana kroz pro-
zore). Scena svoj patos ne zahvaljuje samo medom prelivenoj
glavi. Beuys s time povezuje ¢vrsto ocrtano alegorijsko znace-
nje. Glava je organ misljenja koje se kao racionalno smrtoliko
ukrutilo. Lijevajuéi Zivu supstanciju meda preko glave on suge-
rira da i misljenje moze biti Zivo, drugo misljenje (JB, 105). Scen-
ska alegorija predoc¢ava upravo ono semanticko pomicanje koje
smo susretali u Beuysovim izjavama. Utoliko intendirano zna-
Genje. Ali promatrac fotografije vidi nesto drugo: kao u ratnom
paleZu iznakazenu glavu koja krutoséu liSenom pogleda stoji u
suprotnosti neobi¢noj zivosti ruke. Pustom obavijena noga stol-
ca, nejasno prepoznatljiv prekidac neke elektriéne naprave i ci-
pela obavijena zicama(?) priblizavaju asocijacije na sputanost i
mucila. Emotivna snaga slike ne nadovezuje se na alegorijsku
intenciju autora nego se ukrsta s njom. Beuys nam nesto kazu-
je; ali to sto kazuje nije podudarno s onim &to je htio kazati.
Od kakva je znacaja ova diskrepancija izmedu autorova
alegorijskog samotumacenja i promatraceva simbolicki inter-
pretiranog iskustva gledanja? Htjeti istisnuti jednu znacenjsku
razinu u korist drug bio bi zacijelo pogresno. Niti se alegorija
koju postavlja autor moze ukloniti kao quantiténnégligeable,
bududi da ona pripada djelu kao subscriptio baroknom emble-
mu; niti se na promatracevu produkciju znacenja. koja se nado-
vezuje naosjetilno opazljivo moze gledati kao napuko subjektiv-

ni dodatak, pogotovu stoga 5to bi ona vjerojatno prije mogla na-
i¢i na intersubjektivno odobravanje nego na znacenje koje po-
stavlja autor. I¢i ¢e se dakle amo-tamo izmedu obje znacenjske
razine. To daje jednu krajnje kompleksnu strukturu. Ako se au-
torovo alegorijsko samotumacenje mora smatrati dijelom Beuy-
sovih radova — a ¢ini mi se.da je to izvan pitanja — onda bi se
‘upravo na njima mogla iskusiti neodrzivost subjektivno postav-
ljenog znacenja. to ne znaci da bi ono naprosto nestalo. kao iz-
govoreno odn. fiksirano u tekstu kataloga ono je ovdje; ali uz
predmet sasvim labavo je pricvrs¢eno. Ono to'dozivljavamo
konstitucija je i rasap alegorije u jednom. Mi rekonstruiramo
autorovu alegorijsku postavu, ali je odmah ponovno pustamo
da padne, jer ono sto vidimo s njom nije podudarno.

Opisani fenomen ne smije se zamijeniti s viSezna¢noscu
umjetnickih djela. Pri tomu je rije¢ o razli¢itim znac¢enjima koja
su ipak smjeStena na jednu razinu. Upravo to nije ovdje slucaj.
Beuys materijalima namece jedno ¢vrsto ocrtano znacenje. Mi

. smo uistinu u moguc¢nosti rekonstruirati ga intelektualno, ali

ono se ne veze na to sto osjetilno opazamo. Stoga ono za nas
stupa u simbolicki prostor zna¢enja gdje opazenu formu ne
shvac¢amo kao znak neceg drugog, nego kao identi¢nu znacenju
(kakogod nejasno pojmljenom).

Benjaminovo rehabilitiranje pojma alegorije qdigralo je
tako znacajnu ulogu za estetiku suvremenosti stoga $to u njemu
obje strane onoga $to nazivamo formom, osjetilno opazljivo i
duhovne znacenje (objekt i subjekt) nisu stopljene u jedinstvo,
nego su zadrzane kao razlicite jedna od druge. Alegorija se ta-
ko pojavljuje kao model koji nam dopusta da metafizicke pret-
postavke idealisticke estetike ostavimo iza sebe i da razdvoje-
nost koja vlada nasim zbiljskim Zivotom uéinimo, konstitutiv-
nim principom iskustva umjetnosti. Ukoliko promatranja obav-
liena u susretu s Beuysovim radovima pogadaju stvar, tada pri
poku$aju da podrudje umjetnosti pot¢inimo modernom princi-
pu racionaliteta (u socioloskom smislu rijec¢i) nailazimo na gra-
nicu. Alegorija koja zadrzava ono osjetilno dano i znaéenje kao
samostalne strane, i trazi postavljanje jednoznacénog odnosa iz-
medu njih, model je koji svojom strukturom odgovara principu
racionaliteta: jer oboje pociva na odjeljivanju subjekta i objekta.

Naprotiv, simbol, u kojem ono osjetilno nije odvojivo od
onoga Sto znaci, ostaje vezan uz metafiziéki pojam forme nadi-
njen prema uzoru na idealisticki pojam subjekt-objekta. Ako se
dakle pokazuje da ne mozemo izmaci tumadenju Beuysovih ale-
gorija ujedno kao simbola, onda je u najmanju ruku bliska po-
misao da metafizicki model obiljeZava nase estetsko iskustvo.
Mi doduse moZemo ukloniti ovaj metafiticki temelj naseg estet-
skog iskustva u kritickoj refleksiji, ali ne mozemo ga zaobici u
susretu sa-samim stvarima, ’

Vratimo se odavde jos jednom prethodno formuliranim
problemima postmoderne. U opisu je ve¢ina kriti¢ara suglasna:
Babilon citata, zbrka stilova. Moguéi stavovi nasuprotrovakvom
nalazu, radosni elektricizam onoga anything goes i decizionis-
ticka postavljanje jednog naprednog materijala, podjednako su
nezdadovoljavajuc¢i. S ovim ukazivanjem, medutim, (utoliko se
mozemo sloZiti s Kilbom) nije rijesen problem vrednovanja. U
¢emu nasa analiza Beuysa doprinosi rjeSenju? Ponajprije, ona
teoriju poducava skromnosti. Teorija je heteronomna kako na-
suprot produkciji tako i nasuprot iskustvu recepcije. Ona moze
pojmiti 5to je slucaj estetskoga (a to nije malo): iz svojih okvira
postavljati mjerila — to ne moze, Tamo gdje to pokusa nepresta-
no je u opasnosti da se osramoti pred stvarima koje zatamnjuje,
buduci da njezino razjasnjavajuce svjetlo pada mimo njil. Da se
alegorija realizira u rastvaranju postavljenog znacenja, dsloba-
dajuci tako iz sebe jedno simbolicko znacenje, takvo §to ne mo-
ze se rijesiti u teorijskoj anticipaciji. Ali se niti post festum ova
struktura ne da uzdi¢i do mjerila suvremene umjetnosti. Beuys
je zaseban slucaj. Uprkos tomu mora se dopustiti suprotstavlja-
nje slika »novih divljih« (Neuen Wilden) njegovim radovima. Ta-
ko postaje prepoznatljiva problemati¢nost neproblematskog
povratka uljenom slikarstvu, radosnoj obojenosti i sigurnoj lini-
ji. Usporedeno s izlomljenom, nesigurnom linijom Beuysovih,
crteza u kojima se umijece vratilo pribliznosti skice, velik dio
danasnjeg slikarstva djeluje izvanjski. Uspjeh koji postizu goto-
vo je nalik Makartovu. Ove primjedbe samo. treba da pokazu:
vrednovanja su moguéa i bez ¢vrste mreze teorije koja dekreti-
ra $to da bude najnaprednije stanje umjetnickog materijala. Sa-
mo ako teorija postane skromna i prizna svoju heteronomiju,
moze se prakticirati ono »udubljivanje u stvar« kakvo je za sebe

‘zahtijevao Adorno, ali koje niposto nije uvijek realizirao.

U svom poznatom ¢lanku iz 1919. godine La Crise de I’Es-

. prit, Valery opisuje epohu pred prvi svjetski rat kao aleksan-

drinski kaos stilova, aluzija i preuzimanja: -

Dans tel livre de celte epoque — et non des plus mediocres — on
trouve, sans aucun effort: — une influence des ballets russes, —wun peu
du style sombre de Pascal, beaucoup d’impressions du type Goncourt,
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— quelque chose de Nietzsche, —quelque chose de Rimbaud, — certa-
ins effets dus a la fréquentation des peintres, et parfois le ton des publi-
cations scientiliques, — le tout parfumé d'un je ne sais quoi de britanni-
qua difficile a doser! 5
Opis nas za¢uduje. Barem na podrucju likovne umjetnosti
desetljece prije prvog svjetskog rata ukazuje nam se kao heroj-
ska epoha moderne, fovizma, kubizma, Plavog Jahata — u
ovom vremenu nastaju odlucujuce novine slikarstva 20-oga sto-
lije¢a. Nista od toga ne dospijeva u pogled teoreticara, on izgle-
da kao zaslijeplijen povrSinom razbijenom u tisuc¢e krhotina.
Ako su misliocu Valérijeva senzibiliteta i pronicateljske sposob-
nosti mogli promaci tako znacajni fenomeni njegove suvreme-
nosti, tada ne mozemo odbaciti pomisao da bi nas moglo zade-
siti nesto slicno. Mozda mi, zasljepljeni velikoformatnim tabla-
ma »novih divljih«, ne vidimo epohalnu umjetnost naseg vreme-
na. I Bermanova bojazan da bi univerzalno estetiZiranje sva-
kodnevlja moglo voditi tomu da izvan umjetnosti naposljetku
nema vise nicega i da ona time nestaje, moze se lisiti dramatic-
nosti pogledom na Beuysa. Nema sumnje, Beuys je sebe izrucio
medijima. I onaj tko je daleko od avangardisticke umjetnosti
primijetio je muskarca s pustenim SeSirom i bio spreman, ako
ustreba, iznijeti o njemu misljenje. Njegovi su radovi ipak ostali
ezotericni, nepristupacni i onima Koji su pokusali slijediti auto-
rove samokomentare. Ako se popularnost i ezoterika na taj na-
¢in ukrstaju, moé¢i ¢e se prihvatiti da ¢e umjetnost ostati sposob-
na izvrsiti onaj pokret razgranic¢enja koji joj dopusta da nasup-
rot svijetu svakodnevlja pristupi kao ne¢emu nasuprot. Nac¢in
na koji Beuys, djelujuci s nesigurno postavljene granice umjet-
nosti i ne-umjetnosti, prihvaca avangardisticki projekt ukidanja
umjetnosti i ujedno ga uvijek nanovo opoziva, pokazuje da je
praksa umjetnika ispred opravdanih strahova teoreticara. Dok
mi jo§ bojasljivo formuliramo pitanje, odgovor je ve¢ odavna
naden: samo, mi ga ne vidimo. Da bismo ga ipak mogli vidjeti u
svoj njegovoj jasnoci, tomu je bila potrebna Beuysova smrt.

5 njemackog:.

Aida BAGIC

1

To vrijedi i za tezu J, baudrillarda o nestajanju suprotnosti privida i biti u ko-
rist univerzaliziranja simulakruma (L'Eschange symbolique et la mort, Paris
1976; Kap. 1I:

»L'Ordre des simulacres«). Baudrillarova vlastita refleksija pretpostavlja bas

onu razinu kKoja ne bi bila privid i ¢ije nastajanje on tvrdi,

Usp. H. Bohringer, »Postmodernitét. , .«, u: isti autor, Begriffsfelder. Von der

Philosophie zur Kunst, Berlin 1985, str. 55—61, ovdje: str. 60.

Usp. J. Hambremas, »Die Moderne — ein unvollendetes Projekts, u: isti autor

Kleine politische Schriften I—I1V, Frankfurt a. M. 1981, str. 450,

Usp. F. Fehér, »What is beyond Art. On the Theories of Post-Modernity«, u: The-

sis Eleven Nr. 5/6 (1982), str. 5—19, -

U vezi s ovim treba spomenuti i R. Bubnera koji pod naslovom Moderne Ersat-
zfunktionen des Asthetischen polemizira, izmedu ostalog, protiv avangardis-
ticke predodibe o prisutnosti kreativnosti u svakom ¢ovjeku, samo sto okol-
nosti spre¢avaju veéinu u tome da je razvija. (Usp. potetak Bretonova Premier
Manifeste du surréalisme): »Proslavljeni umjetnik, ¢ija su istaknuta djela
snabdjevena pohvalama, uvjerava nas da smo svi mi rodeni za umjetnika, cak
i kad nam mora ostati uskracen isti uspjeh.« Ne moze se precuti aluzija na Jo-
sepha Beuysa (u: Merkur Nr. 444, februar 1986, str. 91—107, ovdije: str. 95).

5 lako razlikovanje izmedu legaliteta i moraliteta shvaca kao nesto fundamen-
talno za modernu ustavnu drzavu i stoga posve neopozivo, U. K. Preuss se ta-
koder, u pogledu svjetskohistorijski nove situacije koja sasvim zabranjuje rat,
osjeca primoranim razmisliti 0 nuznosti »re-integracije politike i morala« (Poli-
tische Verantwortung und Bilrgerloyalitiat Frankfurt, a. M. 1984, str. 38 i str.
211; usp. i str, 22f)).

6 J. Beuys, dank an Wilhelm Lehmbruck, tiskano u: taz, 27. 1. 86, str. 2

n

w

N

7 J. Beuys, Zeichnungen ..., Ausstellung Nationalgalerie Berlin..., Minchen
1979, str. 31.
8 Citirano u: Der Hang zum Gesamtkunstwerk ... Ausstellung Kunsthaus Zu-

rich. . . Aarau/Frankfurt a. M. 1983, str. 424.

Caroline Tisdall, Joseph Beuys, New York: The Solomon R. Guggenheim Foun-

dation 1979, str. 120; nadalje skra¢eno: JB.

10 P. Valéry, Ceuvres, izdavad J. Hytier (Bibl. de la Pléiade), Bd. I, Paris 1957, str.
992,
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# Andreas Kilb, »Dic allegorische Phantasie. Zur Asthetik der Postmoder-
ne«, objavljeno u istoj knjizi, str. 84-113.

** Russell A, Berman, »Konsumgessellschaft, Das Erbe der Avantgarde
und die Falsche Aufhebung der ésthetischen Autonomie« i Ferenc Fehér, »Der
Pyrrhussieg der Kunst im Kampf um ihre Befreiung, Bemerkungen zum po-
stmodernen Intermezzo«, objavljeno u istoj knjizi, str. 56-71 ili 13-33.

#% Pri upotrebi masti prvotna mi je namjera bila potaknuti diskusiju. Gip-
kost malerijala privukla me.narocito svojim reakcijama na promjene tempera-
ture. To je gipkost psiholoéki djelotovrna — ljudi instinktivno osjeéaju da je u

odnosu s unutarnjim procesima i osjecajima. Htio sam diskusiju o potencijalu .

skulpture 1 kulture, njihovu znacenju, o tome $to je jezik, 5to su ljudska pro-
dukcija i kreativnost. Stoga sam prihvatio ekstremnu poziciju u skulppturi i
materijal koji je u punom smislu temeljan za zivot i nije vezan uz umjetnost.

Ove gomile pusta. .. su agregati, a bakarne plo¢e provodnici.

U jednoj knjizi iz te epohe, i to ne jednoj od najprosje¢nijih, nalazimo bez
ikakva napora: utjecaj ruskog baleta, malo Paskalova turobnog stila, mnogo
impresija gonkurovskog tipa, nesto Nietzschea, nesto Rimbauda, neki efekti
koje zahvaljuje druzenju sa slikarima, i ponekad ton znanstvenih publikacija
— a sve to zacinjeno nec¢im britanskim ¢emu je tesko odrediti mjeru.
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nestvaran izlet
S rosom 1.

steffan mensching

knjizevna proizvodnja

STEFFAN MENSCHING

18958, roden u Berlinu (Isto¢nom)

otac inZenjer kemije, majka strucni saradnik
1977. maturirao

zatim Radio-Berlin International
1978, jedan semestar Zurnalistike.u Leipzigu

1979. redalkcijski suradnik ¢asopisa »Temperamente«

Od 1980. izvanredno studira teoriju kulture/estetiku
na Humboldtovu sveucilistu u Berlinu

Koautor i glumac u poetskom teatru »Karls Enkel«
1978, Johannes—R.— Becher— Diploma. f
1979. Poesiealbum.
1984. debitantska nagrada Saveza pisaca.
' %ﬂg}?e objavljivao u antologijama i ¢asopisima.
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NESTVARAN I?LETS ROSOM L.

Otisli smo, iznenada, za ljubav

Vijenaca I zimskih bajki,

Iz bucnih gradskih ulica

U Poljsku u polja psenice. :

A ti, prijateljice, posve si drugacdija

Nego sto sam zamisljao. !
Bacila si cipele, one c¢vrste,

Nehajno u mutnu rijeku.

Bacio sam za njima tvoju sliku i gledao te
Bosonogu u mraku. — Crven je poput zastave —,
Viknuo sam, da bih ti se svidio, u nebo

Koje se, kao I moj pogled, prostiralo sivo.

— Zar nemalte jos neke druge o¢i — upitala si —
Boje djecjih usta, vecernjeg rumenila, jagoda? —
Stavio sam ti vijenac od klasja u kosu,

Nikakav zaboravljiv lovor s groba.

A suha je bila zemlja, odjecéa, koza,

Samo su se ptice prestrasile i odletjele.

— Moje najunutradnjije ja — rekla si —viSe pripada sjenicama
nego drugovima. — Tada mi je donja vilica
kliznula na prsa. — No, zar ne slutis skoru izdaju.
Sigurno ¢u umrjjeti na posti

u nekoj uliénoj borbi ili u kaznenom zavodu. —
A ruka koja te je ucinila gluhom ?
To su moje usne, padamo na tlo,

Poput Zita sto se povija na vjetru

I tek $to su negdje zaurlale sirene i pucnjevi

Vec¢ si potrcala naprijed

Hramljuci, gola, viknuo sam pozdravljajuéi te

I bojao sam se da ¢es umrijeti, i bojao sam se
Da ces Zivjeti i skodio sam, a moja se noga
Saplela o mramor, traku i ljiljane.

MOJ TRGOVAC UGLJENOM VOZI TATRU

Crn kao gavran kotrlja se mimo mene. Pokatkad mu
PozZelim mahnuti

Zastavicom. Tako sam kao dijete ucio.

Ali on bi to mogao krivo shvatiti

MoZda. A tko zna kako ée ostra biti

Zima u vremenu koje dolazi,

U KASNO LJETO

Kupati se u kasno ljeto, izroniti iz valova

S prijateljima. Na obali drvece, poZutjelo, govori

Samo sebi. A ulje je zlocin

Koji gutam. Voda je do gria, dodirujem ti

Grudi i tonem na dno, tamo

Leze skroviti kosturi, stepenice

Za kasnorodene noge. Nemajudi puno obzira, pazljivo

Plivam u krug, u sredini

Zone od tri milje bio bih isto tako mudar. Lomim

Plivan u krug, u sredini .

Zone od tri milje bio bih isto tako mudar. Lomim

Zglobove, utapam se na klasican nacin. Ali to nije

Tako jednostavno. Ni bog, ni car, niti

Spasilac, nitko ne spasava. Tako mi prolazi vrijeme. Gdje je
ep u blatu epohalne kade. Ja

nisam




