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Ne moze se razumno govoriti (ali ni ne govoriti) o krizi

suvremene umjetnosti, ako se najprije ne slozimo o

znacenju rijeci kriza, bududi da se zacijelo ne moze govo-
riti o krizi samo zbog toga Sto je historijski proces umjetnosti
poprimio drugaciji, brzi i isprekidaniji tok od onog koji vidimo
da je imao u proslosti. Kod takva stanja stvari, dogovor ne moze
a da se ne zasnuje na dosad najstrozoj analizi pojma krize,
na onoj koju je 1935. godine proveo Husserl, pozivajuéi se na
“europske znanosti”.! Njegova se analiza ne dotie umjetnic¢kih
fenomena, ve¢ ima to¢no razgraniceno podrudje, podrudje
europske kulture; ne bi isto tako imalo smisla mehanicki
prenijeti na umjetnost metodologiju Husserlova istrazivanja
izbog toga $to je problem krize umjetnosti teSko svesti samo
na podrudje europske povijesti. Ali umjetnost ulazi u orbitu te
analize kao djelatnost kojoj je namijenjeno da ispituje globalno
preobrazavanje ¢ovjeka i njegova nac¢ina postojanja u svijetu i,
narocito, u kojoj mjeri kriza nije samo kriza mondenog uspjeha
(¢ak se, u znanstvenom smislu, dogada usprkos tom uspjehu)
ili kriza utjecaja umjetnosti u opéem okviru civilizacije, nego
umjetnic¢kosti same umjetnosti.2 Pred nama se dakle nalazi
sluéaj jedne djelatnosti koja, na odredenoj to¢ki vlastita historij-
skog razvoja, poti¢e sumnju i vodi ¢ak do osporavanja vlastitih
institucionalnih razloga, iduéi dotle, reklo bi se, bez pritiska
kritickih zahtjeva, §to je medutim svojstveno znanosti.

Problem koji ovdje Zelimo razmotriti nije problem sve-

obuhvatne krize svijesti u koju bi bila uklju¢ena i umjetnost,
ili problem pasivnog prepustanja ¢ovjeéanstva neizbjezno
pogubnoj sudbini. Sa smréu dolazi kraj svemu, i nije narocito
zanimljivo znati kako ée na poseban nacin zavrsiti umjetnost
u sveopéem skoncanju; ali vazno je znati kakvi su smisao i
funkcija umjetnosti koja nastaje u sadasnjim uvjetima zZivota u
svijetu, te, prije svega, da li se umjetnost stvara - jer nema spora
da, ako se umjetnost stvara, postoji i njena funkcija, te da je,
ako se umjetnost ne stvara ili se stvara sve manje, dostignuta, ili
se upravo dostize, to¢ka na kojoj umjetnost negira samu sebe
(i upravo djelima koja se i dalje nazivaju umjetnickim), to jest,

projekt
i sudbina

poriée i razara vlastitu umjetnic¢kost.3 Da bi se potvrdilo da do
takve krize dolazi, nije dovoljno ustanoviti kako umjetnost, kao
i svaka druga ljudska djelatnost, nema vise ustaljena odnosa

s odredenom filozofijom, s nekim institucionaliziranim sist-
emom znanja, s onom “matematiziranom prirodom” - kako je
naziva Husserl i u kojoj ispravno pokazuje temelj klasi¢ne kul-
ture. I umjetnost takoder sada ima kao prostor “svijet Zivota”,
ili, da se opet posluzimo Husserlovim rije¢ima, “kraljevstvo
subjektivnih fenomena koji su ostali bezimeni”. Na historij-
skom planu, moze se kazati da se i u umjetnosti prijelaz od
Weltanschauunga na Lebenswelt pocinje provoditi u 17. stoljeéu,
nastavlja se u 18. s “idealom univerzalne povijesti i procesom
njena unutarnjeg rastvaranja”, udruzuje svoje pregnuce s onim
koje ¢ini moderna filozofija “kao borba za smisao humanosti”;
i da je tocka na kojoj napokon doseze krizu oznaéena pojavom
ekspresionizma, na istom kulturnom terenu na kojem se
oblikuje Husserlova misao. I tada se napusta istrazivanje

- koje je postalo groznicavo - novih sistematskih osnova da bi
se obuhvatilo iskustvo objektivnog svijeta ili novih matema-
tika kojima bi se matematizirala priroda (jer se takvim mogu
smatrati svi pokreti koji idu od impresionizma do kubizma i
Mondriana); te da umjetnicki znakovi ne sluze vise da bi izrazili
ili interpretirali danu stvarnost, ve¢ da stvore iskustvo ili da
stvore humanost putem svoga vlastitog stvaranja. Kre¢uci se u
svijetu beskonac¢nog i promjenljivog Zivota, u kojem sve izmice
definiranju, umjetnost nema vise postojanih to¢aka na koje bi
se upirala; nema prirodu koja se, posto je sad ve¢ promatrana
kao predodzba ljudskog uma, vraéa u povijest ¢ovjekove misli

i djela; nema historiju koja se, bududi da nije vise teleolosko
ustrojstvo, javlja kao gomila dogadaja, jedan so-sein (tako-
bice), labirint u kojem se nikad sigurno ne zna gdje si, tako da
se daleke stvari mogu priciniti u jedan mah veoma blizima,

a bliske dalekima i gotovo nedohvatnim. To pokazuje neiz-
mjerna kolié¢ina i besprekidno mijenjanje historijskih referen-
cija: Picasso se moze osjecati podjednako i ¢ak suvremenicki
blizu mikenskoj i azteckoj umjetnosti, crncima i Rafaelu ili
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Veldsquezu. Povijesna je informacija bez sumnje beskrajno Sira
nego u proslosti, ali povijest ne predstavlja vise konstrukciju
zasnovanu na vrijednosnim sudovima, pa, mjesto da pruza
uzore, bez prestanka Zurno postavlja probleme i probleme.

ViSe nego neka vrsta Elizejskih polja nastanjenih veli¢ajnim
duhovima, to je prostranije drustvo, bez granica vremena, i ne
manje uznemireno i neobuzdano od sadasnjeg; sve u svemu
¢udnovat kraj u kojem ¢ak ¢ovjek iz neolitika postaje nasim
suvremenikom, bice s kojim imamo posla i kojega ¢ini (u
slu¢aju umjetnickih djela) nisu ¢ini kojih bi se stvarna vrijed-
nost s viemenom bila pretvorila u ideal (u uzor koji iskljucuje
aktualnost vrijednosti: poput anti¢kih djela, neprepoznatljivih
u svojoj fakti¢noj realnosti kad ih gledamo u Mantegninoj ili
Michelangelovoj interpretaciji), ali imaju vrijednost ukoliko,
oteti vjeénom miru historije, predstavljaju problem.4

U jednom tako sastavljenom drus$tvu bez vremena i pros-
tora umjetnik (i, uopcée, moderan covjek) gréevito se trudi zaus-
taviti sadasnjost u kojoj se zeli ostvariti a koja mu neprestano
izmice: sadasnjost nije (kako je objasnio Bergson) nista drugo
veé buduénost koja protjede u proslost. Zeli se “biti od vlastita
vremena”, pripadati sadasnjem drustvu, ali odmah se opaza da
nije moguce to biti jer posadasnjenje proslosti liSava proslost
onog smisla bez kojeg se ne moze imati smisao sadasnjosti.
Tad se prihvaca nekriti¢an stav kojeg su protest i utopija dva
karakteristi¢na i naizmjeni¢na oblika; oblika koji se nuzno
mijes$aju jer se uvijek protestira u ime proslog ili bududega
(“nekod je bilo bolje”; “u buduénosti ée biti drugadije”), ali
zapravo bojeci se ili ne Zelec¢i da se proslost vrati ili buduénost
postane sada$njost. Ono napokon §to privla¢i, u proslom i
u buducem, bas je njihovo nebivanje u “sadasnjem”. Cak je
moguce obje naoko protuslovne kategorije sjediniti u jednoj
i promatrati cjelinu kao utopiju: shvaéenu ne toliko kao pre-
figuraciju boljeg vremena veé kao ogadenost i nemogucnost
Zivljenja u ovome. Zivljenja, razumije se, upovijesnom smislu,
to jest prema onom “telosu koji je priroden europskom huma-
numu od rodenja gréke filozofije, a koji se sastoji u htijenju
da se bude ¢ovje¢nost zasnovana na filozofskom razumu i na
svijesti da se drugacije ne moze biti”, i to ¢e re¢i “na onoj entele-
hiji koja je svojstvena humanizmu kao takvom” (E. Husser],
Kriza europskih znanosti).

Utopija je prividenje nemogucdeg drustva. Nastaje, kao i san,
iz prozivljenog iskustva, iz odricanja da ga se nastavi zivjeti u
dramatskoj napetosti historije. Ne obuhvaca kritiku situacije,
nego samo nelagodnost §to je ona nesavrSena i nepostojana,
osjetljiva na suprotstavljenost povijesnih sila. Pocevsi od
Platonove Republike utopizam je stanoviste koje, makar je u
manjini, konstantno odlikuje kulturu Zapada, predstavljajudi
organsku deformaciju njena temeljnog historizma; ali rada se u
krilu samog historizma, kao trenutak vjecitog proturjecja ideje
iiskustva.® To je povijest koja bjeZi samoj sebi, lome¢i kriv-
ulju vlastita ciklickog kretanja i izmi¢udi po tangenti. Utopist
nije prorok; on prije svih ostalih zna da se njegova utvara nece
otjeloviti. Smjesta svoju sliku u nemoguc prostor i u nemoguce
vrijeme: projicira je u buducnost kao u najneizvjesniju dimen-
ziju, ili, radi vece sigurnosti, u drevnu proslost, jer bi se buduce
moglo jo§ i pokazati dok se pro$lo ne moze viSe povratiti u
sadasnje; mjesto je takoder daleko i neodredeno na rubu
obzora i iza njega, na nekoj drugoj planeti; stanovnici blazenog
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otoka, ili idealnog grada, zivi su kipovi ili, u najnovijem utopiz-
mu, zivi strojevi.

Nacin utopistickog misljenja jednostavan je i, naoko,
bezazlen. Iz historijskog konteksta izdvoji se obiljezje koje se
smatra najznacajnijim i fantazira se o njegovu razvoju in vitro,
bez zapreka ili kakvih bilo sukoba: svaka utopija ima svoju obo-
jenost - religiozna je ili pravnicka ili ekonomska ili filozofska.
Ali veoma rijetko utopiju pokreée moral Zelje: utopist je bice
umorno od povijesnog Zivota. Osjeéa se nadvladan vlastitim
postojanjem i, buduci da ga ne moze zaustaviti, htio bi bar
da njegovo pomicanje bude pravilno i predvidivo; iznosi pret-
postavke o ¢istom i pravocrtnom historijskom procesu, znajuci
u istom casu da razvitak bez prepreka, promasaja i padova ne
bi bio historijski. Primjenjuje, sve u svemu, na historiju jednu
svoju patvorenu logiku koja ¢ak izbjegava povezanost uzroka i
posljedica. Zato $to je ucinio nasilje nad realnoscu izdvajajuci
jednu silu iz sistema i produzujudi je unedogled, prisiljen je
udaljavati se sve vise od realnosti, sve dok ne i§¢ezne u praznini
uobrazenih prostora i viemena. Utopijom drustvo raste apsurd-
no, hvatajudi se za vlastita leda i ne napredujudi ni cigli korak.

Utopija nije trenutak ideologije - makar samo pocetni
njen trenutak. Nije, kao §to ova jest, ideja-snaga ili projekt
djelovanja, niti nju kreée jedna ma i nejasna revolucionarna
nakana. Oznacuje naprotiv nevjerovanje u djelotvornost
akcije, povijesnog pothvata ¢ovjecanstva. Utopisti nikad ne
kazu kako je drustvena zajednica uspjela doci do poretka koji
opisuju kao idealan: na izvoru je uvijek dar prirode ili dobra
volja nekog boga ili drevha mudrost zakonodavca. Iako svojim
izgledom glumi prefiguraciju buducénosti, kao na¢in misljenja
ona je arhaicna i, odvracajuci od angaziranja, reakcionarna.
Utopizam naseg vremena, koji poc¢inje s oglednom tvornicom, a
zavrS$ava u naucnoj fantastici, tehnoloskog je karaktera. Kako je
tehnoloski napredak istaknuta ¢injenica doba u kojem Zivimo,
moderna se utopija priklanja opéem pravilu: zamislja svijet
u kojem ne bi bilo nista drugo veé tehnoloski napredak. Ali
prvi put utopija prijeti da postane stvarnost, da bude dostig-
nuta i nadmasena ¢injenicama. Prije nego $to bi prethodila
dogadajima, ona ih prica i tumaci, preuzima mjesto historije.
U proslosti se gradila na neéem §to je bilo razli¢ito od prakse
postojanja; doista, ideja je bila teorija koja je oblikovala praksu.
Tada je na poéetku stajala ideja; danas je na pocetku akcija.
0Od sedamnaestog stolje¢a nadalje, povijest kulture povijest je
postupnog prevladavanja prakse nad teorijom, iskustva nad
idejom: sve dok teorija ne postane teorija prakse i ideja ideja
iskustva. Utopija izgradena na praksi pretvara se u superpraksu,
praksu koja izrasta iz sebe same i nadilazi se dok ne bude ispu-
nila obzor spoznaje i presla preko njega. Nisu viSe ideje te koje
proizvode tehniku, niti ljudske odluke one koje determiniraju
postupke: imamo ve¢ strojeve, mehanicke postupke koji proiz-
vode ideje i donose odluke.

Tip mehanickog ili tehni¢kog progresa istovjetan je s tipom
utopijske misli: raste iz sama sebe, bez opreka, pravilnim i
prirodno logi¢nim tokom, poput toka numerickih nizova, te
kao i oni ima svoje imaginarne i iracionalne vrijednosti. Kao
S$to se ne moze zamisliti jedan broj a da se ne mogne odmah
nakon toga zamisliti jedan jos vedi, tako se ne moze zamis-
liti tehnoloski iznalazak koji nece odmah biti nadmasen jos
boljim. Ali, kao §to se moze nastaviti s dijeljenjem odredenog



broja a da se nikad ne dode do narednog, kvantitet ne moze
roditi kvalitet. Ne ostaje mjesta za kriti¢ku intervenciju kojom
bi se zavrsio kvantitativni niz i nametnuo kvalitativni skok: stroj
nadilazi sama sebe, automatski se, dakle, kritizira.

Tad iskrsava kriza, dilema. Izumljujudi stroj covjek je
izumio nesto $to ¢e ga moci zamijeniti, uciniti zaludnim
¢itav povijesni pothvat ¢ovjecanstva, iznova otvoriti temeljni
problem, jednim udarcem vratiti na prvu stranicu Postanka.
Vedé se stje¢e dojam da smo stigli do grani¢ne toéke: no je li to
bila tocka prema kojoj je ¢ovje¢anstvo nesvjesno pocelo teziti
kad je otpocelo svoj historijski pothvat i nau¢ilo prilagodivati
djelovanja jednom cilju, projektirati postojanje prije nego $to
je prozivljeno? Od arhajskog hibrisa sve do modernog racional-
izma Covjecanstvo je pokusavalo izbjeéi neumitnosti sudbine,
diktatu nadredene volje. Sad ga obuzima mora, sumnja da je
u blistavim shemama svojih nauma samo stupalo nejasnim
tragom §to ga je zacrtala sudbina: poput onoga koji bjezi od
neprijatelja i, kad ne ¢uje viSe njegov bat za ledima, misleéi da
se izbavio, ponovo ga susrece ispred sebe, na putu kojim mora
prodi i ne moze mu vise izbjedi.

Na ovom mjestu ne moze a da se ponovo ne po¢ne diskuti-
rati o smislu ljudskog bivanja na svijetu: valja znati je li sve
§to je bilo - projekt ili sudbina, je li ¢ovjek gradio po vlastitim
nacrtima ili nije li, misle¢i da po njima gradi, ¢inio nesto $to
je veé bilo re¢eno i odlu¢eno. Tvoredi zivot da bismo izbjegli
smrti stvaramo li uistinu Zivot ili ne stvaramo li, vlastitim
rukama, svoju smrt? Sto nosi biljeg Zivota, $to biljeg smrti u
svemu onom §to je ¢ovjecanstvo stvorilo od svojih pocetaka?
Nikad kao danas nisu se od histori¢ara trazili obuhvatni pogl-
edi cjeline, sinteze proS§losti sa stajaliSta sadasnjih tjeskoba.
Nije dovoljno ¢ak ni poznavanje onog Sto se dogodilo otkad je
zapoceo udruZeni Zivot a ljudi zasnovali obi¢aje i uveli zakone
da bi uskladili postupke pojedinaca; da bi se sve saznalo, treba
i¢i jo$ natrag, smatrati da je historijska faza tek neznatno vise
od jednog trena u trajanju ljudskog opstanka, potraziti u toj
izgubljenoj i pradrevnoj proslosti iskustvene naslage koje
jos djeluju kao duboki motivi, objasniti sadasnju nelagodu
kolektivnom podsvijescu ljudskog roda kao Sto se traze izvori
individualnih neuroza u podsvjesnom iskustvu djetinjstva i
u traumama prije rodenja. Prizivajuci nehistorijsku proslost
nuzno se pokus$ava objasniti, dakle jo$ uvijek historizirati,
sadas$nja pometenost historijske linije, temeljni ahistorizam
danas postojeceg humanizma. Posljednja nada - okrenuli smo
se umjetnosti, kao onoj koja se medu ljudskim djelatnostima
¢ini najmanje svodivom na sudbinu, najslobodnijom, najmanje
zaokupljenom interesima, najsvjesnijom vrijednosti samostal-
nog stvaranja; bas zato $to mnogi misle da umjetnost ne nas-
taje iz htijenja i razuma, u umjetnosti se trazi lijek za sudbinu
kojom su se ljudi podarili pribjegavajuéi pretjerano volji i
razumu. Sve druge djelatnosti, kazZe se, mogu biti zamijenjene
strojem ili svedene na kretanje po njegovu ritmu; ali hoce li
stroj, zauzet kao §to jest time da stvara ekonomski rad, uspjeti
da proizvede umjetnicka djela? Ima nesto pateti¢no u tom
prizivu in extremis upucenom umjetnosti od drustva tehnike,
konkretnih ¢injenica i pozitivnih interesa: onog istog drustva
koje nije znalo za Cézannea sve do poslije njegove smrti, a Van
Gogha nagnalo na samoubojstvo. Htio bih odgovoriti da je
umjetnost posveéeni zabran u koji tehnicizam, $to smo ga mi

sami pokrenuli, nece nikad mo¢i prodrijeti, mjesto na kojem
ée individuum uvijek carevati. Po savjesti, ne mogu to kazati:
umjetnost je samo jedna veé opsjednuta kula, na kojoj se jos
uvijek bije bitka.

Da bi sve bilo jasno, valja nam utvrditi prvu to¢ku: suprot-
stavljajuci umjetnost tehnologiji ne suprotstavlja se idealnost
prakti¢nosti, veé jedan tip tehnike drugom. Nije naro¢ito vazno
ako u nasem tehnoloSkom drustvu jedna gréka statua bude
sa¢uvana u nekom muzeju ili ba¢ena medu otpatke: pozna-
jemo vremena u kojima se od grékih mramora pravilo vapno,

a u kojima su se ipak stvarala remek-djela; i druga u kojima

je nastajala bijedna umjetnost, a anti¢ki su se mramori ljubo-
morno ¢uvali. Ako je bas$ to u pitanju, drustvo tehnike izmislit ée
zacijelo strogo naucne postupke za ¢uvanje starih kipova i slika
(ali nastavit ¢e i dalje s razaranjem gradova). Naprotiv, veoma

je vazno znati hoce li se u jednom drustvu, koje bi ostvarilo
tehnoloSku utopiju, nastaviti s proizvodenjem umjetnosti, tj.
hode li moderna tehnika mo¢i stvarati umjetnost, ili, hoce li
jedna umjetnicka tehnika moéi koegzistirati s industrijskom
tehnikom, ili, naprosto, nece vise biti umjetnosti. Ovaj shemat-
ski problematski nacrt obuhvaca zaklju¢ak o ne¢emu ¢éega pret-
postavke nisu razjasnjene: $to bi zapravo bila umjetnost. Ali to
nije ono §to zelimo saznati: pitamo se jedino hoce li ljudi moci
nastaviti da ¢ine, makar sluzeci se drugim tehnikama, nesto sto
su uvijek ¢inili ili, to¢nije, hoce li modéi nastaviti da povezuju
najbolje proizvode svoga djelovanja s tipom vrijednosti koji su u
proslosti povezivali s djelima nazivanim umjetnic¢kim.

Naumio sam dakle raspravljati o odnosu umjetnickih teh-
nika i tehnologije modernog svijeta, raspravljati kao historicar.
Ali ne bi li to veé bio pogresan pocetak? Nisam li se s tom
postenom nakanom veé smjestio s onu stranu realnog vidokru-
ga, na metafizicko polje, gotovo pretpostavljajuéi da povijest
predstavlja kontempliranje pojavne stvarnosti u nastajanju s
odredena stajaliSta? Ne bih li ve¢ bio upao u gresku - na koju je
s pravom ukazivao Umberto Eco - rasudivanja o danoj kulturi
po prethodnim modelima kulture? Prije nego §to zapocnemo
eksperiment, valja ispitati stanje eksperimentatora, u ovom
sluéaju historicara: je li dopusteno biti histori¢ar? Historicar se
moze ponasati kao histori¢ar pod uvjetom da predmet njegova
razmisljanja bude nesto ve¢ historijsko, i ne samo u smislu
onoga Sto se ve¢ dogodilo nego u smislu onoga sto se dogodilo
historijski, $to je djelovalo za historiju. Historija je pripovijest
historijske faze ¢ovjecanstva, to ¢e reci faze njezina postojanja,
u kojoj se ljudsko ponasanje ¢ini determinirano odredenim
naé¢inom predumisljanja, odluéivanja i naknadnog razmisljanja
o akcijama koje nazivamo historijskim. Ona moze prekoraciti
granice ovog razdoblja; prekoracujudi ih postaje opéa antro-
pologija, prirodna povijest, biologija.

Covjecanstvo je postojalo prije pocetka historijske faze;
vjerojatno je, makar nije sigurno, da ¢e i nakon historijske faze
nastaviti da postoji. Ali postojalo je i produzit ée s opstankom
na razli¢it nac¢in. Prva se naziva prethistorijom; nije to razdoblje
o kojem bi nam sve bilo nepoznato, ali razdoblje je u kojem se
ljudska zbivanja ne pokazuju razli¢itim ili svjesno razli¢itim od
onih koja obiljezavaju druga ziva bi¢a. Mogucde je da istrazivanja
iznesu na vidjelo elemente koji ée dopustiti da se pomaknu
mede historijske faze i da se u korist povijesti iskupe faze koje
su smatrane prethistorijskim, ali historija kao takva po¢inje s
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prvim oblicima udruzenog Zivota, tj. kad se pojedinci poc¢inju
medusobno suprotstavljati i vlastito ponaSanje podvrgavati
odredenim normama od pretpostavljenog opéeg interesa.
Svjedocanstvo uéenjaka u domeni prethistorije, poput Gordona
Childea, ima, Sto se toga tice, kona¢nu vrijednost. Ne znamo
kako ée se zvati ono poslije, razdoblje koje ée doci nakon
historijske faze; ali sve nam govori da ¢e se u tom razdoblju
ljudska zbivanja javljati kao tehnoloska zbivanja ili kao doba u
kojem ¢e postanje dogadaja pratiti mehanicki ritam sve manje
podvrgnut utjecaju ljudske volje i njenom vodstvu. Istina,
tehnolosko dogadanje pratilo je povijesno dogadanje u ¢itavu
njegovom toku; ali danas se tehnika namece kao autoritet, tezi
da prisvoji hegemonisticku i iskljucivu funkeiju, da ostvari vlas-
titu utopiju, da vlastitim linearnim i nesavitljivim kretanjem
zamijeni krivulje, zastanke i ponovna pokretanja povijesnog
gibanja. Problemati¢nu to¢ku ne predstavlja porijeklo i narav
tehnike veé to Sto se ona danas namece kao ostvarena utopija,
ili moguce ostvarenje svih utopija. Dakle, kao anti-historija.
Ako se bavimo umjetnoscu, nije to samo zato §to nam
taj problem lezi na srcu, ved zbog njegove vaznosti u odnosu
na opci problem suvremene civilizacije. Ozbiljno ispitivanje
tehnoloske evolucije ne moze ne povesti ra¢una o pitanju
umjetnosti, jer u fazi koju smo nazvali historijskom, i koja se
podudara s ¢itavim lukom civilizacije, umjetnost ¢ini postojanu
komponentu sa zadacom oznacavanja vrijednosnih modela i
operativnog ponasanja. Ne moze se stvarati historija civilizacije
a da se ne sacini historija umjetnosti, iako to nije dovoljno za
zaklju¢ak da bi naredna faza - strukturalno nehistorijska - ljud-
skog zbivanja nuzno imala biti bez umjetnosti, ili, $to bi bilo
jos tuznije, liSena estetskog iskustva i estetske djelatnosti. Evo
Sto valja najprije dobro zapamtiti: da bi dehistorizirala ljudsko
ponasanje, tehnika bi morala poceti s dehistorizacijom same
sebe, tj. kidajudi ili opozivajuéi vezu koja ju je u proslosti vezala
s umjetnoscu. Licemjerno je dakle tvrditi kako se, odjeljujuéi
se napokon od umjetnosti, tehnika demitizira i posvjetovn-
java, kao da je umjetnost, stoga Sto je imala posla s religijama,
jedno te isto s osje¢anjem bozanskog i svetog. Naprotiv, upravo
dehistorizirajuci tehniku od nje stvaramo bozanstvo i mit,
idudi sve dotle da u njenu povratnom ritmu otkrivamo neku
vrstu ritualnosti, koja nadomjesta istro$enu, zaboravljenu
religioznu ritualnost. Sad ¢u objasniti $to sam htio kazati
izjavljujudi od pocetka da ¢u, i po cijenu zapletanja u zamku,
raspraviti pitanje kao historicar. Historijska faza, faza u kojoj
je ljudsko ponasanje obiljezeno odredenim oblikom svjesnosti
i namjernosti, nije zatvorena, i nije neopozivo napisano da se
upravo zatvara. Kao ljudi koji smo se rodili i Zivimo u ovoj fazi
mislimo na njen mogudi, vjerojatan kraj kao na eventualnost
koja ulazi u perspektivu naseg djelovanja i, donekle nase odgov-
ornosti. Reci ¢e mi (osim ako ne posegnu za teologijom) kako
je ova faza imala svoj pocetak koji se ne podudara s po¢etkom
¢ovjeCanstva, pa ¢e imati i kraj koji se neée nuzno podudarati
s krajem ljudskog roda. To je kao kad bi se reklo - bududi da
smo rodeni, umrijet éemo. Budu¢i da ¢emo umrijeti, moramo
pomisljati na smrt, ali misliti na smrt ne znaci da sad umiremo
i da nam ne preostaje drugo do umrijeti. Postoje trenuci u
zivotu kad je pomisao na smrt ¢eséa i nametljivija ili u kojima
se, kako pisase Michelangelo, u nama ne rodi misao u kojoj
smrt nije izvajana. Ali ta ih imanencija smrti ba§ karakterizira
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kao trenutke Zivota. Moze biti tuzno §to se na ovoj toc¢ki svojeg
hoda europska civilizacija ¢ini smrtnom, umiruéom, na izdis-
aju; ali sve Sto mozemo zakljuciti jest da je ova mora jos uvijek
znak naseg povijesnog misljenja. Ako kraj stvarno dode, ako
tehnolos$ki pritisak ponisti historijski poticaj, o takvu svrsetku
neéemo moc¢i razglabati kao historicari, kao $to kao mrtvaci
necemo vise govoriti o smrti.

Sto se historijskog ponasanja tice, reéi éu da ono nije drugo
do ponas$anje humanuma u historijskoj fazi, u fazi koju pov-
ijesno poznajemo i ne bismo je drugacije mogli poznavati i koja,
predstavljala ona krug ili spiralu, nema postojane oblike, ¢ak se
i odlikuje time §to nijedan njen dogadaj ne ponavlja to¢no neki
drugi, niti je mehanicki proizveden od prethodnog. Zbivanja
se doduse ¢ine povezana, ali ne logi¢kim mehanizmom
nepogresive uzroc¢nosti. Ravnoteza koja se uspostavlja izmedu
drustva i prirode ili izmedu grupa i pojedinaca u drustvu uvijek
je rezultat suprotstavljenih projekata i ostrih borbi da se oni
dovedu do pobjede; ljudi u povijesti promatraju uspjeh ili slom
zacrtanih projekata, a pouke koje iz tog izvlace prenose onima
koji ée stvarati.

Svi se na odreden nacin slazu dovodedéi u vezu pocetak
historijskog ciklusa s trenutkom, u sebi samu veoma misteri-
oznom, kad je ¢ovjek poceo razlikovati vlastiti nac¢in postojanja
i djelovanja od nacina drugih zZivih organizama, udaljujudi se
tako od bioloskog egzistiranja. Antropolozi objasnjavaju da se
¢ovjek ne prilagoduje sredini nego sredinu prilagoduje sebi;
stoga njegovo postojanje na zemlji ne ostavlja sluc¢ajne tragove
vec¢ znakove koji imaju vrijednost poruka i kojima mozemo
otpoceti rekonstruiranje njegove povijesti. To su dokumenti
pomocu kojih se sjeca i sjecalo se: a nisu samo pisana pripovi-
jedanja i prepri¢avane uspomene, ve¢ isto tako i pjesme, zacr-
tane ili oblikovane slike, tragovi naselja, ostaci gradevina,
oruzja, pokuéstvo, sve. Ne postoji dokument koji ne bi bio
proizvod nekog nauma i neke tehnicke operacije; a dokument je
uvijek predmet, sve ako je posrijedi neka prica, pjesma ili nap-
jev. Zasnivanje bilo koje stvari pretpostavlja dvojnu vremensku
perspektivu - prema proslosti i prema buduénosti. Prvi ¢ovjek
koji je izradio pehar za piée i iz njega se napio, ostavivsi ga da
se njime jo§ posluzi, pamtio je korisnost pehara i predvidao da
¢e se njime iznova sluziti. Na proslom iskustvu izgradio je pro-
jekt za buduénost. Od najsitnijih do najvecih stvari povijesno
se ponasanje razvija u vremenskom luku koji ide od iskustva
do projekta: ono sto je predmet u sadasnjosti bilo je projekt
u proslosti i uvjet je za buducnost. Historicar samo iznosi na
vidjelo ovaj ophod: ulazi u trag projektima, procjenjuje njihov
uspjeh koji su drugi projekti potpomogli ili zaprijecili, pomaze
da se razjasni i popravi metoda projektiranja.

Vremenu, prvoj koordinati pridruzuje se druga - pros-
tor. Svaki je predmet tocka, mjesto u prostoru; ali takoder
posrednistvo izmedu mene i drugog, izmedu mene koji sam
ovdje i drugoga koji je ondje. Postoji udaljenost i relacija.
Jedan govor, krik, signal takoder mjere razdaljinu unutar koje
je moguce uspostaviti relaciju. Oruzje dopusta da se smjeri
tamo kamo ruka ne doseze; koliba posreduje odnos izmedu
osobe i proplanka, ili Sume; ogrtac¢ izmedu tjelesne tempera-
ture i temperature okoline; ¢asa izmedu usana i izvora, i tako
dalje. Sve su to prostorne relacije, mjere, proporcije kojima je
namijenjeno postici ravnotezu u prostoru. Budu¢i da je tehnika



koja prilagoduje sredinu uvijek posredovanje izmedu sebe i
drugog, ne postoji tehnika koja ne razluéuje subjekt od objekta.
Pretpostaviti objekt takoder znadi uvidjeti da su objekti mno-
gostruki, te da svaki ima odredena obiljezja koja su njegova
vlastita i neka koja su mu zajednicka s drugim, sa svim objek-
tima. Ukupnost predmeta povezanih medusobnim relacijama
jos uvijek predstavlja objekt, apsolutan objekt, prirodu. A kako
je temeljna relacija ona koja ustanovljuje sistem prostorno-
vremenskih relacija, relacija uzroka i posljedice, kao Sto je
svaki predmet posljedica nekog uzroka, isto tako univerzalni
predmet ima svoj uzrok - u bogu. Obrt je tehnoloski sistem oso-
ben teokratskim civilizacijama ili onima koje, ovako ili onako,
priznaju religioznu osnovu: polazeci od misli o bozanstvu,

zeli se u svaki napravljeni predmet utisnuti obiljezje sveopdeg
stvorenog predmeta. Subjekt koji objekte proizvodi ponavlja

u pojedinosti ¢in stvaraoca, tj. oponasa prirodu. Ljudsko se
stvaranje proziva invencijom i podrazumijeva ideju o iznasascu
zato $to je sve - ako je bog svemocdan i beskrajan - ve¢ uéinjeno
ili predvideno u stvorenju, ¢ovjekovo djelo takoder, te ovaj
potonji moZze pronaci samo nesto sto veé jest, skriveno i nepo-
znato, u nakani stvorenja. Istrazivanje je akcija koja dovodi do
nalazenja; ¢itav je ljudski pothvat, u povijesnoj fazi, okrenut
izumljenju. MoZe se izumiti neki predmet ili naprava koja

ée posluziti za izradu predmeta, nema razlike: u beskrajnom
povezivanju relacija svaki je instrument predmet, svaki je pred-
met jednako tako instrument. Instrumentalno posrednistvo
nije samo praksa, veé i spoznajni proces: $to je instrumen-
talno posredovanje slozenije, polje iskustva je Sire, §to se viSe
povecava udaljenost izmedu subjekta i objekta, to se vise priro-
da, jedinstven i globalan objekt, oéituje u svojoj sveukupnosti.
Najbolji predmet koji covjek uspije proizvesti onaj je koji sadrzi
najsire iskustvo, totalnu koncepciju svijeta. Kao vrhunski proiz-
vod ljudskog rada bas umjetnic¢ko djelo je savr§en predmet,
predmet ¢iji se obrisi idealno podudaraju sa spoznajnim obzo-
rom pa je - govoreci u terminima vrijednosti - jednakovrijedan s
prirodom. Postoje djela u kojima se koncepcija svijeta razastire
u svoj svojoj velicanstvenosti, druga u kojima je ona povjerena
poruci jednog znaka: ali significatum je uvijek stvarnost kao
cjelina. Teorija umjetnosti kao oponasanja, koja izrazava poet-
sku relaciju izmedu ¢ovjeka i prirode, objasnjava jednako tako
svu proizvodnju koju nazivamo zanatskom i koja je usko vezana
s umjetnoscu. Kao opéa shema, ona ima morfologiju prirode.

I arhitektura je oponasanje, bilo u velikim strukturama koje
ostvaruju sliku prostora bilo u najsitnijim pojedinostima, koje
su uvijek izvedene, u vlastitom razmjeru, iz prostornosti cjeline.
Umjetnost i zanatstvo, osim toga, djelujuci na razli¢itim razi-
nama, imaju zajednicki temelj u prirodnoj materiji koja preko
umjetnic¢kog djela napreduje prema idealnoj savrSenosti: kao
vrijeme postojanja i iskustva, ljudski rad obogacuje pocetnu vri-
jednost materije i stoga Sto je to odredeno s obzirom na ljudsko
djelovanje. Tako tvar nadilazi vlastitu tvarnost, vlastitu poc¢etnu
fizi€ku ogranicenost; stupa u odnos sa svijetom, postaje
nositeljica povijesnog iskustva.

Djelo nije samo rukom stvarano: i imaginacija je tehnika
koja rada slike nastanjene u prostoru uma prije nego sto ¢e biti
u prostoru svijeta. Promotrimo, na primjer, klasi¢énu ornamen-
taciju s likovima ljudi, zivotinja i bilja, ponekad tako razvijenu
da, na kratkom ophodu nekog vré¢a ili vaze, predstavlja oli¢enje

jednog mita ili povijesnog fakta, kao da je povr§ina predmeta
magic¢no ogledalo kadro da odrazi slike izvanjskog svijeta,
vidljive ili ne. Slike odvlaée paznju od predmeta kao posude: vré
jevr¢ ali takoder i mit o Dioniziju i Artemidi: vec je osloboden
svoje ograni¢enosti puke stvari, stavljen u odnos s prostorom
ili ravno s imaginarnom prostornoscu koja obuhvaéa bozanski
Olimp. Cak i onda kad su ornamentalni motivi - kako kazu
arheolozi - “apstraktni”, lako je otkriti da su oni jo$ uvijek sim-
boli prostora i viemena te da, zna¢enjem koje im je odredena
drustvena zajednica nakanila pridati, uspostavljaju istovjetnu
relaciju kao i figuralna dekoracija.

Svaki, pa i najjednostavniji operativni zahvat na materiji nju
ustanovljuje kao prostornu vrednotu: glaca se, svjetla, polira,
rezbari, oblikuje da bi se modulirao njen odgovor svjetlosti,
dakle opet prostora, da bi se utvrdile razdaljine na kojima ce
komadié obradene materije imati moguénost uspostavljanja
relacije, biti neSto vie od vlastite fizicke stvarnosti, pojaviti
se kao prostorna ¢injenica. Upravo po tome §to se smjesta u
prostor i u vrijeme stvar postaje objektom ili predodzbom,
vrijednoSc¢u: definirajudi samu sebe i subjekt, jer se od
posljedice ide k uzroku isto kao $to se od uzroka deducira
posljedica. U uvodu Brentanove Psihologije Oscar Kraus kaze:
“Potrebno je jasno gledati s obzirom na termin predmet. Ako
se upotrijebi u istom znaéenju kao roba ili stvar, ili u znac¢enju
stvarnosti, onda je on samoznacan (autosemantican) izraz...
Ako se naprotiv predmet, objectum upotrijebi u kombinaci-
jama poput: imati-nesto-kao-predmet, onda rije¢ predmet nije
samoznacna ve¢ suznacna (sinsemanticna), jer ti sklopovi rijeci
mogu biti savr§eno dobro zamijenjeni izrazom nesto predstav-
[jati.” Pa ipak, ¢itav napor umjetnicke i obrtnicke proizvodnje
u proslosti bio je usmjeren na proizvodnju predmeta kao
sinsemanti¢nih oblika: stvari koje nadilazahu vlastite granice
stvari da bi naputile vthovnom i sjedinjuju¢em predmetu,
prirodi ili bozanstvu. Od najniZe razine, gdje je maksimum
koli¢ine udruzen s minimumom kakvoce navise, gdje je mak-
simum kakvoée s minimumom koli¢ine (unicum umjetnickog
djela), predmet je podjednako podlozan sluc¢ajnosti, prigod-
nosti, utilitarnosti postojanja i posvemasnjosti i vjecitosti bica.
Upravo su ideje univerzalnosti i vjeéitosti ono §to ostvaruje i
ocituje, ono s ¢im su, u oblicima i na¢inima razli¢itim zavisno
od mjesta i vremena, historijske civilizacije dale smisao i vri-
jednost prakti¢nim ¢inima postojanja. Lako je razumjeti kako
je ¢itava ova proizvodnja, zasnovana na binomu stvaranje
- iznalazZenje, pretpostavljala ideju o bogu osobi i stvaraocu,
potpuno i formalno objavljenom u stvorenju (otud misao o
svetosti ili, barem, eti¢nosti obrtnickog rada); kao i to kako se
kraj obrtnicke proizvodnje podudara s krajem te koncepcije
bozanskog i s “obesvecenjem” prirode koje je uslijedilo. Ostaje
da se vidi odstupa li industrija, novi tok proizvodnje, od svake
ideje sakralnog ili podrazumijeva jednu posve razli¢itu njenu
zamisao; da li se, jednom rije¢i, mijenjajuéi korjenito vlastiti
nacin djelovanja, ljudski rod odri¢e da postulatom vje¢nih vri-
jednosti opravdava prolaznost prakse ili da li, prvi put, uspijeva
razluciti ideju vrijednosti od ideje bozanstva i njenih obiljezja
- univerzalnosti i vjecitosti.

Neodgodiv je jedan drugi problem. Nista ne iznenaduje §to
su, jednoga lijepog dana, ljudi prestali po prirodi, po njenim
oblicima, po ciklusima njenih godi$njih doba zasnivati vlas-
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tite ideje o prostoru i viemenu i mjesto toga utemeljili ih na
drustvu i na dinamici njegovih unutarnjih odnosa, prihvadajudi
kao one koji znace samo artificijelne oblike semanticki izvedive
iz zivota i druStvene djelatnosti. Ali ostaje neizvjesno i nevjero-
jatno da ée ¢ovjek u odnosu na drustvenu sredinu sacuvati isti
stav koji je zauzimao u odnosu na prirodu, tj. razlikujuéi sub-
jekt i objekt. Drustvo se ne moze pojaviti kao predmet individu-
uma, svakog od pojedinaca koji ga ¢ine: ono nije postojano i
ustrojeno poput prirode; ono se bez prestanka mijenja i svatko
moze udiniti ne§to na njegovu mijenjanju; odnos s drugim nije
odnos kontemplacije, ve¢ odnos interakcije i interesa. Golemu
promjenu u ljudskom djelovanju, u umjetnosti takoder, ¢ini
upravo taj prijelaz od promatranja-predstavljanja prirode-
modela k akeiji koja zadire u drustvenu stvarnost modificirajuci
je; ona je reciproéna i prisiljava pojedinca da se suocava s uvijek
razli¢itim situacijama, da regulira vlastito ponaSanje prema
okolnostima kakve se pokazu od sluc¢aja do slucaja. U takvim
uvjetima projektirati postaje veoma tesko, jer previse datosti
ostaje nepoznato, a sudbina nije viSe u rukama jednog boga
(¢ije nakane na neki na¢in poznajemo pomocu prirode i his-
torije), ve¢ u rukama drugih ljudi, tako da svatko od nas moze
biti “sudbina” drugima. Pa ipak, nikad se kao u ovim uvjetima
nije osjetila potreba projektiranja, osiguravanja sebe i drugih

s obzirom na sudbinu koja viSe nije providnost. Eti¢ko opred-
jeljivanje, uistinu, jos je mogucde: ovisit ¢e o nama, o nasim
suvremenicima da li da stvorimo od buduénosti jedan projekt,
kritiku pa ¢ak i sukob projekata, ili pak sudbinu i mraénu sud-
binu, makar “na visokom tehnoloskom nivou”.

Sumnjamo da se kraj umjetnosti i obrta, kao proizvodnih
procesa zasnovanih na predstavljanju, ima pripisati, jednos-
tavno, prevratnickom razvoju industrije; ona uostalom doista
nije revolucija, novi kurs proizvodne djelatnosti, koji pocinje sa
zavrSetkom jednog prethodnog, zakljuc¢enog. Mirna koegzisten-
cija zanatstva i industrije postojala je vec¢ od veoma davnih vre-
mena. S jedne strane bila je individualna proizvodnja, s druge
proizvodnja u serijama; nisu ¢ak bile u pitanju medusobno
nepovezane kategorije jer su se ¢esto oba procesa nastavljala
ili prepletala, industrija - brinudi se za proSirivanje podrucja
potro$nje obrtnickih uzoraka, obrt - pribjegavajuéi industriji
za neke pocetne faze obdjelavanja i pripremanja sirovina.
Industrijska proizvodnja ostajala je ipak podredena: posto
se od nje zahtijevalo da ponavlja, nije se moglo zahtijevati da
iznalazi, a iznalazenje je ostajalo uvijek najvazniji trenutak ljud-
skog djelovanja.

Takozvana industrijska revolucija nije se toliko sastojala
u uvodenju novih izvora energije, racionalnih modela organ-
izacije posla, koliko u preokretanju hijerarhije vrijednosti.
Ocigledno je da industrija danas proizvodi mnoge stvari koje
obrt nije bio kadar proizvoditi i da su (osim slucajeva provizor-
nog podizanja cijene zbog rijetkosti) predmeti koje proizvodi
obrt, §to se ti¢e razine vrijednosti, znatno ispod onih koje proiz-
vodi industrija. Sto zna¢i taj preokret? U ¢asu svoga najveéeg
sjaja obrt je uzdizao na najvisi stupanj vrijednosti jedinstven
i neponovljiv komad (umjetnicko djelo), sastavljajuéi maksi-
mum kvaliteta s minimumom kvantiteta. Industrija, naprotiv,
na vrhunski stupanj vrijednosti diZe seriju: predmet moze
biti ponovljen u hiljadama primjeraka a da ne izgubi nista od
svoje vrsnocde; ¢ak ¢e se njegova vrijednost sastojati bas u tome
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Sto je beskonac¢no ponovljiv i ponavljan. Ta promjena vrijed-
nosti u poretku proizvodnje odgovara promjeni vrijednosti u
drustvenom poretku: vrijednost prelazi s pojedinca na seriju
pojedinaca i ne, dakle, na drustvo kao sistem diferenciranih
ljudskih djelatnosti, ve¢ na masu koja brise individuuma
gledajudi na njega samo kao na jedinicu u nizu. U hijerarhiji
vrijednosti koli¢ina preuzima mjesto vrsnoéi.

1z iskustva mnogih stoljeéa povijesti umjetnosti znamo
Sto znadi kvalitet: i nije slu¢ajno da se taj termin poc¢eo napose
primjenjivati uz umjetnost, gotovo iz protivljenja, upravo u
trenutku i na mjestu gdje pocinje tzv. industrijska revolucija.
Medutim, pojam kvantiteta, kao vrijednosni pojam, nov je.
On ocigledno pretpostavlja ideju ponavljanja, te, razumljivo,
istovjetnog ponavljanja. Svi su slozni u tome da stroj radi
preciznije od ljudske ruke, makar ona bila opremljena svim
potrebnim alatom; samo je stroj kadar toéno ponoviti odredeni
pokret ili niz pokreta. Covjek nije obdaren takvom vrlinom. Ako
se prihvati da nacrta niz jednakih kruznica, njegovi ¢e pokusaji
najprije postupno bivati sve uspjesniji, jer ¢e mu nagomilavanje
iskustva pomodi u odstranjivanju pocéetnih gresaka, ali kad u
jednom ¢asu postigne pravi oblik (uzmimo da ga postigne),
bivat ée sve gori jer ée oslabiti interes za izvrSenje zadatka; osim
ako mu ne pode za rukom crtati svoje kruznice iz ¢iste navike,
ne misledi, pa ée u tom slucaju biti sveden na naéin na koji radi
stroj. Zasto se ¢ovjek, dok misli i radi misleci, ne uspijeva toéno
ponoviti? Zato §to se nije odgajao da to uéini - odgajao se da to
ne ¢ini, da ¢ini uvijek nesto razli¢ito od onoga §to je ¢inio. Zivot
je iskustvo, ponavljanje je zastoj iskustva. Iskustvo je trazenje,
ne vrijedi truda traziti nesto §to je ve¢ nadeno. Povijesni Covjek,
¢ovjek izumljenja, ne moze usvojiti ponavljanje, hoce da
iskustvo koraca a ne da tapka u mjestu: voda koja protjece ispod
mosta nikad nije ista. Ponavljati znaci gubiti vrijeme: u smislu,
upravo, da se ponavljajudi izlazi izvan historijskog poretka koji
smo pridali vremenu.

U proslosti su ljudi od stroja ili od industrije trazili
da izvrSava zadacu ponavljanja koja je smatrana niskom.
Industrijski se postupci nisu mnogo razlikovali od obrtnickih,
radnu snagu sac¢injavali su jo§ uvijek obrtnici, iako manje
kvalificirani i liSeni inicijative i odgovornosti u proizvodnji,
oslobodeni napose zadatka projektiranja (koji je dopadao
tehnicaru). S druge strane, kako je industrija bila tu, uvidala se
nuznost ponavljanja u opcéoj ekonomizaciji drustvene djelatnos-
ti. Vazila je kao komunikacija, jer nijedan izum ne vrijedi ako
ne bude saopden. Industrijska proizvodnja budila je interes na
Sirem podrucju, uzdizala je prosjeénu razinu kulture. Nuznost
ponavljanja javljala se isto tako iz potrebe za reguliranjem pov-
ijesnog vremena, za sprecavanjem sve ve¢eg ubrzanja iznalazaka
koje drustvo ne bi imalo vremena iskoristiti. Ali ponavljanje je
bilo neophodno i radi istrazivanja i iznalaZenja. Ako pronalazak
nekog uzorka mora odgovarati odredenoj drustvenoj potrebi,
vjerojatno je da se prethodni uzorak - bar kao iskustvena i
informativna vrijednost - istroSio. Ukratko, vrijedi i vrijedilo je u
drustvenom krugu ono S$to vrijedi i $to je vrijedilo u inventivhom
procesu pojedinca: svaki se novi izum rada iz kritike proslosti
kojoj se pridodaje projekt za buducnost. Zbog te sadrzane kore-
lacije proslog i bududeg izumiteljski ¢in je, na svakom polju,
historijski ¢in par excellence; njegovo je polje ¢itavo drustvo.
Komuniciranjem u najsirem mogucéem vidokrugu izumiteljski



centar ne samo da prenosi vec i prima informacije i impulse
bez kojih se ne bi mogao pokrenuti.

Dokazano je da se, u ¢itavoj historijskoj fazi, u sredistu
zanatske tehnologije nalazi umjetnost, kao apsolutna kvaliteta:
tako da su vrijednosni modeli koje je ponudila umjetnost bili,
u Sirem smislu, usvojeni kao modeli neumjetnickih djelatnosti.
Ali kvalitativna vrijednost umjetnosti bila je na vrhu piramide
kojoj je kvantitativna osnova bila §to je mogucde §ira: relacija
kvaliteta-kvantiteta bila je uvijek temeljna relacija, zakon. Od
toga se poslo takoder kad se, u herojskim vremenima industri-
jskog razvitka, preokrenula ljestvica vrijednosti, stavljajuéi na
vrh kvantitetu: kvalitetu je nosio projekt ili, ispravnije, model
ili prototip, kojega su predmeti serije samo vjerne kopije.
Tim je putem krenuo i industrijski dizajn, u nadi da ée moci
novom tehnoloskom aparatu pruziti inventivne impulse koje
umjetnost bijase pruzala starom. Neuspjeh industrijskog
oblikovanja, koje je ipak bilo sjajno otpocelo suradnju umjet-
nosti i industrije, pokazao je da industrijska tehnologija, bar
u ovoj fazi svoga razvitka, hoée apsolutnu vlast i ne dopusta u
vlastitom procesu inventivni zahvat umjetnosti. Nije jos re¢eno
da iskljucuje kvalitetu, ali je zacijelo iskljuc¢uje ukoliko se ona
poistovjecuje s invencijom.

Nije istina da je razlog neprezaljenog raskida izmedu
umjetnosti i drustva pad posrednika kojega je nekad ¢inio
obrt. Lom je nastao izmedu industrije i obrta, pa je kriza obrta
neizbjezZno povukla za sobom umjetnost kao svoje najkvali-
ficiranije ocitovanje. Puka je besposlica raspravljati bi li se
umjetnost mogla ili se ne bi mogla ostvariti putem mehanickih
industrijskih tehnika: vazno je znati ima li industrija ili nema
potrebu za kvalitativnim dodacima, za vrijednostima na granici
metafizike, i bili oni, kad bi ih bilo, ulazili jos u estetsku klasi-
fikaciju. Da bismo to saznali, moramo se najprije zapitati je
li evolutivni proces, koji je industriju doveo do preuzimanja
komandi, iskljuéivo tehnoloski proces i bi li dakle bilo ispravno
postaviti pitanje u obliku usporedbe dvaju tehnoloskih tipova
- industrijskog i umjetnickog. Kako je tehnicki napredak dos-
pio dovesti u pitanje historijski razvoj, kojega je umjetnost
bila bitna komponenta, i uspostaviti nakon historijskog doba
tehnolosko doba ili, kako se kaze, tehnokraciju? Obi¢no se
smatra da je moderna tehnika proizvod znanosti, a da je ova,
po svojoj bitno logic¢koj strukturi, odstranila umjetnost ¢iji su
procesi po ustrojstvu intuitivni. Bez poteskoca pretpostavljam
da je, pocevsi od 17. st., fizika, napose mehanika, smijenila
umjetnost kao pokretacka i direktivna snaga tehnickog napret-
ka: znanost je preuzela vodstvo na podrudju izumiteljskih
djelatnosti oduzimajudi ga umjetnosti. Ali ne vidim kako se
moze poredi da je, od Galileja do Einsteina, znanost u potpu-
nosti zivjela historijskom egzistencijom, a niti kako bi se moglo
tvrditi da su njeni postupci usko logi¢ni i neintuitivni. Kako bi
se tehnika mogla dehistorizirati - pa i sve ljudske djelatnosti
- ako je ona bila nositeljica velikih ideoloskih instanca, onih
koje su omogucdile nadilazenje starih teokratskih i feudalnih
koncepcija, dolazak gradanske i laicke kulture, u¢vrséenje
demokracije, rodenje socijalizma; te - na specifiécnom podrudju
proizvodne ekonomije - uspjeh industrije kao zajednicke djelat-
nosti u korist zajednice? Ne plasi me pomisao na tehnologiju
koja bi imala svoj model u strogoj metodologiji znanosti kao
$to je prije bijase imala u umjetnosti, niti vjerujem u neotk-

lonjiv antagonizam, u nemogucénost koegzistiranja znanosti i
umjetnosti unutar istog povijesnog drustva. Neko¢ zajednicka
ili bar graniéna podrudja, bila su kasnije brizljivo razluéena; ali
razlucenje je relacija, i jedna je relacija postojala jednako tako
uvremenima nama posve blizim, sve do Seurata, do kubizma,
do Mondriana i Pevsnera. U arhitekturi se relacija odrzava, ako
nista drugo, u strukturalisti¢kim istrazivanjima - od Maillarta
do Freyssineta, do Nervija i Morandija. Ali i s obzirom na zna-
nost vrijedi ista zabrinutost kao i za umjetnost: nije bez razloga
bojati se da je ne pregazi tehnika.

Do juéer se tehnika nije nikad sama upravljala; ali kraj his-
torijskog ciklusa mogao bi biti determiniran upravo ¢injenicom
da prvi put tehniku pokreéu poticaji, pravci i ciljevi koji ne
dolaze ni iz filozofije, ni iz znanosti, ni iz umjetnosti, ve¢ iz
vlastita mehanizma, iz teznje koja je, ¢ini se, nadahnjuje da
se istakne kao autonomna i, Stovise, vladajuca djelatnost. Na
Stetu, naravno, drugih, prije svega upravo znanosti. Svaki put
kad ¢ujem da se govori o atomskoj ili hidrogenskoj bombi kao
vrhunskim proizvodima moderne tehnologije i njene plodne
sprege sa znanoScu, ne mogu a da se ne upitam nije li taj brak,
po nesreci, rastava. Znanost upravljena na unistenje svijeta
izdala bi vlastite institucionalne razloge, bila bi anti-znanost.
Ali ona bi mogla izvesti taj hod i natraske, prikrivajuc¢i monden-
im uspjehom sramotan moralni slom, bar kad izgubi sposob-
nost samoodredenja i upravljanja i kad spadne na to da bude
slugkinja vlastitih primjena, sluskinja pobunjene i bezo¢ne
tehnike. Zbog sramote bombe, i tolikih drugih, znanost ne
treba da bude odvuéena na optuzenic¢ku klupu; njeno je mjesto,
uz umjetnost, medu oste¢enim stranama, medu Zrtvama; i tko
zna necée li ondje, u suzama zajednicke nedace, ponovo pronaci
solidarnost koja ih je sjedinjavala, u zlatna stoljeca, u umovima
Piera della Francesce i Leonarda.

Cak je i ova slika tehnike-davola suprotstavljenog znanosti-
mucdenici i umjetnosti-andelu viSe zavodljiva nego uvjerljiva.
Zasto bi umjetnost i znanost morale mo¢i slobodno odredivati
i nametati svijetu vlastite vrijednosti, a tehnika ne bi mogla to
isto ¢initi? Kakvom bi odredbom umjetnost i znanost morale
ostati superiorne a tehnika podredena? Mozda na osnovu
anticke prednosti duha nad materijom, ili stoga §to prve,
drzedi se skolastickih kategorija, idu u intelektualne i liberalne
djelatnosti, a potonja je mehaniéka i prakti¢na? Ali moderni
svijet je, kao §to se ocrtava u 17. st. nakon velike religiozne
krize, svijet praxisa; ako buduénost dozivi da radnicke klase
preuzmu rukovodenje, nije li mozda pravedno da iskustvo koje
one sa sobom nose, iskustvo tehnike, bude uzdignuto na vrhu-
nac skale vrijednosti? Kad su bile vodeée djelatnosti, umjet-
nost i znanost nisu izvodile vlastitu autonomiju i autoritet iz
bozanskog poslanja, veé iz ¢injenice da je njihova disciplinarna
struktura, njihova metodologija mogla poduprijeti koncepciju
svijeta koju je drustvo, u danim trenucima svoje povijesti,
prihvadalo kao obzor vlastitog postojanja. Ne bi li tehnika
mogla slijediti istu parabolu? Nemamo nikakvog prethod-
nog razloga za tvrdnju da bi hegemonija tehnike bila onoliko
zlokobna koliko je hegemonija umjetnosti ili znanosti ili filoz-
ofije bila blagotvorna.

Dovoljan je jedan pogled na historiju tehnike da bi se vid-
jelo kako je u njoj bilo trenutaka u kojima je ipak pokusavala
dati oblik odredenoj koncepciji svijeta, pa makar ne-prirodnog
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svijeta, druStvenog svijeta ili Zivota. Jos§ i viSe: prevladavanje
sistematskih filozofija ili Weltanschauunga marksisti¢kom kri-
tikom bilo je moguce jedino s platforme iskustva industrijskog
tehnicizma. Ali neSto ruzno mora biti da se ipak dogodilo kad,
nakon optimisti¢kog Weltanschauunga prosvjetitelja, enciklo-
pedista, pozitivista, socijalista, te nakon marksisti¢ke i huser-
lovske kritike filozofije kao koncepcije svijeta, tehnika ocrtava
svoja ¢udesa na strahotnoj pozadini Weltvernichtunga. Toliko
je dovoljno za sumnju da je eksces funkecije od kojega se stra-
hovalo zapravo nedostatak ili greska u funkciji, i da je tehnika
u svojim vrhuncima ve¢ u krizi, primorana da bude sluskinja
najgore politike, politike vlasti.

Ne mogu analizirati sadasnju tehnolosku situaciju, iznijeti
njenu dijagnozu, ali bit ée dovoljno nekoliko opéih primjedaba.
Ocigledno se ne moze govoriti o autonomnom tehnoloskom
razvitku i o samoodredivanju tehnike sve dok stroj samo izvodi
projekte koje je nacinio covjek, po modelima i shemama koje
jos nisu usko tehnoloske. Ako stroj moze preuzeti na sebe rad-
nje - koje se obavljaju rukom - ne samo pojedinca ve¢ ¢itave
skupine, nista nas ne sprec¢ava da zakljué¢imo kako je kadar
zamijeniti (Sto ve¢ ¢ini) i napokon sve umne operacije, izvodeci
u nekoliko ¢asaka posao koji stotine specijalista ne bi obavile
u godinu dana. Mogu ¢ak zamisliti strojeve koji bi projektirali,
¢ak preuzimajudi inicijativu u projektiranju, kao Sto ve¢ ima
strojeva sposobnih ispravljati vlastite greske. Kad bi strojevi
obavljali i cjelokupan ljudski posao, ljudski rod ne bi zbog toga
morao prestati da postoji: ako je posluzilo za stvaranje civiliza-
cije vrijeme koje je instrumentalizacija i organizacija rada malo-
pomalo oslobodila nije onda tako loSe upotrijebljeno. Kiber-
netika uistinu nije nehumana disciplina, mada istrazuje duboke
odnose izmedu ljudske psihologije i stroja. Ne vjerujem da
prisutnost, da posvemasnja prisutnost strojeva temeljno utjece
na ljudsko ponasanje; ali ne vidim ni zasto bi zbog takvog utje-
caja ¢ovje¢anstvo moglo umirati od stida ili izluditi od gordos-
ti. Procesi umjetnosti i znanosti, da ne govorimo o filozofiji i
religiji, obiljezili su ¢itave kulture, odredili ¢itava razdoblja civi-
lizacije; zasto se toliko, i s razlogom, plasimo da nase ponasanje
ne bude podvrgnuto utjecaju tehnologije? Zbog ¢ega bi nas
samo industrijska civilizacija morala osuditi na posvemasnje
otudenje?

Logika, ¢ak i zdrav razum odbijaju pretpostavku ove
opasnosti; medutim, ona ipak postoji. Ne postoji, ili nas
ne zanima, onakva kakvom je zamislja i opisuje odredena
naucnofantasti¢na proza: kao uzbunu, zavjeru, prevrat misleéih
i samohodnih strojeva, ili pak (zbog jeftine zamjene tehnoloSke
i bioloske utopije) monstruma probudenih poremecajima
koje je tehnika izazvala u prirodnoj ravnotezi; i kao prijelaz
od ¢ovjekove moéi na druge sile, neprijateljske i nepodlozne
kontroli. Cinjenica je da su sli¢ne fantazije mogude; tj. da
covjek, izvodedi iz ¢injeniénih premisa paradoksalne (nesuvisle)
konzekvencije, sebe transponira i poistovjecuje sa strojem i, naj-
zad, zamislja sebe sama nemisle¢im a vlastite radnje odredene
jednom apstraktnom logikom, izvan ljudskog misljenja i volje:
onom logikom koju naziva logikom sudbine. Objektivno, nacrt
tehnoloske civilizacije nije u nasim o¢ima nacrt jedne historij-
ske civilizacije. Nijedno od velikih obecanja industrijske teh-
nike na drustvenom polju nije izvrseno: ni obecanje slobodne
i miroljubive razmjene sredstava i proizvoda, ni obeéanje bes-
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klasnog drustva, ni obecanje politi¢ke i ekonomske slobode,
ni obecanje univerzalnog blagostanja. Narocito ne obecanje
racionalne, savr§eno “integrirane” drustvene zajednice: posto
je stvorena velika “dezintegrirana” i “otudena” klasa, proletari-
jat, napokon je na sve prosirena o¢ajnicka condition ouvriére
koju je Simone Weil opisala: nitko viSe nije odgovoran za
pobudu, za projekt ili za rezultat. “Revolucija tehnicara” koju
je najavljivao Burnham, Zeljeli je mi ili ne, nije postojala ili
nije bila revolucija. Mjesto svijeta bistre, zrcalne, funkcion-
alne racionalnosti imamo pred sobom mutan i grcevit svijet,

u kojem se iracionalnost o¢ituje s odbojnom brutalnoscu bez
primjera u stolje¢ima najkrvoloénijeg barbarstva. Svijet ne-his-
torije nije svijet kristalnih tvornica u kojima Sutljivi tehnicari u
bijelim koSuljama pomicu poluge kompliciranih komandnih
ploca; to je svijet velikih razornih ratova, politi¢kih i vojni¢kih
diktatura, istrebljivackih logora, rasne i religiozne netrpeljivosti
i masovne nezaposlenosti. To je i svijet u kojem su dijalog

i govor koji uvjerava ustupili mjesto urlikavoj propagandi,
prepariranju lubanja, pranju mozgova i u kojem je navijanje
nadrazene mase zamijenilo razborito gledanje.

S pravom ¢e se reéi da ta situacija ide uz tehnoloski
napredak: masovnoj proizvodnji treba da odgovara masovna
potrosnja. Pitanje se ne doti¢e samo koli¢ine: svi smo danas
uvjereni da stroj proizvodi vrijednosti kvalitete koje covjek
inace ne bi bio kadar proizvesti. To je novi tip kvalitete kojega
karakter jo$ uvijek ne uspijevamo jasno definirati, bududi da
zacijelo nisu dovoljni termini toénost i preciznost, jer oni opet
upucuju na nesto drugo. Definirao ga je, ali negativno - Glinther
Anders opisujuéi “prometejski stid”: stroj i njegov proizvod
¢ine se kao nesto “izradeno” ili savrSeno, pa zbog toga stavljaju
¢ovjeka u polozaj inferiornosti i posramljenosti sileé¢i ga da se,
kao covjek, “ne-izraden”, osjec¢a nesavrSenim. Postoji raskorak
izmedu bioloske kvalitete, od koje se ¢ovjek ne moze iskupiti, i
tehnoloske; ali razlika je postignuta time $to je umanjen ¢ovjek,
ucinjen mucno svjesnim vlastite bioloSke ograni¢enosti i pos-
ramljenim zbog toga.

Ne treba se odviSe zanositi vrsno¢om strojnih proizvoda: u
krajnjoj liniji, kako é¢emo vidjeti, strojevi ne proizvode predm-
ete; proizvode, do u beskraj, slike. U novoj ljestvici vrijednosti
objekt postaje slikom a subjekt, prelazeci s prvog na posljednje
mjesto, postaje stvar. Najbolnija degradacija dopala je ¢ovjeka.

Industrija se moze razvijati samo uz jednoli¢no ubrzano
kretanje; potrebni su joj artificijelni zahtjevi, a kad oni
nisu dostatni, ili kad postoji bojazan od nagomilavanja
nepotroSenih proizvoda, utje¢e se onim prastarim ponorima
materijalnih dobara $to ih ¢ine ratovi. Nema brze potrosnje od
razaranja, i stoga se industrija ne moze lisiti politicke modi. Ali
ne iz jednostavne ekonomske nuzde: mutna rusiteljska teznja
postoji u industriji otkad je razbila predmet i njegovu vrijed-
nost po¢injudi proizvoditi slike koje idu za tim da se ponavljaju
i umnozavaju unedogled.

Sve dok mi se govori da bi, prepustajudéi ljudima izbor
proizvoda prema normalnom stanju potrebe i ispravnosti
odgovora, industrija propala, te da valja, dakle, oduzeti ljudima
sposobnost ocjenjivanja briSudi iz svijesti smisao vrijednosti,
mogu jos uvijek odgovoriti da mi je draze manje zlo, pa nek
industrija makar i propadne. Ali, ako industrija proizvodi slike,
a slika nije predmet suda, o ¢emu ce uopce ljudi rasudivati? Da



bi se unistio smisao za vrijednost i ljudi odvratili od kriti¢kog
stajalista i rasudivanja, izmisljena je masovna kultura, masovna
informacija, “tepih”- bombardiranje vizualnim i zvuénim slika-
ma putem radija, televizije, kina i stripova. Tako narod bira, ali
bez prethodnog donoS$enja suda, bilo da je rije¢ o zubnoj pasti,
o upakiranom mesu ili o izborima politi¢ara. Giinther Anders
naziva tu pojavu ikonomanijom. I te su slike industrijski proiz-
vodi isto kao i one koje propagiraju: danas nije viSe mogude raz-
likovati slike-predmete i slike u sluzbi predmeta. Industrijska je
tehnika bez ikakve sumnje ozbiljna stvar, ima vlastitu strogost,
vlastitu metodu, ali se sramotno uprljala u toj gomili, u tom
karnevalu slika. Bijase li to njezin program kad je nastupila kao
rigorozno djelovanje, savrSena i uzorna praksa u jednom svijetu
potpuno okrenutom praksi?

Pitanje vrsnoce proizvoda, pa bilo samo u smislu izraza
“najbolje sto ¢ovjek moze”, nije srediSnje pitanje moderne
tehnologije; nije ¢ak uopce neko pitanje, jer se tehnika drzi
svemogucéom, kadra postici sve sto zazeli, a to da proizvod
moze biti nesavrsen, ne uzima se ¢ak ni kao pretpostavka.

Sto se hocée? Ono §to potrogaéi traze, ili prije ono §to im se
nametne kao njihovo trazenje uz pomo¢ podesenih sredstava
za kondicioniranje? Imajudi kao uzor “vje¢nu” vrijednost
umjetnosti obrt je tezio §to je moguée duzem trajanju; indus-
trija tezi $to kracem trajanju i Sto ¢eséoj zamjeni. Materijalno
troSenje proteze se na odvise duge periode, stoga se pribjegava
psiholoskoj istroSenosti: da bismo istrosili neki predmet
potrebno je dosta vremena; slika se istrosi u ¢asu, odjedanput
smo od nje umorni. Moda ubrzava psiholosko trosenje: odjeca,
automobil, kuéa - odbacuju se prije nego $to su se otrcali; ako,
u odredenim granicama, potencijalna trajnost ostane atribut
kvalitete, to je upravo zato $to se Zeli da proizvod bude odstran-
jen kad bi jo$ uvijek mogao posluziti. Kriterij psiholoskog iste-
ka, kriterij opsolescencije ne treba samo da ubrza materijaino
troSenje, treba da ga zamijeni.

Rjedita je sama ¢injenica da se viSe ne govori o predmetima,
ve¢ o proizvodima: ta rije¢ priziva u sjecanje stvar koja je tek
sisla s tekuée vrpce, mirisudi jo$ po nitrolaku. Kada taj osjecaj
“tek proizvedenog” iS¢ezne, stvar ée izgubiti na zanimljivosti,
bit ¢e nam dosadna. Neke, koje nas privuku dok ih vidimo zavi-
jene u celofan, Zeljeli bismo baciti ¢im smo ih izvukli iz omota:
celofan ih je nudio kao slike te su nas zanimale, kao stvari ne
zanimaju nas vise. Kad kazu da je proizvod istroSen, opsoletan,
kad je iscrpio svoju mo¢ informiranja i ne prenosi vise nikakvu
poruku, sociolozi smjeraju viSe na narav slike, koja pripada
industrijskom proizvodu, nego na nove stvari. Medutim, o
éemu, zapravo, proizvod informira?

Sve brzi sistem potraznje i ponude znak je akutnog interesa
za proizvod; ali, kako smo vidjeli, interes mora biti kratkotrajan
i ubrzo ustupiti mjesto zasié¢enju i nestrpljivosti. Tako nastaje
mit o proizvodu, ¢emu je nemalo pridonio industrijski dizajn,

s estetskim iskustvom u zaledu; ali mitovi moraju biti prolazni,
ili - stroj se zaustavlja. Obrtnicki proizvod sluzio se prirodom
kao shemom, koja se kontemplira u postojanosti svojih oblika
iujednoli¢nosti svojih ciklusa; industrijski proizvod sluzi se
shemom drustvenog opstanka, s njegovim interesima podsti-
canim s bezbroj razli¢itih stimula i svojim brzim kretanjem.
Jednom je kvaka na vratima bila arhitektonski element u
malom, ili draZzesna naturalisticka skulptura; danas je oti-

sak ruke koja je hvata u jednoj jedinoj kretnji. Sama po sebi,
promjena nema nista alarmantno: i umjetnost je imala prirodu
za osnovnu shemu a potom je preuzela kao baziénu shemu
prostorni pattern, drustvo. I drustvo se pruza u osjetilnim izgl-
edima, ispunja prostor svojim oblicima; grad je umjetni pejzaz!
Naoko, izmijenjeno je samo odnoSenje sa shemom. Medutim,
nesto se mnogo dublje dogodi kad se povede razgovor o obliku
koji je strogo pot¢injen funkciji. Do odredene tocke specifi¢na
funkcija obiljezava oblik proizvoda, oslobada ga tradicionalne
tipologije; zatim unistava predmet kao takav, predstavljajuci
nam tek nesto $to se, tako reci, naziva predmetom. I funkcija
je, takoder, mitizirana. Pretpostavimo da nam moderna ruéica
pristeduje minimalnu koli¢inu snage i beznacajan dio sekunde:
taj sicu$ni boljitak nije svrha novooblikovanog pronalaska.
Beznacajna usSteda snage i viemena ne pojavljuje se ovdje u
terminima postojanja ve¢ u terminima tehnoloske ekonomije:
funkcija otvaranja vrata tek je jedan koli¢inski beznacdajan tren
mnogo Sire funkcije, funkcionalnosti u opéem smislu. Ni naj-
manja pojedinost ne moze biti izuzeta iz zakona.

Ne pretpostavlja se (bila bi to opasna ograda spram
tehnoloske “djelotvornosti”) da proizvod moze biti slab ili
nesavrs$en; ali ne pretpostavlja se, isto tako, ni apsolutno
savr§enstvo. Za publicitet - koji poznaje pravila igre - svi su
proizvodi “najbolji”. Ako je tako lako uzdignuti se do stand-
arda, biranje se ne moze osloniti na sud veé na iracionalne
pobude, na koje se upravo nastoji djelovati. Serijski proizvod
simbol je zadovoljene Zelje; ali Zelja zapravo nije Zelja za stvari
koja nedostaje vec zudnja za imanjem onoga $to drugi imaju,
da se bude poput svih, makar se uskoro osjetila nepodnosljivost
te jednakosti i potreba za mijenjanjem: sad ne da bismo bili
razliditi, ve¢ da bismo bili prvi koji ¢emo posjedovati ono §to ce
drugi domalo imati. Tako dolazi do razdvajanja stvari i njezina
znacenja, utoliko dubljeg ukoliko specifi¢na funkcija priziva
op¢u funkcionalnost, rasplinjujudi se u njenu neprekidnom
ritmu. Objektivna saopéenja koja bi stvar sama mogla prenijeti
bila bi odviSe slaba: valja ih prosirivati, pretjerivati, ponavljati
do opsjednutosti. Na ispravno pitanje o kvaliteti proizvoda
ne odgovara se (prije nego $to bude postavljeno, zato $to nije
postavljeno) dokazivanjem, ve¢ reklamiranjem; na pitanje o
sposobnosti ili programu nekog politi¢ara ili partije odgovara
se propagandom i parolama. Na izbor je ponudeno - u grani-
cama u kojima je biranje jo§ mogude - ime, marka, lik, recenica,
rijec ili znak. Akcija uvjeravanja (mada se stvarno ne uvjerava
nego nalaze) ne mora se, dakle, odvijati na razini svijesti, veé¢ na
razini podsvijesti: izrabljuje se, na primjer, erotski instinkt da
bi se neko pice uéinilo pozeljnim. Oko operativnog istrazivanja,
koje bi bilo pravo tehnolo$ko istrazivanje, na beskrajno Sirem
podrucju djeluje motivaciono istrazivanje ili istrazivanje poti-
caja koji navode na izbor ili djelovanje zaobilaze¢i put ocjene
i odluke: poticaja, ukratko, koji nas nagone da Zelimo ono
$to zapravo ne zelimo. O¢ita je veza izmedu motivacionog
istrazivanja i masovnog komuniciranja koje se, buduci da mora
djelovati ispod granice svijesti, koristi gotovo iskljucivo slikom.
Koli¢ina informacije, besprekidno redanje poruka, goleme
dimenzije, silovitost perceptivnih ¢inilaca - sve su to naéini
paraliziranja rasudne sposobnosti. Ono §to se hoce, napokon,
jest da informacija izvede udar ne utvrdivsi se, da se utisne u
sjecanje ne dodirnuvsi svijest.
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Na proizvodnom polju izravna je posljedica deformacija
proizvoda: ako je reklama ono §to budi zanimanje, potrebno
je da potrosa¢ uzmogne pronaci na proizvodu ono ¢ime ga je
reklama pogodila. Odnos izmedu tehnoloSke operacije i aparata
kondicioniranja oc¢ituje se napose u poistovjecenju reklame
s proizvodom (takoder iz tog razloga on se svodi na sliku) ili,
tocnije, u njegovu prilagodivanju reklamiranju. Svi znaju da je
oblik automobila mnogo viSe u vezi sa znacenjem drustvenog
ranga i imuénosti nego s mehanic¢kom funkcionalnoscu. To
sigurno ne iskljuéuje posve tehnolosko istrazivanje i napredak
u mehanici naprava; ali nije nevjerojatno da ¢ak i aparati,
koliko su usmjereni na razvijanje odredenih kvaliteta viSe
nego drugih, odrazavaju simboli¢nu vrijednost koju “kola”
imaju u danasnjem drus$tvu. To je pojava nazvana styling; a
ona nije ograni¢ena na sferu drustvenih ambicija jer se stiliza-
cija zamjecuje i u serviranju odredenih jela ili ljekarija. Kako
odrazava drustvenu funkcionalnost koja nadilazi predmetnu
funkcionalnost, styling teZi svodenju oblika industrijskih
proizvoda na odredene formalne sheme: nakon vremena
ravnih linija, krutih planova i zivih profila doslo je vrijeme
parabolic¢kih krivulja, konkavnosti i konveksnosti, “organic¢kih”
ili “biomorfnih” oblika. Cilj je, o¢igledno, da se stil proizvoda
usuglasi s onim §to se smatra da je “stil Zivota”, i tako uspostavi
odnos empatije izmedu proizvoda i potrosaca: odnos koji bi
Glnther Anders mozda objasnio “prometejskim sramom”, sa
superiornoséu sto je ¢ovjek pridaje proizvodu na osnovi same
¢injenice $to je on “sadinjen”, a ne “roden”.

Jos nam se jednom namece pitanje je li izbor ovih temeljnih
formalnih shema spontan ili ne¢im izazvan. Odgovor je o¢it
- izazvan je, s ciljem da odredi opéu opsolescenciju ¢itavog jed-
nog ciklusa proizvodnje. Cak je Hogarth, sredinom 18. st., bio
naznacio u valovitoj i zmijolikoj liniji nacelo koje bismo danas
nazvali stylingom, makar ga izveli iz nacina rasta prirodnih obli-
ka i primijenili ga u Sirem smislu (ali mozda je proces bio obr-
nut) na drustvene oblike pokuéstva i kostima. Valovita linija bila
je dijagram kretanja “aktivnog uma” koji djeluje zdruZivanjem i
kombiniranjem ideja-slika: istina je da se tema valovite crte, kao
crte wit-a, susrece u vrtlarskoj teoriji Browna i ¢ak, prenesena na
knjizevno polje, u Sternu, kao graficka predodzba rastresenog
toka pripovijedanja. Nista sli¢éno, medutim, u sadasnjim pos-
tupcima stylinga: u arhitekturi kao u industrijskom oblikovanju
i tekudoj proizvodnji “stilovi” su se smjenjivali a da se bitno
ni$ta nije izmijenilo u poimanju svijeta ili drustva, nego kao
puki fenomen “mode”, a moda opet predstavlja krizu navika
koju izaziva industrija radi $to brzeg trosenja i izmjenjivanja.
TIako je preobilno i kaoti¢no, masovno komuniciranje nije bez
odredena usmjerenja, koje je jednako tako sugerirano htijen-
jem da se ubrza strujanje izmedu potraznje i ponude. S jedne
strane ne moze se ne promatrati inflacija slika kao pojava koja
ulazi u estetsku sferu: bavimo li se slikom, promatramo ljud-
sko biée kao biée u kojem je opazajna djelatnost dominantna.
S druge strane, ne moze se ne biti ozbiljno zabrinut zbog
podredene i sluzinske funkcije koja je u djelokrugu industrijske
proizvodnje dodijeljena jos uvijek strukturalno umjetnic¢kim
postupcima odredenja slike, poput onih koje neprestance
upotrebljavaju reklama i industrijsko oblikovanje. Pretpostavlja
se da se na ljudsko ponasanje moze utjecati preko percepcije; ta
se mogucnost iskoriséuje bez skrupula; ali iskoriStava se sa ¢ak
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neprikrivenom namjerom djelovanja na podsvijest, s namjer-
om da se osoba lisi sposobnosti i ¢ak organa rasudivanja, da se
ponisti njena sloboda, da joj se nametne ne samo da ¢ini vec i
da Zeli ¢initi ono §to se od nje zahtijeva radi njena ekonomskog
izrabljivanja. Moze li biti umjetnost ono §to pristaje na surad-
nju u tom sistematskom srozavanju ¢ovjeka na ekonomsku
sferu?

Pozivajuéi se na misao Luciana Blage,® prvog koji je pris-
tupio problemu stila kao “stilu zZivota”, kazat ¢u da se Sirok
krug masovne komunikacije zacijelo moze poistovjetiti sa
socioloSkim obzorom industrijske civilizacije, ali kod sadasnjeg
stanja stvari veoma je neizvjesno da li umjetnicka djelatnost - ili
neka druga - odreduje aksioloski akcent.

Umjetnost se nesumnyjivo ne uspijeva nametnuti kao opera-
tivan postupak uzoran u odnosu na tehnicke postupke proiz-
vodnje. Sve su tradicionalne umjetnicke tehnike u krizi, nisu
izdrzale u suocenju s industrijskim tehnikama. U tehni¢kom
smislu, ne postoji vise slikarstvo ni kiparstvo, ne postoji vise
arhitektura. Istina, nikad nisu postojale kanonske tehnike
pojedinih umjetnosti: svaka tehnika ima vlastitu povijest,
neprestano se mijenjala. Ne bi bilo niSta ¢udno da se nastave i
dalje mijenjati; medutim, vjerojatnije je da se nece dalje mijen-
jati, ve¢ nepovratno prestati postojati.

Zacijelo je postojao odnos izmedu operativnih tehnika
umjetnosti i obrtnic¢kih tehnika: tkanine, emajl, zlatarija,
keramika, u viemenima u kojima su proizvodili vrijednosti
apsolutne umjetnosti, bez ikakve su sumnje pruzali tehnoloske
modele industrijskim rukotvorinama, kao §to je to ¢inila
arhitektura obi¢nom gradevinarstvu. Ali postoji jedan odnos
na viSem stupnju. Umjetnicke su tehnike takoder tehnike
zamiSljanja: tipi¢na tehnika zamisljanja je crtez, kojem je
doista bila dopala funkcija vodstva svih drugih umjetnosti. Cak
iu stara viemena umjetnost je djelovala na Sirokom informa-
tivnom podrudju na razini slike. Francastel” je pokazao da se
slikarsko djelo, na primjer, drzi imaginativnog svijeta slike
vremena ili, eventualno, prethodnih vremena prihvaéenih kao
temelj slikovne kulture. Ali na zavrSetku djela taj se svijet slike
pojavljuje duboko izmijenjen: umjetnik ga je selekcionirao,
sredio, izgradio. Na mnogo razli¢itih nac¢ina: medutim umjet-
nost je uvijek bila ta koja je odredivala aksioloski akcent s
obzirom na socioloski obzor vremena. Kad se u renesansi prave
prve usporedbe izmedu talijanske i flamanske umjetnosti, vec
se povlaci razlika izmedu detaljisticke, opisne, inventarske
informacije i reduktivne ili sinteti¢ke informacije. Van Eyck
je predstavljao prostor sa svim onim §to je u prostoru bilo,
Paolo Uccello sa ¢etiri prazna konvergentna zida, ali njegova
perspektivna krletka ne bijaSe manje informativna od brizljiva
flamanskog opisa.

Danas problem nije sudbina operativne tehnike veé
sudbina tehnike zamisljanja: pitamo se ima li u modernom
tehnoloskom okviru mjesta za ideaciju, te, kad bi ga bilo, moze
li ona svoj uzor zatraziti u umjetnickoj ideaciji, kao selekeiji,
sredenju i izgradnji svijeta slike suvremenog drustva.

Promatrajuéi umjetnicku situaciju i drze¢i na umu da je
jedno njezino obiljezje pretpostavka o predstoje¢em ne-bivanju
(smrt umjetnosti), ne moze iznenaditi da se dvije najznacajnije
struje - neokonstruktivisti¢ka ili gestalticka i struja drustvene
reportaZe, sve do pop-arta - predstavljaju kao ekstremne i



izravno angazirane tehnike s obzirom na svijet slike Sto ga
proizvodi industrijska tehnika. Prva se oslanja na strogo
tehnoloski razvitak, druga na aparaturu informiranja i kondi-
cioniranja, na mass-media. Pozivajuci se ponovo na razluéenje
$to ga je ucinio Blaga, kazat ¢emo da prva predstavlja aksioloski
akcent, druga obzor. Prva je strogo - iako apstraktno - selektivna
(vidjeli smo kako se tehnologija i kondicioniranje ne daju razd-
vajati), druga je, u nacelu, neselektivna; prva je programirana
i predstavlja slike u unaprijed odredenim nizovima, druga je
neprogramirana, ogranicava se na to da izlué¢i nekoje slike iz
gomile i da ih pruzi kao simboli¢ke (simboli¢ke za situaciju, ali
takoder za nemogucnost onoga tko je u situaciji da bira). Jo$
jedna razlika: gestalti¢ka struja svodi svu umjetnic¢ku djelatnost
na zamisljajno-operativni postupak, uzet kao jedinstven pos-
tupak; informativna struja odstranjuje postupak i proglasava
njegovu bespotrebnost. Jedna nam Zeli pruziti predmete nesvo-
dive na stvari ali svodive i stvarno svedene na ¢istu prostornost;
druga pruza stvari nesvodive na objekt, te, utoliko prije, na
prostor.

Sve navodi na misao da su te dvije poetike pod suprotnim
znakovima: zapravo, obadvije tjeraju poetiku do grani¢ne
tocke gdje se rasplinjava ne utjecuci na stvaranje. Pojam
poetike poprimio je sustinsko znac¢enje u vezi sa semanti¢kom,
neograniceno otvorenom raspolozivo$éu informela; gubi ga
u dvije spomenute struje jer obje djeluju u krajnje suzenom
semanti¢nom podrudju. Doista, za prvu slika ima jedino ulogu
da vizualizira postupak, za drugu sve slike ukazuju na isto,
predstavljajuéi puko navodenje primjera. Gestalticka struja
razbija poetiku poistovjeéujudi je u cijelosti s operativhim pos-
tupkom koji je, naprosto, provjerava: kreée od projekta ali ga
namjerno ne ostvaruje, ogranic¢ava se da ga “reificira” kao pro-
jekt. Distinkcija je vazna. U klasi¢nom iter projektiranja umjet-
nik koncipira djelo kao idealno dovrseno i potom postavlja plan
izvedbenih faza - projekt kojega je funkcija naprosto instru-
mentalna jer je djelo virtuelno ve¢ dano. Ponasa se kao putnik
koji, znajuéi da mora stiéi na odredeno mjesto, zacrtava na
karti najpogodniji pravac kretanja. Medutim, nade li se netko
u Sumi ili u pustinji, zalutao, on nema jasna odredista, ima
samo cilj - da izide. Nastoji orijentirati vlastito kretanje prema
odredenoj metodi, vodeéi racuna o svim pokazateljima: njegov
problem nije da stigne do neke tocke ve¢ da nadzire povezanost
svoga kretanja da se ne bi vratio na polaziSte i nastavio vrtjeti se
u krugu. Ukratko, ono $to je vazno u prvom je slucaju toc¢ka na
koju se stigne, u drugom prijedeni put: a o prijedenu putu je u
gestaltici doista i rijec, jer se projekt konstruira korak po korak,
avazna je i “programirana” povezanost ili metoda kretanja.
U prvom sluc¢aju postoji Atijenje dospijevanja na odredeno
mjesto; u drugom, namjera izlazenja iz Sume ili pustinje; u
prvom vidimo cilj u projektu, u drugom vidimo samo projekt.
Gestaltic¢ka struja nastoji ponovo pronadi Arijadninu nit ¢iste
tehnologije u golemoj zamrSenosti slika koje dolaze iz bez-
brojnih, umisljenih emitenata masovnih medija; i ne skriva
zaljenje §to je ta crvena nit, Arijadnina nit, zapetljana u tom
Sarolikom i ra§¢upanom tkanju. Veza s tehnologijom je bjelo-
dana: da bi se pokazalo koje nove mogucnosti prostornog
odredenja oni otvaraju, uzimaju se tipi¢ni industrijski materi-
jali, jednako kao §to i arhitekti strukturalisti pokazuju kakva se
nova prostornost moze javiti ako se radi s cementom i ¢elikom.

Pozvat ¢u se ponovo na jedan Blagin spis iz 1936., iz viemena
kad se sada$nja situacija nije ni izdaleka ocrtavala: “Socioloski
akcent je takoder (ovo takoder odnosi se na obzor) ponajprije
odraz jednog podsvjesna stava ljudske duse. Mada je organski
sukladna s vlastitim obzorima, podsvijest poduzima inicijativu
ocjenjivanja obzora na kojima se utvrdila, pridaje im odredenu
vrijednost. Mogude je osjecati organicku sukladnost s ne¢im,
no ta ¢injenica ne prisiljava da joj pridamo nuzno pozitivhu
vrijednost. To se ponekad moze desiti; drugi put mozemo se
osjecati s ne¢im organicki solidarni pa ipak odricati to kao ne-
vrijednost. Organic¢ka sukladnost ne implicira nuzno suklad-
nost na polju vrijednosti.”

Primjenjujudi Blagin pojam na na$ slu¢aj moramo prije
svega napomenuti da su - ako se geStalti¢ka struja namede
kao aksioloski akcent - njene motivacije podsvjesne. Njena
je racionalnost prividna, nedovoljno dokazana upotrebom
geometrijskih oblika: to je racionalnost koja se nesumn-
jivo moze nazvati “podsvjesnom” kao spontan ili prvotan ili
ab antiquo usvojen i nataloZen stav u dubini bi¢a. Njena je
pokrenutost uistinu automatska, ograni¢avamo se na to da
je nadziremo. Geometrijski oblici nemaju vrijednost po sebi,
kao u Maljevica ili Mondriana, niti prostorno znac¢enje: oni su
simboli racionalnosti i, zbog svoje tipi¢nosti, lako podlijezu
kombiniranju prema elementarnim aritmetickim postupcima.
Kao znaci imaju vrijednost referenata, ali samo to: referiranje
nije naznaceno, jer bi se predmet rekonstruirao pred nasim
oc¢ima. Fenomen se opaza u potpunosti i ni na §to drugo ne
upucuje: zeli se pokazati da je opazanje proces, da ima svoju
shemu, da djeluje selekcionirajuci, sredujuci, ustrojavajudi.
Zapravo, nije predmet opazanja ono §to se zZeli u¢initi
opazljivim ve¢ opazanje po sebi, kao proces. Bududi da je svaki
proces kretanje, u vremenu i prostoru, gestalti¢ke su slike
uvijek kineticke: pokret moze biti postignut mehanickim sred-
stvima ili sugerirajuéi gledaocu odredene pomake ili samim
ritmom slike. PoSto se ne moze reci koja bi od tolikih mogudih
kombinacija bila estetski najuspjelija - jer svaka od njih nije
procjenjiva po sebi, ve¢ jedino u nizu - pojmovi prostora i vre-
mena poprimaju vrijednost “polja” i “perioda”. Ali prostor i
vrijeme ostaju pretpostavke, kao oblici i pokret: formae mentis
- geometrijski oblici, motus mentis - mehanicko kretanje. O¢ito
se eksperimentira na subjektu, opredmecujuci ga; a kako se
zeli da subjekt bude “subjekt” apstraktno a ne pojedina osoba,
gestalticko je istrazivanje, nuzno, skupno istrazivanje.

Psihologija oblika tumaci nam kako percipijent, susrevsi
se sa skupom znakova ili datosti, njih organizira prema
odredenim shemama, pridajudi im tako odredeno znacenje.
Pattern vuce nesumnjivo porijeklo i objasnjenja iz dubokih
slojeva; on je posljedica dalekih iskustava, ¢esto zajedni¢kih
¢itavoj jednoj civilizaciji, i valja ga vizualizirati i prevesti u jezik
pojava ne razrjesujudi ga svijeséu, jer bi on u svijesti izgubio svu
svoju “motivacionu” snagu. Prihvacajuéi ga kao motiv i impuls,
a ne kao urodeni koncept a priori, prevodimo ga izravno u
radnju, u postupak koji se objektivno provodi iako nema svog
pocetka ni svoga kraja jer se dogada u prostoru koji ¢ini “polje”
i uvremenu koje je “period”. To je pokret koji mozemo nazvati
¢istom upravljenoscu, apsolutnim aksioloskim akcentom; i
pokret koji prije svega pokazuje koliko je pogresno identifici-
rati unaprijed podsvjesno s iracionalnim, jer je i sama iracion-
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alnost kulturno nasljede, a zatim, kako svijet slike nije uopce
liSen strukture i usmjerenja.

Pretpostavljajudi vezu izmedu gestaltickih struja i industri-
jske tehnike - a ne moze se ne pretpostaviti je - iz tog se odnosa
zakljucuje prije svega da se, ogranicavajuci analizu na slike i
projektisticku metodologiju, implicitno priznaje da industrijski
proizvodi imaju osobenost slika a ne stvari. Metodoloski prijed-
log “rigorozne” slike isto je Sto i kritika industrijskih tehnika
kao proizvodaca “ne-rigoroznih” slika. Koriste¢i se Blaginom
formulom, rekli bismo dakle da je, s obzirom na industrijske
tehnike, gestaltika organicki solidarna, ali da ta solidarnost ne
obuhvaca vrijednosnu solidarnost, pozitivan sud. Mnogi umjet-
nici te struje po zanimanju su industrijski dizajneri; njihovo
porijeklo u Bauhausu (naro¢ito u Moholy-Nagyu) i u vizuelnim
istrazivanjima americke skole nepobitno je: podruéje njihove
djelatnosti isto je kao i podrudje industrijskog dizajna, ali s
kritickom namjerno§¢u upravljenom na njegovo iskupljivanje iz
ponizavajuéeg polozaja u koji je dospio podredujudi se pasivho
jednom netehnic¢kom vodstvu i stavljajudi se u sluzbu zahtjeva
trzista. Nije to revolucija ve¢ secesija tehnic¢ara koji u nezain-
teresiranoj i samoanaliti¢koj situaciji traze onu metodolosku
strogost koja im je uskracena ili omrazena kad se moraju konk-
retno posluziti industrijskim tehnoloSkim aparatom. Znaju da
je proizvod podvrgnut funkcionalnoj deformaciji zahvaljujudi
pritisku ekonomskih razloga i odbijaju mijesanje ¢istih voda
istrazivanja i mutnih voda trzista; rekonstruiraju idealan tip
tehnoloskog ponasanja izvan pritisaka potrosnje, u teorijskoj
dimenziji. Vracaju se tako povijesnim poc¢ecima industrijske
tehnike, kad je ona u 18. st., u krugu prosvjetiteljske kulture u
nastajanju, bila zasnovana kao apsolutno racionalna tehnika i,
u isto vrijeme, kao specifi¢na kultura burzoaske klase. Svjesni
tog nasljeda predlazu s ¢injenicama ¢isto razluéenje industri-
jske tehnike kao fenomena kulture i izrabljivac¢ke superstruk-
ture - kapitalizma koji njome danas upravlja, drzeéi implicitno
da razlog nezadovoljavajuceg polozZaja danasnjeg tehnicizma
nije u srozavanju tehnike nego burzoazije. O njenom politickom
nazadovanju, koje ju je iz progresivne klase preobrazilo u reak-
cionarnu, ovisi i ¢injenica da je tehnicka primjena odnijela
prevagu nad ¢istom tehnologijom.

Distinkcija vrijedi u kritickom smislu, ali ne bih znao kazati
koliko je vazna. Dvosmislenost industrijske proizvodnje ima
duboke uzroke koji se ne mogu svi pripisati njenoj povezanosti
s kapitalistickim rezimom, niti mi se ¢ini da su geStalticke
struje toliko produbile kritiku da bi ih otkrile. Postvarujuci
projekt nude ga kao predmet, prototip svih mogucih predmeta,
kao ideju-funkciju svih moguéih funkcija. Sada je kapitalisticka
industrija, kako je nabacio Max Weber, rezultat protestantskog
duha koji negira predmet (upravo u njegovoj vrijednosti koju
danas nazivamo sinsemantickom) kao relaciju, te dakle kao
posrednika izmedu ljudskog i bozanskog. Je li dovoljno vratiti
objekt idealnoj funkcionalnosti, posvemasnjoj neorganiénosti,
da bi mu se povratila izgubljena vrijednost?

Ako se osvrnemo na same pocetke, industrija nam se poka-
zuje (i to bas u jednoj veoma kalvinistickoj drustvenoj situaciji i,
na religijskom polju, nepomirljivo antiikoni¢noj, kao $to je bilo
englesko 18. stoljeée) kao protuteza baroka, onog grandioznog
tehnoloskog i socioloskog prijedloga katoli¢anstva. Kao dopunu
pozivu na narodne snage i na kult masa u borbi protiv reforma-
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cije, katolicanstvo je rodilo mocan preporod obrta, poti¢udi ga
da zagospodari svim mogucnostima tehnike i da stopi u jed-
instvenoj, spektakularnoj fenomenalizaciji stvarnosti iskustva
prirode i iskustvo drustvenog, pa ¢ak i politickog zZivota, u zelji
da pokaze kako zamisljanje vjerojatnog prirodno slijedi kreaci-
ju putem koji je providnost zacrtala, dok fantazija ili - govoreéi
suvremenijim izrazima - utopija ispunja svijet tlapnjama ili
utvarama. Taj obrt malo-pomalo osvaja sve vece operativne
sposobnosti takoder i zato $to je ljudska tehnika koncipirana
kao prilika za o¢itovanje bozanskog razuma i providnosti; a
kako je ¢udo ona pojava koja o€ituje bozanstvo, i takva je i sama
priroda, predmet se javlja uvijek kao prirodan oblik s dodatkom
emfaze i iznenadenja ¢uda, ili bar s o¢iglednim znacima one
imaginacije s kojom ¢ovjek intuira bozansko u prirodnom i
pomocu njega. Postoji duboka vezanost izmedu poboznosti,
kao primjerne prakse zZivota, i tehnike, kao ispravne prakse
rada: prvoj je naknada milost, drugoj dovrseno djelo. Tako je
predmet istinska nagrada za rad; ciklus trgovanja koji slijedi
jos je uvijek zasnovan na razmjeni, makar i posredovanoj
novcem: ja ti dajem jednu svoju stvar a primam jednu tvoju. Ali
posrijedi je uvijek vrijednost-predmet, dok industrija po svom
kalvinistickom nasljedu pori¢e finalnu vrijednost predmeta i
svodi ga na puki instrument jedne funkcije: ne dajem ti stvar
koja te ¢ini bogatijim, nego sredstvo da bolje Zivis ili da povecas
svoje radne mogucénosti.®

Obrtniéki predmet sadrzi u sebi tajnu obrta, iskustvo
dozrelo u dugotrajnom vremenu rada, u odredenom razdoblju
ljudskog postojanja: prema njemu je moguce zauzeti senti-
mentalan stav, voljeti ga. Ne mozZemo voljeti industrijske stvari-
slike, makar ne mozemo izbjeéi njihovu prisutnost. One su
posljedica mehanickog ¢ina, nisu ni od koga napose sacinjene,
tehnika koja ih je proizvela nije tajna ni za koga. One su jedin-
ice u nizu: obrtnicki predmet rada se i umire kao i mi, industri-
jska stvar uvijek ima iza sebe - s goréinom obja$njava Giinther
Anders - jednu spare-thing, istovjetnu stvar za zamjenu; ne
istjece, ponavlja se u beskraj! Ista ona funkcija koja ju je proiz-
vela ponovo je proizvodi. Istovjetnost, jednolikost industrijskih
stvari ¢ini da ni jednoj od njih ne odgovara odredena toc¢ka u
prostoru. Jednak je oblik u isti mah ovdje, ondje, posvuda. On
je posvudasnji, rasijan, neuhvatljiv; bududi ujedno sam i razli¢it
od sebe, podsjeca na prostor modernog svijeta, nesvodiv na
predodzbu, na oblik. Netko govorase o maniji industrije da
proizvodi nebrojene tipove kontejnera, za koje se ne zna §to
imaju sadrzavati, vino, ili benzin, ili kiselinu; gradevinarstvo
podize goleme ljudske sanduke u kojima pojedinac viSe ne
nalazi vlastito mjesto, on je brojka u nizu, industrijska stvar.

Na hladnu pustos tog neorgani¢nog svijeta umjetnost je
odgovorila najprije romantizmom, ozivljujudi i dramatizirajudi
perspektivu povijesti, onda impresionizmom i kubizmom
obnavljajudi strukturu vizije i, najzad, posljednjim ocajni¢kim
protestom informela. Kad je razderana milimetarska mreza
laznog racionalnog poretka, svijet se ukazao kao nered, svi
se oblici iznova mijesaju u uskljucaloj materiji, ljudsko se
djelovanje svodi na gestu instinktivne obrane; u tom vracanju
nehistorijskom pocelu, ovdje i sada, dobiva se bar snaga da se,
bilo samo jednim pukim ¢inom odricanja, organic¢ko suprot-
stavi neorganickom. GeStaltika se suprotstavlja informelu, ali
ga i pretpostavlja: pokret koji se razoblic¢uje, analizira i iznova



uobliéuje jos je uvijek ¢in informela, u istom poljuiu istom
periodu. Barem kao pretpostavka, “racionalna podsvijest” je
uvjet ljudskog postojanja u neorganickoj dimenziji.

Kako se postoji u toj dimenziji? Ne viSe, zacijelo, po his-
torijskom redu, koji se sad ukazuje samo kao vi§i organic¢ki
Zivot, veé prema popravljenom tehnoloskom redu, vracenom
na ljudsku mjeru samom tom ¢injenicom §to je usko vezana
uz percepciju. Ne mogavsi krenuti od apriornih postulata,
gestaltika ih istrazuje i zadobiva u iskustvu: ispituje tehnolosko
ponasanje i retrospektivno ga ispravlja. To je, kako bi se reklo
tehnoloskim jezikom, feed-back (povratna sprega): mozda bas
povratna sprega industrijskog tehnoloskog sistema.

Kao poziv na strogost na karnevalu prolaznih mitova i
nepostojanih slika, gestaltika je moralisti¢na. Ali kako ée mora-
lizirati ako ne dodiruje zbiljnost stvari, ako kritiku fakta ne
spaja s programom djelovanja? I moze li se njezino djelovanje
tako nazvati kad znamo da je provjera fakta i pretpostavke
djelovanja, tj. kad razbija djelovanje na dva dijela koji se
ne spajaju u sadasnjosti “istinskog djelovanja”? Priznajudi
gestaltici vrijednost ne pada li se u gresku da se razmatra izraz
arhitektonske funkcionalnosti u skelama koje sluze za grad-
nju? Gestalticke “grupe” koje danas djeluju objektivno nisu
rijeSile te aporije i dolaze u opasnost da svoje istrazivanje svedu
na projekt projekta, na projekt projektisticke metodologije,
“projektualnosti”. Ali ne moze se tvrditi da nisu uveli jedan nov
pojam, bar u estetski poredak: pojam “formalne pretpostavke”.
On se u biti podudara s pojmom “funkcionalne hipoteze”
eksperimentalnih znanosti; to je pretpostavka od koje se polazi
ne vodedi racuna o njenoj vrijednosti kao istine (ili o estetskoj
valjanosti u smislu ljepote), a od koje se ne moze ne krenuti
niti bi se moglo krenuti kad bi njena vrijednost istinitosti bila
utvrdena, jer u krajnjoj liniji formulirajuéi pretpostavku postav-
lja se uvjet problematic¢nosti, a bas od nje i polazi misljenje.
Jednako tako misao ne smjera provjeri pocetne hipoteze, koja
se ¢ak moze pokazati i neprovjerljivom: vazno je da ona za
vrijeme trajanja ¢itava procesa sac¢uva snagu funkcionalne poti-
cajnosti, problemati¢nosti. Bice u uvjetima problemati¢nosti
nuzno operira pretpostavkama; a problemati¢nost je stanje
modernog ¢ovjeka za kojega se ¢ak i vlastito biée i biée bivanja
pokazuje kao pretpostavka. To je kao kad bi se reklo da je
hipoteza “racionalan”, dakle konstruktivan oblik iste egzist-
encijalne more koja je nasla svoj izraz u informelu Sto takoder
moze objasniti slikovno ponavljanje (ponavljanje je oblik more)
i poku$aj ponovnog uklapanja jedne egzistencijalne struje u
opetovanje posredstvom percepcije.

Strah stvari koja tjera gestalticku struju prema reifikaciji
projekta ili ¢istoj programaciji ima svoj uzrok, makar svijet
stvari bio sistematski ignoriran, zadan kao nepoznanica. Gdje
je stvar? Ponovo je susre¢emo kao s neba palu (ili samo s pro-
zora) u tzv. umjetnosti socijalne reportaze ¢iji je krajnji izdanak
pop-art. Nalazimo je ponizenu, izobli¢enu, neupotrebljivu
iistroSenu; reklo bi se da je pokupljena s gomile otpadaka,
htjeli bismo je odgurnuti nogom. Ili pak, rjede, nova je kao
ispod cekica i stoga jo§ anonimnija i vulgarnija. Nije vazno:
ona je spare-thing, nova zarulja koja se uvija na mjesto pre-
gorjele i koja ce veceras ili sutra dospjeti takoder na gomilu
smecda. Nema nikakve vaznosti, prepoznavati stvar, smjestiti je
u prostor i u vrijeme, povezivati je s jednim trenutkom naseg

zZivljenja; iskusana unaprijed, ne moze nam pribaviti iskustvo,
mozemo je samo potroSiti, ako ve¢ od pocetka nije dana kao
potroSena. Iako je jo$ vezan uz motive informela, Rauschenberg
je umjetnik koji nam daje klju¢ toga koda. On u nekoliko
dimenzija projicira na nestabilan zaslon, ono $to bismo mogli
nazvati prostorni kontest, dimenzija obavijesti. U njegovim
djelima susre¢emo stvari: Zarulje, satove, automobilske gume,
a zatim slike preuzete iz novina ili plakata. Nalazimo i slikanje,
smijeSane i na povrs§inu nanesene boje. Slikarstvo medu raznim
komponentama cjeline sre¢emo zato §to Rauschenberg hoce
uspostaviti odredene razdaljine vremena i prostora: ista se
slika moze pokazati na razli¢itim daljinama i razinama, dvije
razlicite, pa ¢ak napadno razli¢ite, mogu se predstaviti tako da
su jedna uz drugu. Dakle Rauschenberg pretpostavlja da drevna
tehnika slikanja sluzi bar da prenese datosti prostora i vreme-
na, da nam dade u ruke klju¢ koda. Ako jednu Sifriranu poruku
mozemo proéditati samo poznajemo li unaprijed kod, slikanje
je historijski trag koji nam omogucuje orijentaciju u neredu
sadagnjosti. Sto se nereda tice, jedna Rauschenbergova stranica
(mozda je ispravnije redi stranica nego slika) nije zbrkanija
nego $to je neka Joyceova stranica, na kojoj smo ipak kadri
uoditi poetski poredak. Jedna se slika pojavi, veoma uveca,
stvori druge kao daleke odjeke, izazove jo$ druge posve razliéite
u tko zna kakvim poniranjima ili skokovima ili propnjima
sjecanja; stvaraju se mitovi od starih zaboravljenih emocija i
istog se ¢asa razaraju, ponovo izbaceni ili odgurnuti; asocijacije
se odvijaju poput filma, sa izrescima cenzure; znakovi postaju
stvari, i ne zna se s koje im strane valja priéi, ali ima i stvari
koje ostaju stvari, plutajuci kao ¢epovi po povrsini “obavijesti”.
Ispunjeni smo slikama i glasovima; a druge, nebrojene, i dalje
dopiru do nas, i dalje nas pogadaju u bolesne i osjetljive zone
nasih kompleksa, nagih neuroza. Zeljeli bismo odbaciti sve,
urlicuéi ispovjediti svoju krivnju: nitko nas ne bi ¢uo, urnebes
koji nas okruzuje ¢ini zid Sutnje, uostalom, nitko nas ne bi htio
¢uti, nitko nas ne optuzuje, onaj tko je u gomili uvijek je unapr-
ijed (u tom je tragedija) neduzan. Idite upitati Rauschenberga
je li bas to tako - odgovorit ¢e vam da nije, da se osjeca vrlo
dobro ondje gdje jest i da je svijet lijep: bice koje se nalazi
unutar situacije ne moze je objektivizirati ni o njoj suditi, za
njega se sadasnjost udaljuje ne postajuéi proslost, uvijek iznova
izbijajuéi na povrsinu kao crknuta macka u matici rijeke.
Neprekidnost, upornost i opsjednutost obavijesti ono je §to
razara smisao povijesti. Tako ima biti: u industrijskom drustvu
ljudi su odvisSe zauzeti a da bi razmisljali, odludivali, djelovali,
dovoljno je da odgovore na poticaj. Da bi reakcija bila, kao $to
treba, trenutna i nepostojana, poticaj se besprekidno obnavlja:
zbog toga smo besprekidno hranjeni - Amerikanci kazu “kljuka-
ni” - informacijama. Milijuni su na televiziji vidjeli ubojstvo
Kennedyja, a potom Oswalda. Dva najzamasnija dogadaja od
zavrSetka rata nisu bila historizirana, ostaju u nama kao doga-
daji iz kronike i simboli; malobrojni su iz njih izveli sud o ame-
ri¢koj situaciji, o bezobzirnom sukobu dviju Amerika, koji su ta
dva ¢ina otkrivala; osim toga, nisu to uc¢inili jer su prisustvovali
dogadaju, bijahu svjedoci a ne ljudi. Rukom doticana stvarnost
ne postaje povijest: odmah se kvari kao mrtvo tijelo ili se subli-
mira u simbolu. Le§ pod zemlju, dusa u raj: sve u redu, zar ne?
U Rauschenberga imamo stvari i slike: ¢ak i one sakupljene
u smecu, isprljane i izblijedjele. Nema razlike: stvar koja vise

45




STATUS UMJETNICKOG DJELA

ne sluzi svrsi dana je kao slika, slika koja vise ne pobuduje
zanimanje kao stvar. Fotografija Kennedyja, neke filmske
dive, prvaka u base-ballu dana je kao izrezak iz novina, vidi se
i tockasta mreza kliSea. Medutim, kao obavijest, vec je posre-
dovana fotografskim objektivom: “integrirani” je ¢ovjek, kao
da bi se bojao izravna opazanja, umetnuo jedan mehanicki
medij izmedu sebe i svijeta. Stroj uniformira nacin “Zivog
snimka” stvarnosti: i ne kaze se da umjetnost vodi objektiv

ili njime upravlja (kao u Nadarova vremena), zbiva se supro-
tno. Tradicionalni slikar izabire na modelu i u pejzazu crte

za koje smatra da ce izraziti njegovu ideju lika ili panorame;
fotografija ih daje sve zajedno, u masi, s nesumnjivo veéom
probojnom snagom. Ali Sok zauzima mjesto uzbudenja;
neklasirane i nepodlozne klasifikaciji, odlike koje fotografija
biljezi bivaju komunicirane sub limine: zbog toga nisu dovoljne
galantne nakane jednog loSeg slikara kao $to je Cabanel da
nagoj zeni dade snagu seksualnog poziva fotografije. Zapravo
naslikani lik zbog same ¢injenice $to je naslikan, pa makar i
loSe naslikan, ima vedi koeficijent vrijednosti nego fotografija,
obezvrijedena u pocetku: a tako se i hoée da bude, jer kad

bi nas jedan plakat Coca-cole zainteresirao ljepotom slike i
doveo u stanje rasudivanja, ne bi vise vrijedio kao kanal poruke
koju nam mora prenijeti. Umjetnost je u proslosti polazila

od suda o vrijednosti i pridavala predmetu visak vrijednosti;
sada, kad se polazi od manjka vrijednosti, uvecavajuci proces
umjetnosti moze predstavljati samo dalje obezvredivanje,

ono koje srozava objekt na stvar ili robu. Pop-art jednog
Oldenburga, jednog Lichtensteina, jednog Dinea, promisljeno
je proces unazadenja, koji preokreée obznanjenu usmjerenost
tehnoloskog procesa.

Bio sam optuZen za manihejstvo. Ali pogledajmo jednu
Oldenburgovu kuhinju: bifteci i krastavci su gipsani otisci,
simuliraju lazna jela koja trgovci stavljaju u izloge ostavljajuéi
prava u hladionicima - kopija kopije. Proces kopiranja bana-
lizira, Sto je viSe stupnjeva to se dublje zapada u banalnost,
jedini Oldenburgov mit, mit toga Dalija koji ¢ak nije imao
toliko duha da sklopi savez s davolom. Dine nam nudi zid jed-
nog zahoda: promatra stvari s blesavom ukoéenosc¢u onoga
koji tamo ¢ini druge stvari, nalazi zadovoljstvo zamisljajuci lice
(koje se ne vidi, ali tko gleda - viden je) u muénom polozaju.
Na Segalovim skulpturama stvari su istinite, ali osobe su lutke:
pouka - lica su manje istinita nego stvari. Lichtenstein pedant-
no ponavlja u velikom jedan éetvorokut stripa ili nehajnu
reklamnu sliku: Zeli re¢i kako je ljudsko djelovanje beskrajno
glupo i do ocajanja beskorisno. Netko ée tu pronadi i ironije, ali
Picabijina se ironija zacijelo ne pojavljuje u Lichtensteina: ¢ak
i kad bi je bilo, bila bi tu da odvrati od moralisticke reakcije.
Ali nema je: ima naprotiv cinickog zadovoljstva da se odbojna
situacija predstavi kao nepromjenljiva. Nalazimo se nesumn-
jivo na gestaltu suprotnom polu; no gestalt se ne moze odreci
pop-arta, pop-art geStalta.” S jedne je strane projekt koji ne
daje stvari, a s druge stvari sa¢injene bez projekta: poredak bez
stvarnosti, stvarnost bez poretka. Ljudi zagluSeni umjetnom
olujom informacija i masovne kulture isti su oni koji, po sedam
sati dnevno, obuceni u radna odijela koja strojevi ne prljaju,
nadziru precizne aparate i stvaraju tehnologiju. To su dva stanja
izmedu kojih, ¢ini se, ravnoteza ne moze viSe biti uspostavljena;
ne samo $to nece biti vise isti ljudi, neée biti vise ljudi.
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Oscilacije izmedu reda i nereda oduzimaju sposobnost izb-
ora i poduzetnosti: ukoliko strojevi kre¢u sami naprijed, svijet
koraca svojim pravcem. Politika nije vise aktualna; industrijski
se radnik ne bavi politikom jer ima alibi u tehnici, u suprot-
nosti ideologije; potrosaé se ne bavi politikom jer preobilje
informacija umrtvljuje sposobnost ideoloskog opredjeljivanja.
Istina, ¢ak i u savrSenom tehnolo§kom drustvu pored pronica-
vog iskustva specijaliziranog radnika, tehniéara, postoji i ono
zbrkano i tuzno iskustvo nezaposlena

¢ovjeka; ali kako ih razlikovati, ako je svaki specijalizirani
radnik kandidat za nezaposlenost, jer svaki novi iznalazak,
svaki novi uspjeh tehnike Salje tisuce specijaliziranih radnika
da povecaju gomilu onih koji primaju pomo¢ dobrotvornih
ustanova? Da ne govorimo kako se politika, protjerana kao
ideologija, vrac¢a kao neideologija, kao brutalno htijenje modi:
$to je fasizam drugo ako ne neideolo$ka politika? Gestalt i pop-
art dva su nac¢ina neideoloske umjetnosti, a ne postavljaju isto
pitanje; ali malo treba da bi se vidjelo da, ako je gesStalt tipicna
“treda snaga”, pop-art predstavlja anarhiju desnice, reakcion-
aran kvalunkizam.0 Politi¢ka kvalifikacija nije proizvoljna:
ni jedna ni druga struja ne namece se kao istinska poetika, tj.
ne obuhvaca jednu globalnu koncepciju umjetnosti, jedna i
druga javljaju se kao jednostrana, “partijska” rjeSenja. I ja sam,
u ovom spisu, bio naveden da o njima govorim kao o dvjema
nogometnim momcadima u igri: ne skrivajuci da “navijam” za
jednu od njih, ali ne skrivajudi ni to da je viSe rije¢ o “navijanju”
nego o sudu.11

Ista se oscilacija zapaza u arhitekturi - uz odredene razlike;
s obzirom na to da se o arhitekturi jo§ moze govoriti u trenutku
u kojem nam se graditeljska djelatnost pokazuje podijeljena u
tri smjera: urbanisticko planiranje, tehnicki instrumentalizam i
stilisti¢ko i formalisti¢ko istrazivanje. Bududi da su se graditelj-
ske djelatnosti brze prilagodile tehnolosko-sociolo$koj situaciji
(a drugadije nije ni moglo biti), na ovom podruéju nema mjesta
za manihejsko pitanje. Premda je distinkcija viSe prividna
nego stvarna, tu smo sigurni da nije uéinjeno nista nalik na
protest ili socijalnu pobunu. Zbog toga je opre¢nost projekta i
stvari, kao protuslovlje preneseno iz drustva na umjetnost, jos
izricitija.

Dva prva pravca, urbanizam i strukturalizam, u biti su soli-
darni. Tehnicari prvih metalnih i betonskih konstrukeija odri¢u
se (kao i prvi “socijalni” urbanisti) svake estetske ambicije.
Strukturalizam se javlja kao ¢isto tehnicéko istrazivanje. Ali
to je tehnika veoma razli¢ita od industrijske: trazi povijesno
opravdanje ¢ak u Viollet le Ducovoj interpretaciji gotike. Sto
se proizvodnje tice, proizvodi samu sebe: struktura zgrade
je takoder struktura funkcije. Uklapa se u urbani ili pejzazni
kontekst kao gigantska naprava tako da se svi njome mogu
posluziti. Samo, kasnije se opazi da upravo te velike strukture
pretvaraju zapremninski prostor u prostor za iskoristavanje, te
da se, njegovim projektiranjem, projektira odredena funkcija
a ne predodzba. To se isto dogada na polju urbanizma s prela-
zom od ideje zastupstva do zamisli urbane funkcije. Stilisticko
i formalisticko istrazivanje, koje je nakon rigoristicke krize
funkcionalisti¢kog razdoblja ponovo uhvatilo maha, obara
znacenje planskoj djelatnosti isti¢uci ponovo valjanost zdanja
po sebi, arhitektonski oblikovane stvari. Ne smjera odredivanju
prostorno-vremenske situacije in fieri, ve¢ trazi jedinstven i



zatvoren plasticki oblik, kao stvarnost i simbol. Dvije se pozicije
nalaze u antagonistickom i komplementarnom polozaju,

kao gestalt i pop-art: Corbusierove Unité d’habitation - da ne
govorimo o Richterovu paradoksalnijem Sinturbanizmu - teze
ponovnom uvodenju urbanizma u arhitekturu, zbijajudi ¢itav
grad u jednu jedinu zgradu i sprecavajudi tako, dokle god traje,
historijski razvoj jedne zajednice. Kao u kolosalnim ameri¢kim
neboderima, mjesto da se rastvara u urbanistickoj planifikaciji,
arhitektura se iznova skrutnjava u bloku. Mit makroskopskih
razmjera i tehnoloske mo¢i naslijedio je mit monumentalnosti
i politicke moci. Velike su teme projektiranja prefabrikacija i
industrijalizacija gradilista: dakle, viSe nego sto bi organiziralo
ritam druStvenog Zivota, projektiranje zacrtava tehnicki pro-
gram za ostvarenje jednog nacina zivota koji je dan unaprijed
kao najbolji. Istina, tehnologija se predstavlja kao instrument,
svjetovna ruka vlasti koju projektant prisvaja propisujuéi zajed-
nici ustaljeno, ili bar dugotrajno, ustrojstvo; ali upravo u instru-
mentalnosti lezi njezin opasan aspekt.

Nije to jedina negativna strana povratka neogranicene
urbanisticke planifikacije na projektisti¢ku tematiku reprezen-
tativnog zdanja i njene formalne probleme, u involutivnom
procesu kojega mjeru moze pruziti, u jednog majstora poput
Ouda, prijelaz od arhitekture-urbanizma sela Kiefhoek u
Rotterdamu i malih kucéa u Stuttgartu, izmedu 1925. 1 1930.,
na monumentaliziranu funkcionalnost palaca Shell u Hagu i
Esvela u Rotterdamu.

Neposredno nakon rata javila se bu¢na pobuna protiv
arhitektonskog racionalizma i njegova socijalnog programa
optuzenog zbog utopije: udna optuzba ako se pomisli da je
racionalizam u Njemackoj bio roden kao reakcija, u “znan-
stvenom” smislu, na utopiju Novembergruppe. Bududi da je
valjalo krenuti od drugih polazista, preslo se na Wrighta a
malo zatim i na Gaudija; od naturalisti¢ke organiénosti na
spiritualisti¢ku organi¢nost. Izmedu dviju ¢injenica nije bilo
povezanosti, ali, u Zelji da izbriSu toboznji racionalisticki grijeh,
pozivali su se na jedno vrijeme (ono koje je prethodilo prvom
ratu) u kojem su Wright i Gaudi bili vr§ili utjecaj na europsku
arhitekturu Sto ga je racionalizam zaustavio u zac¢etku. Dakle,
prije nego formalna pouka, trazio se alibi za drustvenu prob-
lematiku zaoStrenu drugim ratom, vracalo se na prijeratnu sit-
uaciju (gledajuci oba rata kao trenutke jedne iste faze). Zasto bi
se ba$ arhitektura jedina morala brinuti za socijalni problem?
I postoji li jedan socijalni problem, ili postoje samo situacije
na koje valja, od slu¢aja do slucaja, odgovoriti? Vec je u pitanju
sadrzana odredena nizbrdica: brzo bi se utvrdilo da arhitekt
mora izraziti osje¢anja onoga tko mu naruéuje projekt, pa bio
to biskup ili general ili neka glaveS$ina iz industrije. Pozivanje
na Gaudija bilo je sumnjivo. Gaudi je zacijelo outsider, ali ne
pionir: bio je zakasnjeli barokist ili neobarokist. Njegovo po-
vijesno znacdenje (neovisno o genijalnosti njegovih plasti¢kih
invencija) ponajprije se sastoji u tome $to je izmislio tehniku,
temelj svojeg istrazivanja, kao tehniku slike, razrjesujudi vezu
koja ju je spajala sa znanoséu; ali da bi je istog ¢asa povezao
s mastom, traze¢i od nje da izravno u vizuelnom fenomenu
ostvaruje fantasti¢ku sliku kao onu koja transcendira stvar-
nost i stize do prizora bozanskog koji prenerazava, stoga se,
upravo, idealno povezuje (i ne samo idealno, pomislimo li na
tumacenje koje ¢e domalo dati o baroku $panjolski katolicki

pisac Eugenio d’Ors) s baroknim arhitektonskim obrtom.
Gaudijeva je tehnika bez sumnje mnogostrana, inventivna,
uputna po hitrini s kojom ostvaruje u opazajnom materijalu
nestalne slike maste; a kako je bas rije¢ o masti koja ide s onu
stranu svijesti unizujudi je zbog stida njenih granica, potrebno
je davidenje bude snazno, velebnije no §to je u prirodi. Gaudi
voli velike dimenzije, nove oblike koji zabezeknu, pec¢inske
prostore, napadne boje; ali sva ta opazajna snaga ne proizvodi
emociju, koja predstavlja vrata otvorena svijesti, ve¢ neku vrstu
rastuce i nikad zadovoljene nadrazenosti. Tezi se produziti je
u beskonac¢nost, kao $to su uéinili u tragu Gaudija njemacki
arhitekti “fantasti”, na pocetku stoljeca, sve do ekspresionista,
do Mendelsohna. U toj kolektivnoj egzaltaciji ¢itav je Gaudijev
druStveni cilj, a $to se tice arhitekture, nedavni sljedbenici nisu
zacijelo razumjeli njenu turobnu i sveéanu veli¢inu: gotovo
gojesknu mjesavinu velebnosti, i grotesknosti, privlacnost i
tjeskobu iskusSenja, prastari strah dugo potiskivan i napokon
osloboden u samokaznjavajucoj orgiji, kao u onim bezumnim
sve¢anostima naroda koje uvijek zavrSe leSom. To je tragedija
arhajske vjere u modernom svijetu; zbog toga takoder njegova
arhitektura podsjeda na razdrazenost, na raspojasanu ali
sumornu sve¢anost meksi¢ke kolonijalne umjetnosti. A to nije
dovoljno da se od Gaudija - kako bi se to Zeljelo - u¢ini svetac
zastitnik onoga Sto bismo mogli nazvati pop-architecture.

Kako su racionalisti ipak od prostora u¢inili prostor pro-
jektiran za drustveni Zivot, urbanisticki prostor, nije bilo
moguce izici iz socijalne i urbanisti¢ke dimenzije a da se
u isto vrijeme ne izide iz prostora ili, bolje receno, da se ne
odrekne koncipiranja ambijenta kao prostorne predodzbe.
Zdanje biva smjeSteno u ambijent i, gotovo u obliku reakcije na
racionalisticku konstruktivnost, trazi magijsku relaciju s njim,
odnos privilegiranog polozaja, geniusa loci. U htijenju postva-
renja arhitektura isto tako postvaruje za se prostor i vrijeme,
kao hic et nunc. Rezultat je takozvani arhitektonski brutalizam i,
u posljednjem stadiju, preokretanje konstruktivnog procesa u
destruktivan proces, s teznjom ka obezvredenju samog objekta
koji se Zeli velicati: kao $to se vidi u gradevinama Herba Greena,
rodenim u rusevinama, ali bez pateti¢nog historizma Horacea
Walpolea u “malom goti¢kom zamku” iz Strawberry Hilla. Isti je
proces sadrzan u skulpturi-ruSevini Chamberlaina, na primjer.

Dovedena u pitanje idealnim prostorom projekta,
sunovracena u egzistencijalni prostor, arhitektonska je stvar
do to mjere obezvrijedena da se pokusalo iznova podiéi joj
vrijednost dodjeljujudi joj “duhovne”, a ubrzo zatim i izri¢ito
religiozne sadrzaje: uzimajudi kao gotovo (ne izazivajudi pri-
govora kompetentnih) da u religioznom kultu jedinka nadilazi
drustvo, a drustvo samo sebe, ne sumnjajuci da se tako jedino
dokazuje da se religija ne nalazi viSe medu temeljima drustva.
Tako su na sve strane nastale tolike crkve koliko ih ne bi nikad
sanjali da, u tako kratkom roku, podignu dobro¢initelji i gospe
darovateljice Canden Societyja, koji su bar skromno dopustali
da im je bio cilj privesti industrijski lumpenproletarijat vjeri i
Stovanju drustvenih hijerarhija. Ali ono §to u ovom ponovnom
procvatu crkvenog gradevinarstva najvise iznenaduje jest raz-
metanje tehni¢kom virtuoznoscéu popracenom najrazuzdani-
jom tipoloskom anarhijom:12 bilo da se Zeli naputiti na misao
kako suverena tehnika nije ipak tako uznosita da se s viemena
na vrijeme ne bi znala pokloniti svevi§njim vrijednostima,
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bilo, jos gore, pokazati dragom bogu kako ljudi jos znaju nesto
stvoriti u njegovu ¢ast. Bio bi to grijeh oholosti, a ne zeleéi laka
srca pripisati ga nekome u koga ima i gorih grijeha, vjerujem
prije da se kani, dosta naivno, iznova posvetiti obesveéena teh-
nika, time da se zaogrce onom duhovnoséu koju je ona sama
izbrisala iz svijeta. Ako je tehnika u skladu s bogom, gospoda
od tehnike drze stranu razuma.

Postoje i drugi simptomati¢ni aspekti u ovom naglom
nicanju modernih bogomolja. Prvi je da se nikad ne moze
odmah znati jesu li katoli¢ke ili reformisticke. Za arhitekte
nema razlike; nema jer ono sto oni hoce, ili hoce narucioci, jest
da ucijepe narodu religiozno osjecanje, ali ne viSe kao duhovni
impuls, veé kao cjepivo koje ¢ini imunim protiv subverzivnih
ideologija. Dominicus Bohm - najpoznatiji dobavlja¢ crkava u
povijesti moderne arhitekure - bijase cestit covjek, uvjeren da
je mantija ono $to ¢ini redovnika; njegova velika bitka protiv
tradicionalne tipologije u crkvenoj arhitekturi nalik je na onu
koju vode neki crkveni ljudi Sirokih pogleda za modernost
sveéenicke haljine. Ali profinjeniji je i lukaviji stav jednog Le
Corbusiera, za koga se moze reéi da kapela u Ronchampu
zavr$ava staru prepirku izmedu “prosvijecene” religije
gradanina i one Zupnikove, manje liberalne ali izvornije. To
je umjetnicko djelo ali pod maniristickom elegancijom skriva
tesku ideolosku dvosmislenost. Zasto hoée biti sakralna a ne,
jednostavno, religiozna arhitektura? Zasto je svetiliste, a ne
crkva? ZaSto veli¢a primitivnu i poéetnu vjeru, kao da vjera ne bi
imala svoj lik u modernom historijskom svijetu? Zasto je njen
oblik abnormalan s obzirom na konstruktivhu morfologiju
naseg vremena? Zasto se poigrava zamjenljivoscu istina: racion-
alno-iracionalno, stvarnost-simbol? Zasto izbjegava drustveni
prostor i trazi vezu s prirodom-mitom? Zasto, najzad, ljepota
oblika i tehnicka pronicavost ne Zele izraziti ve¢ biti izrazene, i
tako se namecu kao istinski sadrzaj djela?

Ako se sadasnja umjetnicka djelatnost ne oblikuje kao jed-
instven sistem ni kao cjelina razli¢ito orijentiranih poetika, ali
u kojoj svaka tezi potpunosti umjetni¢ke vrijednosti, problem
estetske ocjene ¢ini se gotovo nerjesivim: a vrlo je vazan jer
estetska vrijednost postoji samo u sudu koji je priznaje. Kako se
moze potvrditi in toto jedna tendencija koja se ne moze oprav-
dati bez suprotne tendencije? Kako potvrditi i jednu i drugu
ako su autenti¢ne? Odbaciti ih, zatim, znacilo bi pretpostaviti
da, bududi da nema aktualnih vrijednosti, treba s ponekom
prepravkom preuzeti vrijednosti od jucer, kao $to ¢ine pristase
“nove figuracije”: prema tome, umjetnost je ve¢ umrla i ve¢
smo izisli iz historijske faze u kojoj je umjetnost imala odu-
vijek zadacu da stvara modele vrijednosti. Vidjeli smo kako
sada$nji svijet troSi goleme kolicine slika; lako je predvidjeti
da ¢e fenomenologija sutrasnjeg svijeta biti cijela zasnovana
na slici. Ako ne bude znao procjenjivati slike, svijet nece znati
sebe procijeniti, postojat ¢e a da nece ¢ak ni biti svjestan svog
postojanja. Moze se, kao $to ¢ini Eco, predloziti jedna opisna,
usporedbena, selektivha metoda, poput one koje se on drzao
u “pokusaju ¢itanja Stevea Canyona”, ili ne posve razliéita
metoda “maksimuma informativnosti” ili maksimuma novine
koju je nabacio Dorfles: ali jos se uvijek nalazimo u granicama
historijskog pojma invencije, tj. i dalje se ocjenjuje masovna
kultura prema prijasnjim modelima kulture, usprkos obecanju
da to nece biti tako. Sam je Eco, medutim, uvodeéi pojam
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“otvorenog djela”, naznacio jedan put koji obeéava; u tom
slucaju jasno je da projekt predstavlja tip djela posvemasnje
otvorenosti. Je li mogude prihvatiti ga kao predmet suda? U
kojim se uvjetima projekt moze uzeti kao estetska ¢injenica,
ne hipoteticka ili prefigurirana ve¢ samodostatna i aktualna?
U kojem je smislu upravo projekt, ili djelatnost projektiranja,
agens koji preobrazava samu strukturu umjetnosti?

U proslosti (bar u ¢itavoj kulturi Zapada) realizirajuéi samu
sebe, ili vlastitu umjetni¢kost, umjetnost je realizirala predmet
u apsolutnom smislu, predmetnost; uspostavljala je vrijednost
njega kao predodzbe.

U osnovi piramide bila je stvar, zatvorena, nepodlozna
relacioniranju, autosemanticke bitnosti; na vrhu je bio pred-
met, sistem svih mogucdih relacija, sinsemanticka bitnost.
Umjetnost je bila odgovorna za evolutivni proces od stvari do
predmeta, jer je svaka operacija pretpostavljala “dovodenje u
odnos”. Izdvajanje posebne kategorije predmeta-umjetnosti
kao apsolutnih predmeta potvrduje ulogu umjetnosti kao vise i
vodece djelatnosti: slike i kipovi nisu primjeri jedne specifi¢ne
tehnike, ve¢ primjeri metodologije koja kao nacelo vrijedi za
pojedine tehnike. Tako je umjetnost sankcionirala idealnu vri-
jednost obrtni¢kog rada, ovjerovljavala je tehniku kao praksu
postojanja.

Dezintegrirana i upravljena dezintegraciji (otudivanju),
liSena svakog cilja osim uvecavanja same sebe i vlastitog
potencijala, industrijska je operacija razbila evolutivni proces
od stvari do predmeta: ciklus u kojem je priroda nastavljala
svoje stvaranje putem djelovanja ljudi i civilizacije. Predmet se
razlozio na stvar i sliku, na zadanost i projekt: obiljezje i granica
¢itave moderne umjetnosti, narocito vidljivo u industrijskom
dizajnu, sastoji se upravo u ostvarenju dvojnosti datosti i pro-
jekta. Ali, svojom vlastitom utopijskom komponentom, projekt
uzalud nastoji kompenzirati tvarnost i banalnost datosti. Jedina
mogucnost spasavanja nesto iskustva ili sposobnosti iskustva
kojim je svijet ovladao uz pomo¢ umjetnosti jest reifikacija pro-
jekta, njegovo utemeljenje kao predmeta, njegova predlozenost
ne nadanju ve¢ motiviranoj ljudskoj namjernosti.

Da bi se u sadasnjoj historijskoj situaciji ispitale konk-
retne mogucnosti projektiranja, moramo se ponovo pozvati
na arhitekturu. I ona je imala jednu, jo$ neprevladanu, fazu
kvalitativhog opadanja. Goleme kuderine koje je podigla
gradevinska $pekulacija pod lazljivom etiketom “popularnog”
imaju jednaku vrijednost kao losa “zabavna” knjiZevnost: one
nisu nova ¢injenica ved stara iskvarena. Nova je i pozitivna
¢injenica jedna druga: arhitektura se izjednacila s masovnom
kulturom i sa sadasnjom tehnoloskom situacijom, razarajudi se
kao arhitektura i postajuéi urbanistika.

Urbanizam je plan, projekt, program projektiranja. Ako se
urbanizam, kao neko¢ arhitektura, mora predloziti kritickoj
ocjeni, predmet suda je plan: ne kao ostvariva mogucnost ili
pocetna faza ili prethodno oli¢enje djela, vec kao estetska stvar-
nost, kao samostalno djelo. Ne mozZemo suditi o njemu kao
prethodnom oli¢enju necega §to ¢e biti, iz dva razloga: prvo,
jer to nesto moze ne biti i, ako bude, bit ¢e sigurno razli¢ito
od plana i pripadati drugom povijesnom vremenu; drugo, jer
sudedi tako ne bismo sudili o planu nego prejudicirali nesto
Sto ée valjati prosuditi kao djelo. Ne mozemo suditi o planu
u smislu ostvarivosti, jer bismo sudili o mogu¢nosti; ali ne



mozemo o njemu suditi ni kao o predloZenoj slici, na osnovu
njenih grafickih ili plasti¢nih i koloristickih odlika. Kao slika
plan je nuzno nedovrSen; on je viSe nacrt za mastu nego slika.
Dovrsene i u tancine razradene slike samo su slike utopista,
kao sto je Cité industrielle Tonyja Garniera (u tragu Fouriera;
ali, prije nego utopija, to je shema projektiranja koja oblikuje
¢itavo djelo arhitekta nakon 1901.) ili imaginarni gradovi
pripadnika Novembergruppe, a to su zato Sto se utopija u slici
provodi i izrazava potpuno. Sam plan nije uistinu pravi projekt:
zamiSljen je u odnosu na jedan period razvoja, ne uskraé¢ujuci
bududem drustvu pravo slobodnog uredivanja vlastitog pos-
tojanja, ali u buduénosti gleda samo historijsku perspektivu
danasnjeg djelovanja. Globalno ostvarivanje jednog plana
(neka posluzi primjer Brazilije) greska je, takoder zbog toga

§to podrazumijeva ¢in politicke svevlasti: monumentalno
ustanovljenje jedne historijske situacije u oli¢enju prijestolnice
zamjenjuje drustvenu stvarnost apstrakcijom Drzave, i to je
istaknuta briga diktatorskih rezima.

Ako plan ne preuvelic¢ava niti prejudicira buduce, bez
ideje o buduéem ne moze biti plana. Pozivajudi se na jednu
Ricoeurovu napomenu u vezi s odnosom povijesti i istine, rekao
bih da plan ovisi o mislima koje o proslosti i buduénosti ima
njegov sastavljac kao covjek odredene postojece situacije. Na
primjer: renesansni arhitekt mislio je o klasi¢noj antici iako
nije toéno poznavao antiku i njene povijesne faze; razmisljao
je o buduénosti, pa ipak nije razmisljao o baroku koji je bio
upravo njegova buduénost.

Ali, u odnosu na plansku djelatnost pravi problem nije
proslost ili buducénost, ve¢ sadasnjost: proslost moze biti
mnemotehnicka slika, buduénost eidetska slika - sadasnjost je
djelo. Moze li se tvrditi da je plan samostalno umjetnicko djelo,
koje vrijedi samo po sebi i ne priziva niSta drugo? Moramo
pristupiti planu u njegovoj predmetnosti: to je cjelina znakova,
kodirano pismo. Nase je vrijeme prepuno kodiranih pismena i
uvijek ih je moguce desifrirati, ili - kako se to kaze - dekodirati.
Finnigan’s Wake su kodirano pismo, i pothvat prevodenja svake
skupine znakova (¢ak se ne moze kazati rijeci) u jasan jezik
doveo je do nastanka ¢itave jedne filologije; samo Sto tekst,
kad se jednom dekodira, viSe ne postoji kao Work in progress
ili kao - rekao bi Eco - otvoreno djelo. MoZemo li razmisljati
o Finnigan’s Wake kao o jednom planu? Zacijelo, ali ne kao o
projektu istovjetne pripovijesti “u jasnom”, ve¢ kao o djelatnom
programu korjenite reforme jezi¢nog saobracanja; u tom smis-
lu nije narocito vazno znati sto se krije ispod ili iza doslovne
stvarnosti tajnovitih znakovnih skupina. Urbanisti¢ki plan kao
sadasnji oblik arhitekture nije nista drugo vec¢ Work in progress:
umjetnicko djelo koje je sa¢injeno ukoliko je in fieri. Nije jedno
zdanje ili zbir zdanja ono $to se planom zapravo planira, iako
prakticki izlazi iz cjeline tih projekata, nego reforma strukture
stvarnosti ukoliko se pojavno o¢ituje u razli¢itoj raspodjeli,
mjerljivosti i kakvodi prostora; jos§ to¢nije - podeSava i reformira
metodologiju projektiranja, odredujudi je sve uspjesnije u
njenoj finalnosti shvaéenoj kao kvalifikativan uvjet ljudskog
djelovanja. Drugim rije¢ima, plan nije projekt bududée akcije,
nego djelovanje u sadasnjosti prema odredenom projektu.
Pretpostavljam da znakovi jednog plana nemaju simbolicku
vrijednost, nego samo semioticku: kao svaka semiotika teze
utjecanju na ponasanje, ali samo ukoliko ostvaruju nase zani-

manje za druge. Kakvo ¢e biti drzanje onih koji primaju nase
signale, drugo je pitanje: pitanje njihova odnosa s prosloscu,

tj. pitanje njihove histori¢nosti. Vrijedi ipak napomenuti da
plan ima svoga utjecaja a da nije podlozan troSenju, §to otvara
vrata mogucnosti da do uzivanja umjetnickog djela dode
kanalima razli¢itim od kanala trzisne ekonomije na koje ga je
kapitalisticko dru$tvo prikljucilo i primoralo, i eventualnosti
iskupljenja iz polozaja otudenosti u koji ga je gurnula industrij-
ska ekonomija.

U najaktualnijem i najto¢nijem smislu rije¢i projekt je
struktura. Zacrtavajudi linije-vodilje prema kojima ce se ravnati
postojanje drustva i, u isto vrijeme, nijecuéi da su te linije pre-
destinirane i unaprijed utvrdene, on na prvom mjestu izrazava
virtualnost sadasnjeg polozaja, moguénosti koje su njemu
sadrzane. Ali isto tako izrazava virtualnost koja se uzima kao
struktura drustva, proces njegova samoodredivanja, dijagram
njegova historijskog postanja: jer struktura nije zamisliva
kao dovrsen i nepokretan oblik, veé¢ kao strukturacija, kao
“strukturirajuca svijest”. Na svim poljima moderne znanosti
strukturalisticka analiza, koja se ni na koji nac¢in ne moze
protiviti histori¢nosti, istrazuje u strukturi huserlovsku “bit”
fenomena, njihov nutarnji projekt, virtualnost $to ih nuzno
organizira u skupine prema odredenim patternima, koji se
u krajnjoj liniji svode na pattern ljudskog uma, na njegove
mogucnosti relacioniranja, njegove sposobnosti stvaranja
cjelina koje ce biti viSe od zbira komponenata i gdje ce
svaka komponenta biti u znaku imanentne “cjeline”. Ta je
strukturalisti¢ka analiza, dakle, najpouzdanija metodoloska
voditeljica za kritiku koja uzima pred sebe, kao problem vri-
jednosti, vrijednost strukture ili projekta. Uzet kao samostalan
i signifikantan oblik plan je specifi¢an oblik namjernosti, u
pravom, huserlovskom smislu rije¢i: moze se ¢ak kazati da je
planiranje fenomenoloska redukcija, epohe, ukinuce suda i
stavljanje medu zagrade svega onog §to se obi¢no prihvaca,
rigorozan ¢in svijesti kao relacija izmedu noesi i noema. Ali jo$
je vaznije od teoretske vrijednosti pojma namjernosti njegovo
znacenje kao definicije stanja svijesti ¢ovjeka “u situaciji”’, u
objektivnoj situaciji sadasnjeg svijeta: prikovana uz “ovdje i
sada” u kojem se odreduje, jedini proces koji ga nosi da nadide
ovaj neizbjezan polozaj i samu ogranic¢enost vlastitoga osobnog
ja, eidetska je intuicija. Plan je proizvod jedne takve intuicije,
jer polazeci nuzno od datosti, ne cilja na razrjesavanje njihove
raznolikosti i proturjecja u prosjeku zajednickih ¢inilaca veé
na hvatanje “biti”: “intuicija biti je svijest neceg, jednoga quid
prema kojem se okreée njegov pogled i koji je toj stvari dan u
sebi samom?” (E. Husserl, Ideen, III). Drugim rije¢ima, ako je
plain eidetska intuicija, on je doista intendiranje u drustvo:
ne u drustvo kakvo jest, ni u imaginarno i onostrano drustvo
koje ima do¢i, ni u odredenu drustvenu ravnotezu dobivenu
izvla¢enjem prosjeka sila koje se u njemu razvijaju, ve¢ u
drustvenu “bit” koja prebiva u fakti¢kom drustvu i koju ona
tezi ostvariti kroz hiljadu poteskoéa. Zapravo je vrlo malo vjero-
jatno da plan danas sacinjen sluzi buduénosti, ali je sigurno da
plan stvoren za budu¢nost pomaze Zivotu danas: urbanisticko
djelo koje predstavlja plan nije sacinjeno za kasnije djelovanje
- ¢itavo je za sadasnjost. Schelerova je etika ona koja najbolje
definira tip namjernosti §to je razvija planifikatorska i pro-
gramatorska djelatnost, razvijajuci u problematici vrijednosti
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huserlovsku noeti¢ku namjernost: jedna tvarna a ne formalna
etika, zasnovana na kriti¢kom izboru vrijednosti u sferi iskust-
va, a ¢iji je konkretan oblik na socioloskoj razini “simpatija”,

i ¢iji je konadan cilj utemeljenje “zajednice u ljubavi”, iznad
bioloske i zakonske zajednice.

Posebno je obiljezje namjernosti kao psihicke djelatnosti
jasno razlucene od Zelje i od volje u teznji, svakako odredenom
cilju, ali ne izravno i imperativno; narocito ne tako da se cilj
predstavi kao veé idealno dostignut i prisutan u svijesti, kao da
bi samo preostalo izvrsiti materijalne radnje koje ga prevode
u ¢injeni¢nu stvarnost. Kao oblik namjernosti plan dakle ima
biti ocjenjivan po naponu i po usmjerenju, jednom rijeéju, po
metodi procesa; tj. po nacinu kako se ide odredenoj ciljnosti
koja ipak nije cilj u pravom smislu rijeci, rjeSavanjem ¢itavog
niza problema koji se susreéu na svakom koraku. Beskrajni su
podaci, sluéajevi, aspekti, prepreke; i uvijek sve zbrkaniji i vara-
viji imanentni izgledi svijeta koji se sad ¢ini prepusten milosti
sudbine i to jedne, reklo bi se, neporecive sudbine, jer su je
sami ljudi htjeli i oblikovali. Projekt preplece svoju tananu i
svijetlu potku u uzburkanoj maglustini sudbine, rastjerujuci je:
kao u Zelji potpuno svjesna i odgovorna djelovanja, porice udes
shvacen kao diktat visnje volje koja se jedino moze pasivno
podnositi (“Fatum autem dicunt quidquid dei fantur, quidquid
Juppiter fatur”, Isidor iz Seville, Etym., VIII, II). Ukratko, razara
mit, potice praznovjerje usuda: danas “tehnoloskog usuda”.

S onu stranu mehanicke tehnike pazljivo ocrtava obzornu
liniju jedne viSe tehnike - metodologije; jedne tehnike u kojoj
preciznost ne razara vrijednost biti i u kojoj ¢e moderni covjek
napokon modi iskupiti “tehnoloski stid”.

Provodedi se izborom i oznac¢avanjem vrijednosti plan sam
odreduje vlastitu metodologiju. Iskustvo pokazuje da je projek-
tant, koji je izvrSio taj izbor po vlastitoj savjesti znalca i drzao
se upornom dosljednoscu vlastite metodoloske linije, izveo i
estetski vrijedno djelo; ako nije, rezultat je i estetski negativan.
Postoje dobro poznate vanjske sile (gradevinska §pekulacija - da
navedemo samo jednu) koje nastoje skrenuti plan, svréuéi na
pojedinacan interes posao koji bi, prozet u nacelu socioloskom
“simpatijom”, morao biti stvoren za kolektiv. Kad izvanjske sile
odnose pobjedu, plan izdaje razloge i institucionalne ciljnosti
planiranja; slom projekta otvara vrata neredu sudbine.

Problem se nije nikad postavio u tom obliku. Pala¢a nekog
odli¢nika u 16. stolje¢u mogla je izniknuti Zrtvujuci pucku
Cetvrt i biti remek-djelo. Aktivno povijesno podrucje danas nije
podrudje pojedinca vec kolektiva i plan, koji ne bi bio stvoren
za kolektiv, ne bi imao povijesnog opravdanja. Projektant koji
priprema plan, boreéi se protiv sila koje ga nastoje sprijeciti
da projektira za kolektiv, odreduje vlastitu metodologiju kao
borbeni postupak protiv tih sila. Nikad se ne projektira za veé
uvijek protiv nekog ili neceg: protiv gradevinskog Spekuliranja
i zakona ili vlasti koje ga Stite, protiv izrabljivanja ¢ovjeka od
covjeka, protiv mehaniziranja opstanka, protiv tromosti navike
i obicaja, protiv tabua i praznovjerja, protiv agresivnosti nasil-
nika, protiv protivljenja prirodnih sila; projektira se, naroéito,
protiv pomirenja s nepredvidivim, sa slucajem, sa zbrkom, sa
slijepim udarcima dogadaja, sa sudbinom. Projektira se protiv
pritiska nepreinacive proslosti, da bi njena snaga bila poticaj a
ne teret, smisao odgovornosti a ne kompleks krivnje. Projektira
se protiv necega Sto jest, da se promijeni; ne moze se projekti-
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rati za nesto Sto nije; ne projektira se za ono Sto ¢ée biti nakon
revolucije, veé za revoluciju, dakle protiv svakog tipa i na¢ina
konzervacije. Dakle, nemoguce je promatrati projektantsku
metodologiju i tehniku kao zone ideoloske imunosti. Ta teh-
nika i ta metodologija rigorozne su, buduéi da su ideoloski
namijenjene. Ideologija nije apstraktna slika jedne buduénosti-
katarze; slika je svijeta koji pokusavamo izgraditi bore¢i se:
planirajudi ne planira se pobjeda, ve¢ postupak koji se kani
primijeniti u borbi.

I u arhitekturi se posljednjih godina zbio istovremeni pomak
ideoloskog angazmana i estetske vrsnoce; to pokazuje kako
tehnika nije smijenila ideologiju u njenoj funkciji poticanja
na istrazivanje vrijednosti i na estetskom polju. Dokaz je kon-
frontacija nekih danagnjih urbanisti¢kih planova i, uzmimo,
bilo kojeg Wrightova ili Aaltova projekta; lako ce se vidjeti da
se jedan grad moze projektirati kao ruzna arhitektura i stvarati
izvrstan urbanizam projektirajuci skromnu seosku kucu. Aalto
nema politi¢ki oznacenu ideoloSku poziciju, ali njegova ideja ili
ideologija drustva stvara za se koncepciju svijeta i prevodi se u
plastickom obliku koji je, neovisno svojim dimenzijama, pros-
tor u potpunosti. Eto jednog tipi¢nog primjera intencionirane
metodologije, makar nije ideoloski uvjetovana (jo$ jedna greska,
kako se vidi u sluzbenoj sovjetskoj arhitekturi).

Analiza koja ne bi bila ograni¢ena na podruéje umjetnosti
i njenih tehnika dopustila bi nam da pokazemo kako bi - ako
je kod dana$njeg stanja stvari antiteza tehnike i ideologije
objektivno neporeciva - mnogo teze bilo zastupati je kad bi
koncept tehnologije bio resorbiran i reformiran, kao §to se to
upravo dogada, u metodologiji, koja bi je u isto vrijeme odistila
od njena pragmatic¢kog naglaska. Daljnji korak u istrazivanju
doveo bi nas do otkric¢a da, ne samo Sto se ne bi mogla odrzati
antiteza metodologije i ideologije, ve¢ nije moguce zamis-
liti metodologiju koja ne bi imala ideolosku komponentu i
ideoloski poticaj.

I samo pitanje opstanka umjetnosti ne bi se viSe postavl-
jalo kao $to se danas postavlja u terminima tjeskobne dileme,
bududi da bi bilo jednostavno svesti poetike na naumljene
metodologije; to bi, ako nista drugo, dopustilo ocjenu pojava
danas$nje umjetnosti u odnosu na povijest upliva ideoloskog
¢inioca u tumacdenju drustvene funkcionalnosti umjetnosti,

i uvidanje kako mnoge od tih pojava koje se ¢ine dvojbene i
nastrane duguju tu svoju historijsku i estetsku insuficijent-
nost poro¢noj teznji da se buduénost gleda kao prorocka i
ponajcesée apokalipti¢ka prefiguracija, a ne kao zakonita i
nuzna dimenzija historije.

Redukcija umjetnic¢kih tehnika na naumljenu metodologi-
ju projektiranja ne obuhvaca korjenit preobrazaj umjetni¢kog
procesa koji su avangarde nagovijestile i promicale. U povijes-
nim terminima - koji, oéito, nisu vise oni klasi¢ni, mimezis i
invencija - ponavlja se situacija koja se ocrtala u renesansi kad
je iznad pojedinacnih tehnika bila ustanovljena jedna univer-
zalna tehnika: crtez, kao tehnika uma i zamisljanja, idealan i
teorijski princip u zacetku mnogovrsne prakse. A crtez je vec¢
bio, institucionalno, projekt.

Nije to utok historiji: to je upravo ta situacija koja je evolui-
rajuci danas dospjela do svoje kriti¢ke tocke, do zahtjeva za
temeljitim preobrazajem nacela, naéina, ciljnosti projekta. Plan
nije viSe onaj ogranié¢eni plan odnosa izmedu umjetnosti i proiz-



vodnje. Na tom planu ne bi viSe postojale moguénosti rjeSenja.
Umjetnost se ne moze vratiti obrtu, koji je prestao postojati; ne
moze izjednaditi vlastite postupke s postupcima industrije, jer
bi preuzimala modele mjesto da ih daje. Ali valja imati na umu
da raskidajuci vezu s romanickim i gotickim obrtom umjetnost
nije reducirala - Sirila je vlastito polje; pocela se doticati s dru-
gim kulturnim djelatnostima; postajala je sudionik cjeline viSih
djelatnosti o kojima je pocinjala ovisiti ekonomska proizvodnja.
Nije viSe pribavljala modele tehnike, ve¢ modele kulture; i tako
je bilo sve dok industrijska tehnika, zamijenivs$i obrtnic¢ku, nije
odbacila te modele i objavila se kao samodostatna.

Ako se umjetnost veé bila kvalificirala kao projekt ili nacrt,
antiteza koja se nazirala bila je antiteza projekta i neprojekta;
ona ista koja se na Sirem obzorju uspostavljala izmedu
humanisticke ili histori¢ke i tehnoloske kulture. Ali, nije li
paradoksalno oznad¢iti industrijsku tehnologiju kao neprojek-
tisticku, ako ona objektivno polaze najveéu vaznost na prelimi-
narnu fazu projektiranja? I ako usvajamo da je industrijski rad
kontinuirana operacija, te dakle neogranic¢eno projektiranje, i,
s druge strane, nazna¢ujemo mogudim i potrebnim svodenje
umjetnosti na projekt, one bismo li radi dosljednosti morali na
kraju primiti industriju kao model umjetni¢ckog ponasanja?

Pojam projekta moramo precizirati. Projekt nekog indus-
trijskog proizvoda rezultanta je odredenog broja zadanosti,
podesavanih i kombiniranih tako da rijese vlastite suprotnosti.
To je prije prethodni prora¢un nego projekt; prije rezultat
nego prijedlog-dedukcija. U toku procesa dolazi do sukoba, do
redukcija i do kona¢nog odabiranja, ali s obzirom na uspjeh
proizvoda i napredak tehnike koja ga proizvodi. Ne postoji
kriti¢ka procjena u pravom smislu rijeci, jer kritika procjenjuje
¢in koji je izvrSen, koji se vr$i ili se Zeli izvrsiti u vezi s instituci-
onalnim razlozima i ciljnostima odredene djelatnosti ili disci-
pline kojoj se priznaje nuznost i kani osigurati trajanje i razvoj.
Da bismo pretpostavili da proces industrijske proizvodnje ima
jednu kriticku komponentu, morali bismo usvojiti postulat da
je razlog i svrha industrije, pa i svega ljudskog rada od pocetaka
do danas, zarada, pa makar je shvatili kao kasnije prosirenje
samog rada. A to ne mozZemo pretpostaviti jer znamo da je od
svojih prvih poteza industrija razorila predmet svodedi ga na
sredstvo profita, na robu.

Kriticka komponenta u umjetnosti uvijek je prisutna i
djelatna: sama ¢injenica da se sud o umjetnickom djelu obi¢no
izrazava kao sud o bivanju ili nebivanju, o umjetnosti ili neu-
mjetnosti, pokazuje da se prije svega Zeli ocijeniti da li stvar o
kojoj se sudi ostvaruje ili ne ostvaruje temeljne razloge zbog
kojih se umjetnost stvara i zbog kojih se hoc¢e da umjetnosti
bude. Kad se, kao u srednjovjekovnim i renesansnim trakta-
tima, formulira u normama za izvodenje i zamisljanje, kriticka
komponenta je oc¢igledno inherentna stvaranju, kao pobuda i
kao kontrola. Ali takva je ¢ak i onda kad se prividno od njega
odvaja izrazavajudi se pomocu sudova o onom §to je ué¢injeno
a $to ne moze biti promijenjeno sudom koji se izrice. To se
razdvajanje precizira u 17. stoljecu: s Bellorijem i Boschinijem
u Italiji, s De Pilesom i Félibienom u Francuskoj; pada u o¢i da
se podudara sa specijalizacijom i tehnicizacijom umjetnickog
¢ina, tj. s onim trenutkom kad umjetnost poprima ¢eoni i
vodedi polozaj u velikom pokretu tehnoloskog napretka s kojim
se nacinje moderna civilizacija.

“Kritika ukusa” sankcionira i posreduje u osje¢ajnom ili
simpati¢kom odnosu koji se Zeli uspostaviti izmedu pred-
meta (naknada za gorljivu operativnu praksu) i li¢nosti: kaze
umjetniku ono $to mora dati, publici kako ima primiti ono §to
joj umjetnik nudi. Odnos nije u pravom smislu rije¢i konzu-
macionog karaktera, jer je sud o umjetnosti ili neumjetnosti
- samo intelektualno opravdanje divljenja, struje osjec¢anja koja
zanosi i komunicira vrijednost a da ne iscrpi izvor poruke (koji
se smatra neiscrpnim). Za vrijeme kontempliranja predmet
zadrzava svu svoju “prirodnost”, ostaje svjez i pun znacenja.
Providni¢ko vrelo (nek je takva imaginacija) svih oblika, svih
predmeta koje je izradio ¢ovjek (i koji su dobra, a ne roba) tako
je sazdano da, Sto se vise iz njeg crpi, snaznije izbija. Zahvat
kojim se stvara predmet njega “rada”: suoceni s tehnickim
¢udima jednog Borominija, Guarinija, Neumanna, Fischera
von Erlacha obuzeti smo nekom vrstom egzaltacije, suoceni s
najobi¢nijim kucanskim elektri¢nim aparatom osjecamo se
posramljeni “stidom” o kojem govori Giinther Anders.

Mozda u baroknim umjetni¢kim Zanrovima mozemo vidjeti
narodite, intencionalne modele kulture. Ne Zelim kazati da
obrtnik, oblikujuéi u Stuku vijenac cvijeéa, uzima za uzor mrtvu
prirodu “slikara cvijeéa”; ali slikar cvije¢a napucuje sve na isp-
ravan - tehnicki ispravan - nacin gledanja cvijeca, a ispravno
gledanje vrijedi i za obrtnika koji izraduje predmete i za onoga
tko upotrebljava i promatra predmet koji je on napravio.
Kriticka komponenta kao izbor ispravnog nacina izmedu
mogucdih nacina gledanja podjednako je prisutna u ¢inu krasot-
nog stvaranja i zadivljenog uzivanja; to je optok koji besprekid-
no nosi onome koji prima nakanu (u religioznom smislu rijeci)
onoga koji daje i odnosi onom koji daje, da bi davao jos bolje,
uzivanje onoga koji prima. To je, sigurno, ekonomski krug
potraznje i ponude, ali tako Sirok da obuhvada eticki pokretaé
saobracdanja i izmjene ljudskih iskustava.

Kriti¢cka komponenta je ono §to i§¢ezava iz industrijskog
tehnoloskog aparata koji je do§ao na mjesto obrtni¢kog. O
predmetu koji je unaprijed dan kao izvrstan nije potrebno
suditi; u sluéaju da to bude, da se moze bolje uéiniti uvidjet ce
tehnicar. Ne moze se prosudivati o bivanju ili nebivanju necega
$to nije ili jest samo jedna od beskrajnih kopija $to ponavljaju
jedan arhetip koji je, opet, samo operativna pretpostavka. Ne
obuhvacajudi sud o bivanju ili nebivanju koji bi mu potvrdio
postojanje, drzanje naspram predmeta provodenje je u ¢in
bez zauzimanja pozicije: moralni interes i s njim dramatska
zbiljnost povijesti iskljuéeni su iz sada ve¢ samo ekonom-
skog ciklusa proizvodnje. Govori se viSe nego ikad o ljudskim
odnosima: ali ne vise izmedu osobe i osobe, izmedu mene i
drugoga, ve¢ izmedu pojedinca i kolektiva, izmedu jednog i
svih. Zamjena proizvoda neko¢ regulirana povijesnim ciklusom
obicaja zbiva se sada prema brzim i zatvorenijim ciklusima
mode: u prvom sluéaju imamo kritiku proslosti, u drugom nista
drugo do mijenjanje.

Ali proces od obrta prema industriji nepovratan je, a isto
tako kriza predmeta. Industrija je nesumnjivo sistem rada
i proizvodnje u nasem stoljeéu; ciklus njene evolucije nije
zatvoren, moze imati nepredvidive razvoje i moguénost veze
izmedu umjetnosti i industrije ostaje, usprkos svemu, otvorena.
Ali to nede biti veza izmedu dvaju nacina tehnickog postupanja,
ve¢ izmedu dvaju nacina projektiranja. Imamo na jednoj strani
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projektiranje kao toéan prora¢un sirovinskih, tehnoloskih
i trziSnih datosti; na drugoj projektiranje kao historijsku
konstrukeiju, kriti¢an ispit historijskih situacija, planiranje
opstanka. Je li moguce zajednicko postojanje obaju procesa ili
popravak jednoga posredstvom drugog?

Evolucija moderne umjetnosti i njena danasnja kriza
nisu samo protuudar trijumfa industrijske tehnologije. Ako
je to kriza predmeta i njegova paradigmati¢nog oblika -
umjetnic¢kog djela, ona se dogodila iz unutarnjih razloga, prije
nego bi industrija dovela do opadanja i zbrisala s lica zemlje
vrijednost i samu ideju predmeta. Velicanstven, dramatican
pocetak krize jest Michelangelova bez-krajnost. U umjetnosti
ima mjesta dovrSena stvarnost djela dotle dok je ona pred-
stavljanje jedne dovrSene i zadane stvarnosti - prirode (ali ve¢
je za Leonarda priroda bila problem, a ne zadanost); u njoj
ne moze naci mjesta dovrSena stvarnost ako je njezin sadrzaj
egzistencija, koja nije zadana ve¢ postaje, i nije rjeSenje nego
sama problemati¢nost problema. Ve¢ u Michelangela i jos vise
u romantickoj poetici “uzviSenog” s idejom umjetnosti-pos-
tojanja udruzuje se ideja smrti ili, buduéi da smrt ne ostavlja
iskustva, misao o smrti kao imanentna mislima i ¢cinima
zZivota, koji druk¢ije ne bi imali znaéenja. Kasnije se zamisao
umjetnickog djela kao djela Zivota - nedovrSeno, suspregnuto
i vremenito tecenje poput vremena samog Zivota - precizira
u Mallarméa i, na polju likovne umjetnosti, u Kleea: a dolazi
do krajnje granice u Joyceovu Work in progress koji preinacuje
ustrojstvo govora u samom trenutku njegova zaéinjanja.
Nedovrsena je umjetnost u projektu ili, u isto vrijeme, projekt
postojanja prema jednom poretku koji nije poredak formalne
logike, ve¢ unutarnji poredak postojanja kao takvog, u svom

provodenju; strukturalni princip §to se ocrtava i gradi u samom

susljedovanju dogadaja koji nisu pasivno podnoSeni: poput
De Saussurove lingvisti¢ke strukture koja nema unaprijed
dane sheme i modele veé oblikuje postupno sistem “ou tout
se tient”. Kao §to je jednom otkrivala u predmetu nepokretnu

strukturu predmetnog svijeta, danas umjetnost ima otkrivati u
projektu pokretnu strukturu postojanja. Projekt - kojega umjet-
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nost mora pruziti metodoloski model - predstavlja napokon
manevarsku obranu drustvenog, historijskog Zivota u njegovu
svakidasnjem sukobu s eventualnoscéu i slu¢ajem; on je protiv
smrti - krajnje eventualnosti i posljednjeg slucaja. U projekti-
ranju umjetnosti postoji smisao, interes, strast zivljenja koju
ne nalazimo u bespogresnoj logici tehnoloskog projektiranja:
to projektiranje $to raste samo iz sebe susljednim izvodima ne
znajudi za alternativu smrti koja prati svaku moralnu akciju, te
je dakle uvijek u opasnosti da prekoraci, ¢ak ne primjecujudi,
granicu zivota. Doista, prekoracila ju je: iz napretka u napredak
dospjela je da programira smrt.

Ali moze li se interes za Zivot, koji upravlja umjetni¢kim pro-
jektiranjem, smatrati kriti¢kim interesom? Nazo¢nost kritike
u umjetni¢kom procesu-projektu, duboka kriti¢nost tog pro-
jektiranja kojemu bi umjetnost morala sluziti kao model sastoji
se u postupnom provjeravanju nakanjenih radnji i njihova
susljedovanja. Ako je projektisti¢ki zahvat umjetnosti u svojoj
cjelini u isto vrijeme kritika, popravak i model opéeg djelovanja
i, danas, tehnoloskog djelovanja industrije i predodredene seri-
jelnosti njenih radnji, bitna bi funkcija umjetnosti imala biti u
svodenju te serijelnosti na intencionirano susljedovanje. Nije
toliko ¢in po sebi ono §to se kriti¢ki potvrduje koliko ¢in kao
uvjet stimulacije i usmjerenja jednog kasnijeg djelovanja. Ako
umjetnicko djelo ne vrijedi viSe stoga Sto je svrSeno i savrSeno
nego stoga sto je nesvrSeno, valja se ipak upitati Sto priprema
inosi u sebi, koji problem postavlja buduénosti. Postavlja li
problem koji jo§ iziskuje umjetni¢ko rjesavanje, ili problem
koji to rjeSavanje iskljuc¢uje? Opstanak umjetnosti u sutra§njem
svijetu, ma kakav bio, ovisan je samo o projektu koji danasnja
umjetnost ¢ini za umjetnost sutrasnjice. x

[1964.]
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1 Pojam krize, s posebnim obzirom na umjetnost i isto
tako u vezi sa sukbljenim ali istoznaénim "retorika
ma” krize i nekrize, oStroumno su ispitivali Emilio
Garroni (La crisi semantica delle arti, Roma 1964) i
Umberto Eco (Apocalittici e integrati, Milano 1964).
Talijanski: artisticita dell’arte (op. prev.)
Pojam "umjetnickosti umjetnosti” u fenomenolos-
kom a ne u idealistickom smislu postavio je jasno
Dino Formaggio (L’idea di artisticita, Milano 1962);
ali vidi i: Rosario Assunto (L’integrazione estetica,
Milano 1959) i E. Garroni (op. cit.). Jasno je da se
pojarn umjetnickog karaktera umjetnosti ne moze
odrediti ne vodeci racuna o tehnikama, u kojima se
konkretizira posebna semanti¢ka namjernost
razli¢itih umjetnosti (vidi $to se toga tice: Galvano
della Volpe, La critica del gusto, Milano, 1960. i 1964),
ali ni u iskljucivo tehnickom smislu. S druge strane,
uopée nije moguce razlikovati, u krugu tehnika
odredenog razdoblja, jednu tehniku ili skupinu
posebno i iskljué¢ivo umjetnickih tehnika; ili, §to bi
bilo jos gore, naznaciti umjetni¢ku namjernost kao
izvor odredene tehnike, mada se ne moze zanijekati
da estetska namjernost, namecudi se ve¢
institucionaliziranoj tehnici, ne predstavlja agens
njenog razvoja i, moglo bi se kazati, onog razvoja koji
je dovodi na razinu visih ljudskih djelatnosti.
Neophodnost umjetnicke nadtehnike, kadre da
proizvode razli¢itih tehnika kvalificira kao u jednakoj
mjeri umjetnicka, bila je naslucena prvi put u jeku
humanizma, kad je crteZ bio postavljen u osnovu svih
umjetnosti, shvacen kao imago ob omni materia
separata (L. B. Alberti), makar je, kao graficka
djelatnost, crtez ve¢ bio promatran kao trenutak
razlicitih tehnickih postupaka. Ali jasno je da je
crtez kao tehnika koncipiranja uvijek projekt; sama
distinkcija izmedu liberalnog i mehanickog karaktera
umjetnosti (koja se u isto vrijeme postavlja), vrijedi
jednako kao i tvrdnja da u umjetnosti - iznad tradi-
cionalnih tehnika - postoji projektisticki moment koji
odreduje bilo sliku bilo samu tehniku. Nije potrebno
naglasavati podudarnost te projektisticke instancije s
velikom humanistickom tezom koja tezZi uspostavlja-
nju povijesti kao voditeljice i nacela povezanosti ljud
skog djelovanja.
Prisutnost estetske namjernosti koja udara pecat
umjetnosti institucionalno neumjetni¢kim tehnickim
prosedeima (sjetimo se, na primjer, slucaja lijevanja,
temeljnog tehni¢kog postupka ¢itave metalurgije,
koji vrijedi, kad je udruzen s estetskom namjernoscu,
kao specificno umjetnicki) pokazuje apsurdnost usko
socioloskih tumacenja (poput onog Hauserova): ona
u biti zele pokazati da umjetnost vizuelno izrazava
koncepte koji u stanovitoj civilizaciji ve¢ imaju
definiranu vrijednost. A to nije, u odredenim grani-
cama, neodrzivo, bududi da je o¢ito, na primjer, da
ideal rimskog carstva ne nastaje u umjetnosti tog
vremena i da su se umjetnici zaustavljali na tome da
ga ilustriraju; iako ostaje da se utvrdi je li, taj ideal,
ilustriran i slavljen u kiparskim i arhitektonskim
djelima, upravo onaj isti koji rije¢ima izrazavaju
spisi historicara i govornika. Opéepoznat je pojam da
umjetnost komunicira stvari koje ne bi mogle biti
komunicirane na drugi naéin, koje su dakle u njoj
sadrzane i nisu drugo do njena “umjetnickost”.
Mjera estetske komponente odredene kulturne
situacije nije drugo do mjera znac¢enja danog
umjetnickom karakteru umjetnosti. To $to, onda,
takav umjetni¢ki karakter umjetnosti bude tako reéi
rastvoren a posteriori u tumacenju djela, pa bilo to i
pomocu kritike, ¢ini aspekt trosenja. Zacijelo je
moguce izraziti u pojmovima i rije¢ima znacenja koja

za nas ima Michelangelov Posljednji sud, i ispravno
je da ona budu dovedena u vezu onom problemati-
kom §to je, za nas, problematika sudbine ¢ovjecanst-
va ili, na posve drugom polju, problematika predstav-
ljanja prostora uz pomo¢ pokrenutih masa. Time
ne tvrdimo da je bila Michelangelova namjera kazati
stvari koje nam njegovo djelo, nedvojbeno, kazuje;
ali na$ postupak nije posve proizvoljan jer mi mu ne
pridajemo posve tu namjeru. Ali sasvim je sigurno da
je u Michelangelovoj estetskoj namjernosti bilo da
stvori djelo kadro potaknuti, nakon stoljeca, proble
me estetskog i ¢ak moralnog reda; njegova je veli¢ina
u iznalazenju znakova koji se danas mogu obremeniti
problematskim instancama, pa makar se i posve raz
likovale od onih prvotnih.
U suvremenoj umjetnosti sve su rjedi slu¢ajevi inten-
cionalnih povijesnih posizanja, koji bi ocitovali htije-
nje umjetnika da se povezu s odredenom tradicijom
i da obnove jedan povezani povijesni tok: umjetnost
proslosti prihvacena je u ukupnosti i beskonacnoj
raznolikosti svojih pojava, tj. sva je dana kao prisutna
i bliska. Cinjenica da
Klee upotrebljava znakove preuzete s ratnickih stitova
domorodaca sa Juznih mora ne pokazuje, zapravo,
nikakvu simpatiju za to povijesno podrucje; utoliko je
istina da ti znaci nisu primljeni zbog onog $to oznacu-
ju (a $to je nepoznato) ve¢ kao znaci u kojima se, ipak
ne znajuci predmetno znacenje, prepoznaje umjet-
nicko svojstvo, tako da njihovo iskoristavanje moze
posredno pokazati da estetsko znac¢enje kojem se tezi
nije mogucde historijski lokalizirati ili, jo§ manje,
svesti na definirane historijske situacije.
O pojmu utopije, osim klasi¢nog djela Karla
Manheima Ideologie und Utopie, viSe puta preStampa-
nog od 1900. nadalje (jugoslavensko izdanje:
Ideologija i utopija, Beograd 1968), vidi: Raymond
Ruyer, L’utopie et les utopies, Paris 1950, i, u vezi s
pozitivhom ocjenom utopijskog ¢imbenika u moder-
noj umjetnosti: Emilio Garroni, Arte Mito Utopia,
Roma 1963.
Lucian Blaga, Orizzonte e stile. Priredio A. Banfi,
Milano 1936.
Pierre Francastel, Peinture et société, Lyon 1950.
Postoje slike s mrtvim prirodama aranziranim s
obrtnickim proizvodima; ne mozemo zamisliti mrtvu
prirodu napravljenu s industrijski proizvedenim
stvarima. Ili su one uzete i “montirane”izravno na
sliku, kao u Armanovim asamblazima: ne mogu
biti interpretirane, ve¢ samo citirane. To je znak
krize predmeta. S druge strane, tehnoloski razvoj tezi
fizickom odstranjenju predmeta. Poéinje se sazima-
njem u jednom jedinom predmetu osobina prije
sadrzanih u razli¢itim predmetima, a zavrSava
zamjenom predmeta distribucionim optocima. Mreze
vodovodnih i elektri¢nih vodova prakti¢no su izbacile
iz upotrebe sve predmete za zahvadanje i drzanje
vode, za proizvodnju svjetlosti i topline. Sirenje
industrijski “spravljenih” jela potisnut c¢e proizvod-
nju posuda. Odmarat ¢emo se, kako je paradoksalno
nagovijestio Breuer, na nevidljivim jastucima
komprimiranog zraka. Drustveni prostor neée vise
biti oznacen familijarnom prisutnoscu predmeta;
prestat ée postajati solidarnost koja je povezivala
osobe uz konkretan ambijent sazdan od predmeta
koji imaju svoje znacenje.
Zanimljiv je i moZda pozitivan aspekt toga procesa
§to se distribucioni optok moze u krajnjoj liniji
ponovo dovesti do ¢ina urbanisticke planifikacije: do
“projekta” koji se neprekidno provodi i modificira,
izazivajudi niz pojava bez posredstva predmeta. Optok
je kolektivna funkeija u koju smo ubaceni, a kao takav
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ima i mogucnost estetske vizualizacije. Slika osvijet-
ljenih ulica i svjetlosnih reklama oblikuje grad kao
ozivljenu mrezu svjetlosnih struja i to¢aka; ne moze
se zanijekati da ta slika pridonosi utvrdivanju naseg
poimanja modernog grada i njegova zivota.
Postoje tocke presijecanja i ¢ak podudarnosti.
U americ¢kim op (optical) strujama slika ¢esto ima
jedini cilj da proizvede vizuelni ok koji sluzi kao
sprovodnik za prenosenje poticaja posve razlic¢ita
tipa. U tom slu¢aju imamo postvarenje slike koje se
ne razlikuje bitno od nametljivog isticanja stvari u
pop-artu.
Sto se tide kinetickih istrazivanja programirane
umjetnosti, pravac istrazivanja ne ¢ini se jo§ jasno
determiniran. U najviSe slu¢ajeva uvrStenje meha
nickog faktora da bi se dobilo mijenjanje, ponavljanje
i zdruzivanje slika u vremenu ima samo vrijednost
radne hipoteze. Istrazivanje o¢igledno smjera
raspoznavanju mentalnih patternsa po kojima se s
vlastitom povezanoscu provodi ono $to bismo mogli
nazvati perceptivhom mislju ili mislju za slike. Te
su sheme ili nacrti proizvod drevnih, tradicionalnih,
natalozenih kretnji ¢iju je povijest zacijelo mogude
rekonstruirati: kao, na primjer, kad ustanovimo da,
suoceni s odredenim brojem mrlja ili to¢aka
rasporedenih posve slu¢ajno, nastojimo povezati ih
po geometrijskim shemama. Mali motor koji stavlja
u pokret kinetizam slika privremeno zamjenjuje asoci-
jativne i kombinatorne pokrete ljudskog uma, s
uistinu odviSe pojednostavnjenim opravdanjem
da stroj uvijek reproducira nacin ljudskog misljenja
i djelovanja. To se isto moze kazati o geometrijskim
oblicima koji se ¢esto susrecu u programiranoj umjet-
nosti, s jedinom vrijedno$¢u racionalnih simbola, i to
u hipoteti¢kom smislu. Tako se objasnjava pokusaj
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nekih (Paula Buryja, npr.) da slici daju organicki
pokret, u analognom procesu - ali na kineti¢kom
planu - s biomorfizmom jednog Arpa. Rezultat je
ipak jo$ uvijek dvosmislenost (sad na nadrealistickoj
osnovi) starih automata.

Veoma je razli¢it mnogo rigorozniji naum Victora
Vasarelyja koji polazi od geometrijskog patterna ili
logicke strukture slika, biljezeéi u toku procesa
promjene koje se dogadaju zbog same ¢injenice
vizualiziranja slike. Psihologija opazanja javlja se tako
kao korekeija krutosti i nepokretljivosti sheme:
unutarnja je kinetika slike ono $to se Zeli istaknuti,
a ne njena sposobnost da bude mehanicki stavljena
u pokret.

10 Qualunquismo je politi¢ki pokret u Italiji neposredno

nakon rata koji se nije inspirirao politickim ideolo-
gijama, ve¢ interesima obicnih ljudi. U Sirem smislu
oznacava stav blijede i mlitave ravnodu$nosti prema
politickim i dru$tvenim problemima. (Nap. prev.)

11 0 pop-artu, o njegovu sukobu i 0 njegovu odnosu s

gestaltickim strujama, vidi moj esej Il banchetto
della nausea u La botte e il violino, rujan 1964.

12 Na drugom mjestu raspravljam podrobnije o pojmu

tipologije; sada ¢u napomenuti samo da temeljne
tipologije krsc¢anske religiozne arhitekture odgovara-
ju to¢no odredenim ritualnim i poboznickim zahtjevi-
ma vjerske sluzbe, nauka i propagande, makar uz
stanovite varijante odredene s vremena na vrijeme
gradanskom i politickom funkcijom dodijeljenom
crkvi. Naspram sadasnjeg napustanja tradicionalnih
tipologija, koje ne nasljeduje neka nova tipologija
proizisla iz novih funkcionalnih zahtjeva, nuzno se
mora zakljuc¢iti da je drustvena i urbanisti¢ka funk-
cija religiozne arhitekture propala ili da bar, $to se
toga tice, vlada necuvena pometnja ideja.



