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zdenko rus

Ako smo »krize evropskih nauka«
— da upotrijebimo naslov posljed-
njeg Husserlova spisa objavljenog
za njegova Zivota — prethodno ap-
solvirali, onda ée nam uvodni dio
Merleau-Pontyjeva eseja »Oko i
duh« biti jasan: nauka rukuje stva-
rima, ali odbija da ih nastani. Ona
sa svakom stvari i bidem postupa
kao s »predmetom uopée«, ono ¥to
ona sebi pruZa to su njihovi unu-
tarnji modeli, suoéujuéi se tako u
rijetkim prilikama sa sadagnjim,
aktualnim svijetom. »Ja nisam re-
zultat ili ispreplitanje mnodtva uz-
ro¢nosti koje determiniraju moje
tijelo ili moj »psihizam«, ne mogu
sebe misliti kao dio svijeta, kao obi-
¢an predmet biologije, psihologije
ili sociologije, niti na sebi zatvoriti
svijet znanosti. Sve §to znam o svi-
jetu, &ak pomodu znanosti, znam
polazeéi od nekog mog pogleda i ne-
kog iskustva svijeta bez kojeg sim-
boli znanosti ne bi ni¥ta govorili.«
(Uvod u »Fenomenologiju percepci-
jex.) Tu leZi smisao ¢uvenoga feno-
menolotkog poziva na vracanje »sa-
mim stvarimag, vradanje svijetu
koji se pruza pred pogledom svije-
sti, koji tek poinje postojati za
mene, prije svake spoznaje, prije
svake mogude analize. Naravno, ta-
kvo oslobadanje subjekta ili svijesti
nije ono (ili onakvo) kao 3to je bilo
Descartesovo ili Kantovo, jer niti su
odnosi subjekta i svijeta strogo bi-
lateralni (Descartes), niti je nale
iskustvo  svijeta  rekonstrukcija
(Kant). Svijet nije ni ono Sto se
spaja u »unutradnjem &ovjeku« &iji
zakon ustanovljenja posjedujem u
sebi. Naprotiv, on je »prirodna sre-
dina i polje svih mojih misli i svih

mojih  eksplicitnih  percepcija«.
»Pravi Cogito ne zamjenjuje sam
svijet sa znadenjem svijeta. On pri-
znaje moje misljenje kao neotudivu
¢injenicu otkrivajuc¢i me kao ’bitak
u svijetu’.« (Uvod...) Drugim ri-
je¢ima, ne postoje apriorne, univer-
zalne pretpostavke naSeg spoznava-
nja svijeta. Jedini Logos koji pre-
egzistira jest sam svijet, a fi-
lozofija koja ga prenosi u o&itu eg-
zistenciju aktualna je ili realna kao
i svijet €&iji je dio. Zato »filozofija
nije odraz neke ranije istine, ved
kao umjetnost realizacija neke isti-
ne« (Uvod...).

Sad moZemo jo§ jasnije shvatiti ap-
straktnost i naznacnost znanstvenih
spoznaja, koje vie-manje dohvadaju
vlastite konstrukcije i vlastite deter-
minante, negoli »pojmove o priro-
di« ovoga sirovog i postojeceg svi-
jeta. Ono sto naucna misao ne vidi
(ili ne zeli da vidi), to je potreba
njenog premjedtanja u jedno pret-
hodno »postoji«, na tlo otvorena i
opipljivog svijeta, onakvog kakav
se pruza u naSem Zivotu, za naSe
tijelo — jedini nac¢in da se nadvije
nad same stvari i nad samu sebe.

Dolazimo do onoga odluénog mo-
menta koji je temel] cjelokupnog
filozofskog misljenja o umjetnosti u
Merleau-Pontyja: »Medutim, umet-
nost, i ba$ slikarstvo, crpu iz te na-
slage sirovog smisla €iji aktivizam
nidta nece da zna.« Kad, nadalje,
Merleau-Ponty citira Valeryja (sli-
kar »upotrebljava svoje telo« )i s ne-
vijerojatno »vidljivome« postupnodéu
»prede« mrezu koja povezuje »me-
ne i svijet«, otkrivamo konzekvent-
nu provedbu fenomenoloske reduk-
cije, dijalektiku Altera i Ega, ili ono
$to nam je vec dobro poznato: »hi-
tak u svijetuc. Slikarstvo uvijek do-
nosi tijelo, i to mu omoguduje da ne
bude pred ili iza, nego u srcu stvari,
i tako u srcu bitka. Slikarstvo do-
nosi opipljivo i vidljivo, osjetil-
no tijelo, kao ¥to je i svijet, ono je
identi¢no svijetu ili, ako ba% hode-
mo, ono mu je »sli¢no«, ali sli¢no
»po jednoj efikasnoj istovrsnosti,
kao srodnik, geneza, metamorfoza
bi¢a u njegovom videnju«. Planina,
Suma, rijeka, napokon svijet, upra-
vo je ono §to se namece pogledu sli-
kara. Svijet slikara je svijet vidlji-
vog, »iskljuéivo vidljivoge. Moglo
bi se upitati: nije li pomalo prena-
tegnuto reéi da slikarevo videnje
prodire u »srce« svijeta, u bit svi-

jeta, s obzirc. n na to da su svjetlost,
sjene, boja prije fantomi negoli
zbiljska bida (oni imaju samo vizu-
alnu egzistenciju). Odgovor je u
ovome: »Slikarev pogled ih pita
kako postupaju da bi se neka stvar
namah pojavila, i kako ova stvar
postupa da bi sastavila ovu amaj-
liju sveta da bi uéinila da vidimo
vidljivo.« Slikarstvo je uvijek us-
mjereno na tu »tajnu i groznidavu
genezu stvari«, a pitanja koja po-
stavlja da bi to otkrio upudena su
»jednom videnju koje sve znac, i,
$to je fundamentalno, to videnje ne
stvaramo, ne omogucujemo mi, ono
se zbiva u nama. Slikarevi potezi
kistom, geste, kao da proizlaze iz
samih stvari; uloge videnog i vid-
liivog nuzno se izmjenjuju, »kad se
ne zna vise $ta se vidi a $ta je vi-
deno« (to je ono $to zovemo inspi-
racijom, a moderne poetike i teori-
je umjetnosti, koje su prognale in-
spiraciju u nepostojece ili je u naj-
boljem slu¢aju proglasile mistifika-
cijom, »uzdiglex su umjetnost na
nivo »operativne« djelatnosti, da-
kako u duhu telosa modernih zna-
nosti).

Najzad, $to je videnje? Na jednom
mijestu Merleau-Ponty nam daje
eksplicitan odgovor: »Videnje nije
jedan modus misljenja ili prisustva
u sebi; to je sredstvo koje mi je
dato da budem odsutan od sebe, da
iznutra prisustvujem razbijanju
Bica, i samo na kraju ja se zatvaram
u sebe.« U tom malom eseju kon-
centrirana je jedna cijela filozofija
umjetnosti, metafizika slikarstva.
Taénije reéeno, pokudaj razotkriva-
nja izvora i biti umjetnosti.
Sigurno je da nijedan od velikih
filozofa nadeg vremena nije bolje
filozofski promislioi fenomen
moderne umjetnosti. Croce nikada
nije mogao »probaviti« apstrakciju,
Husserl se problemom umjetnosti
nije ni bavio, Heideggerova filozofi-
ja umjetnosti kao pjesniStva okre-
nuta je pjesnicima koji »iz zemlje
u zemlju lutaju po svetoj nodic. Je-
dino u Jaspersa nailazimo na »obu-
hvatnije« razmiéljanje koje uklju-
¢uje modernu umjetnost, ali, na
Zalost, on je dohvada tek u njenu
zacetku: na primjeru Van Goghove
umjetnosti. Merleau-Ponty ne samo
da je filozofski rehabilitirao moder-
nu umjetnost, nego je u njoj nasao
temeljnu potvrdu svoje filozofije



umjetnosti! Uostalom, smisao feno-
menoloske redukcije slican je ono-
me $to zapodinje u slikarstvu s ku-
bizmom, a smisac intencionalnosti
daje garanciju da postoji korelacija
apstraktnog slikarstva i svijeta (§to
je Merleau-Ponty s uspjehom i »do-
kazao«; Oko i duh, IV i V odjeljak).
Moramo, medutim, imati na umu da
Merleau-Ponty ne promatra umjet-
nost naprosto iz perspektive Husser-
love fenomenologije, ali je isto tako
sigurno da mnoge najpresudnije tac-
ke »Oka i duha« izviru iz Husserlo-
va misljenja (na primjer, temeljni
stav da je umjetnost otkrice svijeta
i neprestano otpod&injanje, a umjet-
nik vjeéni pocetnik, analogno je
Husserlovu stavu da je fenomenolo-
gija — dakle filozofija — otkrice
svijeta, neprestanc podinjanje, a
filozof vjeéni poletnik). Zapravo,
filozofija umjetnosti (Merleau-Ponty
bi to nazvao filozofskom meditaci-
jom o umijetnosti), takva kakva se
pojavljuje u »Oku i duhu«, ved je
postavijena u osnovnim linijama v
»Fenomenologiji percepcije«, djelu
koje najbolje pokazuje kolika je
ovisnost, ali i jo¥ viSe originalno
razvijanje misljenja kasnoga Hus-
serla. Tu originalnost i snagu vla-
stita misljenja u ovom sluéaju naj-
bolje pokazuje teorija videnja, ne-
sumnjivo jedna od najboljih moder-
nih ontologija umjetnosti, ontologi-
ja slikarstva.

Filozofski obzor Merleau-Pontyjev
nije intendiran samo fenomenologki
nego i egzistencijalno. To se razu-
mije samo po sebi ako se dovjek
shvada kao »bitak u svijetuc. Taj
egzistencijalizam najbliZi je Sartre-
ovom, ali i fundamentalno razliéit.
Prije svega u tome S§to Merleau-
-Ponty ne priznaje nikakva apsoluta
(to ne znadi da nuZno zapada u re-
lativizam!). S te tatke bit ée nam
hvat da »prodisti« Merleauove ana-
lize »univerzalne umjetnosti« kakve
je poduzeo u dva svoja djela (»Les
voix du silencex, 1952; »Le musée
imaginaire de la sculpture mondi-
ale«, 1955). Prostor nam dopusta
da se zadrZimo tek na kritici Mal-
rauxove koncepcije stilova kakvu
nalazimo u treéem eseju ove knjige
»Posredni govor i glasovi ¢utanjac
(za drugi esej, »Sezanova sumnjac,
ne preostaje nam nista drugo nego
da ga ostavimo tek indikativno), s

tim da ispustimo iz vida Merleau-
-Pontyjevu koncepciju umjetnosti,
slikarstva kao jezika. Uopde, ovdje
se ograni¢avamo ha interpre-
taciju »filozofskih meditacijac o
umjetnosti Merleau-Pontyja, §to me-
dutim treba znaditi da se u njoj kri-
je i bitna kriticka opaska koja je po
sebi dvosmislena kao i Merleau-Pon-
tyjeva filozofija!

slmaginarni muzej«, &iji »fundus«
¢ine fotografske reprodukcije, omo-
gucuje nam jedno novo shvadanje
univerzalne umjetnosti, postaje naj-
Sire podrudje spoznaje umjetnosti
»koju je fcovjek ikada upoznaoc.
Ukidajuéi prostor i vrijeme, »ima-
ginarni muzej« (dvostruko) omogu-
¢uje takve usporedbe keso 3to su
»maska sa Obale Slonove kosti
i tavanica Sikstinske kapele« — kao
$to je to Zelio Elie Faure otkrivsi
(s pravom) da nam daju »senzibil-
no istovjetno uzbudenje« i otuda
razvio svoju estetiku duha obli-
ka. Kao 8to znamo, »imaginarni mu-
zej« nije imaginaran, nepostojeci.
Danas je veé¢ potpuno »sagradenc.
Njegovim blagodatima koristimo se
u svakom trenutku razmisljanja o
umjetnosti. Pojam umjetnosti bes-
krajno se pro3irio i, zahvaljujuéi
»imaginarnom muzejus, moZemo
najzad racunati da je postaoc uni-
verzalan, iako otvoren. Kao na film-
skoj traci niZu se reprodukcije,
ozivljavaju pred nasim odima jedan
stil tog »imaginarnog nadumjetni-
ka &ije je rodenje nejasnoc, koji
ima svoj Zivot, pobjede, ustupke,
agoniju i uskrsnuée. U svim tim mi-
nijaturama, slikama, freskama, vi-
troima otkrivamo neki jedinstveni
»imaginarni duh umjetnosti«. »Po-
lazeéi kroz sumnjivo jedinstvo fo-
tografije, od kipa do bareljefa, od
bareljefa do otiska pe&ata, od ovo-
ga do bronzanih plo¢a nomada ba-
bilonski stil kao da dobija neki svoj
vlastiti Zivot, kao da je nesto dru-
go a ne samo naziv: kao da je Zivot
stvaralaca.« Isto tako, ni »imaginar-
ni muzej« nije samo naziv; njime
Malraux zasniva jednu novu povi-
jest umjetnosti, novu spoznaju o
umjetnosti. Pogledajmo sada Mer-
leau-Pontyjevo »&icenje« ovih Mal-
rauxovih teza.

Slikarstvo (ili bilo koja druga li-
kovna disciplina) prvo je u svakom
slikaru koji radi, »dok ga Muzej
dovodi u pitanje kroz mutna zado-

voljstva retrospekcije« — kaZe
Merleau-Ponty. »Muze] dodaje la-
zan prestizZ istinskoj vrednosti deld,
ogradujudi ih od sludaja u &ijoj su
sredini rodena, i €inedi da poveru-
jemo da su neminovnosti vedile ru-
ku umetnikd oduvek. Dok je stil u
svakom slikaru Ziveo kao krvotok,
otkucaj srca, i upravo ga osposob-
ljavao da prizna sasvim drugaéiji
napor od svoga — Muzej prechrada
ovu tajnu, &istu, neodluénu, neho-
tiénu, najzad Zivu istoriénost, u ofi-
cijelnu i pompeznu istoriju.« Naj-

zad: »Muzej ubija Zar slikar-
stva(...) On je istori¢nost smrti —
a postoji i jedna istoriénost Zivota

o kojoj on daje samo oskudnu pred-
stavu: istori¢nost koja nastanjuje
slikara dok radi, kada jednim jedi-
nim gestom vezuje tradiciju koju
preuzima sa tradicijom koju osni-
va, onu koja mu se pripaja odjed-
nom, sa svime §to je ikada na sve-
tu bilo naslikano, ne napustajudi pri
tome svoje mesto, svoje vreme, svoj
blagosloveni i prokleti rad, onu is-
toriénost koja izmiruje slikarstva
uvkoliko svako izraZava celokupnu
egzistenciju i ukoliko su sva uspela
— umesto da ih izmiri ukoliko su
sva zavriena i, kao takva, uzaludni
gestovi.« Ukoliko u takvom shvacda-
nju »Zive povijesnosti« slikarstva
prepoznajemo trag egzistencijalne
filozofije — neka bude. Ali na ra-
¢un tog egzistencijalizma mi uspje-
$no izbjegavamo da u objadnjenju
nejasnog i neshvatljivog jedinstva
umjetnosti, jedinstva slikarstva, po-
seghemo za duhovima, da nad svi-
jetom slikarstva sagradimo neki hi-
postazirani supersvijet koji vodi i
dirigira onim prvim. Malraux, na-
$avsi se pred &udom sliénosti (nao-
ko) heterogenih i najudaljenijih
djeld, pred éudom stilova koji su
prisutni jednako u minijaturi kao
i u fresci na primjer, nije mogao a
da ne zamisli neki Duh umjetnosti,
neki Um u povijesti kojoj je on oru-
de — Hegelov svijet monstruma.
|zvanredni susret maske sa Obale
Slonove kosti i tavanice Sikstinske
kapele ne moZe se objasniti njim
samim ili poretkom ¢&istih dogada-
ja, ve¢ jednim poretkom smisla ili
kulture kao »izvornog poretka o s-
tvarenjac. lz perspektive jedne
suZene povijesti umjetnosti (kakva
je Malrauxova) djelo je u biti otrg-
nuto od svog temelja, ofis¢eno od
svog punog znacenja, postavii na-



pokon ilustracja Duha.l Mo-
guénost usporedbe, moguénost da
sve podvige umjetnika, njihova dje-
la, sakupimo u »jednu jedinu ku-
mulativnu istoriju, u jednu jedinu
umetnost«, bazira se na »smislu iz-
razajnog gesta«. Sto to znadi? Kad
Malraux pomocu fotografskih uve-
¢anja otkriva u minijaturi prisut-
nost stila koji dotada nitko nije vi-
dio i koji — kako kaZe Merleau-
-Ponty — u nekom smislu mitko ni-
je nikada stvorio (!), to znaéi br-
kanje sa »&injenicom nase tjelesno-
sti«. Jednostavni akti: svijest o to-
me da sebe pokrecemo, da gleda-
mo, sadrze vec tajnu izrazajnog dje-
lanja. Pokredem svoje tijelo, gle-
dam neki cilj, Zelim krenuti pre-
ma njemu — i pri tom he moram
razrijeSavati »nadljudsku tajnu te-
lesne masinerije«. Svaka akcija per-
cepcije, ukratko, »svaka ljudska u-
potreba tela veé je primordi-
jalan izraze«, prvo djelovanje
koje se ne iscrpljuje u trenutku u
kome se dogada, veé »uspostavlja
poredak, zasniva jednu instituciju
ili tradiciju«. Pokret umijetnika ko-
ji crta zahvada takve pokrete, takva
dielovanja, konstituira naznake u
znake koji su njegov izraz i njegov
stil. Slikar »upotrebljava svoje ti-
jelo« — to zna&i da je nezamislivo
kako bi duh mogao slikati, ali i da
tom upotrebom veé stiliziral

Na bazi »imaginarnocg muzeja« mogli bismo ra-
zviti jednu psiholegiju reprodukeije, ili, jo3
¢ire, gnoseologiju reprodukcije. »lmaginar-
ni muzeje bez sumnje zasniva mrivu povijest
umijetnosti, ¢€iji svijet je svijet re-pro-
dukcije, ne produkcije.

Apstraktna umjetnost je v pravom svjetlu ot-
krila ¥to umjetnitko djelo &ini umijetnigkim
— i vidjeli smo: fenomen umijetni¢kog ne
krije se u prizoru nefega nego U »prizoru
nitega«; to je ona odluéna tatka po kojoj
umjetnost kao umijetnost nije privid.
Malraux (koji je inafe poSaoc upravo od te
tatke) uspostavlja jedan svijet reprodukcije
koji zamjenjuje umjetnitka djela, svi-
jet koji je privid zbiljski posto-
jeée umjetnosti; ne samo kao odraz um-
jetnickog djela kao objekta, ve¢ kao odraz
umijetni¢kog kao umijetnickog. Umjetnictko se
tako odrafava u umjetnickom djelu, a
umijetnost je privid umijetnitkih obje-
kata. Postoji dakle s jedne strane svijet um-
jetnosti (ili re-produkcije) i s dru-
ge strane svijet umijetnizkih djela (ili pro-
dukcije), a njihova relacija je reflekti-
ranje ili odraz drugog u prvom. Reprodukcija
se nekako naila u istom onakvom poloZaju
prema umijetnitkom djelu kao umjetni¢ko
djelo prema priredi! Zbiljnost umjet-
nosti postaje reprodukcija imaginarne
umjetni¢ke produkcije — kao 3to (tehnika)
zbiljnost  postaje  repredukcija imaginarne
produkeije bitka.

Ovdje je (na Zalost) nemoguce in-
terpretirati Merleau-Pontyjevu kon-
cepciju povijesti bez koje se ne mo-
Ze razumjeti ni njegova koncepcija
povijesti umjetnosti, pa nam tako i
njegova kritika Malrauxa, koju smo
ovdje pokusali ukratko izloZiti, os-
taje krnja. Preostaje samo da me-
tafori¢ki naznaéimo kako Merleau-
-Ponty terminom »izraZajnog gesta«
ozivljuje povijest umjetnosti ondje
gdje ju je Malraux usmrtio, dajudi
joj tako potrebnu gustodu i
Zivo jedinstvo. Ovu dijalektiku ge-
sta, percepcije, povijesti i izraza
mozda nalazimo najkonciznije izra-
zenu na jednom mijestu U eseju
»Sezanova sumnja«:  »Umetnik
se ... ne zadovoljava time da bude
kultivisana Zivotinja, on potvrduje
kulturu od njenog nastanka, pono-
vo je zasniva, govori kao $to je prvi
covek govorio, i slika kao da se ni-
kada nije slikalo. lzraz dakle ne
‘moze biti prevod jedne veé jasne
misli, poSto su jasne one misli ko-
je smo vec rekli mi ili drugi. ,Kon-
cepcija’” ne moZe prethoditi ,izvrie-
nju’. Pre izraza, postoji samo jedna
neodredena groznica, i jedino stvo-
reno i shvaceno delo ¢e dokazati da
je ovde bolje bilo pronaéi nesto
nege nifta. Polto se vratio, da
bi shvatio dutljivo i samotno isku-
stvo na kome su izgradene kultura
i razmena ‘ideja, umetnik izbacuje
svoje delo, kao $to je ovek progo-
vorio prvu re&, ne znajuéi da li ce
ona biti ne$to drugo nego krik, da
li ¢e ona modéi da se odvoji od toka
individualnog Zivota gde je rodena,
i da predstavi — bilo ovom istom
Zivotu u njegovoj buduénosti, bilo
monadama koje koegzistiraju sa nij-
ma, bilo otvorenoj zajednici budu-
¢ih monada — nezavisnu egzisten-
ciju jednog smisla koji se mo-
%e identifikovati. Smisao onog 3to
umetnik hode da kaZe nije ni-
gde — ni u stvarima, koje jos ni-
su smisao, ni U njemu samom, U
njegovom neformulisanom Zivotu.
On se od jednog vec stvorenog ra-
zuma, U koji se zatvaraju kultivisa-
ni ljudi, poziva na razum koji ée
obuhvatiti sopstvene podetke.«

Cjelokupni napor umijetnika i sva
svrha njegova rada nije u izumije-
vanju stilisti¢kih shema, ili novih
stilistiékih shema. Prije nego §to
postane stilisticka shema, djelo je
»krike, i njegov tvorac ne zna je li

ostvario »nezavisnu egzistenciju je-
dnog smisla«. Smisao nije unapri-
jed dan. Borba umjetnika nije u
tome da razbije jedan smisao i us-
postavi novi, nego je to borba pro-
tiv besmisla é&iji ishod ne zna una-
prijed. Tamo je i cjelokupna povi-
jest umjetnosti jedan jedini poku-
Saj da se dade smisao ondje gdje
ga nema, Covjekov napor da nad-
vlada besmisao — | ne postoji ni-
kakav svjetski Duh ili Um koji bi
usmjeravao tu borbu »na Zivot i
smrt«; tada bi borba bila izli¥na,
besmislena i wvzaludna.

Kao i filozofija, umjetnost ima za-
datak da otkrije »misterij svijeta i
razumac.





