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U ovom trenutku kriza umjetnosti, koje se simpto-
mi ve¢ dugo zamjetuju u uznemirujuéem porastu,
dosegla je grani¢nu tocku, ili, kako se kaze, tocku
nepovrata. Ne pitamo se viSe mozZe 1i ili ne doéi do
smrti umjetnosti Sto ju je Hegel navijestio otprili-
ke prije stoljece i po, nego je li do nje veé doslo ili
tek dolazi. Uvjereni smo takoder da se smrt umjet-
nosti nije zbila niti ¢e se zbiti onako kako je pred-
vidio filozof, kao kona¢no sublimiranje i rastvara-
nje u uzviSenom podru¢ju znanosti i filozofije, ap-
solutnog duha. Umjetnost je mrtva ili umire zato
Sto se nasla u opreci, neprevladivoj opreci, sa sada-
Snjim kulturnim sustavom, s civilizacijom naSeg
stoljeca. Objektivno je provjerljiva suprotnost iz-
medu sustava tehnika umjetnosti i sustava indu-
strijskih tehnika; ali kako je tehnologija samo jed-
na sastavnica sustava, suprotnost se ne ogranicuje
na razmimoilazenje, natjecanje, mozebitnu nesu-
kladnost dvaju tehnoloskih sustava. I doista je na-
lazimo na drugim razinama: ekonomskoj, drustve-
noj, politickoj, moralnoj. Umjetnost, kao takva, ni-
je viSe sastavnica kulturnog sustava: ne samo §to se
tip vrijednosti koji je ona ostvarila ne moze uklo-
piti u novi sustav vrijednosti, nego bi ga, kad bi u
nj bio pripusten, doveo u opasnost.

Ipak, ta konstatacija ne zakljucuje problem. Svr-
Setak umjetnosti, kao sustava tehnika organiziranih
za proizvodnju estetskih vrijednosti, ne zna¢i nuzno
i svrSetak estetskih vrijednosti. Nadomjestanje za-
natskog sustava tehnolosko-industrijskim mije na
polju ekonomske proizvodnje znacilo kraj ekonom-
ske proizvodnje; kraj alkemije kao znanosti nije
znacCio kraj znanosti. Smatrajuéi umjetnost skupom
sredstava sposobnih proizvesti odredeni ucinak,
moramo dodusSe priznati da se uporabom drugih
sredstava postize drugaciji ucinak, ali nas nista ne
primorava na uvjerenje da Ce taj biti suprotan, ne-
gativan. Kad bi se, u sadasnjoj situaciji, estetska
svrSnost postizala sredstvima i postupcima razli-
C¢itim od tradicionalnih umjetnickih, ne bismo se
morali brinuti: morali bismo samo rijesiti mali pro-
blem terminologije, jo$ to¢nije, nazivlja, i dogovor-
no odluciti treba li djelatne postupke, kojima se os-
tvaruje i ¢ini iskoristivom vrijednost $to je nazi-
vamo estetskom, i dalje nazivati umjetnickima, ili
nekako drugacije.

Ali ako se estetska svrSnost ne postiZze, pa ¢ak ni
ne predlaze? Ako primijetimo da ne mozemo i da-
lje nazivati estetskom onu vrijednost koju danas
tako nazivamo? Ako, napokon, budemo morali pri-
znati da sadasnji kulturni sustav, i, najvjerojatni-
je, onaj koji ga neposredno slijedi, ne iskljucuje
umjetnost zato Sto bi bila nesuglasna njegovoj teh-
nologiji, nego iskljucuje estetsko iskustvo kao ne-
pomirljivo s vlastitom predodzbom vrijednosti?
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Razlikovanje estetskog od umjetni¢kog vrlo je sta-
ro: dvostrukost prirodno i umjetnicki lijepog — po-
sve jasna u cijeloj modernoj misli od Kanta na-
ovamo — u temelju je aristotelovske teorije mi-
mesis, jer se prihvaéa da ne$to ne-estetsko, ¢ak
ne-vrijedno, moze ste¢i vrijednost intelektivnom i
tehni¢kom operacijom imitiranja.

U klasi¢nim teorijama umjetnic¢ki lijepo, u jasnoci
i jedinstvu oblika, otkri¢e je onoga $to u prirodi po-
stoji zbrkano i nepotpuno; i u ovome sluéaju naéin
je otkrivanja imitativan, tehni¢ki postupak, ma-
kar mu prethodi projektualan, selektivan, tijekom
kojega se u prirodi biraju posebne ljepote §to treba
da se srede u opc¢oj ljepoti umjetnosti. Ostaje évrsto
shvacanje da postoji prirodno lijepo, i da umjetno
ili umjetni¢ko lijepo iz njega proizlazi; jasno je da
se na to prirodno lijepo misli kao na neko uliveno
svojstvo, prisutnost tvorceva duha u nutrasnjosti
stvorenih stvari. A jer sve stvorene stvari ne ¢u-
vaju i ne iskazuju otisak te milosti, i jer je Covijek,
kako je poznato, skrenuo s linije ponasanja kakvu
mu je tvorac propisao — umjetnost mora iznova
izgraditi apsolutnu, edensku ljepotu kreacije, to
jest, vratiti ¢ovieka u stanje milosti, spasiti ga. To
je velika zadaca umjetnosti u civilizaciji proslosti.
Ali zasto ba$§ umjetnosti? Jer se spas postize djeli-
ma, a umjetnost je djelo po antonomaziji. Kao rad
vjerojatno nije manje naporna i teSka nego ostali
radovi Sto ih je ogoréeni Vjeéni Otac nalozio Ada-
movu potomstvu: Stovise, kad se problematika um-
jetnosti blize poveZe s eticko-religioznom (kao kod
Michelangela), postaje nadljudska te$koéa, trud,
muka. Ali taj je rad jedini koji nalazi apsolutnu na-
gradu, punu naknadu: u pojedinom ili ponekad u
sveukupnom djelu (mislim jo$ na Michaelangela, a
mogao bih misliti i na Mallarméa), koje se izjed-
nacuje s cijelim postojanjem umjetnikovim. Djelo
nagraduje jer je Cista, apsolutna, vieéna vrijednost:
napokon oslobodena miskih, prostih rijeéi — trosak,
cijena — kojima se vrijednost oznacduje u prizem-
nom, donjem svijetu prakse. Umjetni¢ke tehnike,
umjetnosti (slikarstvo, kiparstvo, arhitektura), po-
stupci su pridavanja vrijednosti ili idealizacije, ko~
jima se vrijednost opjevava i osamljuje. Nisu bitno
razli¢iti od ostalih tehnika ljudskoga rada, jer je
umjetnost krajnji i najuzviSeniji njegov trenutak:
rad arhitekta nije razli¢it u biti, mozda tek u stup-
nju, od rada obi¢nog zidara, ni slikarov od li¢io-
ceva, ni kiparov od stolarova ili kovaceva. Tehnike
umjetnosti dio su opceg tehnoloskog sustava; ali
ocrtavaju i ostvaruju njegovu idealnu svrsnost, u-
kratko, sa¢injavaju njegov model. Stoga se tijekom

cijele svoje povijesti umjetnost ¢ini prisno vezana
uz sustav ekonomske, obrtni¢ke proizvodnje, i nje-
zina je najviSa razina, koju bih Zelio nazvati pro-
jektualnom i metodoloSkom: to jest onom u kojoj
se praktiéni, kvantitativni ¢&inilac svodi na nulu
(jedinstvenost umjetnickog djela), a idealni, kvali-
tativni Cinilac raste do beskraja, do apsolutnog.

Poznato je da je kulturni sustav, u kojemu je um-
jetnost imala bitnu, stozernu funkciju, zatvorio
svoj povijesni krug: obrtni¢ki tehnoloski sustav za-
mijenjen je industrijskim, industrijsku tehnologi-
ju vodi kapitalisticka ekonomija, kapitalisticka eko-
nomija pretvorila se u aparat politicke moéi i, u
skladu s vlastitim pretpostavkama, uskraéuje ljud-
skom radu odgovornost i magradu djela kojega se
vrijednost moze obiljeziti jo§ jedino terminima tro-
skova i cijena. To je objektivan razlog krize umjet-
nosti, $to se prije svega o¢ituje u podruéju tehnike,
kao kriza postupaka kvalificiranja u situaciji ovla-
danoj industrijalizmom, situaciji koja ozakonjuje
samo postupke kvantificiranja. Kriza se o¢ituje kao
jasan rascjep umjetnickog i estetskog. Treba dakle
saznati dovodi li industrijsko-kapitalisticki sustav
u krizu samo umjetnost, kao skup tehnika $to se ne
mogu svesti na njegovu tehnologiju, ili putem um-
jetnosti dovodi u krizu estetsku vrijednost kao
suprotnu svojoj slici vrijednosti.

Da bismo odgovorili na ta pitanja, treba ispitati fe-
nomen kica, Sto ga je nedavno proucavao Abraham
Moles, odustajuéi, dakako, od povrSnog poistovje-
¢enja kica s loSim ukusom i promatraju¢i ga, na-
protiv, u drustvenoj perspektivi. Dokazana je veza
kica s industrijskom tehnologijom i proizvodnjom.
Jednako je dokazana i njegova temeljna neestetic-
nost, jer je ¢inilac kakvoée jasno i svjesno Zrtvovan
Ciniocu koli¢ine. Svi znamo da je ki¢ posljednjih
godina devetnaestog i prvih godina dvadesetog sto-
ljeéa ruzan, neestetican. Jos viSe nego ruzan, on je
smijeSan, a smijeSan je jer je istekla moda, jer je
potroSen; stoga mu nedostaje konotacija trajnog,
koja se smatra kao svojstvena esteticnom. U indu-
strijskom razdoblju moda je agens brzog nadomje-
Stanja proizvoda, tako te je potrebno da se svaka
moda potrosi Sto brze, bez kritike, opéom i neopo-
zivom osudom smijeSnog, kako bi otvorila prostor
novoj modi, Sto ée se ubrzo pokazati kao novi kié
(i danas postoji kié, ali nam se jo§ ne &ini smijeSan),
i ubrzo ¢e biti odbacen, istim sumarnim postupkom:.
Ali ako ki¢ nije esteti¢an, ne mozZe se nijekati nje-
gova intencionalna umjetni¢kost, budué¢i da kic-
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-slika proizlazi iz nakupine, ponekad nesuvisle hr-
pe konotacija koje se obi¢no daju i prihvaéaju kao
umjetnicke. Eto prvog slucaja umjetnickog odvo-
jenog od estetskog, ili, ¢ak, neestetske umjetnosti,
to jest, namijenjene isklju¢ivo »gastronomskoj« po-
tro$nji. Proizvod »povijesnog« ki¢a jest industrij-
ski proizvod, i sigurno se ne moze smatrati puc-
kom umjetno$éu, iako je namijenjen poopéenoj po-
trosnji: njega dakle hoce vladajuéi sloj, a namje-
njuje ga slojevima 5to se smatraju xulturno nizima.
On nedvojbeno odrazava, tumaéi i Siri sliku svi-
jeta kakav bi se htjelo da bude, dakle ideologiju:
ali rije¢ je o ideologiji nametnutoj odozgo, o anti-
-ideologiji, suprotstavljenoj socijalisti¢koj ideologi-
ii kakvu su radnic¢ke klase bile pocele same stva-
rati. On je sve u svemu tipi¢ni poticaj na odustaja-
nje od politike, a na bavljenje »poezijom« koju Si-
rokogrudno pruzaju bliznjemu oni 3to bi htjeli biti
jedini koji se bave politikom. Sigurno nije sluéaj-
no Sto je ki¢-sliku preuzeo i valorizirao, makar s
ironijom koja potvrduje ideju mnadmoé¢i vladajuéeg
sloja, pop-art i jo§ nedavnije ameri¢ki hiperreali-
zam.

Gledana u cjelini, retrospektivno, umjetni¢ka situ-
acija u naSem stoljeéu — bar pocevsi od povijesnih
avangardi — pokazuje dva tijeka, od kojih bismo
jedan mogli nazvati umjetni¢kim, a drugi estet-
skim. U prvi se ubrajaju pokreti §to potjetu od da-
daizma i nadrealizma, u drugi oni koji potje¢u od
konstruktivizma.

Ako se prisjetimo prvih Duchampovih predmetnih
operacija i mjihove obnove poslije drugoga svijet-
skog rata — na primjer u Manzonija — moramo
ustanoviti kako je njihov cilj bio suprotstaviti stvar-
nu umjetnic¢kost, makar ogranic¢enu i svedenu, este-
ti¢nosti koja se ¢Cinila nepovratno propalom. Kad
Duchamp izlaze pisoar ili cjedilo za boce, sigurno
ih ne predstavlja kao estetske predmete, nego kao
umjetnicka djela. Ti predmeti nisu u pocéetku bili
umjetnicka djela, postali su to u ¢asu u kojemu ih
Duchamp, umjetnik, uzima i izlaze. Nema vrijed-
nosnog suda: kad bi ga bilo, svi bi pisoari i cjedila
za boce jednaki Duchampovima, uzeti i izloZeni,
jednako bili umjetni¢ka djela. Postoji, naprotiv, &in,
¢in uzimanja predmeta i njegova smjesStanja na po-
stolje u izloZbenoj dvorani. Taj predmet ne bi bio
umjetni¢ko djelo da ga nije uzeo umjetnik i da nije
izlozen u izlozbenoj dvorani: prema tome, sve §to
moze uciniti umjetnik u sadasnjim povijesnim uvje-
tima jest da uzme ne-umjetni¢ki predmet i nazove
ga umjetni¢kim. Umjetnik stoga svejedno nije ¢a-
robnjak, demijurg, posveceni: naprosto je liSen svo-

jih tehnika (a Duchamp je obilno dokazzo da ih
posjeduje), vezane su mu ruke, primoran je izraza-
vati se natuknicama. Ali ¢in uzimanja ipak nazna-
¢uje dinamiku tehnike.

Na suprotnoj strani postupak je korjenito razlicit.
Nista nas ne spretava da zamislimo kako Le Cor-
busier, Gropius, Mies van der Rohe, Breuer, Aalto
projektiraju pisoare i cjedila za boce kao Sto su
projektirali stolice, svjetiljke, posude. Ni oni ne
stvaraju predmete, daju da ih stvara industrija;
ipak su apsolutno sigurni da je svaki predmet jed-
nak ostalima iz iste serije, ima isti koeficijent este-
ti¢nosti, nije ni ljepSi ni viSe umietnic¢ki. Koefici-
jent esteti¢nosti nije odreden tijekom proizvodnije,
nego u pocetku, u projektu: a sastoji se u tome sto
je projektirani predmet bolji od istih takvih pred-
meta u uporabi. Antiteza je jasna: za te se arhitek-
te estetska vrijednost odreduje u projektu, dok
Duchamp ne projektira; oni projektiraju oblik ko-
jega jo$ nema, a Duchamp djeluje na veé postoje-
¢im, StoviSe, uobitajenim oblicima.

Posve umjetnicki i ne-estetski smisao Duchampova
postupka savrSeno je shvatio i naglasio Manzoni,
upravo svojim famoznim kutijicama, koje su u na-
$oj nepredvidivoj zemlji povrijedile, kao $to se svi
sjectaju, isto tako nepredvidive osjetljivosti.

Nikome nije moglo pasti na pamet (ako ne bas oni-
ma kojima je palo na pamet) da te kutijice imaju
ili zele imati estetsku vrijednost; ali bile su i htjele
su biti, makar u polemickom i podirugljivom smi-
slu, umjetnic¢ki ¢in. I to, 8to je joS znacajnije, um-
jetnicki ¢in bez vrijednosti, budu¢i da u industrij-
sko doba, u kojemu nije vazan ¢in nego proivzod,
sve $to je umjetni¢ko jest ne-vrijednost. Bile su,
osim toga, crna alegorija (a nitko nece osporiti da
je alegorija umijetnitka vrsta), alegorija umjetni-
ckoga rada, shvacenog kao izraz unutrasnjosti, u
ovome slu¢aju bas utrobne, i bas$ zato zajamcen i za-
Stiéen, StoviSe, zatvoren u kutiju od industrijske
tehnologije; podrugljiva alegorija, k tome, one po-
troSacke civilizacije kvje se krug sastoji, u krajnjoj
liniji, u pretvaranju hrane u izmet i obratno. Dru-
gim rije¢ima, Manzoni je pokazivao dokle je rezim
plitkog kapitalizma ponizio umjetnost (ali esteti¢-
ki problem nije bio ni dotaknut).
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Put prema umjetnickom, ve¢ odijeljenom od estetic-
kog, otvorila je jo$ dalje pop-umjetnost, rodena,
kao Sto je poznato, u zemlji 1 u trenutku u kojemu
se kapitalisticki sistem oblikovao u politi¢ki re-
zim s meskrivenim namjerama svjetske hegemo-
nije. Bit ¢e dovoljno nabroijti najuoéljivije zna-
cajke: potiskivanje umjetni¢kih tehnika na pred-
-projektualnu i Stovise pred-obrtni¢cku razinu ma-
nipulacije; zakoCenje imaginacije hipertrofijom sli-
ke i mjezinom materijalizacijom u stvar; slom pro-
stornih odnosa ili temeljne proporcionalnosti ko-
jom se stvar uzdizala do objekta i kao binomski ter-
min suprotstavljala subjektu; odatle proizislo obez-
vrijedenje subjekta od osobe na serijski broj. Ipak
treba uociti da je, kad se ve¢ nepovratno ustanovila
ne-esteti¢nost umjetnickog, umjetnicki rad u uzem
smislu rehabilitiran, premda sub conditione: a ka-
kav je uvjet, vidi se jasno u Lichtensteina, ¢iji se
umjetni¢ki rad sastoji od analiticke rekonstrukcije
industrijskog postupka tiskanja slika namijenjenih
masovnoj potrosnji.

Mozda je namjera, svakako ozbiljna, pokazati da
i industrijska proizvodnja slika namijenjenih ma-
sovnoj potrosnji sadrzi strukturu, i da analiza moze
otkriti ¢ak ostatak slikarskog iskustva (istinu go-
vore¢i priliéno usiljena analogija izmedu slikar-
skog poentilizma i tipografske istockanosti); uosta-
lom, poznat je dijalekticki odnos Lichtensteinov
prema mekim oblicima konstruktivistickog istrazi-
vanja. Ali ako namjera i jest da se u potrosnju sli-
ka iznova uvede intelektualni element, rezultat je
kvantitativan a ne kvalitativan, jer se sastoji u €i-
njenici izdvajanja jedne slike iz serije, njezina od-
redivanja u posve dimenzionalnim terminima hi-
perbole. A hiperbola, bez retoricke figure hiper-
bole, jo§ je prije nego hiperbola mikroskopsko po-
vectanje, poput onoga Sto prikazuje cudovisnom sli-
ku mrava ili komarca.

Posljednji dogadaj koji smjera dovesti u skripac
evropsku kulturnu i umjetni¢ku tradiciju, kao kul-
turu kvalitetd i vrijednosti, takoder je, kao Sto se
maglo predvidjeti, posljednji, bufan pronalazak
americkog trziSta: hiperrealizam. Potje¢e od popa,
ali uklapa i tradicionalnu umjetni¢ku tehniku da
bi pokazao kako je ona veé posve nesposobna za
proizvodnju vrijednosti. Uglavnom je rije¢ o sitni-
¢avo toénom reproduciranju slikd proizvedenih in-
dustrijskim mehani¢kim aparatima, fotografija i
dijapozitiva; i ve¢ ta tehnicka briznost i mar mo-
raju alarmirati one koji se sje¢aju kako su nacisti
osudivali unfleissing-postupke, to jest ne-marne
postupke umjetnika koji su se pozivali na nepo-
sredno izrazajne tehnike impresionista i ekspresio-
nista.

Naravno, termin »realizam« uzurpiran je, kao veé
i od »socijalistickog realizma«: od Caravaggia do
Courbeta realizam ne znaéi pasivno prihvaéanje
stvarnosti, nego njezino problematiziranje, suoca-
vanje s razli¢itim od nas samih, znajuc¢i da se u su-
kobu moze i podle¢i. Maltese je u jednoj nedavnoj
raspravi predlozio svakako ispravniji naziv: hiperi-
konizam; ipak »rukom radena« slika ne hiperbolizi-
ra sliku-uzorak, nego je ponavlja, ili je, u najbo-
ljem sluCaju, uvecava ili umanjuje gotovo kao da
zeli pokazati da je jedini dopuSteni postupak kvan-
titativnog rasta. Moze se priznati da je novi pokret
ohrabren Zeljom da se opskrbi ugrozeno trziste la-
ko prodajnom robom: ali publika sto kupuje fo-
tografije radene rukom, fleissing najviSe s$to je mo-
guée, publika je konformistickih malogradana koji
zele ekskluzivno meSto Sto pripada opéem ukusu:
to bi moglo objasniti sklonost hiperrealista prema
pornografiji, shvacenoj kao privatisticko izoblicenje
individualizma u rezimu koji uniStava individual-
nost.

Kratka analiza pojave koja je prevladavala na po-
sljednjoj izlozbi Documenta u Kasselu pokazuje:
1. hiperrealizam odrazava zelju za restauracijom,
Sto lako uklapa u okvir i liberalne i imperija-
listi¢ke politike (to nije izmaklo Celantu), pa je sto-
ga tipi¢ni politicki fenomen krajnje intelektualne
desnice; 2. maksimumu konvencionalne umjetni¢ko-
sti (tradicionalne tehnike, restauracija slike) suprot-
stavlja minimum, StoviSe, niSta esteti¢nosti, buduci
da djelo ne razraduje datost nego njome jednostav-
no rukuje; 3. ta ista umjetni¢ka tehnika, dok se na-
laze kao krajnje brizljiva vjezba, obezvrijedena je
jer me proizvodi vrijednost, pa se pokazuje suvi-
$na; 4. ona se i dehistorizira, to jest svodi se na
mehani¢ku manufakturu, koja ne duguje nista po-
vijesti umjetnosti: a povijest umjetnosti se prezire;
5. proces je namjerno antipovijestan, jer se, izbje-
gavajuéi svaku interpretaciju, ogranic¢uje na bilje-
zenje obavijesti uzetih iz normalnih tijekova infor-
macija.

Imaginacija viSe ne proizvodi sliku, njezinu su
funkciju otudile slikotvorne tehnike industrijskog
aparata. Budué¢i da je slika tako tofna i tako po-
tanko opisana da se ne moze interpretirati, isklju-
¢en je svaki proces produbljivanja ili razvoja. Me-
hanizam koji se pokreée mehanizam je zakocenja,
tipiéno represivan; u najboljem slucaju posti¢i ¢e
se fizioloSke reakcije, pa i te umjetne i izmisljene,
tako da u potro$ata unesu korjenito mepovjerenje
u vlastito psihic¢ko i fizicko postojanje. U potrosac-
kom drustvu i potro$aé je samo roba. Sto se tice
marnog obrta oponaSanja-krivotvorenja, on sigur-
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no nije obnova umijetnickog obrta nego njegovo ko-
nac¢no unistenje. U drustvu, koje povlaséuje tehni-
ke potrosnje naprama tehnikama proizvodnje, re-
produktivne se tehnike Siroko toleriraju jer nisu
suparnik; umjetni¢ke se tehnike dopustaju jer ipak
pretpostavljaju prihvac¢anje normi, ali se zapravo
smjeStaju na razinu tehnika igre, gdje se sva vje-
Stina sastoji u okretnom snalazenju medu odrede-
nim pravilima S$to su zauvijek zadana kao nepro-
mijenljiva.

Hiperrealizam se ¢esto opravdava kao istrazivanje
0 percepciji, i uz to se daje puno pravo pomaganja
»jasne i razgovijetne« percepcije mehanickim sred-
stvima (na primjer fotografiji), za koja se zna da
su osjetljivija i to¢nija od ljudskog oka. Slican je
argument prvi put iznio jedan od mnajznaéajnijih
predstavnika konstruktivistickog pokreta, Moholy-
Nagy, koji se, doista, sluzio ne samo fotografskim
objektivom nego i mikroskopom i radiografijom.
Alj rije¢ je bila o odnosu izmedu umjetnosti i zna-
nosti, na razini metodologije istrazivanja; a cilj je
bio da se pozuri i pojasni put od perceptivne da-
tosti do intelektualne spoznaje. Znamo da od impre-
sionista nadalje slikarsko istrazivanje smjera ob-
jasnjenju intelektualne vrijednosti percepcije, pro-
¢iSéujuci je od osjetilnih mavika i interpretativnih
konvencija. Postupak se u osnovi sastoji u tome da
se iz izravne percepcije izbriSe sve S$to je naucen
i ustaljen pojam i Sto stoga kvari autenti¢nost is-
kustva; hiperrealizam, naprotiv, djeluje suprotno,
utrpavajuéi u perceptivni ¢in, ve¢ od pocetka za-
mijenjen datosé¢u fotografske slike, ne samo ste-
¢ene pojmove nego i konvencije i predrasude zbog
kojih izravan dodir sa stvarno$¢u me samo da nista
ne mijenja, nego je StoviSe zaprijec¢en i skrenut. Do-
slovnost slike, izradena posve tehnic¢ki i konvencio-
nalnom tehnikom, zakocuje veé na izvoru svaki mo-
guci pokret imaginacije; a buduéi da ne postoji ide-
ologija bez imaginacije, onda i svako moguce ideo-
logijsko znacenje.

Druga napomena odnosi se na projektiranje. Slikar-
ska tehnika koju hiperrealizam obnavlja predvida,
istina, uobiCajen poredak operacija, ali ne i pro-
jekt: kako je ono Sto se Zeli posti¢i nepomic¢nost i
nepromjenljivost slike, to jest sadasnjost koja nije
prijelaz izmedu buduénosti i proslosti nego samo
plitka bezvremenost, tako ne moze biti projekta, jer
je on kritika proslosti i perspektiva za buduénost.
Ne moZe se zanijekati da se ne mamece provjera
umjetnosti na planu njezinih posebnih tehnika, bu-
duéi da njihova strukturalna mijena, $to su je po-
duzele konstruktivisticke, vizuelne, kineticke stru-

je, nije dovela do ispravljanja vertikalnog napret-
ka, koli¢inskog rasta, industrijske tehnologije. Mo-
ze se svakako hiperrealizam smatrati oprekom vi-
zualnosti i kinetizmu. Operaciju spasavanja poku-
Sao je, bas u Americi, jedan talijanski slikar koji
je umro prije nekoliko godina, Gnoli: i doista, sad
kad je njegovo djelo pred ocima svih, oéekujemo
da ga proglase zastavnikom hiperrealizma.

Ali istina je bas obratno: Gnoli je sebi postavio za-
dacu da slikarstvom s jasnim povijesnim prethodni-
cima vrati u red vrijednosti kvantitativne, makro-
skopske slike potrosackog drustva. I to s rezultatom
ocajnickog priziva de profundis apsurdnoj metafi-
zici, dakle zanijekanoj esteticnosti, prostornosti i
oblikovnosti Sto bjeze u potku tkanine ili arhi-
tekturu gumba, ali se ne daju unistiti i mogu se
pronaci ¢ak u toj stvarnosti bez obzora kakvu si-
stem namece.

Posto je dotaknuta krajnja granica umjetnicékosti
bez esteti¢nosti, pa prema tome beskorisne i tauto-
loske, ali upravo zato podnoSene i traZene u dru-
Stvu obilja koje sebi moze dopustiti suvisno, preo-
staje istrazivanje drugog tijeka: tijeka esteti¢nosti
koja se, ne mogavsi se vise ostvariti u predmetu,
nastoji ostvariti u projektu, stovise, u neprekinutoj
i beskona¢noj projektualnosti. Kao Sto je vise put
izneseno, posebno kod Mukarovskog, ne postoji es-
tetsko polje razlicito od ostalih susjednih polja; ne
postoji niz estetskih predmeta razli¢itih od ne-estet-
skih predmeta. Ono $to nazivamo estetskim, uvijek
je mesto ne-estetsko S$to postaje estetsko: upravo
kao $to namjerava Ciniti industrijski dizajn kad po
sebi ne-estetske stvari pretvara u estetske, npr. sto-
licu, svjetiljku, pisaéi ili $ivaéi stroj. U krajnjoj li-
niji smjera se opcoj esteticnosti, od najveteg mje-
rila urbanizma do mnajmanjeg mjerila uporabnog
predmeta ili tipografske stranice: tako viSe ne hbi
bilo odvojenih kategorija estetskog i me-estetskog,
jer bi sve bilo estetsko, ili, to¢nije estetski bi bio
umjetni ambijent drustvenog Zzivota, a to bi rijesilo
i esteti¢nost prirodnog ambijenta, koji se viSe ne
bi izravno upotrebljavao. Ali ni ta opca esteti¢nost
ne bi bila apsolutna i nepromijenljiva vrijednost,
jer se veze s funkcijom i moZe se upotrebljavati
samo pomocu funkcije, kao $to je u proslosti bila
vezana uz predmet i njegovo posjedovanje. Ono Sto
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u industrijskom dizajnu odreduje oblikovnu mije-
nu proizvoda, zapravo je mijena vremena i nacina
funkecije kojoj je predmet namijenjen: a jasno je da
se funkcija moze shvatiti u mehani¢kom i u psi-
holoskom smislu. Sam se predmet, uostalom, ne
postavlja kao predmet po sebi, nego kao virtualnost
funkcije: on je slika projekta funkcije. U vlastitu
obliku predmet dakle otkriva projektualnu meto-
dologiju po kojoj je on ujedno kritika prethodnog
tipa i pretpostavka ili prijedlog buduceg tipa. Pro-
jektualnost ne zadire u specifi¢no tehnicki problem:
tehnika Sto proizvodi predmet uvijek je industrij-
ska tehnologija koju projektant ne moze mijenjati.
Treba dakle vidjeti izjednacuje li se projektualnost
koja ima estetske namjere ili ne s uklju¢enom pro-
jektualnoséu industrijske proizvodnje. Razlika ko-
ja se Cinila premostivom u trenutku kad je formu-
lirana teorija industrijskog dizajna, to jest poslije
drugoga svjetskog rata, ¢ini se objektivno neprevla-
divom danas, u tom hiperkapitalistickom, potroSa-
¢kom drustvu. Ono Sto velika industrijska tijela
planiraju, nije toliko proizvodnja koliko potrosnja:
ali svakako ne racionalna potrosnja, $to s logi¢nim
odnosnom uzrokd i posljedica odgovara objektiv-
nim potrebama. Nasuprot tome, teZi se postizanju
neogranicene i iracionalne potrosnje, koja je odre-
dena nesvjesnim nagonima: njezinu poticanju smje-
ra, kao $to svi znaju, aparat koji se bavi puStanjem
u promet i Sirenjem proizvoda. Dakako da ne na-
mijeravam kriti¢ki analizirati beskrajno raznolike
pojavne oblike tog poticanja na iracionalnu i total-
nu potrosnju, jer mi je, kao opasnost i manu si-
stema dovoljno otkriti da je reklama industrijskih
proizvoda osvojila sve kanale masovnog informi-
ranja, do tog stupnja da izoblicuje i kvari i najiz-
ravnije sredstvo komuniciranja, jezik; i da se us-
postavlja znacajna srodnost izmedu metodd indu-
strijske reklame i politicke propagande. Ako se ne-
kad govorilo o uvjeravanju, a ve¢ je to bila sumnji-
va rije¢, danas se mirno govori o uvjetovanosti,
i rije¢ nije viSe sumnjiva nego bestidno perverzna,
jer ni ne aludira na prisilu, nego na unistenje vri-
jednosnog suda. Prisila nad podsvijesnim motiva-
cijama moZe roditi samo prisilne odluke. Ne djeluje
se, uostalom, na posebne izbore, ncgo na globalno
ponasanje; i lako je shvatiti da prisilno ponaSanje
stavlja pcjedinca u uviete nemoéi i pasivnosti, ne
samo prema proizvodima koje treba trositi, nego i
prema ekonomskom i politickom sistemu u koji je
industrijska proizvodnja uklopljena. Termin »pro-
jektiranje«, Sto ga je stari industrijalizam prihva-
¢ao kao onaj koji oznacuje prvi stupanj proizvod-
nog ciklusa, za neokapitalisticku industriju izgu-
bio je bilo kakvo znatenje: zamijenjen je terminom
»programiranje«. Projektira se neki predmet: pro-
ucava se njegova funkcija, struktura, oblik, u nje-
govim granicama nastoji se zgusnuti maksimum

vrijednosti. Nasuprot tome, programiranje se bavi
masom proizvoda koja mora biti potroSena. Vrijed-
nost ulazi u proraCun programiranja samo kao od-
nos troska i cijene: estetska kvaliteta predmeta
prihvaca se samo kao uklopljeni reklamni éinilac,
to jest kao styling (koji je zatim novi ki¢), to jest
kao poticaj na potroSnju koja se zavrSava ¢inom
kupnje i ne dopusta uzivanje Sto bi moglo navesti
na c¢uvanje i usporiti zamjenu novim.

Strukturalno istrazivanje, u kojemu se sazima vi-
zuelno i kineticko, oblikuje se kao posve metodolo-
gijsko 1 nezainteresirano istrazivanje, ili bar ne iz-
ravno zainteresirano za industrijsku proizvodnju:
to jest, nastoji se postaviti na razinu ¢istoga znan-
stvenog istrazivanja, nepovezanog s tehnologijom.
A projektiranje ne prelazi u oznadivanje predmeta,
nego ocito igra ulogu slike projektualnosti. Kao ta-
kvo nedvojbeno se obraca polju upotrebe, oblikuje
se kao upotrebljiv model, to¢nije, kao model po-
naSanja korisnika. Ne, naravno, korisnika pojedi-
natnih predmeta, nego njihova konteksta, ambi-
jenta. U¢i razlikovanju strukturalnih motiva po-
mocu kritickog procesa $to te motive odjeljuje od
ne-strukturalnih ili iracionalnih, i uéi nas da ih
prihvaéamo kao ¢inioce strukturiranja, kao djelat-
ne principe u odredivanju »boljeg« ambijenta. To
je poticanje na projektiranije ambijenta, na odbi-
janje pasivnog prihvac¢anja programiranog ambi-
jenta. Oni koji su se mekada nazivali »publikomc,
postaju tako, u perspektivi, nosioci estetske djelat-
nosti, shvaéene u Sirem smislu kao konstruktivna
djelatnost Sto se suprotstavlja i neutralizira potro-
Snju kojoj je krajnja granica posvemasnja destruk-
cija.

Sve do juter pitanje se postavljalo u socioloskim i
psiholoSkim terminima uklapanja i otudenja, pri-
vlaénosti i odbacivanja. Danas se postavlja u bio-
loskim terminima: zdrav ambijent koji dopusta Zzi-
vot, zagaden ambijent koji ga razara. Svi ve¢ znaju
da je za zagadenost, Sto ¢e napokon naSu planetu
uéiniti nemogucéom za ljudski boravak, kriva je in-
dustrijska tehnologija. Ne po sebi, kao sustav me-
hani¢kih operaciia izvedenih iz znanstvenog istrazi-
vanja i njime vodenih: industrijska tehnologija sa-
ma po sebi nije niSta demonsko. Postaje razorna jer
je madzire i upotrebljava ekonomsko-politi¢ki apa-
rat koji se njome sluzi kao sredstvom za postiza-
nje maksimuma, StoviSe, posvemasnjosti moéi. Bu-
duéi da volji za moéi nema granica, industrijska
tehnologija potiée se na neograniéen, kvantitativni
rast: doista, ako je kvaliteta granica sama sebi,
kvantiteta nema meda. Ekolo§ki problem nije samo
estetski: on je biolodki, demografski, politi¢ki. Tre-
ba éak, kao dokaz zlonamjernosti, razobli¢iti nasto-
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janje da se on prikaze iskljucivo kao estetski pro-
blem. Ipak ima svoj estetski aspekt i u tome smi-
slu postavlja se kao urbanisti¢ki problem, a urba-
nistickim ne smatramo samo pitanje grada, nego
urbanizacije teritorija, njegove opskrbe, njegove
strukturacije. Razvoj komunikacijskih sustava u-
vodi u naSu svijest, kao objektivnu dimenziju Zzi-
vota, cijelu povrSinu globusa: i mozda ne samo po-
vrsinu, i ne samo globus. Danas se Zivi u totalnoj
dimenziji svijeta, ili svemira, kao $to se nekad Zi-
vielo unutar gradskih zidina: dimenzija svijesti,
ona po kojoj neodredena proteznost dobiva lik i ime
prostora, ne moze se viSe odrediti euklidskom geo-
metrijskom perspektivom, ali se ipak jos uvijek
moze odrediti, moZe posjedovati svoju geometriju
i svoju perspektivu, jednom rije¢ju, svoj oblik.

Dilema je, dakle, izmedu upotrebe i iskoristavanja,
racionalne konstrukcije i iracionalnog troSenja am-
bijenta. Upotreba i konstrukeija mogu se projekti-
rati, to jest pretpostavljaju dijalekti¢cku analizu su-
protnosti, koja doduSe jest granica, ali povijesna
granica razvoju situacije: a dok se djeluje unutar
povijesnih granica, mozemo biti sigurni da se dje-
luje u opsegu onoga Sto iz povijesti poznamo kao
ljudski pothvat svijeta. Iskoristavanje i trosenje,
smjerajuéi uvjetima bez-grani¢nog, mogu se pro-
gramirati (a ne treba zaboraviti da je programira-
nje, sa svom pripadnom odgovornosc¢u, prepusteno
elektronskim strojevima, te se tako moZe rec¢i da
industrija programira sama sebe, vlastiti, neogra-
niceni rast); ali se iskoriStavanje i troSenje ne mo-
gu projektirati; oni nastoje prije¢i granicu povi-
jesti, granicu ljudskog pothvata.

U ovo posljednje vrijeme pojacan je, ali uvijek sa
sumnjive strane, pritisak na one koji djeluju na
polju estetskih istrazivanja — da se ne bave politi-
kom, da otklone svaki politicki angazZman, ¢ak sva-
ko zanimanje za druStvena pitanja. Ve¢ smo rekli
da pozivi na odustajanje od politike uvijek imaju
jedan jedini cilj: priStedjeti svaku nepriliku onima
koji se politikom Zele baviti sami: poziv na odusta-
janje od politike poziv je na prihvaéanje tude poli-
tike bez diskusije. Mislim da u tom smislu treba
tumaditi bar jedan dio pop-arta i cijeli ameriéki
hiperrealizam. Krajnje to¢no, ¢ak nametanjem obe-
shrabrujuée i uzaludne manuelne tehnike, Zeli se
omediti podruéje umjetnickog, da se ni po koju ci-
jenu me prekoracuje. Zeli se da umjetnici saéinja-
vaju »odvojeno« tijelo u drustvenom tkivu. Ali, pi~
tamo se, u kojem bi se smjeru i mogla prestupiti
granica te suzene umjetni¢kosti? Sigurno ne u smi-
slu posebne politicke prakse: od novog realizma ne
zahtijeva se ni propagandna usluga kakva se u So-
vietskom Savezu trazi od socijalistickog realizma.

Ono Sto zadaje strah, i $to se zeli na svaki nadin
sprijeciti, jest ponovno uspostavljanje namjerno
presjetene veze izmedu umietni¢kog i estetskog.
Umjetniku se moze dopustiti bilo kakva sloboda —
cak zestoko napadanje politike, ¢ak opscenost — sa-
mo ako se i dalje krec¢e u zatvorenom krugu tehni-
ke koja se uvijek vraca sebi samoj; ali ne tehnici
projektiranja, jer projekt ne polazi od slaganja ili
osporavanja, nego od kriticke analize stanja; i ne
pretpostavlja mnijenje nego ideologiju; i ne ogra-
nicuje se na biljezenje Cinjeni¢nog stanja nego in-
tervenira strogom metodologijom koja je, ako mista
drugo, bar oprecna proizvoljnosti vlasti. A projek-
tiranje, Zele¢i projasniti strukture i oblike, uvijek
je estetski ¢in, nacrt.

Onome tko bi slu¢ajno nasSe izlaganje smatrao od-
viSe apstraktnim, napominjemo da je, u Italiji i iz-
van nje, bitku izmedu urbanista i zemljiSne Speku-
lacije dobila zemljiSna Spekulacija; da su u kam-
panji protiv obezvrjedenja i zagadenja ambijenta
kao pobjednici izisli zagadivaci; da su Skole projek-
tiranja i industrijskog dizajna, pocevsi od Visoke
skole za oblikovanje u Ulmu, morale zatvoriti vra-
ta ili su, kao kod nas, ukinute ministarskim dekre-
tom; da su zastita kulturne baStine i znanstvena i
odgojna uloga muzeja ako ne sprije¢ene, a ono za-
nemarene.

I iz velikih medunarodnih izloZaba, bilo da je rije¢
o Biennaleu ili 0 Documenta, projektualno estetsko
istrazivanje prakticki je isklju¢eno. Pa razumije se:
ono $to zadaje strah, nije politicko mnijenje, ¢ak ni
suprotno, nego ideologija, mentalna predodzba dru-
gaCije i bolje stvarnosti. Jer ideologija mije samo
predodzba, nego i projekt, izbor i odredenje meto-
da ili postupaka za ostvarivanje te predodzbe.

Bez projekta ideologija se svodi na utopiju, a uto-
pija nije opasna. MoZda to moZe biti kad, kao u
stoljeéu prosvjetitelistva, znaéi zoru ideologije ko-
ja jo§ nema, ali ¢ée imati, svoj projekt; svakako to
nije u naSem stoljetu, kad znaéi zaostalu, natraznu
i poreCenu ideologiju.

Prevela
Zeljka CORAK



