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nema viSe ustaljena odnosa s odredenom filozofi-
jom, s nekim institucionaliziranim sisternom zna-
nja, s onom »matematiziranom prirodom« — kako
je naziva Husserl i u kojoj ispravno pokazuje te-
melj klasi¢ne kulture. I umjetnost takoder sada ima
kao prostor »svijet Zivotas, ili, da se opet poslu-
zimo Husserlovim rijetima, »kraljevstvo subjek-
tivnih fenomena koji su ostali bezimeni«. Na histo-
rijskom planu, moZe se kazati da se i u umjetnosti
prelaz od Weltanschauunge na Lebenswelt podinje
provoditi u XVII stoljeéu, nastavija se u XVIII
s »idealom univerzalne povijesti i procesom njena
unutarnjeg rastvaranja«, udrufuje svoje preghuée
s onim koje &ini moderna filozofija »kao borba za
smisao humanosti«; i da je tatka na kojoj napokon
doseZe krizu oznafena pojavom ekspresionizmsa, na
istom kulturnom terenu na kojem se oblikuje Hus-
serlova misao. I tada se napusta istraZivanje -—
koje je postalo groznitavo — novih sistematskih

critica del gusto, Mifano, 1960. i 1964}, ali ni u iskljudive tehniZkom
smislu. § druge strane, uopée nije moguce razlikovati, u krugu teh-
nika odredencg razdoblia, jednu tehniku Il skupinu posebno i isklju-
&ive umjetnickih tehnika; i1, ¥to bi bilo jo3 gore, naznaciti umjetnicku
namijernast kac izvor odredene tehnike, mada se ne moZe zanijekati
da estetska namjernost, namedudi se ved Institucionaliziranoj tehnici,
ne predstavlja agens njenog razvoje, i, moglo bi se kazatl, onog razvoja
koji je dovedi na razinu visih ljudskih djelatnosti, Neophednost vmijet
nitke nadtehnike, kadre da proizvode rezlicitth tehnika kvalificira kao
u jednakoj mjeri umjetnitka, bila je naslutena prvi put v Jeku huma-
nizma, kad je crte¥ bio postavijen u osnovu svih umjetnosti, shvalen
kao imago ob omni materia separata (L. B. Alberti), makar je, kao
graficka djelatnost, crtez veé bio promatran kao trenutak razliditih
tehnickih postupaka. Ali jasno je da je crtef kao tehnika koncipiranja
uvijek projekt; sama distinkcija izmedu liberalneg i mehanitkog karak-
tera umijetnosti (koja se u isto vrijeme postavlja), vrijedi jednako kao
i tvrdnja da u umjetnosti — iznad tradicionalnih tehnika — postoji
projektistitki moment koji odreduje bile sliku bilo samu tehniku. Nije
potrebno naglafavati podudarnost te projektisticke instancije s velikom
humanistitkom tezom koja teZi uspostavljanju povijesti kao voditeljice
1 nafela povezanost] ljudskog djelovanja.

Prisutnost estetske namjernesti koja udara pefat umjetnosti instituci-
onaino neumijetnitkim tehnitkim prosedeima (sjetimo se, na primjer,
sluZaja lijevanja, temeljnog tehniZkog postupka &itave metalurgije, koji
vrijedi, kad je udruZen s estetskom namijernodtu, kao specifitno umjet-
ni¢ki) pokazuje apsurdnost usko sociolofkih tumadenia (poput onog
Hauserova}: ona u biti Zele pokazati da umjetnost vizuelnc izraZava
koncepte koii u stanovito] civilizaciji veé imaju definiranu vrijednost.
A to nije, u odredenim granicama, necdriive, buduéi da je ofito, 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 utvrdl je li, taj ideal, ilustriran i slavijen u kiparskim i arhitek-
tonskim djelima, vpravo onaj isti koji rijefima lzraZavaju spisi histori-
tara i govornika. Opéepoznat je pojam da umjetnost komunicira stvari
koje ne bi mogle biti kemunicirane na drugi nadin, keje su dakle v
njaj sadrfane i nisu drugo do njena sumjetnickost«. Mjera estetske kom-
ponente odredene kulturne situacije nije drugo do mjera znafenja da-
rog umjetnickem karakteru umjetnosti. To Ste, onds, takav umijetnigki
karakter umijetnosti bude tako reél rastvoren a posteriori u tumacenju
djefa, pa bilo to i pomcdéu kritike, ¢&ini aspekt troSenja. Zacijelo je
mogude izraziti u pojmovima i rijedima znafenja koja za nas ima Miche-
langelov Posijednji svd, i ispravno je da ona budu dovedena u vezu
s onom problematikom $to je, za nas, problematika sudbine Zovjefan-
stva ili, na posve drugom polju, problematika predstavlianjs prostora
vz pomoé pokrenutih masa. Time ne tvrdime da je hila Michelangelova
namjera kazati stvari koje nam njegove djelo, nedvejbeno, kazuje; ali
na¥ postupak nije posve proizvoljan jer mi mu ne pridajemo posve tu
namjeru. All sasvim je sigurnc da je u Michelangelovoj estetskoj na-
mjernosti bilo da stvori djelo kadro potaknuti, nakon stoljeca, pro-
bleme estetskog i tak moralnog reda; njegova je veli®ing u iznala-
Zenju znakova koji se danas mogu obremeniti problematskim instan-
cama, pa makar se i posve razlikovale od conih prvetnih.

osnova da bi se obuhvatilo iskustvo cbjektivnog svi-
jeta ili novih matematika kojima bi se matematizi-
rala priroda (jer se takvim mogu smatrati svi po-
kreti koji idu od impresionizma do kubizma i Mon-
driana); te da umjetnitki znakovi ne sluZe vise da
bi izrazili ili interpretirali danu stvarnost, ve¢ da
stvore iskustvo #li da stvore humanost putem svoga
vlastitog stvaranja. Krefuéi se u svijetu beskonad-
nog i promjenljivog Zivota, u kojem sve izmiée de-
finiranju, umjetnost nema viSe postojanih tadaka
na koje bi se upirala; nema prirodu koja se, posto
je sad ve¢ promatrana kao predodzba ljudskog uma,
vraca u povijest ¢ovijekove misli i djela; nema hi-
storiju koja se, budué¢i da nije wviSe teleologko
ustrojstvo, javlja kao gomila dogadaja, jedan so-
-sein (tako-biée), labirint u kojem se nikad sigurno
ne zna gdje si, tako da se daleke stvari mogu pri-
¢initi u jedan mah veoma blizima, a bliske dale-
kima i gotovo nedohvatnim. To pokazuje neiz-
mjerna koli¢ina i besprekidno mijenjanje historij-
skih referencija: Picasso se moZe osjetati podjed-
nako i €ak suvremeniéki blizu mikenskej i aztetkej
umjetnosti, crncima i Rafaelu ili Velasquezu. Po-
vijesna je informacija bez sumnje beskrajno Sira
nego u proflosti, ali povijest ne predstavlja vise
konstrukeiju zasnovanu na vrijednosnim sudovima,
pa, mjesto da pruZa uzore, bez prestanka Zurno po-
stavlja probleme i probleme.

Vie nego neka vrsta Elizejskih polja mnastanjenih
velitajnim duhovima, to je prostranije drugtvo, bez
granica vremena, i ne manje uznemirenoc i neobu-
zdano od sadainjeg; sve u svermnu ¢udnovat kraj u
kojem tak ¢oviek iz neolitika postaje nasim suvre-
menikom, bi¢e s kojim imamo posla i kojega &ini
{u slutaju umjetnié¢kih djela) nisu éini kojih bi se
stvarna vrijednost s vremenom bila pretvorila u
ideal (u uzor koji iskljuduje aktualnost vrijednosti:
poput antidkih djela, neprepoznatljivih u svojoj
faktiénoj realnosti kad ih gledamo u Mantegninoj
ili Michelangelovoj interpretaciji), ali imaju vrije-
dnost ukoliko, oteti vjetnom miru historije, pred-
stavljaju problem.?

U jednom tako sastavljenom drudtvu bez vremena
1 prostora umjetnik (i, uopée, moderan &oviek)
grievito se trudi zaustaviti sadadnjost u kojoj se
Zeli ostvariti a koja mu meprestano izmiée: sada-
gnjost nije (kako je objasnio Bergson} mifta drugo
vet buduénost koja protjee u proslost. Zeli se »biti
od vlastita vremena«, pripadati sada$njem dru-
5tvin, ali odmah se opaZa da nije moguée to biti jer
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U suvremenoj umjetnosti sve su rjedi sfufajevi intencionalnih povije-
snih posizanja, koji bi ofitovali htijenje umjetnika da se povefu s odre-
denom tradicijom i da cbnove jedan povezani povijesni tok: umjetnost
prodlosti prihvadena je u ukupnosti i beskonaénoj raznotikosti svojih
pojava, tj. sva je dana kac prisutna i bliska. Cinjenica da Klee upo-
trebljava znakove preuzete s ratnitkih 3titova domorodaca sa JuZnih
mora ne pokazuje, zapravo, nikskvu simpatiju za to povijesno po-
druéje; utoliko je istina da ti znaci nisu primljeni zbog onog 3to ozna-
¢uju (a &to je nepoznato) ved kao znaci u kojima se, ipak ne znajuéi
predmetno znalenje, prepoznaje umjetni¢ko svoistvo, tako da njihovo
iskoriitavanje moZe posredno pokazati da estetsko znafenje kojem se
tefi nije moguée histarijski lokalizirati ili, jo¥ manje, svesti na defi-
nirane historijske situacije.




posadasnjenje proslosti lisava proslost onog smisla
bez kojeg se ne moZe imati smisao sada3njosti. Tad
se prihvaéa nekriti¢an stav kojeg su protesi i uto-
pija dva karakteristitna i mnaizmjeni®na o¢blika;
oblika koji se nuZno mijefaju jer se uvijek prote-
stira u ime proSlog ili buduéega (»nekoé je bilo bo-
lje«; »u buduénosti ée biti drugaéije«), ali zapravo
bojeéi se ili ne Zeleéi da se prodlost vrati ili budué-
nost postane sadasnjost. Ono napokon 5to privladi,
u proslom i u buduéem, bas je njihovo nebivanje
u »sadainjem«. Cak je moguée obje naoko protu-
slovne kategorije sjediniti u jednoj i promatrati
cjelinu kao utopiju: shvaéenu ne toliko kao prefief,u—
raciju boljeg vremena ve¢ kao ogadenost i nemo-
gucnost sivljenja u ovome. Zivljenja, razumije se,

u povijesnom smislu, to jest prema onom »telosu
koji je priroden evrapskom humanumu od rodenja
griéke filozofije, a koji se sastoji u htijenju da se
bude tovjefnost zasnovana na filozofskom razumu
i na svijesti da se drugadije ne moZe biti«, i to ée
reéi »na onoj entelehiji (koja je svojstvena humani-
zmu kao takvome (E. Husserl, Kriza evropskih
znanosti).

Utopija je prividenje nemoguéeg druStva. Nastaje,
kao i san, iz proZivljenog iskustva, iz odricanja da
ga se nastavi Zivjeti u dramatskoj mapetosti histo-
rije. Ne obuhvaéa kritiku situacije, nego samo ne-
lagodnost §to je ona nesavriena i nepostojana,
osjetljiva na suprotstavljenost povijesnih sila. Po-
tevii od Platonove Republike utopizam je stano-
vite koje, makar je u manjini, konstantno odlikuje
kulturu Zapada, predstavljajuéi organsku deforma-
ciju njena temeljnog historizma; ali rada se u krilu
samog historizma, kao trenutak vjeCitog protu-
rjetja ideje i iskustva.t To je povijest koja bjezi
samoj sebi, lomeéi krivulju vlastita ciklickog %kre-
tanja i izmiduéi po tangenti. Utopist nije prorok;
on prije svih ostalih zha da se njegova utvara nece
otjeloviti, Smjeita svoju sliku u nemogué prostor
i u nemoguée vrijeme: projicira je u buduénost kao
u najneizvjesniju dimenziju, ili, radi veée sigurno-
sti, u drevnu proflost, jer bi se budu¢e moglo jo¥
i pokazati dok se proXlo ne moZe wiSe povratiti u
sadaSnje; mjesto je takoder daleko i neodredeno na
rubu obzora i iza njega, na nekoj drugoj planeti;
stanovnici blaZenog ofoka, ili idealnog grada, Zivi
su kipovi ili, u najnovijem utopizmu, Zivi strojevi.

Nadin utopistitkog misljenja jednostavan je i, na-
oko, bezazlen. Iz historijskog konteksta izdvoji se
obiljeZje koje se smatra najznacajnijim i fantazira
se 0 njegovu razvoju in vitro, bez zapreka ili ka-
kvih bile sukoba: svaka utopija ima svoju obojenost
— religiozna je ili pravnitka ili ekonomska ili filo-
zofska. Ali veoma rijetko utopiju pokrete moral
Zelje: utopist je bi¢e umorno od povijesnog Zivota.

4
O pojmu utopije, osim klasiZnog djela Karla Manheima Ideclogie und
Utopie, vise puta preitampanog od 1900. nadalje (jugoslavensko izda-
nje: ldeologifa i vtopija, Beograd 1968}, vidi: Raymond Ruyer, P'utopie
et les utopies, Paris 1950, i, v vezi s pozitivnom ocjenom utcopijskog
fimbenika u modernoj umijetnosti: Emilio Garroni, Arte Mito Utopia,
Roma 1963.

Osjeca se nadvladan vlastitim postajanjem i, bududi
da ga ne moZe zaustaviti, htio bi bar da njegovo po-
micanje bude pravilno i predvidivo; iznosi pretpo-
stavke o ¢Cistom i pravocrtnom historijskom pro-
cesu, zhajudi u istom &asu da razvitak bez pre-
preka, proma3aja i padova ne bi bio historijski.
Primjenjuje, sve u svemu, na historiju jednu svoju
patvorenu logiku koja ¢€ak izbjegava povezanost
uzroka i pesljedica. Zato 3to je ufinio nasilje nad
realnos¢u izdvajajuéi jednu silu iz sistema i produ-
zujuéi je unedogled, prisiljen je udaljavati se sve
vise 0d realnosti, sve dok ne i3¢ezne u praznini
uobrazenih prostora i vremena. Utopijom drustvo
raste apsurdno, hvatajuéi se za vlastita leda i ne
napredujuéi ni cigli korak. . C

Utopija nije trenutak ideologije -— makar samo po-
tetni njen trenutak. Nije, kao 3to ova jest, ideja-
-snaga ili projekt djelovanja, niti nju kreée jedna
ma i nejasna revolucionarna nakana. Oznatuje na-
protiv nevjerovanje u djelotvomnost akeije, povije-
snog pothvata Zovjefanstva. Utopisti nikad ne kaZu
kako je drustvena zajednica uspjela doéi do pore-
tka koji opisuju kao idealan: na izvoru je uvijek
dar prirode ili dobra veolja nekog boga ili drevna
mudrost zakonodavea. Iako svojim izgledom glumi
prefiguraciju buduénosti, kao naéin misljenja ona
je arhaina i, odvraéajuci od angaZiranja, reakci-
onarna. Utopizam nadeg vremena, koji podinje
s oglednom tvornicom, a zavriava u naufnoj fanta-
stici, tehmoloskog je karaktera. Kako je tehnolodki
napredak istaknuta €injenica doba u kojem Zivimo,
moderna se ufopija priklanja opéem pravilu: zami-
5lja svijet u kojem ne bi bilo nista drugo veé¢ tehno~
lozki napredak. Al prvi put utopija prijeti da
postane stvarnost, da bude dostignuta i nadmasena
tinjenicama. Prije nego 3to bi prethodila dogada-
iima, ona ih pri¢a i tumaéi, preuzima mjesto histo-
rije. U prodlosti se gradila na nefem 3to je bilo
razlicito od prakse postojanja; doista, ideja je bila
teorija koja je oblikovala praksu. Tada je na po-
tetku stajala ideja; danas je na pofetku akeija. Od
sedamnaestog stolje¢a nadalje, povijest kulture po-
vijest je postupnog prevladavanja prakse nad teori-
jom, iskustva nad idejom: sve dok teorija ne po-
stane teorija prakse i ideja ideja iskustva. Utopija
izgradena mna praksi pretvara se u superpraksu,
praksu koja izrasta iz sebe same i nadilazi se dok
ne bude ispunila obzor spoznaje i preila preko nje-
ga. Nisu vide ideje te koje proizvode tehniku, niti
ljudske odluke one koje determiniraju postupke:
imamo veé strojeve, mehanitke postupke koji pro-
izvode ideje i donose odluke. . :

Tin mehaniékog ili tehnitkog progresa istovetan je
5 tipom utopijske misli: raste iz sama sebe, bez
opreka, pravilnim i prirodno logi¢nim tokom, poput
toka numeridkih nizova, te kao i oni ima svoje ima-
ginarne i iracionalne vrijednosti. Kao 5to se ne
moze zamisliti jedan broj a da se ne mogne odmah
nakon toga zamisliti jedan jo§ veti, tako se ne moZe
zamisliti tehnolo§ki iznalazak koji neée odmah biti
nadmafen jo§ boljim. Ali, kao 5to se moZe nasta-






poénemo eksperiment, valja ispitati stanje eksperi-
mentatora, u ovom slufaju historidara: je li dopu-
Steno biti histori¢ar? HistoriCar se moZe ponaSafi
kao historicar pod uvjetom da predmet njegova
razmi$ljanja bude nesto veé¢ historijsko, i ne sameo
u smislu onoga Sto se veé dogodilo nego u smislu
onoga sto se dogodilo historijski, 5to je djelovalo
za historiju. Historija je pripovijest historijske faze
tovjetanstva, to ¢e reéi faze njezina postojanja, u
kojoj se 1judsko ponaSanje &ini determinirano od-
redenim nafinom predumisljanja, odludivanja i
naknadnog razmiiljanja o akcijama koje nazivamo
historijskim. Ona moze prekoratiti granice ovog raz-
doblja; prekoracujuti ih postaje opca aniropologija,
prirodna povijest, biologija.

Covjetanstvo je postojalo prije podetka historijske
faze; vjerojatno je, makar nije sigurno, da ¢e i na-
kon historijske faze nastaviti da postoji. Ali posto-
jalo je i produzit ée s opstankom na razli¢it mnadin.
Prva se naziva prethistorijom; nije to razdoblje o
kojem bi nam sve bilo nepoznato, ali razdoblje je
u kojem se ljudska zbivanja ne pokazuju razliditim
ili svjesno razliditim od onih koja obiljeZavaju dru-
ga Ziva biéa. Moguée je da istraZivanja iznesu na
vidjelo elemente koji ée dopustiti da se pomaknu
mede historijske faze i da se u korist povijesti isku-
pe faze koje su smatrane prethistorijskim, ali histo-
rija kao takva poéinje s prvim oblicima udruZenog
Zivota, tj. kad se pojedinci pofinju medusobno su-
protstavljati i vlastito ponasanje podvrgavati odre-
denim normama od pretpostavljenog opteg interesa.
Svjedotanstvo utenjaka u domeni prethistorije, po-
put Gordena Childea, ima, 3o se toga ti€e, konatnu
vrijednost. Ne znamo kako ée se zvati ono poslije,
razdoblje koje ¢ée doéi nakon historijske faze; al
sve nam govori da ¢e se u tom razdoblju 1ljudska
zbivanja javljati kao tehmnoloska zbivanja ili kao
doba u kejem ¢e postanje dogadaja pratiti mehanid-
ki ritam sve manje podvrgnut utjecaju ljudske vo-
lje i njenom vodstvu. Istina, tehnoloiko dogadanje
pratilo je povijesno dogadanje u ¢itavu njegovom
toku; ali danas se tehnika namete kao autoritet,
tezi da prisvoji hegemonistitku i iskljuéivo funkei-
ju, da ostvari vlastitu utopiju, da vlastitim linear-
nim i nesavitljivim kretanjem zamijeni krivulje, za-
stanke i ponovna peokretanja povijesnog gibanja.
Problemati¢nu tatku ne predstavlja porijeklo i na-
rav tehnike veé to §to se ona danas namete kao os-
tvarena utopija, ili moguée ostvarenje svih utopija.
Dakle, kao anti-historija.

Ako se bavimo umjeinoséu, nije to samo zato Sto
nam taj problem leZi na srcu, vel zhog njegove
vaZnostl u odnosu na opéi problem suvremene civi-
lizacije. Ozbiljno ispitivanje tehnolo3ke evolucije
ne moZe ne povesti ratuna o pitanju umjetnosti, jer
u fazi koju smo mazvali historijskom, i koja se po-
dudara s éitavim lukom civilizacije, umjetnost &ini
postojanu komponentu sa zadaéom oznatavanja vri-
jednosnih modela i operativhog ponadanja. Ne mo-
Ze se stvarati historija civilizacije a da se ne saéini
historija umjetnosti, iako to nije dovoljno za za-
kljutak da bi naredna faza -— strukturalno nehi-

storijska — ljudskog zbivanja nuine imala biti bez
umjetnosti, ili, §to bi bilo jos tuznije, liSena estetskog
iskustva i estetske djelatnosti. Evo $ta valja najpri-
je dobro zapamtiti: da bi dehistorizirala ljudsko po-
nasanje, tehnika bi morala poteti s dehistorizacijom
same sebe, tj. kidajuéi ili opozivajuéi vezu koja ju
je u proslosti vezala s umjetno8tu. Licemjerno je
dakle tvrditi kako se, odjeljujuéi se napokon od
umjetnosti, tehnika demitizira i posvjetovnjava, kao
da je umjetnost, stoga §to je imala posla s religija-
ma, jedno te isto s osjetanjem boZanskog i svetog,
Naprotiv, upravo dehistorizirajué¢i tehniku od nje
stvaramo boZanstvo i mit, iduc¢i sve dotle da u nje-
nu povratnom ritmu otkrivamo neku vrstu ritual-
nosti, koja nadomjesta istrofenu, zaboravljenu reli-
gioznu ritualnost. Sad éu objasniti $ta sam htio ka-
zati izjavljujuéi od podetka da éu, i po cijenu zaple-
tanja u zamlku, raspraviti pitanje kao historicar. Hi-
storijska faza, faza u kojoj je ljudsko ponaZanje obi-
ljezeno odredenim oblikom svjesnosti i namjernosti,
nije zatvorena, i nije neopozivo napisano da se
upravo zatvara. Kao ljudi koji smo se rodili i Zi-
vimo u ovoj fazi mislimo na njen moguéi, vjeroja-
tan kraj kao na eventualnost koja ulazi u perspek-
tivu naseg djelovanja i, donekle nase odgovornosti.
Reéi ¢e mi (osim ako ne posegnu za teclogijom) ka-
ko je ova faza imala svoj podetak koji se ne podu-
dara s potetkom CovjeCanstva, pa €e imati i kraj
koji se neée nuino podudarati s krajem ljudskog
roda. To je kao kad bi se reklo — buduéi da smo
rodeni, umrijet ¢emo. Buduéi da ¢emo umrijeti, mo-
ramo pomisljati na smrt, ali misliti na smrt ne zna-
&1 da sad umiremeo i da nam ne preostaje drugo do
umrijeti. Postoje trenuci u Zivotu kad je pomisao
na smrt ¢e8éa i nametljivija ili u kojima se, kako pi-
safe Michelangelo, u nama mne rodi misao u kojoj
smrt nije izvajana. AH ta ih imanencija smrti ba$
karakterizira kao trenutke Zivota. MoZe biti tuZno
5to se na ovoj tadki svojeg hoda evropska civiliza-
cija &éini smritnom, umiruéom, na izdisaju; ali sve
gto moZemo zakljuditi jest da je ova mdra jos uvijek
znak nadeg povijesnog misljenja. Ako kraj stvarno
dode, ako tehnoloski pritisak ponisti historijski po-
ticaj, o takvu svrietku netemo modi razglabati kao
historifari, kao Sto kao mrtvaci netemo vise govo-
riti o0 smrti.

Sto se historijskog ponalanja tie, reéi éu da ono
nije drugo do ponaSanje humanuma u historijskoj
fazi, u fazi koju povijesno poznajemo i ne bismo je
drugatije mogli poznavati i koja, predstavljala ona
krug ili gpiralu, nema postojane oblike, cak se i od-
likuje time Sto nijedan mjen dogadaj ne ponavlja
tatno neki drugi, niti je mehani¢ki proizveden od
prethodnog. Zbivanja se dodule &ine povezana, ali
ne logitkim mehanizmom nepogredive uzrofnosti.
Ravnote?a koja se uspostavlja izmedu drudtva i
prirode ili izmedu grupa i pojedinaca u drustvu
uvijek je rezultat suprotstavljenih projekata i oitrih
borbi da se oni dovedu do pobjede; ljudi u povijesti
promatraju uspjeh ili slom zacrtanih projekata, a
pouke koje iz tog izvlade prenose onima koji ée stva-
rati.



~ Swi se na odreden na¢in slaZzu dovodeéi u vezu po-
getak historijskog ciklusa s trenutkom, u sebi samu
veoma misterioznom, kad je Covjek poteo razliko-
vati vlastiti naéin postojanja i djelovanja od natina
drugih Zivih organizama, udaljujué¢i se tako od
bioloSkog egzistiranja. Antropolozi objasnjavaju da
se Covjek ne prilagoduje sredini nego sredinu prila-
goduje sebi; stoga njegovo postojanje na zemlji ne
ostavlja sluéajne tragove veé znakove koji imaju
vrijednost poruka i kojima moZemo ofpoteti re-
konstruiranje njegove povijesti. To su dokumenti
pomocu kojih se sjea i sjecalo se: a nisu samo pi-
sana pripovijedanja i prepriéavane uspomene, veé
isto tako i pjesme, zacrtane ili oblikovane slike, tra-
govi naselja, ostaci gradevina, oruZja, pokuéstvo,
sve. Ne postoji dokument koji ne bi bio proizvod
nekog nauma i neke tehni¢ke operacije; a2 dokument
je uvijek predmet, sve ako je posrijedi neka priéa,
pjesma ili napjev. Zasnivanje bilo koje stvari pret-
postavlja dvojnu vremensku perspektivu — prema
proflosti i prema buduénosti. Prvi fovjek koji je
izradio pehar za pite i iz njega se napio, ostavivii
ga da se njime jos posluzi, pamtic je korisnost pe-
hara i predvidao da ée se njime iznova sluziti. Na
proSlom iskustvu izgradio je projekt za buduénost.
0Od mnajsitnijih do najveéih stvari povijesno se pona-
Sanje razvija u vremenskom luku koji ide od isku-
stva do projekta: ono #to je predmet u sadadnjosti
bilo je projekt u proslosti i uvjet je za buduénost.
Historitar samo iznosi na vidjelo ovaj ophod: ulazi
u trag projektima, procjenjuje mjithow uspjeh lkoji
su drugi projekti potpomogli ili zaprijedili, pomaZe
da se raziasni i popravi metoda projektiranja.

Vremenu, prvoj koordinati pridruZzuje se druga —
prostor. Svaki je predmet tatka, mjesto u prostoru;
ali takoder posrednistvo izmedu mene i drugog, iz-
medu mene koji sam ovdje i drugoga koji je ondje.
Postoji udaljenost i relacija. Jedan govor, krik, sig-
nal takoder mjere razdaljinu unutar koje je mogu-
¢e uspostaviti relaciju. OruZzje dopusta da se smjeri
tamo kamo ruka ne doseZe; koliba posreduje odnos
izmedu osobe i proplanka, ili 3ume; ogrtaé¢ izmedu
tjelesne temperature i temperature okoline; ¢aZa
izmedu usana i izvora, i tako dalje. Sve su to pro-
storne relacije, mjere, proporcije kojima je namije-
njeno postiéi ravnotezu u prostoru. Buduéi da je
tehnika koja prilagoduje sredinu uvijek posredowa-
nje izmedu sebe i drugog, ne postoji tehnika koja
ne razlufuje subjekt od objekta. Pretpostaviti objekt
takoder znaéi uvidjeti da su objekti mnogostruki, te
da svaki ima odredena obiljeZja koja su njegova
vlastita i neka koja su mu zajednitka s drugim, sa
svim objektima. Ukupnost predmeta povezanih me-
duscbnim relacijama jof uvijek predstavlja objekt,
apsolutan objekt, prirodu. A kako je temeljna re-
lacija ona koja ustanovljuje sistem prostorno-vre-
menskih relacija, relacija uzroka i posljedice, kao
5to je svaki predmet posljedica nekog uzroka, isto
tako univerzalni predmet ima svoj uzrok — u bogu.
Obrt je tehnolo3ki sistem osoben teokratskim eivili-
zacijama ili onima koje, ovako ili onako, priznaju
religioznu osnovu: polazeéi od misli o boZansivu,
Zeli se u svaki napravijeni predmet utisnuti obilje-

Zje sveopleg stvorenog predmeta. Subjekt koji ob-
jekte proizvodi ponavlja u pojedinosti ¢in stvarao-
ca, tj. oponada prirodu. Ljudsko se stvaranje pro-
ziva invencijom i podrazumijeva ideju o iznaZa3tu
zato 5to je sve — ako je bog svemoéan i beskrajan
— veé uéinjeno ili predvideno u stvorenju, ¢ovje-
kovo djelo takoder, te ovaj potonji moZe pronaéi sa-
mo nesto Sto veé jest, skriveno i nepoznato, u naka-
ni stvorenja. IstraZivanje je akcija koja dovodi do
nalaZenja; &itav je Jjudski pothwvat, u povijesnoj fa-
zi, okrenut izumljenju. MoZe se izumiti neki pred-
met ili naprava koja ¢e poslufiti za izradu predme-
ta, nema razlike: u beskrajnom povezivanju relacija
svaki je instrument predmet, svaki je predmet jed-
nako tako instrument. Instrumentalno posrednigtvo
nije samo praksa, veé i gpoznajni proces: §to je in-
strumentalno posredovanje sloZenije, polje iskustva
je &ire, Sto se viSe poveéava udaljenost izmedu su-
bjekta i objekta, to se vide priroda, jedinstven i glo-
balan objekt, ofituje u svojoj sveukupnosti. Najbolji
predmet koji Covijek uspije proizvesti onaj je koji
sadrzi najSire iskustvo, totalnu koncepciju svijeta.
Kao vrhunski proizvod ljudskog rada bas umjetnié-
ko djelo je savrSen predmet, predmet &iji se obrisi
idealno podudaraju sa spoznajnim obzorom pa je
— govorefi u terminima vrijednosti — jednakowvri-
jedan s prirodom. Postoje djela u kojima se kon-
cepcija svijeta razastire u svoj svojoj velifanstve-
nosti, druga u kojima je ona povjerena poruci jed-
nog znaka: ali significatum je uvijek stvarnost kao
cjelina. Teorija umjetnosti kao oponalanja, koja iz-
razava poetsku relaciju izmedu &owvjeka i prirode,
obja3njava jednako tako svu proizvodniu koju na-
zivamo zanatskom i koja je usko vezana s umjet-
noSéu. Kao opéa shema, ona ima morfologiju pri-
rode. I arhitektura je oponadanje, bilo u wvelikim
strulkturama koje ostvaruju sliku prostora bilo m
najsitnijim pojedinostima, koje su uvijek izvedene,
u vlastitom razmjeru, iz prostomosti cjeline. Umjet-
nost i zanatstvo, osim toga, djelujuéi na razlicitim
razinama, imaju zajedni¢ki temelj u prirodnoj ma-
teriji koja preko umjetnitkog djela napreduje pre-
ma idealnoj savrienosti: kao vrijeme postojanja i
iskustva, ljudski rad obogatuje pofetnu vrijednost
materije i stoga Sto je to odredeno s obzirom na
ljudsko djelovanje. Tako tvar nadilazi vlastitu tvar-
nost, vlastitu poéetnu fizidku ogranidenost; stupa u
odnos sa svijetom, postaje nositeljica povijesnog
iskustva. ! .

Djelo nije samo rukom stvarano: i imaginacija je
tehnika koja rada slike nastanjeme u prostoru uma
prije nego 5to €e biti u prostoru svijeta. Promotri-
mo, na primjer, klasiénu omamentaciju s likovima
ljudi, Zivotinja i bilja, ponekad tako razvijenu da,
na kratkom ophodu nekog vréa ili vaze, predstav-
lja olitenje jednog mita ili povijesnog fakta, kao da
je povriina predmeta magi¢no ogledalo kadro da od-
razi slike izvanjskog svijeta, vidljive ili me. Slike
odvlate paZnju od predmeta kao posude: vré je vré
ali takoder i mit o Dioniziju i Artemidi: ve¢ je oslo-
boden svoje ogranifenosti puke stvari, stavljen u
odnos s prostorom ili ravio s imaginarnom prostor-
noSéu koja obuhvaéa boZanski Olimp. Cak i onda
kad su ornamentalni motivi — kako kaZu arheolo-







Takozvana industrijska revolucija nije se toliko
sastojala u uvodenju novih izvora energije, racional-
nih modela organizacije posla, koliko u preckretanju
hijerarhije vrijednosti. O¢igledno je da indusirija
danas proizvodi mnoge stvari koje obrt nije bio ka-
dar proizvoditi i da su (osim sluéajeva provizornog
podizanja cijene zbog rijetkosti) predmeti koje pro-
izvodi obrt, $to se tite razine vrijednosti, znatno
isped onih koje proizvodi industrija. Sta znadi taj
preckret? U fasu svoga najvedeg sjaja obrt je uzdi-
zao ma najvisi stupanj vrijednosti jedinstven i ne-
ponovljiv komad (umjetnitko djelo), sastavljajuéi
maksimum kvaliteta s minimumom kvantiteta. In-
dustrija, naprotiv, na vrhunski stupanj vrijednosti
diZze seriju: predmet moZe biti ponovljen u hiljada-
ma primjeraka a da ne izgubi nista od svoje vrsno-
¢e; tak ¢e se njegova vrijednost sastojati bag u to-
me 3to je beskona¢no ponovljiv i ponavljan. Ta pro-
mjena vrijednosti u poretku proizvodnje odgovara
promjeni vrijednosti u druftvenom poretku: vrijed-
nost prelazi s pojedinca na seriju pojedinaca i ne,
dakle, na drustvo kao sistem diferenciranih Ijudskih
djelatnosti, veé na masu koja brife individuuma
gledajuéi na njega samo kao na jedinicu u nizu. U
hijerarhiji wvrijednosti koli¢ina preuzima mjesto
vrsnoéi.

Iz iskustva mnogih stolje¢a povijesti umjetnosti zna-
mo Sta znaéi kvalitet: 1 nije slutajno da se taj ter-
min pofeo napose primjenjivati uz umjetnost, go-
tovo iz protivljenja, upravo u trenutku i na mjestu
gdje podinje tzv. industrijska revolucija. Medutim,
pojam kvantiteta, kao vrijednosnt pojam, nov je.
On ofigledno pretpostavlja ideju ponavljanja, te,
razumljivo, istovetnog ponavljanja. Svi su sloZni
u tome da stroj radi preciznije od ljudske ruke, ma-
kar oma bila opremljena svim potrebnim alatom;
samo je stroj kadar tadno ponoviti odredeni pokret
ili niz pokreta. Covjek nije obdaren takvom vrli-
nom. Ako se prihvati da nacrta niz jednakih kru-
Znica, njegovi ée pokuSaji majprije postupno bivati
sve uspjeSniji, jer ¢e mu nagomilavanje iskustva
pomoéi u odstranjivanju potetnih gresaka, ali kad
u jednom Casu postigne pravi oblik {uzmimo da ga
postigne), bivat ée sve gori jer ée oslabiti interes
za izvrienje zadatka; osim ako mu ne pode za rukom
crtati svoje kruZnice iz Ciste navike, ne misleci, pa
¢e u fom sluaju biti sveden na na¢in na koji radi
stroj. Zasto se Covjek, dok misli i radi misleéi, ne
uspijeva taéno ponoviti? Zato Ste se nije odgajao
da to utini — odgajao se da to ne &ini, da €ini uvi-
jek nelto razliito od onoga 5to je &inio. Zivot je
iskustvo, ponavljanje je zastoj iskustva. Iskustvo je
traZzenje, ne vrijedi truda traZiti neito 5to je veé
nadeno. Povijesni ¢oviek, ¢oviek izumljenja, ne mo-
Ze usvojiti ponavljanje, hote da iskustvo korata a ne
da tapka u mjestu: voda koja protjete ispod mosta
nikad nije ista. Ponavljati znadi gubiti vrijeme: u
smislu, upravo, da se ponavljajuéi izlazi izvan hi-
storijskog poretka koji smo pridali vremenu.

U proélosti su ljudi od stroja ili od industrije tra-
#ili da izvrSava zadadu ponavljanja koja je smatra-
na niskom. Industrijski se postupci nisu mnogo raz-

likovali od obrtnitkih, radnu snagu saéinjavali su
jo§ uvijek obrinici, iake manje kvalificirani i lie-
ni inicijative i odgovornosti u proizvodnji, oslobode-
ni napose zadatka projektiranja (koji je dopadao
tehniaru). S druge strane, kako je industrija bila
tu, uvidala se nuZnost ponavljanja u opé¢oj ekono-
mizaciji druStvene djelatnosti. VaZila je kao komu-
nikacija, jer nijedan izum ne vrijedi ako ne bude
saopéen. Industrijska proizvednja budila je interes
na Sirem podruéju, uzdizala je prosjeénu razinu kul-
ture. NuZncst ponavljanja javljala se isto tako iz
potrebe za reguliranjem povijesnog vremena, za
sprefavanjem sve vefeg ubrzanja iznalazaka koje
druitvo ne bi imalo vremena iskoristiti. Ali pona-
vljanje je bilo neophodno i radi istrafivanja i izna-
laZenja. Ako pronalazak nekog uzorka mora odgo-
varati odredenoj drustvenoj potrebi, vjerojatno je
da se prethodni uzorak -— bar kao iskustvena 1 in-
formativna vrijednost — istrosio. Ukratko, vrijedi
i vrijedilo je u drudtvenom krugu ono 3to vrijedi
i 8to je vrijedilo u inventivnom procesu pojedinca:
svaki se novi izum rada iz kritike proslosti kojoj se
pridodaje projekt za buduénost. Zbog te sadrZane
korelacije proslog i buduéeg izumiteljski ¢in je, na
gsvakom polju, historijski &in par excellence; nje-
govo je polje ¢itavo druStvo. Komuniciranjem u
naj§irem moguéem vidokrugu izumiteljski centar
ne samo da prenosi veé¢ i prima informacije i im-
pulse bez kojih se ne bi mogao pokrenuti.

Dokazano je da se, u ¢éitavoj historijskoj fazi, u sre-
didtu zanatske tehnologije nalazi umjetnost, kao
apsolutna kvaliteta: tako da su vrijednosni modeli
koje je ponudila umjetnost bili, u Sirem smishi, us-
vojeni kao modeli neumjetniékih djelatnosti. Ali
kvalitativna vrijednost umjetnosti bila je ma wrhu
piramide kojoj je kvantitativna osnova bila 3to je
moguée fira: relacija kvaliteta-kvantiteta bila je
uvijek temeljna relacija, zakon. Od toga se poslo
takoder kad se, u herojskim vremenima industrij-
skog razvitka, preckrenula ljestvica vrijednosti,
stavljajuéi na vrh kvantitetu: kvalitetu je nosio pro-
jekt il, ispravnije, model ili prototip, kojega su
predmeti serije samo vjerne kopije. Tim je putem
krenuo i industrijski dizajn, u nadi da ¢ée moéi no-
vom tehnolodkom aparatu pruZiti inventivne impul-
se koje umjefnost bijafe pruZala starom. Neuspjeh
industrijskog oblikovanja, koje je ipak bile sjajno
otpocelo suradnju umjetnosti i industirije, pokazao
je da industrijska tehnologija, bar u ovoj fazi svo-
ga razvitka, hoée apsolutnu vlast i ne dopusta u
vlastitom procesu inventivni zahvat umjetnosti. Ni-
je joi reteno da iskljuuje kwalitetu, ali je zacijelo
iskljutuje ukoliko se ona poistovetuje s invencijom.

Nije istina da je razlog nepreZaljenog raskida izme-
du umjetnosti i drustva pad posrednika kojega je
nekad ¢into obri. Lom je nastao izmedu industrije i
obrta, pa je kriza obrta neizbjeino povukla za so-
bom umjetnost kao svoje najkvalificiranije ofitova-
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nje. Puka je besposlica raspravljati bi li se wmjet-
nogt mogla ili se ne bi mogla ostvariti putem meha-
niékih industrijskih tehnika: vaZno je znati ima li
industrija ili nema potrebu za kvalitativnim dodaci-
ma, za vrijednostima na granici metafizike, i bi Ui
oni, kad bi ih bilo, ulazili jo§ u estetsku klasifikaci-
ju. Da bismo to saznali, moramo se najprije zapi-
tati je li evolutivni proces, koji je industriju doveo
do preuzimanja komandi, iskljué¢ivo tehnoloski pro-
ces i bi li dakle bilo ispravno postaviti pitanje u
obliku usporedbe dvaju tehnolodkih tipova — indu-
strijskog i umjetni¢kog. Kako je tehnitki napredak
dospio dovesti u pitanje historijski razvej, kojega
je umjetnost bila bitna komponenta, i uspostaviti
nakon historijskog doba tehnolodko doba ili, kako
se kaZe, tehnokraciju? Obifno se smatra da je mo-
derna tehnika proizvod znanosti, a da je ova, po
svojoj bitno logitkoj strukturi, odstranila umjet-
nost &iji su procesi po ustrojstvu intuitivni. Bez po-
tedkoéa pretpostavljam da je, pocevii od XVII st.,
fizika, mapose mehanika, smijenila umjetnost kao
pokretadka i direktivna snaga tehnickog napretka:
znanost je preuzela vodstvo na podrugju izumitelj-
skih djelatnosti oduzimajuéi ga umjetnosti. Ali ne
vidim kako se moZe poreéi da je, od Galileja do
Einsteina, znanost u potpunosti Zivjela historijskom
egzistencijom, a niti kako bi se moglo tvrditi da su
njeni postupci usko logiéni i neintuitivni. Kako bi
se tehnika mogla dehistorizirati — pa i sve ljudske
djelatnosti -— ako je ona bila nositeljica velikih ide-
oloskih instanca, onih koje su omoguéile nadilaze-
nje starih teokratskih i feudalnih koncepcija, dola-
zak gradanske i laitke kulture, uévriéenje demo-
kracije, rodenje socijalizma; te — na specifiénom
podruéju proizvodne ekonomije — uspjeh indu-
strije kao zajednitke djelatnosti u korist zajednice?
Ne plasi me pomisao ma tehnologiju koja bi imala
svoj model u strogoj metodelogiji znanosti kao Sto
je prije bijaSe imala u umjetnosti, nifi vjerujem u
neotklonjiv antagonizam, u nemoguénost koegzisti-
ranja znanosti i umjetnosti unutar istog povijesnog
drustva. Nekoé¢ zajednitka ili bar graniéna po-
druéja, bila su kasnije briZljivo razluéena; ali raz-
luZenje je relacija, i jedna je relacija postojala je-
dnako tako u vremenima nama posve blizim, sve
do Seurata, do kubizma, do Mondrijana i Pevsnera.
U arhitekturi se relacija odrZava, ako ni$ta drugo,
u strukturalistidkim istraZivanjima — od Maillarta
do Freyssineta, do Nervija i Morandija. Ali i s obzi-
rom na zhanost vrijedi ista zabrinutost kao i za
umjetnost: nije bez razloga bojati se da je ne pre-
gazi tehnika. c- . ‘

Do ju€er se tehnika nije nikad sama upravljala; ali
kraj historijskog ciklusa mogao bi biti determiniran
upravo Cinjenicom da prvi put tehniku pokreéu
poticaji, pravei i ciljevi koji ne dolaze ni iz filozo-
fije, ni iz znanosti, ni iz umjetnosti, veé iz vlastita
mehanizma, iz teZnje koja je, &ini se, nadahnjuje
da se istakne kao autonomma i, $taviSe, vladajuéa
djelatnost. Na §tetu, naravno, drugih, prije svega
upravo znanosti. Svaki put kad éujem da se govori
o atomskoj ili hidrogenskoj bombi kao vrhunskim
proizvodima moderne tehnologije i njene plodne

sprege sa znanoi¢u, ne mogu a da se ne upitam nije
li taj brak, po nesreéi, rastava. Znanost upravljena
na uniitenje svijeta izdala bi vlastite institucio-
nalne razloge, bila bi anti-znanost. Ali ona bi mo-
gla izvesti taj hod i natras$ke, prikrivajué¢i monde-
nim uspjehom sramotan moralni slom, bar kad iz-
gubi sposobnost samoodredenja i upravljanja i kad
spadne na to da bude sluskinja vlastitih primjena,
sluskinja pobunjene i bezotme tehnike. Zbog sra-
mote bombe, i tolikih drugih, znanost ne treba da
bude odvuéena na optuzenitku klupu; njeno je mje-
sto, uz umjetnost, medu ostetenim stranama, medu
Zrtvama; i tko zna neée li ondje, u suzama zajed-
nicke nedace, ponove pronaéi solidarnost koja th je
sjedinjavala, u zlatna stoljeéa, u umovima Piera
della Francesca i Leonarda.

Cak je i ova slika tehnike-davola suprotstavljenog
znanosti-muéenici i umjetnosti-andelu vife zavod-
ljiva nego uvjerljiva. Za¥to bi umjetnost i znanost
morale moéi 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? Mo-
7da na osnovu antitke prednosti duha nad materi-
jom, ili stoga Sto prve, drZeci se skolastitkih kate-
gorija, idu u intelektualne i liberalne djelatnosti, a
potonja je mehani€ka i praktiéna? Ali moderni svi-
jet je, kao $to se ocrtava u XVII st. nakon velike
religiozne krize, svijet praxisa; ako buduénost do-
¥ivi da radnitke klase preuzmu rukovedenje, nije
li moZda pravedno da iskustvo koje one sa sobom
nose, iskustvo tehnike, bude uzdighuto na vrhunac
skale vrijednosti? Kad su bile vodeée djelatnosti,
umjetnost 1 znanost nisu izvodile vlastitu autono-
miju i autoritet iz boZzanskog poslanja, vet iz &inje-
nice da je njihova disciplinarna struktura, njihova
metodologija mogla poduprijeti koncepciju svijeta
koju je drustvo, u danim trenucima svoje povijesti,
prihvaéalo kao obzor vlastitog postojanja. Ne bi 1i
tehnika mogla slijediti istu parabolu? Nemamo ni-
kakvog prethodnog razloga za tvrdnju da bi hege-
monija tehnike bila onoliko zlokobna koliko je he-
gemonija umjetnosti ili znanosti ili filozofije bila
blagotvorna.

Dovoljan je jedan pogled ma historiju tehnike da
bi se vidjelo kako je u njoj bilo trenutaka u kojima
je ipak pokuSavala dati oblik odredenoj koncepciji
svijeta, pa makar ne-prirodnog svijeta, druStvenog
svijeta ili Zivota. Jo§ 1 viSe: prevladavanje sistemat-
skih filozofija ili Weltanschauunga marksisti¢kom
kritikom bilo je moguée jedino s platforme iskustva
industrijskog tehnicizma. Al ne$to ruZno mora biti
da se ipak dogodilo kad, nakon optimistitkog Wel-
tanschauunge prosvietitelja, enciklopedista, poziti-
vista, socijalista, te nakon marksisticke i huserlov-
ske kritike filozofije kao koncepcije svijeta, tehnika
ocrtava svoja ¢udesa na strahotnoj pozadini Welt-
vernichtunga. Toliko je dovoljno za sumnju da je
eksces funkeije od kojega se strahovalo zapravo ne-
dostatak ili grefka u funkeiji, i da je tehnika u svo-
jim vrhuncima veé u krizi, primorana da bude slu-
gkinja najgore politike, politike vlasti.
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Umjetnost se nesumnjivo ne uspijeva nametnuti
kao operativan postupak uzoran u odnosu na teh-
niéke postupke proizvednje. Sve su tradicionalne
umjetnitke tehnike u krizi, nisu izdrzale u suotenju
s industrijskim tehnikama. U tehni¢kom smislu, ne
postoji vide slikarstvo ni kiparstvo, ne postoji vie
arhitektura. Istina, nikad nisu postojale kanonske
tehnike pojedinih umjetnosti: svaka tehnika ima
vlastitu povijest, neprestano se mijenjala. Ne bi
bilo nifta éudno da se nastave 1 dalje mijenjati;
medutim, vjerojatnije je da se nete dalje mijenjati,
vet nepovratno prestati postojati.

~

Zacijelo je postojac odnos izmedu operativnih teh-
nika umjetnosti 1 obrtnit¢kih tehnika: tkanine,
emajl, zlatarija, keramika, u vremenima u kojima
su proizvodili vrijednosti apsclutne umjetnosti, bez
ikakve su sumnje pruZali tehnoloske modele indu-
strijskim rukotvorinama, kao 3to je to &inila arhi-
tektura obitnom gradevinarstvu. Ali postoji jedan
odnos na vifem stupnju. Umjeinidke su tehnike
takoder tehnike zamiSljanja: tipitna tehnika zami-
§ljanja je crtez, kojem je doista bila dopala funk-
cija vodstva svih drugih umjetnosti. Cak i u stara
vremena umjeinost je dielovala na Sirokom infor-
mativmom podrutju na razini slike. Francastel® je
pokazao da se slikarsko djelo, na primjer, drZi ima-
ginativnog svijeta slike vremena ili, eventualno,
prethodnih vremena prihvac¢enih kac temelj sli-
kovne kulture. Ali ma zavrietku djela faj se svijet
slike pojavljuje duboko izmijenjen: umjetnik ga je
selekeionirao, sredio, izgradio. Na mnogo razli¢itih
na¢ina: medutim umjetnost je uvijek bila ta koja
je odredivala aksiolofki akcent s obzirom na socio-
loski obzor vremena. Kad se u renesansi prave prve
usporedbe izmedun talijanske i flamanske umjetno-
sti, veé se povlali razlika izmedu detaljistitke, opi-
sne, inventarske informacije i reduktivne ili sinte-
ticke informacije. Van Eyck je predstavljao prostor
sa svim onim $to je u prostoru bilo, Paoclo Uccello
sa Cetiri prazna konvergentna zida, ali njegova per-
spektivna krletka ne bijaSe manje informativna od
brizljiva flamanskog opisa.

Danas problem nije sudbina operativne tehnike veé
sudbina tehnike zamis$ljanja: pitamo se ima 1i u mo-
dernom tehnolofkom okviru mjesta za ideaciju, te,
kad bi ga bilo, moZe i ona svoj uzor zatraZiti u
umijetnitkoj ideaciji, kao selekciji, sredenju i iz-
gradnji svijeta slike suvremenog drudtva.

Promatrajuéi umjetnicku situaciju 1 drZzeéi na umu
da je jedno njezino obiljeZje pretpostavka o pred-
stojeem ne-bivanju (smrt umjetnosti), ne moZe
iznenaditi da se dvije najznatajnije struje — neo-
konstruktivistitka ili ge$talticke i struja drus$tvene
reportaze, sve do pop-arta — predstavljaju kao
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ekstremne i1 izravno angafirane tehnike s obzirom
na svijet slike 3to ga proizvodi industrijska feh-
nika. Prva se oslanja na strogo tehnoloski razvitalk,
druga na aparaturu informiranja i kondicioniranja,
na mass-media. Pozivajuéi se ponovo na razludenje
5to ga je utinio Blaga, kazat ¢emo da prva pred-
stavlja aksiolo3ki akcent, druga obzor. Prva je
strogo — iako apstrakino — selektivna (vidjeli smo
kako se tehnologija i kondicioniranje ne daju raz-
dvajati), druga je, u macelu, neselektivna; prva je
programirana i predstavlja slike u unaprijed odre-
denim nizovima, druga je neprogramirana, ograni-
fava se na to da izluéi nekoje slike iz gomile i da
ih pruzi kao simbolitke (simbolitke za situaciju, ali
takoder za nemoguénost onoga tko je u situaciji da
bira). Jo§ jedna razlika: gedtaltitka struja svodi svu
umjetni¢ku djelatnost na zamiSljajno-operativni
postupak, uzet kao jedinstven postupak; informa-
tivna struja odstranjuje postupak i proglalava nje-
govu bespotrebnost. Jedna nam Zeli pruZiti pred-
mete nesvodive na stvari ali svedive i stvarno sve-
dene na é&istu prostornost; druga pruZa stvari ne-
svodive na objekt, te, utoliko prije, na prostor.

Sve navodi na misao da su te dvije poetike pod su-
protnim znakovima: zaprave, obadvije tjeraju po-
etiku do granitne tatke gdje se rasplinjava me
utjetuéi na stvaranje. Pojam poetike poprimio je
sustinsko znatenje u vezi gsa semanti¢kom, neogra-
ni¢eno otvorenom raspoloZivoitu informela; gubi
ga u dvije spomenute struje jer obje djeluju u
krajnje suZenom semanti¢nom podru&ju. Doista, za
prvu slika ima jedino ulogu da vizualizira postu-
pak, za drugu sve slike ukazuju na isto, predsta-
vljajuéi puko navodenje primjera. GeStaltitka
struja razbija poetiku poistovetujuéi je u cijelosti
s operativnim postupkom koji je, naprosto, provie-
rava: kreée od projekta ali ga namjerno ne ostva-
ruje, ogranitava se da ga »reificira« kao projekt.
Distinkeija je va¥na. U klasiénom iter projektiranja
umjetnik koncipira djelo kao idealno dovrieno i po-
tom postavlja plan izvedbenih faza — projekt ko-
jega je funkcija naprosto instrumentalna jer je
djelo virtuelno veé dano. Ponasa se kao putnik koji,
znajuéi da mora sti¢i na odredeno mjesto, zacrtava
na karti najpogodniji pravac kretanja. Medutim,
nade li se netko u $umi ili v pustinji, zalutao, on
nema jasna odredita, ima samo cilj — da izide.
Nastoji orijentirati vlastito kretanje prema odrede-
noj metodi, vodeéi rafuna o svim pokazateljima:
njegov problem nije da stigne do neke tatke veé da
nadzire povezanost svoga kretanja da se ne bi vra-
tio na polazidte i nastavio vrtjeti se u krugu. Ukra-
tko, ono §to je vaZno u prvom je sludaju tatka na
koju se stigne, u drugom prijedeni put: a o prije-
denu putu je u gestaltici doista i rije¢, jer se pro-
jekt konstruira korak po korak, a vaZna je i »pro-
gramirana« povezanost ili metoda kretanja. U
prvom sludaju postoji htijenje dospijevanja na od-
redeno mjesto; u drugom, nemjere izlaZemja iz
Sume ili pustinje; u prvom vidimo cilj u projektu,
u drugom vidimo samo projekt. Gestaltidka struja
nastoji ponovo pronaéi Arijadninu nit Ciste tehno-
logije u golemoj zamrSenosti slika koje dolaze iz



bezbrojnih, umiiljenih emitenata masovnih medija;
i ne skriva Zaljenje §to je ta crvena nit, Arijadnina
nit, zapetljana u tom Sarolikom i rastupanom tka-
nju. Veza s tehnologijom je bjelodana: da bi se po-
kazalo koje nove mogutnosti prostornog odredenja
oni otvaraju, uzimaju se tipi¢ni industrijski mate-
rijali, jednako kao 3to i arhitekti strukturalisti po-
kazuju kakva se nova prostornost moZe javiti ako
se radi s cementom i ¢elikom. Pozvat ¢u se ponovo
na jedan Blagin spis iz 1936, iz vremena kad se
sadasnja situacija nije ni izdaleka ocrtavala: »Soci-
oloski akcent je takoder (ovo takoder odnosi se na
obzor) ponajprije odraz jednog podsvjesna stava
ljudske duse. Mada je organski sukladna s vlasti-
tim obzorima, podsvijest poduzima inicijativu ocje-
njivanja obzora na kojima se utvrdila, pridaje im
odredenu vrijednost. Moguée je osjetati organitku
sukladnost s neéim, no ta €éinjenica ne prisiljava da
joj pridamo nuZno pozitivnu vrijednost. To se po-
nekad moZe desiti; drugi put moZemo se osjetati
s nelim organi¢ki solidarni pa ipak odricati to kao
ne-vrijednost. Organiéka sukladnost ne implicira
nuZno sukladnost na polju vrijednosti.«

Primjenjujuéi Blagin pojam na nas slutaj moramo
prije svega napomenuti da su — ako se ge3taltitka
struja nameée kao aksioloSki akcent — njene moti-
vacije podsvjesne. Njena je racionalnost prividna,
nedovoljno dokazana upotrebom geometrijskih
oblika: to je racionalnost koja se nesumnjive moze
nazvati »podsvjesnome« kao spontan ili prvotan ili
ab antiguo usvojen i nataloZzen stav u dubini biéa.
Njena je pokrenutost uistinu automatska, ograni-
tavamo se ha to da je nadziremo. Geometrijski
oblici nemaju vrijednost po sebi, kao u Maljevita
ili Mondrijana, niti prostorno znatenje: oni su sim-
boli racionalnosti i, zbog svoje tipitnosti, lako pod-
lijezu kombiniranju prema elementarnim aritme-
tickim postupcima. Kao znaci imaju vrijednost re-
ferenata, ali samo fo: referiranje nije naznaéeno,
jer bi se predmet rekonstruirao pred nasim oéima.
Fenomen se opaZa u potpunosti 1 ni na $to drugo ne
upuéuje: Zeli se pokazati da je opaZanje proces, da
ima svoju shemu, da djeluje selekcionirajuéi, sre-
dujuéi, ustrojavajuéi. Zapravo, nije predmet opa-
Zanja ono 5to se zeli udiniti opaZljivim veé opaZa-
nje po sebi, kao proces. Buduéi da je svaki proces
kretanje, u vremenu i prostoru, ge3taltitke su slike
uvijek kineticke: pokret moZe biti postignut meha-
nitkim sredstvima ili sugerirajuéi gledaocu odre-
dene pomake ili samim ritmom slike. Po$to se ne
moze reéi koja bi od tolikih moguéih kembinacija
bila estetski najuspjelija — jer svaka od njih nije
procjenjiva po sebi, veé jedino u nizu — pojmovi
prostora i vremena poprimaju vrijednost »polja«
i »perioda«. Ali prostor i vrijeme ostaju pretpo-
stavke, kao oblici i pokret: formae mentis — geo-
metrijski oblici, motus mentis — mehaniéko kreta-
nje. Odito se eksperimentira na subjektu, opredme-
éujuéi ga; a kako se Zeli da subjekt bude »subjekt«
apstrakino a ne pojedina osoba, gestalti€ko je istra-
Zivanje, nuZno, skupno istraZivanje.

Psihologija oblika fumadi nam kako percipijent,
susrevii se sa skupom znakova ili datosti, njih

organizira prema odredenim shemama, pridajuéi
im tako odredeno znatenje. Pattern vufe nesum-
njivo porijeklo i objadnjenja iz dubokih slejeva; on
je posljedica dalekih iskustava, Cesto zajedunickih
¢itavoj jednoj civilizaciji, i valja ga vizualizirati i
prevesii u jezik pojava ne razrijedujuéi ga svijescu,
jer bi on u svijesti izgubio svu svoju »motivacionue
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 sviog potetka ni svoga kraja jer se dogada u
prostoru koji éini »polje« i u vremenu koje je »pe-
riod«. To je pokret koji moZemo mazvati ¢istom
upravljenoiéu, apsolutnim aksiolodkim akcentom; i
pokret koji prije svega pokazuje koliko je pogreino
identificirati unaprijed podsviesno s iracionalnim,
jer je i sama iracionalnost kulturno nasljede, a za-
tim, kako svijet slike nije uopce lifen strukiure
i usmjerenja.

Pretpostavljajuéi vezu izmedu gestaltickih struja
i1 industrijske tehnike — a ne mo¥%e se ne pretpo-
staviti je — iz tog se odnosa zakljuduje prije svega
da se, ograni¢avajuéi analizu na slike i projekti-
stidku metodologiju, implicitno priznaje da indu-
strijski proizvodi imaju osobenost slika a ne stvari.
Metodoloski prijedlog »rigorozne« slike isto je Sto
i kritika industrijskih tehnika kao proizvodaca »ne-
-rigoroznih« slika. Koristeéi se Blaginom formu-
lom, rekli bisme dakle da je, s obzirom na industrij-
ske tehnike, geStaltika organitki solidarna, ali da
ta solidarnost ne obuhvaca vrijednosnu solidarnost,
pozitivan sud. Mnogi umjeinici te struje po zani-
manju su industrijski dizajneri; njihove porijeklo
u Bauhausu {narogito u Moholy-Nagyu} i u vizuel-
nim istraZivanjima amerit¢ke 3Skole nepobitno je:
podruéje njihove djelatnosti isto je kao i podruéje
industrijskog dizajna, ali s kriti¢kom namjernoféu
upravljenom na njegovo iskupljivanje iz poniZava-
juceg poloZaja u koji je dospio podredujuéi se pa-
sivno jednom netehnitkom vodstvu i stavljajuti se
u sluzbu zahtjeva triifta. Nije to revolucija veé se-
cesija fehniara koji u nezainteresiranoj i samo-
analititkoj situaciji traZe onu metodolodku strogost
koja im je uskratena ili omraZena kad se moraju
konkretno posluziti industrijskim tehnoloskim apa-
ratom. Znaju da je proizvod podvrgnut funkcional-
noj deformaciji zahvaljujuéi pritisku ekonomskih
razloga i odbijaju mije$anje ¢istih voda istraZivanja
i mutnih voda tr#ista; rekonstruiraju idealan tip
tehnolokog ponaSanja izvan pritisaka potrodnje, u
teorijskoj dimenziji. Vraéaju se tako povijesnim
potecima industrijske tehnike, kad je ona u XVIII
st., u krugu prosvietiteljske kulture u nastajaniju,
bila zasnovana kao apsolutno racionalna tehnika i,
u isto vrijeme, kao specifitna kultura burZoaske
klase. Svjesni tog nasljeda predlaZu s Cinjenicama
¢isto razlucenje industrijske tehnike kao fenomena
kulture i izrabljivaéke superstrukture — kapitali-
zma koji njome danas upravlja, drZeéi implicitno da
razlog nezadovacljavajuéeg poloZaja danasnjeg teh-
nicizma nije u srozavanju tehnike nego burZoazije.
O njenom polititkom nazadovanju, koje ju je iz
progresivine klase preobrazilo u reakcionarnu, ovisi




i €injenica da je tehnitka primjena odnijela pre-
vagu nad &istom tehnologijom.

Distinkcija vrijedi u krititkom smislu, ali ne bih
znao kazati koliko je vaZna. Dvosmislenost indu-
strijske proizvodnje ima duboke uzroke koji se ne
mogu svi pripisati njenoj povezanosti s kapitali-
stitkim rezimom, niti mi se ¢ini da su geStaltitke
struje toliko produbile kritiku da bi ih otkrile. Po-
stvarujuéi projekt nude ga kao predmet, prototip
svih moguéih predmeta, kao ideju-funkeiju svih
mogucih funkeija. Sada je kapitalistika industrija,
kako je nabacio Max Weber, rezultat protestantskog
duba koji negira predmet (upravo u njegovoj vri-
jednosti koju danas mazivamo sinsemanti¢kom) kao
relaciju, te dakle kao posrednika izmedu ljudskog
i boZanskog. Je li dovoljno vratiti objekt idealnoj
funkcionalnosti, posvema$njoj neorgani#nosti, da bi
mu se povratila izgubljena vrijednost?

Ako se osvrnemo ha same poletke, industrija nam
se pokazuje (i to ba§ u jednoj veoma kalvinisti¢koj
drustvenoj situaciji i, nma religijskom polju, nepo-
mirljivo antiikonitnoj, kao &to je bilo englesko
XVIII stoljeée) kao protuteza baroka, onog gran-
dioznog tehnolodkog i socioloSkog prijedloga katoli-
¢anstva. Kao dopunu pozivu ma narodne snage i na
kult masa u borbi profiv reformacije, katoli¢anstve
je rodilo moéan preporod obrta, poti¢uéi ga da za-
gospodari svim moguénostima tehnike i da stopi u
jedinstveno]j, spektakularnoj fenomenalizaciji stvar-
nosti iskustva prirode i iskustvo drustvenog, pa tak
i polititkog Zivota, u Zelji da pokaZe kako zamislja-
nje vjerojatnog prirodno slijedi kreaciju putem
koji je providnost zacrtala, dok fantazija ili — go-
vore¢i suvremenijim izrazima — utopija ispunja
svijet tlapnjama ili utvarama. Taj obrt malo-po-
malo osvaja sve veée operativne sposobnosti tako-
der i zato §to je 1judska tehnika koncipirana kao
prilika za oéitovanje boZanskog razuma i providno-
sti; a kako je tudo ona pojava koja otituje boZan-
stvo, i takva je i sama priroda, predmet se javlja
uvijek kao prirodan oblik s dodatkom emfaze i izne-
nadenja tuda, ili bar s o€iglednim znacima one
imaginacije s kojom Covjek intuira boZansko u pri-
rodnom i pomoéu njega. Postoji duboka vezanost
izmedu poboZnosti, kao primjerne prakse Zivota, i
tehnike, kao ispravne prakse rada: prvoj je na-
knada milost, drugoj dovr$eno djelo. Tako je pred-
met istinska nagrada za rad; ciklus trgovanja koji
slijedi jo3 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 kalvi-
nisti¢kom nasljedu porife finalnu vrijednost pred-
meta i svodi ga ma puki instrument jedne funkcije:
ne dajem ti stvar koja te &€ini bogatijim, nego sred-
stvo da bolje Zivi% il da poveéas svoje radne mo-
gutnosti.?
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Postoje slike s mrtvim prirodama araniranim s obrtnigkim proizve-
dima; ne moZerno zamisliti mrtvu prirodu napravljenu s industrijski
proizvedenim stvarima. Ili su one uzete i »montirane« izravno na sliku,
kao v Armanovim asamblaZima: ne mogu biti interpretirane, ve¢ samo

Obrini¢ki predmet sadrzi u sebi tajnu obrta, isku-
stvo dozrelo u dugotrajnom vremenu rada, u odre-
denom razdoblju ljudskog postojanja: prema nje-
mu je moguée zauzeti sentimentalan stav, wvoljeti
ga. Ne moZzemo voljeti industrijske stvari-slike, ma-
kar ne moZemo izbjeéi njihovu prisutnost. One su
posljedica mehanitkog €ina, nisu ni od koga napose
safinjene, tehnika koja ih je proizvela nije tajma
ni za koga. One su jedinice u nizu: obrtni¢ki pred-
met rada se i umire kao i mi, industrijska stvar uvi- .
jek ima iza sebe — s goréinom objasnjava Gilinther
Anders — jednu spere-thing, istovetnu stvar za za-
mjenu; ne istjefe, ponavlja se u beskraj! Ista ona
funkcija koja ju je proizvela ponovo je proizvodi.
Istovetnost, jednolikost industrijskih stvari ¢ini da
ni jednoj od njih ne edgovara odredena tatka u pro-
storu. Jednak je oblik u isti mah owdje, ondje, po-
svuda. On je posvudasnji, rasijan, neuhvatljiv; bu-
duéi ujedno sam i razli¢it od sebe, podsjeéa ma pro-
stor modernog svijeta, nesvodiv na predodzbu, ma
oblik. Netko govorafe o maniji industrije da pro-
izvodi nebrojene tipove kontejnera, za koje se ne
zna §ta imaju sadrZavati, wino, ili benazin, ili kiseli-
nu; gradevinarstvo podiZe goleme ljudske sanduke
u kojima pojedinac viSe me nalazi vlastito mjesto,
on je brojka u nizu, industrijska stvar.

Na hladnu pusto5 tog neorganiénog svijeta umjet-
nost je odgovorila najprije romantizmom, ozivljuju-
¢i i dramatizirajuéi perspektivu povijesti, onda im-
presionizmem 1 kubizmom obnavljajuéi strukturu
vizije i, najzad, posljednjim ofajni¢kim protestom
informela. Kad je razderana milimetarska mreZza
laznog racionalnog poretka, svijet se ukazao kao ne-

red, svi se oblici iznova mijes$aju u uskljuéaloj ma- -

teriji, Ijudsko se djelovanje svodi na gestu instink-
tivne obrane; u tom vratanju nehistorijskom poce-
1u, ovdje i sada, dobiva se bar snaga da se, bilo samo
jednim pukim ¢mom odricanja, organicko suprot-
stavi neorganitkom. Gestaltika se suprotstavlja in-
formelu, ali ga i pretpostavlja: pokret koji se razo-
bli¢uje, analizira i iznova uoblituje jo§ je uvijek
¢in informela, u istom polju i u istom periodu. Ba-
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citirane. To je zmak krize predmeta. § druge strane, tehnoloZki razvoj
teZi fizitkom odstranjenju predmeta. Pofinje se saZimanjem u jednom
jedinom predmetu oscbina prije sadrZanih u razligitim predmetima, a -~
zavriava zamjenom predmeta distribucionim optocima. MreZe vodovod-
nih i elektriénih vodova praktiéno su izbacile iz upotrebe sve pred-
mete za zahvacanje i drianje vode, za proizvednju svietlosti i topline.
Sirenje industrijski »spravljenihe jela potisnut ée proizvodnju posuda.
Odmarat ¢emo se, kako je paradoksalno nagovijestio Breuer, na nevid-
ljivim jastucima komprimiranog zraka. DruStveni prostor nede viSe biti
oznaden familijarnom prisutno$éu predmeta; prestat ée postojati soli-
darnost koja je povezivala osobe vz konkretan ambijent sazdan od
predmeta koji imaju svoje znafenje.

Zanimljiv je | mozda pozitivan aspekt toga procesa $to se distribucioni
optok moZe v krajnjoj liniji ponovo dovesti do &ina urbanijsticke plani-
fikacije: do »projektac koji se neprekidno provedi i modificira, izazi-
vajuéi niz pojava bez posredstva predmeta. Optok je kolektivna funkcija
u koju smo ubadeni, a kao tekav ima i moguénost estetske vizualizacije.
Slika osvijetljenih ulica 1 svjetlosnih reklama oblikuje grad kac ofivw-
lijenu mrefu svjetlosnih struja i tadaka; ne moZe se zanijekati da ta
slika pridonosi utvrdivanju naseg poimanja modernog grada i njegova
Zivota.
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rem kao pretpostavka, »racionalna podsvijest« je
uvjet ljudskog postojanja u neorganitkoj dimenziji.

Kako se postoji u toj dimenziji? Ne vife, zacijelo,
po historijskom redu, koji se sad ukazuje samo kao
visi organi¢ki Zivot, ve¢ prema popravljenom teh-
nolodkom redu, vra¢enom na ljudsku mjeru samom
tom éinjenicom &to je usko vezana uz percepciju.
Ne mogavsi krenuti od apriornih postulata, geStalti-
ka ih istrazuje i zadobiva u iskustvu: ispituje teh-
nologko ponasanje i retrospektivno ga ispravlja. To
je, kako bi se reklo tehnoloskim jezikom, feed-back
(povratna sprega): mozda ba¥ povratna sprega in-
dustrijskog tehnoloSkog sistema.

Kao poziv na strogost ha karnevalu prolaznih mi-
tova i nepostojanih slika, geStaltika je meoralistié-
na. Ali kako ¢e moralizirati ako ne dodiruje zbilj-
nost stvari, ako kritiku fakta ne spaja s programom
djelovanja? I moZe li se njezino djelovanje tako
nazvati kad znamo da je provjera fakta i pretpo-
stavke djelovanja, tj. kad razbija djelovanje ma dva
dijela koji se ne spajaju u sada3njosti »istinskog
djelovanja«? Priznajuéi gestaltici vrijednost ne pa-
da li se u gresku da se razmatra izraz arhitekton-
ske funkcionalnosti u skelama koje sluZe za grad-
nju? Gestalticke »grupe« koje danas djeluju objek-
tivno nisu rijeSile te aporije i dolaze u opasnost da
svoje istraZivanje svedu na projekt projekta, na pro-
jekt projektisticke metodologije, »projektualnosti«.
Ali ne moZe se tvrditi da nisu uveli jedan nov po-
jam, bar u estetski poredak: pojam »formalne pret-
postavke«. On se u biti podudara s pojmom »funk-
cionalne hipoteze« eksperimentalnih znanosti; to je
pretpostavka od koje se polazi ne vodeéi ratuna o
njenoj vrijednosti kao istine (ili o estetsko] valja-
nosti u smislu Ijepote), a od koje se ne moZe ne
krenuti niti bi se moglo krenuti kad bi njena wvri-
jednost istinitosti bila utvrdena, jer u krajnjoj liniji
formulirajuéi pretpostavku postavlja se uvjet pro-
blematitnosti, a bas od nje i polazi mifljenje. Jed-
nako tako misao ne smjera provieri potetne hipo-
teze, koja se ¢ak moZe pokazati i neprovierljivom:
vazno je da ona za vrijeme trajanja Citava procesa
satuva snagu funkcionalne poticajnosti, problema-~
titnosti. Biée u uvjetima problematiénosti nuzno
operira pretpostavkama; a problematitnost je sta-
nje modernog Covjeka za kojega se fak i vlastito
bite i bice bivanja pokazuje kao pretpostavka. To
je kao kad bi se reklo da je hipoteza »raciomalanc,
dakle konstruktivan oblik iste egzistencijalne more
koja je mafla svoj izraz m informelu 3te takoder
mo¥e objasniti slikovno ponavljanje {(ponavljanje je
oblik more) i pokudaj ponovnog uklapanja jedne
egzistencijalne struje u opetovanje posredstvom
percepcije.
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Strah stvari koja tjera gestalti¢ku struju prema rei-
fikaciji projekta ili &¢istoj programaciji ima svoj uz-
rok, makar svijet stvari bio sistematski ignoriran,
zadan kao nepoznanica. Gdje je stvar? Ponovo je
susrecemo kao s neba palu (ili samo s prozora) u
tzv. umjetnosti socijalne reportaze <iji je krajnji
izdanak pop-art. Nalazimo je poniZenu, izoblifenu,
neupotrebljivu i istrofenu; reklo bi se da je pokup-
ljena s gomile otpadaka, htjeli bismo je odgurnuti
nogom. Ili pak, rjede, nova je kao ispod &ekiéa i
stoga jo§ anonimnija i vulgamija. Nije vaZno: ona
je spare-thing, nova Zarulja koja se uvija na mjesto
pregorjele i koja ¢e veteras ili sutra dospjeti tako-
der na gomilu smeca. Nema nikakve vaZnosti, pre-
poznavati stvar, smjestiti je u prostor i u vrijeme,
povezivati je s jednim trenutkom nafeg Zivljenja;
iskuSana unaprijed, ne moZe nam pribaviti iskustvo,
mozemo je samo poiroditi, ako ve¢ od podetka nije
dana kao potrosSena. Iako je jo$ vezan uz motive in-
formela, Rauschenberg je umjetnik koji nam daje
klju¢ toga koda. On u mekoliko dimenzija projicira
na nestabilan zaslon, ono $to bismo mogli nazvati
prostorni kontest, dimenzija obavijesti. U njegovim
djelima susretemo stvari: Zarulje, satove, automo-
bilske gume, a zatim slike preuzete iz novina ili pla-
kata. Nalazimo i slikanje, smijeSane i na povrsinu
nanesene boje. Slikarstvo medu raznim komponen-
tama cjeline sre¢emo zato 3to Rauschenberg hoée
uspostaviti odredene razdaljine vremena i prostora:
ista se slika moZe pokazati na razlititim daljinama
i razinama, dvije razli¢ite, pa #ak napadno razligi-
e, mogu se predstaviti tako da su jedna uz drugu.
Dakle Rauschenberg pretpostavlja da drevna teh-
nika slikanja sluZi bar da prenese datosti prostora i
vremena, da nam dade u ruke klju® koda. Ako jed-
nu Sifriranu poruku moZemo proéditati samo pozna-
jemo li unaprijed kod, slikanje je historijski trag
koji nam omoguéuje orijentaciju u neredu sada-
$niostl. Sto se nereda ti¢e, jedna Rauschenbergova
stranica (moZda je ispravnije reéi stranica nego sli-
ka) nije zbrkanija nego §to je neka Joyceova stra-
nica, na kojoj smo ipak kadri uotiti poetski poredak.
Jedna se slika pojavi, veoma uveéa, sivori druge
kao daleke odjeke, izazove jo§ druge posve razlidi-
te u tko zna kakvim poniranjima ili skokovima ili
propnjima sjetanja; stvaraju se mitovi od starih za-
boravljenih emocija i istog se $asa razaraju, ponovo
izbaceni ili odgurnuti; asocijacije se odvijaju poput
filma, sa izrescima cenzure; zngkovi postaju stvari,
i ne zna se s koje im strane valja priéi, ali ima i stva-
ri koje ostaju stvari, plutajuéi kao éepovi po po-
vriini »obavijesti«. Ispunjeni smc slikama i gla-
sovima; a druge, nebrojene, i dalje dopiru do nas,
i dalje nas pogadaju u bolesne i osjetljive zone
nadih kompleksa, nadih neuroza. Zeljeli bismo
odbaciti sve, urlituél ispovjediti svoju krivnju:
nitko nas ne bi ¢uo, urnebes koji nas okruiu-
je &ini zid Sutnje, uostalom, nitko nas ne bi htio
¢uti, nitko nas ne optuZuje, onaj tko je u go-
mili uvijek je unaprijed (u tom je tragedija) ne-
duzan. Idite upitati Rauschenberga je 1i bas to tako
— odgovorit ée vam da nije, da se osjeéa vrlo
dobro ondje gdje jest i da je svijet lijep: bice koje




se nalazi unutar situacije ne tnoZe je objektivizi-
rati ni o njoj suditi, za njega se sadadnjost udaljuje
ne postajuéi proglost, uvijek iznova izbijajuéi na
povrSinu kao crknuta madka u matici rijeke.

Neprekidnost, upornost i opsjednutost obavijesti
ono je §to razara smisao povijesti. Tako ima biti: u
industrijskom drustvu ljudi su odviSe zauzeti a da
bi razmisljali, odtuéivali, djelovali, dovoljno je da
odgovore na poticaj. Da bi reakcija bila, kao Sto tre-
ba, trenutna i mepostojana, poticaj se besprekidno
obnavlja: zbog toga smo besprekidno hranjeni
— Amerikanci kaZzu »kljukani« — informacijama.
Milijuni su na televiziji vidjeli ubistvo Kennedyja,
a potom Oswalda. Dva najzama3nija dogadaja od
zavrietka rata nisu bila historizirana, ostaju u nama
kao dogadaji iz kronike i simboli; malobrojni su iz
njih izveli sud o ameritkoj situaciji, o bezobzirnom
sukobu dviju Amerika, koji su ta dva ¢ina otkriva-
la; osim toga, nisu to uéinili jer su prisustvovali do-
gadaju, bijahu svjedoci a ne ljudi. Rukom deticana
stvarnost ne postaje povijest: odmah se kvari kao
mrtvo tijelo ili se sublimira u simbolu. Le§ pod ze-
mlju, duda u raj: sve u redu, zar ne?

U Rauschenberga imamo stvari i slike: ¢ak i one
sakupljene u smeéu, isprljane i izblijedjele. Nema
razlike: stvar koja viSe me sluZi svrsi dana je kao
slika, slika koja vife ne pobuduje zanimanje kao
stvar. Fotografija Kennedyja, neke filmske dive,
prvaka u base-ballu dana je kao izrezak iz novina,
vidi se i tatkasta mrefa kliSea. Medutim, kao oba-
vijest, vet je posredovana fotografskim objektivom:
»integrirani« je Govjek, kao da bi se bojao izravna
opaZanja, umetnuo jedan mehani€ki medij izmedu
sebe i svijeta. Stroj uniformira nadin »Zivog snim-
ka« stvarnosti: i ne kaZe se da umjetnost vodi objek-
tiv ili njime upravlja (kao u Nadarova vremena),
zbiva se suprotno. Tradicionalni slikar izabire na
modelu i u pejzaZu crte za koje smatra da ¢e izra-
zitl njegovu ideju lika ili panorame; fotografija ih
daje sve zajedno, u masi, s nesumnjivo veéom pro-
bojnom snagom. Ali $ok zauzima mjesto uzbudenja;
neklasirane i nepodloZne klasifikaciji, odlike koje
fotografija biljeZi bivaju komunicirane sub limine:
zbog toga nisu dovoljne galantne nakane jednog lo-
Seg slikara kao $to je Cabanel da nagoj Zeni dade
snagu seksualnog poziva fotografije. Zapravo nasli-
kani lik zbog same &injenice &to je naslikan, pa ma-
kar i lo$e mnaslikan, ima veéi koeficijent vrijednosti
nego fotografija, obezvrijedena u potetku: a tako
se i hoc¢e 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 proflosti
polazila od suda o vrijednosti i pridavala predmetu
vifak vrijednosti; sada, kad se polazi od manjka
vrijednosti, uveéavajuéi proces umjetnosti moZe
predstavljati samo dalje obezvredivanje, ono koje
srozava objekt na stvar ili robu. Pop-art jednog
Oldenburga, jednog Lichtensteina, jednog Dinea,
promigljeno je proces unazadenja, koji preokrece
cbznanjenu usmjerenost tehnolodkog procesa.

LTTITER R T A kT

Bio sam optuZen za manihejstvo. Ali pogledajmo
jednu Oldenburgovu kuhinju: bifteci i krastavei su
gipsani otisci, gimuliraju laZna jela koja trgowvei
siavljaju u izloge ostavljajuéi prava u hladionicima
— kopija kopije. Proces kopiranja banalizira, 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 jednog zahoda: promatra stvari s ble-
savom ukotenoicu onoga koji tamo &ini druge stva-
ri, nalazi zadovoljstvo zamisljajuéi lice (koje se ne
vidi, ali tko gleda — viden je) u muénom poloZaju.
Na Segalovim skulpturama stvari su istinite, all
osobe su lutke: pouka — lica su manje istinita nego
stvari. Lichtenstein pedantno ponavlja u velikom
jedan etvorokut stripa ili nehajnu reklamnu sliku:
zeli re¢i kako je ljudsko djelovanje beskrajno glupo
i do ofajanja beskorisno. Netko ¢e tu pronaéi i iro-
nije, ali Picabijina se ironija zacijelo ne pojavljuje
u Lichtensteina: ¢ak i kad bi je bilo, bila bi tu da
odvrati od moralistitke reakecije. Ali nema je: ima
naprotiv cinitkog zadovoljstva da se odbojna situa-
cija predstavi kao nepromjen!jiva. Nalazimo se ne-
sumnjive na gedtaltu suprotnom polu; no gedtalt
se ne moZe odreéi pop-arta, pop-art gestalta.® S jed-
ne je strane projekt koji ne daje stvari, a s druge
stvari sainjene bez projekta: poredak bez stvarno-
sti, stvarnost bez poretka. Ljudi zagluZeni umjetnom
olujom informacija i masovne kulture isti su oni
koji, po sedam sati dnevno, obufeni u radna odi-
jela koja strojevi ne prljaju, nadziru precizne apa-
rate i stvaraju tehnologiju. Tio su dva stanja izmedu
kojih, ¢ini se, ravnoteZa ne moZe vide biti uspostav-
ljena; ne samo §to nece biti viSe isti ljudi, nefe biti
viSe ljudi. : :
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Pesteje tatke oresijecanja i &ak podudarnosti. U americkim op {optical)
strujama slika festo ima jedini cilj da proizvede vizuelni %ok koji slufi
kao sprovodnik za prenolenje poticaja posve razlidita tipa. U tom slu-
&aju imamo postvarenje slike koje se ne razlikuje bitno od nametfjivog
isticanja stvari v pop-artu.

Sto se tife kinetitkih istraZivanja programirane umjetnosti, pravac
istrazivanja ne &ini se [o} jasno determiniran. U najvide slufajeva uvr-
itenje mehanitkog faktora da bi se dobilo mijenfanje, ponavljanje
i zdrufivanie slika u vremenu ima samo vrijednost radne hipoteze.
istraZivanje ofigledno smijera raspoznavanju mentalnih patternsa po
kojima se s vlastitom povezano$¢u provodi ono $to bismo mogli na-
zvati perceptivnom midlju il midlju za slike. Te su sheme ili nacrti
proizvod drevnih, tradicionalnih, nataloZenih kretnjt &iju je povijest
zacijelo moguée rekonstruirati: kao, na primjer, kad ustanovimo da,
suofeni s odredenim brofem mrlja ili tafaka rasporedenih posve slu.
fajno, nastojimo povezati ih po gecmetrijskim shemama. Mali motor
koji stavlja v pokret kinetizam slika privremeno zamjenjuje asocija-
tivne { kombinatorne pokrete ljudskog uma, s vistinu odviie pojedno-
stavnjenim opravdanjem da stroj uvijek reproducira na&n ljudskog
misljenja i dielovanja. To se isto mo¥e kazati o geometrijskim oblicima
koji se festo susredu u programiranoj umjetnosti, s jedinom vrije-
dnoiéu racionalnih simbola, i to v hipotetickom smislu. Tako se obja-
injava pokuZaj nekih (Pola Buryja, npr.} da slici dadu organitki pe-
kret, u analognom procesu — ali na kinetitkem planu — s biomorfi-
zmom jednog Arpa. Rezultat je ipak jo¥ uvijek dvosmislenost (sad na
nadrealistitko] osnovi) starih automata.

Veoma {e razlifit mnogo rigorozniji naum Victora Vasarelyja koji po-
lazi od geometrijskog patterna ili logi¢ke strukture stika, biljefeéi u
toku procesa promijene koje se dogadaju zbog same E&injenice vizualizi-
ranja slike. Psihologija opaZanja javlja se tako kao korekcija krutosti
i nepokretljivasti sheme: unutarnja je kinetika slike ono $to se Zeli
istaknuti, a ne njena sposobnost da bude mehanigki stavljena u pokret.



Qscilacije izmedu reda i nereda oduzimaju sposob-
nost izbora i poduzetnosti: ukoliko strojevi kreéu sa-
mi naprijed, svijet kora¢a svojim pravcem. Politika
nije viSe aktualna; industrijski se radnik ne bavi po-
litikom jer ima alibi u tehnici, u suprotnosti ideole-
gije; potrosat¢ se ne bavi politikom jer preobilje in-
formacija umrtvljuje sposobnost ideolofkog opredje-
ljivanja. Istina, ¢ak i u savrienom tehnoloSkom dru-
§tvu pored pronicavog iskustva specijaliziranog rad-
nika, tehnic¢ara, postoji 1 ono zbrkano i tuZno isku-
stvo nezaposlena fovjeka; ali kako ih razlikovati,
ako je svaki specijalizirani radnik kandidat za ne-
zaposlenost, jer svaki novi iznalazak, svaki novi us-
pieh tehnike Zalje tisute specijaliziranih radnika da
poveéaju gomilu onih koji primaju pomoé dobro-
tvornih ustanova? Da ne govorimo kako se politika,
protjerana kao ideologija, vrata kao neideologija,
kao brutalno htijenje moéi: §ta je fasizam drugo ako
ne meideoloska politika? Gestalt i pop-art dva su
nadina neideolofke umjeinosti, a ne postavljaju isto
pitanje; ali malo treba da bi se vidjelo da, ako je
geStalt tipiéna »ireéa snaga«, pop-art predstavlja
anarhiju desnice, reakcionaran kvalunkizam.* Po-
litiéka kvalifikacija nije proizvoljna: ni jedna ni
druga struja me namece se kao istinska poetika, tj.
ne chuhvaéa jednu globalnu koncepciju umjetnosti,
jedna i druga javljaju se kao jednostrana, »partij-
ska« rjeSenja. I ja sam, u ovom spisu, bic naveden
da o njima govorim kao o dviema nogomeinim mom-
tadima u igri: ne skrivajuéi da snavijam« za jednu
od njih, ali ne skrivajuéi ni to da je viSe rije¢ o »na-
vijanju« nego o sudu.?®

Ista se oscilacija zapaZa u arhitekturi — uz odrede-
ne razlike; s obzirom na to da se o arhitekiuri jog
moZe govoriti u trenutku u kojem nam se graditelj-
ska djelatnost pokazuje podijeljena u tri smijera:
urbanistitko planiranje, tehni¢ki instrumentalizam
i stilisti¢ko i formalistitko istrazivanje. Buduéi da
su se graditeljske djelatnosti brze prilagodile tehno-
losko-socicloskoj situaciji (a drugadije mije ni moglo
biti), na ovom podruéju nema mjesta za manihej-
sko pitanje. Premda je distinkcija vife prividna ne-
go stvarna, tu smo sigurni da nije ufinjeno nidta
nalik na protest ili socijalnu pobunu. Zbog toga je
opretnost projekta i stvari, kao protuslovlje prene-
senc iz drustva na umjetnost, jo§ izricitija.

*
Qualunguismo je politicki pokret u ltaliji neposredno nakon rata koji
se nife inspirirzo polititkim ideclogijama, veé interesima obiZnih ljudi.
U %irem smislu oznafava stav blijede i mlitave ravroduinosti prema
politigkim i drudtvenim problemima. (Nap. prev.)
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O pop-arty, o njegovu sukobu i © njegovu odnosu s geltaltitkim stru-
jama, vidi moj esej Il banchetto della nausea u La botte e il violino,
rujan 1964,

Dva prva praveca, urbanizam i strukturalizam, u biti
su solidarni. Tehniéari prvih metalnih i betonskih
konstrukeija odri¢u se {kao i prvi »socijalni« urba-
nistl) svake estetske ambicije. Strukturalizam se
javlja kao ¢isto tehni¢ko istrazivanje. Ali to je teh-
nika veoma razlitita od industrijske: trazi povijesno
opravdanje ¢ak u Viollet le Ducovoj interpretaciji
gotike. Sto se proizvodnje tice, proizvodi samu sebe:
struktura zgrade je takoder struktura funkeije.
Uklapa se u urbani ili pejzaZni kontekst kao gi-
gantska naprava tako da se svi njome mogu poslu-
ziti. Samo, kasnije se opazi da upravo te wvelike
strukture pretvaraju zapremminski prostor u pro-
stor za iskoriStavanje, te da se, njegovim projekti-
ranjem, projektira odredena fumnkcija a ne predo-
dzba. To se isto dogada na polju urbanizma s pre-
lazom od ideje zastupstva do zamisli urbane funkei-
je. Stilisti®ke i formalistitko istraZivanje, koje je
nakon rigoristitke krize funkcionalistitkog razdob-
1ja ponovo uhvatilo maha, obara znaéenje planskoj
djelatnosti istituéi ponovo valjanost zdanja po sebi,
arhitektonski oblikovane stvari. Ne smjera odredi-
vanju prostorno-vremenske situacije in fieri, veé
iraZi jedinstven i zatvoren plasti¢ki oblik, kao stvar-
nost i simbol. Dvije se pozicije nalaze u antagoni-
sti¢kom i komplementarnom poloZaju, kao gedtalt i
pop-art: Corbusierove Unités d’habitation — da ne
govorimo o Richterovu paradoksalnijem Sinturba-
nizmu — teZe ponovnom uvodenju urbanizma u ar-
hitekturu, zbijajuéi ¢itav grad u jednu jedinu zgra-
du i spretavajuéi tako, dokle god traje, historijski
razvoj jedne zajednice. Kao u kolosalnim amerié-
kim neboderima, mjesto da se rastvara u urbanisti-
¢koj planifikaciji, arhitektura se iznova skrutnjava
u bloku. Mit makroskopskih razmjera i tehnoloske
moéi naslijedio je mit monumentalnosti i politicke
mo¢i. Velike su teme projektiranja prefabrikacija
i industrijalizacija gradili$ta: dakle, viSe nego $to bi
organiziralo ritam druStvenog Zivota, projektiranje
zacrtava tehniéki program za ostvarenje jednog na-
¢ina Zivota koji je dan unaprijed kao najbolji. Isti-
na, tehnologija se predstavlja kao instrument, svje-
tovna ruka vlasti koju projektant prisvaja propisu-
juéi zajednici ustaljeno, ili bar dugotrajno, ustroj-
stvo; ali upravo u instrumentalnosti leZi njezin opa-
san aspekt. e

Nije to jedina negativna strana povratka neogra-
nitene urbanistitke planifikacije na projektisti¢ku
tematiku reprezentativnog zdanja i njene formalne
probleme, u involutivnhom procesu kojega mjeru
moZe pruZiti, u jednog majstora poput Ouda, pre-
laz od arhitekture-urbanizma sela Kiethock u Rot-
terdamu i malih kuéa u Stuttgartu, izmedu 1925, i
1930, na monumentaliziranu funkcionalnost palaka
Shell u Hagu i Esvela u Rotterdamu.

Neposredno nakon rata javila se budna pobuna pro-
tiv arhitektonskog racionalizma i njegova socijal-
nog programa optuZenog zbog utopije: cudna optu-
Zha ako se pomisli da je racionalizam u Njemadkoj
bio roden kao reakcija, u »znanstvenome« smislu,
na utopiju Nowvembergrupe. Buduéi da je wvaljalo
krenuti od drugih polaziita, preflo se na Wrighta a
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i stavljanje medu zagrade svega onog 5to se obié-
no prihvaéa, rigorozan Cin svijesti kao relacija iz-
medu noesi i noema. Ali joS je vaZnije od teoretske
vrijednosti pojma namjernosti njegovo znatenje kao
definicije stanja svijesti fovjeka »u situacijic, u
objektivnoj situaciji sadadnjeg svijeta: prikovana uz
rovdje i sada« u kojem se odreduje, jedini proces
koji ga nosi da nadide ovaj neizbjeZan polozaj i sa-
mu ograni¢enost vlastitoga osobnog ja, eidetska je
intuicija. Plan je proizvod jedne takve intuicije, jer
polazeti nuzno od datosti, me cilja na razrjelavanje
njihove raznolikosti i proturjeéja u prosjeku zajed-
nickibh ¢éinilaca veéd ma hvatanje »biti«: sintuicija
biti je svijest nedeg, jednoga quid prema kojem se
okreée njegov pogled i koji je toj stvari dan u sebi
samome« (E. Husserl, Ideen, IIT). Drugim rije¢ima,
ako je plan eidetska intuicija, on je doista intendi-
ranje u drudtvo: ne u drustvo kakvo jest, ni u ima-
ginarno i onostrano drustvo koje ima doéi, ni u od-
redenu drudtvenu ravnotezu dobivenu izvladenjem
prosjeka sila koje se u njemu razvijaju, veé¢ u dru-
Etvenu »bit« koja prebiva u faktickom drustvu i ko-
ju ona teZi ostvariti kroz hiljadu poteskoéa. Zapra-
vo je vrlo malo vierojatno da plan danas safinjen
sluzi buduénosti, ali je sigurno da plan stvoren za
buduénost pomaZe Zivotu danas: urbanistiéko djelo
koje predstavlja plan nije saéinjeno za kasnije dje-
lovanje — d¢itavo je za sadaSnjost. Schelerova je
etika ona koja najbolje definira tip mamjernosti sto
je razvija planifikatorska i programatorska djelat-
nost, razvijajuéli u problematici vrijednosti huser-
lowsku noetiéku namjernost: jedna tvarna a ne for-
malna etika, zasnovana na krititkom izboru vrijed-
nosti u sferi iskustva, a Ciji je konkretan oblik ma
socioloSkoj razini »simpatija«, i ¢iji je konafan cilj
utemeljenje »zajednice u ljubavi«, iznad hioloske
i zakonske zajednice.

Posebno je obiljeZje namjernosti kao psihi¢ke dje-
latnosti jasno razluéene od Zelje i od wvolje u teZnji,
svakako odredenom cilju, ali ne izravno i imperativ-
no; narodito ne taleo da se cilj predstavi kao veé ide-
alno dostignut i prisutan u svijesti, kao da bi samo
preostalo izvrEiti materijalne radnje koje ga pre-
vode u éinjeniénu stvamost. Kao oblik namjernosti
plan dakle ima biti ocjenjivan po naponu i po us-
mjerenju, jednom rije¢ju, po metodi procesa; tj. po
na¢inu kako se ide odredenoj ciljnosti koja ipak mi-
je cilj u pravom smislu rije#i, rjeSavanjem &itavog
niza problema koji se susreéu na svakom koraku.
Beskrajni su podaci, slutajevi, aspekti, prepreke;
i uvijek sve zbrkaniji i varaviji imanentni izgledi
svijeta koji se sad ¢ini prepudten milosti sudbine i
to jedne, reklo bi se, neporecive sudbine, jer su je
sami ljudi htjeli i oblikovali. Projekt prepleée svoju
tananu i svijetlu potku u wzburkanoj maglustini
sudbine, rastjerujuéi je: kao u Zelji potpuno svje-
sna i odgovorna djelovanja, porie udes shvaéen kao
diktat viSnje volje koja se jedino moZe pasivno pod-
nositi (»Fatum autem dicunt quidguid dei fantur,
quidquid Juppiter faturs, Isidor iz Seville, Etym.,
VIII, II). Ukratko, razara mit, poti¢e praznovjerje
usuda: danas »iehnoloskog usuda«. S onu stranu

mehanic¢ke tehnike paZljivo ocrtava obzornu liniju
jedne viSe tehnike — metodologije; jedne tehnike
u kojoj preciznost ne razara vrijednost bitt i u kojoj
¢e moderni ¢ovjek napokon moéi iskupiti »tehnolo-
gki stid«.

Provodeéi se izborom i oznalavanjem vrijednosti
plan sam odreduje vlastitu metodologiju. Iskustvo
pokazuje da je projektant, koji je izvrSio taj izbor
po vlastito] savjesti znalca i drzao se upornom do-
sljednos¢u vlastite metodoloske linije, izveo i estet-
ki vrijedno djelo; ako nije, rezultat je i estetski ne-
gativan. Postoje dobro poznate vanjske sile (gra-
devinska Spekulacija — da mavedemo samo jednu)
koje nastoje skrenuti plan, svréuéi na pojedinaéan
interes posac koji bi, proZet u naéelu sociolodkom
»simpatijom«, morao biti stvoren za kolektiv. Kad
izvanjske sile odnose pobjedu, plan izdaje razloge
i institucionalne ciljnosti planiranja; slom projekfa
ctvara vrata neredu sudhbine.

Problem se nije nikad postavio u tom obliku. Pa-
laga nekog odliénika u XVI stoljeéu mogla je izni-
knuti Zrtvujuéi puku &etvrt i biti remek~djelo.
Aktivno povijesno podruéje danas nije podrugje
pojedinca veé¢ kolekiiva i plan, koji ne bi bio stvo-
ren za kolektiv, ne bi imao povijesnog opravdanja.
Projektant koji priprema plan, boreéi se protiv sila
koje ga nastoje sprijetiti da projektira za kolektiv,
odreduje vlastitu metodologiju kao borbeni postu-
pak protiv tih sila. Nikad se ne projektira za veé
uvijek protiv nekog ili nefeg: protiv gradevinskog
gpekuliranja i1 zakona ili vlasti koje ga Stite, protiv
izrabljivanja Covjeka od Covijeka, protiv mehanizi-
ranja opstanka, protiv tromosti mavike i obiéaja,
protiv tabua i praznovjerja, protiv agresivnosti na-
silnika, protiv protivljenja prirodnih sila; projek-
tira se, maroéito, protiv pomirenja s nepredvidivim,
sa slutajem, sa zbrkom, sa slijepim udarcima doga-
daja, sa sudbinom. Projektira se protiv pritiska ne-
preinative proglosti, da bi njena snaga bila poticaj
a ne teret, smisao odgovornosti a ne kompleks kriv-
nje. Projektira se protiv nefega §to jest, da se pro-
mijeni; ne moZe se projektirati za nesto 3o nije;
ne projektira se za ono &to ée biti nakon revolucije,
veé za revoluciju, dakle protiv svakog tipa i nadina
konzervacije. Dakle, nemoguée je promatrati pro-
jektantsku metodologiju i tehniku kao zone ideolo-
gke imunosti. Ta tehnika i ta metodologija rigorozne
su, buduéi da su ideolodki namijenjene. Ideologija
nije apstrakina slika jedne Dbuduénosti-katarze;
stika je svijeta koji pokuSavamo izgraditi boreéi se:
planirajuéi ne planira se pobjeda, vet postupak koji
se kani primijeniti u borbi.

I u arhitekturi se posljednjih godina zbio istovre-
meni pomak ideologkog angaZmana i estetske
vrsnoce; to pokazuje kako tehnika nije smijenila
ideologiju u njenoj funkeiji poticanja na istraZiva-
nje vrijednosti i na estetskom polju. Dokaz je kon-
frontacija mekih danaS$njih urbanisti¢kih planova i,
uzmimo, bile kojeg Wrightova ili Aaltova projekta;
lako ée se vidjeti da se jedan grad moZe projekti-
rati kao ruzna arhitektura i stvarati izvrstan urba-



nizam projektirajuéi skromnu seosku kucéu. Aalto
nema politi¢ki oznadenu ideolodku poziciju, ali nje-
- gova ideja ili ideologija druStva stvara za se kon-
cepeiju svijefa i prevodi se u plastiCkom obliku koji

© je, neovisne sveojim dimenzijama, prostor u potpu-

nosti. Eto jednog tipitnog primjera intencionirane
metodologije, makar nije ideolodki uvjetovana (jod
jedna grefka, kakeo se vidi u sluZzbenoj sovietskoj
arhitekturi).

Analiza koja ne bi bila ogranitena ma podrudje
umjetnosti 1 njenih tehnika dopustila bi nam da po-
kazemo kako bi — ako je kod danainjeg stanja
stvari antiteza tehnike i ideologije objektivino nepo-
reciva — mnogo teZe bilo zastupati je kad bi kon-
cept tehnologije bio resorbiran i reformiran, kao
Sto se to upravo dogada, u metodologiji, koja bi je
u isto vrijeme o€istila od njema pragmati¢kog na-
glaska. Daljnji korak au istraZivanju doveo bi nas
do otkrita da, ne samo $to se ne bi mogla odrZati
antiteza metodologije i ideologije, veé nije moguée
zamisliti metodologiju koja ne bi imala ideologku
komponentu i ideolodki poticaj.

I samo pitanje opstanka umjeinosti ne bi se vise
postavljalo kao &to se danas postavlja u terminima
tjeskobne dileme, buduéi da bi bilo jednostavno
svesti poetike na naumljene metodologije; to bi, ako
nifta drugo, dopustilo ocjenu pojava danaSnje
umjetnosti u odnosu na povijest upliva ideoloSkog
finioca u tumadenju druStveme funkeionalnosti
umjetnosti, i uvidanje kako mnoge od tih pojava
koje se tine dvojbene i nastrane duguju tu svoju
historijsku i estetsku insuficijentnost poroénoj tez-
nji da se buduénost gleda kao prorocka i ponajcesce
apokajhiptwka prefiguracija, a ne kao zakonita i nu-
Zna dimenzija historije. :

Redukcija umjetni¢kih tehnika na naumljenu me-
todologiju projektiranja ne obuhvaca korjenit pre-
obraZzaj umjetni¢kog procesa koji su avangarde na-
govijestile i1 promicale. U povijesnim terminima —
koji, o€ito, nisu vide oni klasiéni, mimezis i inven-
cija — ponavlja se situacija koja se ocrtala u rene-
sansi kad je iznad pojedinaénih tehnika bila usta-
novljena jedna univerzalna tehnika: crteZ, kao teh-
nika uma i zami$ljanja, idealan i teorijski princip
u zatetku mmnogovrsne prakse. A crtez je veé bio,
instituciono, projekt.

Nije to utok historiji: to je upravo ta situacija koja
je evoluirajuéi danas dospjela do svoje kriticke
tatke, do zahtjeva za temeljitim preobraZajem na-
¢ela, naéina, ciljnosti projekta. Plan nije vife onaj
ograniteni plan odnosa izmedu umjetnosti i proiz-
vodnje. Na tom planu ne bhi viSe postojale mogué-
nosti rjeSenja. Umjetnost se ne moZe vratiti obrtu,
koji je prestao postojati; ne moZe izjednaéiti vla-
stite postupke s postupcima industrije, jer bi pre-

uzimala modele mjesto da ih daje. Ali valja imati
na umu da raskidajuéi vezu s romani¢kim i gotié-
kim obrtom umjetnost nije reducirala — 3irila je
vlastilo polje; pocela se doticati s drugim kultur-
nim djelatnostima; postajala je sudionik cjeline vi-
§ih djelatnosti o kojima je potinjala ovisiti ekonom-
ska proizvodnja. Nije viSe pribavljala modele teh-
nike, ve¢ modele kulture; i tako je bilo sve dok
industrijska tehnika, zamijenivsi obrtnitku, nije
odbacila te modele i objavila se kao samodostatna.

Ako se umjetnost vec 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 humanistiéke ili hi-
storicke i tehnoloSke kulture. Ali, nije li paradok-
salno oznaéiti industrijsku tehnologiju kao nepro-
jektisticku, ako ona objektivno polaZe najveéu va-
znost na preliminarnu fazu prejektiranja? I ako
usvajamo da je industrijski rad kontinuirana ope-
racija, te dakle neograniéeno projektiranje, i, s dru-
ge strane, naznatujemo moguéim i potrebnim svo-
denje umjetnosti na projekt, me bismo 1i radi do-
sljednosti morali na kraju primiti industriju kao
model umjetnitkog ponalanja?

Pojam projekta moramo precizirati. Projekt nekog
industrijskog proizvoda rezultanta je odredenog
broja zadanosti, podeSavanih i kombiniranih tako
da rijeSe vlastite suprotnosti. To je prije prethodni
proradun mego projekt; prije rezultat nego prijed-
log-dedukcija. U toku procesa dolazi do sukoba, do
redukcija i do konatnog odabiranja, ali s obzirom
na uspjeh proizvoda i napredak tehnike koja ga
proizvodi. Ne postoji kriticka procjena u pravom
smislu rijeéi, jer kritika procjenjuje &in koji je iz-
vrien, koji se vréi ili se Zeli izvaSiti i vezi s insti-
tucionalnim razlozima i ciljnostima odredene dje-
latnosti ili discipline kojoj se priznaje nuZnost i
kani osigurati trajanje i razvoj. Da bismo pretpo-
stavili da proces industrijske proizvodnje ima jednu
kriticku komponentu, morali bismo usvojiti postu-
lat da je razlog i svrha industrije, pa i svega ljud-
skog rada od potetaka do danas, zarada, pa makar
je shvatili kao kasnije proSirenje samog rada. A to
ne moZemo pretpostaviti jer znamo da je od svojih
prvih poteza industrija razorila predmet svodeéi ga
na sredstvo profita, ma robu.

Krititka komponenta u umjetnosti uvijek je pri-
sutna i djelatna: sama &injenica da se sud o umjet-
nictkom djelu ocbidno izra%ava kao sud o bivanju ili
nebivanju, o umjetnosti ili neumjetnoesti, 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 hote
da umjetnosti bude. Kad se, kao u isrednjovjekov-
nim i renesansnim fraktatima, formulira u norma-
ma za izvodenje i zamigljanje, kriti¢ka komponenta
je otigledno inherentna stvaranju, kao pobuda i
kao kontrola. Ali takva je ¢ak i onda kad se pri-
vidno od njega odvaja izraZavajuéi se pomocu su-
dova o onom §to je ufinjeno a $to ne moZe biti pro-
mijenjeno sudom koji se izrite. To se razdvajanje
precizira u 17. stoljeéu: s Bellorijem i Boschinijem



u Italiji, s De Pilesom i Félibienom u Francuskoj;
pada u ofi da se podudara sa specijalizacijom i teh-
nicizacijom umjetnitkog €ina, tj. s onim trenutkom
kad umjetnost poprima &eoni i vodeéi poloZaj u ve-
likom pokretu tehnoloSkog mapretka s kojim se na-
é¢inje moderna civilizacija.

»Kritika ukusa« sankecionira i posreduje u osjetaj-
nom ili simpatidkom odnosu koji se Zeli uspostaviti
izmedu predmeta (naknada za gorljivu operativinu
praksu) i lidnosti: kaZe umjetniku ono 5to mora dati,
publici kako ima primiti ono $to joj umjeinik nudi.
Odnos nije u pravom smislu rijedi konzumacionog
karaktera, jer je sud o umjetnosti ii neumjetnosti
— samo intelektualno opravdanje divljenja, struje
osjetanja koja zanosi i komunicira vrijednost a da
ne iscrpi izvor poruke (koji se smatra neiscrpnim).
Za vrijeme kontempliranja predmet zadrZzava svu
svoju »prirodnost«, ostaje svieZ i pun znaéenja.
Providni¢ko vrelo (nek je takva imaginacija) svih
oblika, svih predmeta koje je izradio ¢ovjek (i koji
su dobra, a ne roba) take je sazdano da, ito se vige
iz njeg crpe, snaZnije izbhija. Zahvat kojim se stvara
predmet njega »rada«: suofeni s tehni¢kim éudima
jednog Borominija, Guarinija, Neumanna, Fischera
von Erlacha obuzeti sMo nekom vrstom egzaltacije
ratom os;ecaxmo se (posramljem »gtidome o kOJem
govori Glinther Anders.

MoZda u baroknim umjetnitkim Zenrovima moZze-
mo vidjeti naroéite, intencionalne modele kulture.
Ne Zelim kazati da obrtnik, oblikujuéi u Stuku vije-
nac cvije¢a, uzima za uzor mrtvu prirodu »slikara
cvijeta«; ali slikar cvijeéa naputuje sve na ispra-
van — tehnicki ispravan — naéin gledanja cvijeca,
a ispravno gledanje vrijedi i za obritnika koji izra-
duje predmete i za onoga tke upotrebljava i pro-
matra predmet koji je on napravio. Kriticka kom-
ponenta kao izbor ispravnog nadina izmedu mogu-
¢ih natina gledanja podjednake je prisutna u ¢inu
krasotnog stvaranja i zadivljenog uZivanja; to je
optok koji besprekidno nosi onome koji prima na-
kanu (u religioznom smislu rijeé¢i) onoga koji daje
i odnosi onom koji daje, da bi davao jof bolje, uzi-
vanje onoga koji prima. To je, sigurmo, ekonomski
krug potraZnje i ponude, ali tako 3irok da obuhvaca
etitki pokreta¢ saobratéanja i izmjene ljudskih
iskustava. -

Krititka komponenta je ono $to i3fezava iz indu-
strijskog tehnolo3kog aparata koji je doSao na mje-
sto obrini¢kog. O predmetfu koii je unaprijed dan
kao izvrstan nije poirebno wsuditi; u slucaju da to
bude, da se moZe bolje uéiniti uvidjet ¢e tehniéar.
Ne moze se prosudivati o bivanju ili nebivanju ne-
¢ega 5to nije ili jest samo jedna od beskrajnih ko-
pija $to ponavljaju jedan arhetip koji je, opet, samo
operativna pretpostavka. Ne obuhvaéajuéi sud o
bivanju ili nebivanju koji bi mu potvrdio postoja-
nje, drzanje naspram predmeta provodenie je u &in
bez zauzimanja pozicije: moralni interes i s njim
dramatska zbiljnost povijesti iskljudeni su iz sada
veé samo ekonomskog ciklusa proizvodnje. Gowori

se viZe nego ikad © ljudskim odnosima: ali ne vise
izmedu oscbe i osobe, izmedu mene i drugoga, veé
izmedu pojedinca i kolektiva, izmedu jednog i svih.
Zamjena proizvoda nekoé regulirana povijesnim ci-
klusom obi¢aja zbiva se sada prema brzim i zatvo-
renijim ciklusima mode: u prvom sluéaju imamo
kritiku proslosti, u drugom nista drugo do mije-
njamnje.

Ali proces od obrta prema industriji nepovratan je,
a isto tako kriza predmeta. Industrija je nesumnjivo
sistem rada i proizvodnje u naSem stoljecu; ciklus
njene evolucije nije zatvoren, moZe imati nepredvi-
dive razvoje 1 moguénost veze izmedu umjetnosti
1 industrije ostaje, usprkos svemu, otvorena. Ali to
nece biti veza izmedu dvaju naéina tehnitkog po-
stupanja, veC izmedu dvaju nafina projektiranija.
Imamo na jednoj strani projektiranje kao tatan
prora¢un sirovinskih, tehnolodkih i trziinih datosti;
na drugoj projektiranje kao historijsku konstruk-
ciju, krititan ispit historijskih situacija, planiranje
opstanka. Je i mogude zajednitko postojanje obaju
procesa ili popravak jednoga posredstvom drugog?

Evolucija moderne umjetnosti i njena danadnja
kriza nisu samo protuudar trijumfa industrijske
tehnologije. Ako je to kriza predmeta i njegova pa-
radigmatitnog oblika — umjetnitkog djela, ona se
dogodila iz unutarnjih razloga, prije nego bi indu-
strija dovela do opadanja i zbrisala s lica zemlje
vrijednost i samm ideju predmeta. Veli¢anstven,
dramati¢an podetak krize jest Michelangelova bez-
~krajnost. U umjetnosti ima mjesta dovrSena stvar-
nost djela dotle dok je ona predstavljanje jedne do-
vriene i zadane stvarnosti — prirode (ali veé je za
Leonarda priroda bila problem, a ne zadanost); u
njoj ne moie naéi mjesta dovriena stvarnost ako je
njezin sadrZaj egzistencija, koja nije zadana veé po-
staje, i nije rjeSenje mego sama problematifnost
problema. Veé¢ u Michelangela i jo§ vi$e u roman-
titkoj poetici »uzvienog« s idejom umjetnosti-po-
stojanja udruzuje se ideja smrti ili, buduéi da smrt
ne ostavlja diskustva, misao o smrti kao imanentna
mislima i €inima Zivota, koji drukéije ne bi imali
znatenja. Kasnije se zamisao umjetnickog djela kao
djela Zivota — mnedovrieno, suspregnufc i vreme-
rito teenje poput vremena samog Zivota — pre-
cizira u Mallarméa i, na polju likovne umjetnosti,
u Kleea: a dolazi do krajnje granice u Joyceovu
Work in progress koji preinatuje ustrojstvo govora
u samom trenutku njegova zafinjanja. NedovrSena
je umjetnost u projektu ili, u isto vrijeme, projekt
postojanja prema jednom poretku koji nije poredak
formalne logike, veé¢ unutarnji poredak postojanja
kao takwvog, u svom provodenju; strukturalni prin-
cip 5to se ocrtava i gradi u samom susljedovanju
dogadaja koji nisu pasivno podnodeni: poput De
Saussurove lingvistitke strukture koja nema mna-
prijed dane sheme i modele ve¢ oblikuje postupno
sistem »oU tout se tient«. Kao $to je jednom otkri-
vala u predmetu nepokretnu strukturu predmetnog
svijeta, danas umjetnost ima otkrivati u projektu
pokretnu strukturu postojanja. Projekt — kojega
umjetnost mora pruziti metodolodki model — pred-
stavlja napokon manevarsku obranu drustvenog,
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