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|. uvod

“In allen diesen Beziehungen ist und bleibt die Kunst nach der Seite
héchten Bestimmung fiir uns ein Vergangenes™.!

Ovo ¢uveno mjesto Hegelove Estetike polaziste je nasih raz-
matranja o ontoloskim temeljima suvremene umjetnosti. Hipo-
teticki izazov, koji nam pruza tako vidljiva odlu¢nost o izvjes-
nosti ove tvrdnje, iskazane od filozofa takvog ranga kakav je bio
Hegel, kao i sve vidljiviji simptomi u suvremenoj umjetnosti,
koji nedvosmisleno pokazuju, da se ontolosko utemeljenje su-
vremene umjetnosti situira u onome sto Hegel naziva duhom
apsolutne znanosti, dovoljno je velik da se prihvati.

Utoliko ¢e i nase istrazivacko nastojanje biti usmjereno
prema odgovoru na to temeljno pitanje: da li umjetnost doista
nestaje, is¢ezava u krugu apsolutne prevlasti znanosti u nasem
vremenu, a s njom i najautenti¢niji izraz ljudske istine, kao
&ovjekom oblikovanog vlastita smisla i humaniteta, ili je mozda
rije¢ o novoj povijesnoj formi ljudske egzistencije, s potpuno
promijenjenom antropoloskom strukturom i senzibilitetomn
modernog covjeka, pri éemu su forme suvremene umjetnosti
samo njezin umjetnicki izraz?

U rasponu dva suprotna pola, koje dodiruje ovo pitanje,
smjerajudi da ot¢ita sudbinu moderne umjetnosti, kao mozda

lG. w.F. Hegel, Vorlesungen (iber die Asthetik, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main,
1979, str. 25 '
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kona¢nu sudbinu umjetnosti u cjelini, uznemireno, kao u mag-
netskom polju, titra igla nasih pitanja, koja se na kraju, ¢ak ako
nam i ne pruze konaéni odgovor, moraju makar nacas smiriti i
biti nekim moguéim teorijskim putokazom.

Ako smo sebi postavili zadatak da ispitamo forme i mani-
festacije moderne umjetnosti, kako bismo iz njenih vlastitih
mijena, iz njezina vlastita bi¢ca mogli pratiti promjene koje su se
u njoj dogodile, a to zna¢i njezine ontoloske promjene, koje nas
mogu dovesti do njezina posljednjeg, samouspostavljenog te-
melja, upravo do bitka suvremene umijetnosti, onda moramo reci
da se to odnosi na nas§ metodologki horizont istrazivanja. On bi
u sebi, idealno metodoloski gledano, morao nositi ¢itav korpus
multikulturnog i visedimenzionalnog znanstvenoistrazivackog
pristupa ovom kompleksnom fenomenu, 3to znaci da je potre-
bno u samom materijalu, u gradi umjetnosti pronaci one bitne
tendencije koje su je u dvadesetom stoljecu ontoloski odredile, to
jest odredile njezinu bit, u svim njezinim najvaznijim formama
i umjetnickim pokretima. Ovo je potrebno posebno naglasiti
zbog metodoloskih razloga. Zadatak koji smo sebi postavili, nai-
me da dopremo do bitnih, sto zna¢i ontoloskih problema ili
“temelja” moderne umjetnosti, upravo i ima ovu izuzetnu te-
zinu: da umjetnost dvadesetog stolje¢a u njezinim najvaznijim
predstavnicima razmatra strukturalno-ontoloski, dakle na mije-
nama, najopcenitije kazano, umjetnickih formi, koje znace i
ontolosku mijenu same umjetnosti, i s druge strane da promatra
utjecaj i djelovanje umjetnickih “pokreta” koji su redefinirali
smisao umjetnosti. Upravo na ta dva plana treba pokusati
pronadi istinu umjetnosti u dvadesetom stoljecu, koja bi nam
rasvijetlila §to se to s njom ontoloski uistinu dogedilo. Gotovo je
nepotrebno redi, da je umjetnost jedan od najkompleksnijih i
najtezih fenomena, po suptilnosti i fragilnosti svoga bica i
rasponu tajni, ogledaju¢i ¢ovijekov duhovni i povijesni uni-
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verzum. Preliminarno moramo naglasiti, da ako nam uspije iz
&itava njezina bogatstva i manifestacija u dvadesetom stoljecu
osvijetliti i zahvatiti njezinu bitnu “ontolosku” sudbinu, kroz
nekoliko ustanovljenih njezinih temelja, smatrat ¢emo da smo
baremn djelomiéno uspjeli u nasem naporu.

Drugi horizont, priljubljen ovom prvom i najintenzivnije
prisutan, jest onaj metafizicki, koji u sebi nosi najteze i najbitni-
je pitanje: ako se potvrdi nasa polazna hipoteza, koju je u svom
vremenu postavio Hegel, kao konzekvencu svoje filozofije, a u
nasem vremenu dijagnozu da ¢ovjekov bitak i njegova slika svi-
jeta jesu bitno na nacin znanosti i tehnike, postavlja Martin
Heidegger, upravo onaj mislilac koji umjetnost bitno misli kao
pjesnistvo, kao najdublji ontoloski izvor sacinjanja povijesti,
onda je najzacudnije ali i najodsudnije pitanje: kako se to umje-
tnost mogla naci podvrgnuta ovim dvama oblicima povijesnog
duha koji su, ontoloski gledano, ne samo “ispod umjetnosti”,
nego su reziduum ili mozda zadnji stadij povijesti zapadne
metafizike? Nije li upravo to dokaz da su pjesnistvo i misljenje
samo dva lica bitka, te da se ne mogu rangirati ontoloski nego,
hoc¢emo li filozofski misliti suvremenu umjetnost, moramo uz
sav respekt spram znanstvenog zahvata u beskrajno more umje-
tnicke grade, pokreta, stilova, postupaka, novih formi itd. kao
pretpostavke dolazenja do istine slike bi¢a moderne umjetnosti,
promisljati sudbinu nas danasnjih kao udes zapadne metafizike
kojem, to njezin bitak pokazuje, nije izbjegla ni moderna umije-
tnost. I samo u tomn smislu, u misljenju bitka modernog covjeka,
moze se misliti i situirati bitak moderne umjetnosti. Ono §to smo
u naslovu naseg rada oznacili ontoloskim temeljima, odgovaralo
bi unutrasnjem samokonstituiranju umjetnosti i ontoloskom
probijanju kroz vlastite prevalentne forme, dosizanje i prevlada-
vanje vlastitog bica, bica umjetnickog, sto Hans Sedlmayr naziva
“primarnim fenomenima”.? Sam bitak umjetnosti, ne samo da
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nije moguce dosed izvan bitnog, metafizickog misljenja, nego
njegova “sudbina” postaje presudna za samu bit ¢ovjeka i nje-
govu sudbinu. Jer ako umijetnost, kao najizvorniji potencijal
bitka vise nije u stanju sacinjavati ¢ovjekov svijet i povijest na
bitan nacin, onda ne samo da nije moguc njegov povratak u bitan
zavicaj, nego ¢ovjek vise nije moguc ni kao povijesno ni kao slo-
bodno bice.

Antiteticko pitanje bi glasilo: no sto ako je avantura zapa-
dnog misljenja, kao povijesti metafizike, zapeéatila sudbinu po-
vijesnog ¢ovjeka u formi apsolutnog duha znanosti, shvacenu ne
kao tragizam prometejske kazne, nego naprotiv kao dar jedne
posve nove forme njegove povijesne egzistencije, u kojoj se po-
tpuno mijenja ¢ovjekova antropologka i duhovna struktura, s
novim senzibilitetom jednog postmodernog, metahistorijskog
oblika svijesti i percepcije svijeta?

U ova dva pitanja sadrzana je sva drama, ne samo moderne
umjetnosti, nego ponajprije modernog covjeka, i od odgovora na
njih ovisi s koliko pouzdanja mozemo misliti nasu ljudsku bu-
ducnost.

Smisao i istrazivacka namjera ovog rada nije da predstavi
filozofsku i esteticku misao Maxa Bensea kao monografsku cje-
linu, nego da zajedno sa sveobuhvatnoicu i teorijskim znace-
njem njegove esteticke refleksije, pokusa doprijeti do ontoloskih
temelja moderne umijetnosti i odrediti njihovo stajanje u bitku,
kao i uvidjeti znacenje za suvremenog ¢ovjeka.

To je svakako ogroman zadatak i stvaralacki izazov. Mi
¢emo se truditi, koliko ovisi 0 nasim moguc¢nostima, ne samo
dovesti do nekog teorijskog razjagnjenja, sto je i smisao svakog
teorijskog nastojanja, nego i “uzivati u naporu teorijske refleksi-
je”, koja u sebi istovremeno nosi i uzbudujuc¢u spoznaju i umje-
tnicku formu, kao i otkrivalacke i stvaralacke svoje ljepote.

2 Hans Sedimayr, Die Revolution der modemen Kunst, DuMont Buchverlag, Kéin, str. 12
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Cini se da je upravo esteticka refleksija onaj topos ljepote éiste
teorije, gdje se tako plodotvorno susrecu teorijski bitak znanosti i
esteticki bitak umjetnosti. Otvoren je svima koji su i sami voljni
uloziti napor teorijskog samorazumijevanja, upisujuci se time u
krhku i neobi¢no osjetljivu mrezu bitka suvremenog ¢ovjeka, u
njegov teorijski/virtualni model ¢iste ljepote/misljenja. Ljepote,
ne samo u idejama (teoriji), nego u njihovu otkrivanju/rasvje-
tljavanju - dovodenju na svjetlo.

Nije li to nac¢in dovodenja na svjetlo i samog bitka?

Uvod__ 11



Il. Metodolo$ki horizont istrazivanja

Gotovo metafori¢ka sintagma ovog naslova ne zeli poetski
“rastresti” strogost znanstvene metodologije, nego naprotiv
smjera ukazati na svu kompleksnost fenomena umjetnosti u
njenom totalitetu i pritom ne misli da moze obuhvatiti svu umje-
tnost u njezinoj pojavi.

Metodologka namjera i jest da se upravo multidisciplinarnim
i polideterministickim pristupom otkriju one povijesne i umje-
tnicke forme umjetnosti, koje omogucuju povijesno detektiranje
ontoloske biti umjetnosti. Ovakva metodologija povijesnog ispiti-
vanja materijala umjetnosti, jest analogon egzaktnosti pozitivnih
znanosti, koja metoda ulazi u jedan hermeneuticki krug ispiti-
vanja, bududi je rije¢ prvenstveno o duhovnim tvorbama.

Pojam horizonta “zamjena” je za strogo izgradenu znanstve-
nu metodologiju istrazivanja fenomena umjetnosti koja do
danas ne postoji i ¢ija se kompleksnost moze istrazivati samo
u razini horizonta i metodoloskog pluralizma i interdiscipli-
narnosti, pogotovo u suvremenoj umjetnosti, u kojoj ona svo-
jim bicem najbliskije korespondira s modernom znanoscu i
tehnikom.

Kada smo sebi postavili zada¢u da nase istrazivanje polozi-
mo na znanstvenu osnovu, koja podrazumijeva i znanstvene
metode u istrazivanju fenomena umjetnosti, onda smo imali
pred o¢ima umjetnost kao jedan povijesni totalitet, koji nije neka
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apstraktna hipoteticka cjelina, nego upravo obratno, sve konkre-
tno bogatstvo njenog povijesnog zivota, pojavljivanja, te tomu
primjerene metode istrazivanja umjetnosti.

Budu¢i da je umjetnost kao predmet istrazivanja toliko
kompleksna, sto znaci da se njen totalitet, odnosno cjelina nje-
zina Zivota, postojanja kao stvarnosti, pojavljuje kao jedna dina-
micka pluralisticka stvarnost, onda ¢e i primjenjene metode
morati biti:

1. pluralisticke (raznovrsne);

2. ono 5to je u fundamentalnim prirodnim znanostima
paradigma, to bi u istrazivanju umjetnosti bio ontoloski temelj ili
rez koji se povijesno dogada u umjetnosti.

Otuda je i metoda hermeneuti¢ka: prodiranje kroz konkre-
tni umjetni¢ki materijal u njezine bitne “ontoloske dogadaje”,
razumijevanje proslih procesa, “prognosticko” interpretiranje
umijetnosti, kao i njezine buducnosti. U svemu je uloga znanosti
u istrazivanju suvremene umjetnosti, kao i upotreba njezinih
paradigmi, od najvece vaznosti.

Buduc¢i da bit umjetnosti u njezinoj cjelokupnosti ¢ini fo-
rma, a ne samo umijetnicka djela, onda se i ontologki temelji tre-
baju traziti u njezinoj formi. Dakle, to nije samo ontologija
umjetnickog djela, gdje je bit supstancijalna, nego se ontoloski
bit umjetnosti trazi u formi umjetnosti koja se epohalno mijenja.
Potrebno je doprijeti do promjene forme koja se povijesno objektivi-
ra. Povijesna objektivacija dogada se, kako na to ukazuje Martin
Heidegger u svom djelu Pojam vremena u povijesnoj znanosti,
kroz kristalizaciju forme.!

Analogija koja se u ontoloskom smislu treba pronac¢i jest,
kako se iz materijala umjetnickih djela, formi, postupaka itd.
prevalentnih formi jednog razdoblja, povijesno kristalizi-
ra/objektivizira ontoloski nova bit (forma) umjetnosti. Ona obuhvaca

! Martin Heidegger, Der Zeitbegriff in der Geschichtwissenschaft, str. 373
Metodolodki harizont istraZivanja__ 13



totalitet umjetnickog fenomena i ne moze se svesti na povijesni
stil umjetnosti odredene epohe i sl.

Kao $to je ve¢ spomenuto, zadatak je ovog rada da poprimi
znanstveni karakter, §to znaci da se u razmatranju naslovljenog
problema, ne samo sluzi znanstvenim metodama u istrazivanju
ovako kompleksnog problema, kao sto je ontoloski problem mo-
derne umjetnosti, nego da i rezultati mogu biti podvrgnuti znan-
stvenom razumijevanju, ako ve¢ ne znanstvenoj verifikaciji. To
je slucaj sa svim duhovnim znanostima, u kojima bitak jest na
nat¢in vazenja nekog smisla, $to je slucaj i s kompleksnom
zbiljom umjetnosti.

Zasto se takav zadatak treba postaviti?

Dok je podru¢je i metodologija znanstvenog istrazivanja
svake formirane znanosti ve¢ osvojena, dotle u istrazivanju
fenomena umjetnosti postoje tek djelomi¢na osvjetljenija.
Upravo je zato potrebno dati jednu znanstvenu, $to znadéi istrazi-
vacku sintezu ontoloskog problema umjetnosti, u njezinu onto-
loskom i povijesnom vidu. Metode istraZivanja trebale bi se
prema ovoj sintezi kretati kroz pojedine, u znanstvenom smislu
ve¢ dostignute umjetnicke discipline, $to pretpostavlja jedan
interdisciplinarni pristup. Buduci da se radi o ontoloskim teme-
ljima ili problemima suvremene umjetnosti, znanstveno istrazi-
vanje treba obuhvatiti fenomen umjetnosti u njegovoj cjelo-
kupnosti, ¢emu trebaju biti sukladne i primijenjene metode
istrazivanja, kao $to su: ontologija umjetnickog djela, esteticko
razmatranje umjetnickih djela, umijetnicke teorije, umjetnicka
kritika, psihologija umjetni¢kog stvaranija, recepcija umjetnickih
djela, filozofska refleksija o umjetnosti itd., §to sve u sebi uklju-
¢uje i multidisciplinarno koristenje filozofskih i znanstvenih
metoda: fenomenologije, hermeneutike egzistencijalisticke filo-
zofije, analiticke filozofije itd.

Razmatranje materijala ili grade umjetnosti, kako se ona
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pojavljuje u svom fenomenoloskom i povijesnom/drustvenom
Zivotu, treba se u najvecoj mogucoj mijeri pribliziti idealu svake
istinske znanosti, a to je egzaktnost znanstvene spoznaje. Dok je
ta egzaktnost u prirodnim ili ve¢ formiranim drustvenim
Znanostima osvojena i u principu neproblemati¢na, s umjetnoscu,
kao jednim od najkompliciranijih i najkompleksnijih duhovnih
povijesnih “zivih organizama”, situacija je takva, da ona tek treba
traziti kompleksne metode u istrazivanju svoje bogate grade, s
osnovnim ciljem postizanja:

1. znanstvene egzaktnosti utvrdivanja svoje ontoloske
strukture,

2. filozofske refleksije 0o odnosu svog umijetnickog i povi-
jesnog/drustvenog smisla.

Tradicionalno shvacanje ontologije umjetnosti, propitiva-
njem samog bica kao bi¢a umijetnosti, ne samo da nije u stanju
rijesiti to bice, koje nije samo metafizicko (isto, zadato, nepro-
mijenljivo), nego se ontoloski strukturira kroz svoju viastitu umje-
tnicku povijest, kao i kroz odnos s povijes¢u, nego takva konce-
Pcija ontologije umjetnosti, zapravo bolje reci ontologija umjetni-
¢kog djela, nije u stanju dati znanstveni i filozofski odgovor na
kompleksni fenomen umjetnosti, kako se ona pojavljuje u svom
ontoloskom, povijesnom, estetickom, psiholoskom, filozofskom,
receptivnom itd. vidu.

Ontolosko se ovdje ne odnosi na tradicionalno (metafizicko)
odredenje umjetnosti kao takve u njezinoj biti.

Ontolosko se takoder ne odnosi na samu povijest ontologije
(filozofije) umjetnosti, jer bi u tom slu¢aju “obuhvatila” samo
povijest filozofske refleksije o umjetnosti (metafizicki), bez povi-
jesti samih umjetnickih djela, povijesti itd.

Ontolosko se ne odnosi u tradicionalnom smislu (metafizieki)
kao jedan vrhovni bitak koji “omoguc¢uje umjetnost kao takvu”.

Nacelno stoga mozemo postaviti:

MetodoloZki horizont istraZivanja_ 15



- ontologija “ne omogucuje umjetnost”, nego umjetnost kao
povijesno realizirano bice/bitak omogucuje tek ontologiji umje-
tnosti (kao izvedenoj iz nje) da ispituje/istrazuje bit umjetnosti;

- u suvremenoj umjetnosti postoji vise ontoloskih temelja,
koji su nastali povijesno, kroz samu umjetnost i kroz odnos umje-
tnosti i povijesti/drustva.

Iz prethodnih bi teza slijedilo da umjetnost samu sebe
utemneljuje povijesno/ontoloski kroz svoje forme/pojave. Nju kao
umjetnost, kao cjelinu (ne samo kao pojedina¢na umjetnicka
djela) ne omogucuje ontoloski nikakav vrhovni bitak, jer se
umjetnost kao cjelina konstituira povijesno kroz razvoj svojih formi,
koje stoje u odnosu s povijesnom zbiljom u kojoj nastaju.

Mozda nam upravo simptomi umjetnosti postmoderne
nagovjestavaju ispravnost ove postavke. Umjetnost u njoj,
uostalom kao i znanost, tehnika, tehnologija, filozofija, religija,
te ostali oblici duhovne zbilje ¢ovjekovog svijeta, nije vise pred-
met filozofske refleksije u smislu klasi¢ne metafizicke situacije
odnosa subjekt-objekt, u kojoj nacelno ostaje trajno “otudenje”
filozofije (metafizike) od svoga predmeta. Umjetnost, kao i svi
ostali oblici duhovne zbilje, zbilje svijeta, ima polozaj
“intrauterinog subjekta”. Ona kao konkretni bitak/zbilja, povi-
jesno dogoden, “izboren”, mijenja perspektivu filozofije, tako da
ova vide ne misli “o umjetnosti” kao svom predmetu, kojim bi
ostala metafizika koja ne moze doprijeti do svoga predmeta,
nego umjetnost sebe misli/reflektira iz sebe same. Time sto spozna-
je sebe spasava svoje umjetni¢ko jezgro kao zivo, §to je
metafizicko u najboljem smislu, a s druge strane, mijenja priro-
du i perspektivu filozofije.

Umjetnost kroz medij refleksije/filozofije, postaje svoj
vlastiti misaoni predmet. Postaje pojam koji se objektivira u
objektivno znanje (Hegel) i postavlja temelje jedne uistinu
znanstvene refleksije o biti umjetnosti. Ovaj bitan rez koji se dogada
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s ontoloskom biti umjetnosti i koji je presudan za nasu temu
sadrzi se u pojmu povijesnosti. Jedino u povijesti dogadaju se
promjene/ontoloski rezovi u biti umjetnosti. Stara ontologija
nije dopirala do hegelovskog pojma. U najboljem slucaju rezul-
tirala je jednom filozofijom umjetnosti kao povijesti svoje vlastite
biti. Kazano iz Hegelova duha, za istinsku znanstvenu spoznaju
treba se bit nekoga fenomena i njegova povijesna bit poklopiti.
Samo to daje istinsku znanost, filozofiju.

Pojam moderne umjetnosti ulazi u ovomu radu u pojam
suvremene umjetnosti, ne samo kronoloski, nego ontoloski kore-
spondira s duhom (epohalno) suvremenosti, pa ce se oni
neprestano pojavljivati u medusobnom prozimanju - “sredi$nja
djela suvremene umjetnosti, sinonimna (su) modernoj umje-
tmosti™Z

Otuda i metodologki slijedi postupak razmatranja:

1. razvoja umijetnosti (iz nje same)

2. filozofska refleksija suvremenosti

Ova dva ontologka nivoa moraju biti zadovoljena. Treci nivo,
odnos s drustvom kao povijesni proces, mora se imanentno
sadrzavati u svakom pojedinaéno.

Osnovno je pitanje: po ¢emu se moderna umjetnost razliku-
je od stare i 3to je ¢ini modernom?

Da li postoji objektivna metoda koja bi omogucila da se u
ispitivanju umijetnosti dode do valjanih i opceprihvacenih sla-
ganja u pogledu njezinih temeljnih ontoloskih pojmova?

Ta metoda nacelno postoji, jer je predmet umjetnosti pre-
dmet znanstvenog razmatranja/istrazivanja podlozan provjeri. U
ovom sluéaju taj je predmet ¢injeniéni materijal umjetnosti, koji
se pojavio u ovom stoljecu, na koji treba biti primijenjena
znanstvena metoda otkrivanja ontoloskih temelja. Ontoloskim se
temeljem moze smatrati onaj “proizasao iz razvoja same umje-

2 walter Biemel, Filozofijske analize moderne umjetnosti, CDDO, Zagreb, 1980, str. IX
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tnosti”, a koji pokazuje jednu prevalentnu formu umjetnickog
stvaranja i nacina umjetnickog stvaranja. “Ontoloski rez” u umje-
tnosti uvijek zna¢i prekid s proslim na¢inom umjetnickog stva-
ranja i otkrivanje jednog potpuno novog nacina.

Kako je umjetnost bitno povijesna po svom bi¢u, kao ona
koja je nastala iz nekih povijesnih pretpostavki, njezina se bit
ontoloski moze objasniti ipak jedino iz njezine viastite povijesti,
kao Sto se i njezina povijest razumije iz njezine biti.

Metodologki promatrano, da bi se doprlo do biti neke po-
jave, mora se iz mnostva fenomena izluciti jedan korijen, jedan
primarni fenomen koji je zajednicki, bit. U slu¢aju umjetnosti to
je neobi¢no tesko, ne samo zbog kompleksnosti i bogatstva
materijala, nego ponajprije zbog na¢ina povijesnog Zivota materi-
jala. Fenomenologija umjetnickih pojava ne moze se otkrivati
kauzalnim principom, nego uranjanjem u njihovu kompliciranu
povijesnu genezu, $to proizlazi iz prirode same umijetnosti.

O toj ¢e razlici spoznavanja i razvoja znanosti i umjetnosti
André Gide re¢i: “Nova sredstva bez prestanka omogucavaju
nau¢niku istrazivanja i nove preciznosti, buduéi da svako novo
otkrice sluzi kao sredstvo sa svoje strane; moze se, dakle, re¢i (i
to je gotovo tautologija) da se granice nauke $ire neprestano u
istom smjeru njenog progresa. Pitanje se postavlja: dokle ce ona
i¢ci? Kad je rije¢ o umjetnosti, pitanje se postavlja na sasvim
druk¢iji nacin. Rije¢ “progres” u tome gubi svaki smisao. Pitanje,
dakle, nece biti: dokle ¢e i¢i slikarstvo, muzika, literatura? - vec jos
neodredenije: kamo ¢e one i¢i?

Za umjetnika od vrijednosti nije vide rije¢ o tome da se
osloni na umjetnost jucerasnijice, da bi se pokusalo i¢i iznad toga
i da bi se potisle granice, ve¢ da se izmijeni sam smisao umje-
tnost i da se njenom nastojanju izmisli neki novi pravac.”?

3 André Gide, Granice umetnosti, Kultura, Beograd,. 1967, str. 28/29
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Bitak umjetnosti jest po smislu koji u sebi nosi, i otuda proi-
zlazi sva slozenost i tezina razmatranja fenomenologije i njezine
unutarnje ontoloske geneze, koja je istovremeno i geneza njezi-
na povijesnog smisla.

Tu treba imati u vidu da je kod svake umjetnosti kao roda
(vrste) druga vrst “otpora” umjetnickog materijala, pa je onda
razlicita i dinamika promjena. To je i razlog da se isti bitni onto-
loski procesi kod razli¢itih umjetnosti odvijaju u razlicitim vre-
menima, koji ipak naposljetku vode prema jednoj novoj biti
cjelokupne umjetnosti jednog doba. Tada se to naziva nova umjet-
nost. Dakako da to predstavlja najtezi zadatak, jer istrazivanje
povijesnih mijena umjetnosti pretpostavlja svu slozenost i du-
binu njezina fenomena: formalni i fenomenoloski, socioloski i
povijesni, vremeniti i vje¢ni karakter njezin. Naravno da to pret-
postavlja i metodoloski pluralizam, koji mora pokusati zahvatiti
cjelinu njezine strukturalno/formalne i povijesne fenomenologije.

Metodoloski je iznimno vazno da se uvidi da novi aksiomi,
ako se tako mogu nazvati, ontoloske pretpostavke jednog sasvim
novog stvaranja u umjetnosti, nisu neka vrst konstrukcije
svodenjem iz nekoliko primarnih fenomena, jer uvijek djeluju i
manji pokreti u vremenu, koji se ne podudaraju s primarnim
(glavnim) fenomenom ili prevalentnom strujom (stilom), pa se i
sam pojam “primarnog fenomena” mora promatrati u horizon-
tu povijesnog zbivanja.

Metodoloska je ograda da je samo do odredenog stupnja
moguce prozreti “zbiljski Zivot povijesti” (Hans Seldmayr), kao i
iz njega pratiti Zivot umjetnickih oblika. Oni oblici umjetnosti koji
se sedimentiraju do ¢vrstih i prevalentnih umjetni¢kih formi,
koje bitno odreduju nacin stvaranja i recepciju umjetnosti odredenog
vremena, znace temeljnu ontolosku strukturu umjetnosti osvojenu
kroz samu sebe, ali uvijek istovremeno i u najdubljoj duhovnoj kore-
spodenciji s duhom vremena, kojem umjetnost, svojim bicem, daje
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najdublju ontolosku/utopijsku anticipaciju i istovremeno “trpi”
promjene u svojoj najdubljoj ontoloskoj strukturi. O tome nam
svjedodi ¢itav niz novih umjetmickih tehnika, formi, tehnologija,
novih materijala, umjetickih postupaka, recepcije itd.

Metoda “primarnih fenomena” svakako je “najobjektivnija”
u ispitivanju umjetnosti, iako se, naravno, ne moze ostati samo
na tim pretpostavkama. Ono $to je u metodoloskom smislu naj-
znacajnije jest da se dopre, izvan svih umjetnickih ideologija, do
procesa koji se u umjetnosti dogadaju i koji imaju svoju narocitu
unutarnju zakonitost i dinamiku. Oni naj¢es¢e u svom zavrietku
dovode do nove ontoloske strukiure same umjetnosti.

Ispitivanje toga procesa povezano je s najpomnijim istrazi-
vanjem samog materijala umjetnosti (umjetnickih djela, umje-
tnickih pokreta, stilova, fenomena, umjetnicke grade, postupaka,
recepcije itd.), kao i povijesna i drustvena istrazivanja, kako bi se
otkrila unutra$nja dinamika i u¢inio prozirnim ovaj dijalekticki
proces umjetnosti i drustva, unutar procesualnog povijesnog
totaliteta. Dakle, metodoloski gledano, spoznaja unutrasnjih
procesa umjetnosti moze se dosedi jedino istrazivanjem samog
Zivota i oblika umjetnosti unutar povijesnog procesa, osigurava-
juci se pritom od svih pseudometoda, kako metafizicke van-
vremene ontologije umjetnosti, tako i svih estetskih ideologija,
koje misle da je bit umjetnosti, sva i bez ostatka, sadrzana u njima.

Ono $to daje jedan &vrst metodoloski i znanstveni karakter
ovakvim istrazivanjima u umjetnosti, jest ¢injenica da razni
autori dolaze do potpuno istih rezultata u raznim umjetnostima
ili kako to kaze Hans Sedlmayr “srodnost i spoznaja bitnoga u
meodernoj umjetnosti”*, koja vjerojatno predstavlja najvecu rev-
oludiju koja se u umjetnosti dogodila.

Kada je rije¢ o modernoj umjetnosti, pojam “ontoloski”
razumijeva se u najmanje dva smisla:

4 Hans Sedimayr, Die Revolution der modemen Kunst, DuMont Buchverlag, Kéiln, 1985, str.13
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1. kao ontoloski temelj, znadi da je, nacelno, fenomenoloski
izveden iz nje;

2. on nije metafizi¢ki u smislu da je prvi temelj umjetnosti
koji odreduje bitak svekolike umjetnosti. Ovdje se on shvaca kao
procesualni, 5to znaci povijesni, a metafizicki je po metafizickom
potencijalu novih formi umjetnosti, koje samim svojim bi¢em
unose metafizicki karakter.

Izvan njih ne postoji nesto, “ontologija”, sto bi odredivalo
status umjetnosti, a pogotovo ne status moderne/suvremene
umjetnosti. Upravo je ona paradigmatsko polje na kojem je mo-
guce ispitivati novu prirodu umjetnosti na konkretnom umje-
tnickom materijalu, te pokazati nedostatnost tradicionalne
estetike, koja ostaje samo na jednoj ontoloskoj dimenziji umje-
tnickog djela: lijepom.

Ovu dimenziju ¢itav esteticki modernitet razara kao jedinu
i dominantnu kategoriju. To nikako ne znaci da ona i dalje ne
igra vaznu ulogu u umjetnosti, no nikako vise jedinu niti naj-
vazZniju.

Umijetnost ¢e se ovdje razmatrati kao kompleksni fenomen,
ito znadci da nece samo umjetnicka djela biti nas predmet intere-
sa. Nas ¢e zanimati, kao jednako vazni za modernu umjetnost, i
njezini drustveni, ontoloslki i povijesni temelji.

U najdubljem ontoloskom smislu, umjetnost zajedno sa
znano$cu otvara nova filozofska pitanja, koja namece sedimenti-
rana i kristalizirana stvarnost, kao konkretna procesualna povi-
jesna stvarnost. U ovakvoj stvarnosti, u kojoj najvazniju ulogu
igraju znanost, umjetnost i tehnika /tehnologija, i za filozofiju se
otvaraju nova pitanja i problemi.

Ako je predmet filozofije svijet i njegov smisao, onda se
misljenije i njegovi ontoloski temelji konstituiraju iz konkretnog
povijesnog realiteta. Utoliko i kristalizirani ontoloski temelji
umjetnosti, ne odreduju samo njezinu povijesnu formu, nego
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zajedno sa znanos$c¢u, iz nove optike, provociraju i reflektiraju
pitanja i daju temelje za novo misljenje.

Stvaraju ontologiju umjetnosti iz konkretne procesualnosti svi-
jeta. U tom smislu umjetnost treba ispitivati iz njezina
konkretnog povijesnog materijala, ¢je sedimentirane forme
nemaju znacaj samo za nju samu (ontoloski), nego zajedno sa
znano$c¢u umjetnost reflektira/promislja svijet kao povijesni con-
cretum i time stvara jednu sintezu misljenja, tije se metode u
znanosti, umjetnosti, filozofiji, kao i u ostalim formama duha,
nacelno uopce ne razlikuju.

Ontoloski temelji umjetnosti, znanosti i filozofije, nacelno
postaju istovjetni i u najdubljoj korespondenciji s konkretno na-
stajucom povijesnom zbiljom, kao posljednjom odlukom mode-
rniteta, Sto znadi apsolutno aktivnog reflektirajuceg subjektiviteta
modernog covjeka.

Moderna znati projekciju subjektiviteta u utopiju.

Postmoderna znaci da subjekt reflektira sama sebe.

Sam sebi postaje predmet.

Apsolutna samorefleksija subjekta kao metodicke sumnje.

Postmoderna kao artificijelno kartezijanstvo.
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I1l. Esteticka refleksija Maxa Bensea

Medu najznacajnijim autorima koji se bave filozofskim i
estetskim problemima moderne umjetnosti, kao §to su
Th.W.Adorno, G.Benn, M.Bill, B.Brecht, P.Mondrian,
Ch.Morris i drugi, njemacki filozof i esteti¢car Max Bense pred-
stavlja jednu originalnu sintezu njihovih nastojanja u filozofiji
umjetnosti, a s druge strane za nas predstavlja pravi paradi-
gmatski poticaj, pomoc¢u kojega mozemo problematizirati
situaciju moderne umjetnosti i njezin ontoloski status.

U djelu M.Bensea mozZemo otkriti osnovni aspekt njegovih
pogleda na umjetnost koji je pretezno ontologki, odnosno
esteticki orijentiran i izgraden na temelju ontoloskih razmatra-
nja. Usmijeren prema ontoloskom karakteru, vidu i sloju umje-
tnosti, ontoloski izgraden u njegovu temeljnom djelu Estetika,
predstavlja svakako veliku novinu i doprinos teoriji moderne
umjetnosti. Inzistirajuéi na ontologiji umjetnosti, Bense na
najbolji na¢in pogada bit moderne umjetnosti: moderna estetika
istice u prvi plan ontoloski karakter umjetnosti. No ontoloska
problematika usko je povezana i s problematikom drugih disci-
plina prvenstveno sa sociologijom, gnoseologijom, spoznajnom
teorijom, psihologijom i drugima, i to prvenstveno zbog svog
promijenjenog ontoloskog i drustvenog karaktera: problemi
tehnike, tehnologije, dizajna, konceptualne umjetnosti, arhite-
kture, filma, fotografije, televizije, vizualnih medija opcenito,
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otvaraju nove recepcijske probleme umjetnosti, ¢iji je ontoloski
status nuzno ukotvljen u drustvo i ¢ija recepcija i principi stva-
ranja vise nemaju onu nevinost romanti¢kog pojma aurati¢nog
djela, ¢iju je auru i njezinu svetost za pojam moderne umjetnosti
tako nadahnuto i uspjesno demaskirao Walter Benjamin, pisac i
mislilac, koji ¢e i sam ispisati najzanosnije i najljepse stranice
njemacke knjizevnosti i filozofije. Mislimo da to potvrduje nasu
temeljnu tezu kojoj ¢emo se stalno vracati, da moderna umje-
tnost nije ukinula bitak umijetni¢kog, ljepotu, dokle god se
umijetnost moze smatrati i dozivljavati kao umjetnost, nego je
promijenila njezino stajanje u bitku, odnos s bitkom.

Ontologija umjetnosti bavi se bitkom umjetnosti i njego-
vom strukturom, modusom postojanja i zakonima kojima je
podvrgnut, kao i izrazom preko kojeg se bi¢e umjetnosti ospolja-
va, da se tako hegelovski izrazimo. Ontologija umjetnosti, posta-
vljaju¢i problem bitka umjetnosti, koji se ostvaruje u umje-
tnickom djelu, ispituje uvjete i moduse njegovog postojanja.
Modus postojanja umjetni¢kog djela Bense je otkrio u kategoriji
sustvarnost/surealnost (Mitrealitit). Estetsko bice je “sustvarno”
bice i sustvarnost je ontoloski korelat estetickom stanju koje
oznacavamo pojmom ljepote. Ova ljepota nema samostalnu egzi-
stenciju i esteticki predmet, i u tome je materijalisticki moment
Bensova udenja, tj. “nema samostalno onticko znacenje, ve¢ se
uvijek zajedno s ne¢im drugim privodi, posjeduje su-stvarnost,
javlja se na prikazanim svjetovima, formama i znacenjima”.!
Umijetnost stvara umjetnu stvarnost u kojoj na samim stvarirna
postaju vidljivi njihovi odnosi.

Dok je u klasi¢noj umjetnosti bi¢e apriori prihvaceno i u
njoj se ovo bice kao gotova ¢injenica jednostavno prikazivalo u
lijepim i dopadljivim formama, danas umjetnost tek treba esteti-

! jvan Focht, Modema umjetnost kao ontolodki problem, Beograd, Institut drustvenih
nauka, 1965, str. 13
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¢ki opravdati jedno bic¢e, da smisao iz njega izvuce, ili ako ga
nema da ga sama stvori i u njega unese. Zato u novije doba
umjetnost sama postaje jedna ontoloska tema, a njeno znacenje
postaje ontolosko. Umjetnost spoznaje smisao bitka tako sto ga
pravi. To je fundamentalna Benseova teza koja nosi cijelu njegovu
esteticku refleksiju i ujedno je od najvece vaznosti za nasu pre-
tpostavljenu hipotezu u odnosu na Hegelovo odredenje umje-
tnosti i njezinu sudbinu: dok umjetnost u ovom odredenju nosi
obje Hegelove pretpostavke, naime svoj bitak kao “osjetilni privid
ideje” kroz koji se prosijava ljepota i s druge strane “pravljenje
bitka po svojim vlastitim zakonima”, za nas se postavlja najteze i
najodlucnije pitanje, koje smo naznacili ve¢ u uvodnom dijelu: u
kojoj mjeri i na koji naé¢in su zakoni same umjetnosti ve¢ obu-
hvaceni i uvuceni u tehnoloski/racionalni bitak suvremenog
covjeka i da li i kako umjetnost jos moze “oplemeniti svojom ¢i-
stom ljepotom?” I mozda jos vaznije pitanje: mora li se umjetnost
uopdce obazirati na svoj odnos s bitkom kao znanstvenim i tehno-
loskim bitkom ili upravo obratno znanstveni i tehnoloski bitak
suvremenog ¢ovjeka mora umijetnost i njezine ciste forme ljepote
uzimati kao svoj uzor u pravljenju bitka i time za sebe osigurati
povratak u zavicaj, sto znaci da covjek sam uistinu pravi svoj
vlastiti bitak, “pomirenje njegove egzistencije i smisla”. Otuda
onda i pitanja odnosa umjetmosti i znanosti i tehnologije kao
posebnih regija bitka gube na svojoj snazi i vracaju se na temeljno
pitanje: kako je to s ¢ovjekom i kamo se on krece?

Tek u umjetno ostvarenoj situaciji jedan faktum, realan po
sebi, moze se pretvoriti u znak, koji ne samo da nesto oznacava
vec i nesto znaci. Time se dobiva, kako bi rekao Charles Morris,
“posrednik za opazanje znacenja stvari”.

Umjetnicko djelo egzistira kao bi¢e i postoji kao umjetnina
samo ako svojim sredstvima od predmeta i njihovih osjetilnih
elemenata (boja, linija. itd.) stvara znakove koji otkrivaju znace-
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nje tih predmeta. Problem egzistencije estetickih tvorevina u sva-
kom je slu¢aju problem esteti¢kih znakova. Na ovoj distinkciji
Bense otkriva osnovnu razliku izmedu klasicne i moderne
umjetnosti: u klasi¢noj pretezu “znakovi o...”, u modernoj “zna-
kovi od...” Klasi¢na umjetnost oznacava objektivno bice, bice kao
objekt, ona ga svojim “znacima o...” prikazuje. Moderna umje-
tnost daje znakove od bica: u njoj samo bice, umjetni¢ko i drus-
tveno, o sebi daje znakove. Ona ga time opravdava i osmisljava.

Moderni umijetnik okrenut je prema svijetu svojih preoku-
pacija: pretezno apstrahira od stvari, ideira, otkriva relacije i stva-
ra umjetne privatne svjetove. Oponasanjem svijet se prihvaca,
apstrahiranjem trazi mu se smisao. Dok je klasi¢na umijetnost
bila uglavnom “subjektivni odraz objektivne stvarnosti”, noviju
bismo mogli nazvati odrazom subjektivne stvarnosti, “objektivi-
ranjem subjektivnosti”.

Za nasu tezu ovo je veoma vazno mijesto situiranja bitka
moderne umjetnosti u bitak modernog svijeta, jer objektivacija
umjetnickog bitka u povijesni svijet kao izgradnja njegova smis-
la kroz neprekidnu izgradnju znakova koji taj smisao nose, znaci
onaj temeljni ontoloski prijelom koji se dogodio s modernom
umjetnoscu, koja vise ne perzistira samo na klasi¢an nacin, u
uskim svojim formama izlozaba, muzeja, citalacke publike,
zatvorenih koncerata itd., nego se otvara, prije svega pojavom
novih medija, u jedan Sirok i integrativni proces istraZivanja, koji
korespondira s najvi$im dostignuc¢ima znanosti i kompjutorske
tehnologije, te ostvaruje svoje ciste forme digitalne spiritualno-
sti. Mogucnosti ove nove tehnologije znace i mogucnosti same
umjetnosti. Nasa najteza dilema i temeljno pitanje ¢ini se da se
razrjeSava upravo u tome, da sama moderna digitalna kom-
pjuterska tehnologija u svom nastrojenju otvorenog istraZivanja
kao svog principa, u sebi nosi i temeljni umjeticki princip slo-
bode, i u tom se jedinstvu mozda krije odgovor na nase osnovno
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pitanje: iako je umjetnost ontoloski podijelila sudbinu s mode-
rnom znanoscu i tehnikom, ona ih je istovremeno obogatila svo-
jim bitkom, slobodom, i tako usla u otvoreni “projekt” stvaranja
svijeta smisla, objektivirajuci svoj umijetnicki bitak u povijesni
bitak ¢ovjeka.

Dakle u novije vrijeme umijetnost preuzima i mora
preuzeti ontolosku funkciju: mora ostvarivati bica, de facto samo
apstraktne mogucnosti, koje ne mogu opstojati realno, mora
im naci mjesto u atmosferi umjetno napravljenih odnosa i si-
tuacija. Moderna umjetnost ne govori, kao klasi¢na, kako stvari
izgledaju, ve¢ o samom bic¢u umijetnika izmedu tih stvari, o
smislu tih stvari, o njihovom znacenju za ¢ovjeka, ne o vidlji-
vim oznakama.

Time §to umjetnost objektivira, $to ostvaruje bice/bitak,
ona ga nastoji opravdati. Prije se radilo o tome da li cemo bolje
ili slabije odraziti stvari, danas se radi o samim stvarima: da li
postoje (onakve kakve izgledaju) i kako to da postoje? Danas se
umjetnost otvara krugu u kojem egzistencije nastaju, traju i
nestaju, ona danas rjesava egzistencijalno pitanje: “Ne radi se
o sluc¢ajnim atributima”, napominje Bense, “vec¢ o suétini sta-
nja naseg duhovnog bica”.

Za umjetni¢ko bice moderne umjetnosti, u eminentno onto-
loskom smislu, ljepota je nuzna da bi se bice umjetnosti uopce
razlikovalo od svih drugih bica, na¢ina postojanja, no ljepota u
modernoj umjetnosti vise nije dovoljna. Bice umjetnosti jedna je
materijalizirana, objektivirana forma specifi¢ne ljudske egzisten-
cijalne situacije, pa se kao takva onda i dozivljava i ot¢itava. U
modernoj umjetnosti ljepota vise nema prvi ontologki rang. Taj
rang sada zauzima refleksija, dakle spoznajna dimenzija kao
racionalni odnos. To ne samo da mijenja sam konstitutivni
moment umjetni¢kog (ljepotu), nego na drugaciji ontoloski nacin
konstituira i ontolosko bi¢e umjetnickog .
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Umjetni¢ko se konstituira kao spoznajna samorefleksija sub-
Jjekta kao procesa. Time se ontoloski mijenja i temeljni ontoloski
status umjetnickog kao pravljenje novog bica, kao objektivirana
materijalizacija forme. Brojni primjeri iz nasljeda moderne
umjetnosti, pokazuju nam da ta forma ne mora biti zavrdena niti
dogotovljena, da bi imala status umjetni¢kog. Uzmemo li u obzir
konceptualnu umjetnost, instalacije kao znak ili kazalisne pred-
stave koje nastaju i nestaju u svom vremenu trajanja, dakle u vre-
menu kada nastaju zajedno s gledaocima ili mnogi oblici
kineticke umjetnosti ili mobila, sa svojim dinamickim, ne samo
formama, nego i na¢inom postojanja, onda uo¢avamo da to, ako
ne i uzdrmava potpuno, a ono uvelike mijenja ontoloski status
umjetnosti.

Taj se status u modernoj umjetnosti iskazuje u tome da ona
pravi novo bice, i da nju bitno obiljezava proces ili njegovo traja-
nje (zivot) koje je omoguceno ili kao jednokratno ili ¢ak samo
mogucnoicu receptora. 1li, “na mijesto romantike stupa sve vise
prozai¢nosti”.?

Ovo mjesto mozda na najpregnantniji na¢in izrazava onto-

loski rez ili pomak koji se dogodio u modernoj umjetnostiz * -

naime, od potpuno zatvorene umjetnicke zbilje djela romantike,
u ¢ijoj je formi zatvoren umjetnikov stvaralacki subjekt, umje-
tnicko djelo odnosno njegova zbiljnost otvara se prema svijetu
¢injenica, fakata, realnom svijetu, i to ne samo u tom smislu da
iz njega uzima gradu (fakte, stvarnost, ¢injenice itd.), nego sebe
otvara kroz odnos s (postojecom) povijesnom stvarnoscu, sto
znaci da problematizira sebe u jednoj povijesnoj, realnoj, “obje-
ktivnoj” perspektivi, §to zna¢i da se ona kao umjetnicka forma,
ne samo objektivizira u povijesnu stvarnost, nego i sama povi-
jesna stvarnost ulazi u stvaralacki subjekt, koji se vise ne zado-
voljava svojim zatvorenim djelom, nego problematizira svoju

2 van Focht, Istina i bice umjetnosti, Svietlost, Sarajevo, 1959, str, 30
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egzistenciju u povijesnoj stvarnosti (zbilji) i time ontoloski
ponovno ¢ini rez u bicu umjetnosti

Umjetnost, problematizirajuc¢i zbilju u cjelini, postaje ne
samo svoja zatvorena umijetnicka forma, nego postaje spozna-
jnoteorijski hermeneuticki organon jedne povijesne stvarnosti.
Taj rez bi se mogao oznaciti kao prevalencija spoznajnog
momenta umnjetnosti u smislu istrazivanja stvarnosti usporedo s
njenim umjetnickim stvaranjem.

Nije, dakle, umjetni¢ko samo izrazavanje jedne egzistenci-
jalne situacije, nego i istrazivanje i stvaranje smisla egzistencije
kroz umjetnicki postupak.

To nije vise samo umjetnikovo “dozivljavanje” stvarnosti,
nego objektiviranje zajedni¢kog smisla stvarnosti. Time se kroz
pojam cinjenice, fakta, dokumenta itd. otvara jedna nova onto-
loska priroda moderne umjetnosti. O tome ce filozof i esteticar
Ivan Focht napisati: “Novija proza uvlac¢i u svoje tkivo sve vise
nauénih razmatranja: njen jezik je naucni, pojmovan. Pa ipak,
ona nije postala nauka. Ona preko apstrakcija uspijeva da
uspostavi osjecajni svijet, iza misaonih analiza stvara dozivlja-
jnu sintezu. Ciljevi su razli¢iti: nauka trazi istinu; a umjetnost
postoji da istinom djeluje. Nauka je objektivno hladna, nezain-
teresirana za posljedice stanja stvari. U subjektivno-zazarenoj
umjetnosti ove su posljedice najvaznije. Potreba modernog
covjeka da racionalno pristupa svijetu nasla je svoj odjek i u
umjetnosti, ali time da nije unistila efikasnost umjetnickih
sredstava i sposobnosti umjetnosti da djeluje na emotivni zivot
¢ovijeka. To je moguce zato 5to se same emocije danas sve vise
racionaliziraju, sto danasnji covjek i dozivjeti moze samo u pro-
cesu razmisljanja. (Postao je oprezan i ne upusta se uludo u
konkubinate sa stvarima). Misli i afekti nisu sasvim raznorodne
i nepovezane psihicke tvorevine, osjecanje i razmisljanje ne
mogu se potpuno odvojiti. A umjetnost je ba3d po tome umije-
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tnost 5to zna kako da u istom mediju i modusu dade i misli i
afekte-spojene”.?

Ili na istom mjestu: “Porast racionalnosti, dakle, ugrozavao
bi umjetnost samo u slu¢aju da racionalnost isklju¢uje emo-
tivnost. No kako se oni prate, vezu i mogu da povezu, kako covjek
time $to je misaoniji nije izgubio svoje osjecaje, umijetnost se odrza-
va. Covjek nije izgubio potrebu da dozivljava i da subjektivno
povla¢i konzekvence spoznaje. On nije i ne moze biti nezain-
teresiran u tome kako istina glasi, on je vrednuje i dovodi u vezu
s li¢cnom sudbinom. U tom faktu da ¢ovjek istinu “prima srcu”,
da joj otkriva smisao i znaéenje, da ga ona, ukratko, tangira, lezi
mogucnost za postojanje umjetnosti. Sve dok je tako, umjetnost
nece umrijeti”.*

Ovo je izvanredno vazno za ontolosku problematizaciju
umjetnosti, naime potcrtavanje osnovnog ontoloskog temelja
umjetnosti, a to je da je ona po svojoj formi specifican izraz
ljudske egzistencije, $to zna¢i dozivljaja, spoznaja, izrazavanja i
traganja za smislom naseg postojanja. Tek u odnosu na ovu
temeljnu odrednicu umijetnosti, mozemo ispitivati sve mijene i
ontoloske rezove koje umjetnost povijesno prolazi. Bez njih
umjetnost kao umjetnost naprosto ne postoji. Svi nacini, tehni-
ke, preobrazbe itd. samo su unutrainje pretpostavke za forme
umjetnickog izrazavanja. Svi racionalni (metodski, tehnicki i sl.)
postupci sredstva su same umjetnosti. Ona uvijek na kraju osta-
je individualna, ljudska, egzistencijalna. Bez toga ne bi imala
svoju differentiu specificu spram svih ostalih postojec¢ih formi,
“otudenog” svijeta. Umjetnost, za razliku od njih, jest Zivi Zivot
Jormi. Umjetnost je zapravo energija duha, Ziva forma. Nije oka-
menjena forma, nego i kao objektivirana forma ona je zivi Zivot
duha. Umijetnost je, upravo svojom sposobnos¢u da zaroni u

3 Ibid., str. 30/31
* Ibid., str. 31
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beskrajno bogatstvo pojedina¢nosti u svijetu i u ljudske sudbine,
jedina u stanju istinski problematizirati smisao ljudske egziste-
ncije. Osim svoje esteticke i spoznajne funkcije umjetnost ima-
nentno i imperativno ima i svoju, mozda najobuhvatniju i najs-
misleniju, moralnu funkciju, izrastajuci iz humanuma kojim
zradi svako autentiéno umijetnic¢ko djelo. Izrastanje svijesti kroz
umijetni¢ku formu upravo je ona snaga zivog duha, koji se iz Zive
umjetni¢ke forme transformira u zivot sam, pa ako se hoce, i u
vitalnu/zivotnu/biolosku energiju. Kao §to umjetnicko stvaranije
ima svoj ¢udesan i tajnovit izvor u tamnim predjelima nase svi-
jesti, odnosno podsvijesti, u predjelima snaznih osjecaja i tran-
scendentne neizvjesnosti same nase egzistencije, tako su i
njezine “uspjele” forme transformacija i prohod kroz sam nas
zivot. Umjetnost je ¢ovjekova teznja za istrazivanjem i oblikova-
njem tajne svoga postojanja. Grani¢ne situacije ljudskog zivota i
tajna postojanja, nepresusni su izvor umjetnickog nemira i dokle
god postoji covjek kao covjek, postojat ce i umjetnicko oblikovanije
njegove temeljne egzistencijalne situacije. No ono izvorisno i
bitno pitanje, koje se stalno provladi, a vezano je za ontoloske
temelje suvremene umjetnosti, koja u sebi nosi svu mo¢ raciona-
Ino/tehnoloskog Leviatana, i jest, moze li se dogoditi da €ovjek
“zaboravi” pitati svoju egzistenciju na umjetnicki nacin?.
Mozemo li uopce biti sigurni u “vjecnost” umjetnosti, kad je vec¢
mnoge njezine forme moderna znanstvena tehnologija uspjesno
“integrirala” u svoj apsolut znanstvenog bitka ili pak umjetnost,
da bi spasila svoju ontolosku dimenziju utopije, a to prije svega
znaci slobode, prilagoduje svoj bitak ovom spomenutom ili
napokon, umjetnost u postmodernom drustvu fragmentiranog
bitka i njegove svijesti, vise ne nosi u sebi snagu negativiteta?
Cini se da to nije manjak moderne umijetnosti, nego njezi-
na prednost, jer mozda upravo time ona stjece svoju istinsku
autenti¢nost, naime da umjetnicko djelo ima svoje znaéenje i
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prostor svoga umjetnic¢kog zratenja, upravo onoliko koliko u sebi
i nosi umijemicke egzistencijalne istine, bez pretenzija jedne
romanticarske ili kasnije svijesti Moderne, da preobrazi ¢itavu
zbilju, da se inkorporira svojom misijom u intervenciju pro-
mijene bitka ¢itavoga svijeta.

Ovo pomicanje umijetnosti prema racionalnosti u mode-
rmom dobu, nije samo “tehnicko” pitanje postupka u samoj
“umijetnickoj tehnologiji”, niti pak samo spoznajno-teorijsko
pitanje, nego je ono prije i iznad svega moralno pitanje, koje
problematizira ¢ovjekov danasnji konkretni (stvarni) povijesni
polozaj i probleme, pa je ono u najtjesnjoj vezi s mijenjanjem i
samog pojma spoznaje.

Spoznaja-refleksija nije samo dio stvaralackog/umjetnickog
subjekta. Ona je referencijalna na objektivnu povijesnu stva-
rnost, pored drugih oblika spoznaje (znanost, filozofija,
tehnologija itd.). Prednost je umjetnosti da, koriste¢i elemente
stvarnosti moze uz pomo¢ dokumenta zahvatiti stvarnost u cjeli-
ni, u njezinu totalitetu. Ne govori li nam primjer modernog
romana, knjizevne proze o tome, da upravo stvaralacko ugradi-
vanje autenti¢nog povijesnog dokumenta u knjizevno tkivo, ne
ostvaruje samo fantasti¢cnu knjizevnu zbilju, u kojoj dokument
nije tek prividni stilisticki postupak figuracije knjizevne zbilje,
nego njegova upotreba upravo omogucuje takvu sintezu umje-
tnicke i povijesne zbilje, u takvomn intenzitetu zivotnog totaliteta,
da ona time postaje ne samo organon spoznavanja, nego i
stvaranja smisla povijesne egzistencije.

O tome c¢e knjizevnik Danilo Kig, u svom eseju Antropoloski
roman, napisati: “Oslobodivsi se klasi¢ne fabule, i uz nju vezanih
likova, predmeta i dijaloga, ¢ija je funkcija bila pot¢injena razvi-
janju sizejne grade, ja sam tragao upravo za onim formama koje
su bile funkcionalne za jednu ovakvu romanesknu konstrukciju
kao sto je Pescanik. Perspektivizam slican na izvjestan nacin
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objektivnosti i “nepristrasnosti filmske kamere ili fotografske
lece, videnje stvari i dogadaja iz raznih perspektiva i kroz razna
osvjetljenja, iziskivali su i smjenjivanje tocke gledista, kao i
smjenjivanje mjesta “kamere”. Sve to stvara, ¢ini mi se, izvjestan
iluzionizam ($to nije nista drugo do ono sto formalisti nazivaju
oteic¢ala forma i oneobi¢avanje, koji u krajnjoj konzekvenciji, kao
lirski dozivljaj, prerasta u nesto nalik na muzi¢ku formu, nazovi-
mo je uvjetno simfonijsku, gdje se teme, motivi stavovi smije-
njuju po zakonima koji su u najmanjoj mjeri uvjetovani
slueajnoscu”.?

Ovaj nam primjer pokazuje, da je i knjizevnost preuzela na
sebe sve bitne postulate moderne umijetnosti: oslobodenje od
fabule (pandan u slikarstvu je nepredmetnost), objektivnost,
nova perspektiva, policentri¢nost tocke gledista, brzina njihovog
smjenjivanja, rjesavanje umjetnickog problema kroz sintezu
dokumenta i fikcije, dakle svih eminentno novih postupaka
moderne umjetnosti, osim jednog, slucaj/nost. Ovo na prvi
pogled moze zbuniti jer, kao $to ce se vidjeti kasnije, u kompju-
torskoj umjetnosti, napose u modernoj glazbi, upravo slu¢aj ima,
kao ontoloski novum moderne umjetnosti, najvece znacenje u
stvaranju. Cini nam se da odgovor lezi u tome, da je u modernoj
glazbi slucaj otvoren za ono novo, a u ovom tipu knjizevnosti,
gdje se preplice dokument i fikcija, dogada se neka vrst umje-
tnicke “rekonstrukcije” povijesti, koja se produzava u svoju
mogucu umjetnicku zbilju. Upravo je dokumentarna grada, da-
kle ono vec dogodeno, ono §to smanjuje ulogu “slu¢aja”, pa nam
i ovaj primjer pokazuje, kao sto smo vec¢ ranije naveli, da je
“otpor materijala” u umjetnostima razlic¢it.

O problemu modernog romana, pisu¢i o djelu Ernesta
Sabata: O junacima i grobovima, Luis Vajnerman ce redi:
“Ponovna primjena Leibnizove filozofije moze nam dati toénu

5 Danilo Kis, Anlropoloski roman, u: D. Kii, Homo poeticus, Globus, Zagreb - Prosveta,
Beograd, 1983, str. 175/176
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sliku o tome &to je otvoreno djelo kod romana. Nag monadolog
bi rekao da je to ono djelo koje ostvaruje najvecu mnogostrukost
ili raznolikost uz najvise reda. Tako Leibniz objavljuje svoj
Zakon o podudarnosti radi stvaranja svijeta u skladu s Bozjim
planom. Prvo ¢itanje djela nudi mnostvo mogucih svjetova koji
se postavljaju samo jednom od niza ¢injenica nekog konteksta.
Kafka daje razli¢ite vrste tumacenja, koja bi mogla posluziti kao
mogucnost za ¢itanje romana. Cuveni odlomak poznat kao Vrata
Zakona pojavljuje se u pretposljednjem poglavlju Procesa i
omogucuje beskrajan niz tumacenja, prema tome kako se dozi-
vljavaju glavni junaci”.®

O pojmu “otvorenog djela”, kao jo$ jednog novuma mod-
erne umjetnosti, govorit ¢emo kasnije, ali nam i ovaj primjer
pokazuje, da se u ovoj otvorenosti u modernoj umjetnosti pre-
poznaje “razgradnja” tradicionalnog jednozna¢nog odnosa s
bitkom, kao subjekt-objekt, §to pokazuje da nam procesi mod-
erne umjetnosti “daju znakove” jednog novog odnosa s bitkom.

Ona istovremeno postaje i refleksija esteti¢ckih i moralnih
modela istrazivanja smisla konkretne povijesne egzistencije. To
je mozda jedan od najznacajnijih ontoloskih rezova u modernoj
umjetnosti. Umnjetnost vise nije stvaranje svoga bi¢a umje-
tnickog kao zatvorenog modela svoje stvarnosti, nego ona postaje,
kao i ostali ¢ovjekovi duhovni oblici (napr. znanost), jedan reflek-
sivni medij modeliranja stvarnosti.

Model kao metafora i metafora kao model, ne sastaju se samo
u svom identitetu, nego taj identitet obuhvaca sve forme suvremenog
Covjekova duha (umjetnost, znanost, tehnologija, filozofija, religija
itd.) i vodi ga prema sinthesisu kao modemoj formi poiesisa.

Ovaj model kao metafora jest nova forma i novi jezik umje-
tmosti, ¢iji umjetnicki bitak, kao onaj koji je bitno utemeljen u

5 Luis Vajnerman, Sabalov kontrapunkt, u: Ernesto Sabato, O junacima i grobovima,
Prosveta, Beograd., 1984, sir, 521
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duhu apsolutne znanosti, ne samo da nije “onemogucen”, kako bi
se to brzopleto moglo zakljuéiti, time da bi se sada toboze pretvo-
rio samo u znanstveni model, te time izgubio svoj umjetnicki
bitak, nego upravo obratno, on je model za otkrivanje i obliko-
vanje jedne nove, moguce stvarnosti, koja u svojim najvisim
potencijama korespondira s najdubljim pitanjima covjekove
povijesne egzistencije kao njegove istine

Prijelaz bi¢a umjetnickog u formu znanstvenog bitka,
odnosno u formu apsolutne znanosti, predstavlja najvedi “pro-
lom” u bitku umjetnosti modernog doba. Time ona defini-
tivno gubi auru romantickog privida i “privatnosti” u onto-
loskom smislu, iako zadrzava cijeli perceptivho emocionalni
svijet dozivljavanja. U ontoloskom smislu umjetnost ulazi u
formu objektiviranog povijesnog bitka, u ¢ovjekovu sudbinu
bitka kao apsolutne znanosti. (Heidegger: O biti umjetnosti, Do-
ba slike svijeta).

Na primjeru modernog romana vidjeli smo da je on svo-
jevrsna sinteza dokumenta i umjetnicke imaginacije u
zahvacanju konkretnog povijesnog totaliteta.

Cini se da umjetnost po prvi puta nakon i protiv Hegela
izboruje svoju poziciju u modernom svijetu, spajajuci svoje
“umjetnicke prednosti”: ona spaja svoju tvoracko-estetsku di-
menziju osjetilnog, ali ne za stvaranje “esteti¢ckog privida” osjeti-
Ine ideje, u sebi pomirene kao zatvoreni privid umjetnickog
djela, nego ona svoju esteticku osjetilnost otvara refleksijom u
stalno otvoreni proces istrazivanja/spoznavanija stvarnosti.

Ocito je da ovaj proces gubljenja nevinosti umjetnosti
spram stvarnosti, kako u njenom spoznajnom, tako i u meto-
dickom smislu, zna¢i definitivan raskid s romantickom konce-
pcijom umjemickog djela kao jednog zatvorenog subjektiviteta ,
“osjetilnog privida” (Hegel), a to zna¢i privida u odnosu na
konkretni povijesni bitak ¢ovjekov, na njegovu stvarnost. Sve ovo
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dakako ne zna¢i da se i dalje ne stvaraju umjetnicka djela po
svom temeljnom ontoloskom izvoru stvaranja novog bica, koje
ima svoj vlastiti umjetnicki zivot. Ono $to je tu vazno jest da je
promijenjen ontoloski status i forma umjetnosti kao samo umje-
tnicke forme romantickog postojanja umjetnickog djela.

Djelo postaje otvoreno (U. Eco) i tu se za umjetnost otvara
¢itav niz ontoloskih pitanja.

Semiotika postaje “forma” onog objektivno-stvarnog umije-
tnickog procesa (Ch. Morris). Smisao izlazi iz zatvorenog i otvara
se u cjeloviti proces povijesne stvarnosti.

Pritorn se i upotreba dokumenta (fakta) javlja u svojemn
znacenju novog “konstitutivnog” elementa/postupka umijetni-
¢kog djela za novu vrst umjetnicke istinitosti. To je vazno za
uocavanje bitne povezanosti umjetnickog postupka, u ovom
slucaju “upotrebe historijskog dokumenta” (Ki3, Sabato). Bit
romana kao totaliteta stvarnosti /i umjetnicke zbilje kroz odnos
dokument-imaginacija, zna¢i epchalno novu postmodernu inter-
pretaciju povijesti, a u tome presudnu ulogu ima upravo doku-
ment, ali ne samo kao povijesna ¢injenica, nego se promijenje-
nim nac¢inom/odnosom/smislom/znacenjem mijenja i povijes-
no tumacenje. Teorijski je veoma intrigantan ovaj paralelni
divergentni proces koji prolazi dokument u umjetnickom djelu u
postmodernoj interpretaciji povijesti: dok u umjetnosti doku-
ment ulazi u umijetnicko bice “pojacavajuci” njegovu esteti-
¢ku/spoznajnu/historijsku stvamost (realitet), dotle u postmod-
ernoj interpretaciji povijesti dokument “slabi”, ve¢ samim plu-
ralizmom odnosa prema njemu, §to zna¢i mogucih pridavanja
smisla za nas, koji lezi natalozen u povijesnim dokumentima.
Sve to pokazuje da je umjetnicka praksa povezana i ovisna o kult-
urno-duhovnim epohalnim mijenama u kojima se nalazi

“Ako se zapitamo koja umjetnicka vrsta moze da umjetnic¢ki
zadovolji potrebe suvremenog ¢ovjeka, vidje¢emo da je preostala
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samo knjizevnost™.” | dalje: “Samo knjizevnost moze umjetnicki
izraziti slozenije i apstraktnije moralne i drustvene odnose koji
su danas, ipak, u centru interesa. Ona to moze umjetnicki, jer je
u stanju da ideju, ma kako apstraktna bila, poveze s poje-
dinaénim, s konkretim zbivanjem i time joj prida zivot i tijelo”.®

Knjizevnost kao umjetnost, u modernom vremenu, mozda
najvise od svih drugih umjetnosti, u svem svom bogatstvu,
pokazuje raznolikost metoda i postupaka, koji su promijenili
njezino bice. Knjizevnost se nalazi u nekoj vrsti dvostruke pred-
nosti: ona je u stanju “pomniriti" najudaljenije prostore bica: ideju
i konkretnu zivotnu situaciju, dosizuci onu vrst napetosti tota-
liteta Zivotne forme, u kojoj umjetni¢ko bice njezino pulsira
istom energijom i autenti¢noscu kao i sam zivot, gdje se “ideja i
osjetilnost” ne pomiruju samo u svom “urnjetnickom prividu”,
nego su refleksivna problematizacija i umjetnicka objektivacija
samog pulsa zivota, sto zna¢i njegovih moralnih, smislenih,
etickih, estetickih i drugih manifestacija. Utoliko ¢e i moderni
roman, naprimjer, kao mozda najvisi i najautenti¢niji umje-
tnicki oblik izraza ljudske egzistencije, u svoj postupak, kao pot-
puno legitimne, akceptirati filozofski esej, kratku prozu, auten-
ticni dokument, citat i drugo. Ovi, kao povijesno/istinosno aut-
entiéni, ne umanjuju, nego upravo povecavaju njegovu umje-
tni¢ku autenti¢nost.

S druge strane, knjizevnost ima poseban status medu
umjetnostima, jer je njezin izvor i materijal “rije¢”, koja nosi sav
smisao, neka vrst arhetipskog polja svih znacenja i oblika. Nije li
knjizevnost, kao umjetnost rije¢i, u romanu, pjesnistvu, pripo-
vjetki, drami, eseju i ostalim svojim formama, najvisa umjetnost
u smislu egzistencijalne autenti¢nosti? To dakako nije misljeno
u smislu nekog ontoloskog primata u ontoloskoj hijerarhiji

7 \van Focht, Istina i bice umjetnosti, Svietlost, Sarajevo, 1959, str. 38
8 |bid., str. 38
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umjetnosti. Ona je to iz jednog jednostavnog ali fundamenta-
Inog razloga: njezin je “materijal” stvaranja rijec/jezik, u kojern je
covjek najistinskije, sto znadi izvorno ontoloski otvoren. Materijal
svih ostalih umjetnosti jest “tvar”, koju stvaralastvo tek formom
treba ozivjeti. U tvari je natalozena mrtva priroda onog proslog i
zapravo nikad bilog. Jezik/rije¢ naprotiv ozivljuje ¢ovjeka i ona je
“materijalna transpozicija” njegovih najdubljih egzistencijalnih
iskustava i Zivotnih istina, koje ne samo da uoblicava rije¢ima,
nego njima zapravo otvara/ozivljuje egzistenciju u njezinim
beskrajnim moguc¢nostima, s jedne, i otkriva skriveni svijet smi-
sla, s druge strane. Snovi zivljenja i snovi pisanja otkrivaju se u
dijalektici egzistencijalnog samorazumijevanja, u pravom zZivotu.
Snovi nisu samo svojina psihoanalize, nego mozda jos i vige filo-
zofije umjetnosti. Oni nisu tek “paralelan svijet” ovom nasem
“pravom”, “realnom” svijetu, oni su postojeci svijet, kao sto je i
postojeca realnost (zbiljnost) same umjetnosti.

U svom djelu Moderna umjetnost kao ontoloski problem Focht
pise: “Da je umjetnost stavljena pred zadatak da otkriva i pravi
nepoznate svjetove, a ne da bude lijepa...”

Pitanje koje nam se postavlja o ovako naglasenoj novoj ulozi
suvremene umjetnosti jest, ne gubeci iz vida njezin novi onto-
loski status, u kojem ona ima ulogu artificijelnog demijurga
stvarnosti koji “pravi” novi svijet, kako to stoji s klasi¢nim onto-
loskim njenim konstituensom, ljepotom?

Umjetnost, ontoloski gledano, pravi novo bice, tj. “iz nicega
stvara nesto”. No, medutim, bi¢e umjetnosti mora imati svoju
differentiu specificu u odnosu na svako ostalo “novo nastalo
bice” bice i temeljno pitanje i jest: po ¢emu se bice umjetnost
razlikuje od bilo kojeg drugog novonastalog bi¢a u svijetu ili
otkrivenog novog svijeta u znanosti, prirodi ili napravljenog svi-
jeta/bica tehnikom?

9 |van Focht, Moderna umjetnost kao ontoloski problem, Institut drudtvenih nauka,-
Beograd, 1965, str. 7
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Cini nam se da odgovor na ovo pitanje ide slijedom:

1. Ontoloski-bice umjetnosti nastaje iz slobodnog
stvaralastva, §to odgovara ontoloskoj inverziji ili mozda bolje
diverziji u bitku: nesto nastaje iz nicega;

2. Bi¢e umjetnosti nastaje kao izraz ljudskog duha i duh je
konstitutivni glavni nosilac njegov;

3. Ljepota u bicu umjetnosti potresa na$ duh, nase ljudsko
bice u cjelini;

4. Bice umjetnosti tematizira nasu egzistencijalnu situaciju,
nasu ljudsku istinu.

Ova problematizacija dovodi nas na veoma osjetljivo i bitno
podrucje nasih razmatranja. Naime, kao sto ce se kasnije vidjeti
na samim primjerima, objektivni novi ontoloski polozaj umje-
tnosti u poznanstvljenom bitku, nikako ne znac¢i i gubitak
njezinog bica, ljepote, no sada s bitno drugacije rasporedenim

njezinim mjestom u bi¢u umjetnosti: ljepota naprosto vise nema
najvisi ontoloski rang, sto nikako ne znac¢i da umjetnost bez nje
uopce moze postojati. Iako sada njezino mjesto zauzimaju refle-
ksija i svijest, pravijenje i otkrivanje, oni su metodicki/znanstveni
postupci samog stvaranja i recipiranja umjetnosti. Bice ljepote
upravo i razlikuje umijetnost od oblika znanstvenog duha
(znanosti, tehnike, tehnologije itd.), koji u sebi nose kéd
“prirodne determinacije”. Umjetnost kroz ljepotu otkriva slobo-
du kao najvisi ontoloski bezdan svoj i svijeta.

“Istraziti strukturu i nacin postojanja ovog umjetni¢kog

realiteta, to je eto zadatak nase estetike, odnosno ontologije

umjetnosti”.*

Ovakav stav, u kojem se sadrzi kritika tradicionalne estetike,
gdje je vazna samo kategorija lijepoga, neobi¢no je znacajan i
primjeren je jednoj modernoj teoriji umjetnosti, ali nam se ¢ini
da nije opravdano iskljucivanje kategorije lijepoga iz ontoloske
1%bid., str. 8
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strukture umjetni¢koga djela. Jer bez obzira sto lijepo (nije li lje-
pota ontoloska, a lijepo gnoseoloska kategorija?) nije u modernoj
umjetnosti vise ono primarno, jedino niti odlu¢ujuce za njezino
bice (ontoloski), niti je tematizacija egzistencije u umjetnosti na
nacin lijepoga, ipak, ne lijepo kao esteticka kategorija, nego [je-
pota kao izraz Zivotnog intenziteta, a to onda znati Zivotne ili
egzistencijalne istine ¢ovjeka, koja ga potresa u totalitetu, ostaje
i u strukturi moderne umjetnosti. Bez obzira na svoje forme i
tehnike, umjetnost kao umjetnost neodvojiva je od svog izvornog
grckog znacenja aisthesis=osjetilnost. Ona pogada covjeka u
dozivljaju umjetni¢kog djela, potresa ga u cjelini njegova ljud-
skog bic¢a. Kroz osjetilnost probija duhovno i vodi do smisla ili
besmisla, §to su podjednako legitimne teme moderne umjetnos-
ti. Umjetnost problematizira ¢ovjekovu egzistenciju u korijenu, i
zato nijedna druga forma ljudskog duha ne moze toliko duboko
i potpuno potresti ¢ovjeka kao umjetnost. Cini se kao da se ipak
ne mozZemo potpuno osloboditi Hegelova odredenja umjetnosti
kao “osjetilnog sjaja ideje”, pri ¢emu mi danas ovo odredenje
prosirujemo na d¢itav svijet umjetnickih djela kao, ontoloski,
novih bica koja konstituiraju novu stvarnost, jednu novu
hermeneutiku svijeta Zivota, svijeta smisla, koji konstituira svijet
u vremenu. Upravo “visak” smisla, transcendencija koju nose
umjetnicka djela, ostaje intaktan, jer posjeduje ideju koja je
materijalizirana i objektivirana u konkretnom bic¢u, koje je
istupilo u svijet i ontologki ga prosirilo svojim smislom.

“A upravo je to bitno za umjetnost: ne da bude lijepa, nego
da ostvari i u objektivnost prenese ljudski duh”."

Slazemo se da umjetnost “u objektivnost prenese/prenosi
ljudski duh”, ali se postavlja pitanje na koji na¢in?

Koja je ontoloska struktura bi¢a i da li je ona moguca bez
ljepote?
Y 1bid., str. 8
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Ako je forma umjetnickog djela na¢in njegovog postojanja,
njegove ontoloske strukture, onda nije moguce zamisliti da u toj
formi ljepota ne postoji ili ne igra nikakvu ulogu. Upravo je lje-
pota koja proizlazi iz forme umjetnickog djela onaj temelj koji
¢ini bi¢e umjetnickog i to je ona differentia specifica spram svih
ostalih duhovnih formi éovjekovih.

O tome ¢e znameniti esteticar Benedeto Croce u svojoj
Estetici pisati: “Materija zahvacena i pot¢injena formom stvara
konkretnu formu. Upravo je materija, upravo je sadrzaj ono &to
razlikuje jednu nasu intuiciju od druge: forma je stalna, ona je
duhovna djelatnost” .

“Materija je u svojoj apstrakciji mehanizam, pasivnost, to je
ono $to ljudski duh trpi, ali ne i proizvodi. Bez nje nije moguca
nijedna spoznaja ni ljudska djelatnost, ali nam puka materija
podaruje animalnost, ono §to je brutalno i impulsivno u ¢ovjeku,
a ne oblast duhovnog, zapravo ono $to tvori humanitet”.”

Iz ovih je Croceovih stavova vidljivo, da je umjetnost samo
srediste covjekovog duhovnog zivota, koji odreduje i njegovu dje-
latnost i njegov humanitet, pa ona nije tek jedno podruéje, nego
je upravo najvaznija za samu srz ¢ovjeka kao duhovnog bica, nje-
gov humanitet, bit njegova zivota.

Cisto ontoloska struktura kao naéin (modus) postojanja
umijetnickog djela, ne moze iscrpsti i kategoriju ljepote i smisla
njegova, kao one duhovne tvorbe, koja se razlikuje od ostalih.

Focht dalje kaze: “S druge strane, umjetnost zaljubljena u
istinu, pruza nam vidike koji se nikako ne bi mogli nazvati lijepim.
Jer istina je najcesce tuzna, porazna, mucna i neprijatna”."

Ovaj zakljucak ¢ini nam se ispravan, ali nepotpun: umje-
tnost i nema zadatak da ruznu istinu pravi lijepom, nego je na¢in
12 Benedetto Croce, Estetika, Zagreb, Globus, 1991, str, 26
12 Ibid., str. 26
14 \van Focht, Modema umjetnast kao ontoloski problem, Institut drudtvenih nauka,

Beograd., 1965, sir. 8
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postojanja umjetnickog kroz formu. Forma mora biti uspjela, da
bi uspjelo umjetnicko djelo. Tek ljepota umjetnicke forme stvara
umjetnicko bice.

“Umjetnost ne zeli vise da bude “iluzija”, “Schein”, slatka i
varljiva i lijepa pri¢a o stvarnosti, ona hoce sama da bude stvar-
nost. Razvitak umjetnosti se sastoji upravo od ovog postepenog
pomicanja iz sfere “Schein”” (“iluzija o bicu”) ka sferi “Sein”
(“smisao bi¢a”).”*®

Iako se natelno slazemo da se dogodio ovakav “ontoloski
pomak” u biti umjetnosti, ipak je potrebno upozoriti na onaj pre-
sudni medijacijski ¢lan, koji odreduje bit moderne umjetnosti.
Umjetnost ispituju¢i sferu “Sein” (“smisao bic¢a”) i tvoreci “svoju
umjetnicku stvarnost” ulazi u nuzno saveznistvo s postojecom
konkretnom povijesnom stvarnoscu, pa time nuZno ulazi i u
savez sa znanoicu, tehnikom, tehnologijom, kompjuterskom
konceptualizacijom zbilje itd. Drugim rijec¢ima, u prvi plan dolazi
njezina spoznajno-teorijska i refleksivna problematika stvarnosti i
ona svoju umjetni¢ku stvarnost vise uopce i ne moze konstituirati
izvan i bez ovog refleksivnog posredovanja i istrazivanja same
postojece stvarnosti. To, naravno, nema nikakve veze s bilo kojim
tipom “realizma”, nego se u modernoj umjetnosti dogada takva
promjena njezine biti, da ona vise uopce nije moguca kao
nekakav izdvojeni “Schein”, kao samoj sebi dovoljni “privid”.

Umjetnost ulazi u jedno polje (krug) apsolutne refleksije
kao dio apsolutnog duha znanosti, a jezik i temelj njenog bica i
izraz postaje samospoznaja/samorefleksija kao istraZivanje
stvarnosti. Tek kroz ovo istrazivanje stvarnosti, koje je samore-
fleksivni medij moderne umjetnosti, moze ona tvoriti i bice svoje
umjetnicke zbilje. Dakle, refleksivni i istrazivacki karakter mod-
erne umjetnosti jest onaj nuzni ¢lan posredovanja, koji bitno
mijenja ontoloski karakter umjetnosti.

'8 \van Focht, Istina i bice umjetnasti, Svijetlost, Sarajevo, 1959, str. 120
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“Njegova (Hegelova, m. op.) zabluda bila je u tome sto nije
zapazio ove mijene koje umjetnost odrzavaju i daju joj novi rai-
son d’ étre; njegova, kaze Bense, obuhvatna umjetnost koja stva-
rnost interpretira, dok moderna umjetnost radi na opravdanju
bica. Prelaz od starije umjetnosti je prelaz od, kako ¢itamo u
Aesthetici, “svijeta znakova” koji realnost tumaci ka svijetu znako-
va koji “realnost jeste”. Umjetnost nije vise nesto formalno lijepo,
niti moze da bude; ona nije privid stvarnosti, niti hoc¢e da bude,
ona hoce da bude stvarnost, i stvarnost i jeste”.'®

Ono §to je vazno uociti za novu ontolosku bit umjetnosti
jest, da ona postaje nova stvarnost, ali ne samo svoja stvarnost u
umjetnickom djelu kao “Schein”, nego ona svoj “Sein” (“smi-
sao”) sama emitira kao svijet znakova, svijet znacenja, svijet
smisla. Time ona ulazi u raz-govor sa svijetorn, ona ga mora
uzeti/istraziti kao stvarmost, da bi mogla tvoriti svoju stvarnost
(zbiljnost) smisla kao smisla svijeta,

Realizam je upucen na pojavnost stvari, na “Schein”, na
prirodu, na konvenciju, na opcepriznate ili opcerazumljive
pojave. Moderna umjetnost, naprotiv, tezi da otkrije sustinu koju
priroda i pojavnost skrivaju, koja pod hrpom podataka i
slucajnosti i svakodnevnosti prebiva ocekujuci svoje bice, bice
njome natopljeno i prozeto. “Kad je “objektivni korelat” klasi¢ne
umjetnosti podrazavanje svijeta, tad je “objektivni korelat” mod-
erne apstrakine umjetnosti svijest, duh; estetsko podrazavanje
opravdava jedan svijet, a estetska apstrakcija opravdava svijest i
duh”. (Bense)

Ali ovdje moramo korigirati Bensea. Ne samo da bi duhu
dala bice, da bi ljudskost ostvarila, ve¢ da bi odredila i samu real-
nost, moderna umijetnost napusta njenu vanjsku sliku i odlazi u
apstrakcije da bi je potpunije i to¢nije tumacgila. Time se ne misli
samo na apstrakto slikarstvo; sva moderna umjetnost je pretezno

18 |bid., str. 120
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apstraktna, tj. apstraktivna. Svojim momentom apstrahiranja
moderna se urnjetnost priblizava znanstvenom, kritickom i anal-
itickom odnosu prema svijetu, napustajuci lakovjerno povjerenje
prema njemu, stihijnost i spontanost u doticaju s njim.

Porast apstrahiranja, (a to je opazio i Bense), dovodi do
postepenog gubitka predmetnosti u umjetnosti, a s iS¢ezavanjem
realne tematike poprima pretezno formalisticki karakter. 1z toga
slijedi da je umjetnost upucena na samoprikazivanje vlastitih
sredstava, da od svojih izrazajnih sredstava pravi svoj predmet.
Iako zbog toga manje privla¢na, moderna umijetnost sama sebe
prikazuje i time vrsi ontolosku funkciju: daje mogucnost bic¢u da
u njoj postoji, da se tek po prvi put kroz nju ostvari nesto sto jos
nikad nije bilo ili 5to u okvirima realnosti ne moze ispuniti svoju
sustinu.

I klasi¢na realisticka umjetnost je apstrahirala, samo u
osnovi drugacije od moderne: dok moderna apstrahira od pred-
meta (“zaboravlja stvari”), izlu¢uje realnost unose¢i u tu praz-
ninu svoju, drugu, klasi¢na apstrahira na predmetima, izlucuje
iz njih nebitne i slu¢ajne oznake, povla¢i bitne i tako stvara
tipove i tipi¢no.

Hegel je ustanovio da ljudski rod u kulturno-povijesnim
okvirima postaje racionalniji i upravo u toj €injenici vidio je
najvecu opasnost za umjetnost; jer umjetnost je, po njegovu
misljenju, nuzno osjetilna, emotivna i neposredna, upucena na
“bol i uzivanje”. Kad “naivnosti prestanu da fasciniraju”, kako
kaze Bense, kad ¢ovjek postane realan i deziluzioniran, kad anal-
iticki raspolozen prilazi stvarnosti posrednim pojmovnim
misljenjem on gubi smisao za umjetnost koja je nuzno
neposrednost, a umjetnost na njega ne djeluje i zato gubi svoj
smisao. Kad prestane biti kult, religiozno obozavanije i religiozna
osjecajnost, ona se po Hegelu ukida u racionalnoj filozofiji.

Bense se ne slaze s Hegelom da neposredan i afektivan
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nac¢in odnosa prema svijetu i prema umjetnosti sve vise stradava
i ¢ak se, da bi potkrijepio Hegelovu tvrdnju o porastu raciona-
Inosti, poziva i na Morrisa (Temelji teorije o znakovima): “... od
Morisa prima estetika onu sve vecu racionalnost koja je usla u
gotovo svako moderno umijetnitko djelo, pa bilo ono prozno,
muzicko, poetsko ili slikarsko”. Bense ovu ¢injenicu drugacije
vrednuje; ne smatra da porast racionalnosti predstavlja propast
umjetnosti. Umjetnost nije, kao kod Hegela, ukinuta u filozofiji,
vec je filozofiji stavljena uz bok”."

Porast racionalnosti u modernoj umjetnosti, ne samo u
smislu pojmovnog misljenja, nego u smislu uvodenja tehnike i
tehnologije u sam postupak umjetnickog poiesisa, sigurno je jos
jedna ontoloska novina u bi¢u umjetnosti, jer ona ne samo da se
pojmovno/refleksivno integrira u stvarnost, nego se ovi principi
racionalnog unose u samu prirodu njenog nastajanja, dakle,
njena priroda postaje pluralisticka i cjelovita: ona akceptira
znanstvenu metodologiju, filozofsku refleksiju i stvaralacku
otvorenost visoko podignutih stvaralackih moguc¢nosti razvojem
tehnike i tehnologije.

“Takvim razmatranjima Bense pobija jednu veoma rasirenu
predrasudu romanti¢arsko-hegelovske estetike o protuslovljima
osjecaja i misli, umjetnosti i nauke i o nespojivosti neposrednog
dozivljaja i posredovanog pojmovnog misljenja”.'®

Ovo je neobi¢no vazno mjesto za tematiziranje pojmovnog,
racionalnog u modernoj umijetnosti. Racionalno ne samo da nije
inkompatibilno s pojmom umjetnickog, nego ga upravo
omogucuje i prosiruje njegove mogucnosti. Postaje jedan od nje-
govih konstitutivnih momenata u samom postupku i bitno
doprinosi stvaranju umijetnickog djela. Ukoliko umjetnicko djelo
jest, onda ga racionalni njegov moment niukoliko ne moze

Y |bid., str. 125
'8 |bid., str. 125
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ostetiti, nego naprotiv, moZe podi¢i njegovo umjetni¢cko djelo-
vanje. Bitno je pitanje svakog umijetnickog djela, s kakvom
snagom svog umijetnickog intenziteta u nasem cjelovitomn
dozivljaju, potresa ¢itavo nase bice, u neprestanoj upitanosti o
svom postojanju i smislu.

Benseove analize trebaju potkrijepiti njegovu tvrdnju da
umjetnost moze kao racionalna egzistirati i da prema tome
nema mijesta Hegelovoj rezignaciji izrazenoj u stavu da je
“umjetnost za nas ve¢ davno proslost”. Nasa svijest istina, popri-
ma iz dana u dan sve vise nau¢nu i tehnolosku osnovu i nije
“niposto vise kultna ili religiozna”, ali to ne zna¢i da ce umje-
tnost kao takva biti kultna ili religiozna, i zajedno s religioznoscu
is¢eznuti, odnosno postati anakronizam. Ona se u novije doba
transformirala toliko da bismo je mogli nazvati “nau¢énom” (s
pravom govori Bense o kartezijanskoj svijesti u umjetnosti i svo-
denju umjetnosti na principe) i u svojoj ¢istodi i puno¢i odrzala
kao jedan od osnovnih oblika ljudskog duha”.'

Kao sto smo vec vidjeli u nasem prethodnom razmatranju,
ovaj ¢uveni Hegelov stav o umjetnosti kao proslosti, mogao je
vrijediti samo za odredeno shvacanje umjetnosti. Samo roma-
nticki koncept umjetickog djela, kao zatvoreni simboli¢ki apso-
lut subjektiviteta, kao savrseno organicko djelo/tijelo, ostaje
intaktan stvarnoscu svijeta, i potpuno ravnodusan u svojoj umje-
tnickoj “savrsenosti” ¢eka svoju “interpretaciju”. Ako bismo to
tako mogli reci, onda je moderno umijetnicko djelo, kao sto smo
vidjeli iz prethodnih razmatranja, jedan otvoreni simbolicki
apsolut objektiviteta, ogranicki povezan s bitkom povijesne
stvarnosti. To je njegova nova ontoloska sudbina. Bitak umjet-
nickog djela ne moze izbjeci bitku svijeta. Tu se upravo vidi sud-
bina moderne umjetnosti, ¢ija ontoloska bit nije vise samo bit
umjetnosti, nego i bit svijeta.
¥ 1bid., str. 126
46 __ Estetitka refleksija Maxa Bensea



Apsolut znanstvenog bitka primio je u zagrljaj i svoje najzai-
granije dijete, umjetnost.

“U umjetnosti se ne radi vise, kao nekad, o tome da se
izraze osjecaji i da se na drugoj strani pobude; ne radi se bar u
prvom redu o osjecajima; ne sastoji se moderna umjetnost u nas-
tojanju da se “afekti odraze i ocuvaju, vec da se duhovni nespo-
razumi otkriju, iskuse - jer, knjizevnost pripravlja fizicka i meta-
fizicka iskustva: da se misli i slike povezu s realitetima i ponovno
od njih odvoje kad su ozlijedeni sekularni odnosi bi¢a”. Zato je
“danasnji polozaj umjetnosti takav da ona svoj rang dobija vise u
mediju misli, nego u mediju osje¢aja”.”

“Time Bense izvrsno objasnjava ¢injenicu da moderna umje-
tnost, kao i kakva teorija, zahtijeva interpretaciju i komentare."*

Ovdje je potrebno uociti da se upravo preko ontoloskih
problema umjetnosti dopire do bitnih ontoloskih/duhovnih
stanja ¢itave povijesne epohe. Cinjenica da moderna umjetnost
nije vise i prije svega u mediju osjecaja, nego u mediju misli, poj-
mova, refleksije, ne govori samo o njezinoj unutrasnjoj preo-
brazbi, nego mozda jos i vise o njoj kao nosiocu novog duha
epohe modernog subjektiviteta. U njemu je duh samorefleksije
jednog, ontoloski gledano, samouspostavljenog svijeta. Svijetu,
uspostavljenom po duhu/subjektu potrebna je refleksija kao
medij svog samospoznavanja, u odnosu na onticki “proizvede-
na” bica. Dakle, samospoznaja duha/refleksije cjelokupne stvar-
nosti proizvedene po modernom ¢ovjeku, jest medij novog povi-
jesnog duha. U tome je ontoloski znacaj misli/pojma presudan.
Ali umjetnost vise nema najvisi polozaj. Sada se ¢ini da se nala-
zimo u samoj srzi Hegelove “presude” umjetnosti.

Mozda Hegel, fenomenoloski gledano, i nije najto¢nije
prognozirao u vezi s umjetnosc¢u, ali ostaje neporeciva “onto-

20 bid., str. 126
21 |bid., str. 126
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loska istina™: umjetnost danas vise nije najvisi oblik duha.
Istovremeno umjetnost postaje dio/oblik apsolutnog duha
znanosti. Njezino ce bice sustinski poprimiti taj duh, bez obzira
na sve svoje oblike i mogucnosti, koje kao specifi¢cna forma u
sebi nosi.

Tu lezi pravi smisao teze da umjetnost sve vise ulazi u sferu
misli i pojmova. Upravo iz ove epohalne/nove njezine ontoloske biti,
ona problematizira “objektiviu povijesnu stvarnost” i samu sebe.

Moderna umjetnost ontoloski stvara novo bice, ali istovre-
meno se odnosi prema objektivitetu povijesne stvarnosti. Ona ne
moze, a da time ne ukine svoju povijesnu bit, izbjeci problema-
tizaciji egzistencijalne situacije, 5to znaci da ona ne moze vise
biti ni realisticka, ni naturalisticka, ni impresionisticka itd. u svo-
joj ontoloskoj nosivosti. Pritom se ne misli da ona ne moze koris-
titi njihove stilske postupke, nego da mora, tvore¢i novo bice,
umjetni svijet umjetnickog bica, istovremeno reflektirati epohal-
ni stvarni svijet. Ona bez te misaone problematizacije egzisten-
cije vise ne moze ontoloski odgovarati biti modernog svijeta.

Sada se postavlja pitanje: moze li racionalna umjetnost jos
uop<e biti umijetnost? Nije li bas osjecajnost, ljepota i dozivljaj taj
koji potresa cjelinu ¢ovjekova bica? To su uglavnom prigovori u
kritici moderne umjetnosti. Pogledajmo da li postoje i drugi
argumenti.

Prije nego ih navedemo, spomenimo da je ovaj prethodni
nacin argumentacije primjer jednog zastarjelog teorijskog pristu-
pa i argumentiranja, pogotovo kad se radi o modernoj umjetnost.

Prvo, ovaj romanticarski teorijski instrumentarij ne funk-
cionira za samu bit epohe upravo zbog toga 5to je “ljepota nacin
na koji postoji istina” (M. Heidegger), pa je danas to odluéno
pitanje za dozivljaj umjetnickog djela: da li ono potresa nage bice
otkrivajuc¢i nam neki vid ili istinu nase egzistencije ili je to samo
ljepota estetskog svidanja bez svog sadrzaja (istine)?
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U prvom slucaju, ako se dogada istinski umjetnicki dozivljaj
izazvan istinskim umjetni¢kim djelom, onda je pitanje
racionalnog medija umjetnickog djela pitanje metode, postupka,
tehnike, prefiguracije itd. njegovo autonomno stvaralacko pita-
nje i ono za ovu priliku nije od primarnog zna¢enja. Ono $to je
bitno jest, da je umjetni¢ko djelo izazvalo snazan i cjelovit umje-
tnicki dozivljaj i da postoji kao jedna nova umjetnicka stvarnost.
Ako je ono racionalno i tehnicki strukturirano i morfoloski
odredeno kao pojmovno, to nikako nuzno ne znaci umanjivanje,
nego upravo obratno, moze znaciti povecavanje njegovih umjet-
nickih mogucnosti oblikovanja. One su u vezi s drugom te-
zom/argumentom u prilog prethodnoj argumentaciji.

Govoreci o modernoj umjetnosti iz aspekta starih estetika i
pojmova, ¢esto se ne vidi jedna jednostavna i jasna istina: mo-
derni covjek ima potpuno promijenjeni antropolosko-perceptivni
senzibilitet, koji se mozda ponajvise reflektira bas u odnosu na
umjetnost. Bilo bi veoma ¢udno da se, u posvernasnjem okru-
zenju tehnikom, elektronikom, kompjutorskim sistemima,
novim materijalima, vizualno-zvuénim mogucnostima efekata,
mogucnostima novih dimenzija prostora i vremena u umjetnos-
ti itd., nije promijenila i ¢ovjekova osjetilnost i perceptivna osje-
¢ajnost u jednom bogatijem smislu: jedna nova perceptivna este-
tiénost zasnovana na ¢isto¢i matematickog i tehnic¢kog principa,
koji implicira porast spiritualnosti, ¢istoce svijesti, pretpostavka
je recepcije moderne umjetnosti. To je ogromni dobitak u povi-
jesti umjetnosti.

Ono sto je bitno za umjetnicki dozivljaj jest da je on jedin-
stven i nedjeljiv i bilo kakova analiza njegova znaéi otvaranje
onog procesa/polja u kojem se mogu vidjeti nacini, metode, pos-
tupci, morfologija itd. njegova nastajanja. Ali sve je to takoreku¢
efemerno u odnosu na njegov rezultat: umjetnicki dozivljaj, a
medij pojmovnog odnosno racionalnog jest na¢in dolazenja do
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njega, nacin njegove ontoloske interpretacije. To je ujedno i
istinski kriterij za umjetni¢ko djelo kao umijetni¢ko.

Jedinstvenost dozivljaja umjetnickog djela, koje potresa ¢itavo
nage bice za jednu duboku istinu postojanja, za neki nagovijesteni
ili otkriveni smisao, koji se u jedinstvu i jedinstvenosti djela (sa-
drzaj i forma) nalazi, upravo i jest onaj neponovljivi i nicim nado-
knadivi svijet umjetnosti, koji je jedan zivi i autenti¢ni ¢ovjekov vre-
meniti svijet. [ zato, dokle god racionalnost moderne umjetnosti
uspijeva u svome kona¢nom rezultatu, umjetnickom djelu, djelo-
vati umjetnicki, to znaci izazvati snazan umjetnicki dozivljaj, dotle
se ona (racionalnost) mora uzimati kao ontoloski dobitak moderne
umjetnosti, a ne kao nesto 3to potpisuje njezinu smrtnu presudu,
kako bi to htjela povrina i na nerazumijevanju njezinih bitnih
suvremenih tendendija, njezina kritika pretpostaviti.

Povecanje racionalnog i refleksivnog u modernoj umjetnos-
ti moze znaciti samo jedno: moderni se svijet do te mjere izdi-
ferencirao, uslozio, da je “prodiranje” u tu stvarnost, objektivnu
stvarnost naseg postojanja, mogla preuzeti jedino znanost. Ona
ima ovlasti dopiranja do “objektivne istine postojece stvarnosti”.
Filozofija i umjetnost imaju funkciju sinteze. Ono $to je u mo-
dernoj filozofiji i umjetnosti bitno novo, jest da oni sintezu vrse:
1.iz postojeceg materijala (povijesne) stvarnost, i 2.refleksija se
odnosi na povijesnu stvarnost (u ontoloskom smislu to vise nije
“privatna upotreba” ni misljenja ni umjetnickog izrazavanja).

Bilo bi suvise pojednostavljeno, kada bi se shvatilo da se time
ponistava subjekt i njegov izraz. Najdalje od toga. Ali u epohi
totalne prevlasti znanosti i tehnike, kao ogledala epohalnog obje-
ktiviranja stvarnosti, jasno je da vise nijedan izraz subjekta ne
moze izmaknuti ovoj epohalnoj biti i u tom epohalnom/onto-
loskom smislu svaki izraz ulazi u taj jedinstveni jezik epohe.

Analiticko refleksivni duh ne javlja se samo kao jedan
“metodski postupak” uma, nego on ima svoje mjesto u redefini-
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ciji vrernena modernog stanja. Vrijeme vige nije puki kontinuum
dogadaja, niti neka vrst “metafizicke sinteze”, koja ostaje jedan
“intuicionisticki konstrukt”. Vrijeme sada prolazi jednu
“znanstvenu imploziju”. Ono $to bi se znanstveno moglo defini-
rati kao “povijesna stvarnost”, u modernom duhu mora imati
znanstvenu verifikaciju. To dakako nije misljeno samo kao neka
formalna pozitivisticka znanstvena potvrda stvarnosti, nego je tu
ukljucena i filozofska refleksija i umjetnicko stvaralastvo. Sve
troje ucestvuje u refleksiji svoje povijesne egzistencije, kao cjeli-
na koju pretpostavlja i u kojern se nalazi odnos subjekt - objekt.
Kao samoodnos on se pojavljuje kao “objektivitet”, ne kao “pri-
vatni” odnos svijesti. To je povijesna svijest Zapada koja se
odnosi, tvoreci povijest Zapada.

“Pa kao sto velika naucna djela poprimaju nesto
umijetnic¢ko, tako i obratno, velika umjetnicka djela dobijaju neke
elemente nau¢nosti. Rezija Marcela Carnea (Marsela Karnea)
djeluje kao ¢ista egzaktnost, kao stroga logika koja povezuje ele-
mente, izvlaci zakljucke iz lanca dogadaja i postavlja dijelove
tako da se osje¢a gotovo objektivna nuznost da ona petrolejska
lampa stoji bag tamo gdje stoji da izgleda bas kako izgleda i da je
okruzena bag ovim stvarima kojima je okruzena. Zar se nije vec
bezbroj puta govorilo o matematici u Bachovoj muzici i u muzi-
ci uopce (Leibniz: “Muzika je nesvjesno ra¢unanje”), zar
dvanaesttonska muzika nije ¢isto racionalni sistem i logika kalk-
ila s tonovima, zar Susanne Langer nema velikim dijelom pravo
kad kaze da muzika ne sluzi osjecajima, ve¢ da je njihov logicki
izraz?”.?

“Ljepota je samo jedan nacin na koji istina bivstvuje”-
rekao je Martin Heidegger u studiji O porijeklu umjetnickog
djela i time fenomenu lijepog oduzeo onu specifi¢nost i
autonomnost, po kojoj se u tradiciji razlikovao od istinskog i
22 |bid., str. 129/130
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dobrog kao nesto trece, samosvojno. Stare kategorije estetike
(lijepo, ruzno, uzviseno, tragi¢no, komic¢no itd.) prestaju da
vaze ukoliko u njima nije dato istinito. Moderna umjetnost,
nosena gnoseoloskim i ontoloskim problemima, povla¢i za
sobom 1i reviziju klasi¢nih estetskih kategorija, pridaje im nov
smisao i prije svega modificira pojam o lijepom u proporciji s
vlastitim mijenama”.?

“Klasi¢na umijetnost je oponasaju¢i stvarala ljepotu, a lje-
pota u modernoj umjetnosti nije nista drugo nego snaga i
opstojanje istine”.*

Svaka klasi¢na umjetnost, pa sukladno njoj i klasi¢na
estetika, poimala je ljepotu unutar svog umjetni¢kog postupka,
njegovih mogucnosti (epohalnih, perceptivnih, izrazajnih itd.)
i kao takva izrazavala u odredenoj mjeri i svoj vlastiti egziste-
ncijalni epohalni polozaj. Sve forme umjetnosti (umjetnicke
forme i pravci) do moderne umjetnosti, izrazavale su egzi-
stencijalnu situaciju umjetnika (u najboljem sluc¢aju) u formi
ljepote. Ljepota je bila, iako ne jedina, ali odlu¢ujuca vrijednost
umjetni¢ckog djela. Za modernu umijetnost ljepota vise nije
dovoljna ni najvisa vrijednost i upravo tu nastupa “ontoloski
rez” u umjetnosti modernog doba. Umjetnost da bi opstala,
mora kroz svoju ljepotu nositi (kao sadrzaj) istinu, i to ne samo
svoju umjetnicku istinu, nego egzistencijalnu istinu epohe. I
upravo tu se nalazi najvisa vrijednost moderne umjetnosti.
Ona posreduje egzistencijalnu istinu s epohalnom istinom.
Svojom refleksijomm ona nije samo njihov medijator, nego,
ontoloski gledano, ima mogucnost pravljenja povijesne/epo-
halne istine svojim sredstvima. Ona moze stvarati stvarno bice
povijesti.

2 |bid., str. 131
24 |bid., str. 131
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IV. Utemeljenje znanstvene estetike

Temeljna Benseova orijentacija jest zasnivanje moderne
znanstvene estetike. Ona potiva na bitno drugacijim temeljima ne-
go Kklasi¢cna hegelovska estetika, koja je jos uvijek estetika inter-
pretacije, §to znaé¢i da u sebi nosi univerzum stvaralackog subje-
ktiviteta, ospoljenog u bitno romanti¢nom principu “zatvorenog”
umijetnickog djela, koje u svojoj osjetilnoj subjektivnosti prosijava
sjaj svoje ideje. Buduci da, po porijeklu i nastanku, svoj izvor ima u
stvaralackom subjektu, njezin se smisao nadaje drugom subjektu na
interpretaciju, koja i jest uvijek stvaralacki razli¢ita, ovisno o boga-
tstvu i raznolikosti znacenja i umjetnickog dozivljaja tih znac¢enja.

Prema Benseu, bit moderne znanstvene estetike jest u tome
da ona pociva na temeljima numeriranja i klasificiranja. Brojni
odnos, koji ona u sebi sadrzava, jest onaj koji konstituira jedno
esteticko stanje, koje se ne “otc¢itava” samo kao objektivnost,
nego nam svojim matematickim bitkom daje na znanje, da mod-
erna estetika, kao teorijska refleksija i “proizvoda¢” umjetnickih
djela ima karakter bitka koji je objektiviran, ne samo po svojoj
ontoloskoj strukturi, nego i po komunikaciji, i to tako da se on
konstatira/utvrduje, a ne vise interpretira, §to je, kao §to smo vid-
jeli, kategorija tradicionalne, “subjektivne” estetike.

Dakle, sve se ovo razmatra ontoloski i time se ulazi u prob-
lem, koji se otvorio Hegelovom prognozom o sudbini umjetnos-
ti u buduc¢nosti.
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Da li umjetnost doista postaje dio apsolutnog duha znano-
sti? Ovakvo Benseovo odredenje polozaja moderne umjetnosti
kroz polozaj njezina refleksivnog zrcala i bitnog konstituensa,
moderne znanstvene estetike, usmijerava prema potvrdi
Hegelove teze.

Moderna znanstvena estetika jedan je otvoreni i nezavrgeni
proces, koji u sebi uklju¢uje mnostvo znanstvenih teorija, me-
toda i teorema, upravo kao onaj objektivirani polozaj bitka, ko-
na¢no znanstveno odredenog, koji odreduje doseg i Zivot nase
spoznaje.

Bense je sasvim u duhu Hegelova odredenja kad kaze da je
“ta estetika opca ukoliko specificnu realnost umjetnickih djela
svih na¢ina i vrsta odreduje kao “esteti¢ku realnost”, koja je kom-
plement fizikalne realnosti umjetnickih djela svih na¢ina i vrsta
i, poput nje, moze biti numericki prikazana i istrazena. To znaci
da postoji esteticka zbilja koja se moze objektivirati i koja je pret-
postavka estetickog istrazivanja”.!

Sasvim je razumljivo da se esteti¢ka realnost, koja se moze
numericki objektivirati, razlikuje od fizi¢ke realnosti, ali za nas
je bitno da se oni ovdje vide, principijelno metodi¢ki, po nacinu
znanstvenog zahvata bitka, kao dvije komplementarne realnosti.
Upravo nam to pokazuje da je nova, moderna znanstvena esteti-
ka, po svojoj biti sukladna “pravljenju” esteticke realnosti, kao
§to se “pravi” i nova “prirodna realnost” po principima znanstve-
ne obrade bitka. (Heidegger: Doba slike svijeta, Pitanje o tehnici).

U tom smislu ona gubi svoju romanti¢ku osjecajnu “cistocu
i apsolutni subjektivitet individualne svijesti, a znanstveni duh
moderne estetike i umjetnosti posve prozima i prosiruje nasu
modernu svijest?

Moderna estetika sa svojom temeljnom znanstvenom
refleksijom, sa svojom metodom eksperimenata s novim umje-

! Max Bense, Estetika, O. KerSovani, Rijeka, 1978, str. 8
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tni¢kim formama, nije dakle samo refleksija o umjetnosti, nego
je ona, iz bitno novog i promijenjenog polozaja umjetnosti u
bitku, njezin konstitutivni izvedbeni postupak. Sam postupak
“pravljenja” umjetnickog djela je polje objektivacije znanstvenog
bitka umjetnosti. Konkretni je izraz toga da je moderna estetika
orijentirana materijalno i apstraktno, racionalno i empirijski.

Prisjecajuci se Hegelove biljeske iz njegove Estetike, da
“najvise interese duha (treba) privesti u svijest”, vidimo nje-
govu anticipaciju polozaja umjetnosti u naSem vremenu, a to
je da je umjetnost podijelila sudbinu modernog znanstvenog i
tehnoloskog drustva, kojem u temelju lezi kartezijanska racio-
nalnost i svijest. Umjetnost se krece prema ovoj spiritualnoj
¢istoci svijesti, sto pokazuju i umjetnicki pokreti 20. stoljeca,
kao svojoj pravoj ontoloskoj biti, jer je ona izgubila svoje apso-
lutno znacenje ¢isto emocionalnog, osjecajno/ simbolickog itd.
svijeta kao nacina odnosenja prema stvarnosti. Ovaj svijet i
dalje igra presudnu ulogu u konstituiranju same umjetnosti,
¢iji je modus bitka i dalje ljepota, kao ontoloska diferencija
spram svih vidova ljudskih duhovnih formi, ali je njen po-
lozaj u bitku usidren u tehnolosku i znanstvenu racionalnost,
u svijest.

Dakle, iako umjetnost zadrzava svoje temeljno ontolosko
bice, ljepotu, ona ne samo da ne moze izmaknuti ovom duhu
znanstvenog bitka svijeta, nego on prodire u nju samu, mijenja-
juci njezinu ontolosku bit.

Postavlja se presudno i najteze pitanje: u kojem se smislu ta
bit promijenila i je li umjetnost jos uopc¢e umjetnost?

Da li ljepota jos uopce moze legitimirati umjetnost kao
umjetnost ili se mora redefinirati i sam pojam umjetnosti? Je li
ona u modernom racionalnom i znanstveno/tehnolotkom vre-
menu “samo” nastavak i produzetak realnog bitka u drugi, umje-
tni¢ki modus bitka?

Utemeljenje znanstvene estetike__ 55



Nije li ¢itav njezin osjecajni svijet zapravo “posredovanije”,
koje iz svog emocionalnog izvora ide prema spiritualnoj ¢istoci
svijesti? Dakako da to nema nikakvo vrijednosno odredenje,
nego naprosto konstatira/utvrduje sudbinu i polozZaj umjetnosti
u modernom vremenu.

S druge strane, umijetnost po svojoj ontoloskoj dubini i
metafizickoj sveobuhvatnosti, svojim bi¢em, nosi najveci pote-
ncijal utopijskog osporavanja postojeceg stanja stvari, dakle
racionalno/znanstvenog bitka svijeta, jer u svojim konkretnim
umjetni¢kim formama tematizira ono najvaznije i najvise: egzi-
stenciju covjeka.

Estetika se tu javlja kao onaj teorijski medij izmedu umje-
tnosti i realnost znanstvenog bitka, koja objasnjava i vodi prema
svijesti ¢itav njen osjecajni korpus. Svijest posreduje i ta je
¢injenica presudna za gubitak apsolutnog subjektiviteta umjet-
ni¢kog djela, kako u njegovu nastajanju, tako i u njegovoj inte-
rpretaciji.

Bense vidi tri faze dosizanja zadnjeg modusa umjetnickog
djela: eksperiment, kritiku i teoriju.

Eksperiment kao faza stvaranja, preko kritike kao inte-
rpretacije, do teorije kao stvaranja svijesti.

Estetika pretpostavlja cjelokupnu umjetni¢cku produkciju
(proizvodnju ili stvaranje umjetni¢ckih djela) i za nju mozemo
reci, da je onaj refleksivni medij same umjetnosti, medij koji
prenosi umijetni¢ko djelo, kao onaj neponovljivi bitak ljepote,
njegovu umjetnicku genezu, u medij svijesti.

Ona to ¢ini svojom teorijskom genezom, koja polazi od
estetickog predmeta, preko estetickog suda do esteticke egzi-
stencije. Pritom, smatra Bense, esteti¢cki se predmet odreduje
pomocu sredstava ontologije: esteti¢ki sud istrazuje se sredstvi-
ma koja pripadaju u logiku i semantiku, a za definiciju esteticke
egzistencije sluzi se nekom vrsti egzistencijalne analitike.
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V. Teznja za Cistotom
V. a. Prva odredba umjetnosti - teZnja za Cistotom

Prvi i temeljni zahtjev moderne umijetnosti je teznja za
¢istotom. No u kojem se smislu taj zahtjev postavlja? To je pon-
ajprije oslobodenje umjetnosti od njezinih prikazivackih eleme-
nata, koji se odnose na umjetnicko prikazivanje. Ono ne znaci
promjenu nacina prikazivanja u smislu promjene umjetnicke
tehnike ili stila, nego duboku promjenu u samoj biti umjetnosti,
koja sobom donosi i potpuno drugaciju vizualne-perceptivnu
strukturu, i stvarnosti i umjetnost.

Ovo unutarnje pomicanje biti umjetnosti prema Cdistoti,
znadi njezinu teznju prema duhovnosti, spiritualnosti, u novoj
vrsti umjetnicke autonomije, koja se bitno razlikuje od roman-
tickog pojma autonomnosti umjetnickog djela. U njemu je ona
znacila autonomiju nacina i procesa stvaranja umjetnickog djela
(nadahnuce, genijalnost, nesvjesnost itd.), a stvaralacki subjekt
nalazi se u pobuni protiv gradanskog svijeta. Ova struktura sub-
jekta (stvaranja) jest epohalna struktura duha moderniteta, koji u
umijetnickom stvaranju i u subjektivitetu umjetnika dobiva svoj
najizrazeniji pecat.

Moderni pojam autonomnosti o kojem govorimo ima
znacenje zahtjeva za onim apsolutnim i u svojoj teznji za cistotom
iskazuje se kao “bezuvjetnost” i “samoizdvajanje”, $to korespondi-
ra s modernim pojmom racionaliteta, objektiviranim povijesno, pa
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se zahtjev za onim apsolutnim i ¢istim, javlja kao zahtjev za nje-
govim najvisim odredenjem: apsolutnom cistocom ideje.

Da li to onda zna¢i i potvrdu Hegelove teze o proslom kara-
kteru umjetnosti, kao i njezinim nestankom u apsolutnom duhu
znanosti, dakle u ¢istoci pojma? To tek treba ispitati.

U svakom slu¢aju, u modernoj se umjetnosti radi o sasvim
novom obliku autonomije umijetnosti u odnosu na romanticki
pojam autonomije, 8to pokazuje i ciklicko kretanje umjetnosti,
ali s jednom drugom ontoloskom, povijesno uvjetovanom, struk-
turom. Pitanje, $to zna¢i ova teznja moderne umjetnosti za ¢isto-
tom, moze se problematizirati tek na konkretnom materijalu
umjetnosti.

V. b. Nepredmetna umjetnost

Za samu temnatizaciju pojma znacenja, kako ga vidi Bense,
neobi¢no je instruktivna teza Kandinskog, koju je dao jo$s 1912.
g. kada je napisao: “zadaca umjetnika nije savladavanje forme,
vec¢ prilagodavanje forme sadrzaju™ i za njega je “promasiti u
suglasnosti lika i znacenja umjemicki promasaj”?, bez obzira,
radi li se o predmetnom ili nepredmetnom slikarstvu.

Ovo je neobi¢no vaino i gotovo krucijalno pitanje ¢itavog
ontoloskog “loma” u modernoj umjetnosti, a to je na¢in formi-
ranja znacenja: dok je klasi¢no slikarstvo, savladavaju¢i formu
kao svoj temeljni stvaralacki princip, integralno formiralo i samo
znacenje, u apstraktnom slikarstvu, a ono je paradigmatska ma-
trica za ostale vrste moderne umjetnosti, stvaranje se pomice
prema razvijanju “formalne gradbe” i problema. Sam nacin
razvijanja slike priblizava se jednom geometrijskomn i matema-

; H.SedImayr, Die Revolution der moderen Kunst, DuMont Buchverlag, Koln, 1985.str. 32
Ibid., str. 32
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ticko konstruktivnom duhu “gradbe” slike. Apstraktna slika po-
staje ona, kojoj je sam predmet postao nevazan. Predmetnost
kao znacenje, gdje je forma prispodobljena sadrzaju/znacenju,
pomice se prema apstrakciji u kojoj je forma, u svojoj slobodi,
potpuno autonomna i odgovorna jedino sebi samoj. Odatle se
mijenja i sam pojam znacenja. Znacenje nije vise predmet koji
emitira svoj “intendirani sadrzaj”, nego ono proizlazi iz for-
malne (umjetnicke) strukture djela.

Nepredmetna umjetnost sa znacenjem

Ono §to se javlja i u nepredmetnoj umjetnosti sa znace-
njem, jest ¢injenica da “intendirana znacenja uglavnom nisu
objektivna, opcevaljana, ve¢ vrijede samo za subjektivnu mastu
autora”.?

“Medutim, dok god se jos intendira odredenom znacenju,
dokle se god zadaca vidi u “uskladivanju sadrzaja i forme” neo-
dredenost dodjele umjetnicki nije nikakva prednost vec
nedostatak”.*

Ovo pogada samu bit umjetnosti kao egzistencijalne istine.
Da li se ¢ovjekova egzistencijalna istina moze izraziti formom, u
smislu “pobudivanja” osjetilnog, koje kao osjetilni esteticki do-
zivljaj, taktilno potresa ¢ovjeka do dubine njegova bica, gdje se
ljepota pojavljuje kao najdublja tajna covjekova i beskrajna nje-
gova ¢eznja ili se moze izraziti formom, u kojoj nema predme-
tnosti (znacenja, intencije), “ciljanjem” samo na "vide”, “spiritu-
alnije” regije covjekove svijesti svojom “cistom” formom?

Za modernu umjetnost, presudno je ontolosko pitanje: da li
ova osjetilna dimenzija pogada ¢itavog ¢ovjeka, a “apstraktna” ili
“¢gista” cilja samo na njegovu refleksivnost?

Temeljno je filozofsko pitanje, gradi li moderna nepred-
metna umjetnost onu vrstu objektivnosti, zasnovanu na njezi-

3 |bid., str. 32
* Ibid., str. 32
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nim projektivno geometrijsko-matemati¢ko-znanstvenim prin-
cipima koja bi, zajedno s Hegelom, znatila ono pravo polje za
“korijen humanosti”, u suglasnosti svijesti s objektivnim i objek-
tiviranim znacenjem?

Nije li upravo tu ona jezgra, gdje se sastaju sve silnice forme
apsolutnog duha znanosti, u kojoj umjetnost ima jo3 uvijek
najvise znacenje ¢ovjekove egzistencijalne istine i shodno tome,
postaje mijesto za ostvarivanje jednog istinskog povijesnog
humanuma?

“Moderan je pojam vec stolje¢cima upotrebljavan da oznaci
stil koji raskida s prihvacenom tradicijom i tezi stvaranju novih
oblika koji vise odgovaraju razumu i osjecajnosti novog doba”.®

Ovu Readovu tezu treba imati pred o¢ima, kada govorimo o
pojmu stila u umjetnosti, kao umjetni¢kog oslobadanja novih
formi, nove osjecajnosti koja odgovara novom dobu, i time se
upravo unutar samog kompleksa/korpusa umjetnosti pokazuje,
pomocu stila i njegove promjene, dijalekticko kretanje ljudskog
duha u njegovoj povijesnosti. Mi ¢emo pojam umjetnickog
moderniteta shvatiti kompleksnije (ontologki), §to zna¢i da mod-
erna umijetnost ne predstavlja samo radikalan raskid sa starom
umjetnoscu nego da nju, proizaslu iz samog epohalnog sredista
moderniteta, oslobodenog subjektiviteta, od filozofskog, znan-
stvenog, tehni¢kog do fascinantnih moguc¢nosti novih tehnologi-
ja, konstituiraju nove ontoloske pretpostavke, fragmentirane i
policentri¢ne.

“Oblik zamislite u dubini.

Jasno naznacite dominantne ravni.

Zamislite oblike kao da su upravljeni prema vama;

sav zivot izbija iz sredista i
8iri se iznutra prema povrsini.

5 Herbert Read, Historija modemne skulpture, Beograd., 1980. str. 163
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Prilikom skiciranja vodite racuna o
reljefu, ne o konturama.

Reljef odreduje konture.
Najvaznije je biti uzbuden,

voljeti, nadati se, drhtati, zivjeti.
Treba biti prvo covjek,

pa tek onda umjetnik”.

(Rodin).

“Ovo su rije¢i humaniste, umijetnika koji se uvijek brinuo da
sluzi ¢ovjecanstvu i da svoja djela uc¢ini pristupa¢nim masama.”®

“Ove bi ideale trebalo da imamo na umu kad ¢emo htjeti
iznaci do koje ih je mjere moderna skulptura napustila i zamije-
nila drugima. Uopce, moze se reci da je doslo do razvoja u dva
pravca, od kojih jedan nastavlja “koncipirati dubinski” i pratiti
tradiciju “likorezaca”, dok drugi odbacuje humanisticku tradici-
ju kao takvu, zajedno sa njenim organskim kriterijima, da bi
stvorio vrijednosti druge vrste, apsolutne vrijednosti “ciste
forme”. Bez obzira koliko je moderan, a skulptor kakav je Henry
Moore ostaje u okvirima iste formalne tradicije kao i
Michelangelo; konstruktivista kakav je Naum Gabo ima sasvim
druge ideale. Sva slobodna trodimenzionalna djela plasti¢ne
umjetnosti mi i dalje nazivamo “skulpturama”, ali moderan peri-
od je svjedok izuma trodimenzionalnih umjetnickih djela koja ni
u kom smislu nisu “oblikovana” pa ¢ak ni modelirana. Ona su
gradena, kao arhitektura ili konstruirana kao stroj. Trebalo bi
rasvijetliti ove razlike i pokusati ih estetski opravdati”.’

Pojam moderniteta veze se uz raskid s organskim kriteriji-
ma humanisticke tradicije i teznjom za apsolutnom vrijednoscu
“ciste forme”. Istovremeno, gotovo organski, a to je skoro zapa-

S Ibid., str. 14
7 |bid., str. 14
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njujuce, ta se teznja ostvaruje graditeljskim postupcima ili kon-
struktivnim, $to odmah asocira i tehnologiju/tehniku, odredeni
“objektivitet” u izvedbi, “apstrakciju” u “izvedbi forme” i njenu
postojanost, izvjesnu bezli¢nost esteti¢nosti koja, smjestena iz-
medu apstrakcije (¢iste ideje forme koja tek treba nastati) i izv-
jesnog objektiviteta ¢iste forme, u kojoj je upravo sadrzana naj-
vec¢a napetost ¢iste forme i ¢iste upotrebe. Cini se da je ta na-
petost razmijerna s teznjom duha da istovremeno izrazi/zado-
volji oba zahtjeva. Pritom ostaje bitno pitanje: znaci li raskid s or-
ganskim konceptom umjetnic¢kog djela, ozna¢enog humanisti-
¢kom tradicijom, koje bi u sebi trebalo utjelovljivati izraz, formu
ljudske egzistencije u njenoj najvecoj dubini, sto bi i bio naj-
dublji smisao umjetnosti, kao vje¢ne mijene formi i u njima naj-
dubljeg govora ljudske egzistencije, ili taj raskid i teznja prema
cistoj formi oznacava jedan drugi stupanj ljudskog duha, jednu
novu spiritualnost, novi senzibilitet, novu egzistenciju?

U duhu jedne dijalekticke koncepcije ljudskog duha, a to
znadi u njegovim konkretnim povijesnim formama, od kojih su one
umjetni¢cke mozda najdublje i ontoloski najautenti¢nije, koje
ontoloski prosirujuci svijet novim bi¢ima i same prolaze unutar
uspostavljene dijalektike svojih vlastitih ontologkih sedimentaci-
ja/kristalizacija formi, kao dijela opce dijalektike povijesti/duha,
moze se reci da je ova teznja/¢eznja ljudskog duha za cistotom
legitimna i novo uspostavljena povijesna stvarnost. To ne samo
da potpuno mijenja ¢ovjekovu osjecajnost i njegov bitak, njegov
epohalni odnos prema svijetu, nego znaci i jednu neslucenu
intenzivnost i snagu ljudskog duha prema vlastitoj ¢istoci/spiri-
tualnosti, prema preobrazbi svojoj u ¢isti humanum.

Svi fenomeni egzistencije kao hladne bezli¢nosti, ne mora-
ju (i nisu) biti samo zastragujuci indeks “onecovjeéenja” covjeka,
kako nam poruc¢uju zloguki proroci i konzervativni humanisti
nego, upravo obratno, mogu znaciti i znace naprosto jedan novi
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povijesni bitak covjeka u svojoj realiziranoj povijesnoj konkretnosti.

Spirala prema sve vecoj humanosti i ¢istoéi daje za pravo
Hegelu utoliko, 3to umjetnost postaje dio apsolutnog duha, i to
ne samo u filozofovoj glavi, nego i aktualnom svjetskom procesu
5to je, kad je rije¢ o Hegelu, jedno te isto!

Gotovo svi vazniji fenomeni moderne umjetnosti upucuju
na ovu refleksivnu prirodu umjetnosti koja se, unutar rasporeda
ostalih formi duha, sve vise konstituira u svom refleksivnom bitku.

V. c. Apstraktno slikarstvo

Osnovna promjena koja se dogada u modernoj umjetnosti,
najvidljivije u slikarstvu, jest ovaj porast stvaralackog subje-
ktiviteta i oslobadanje od predmetnosti i znacenja u umjetnickom
djelu. Predmetnost i znaéenje jesu oni konstituensi klasiénog
poimanija slikarske istine, u kojoj su oni manje vise vezani za
znacenje zbiljskog svijeta i njegovo prikazivanje. Oni odreduju
percepciju umjetnika i promatraca djela, ali odreduju i njihovo
poimanje istine umjetni¢kog. Slabljenjem i, napokon, defini-
tivnim oslobadanjem od ove dvije dimenzije promatranja svijeta,
povecava se potencijal umjetnickog subjekta, kao nosioca jedne
nove vrsti umjetnicke istine. Dok u klasi¢nom slikarstvu prikazi
i njihova znac¢enja imaju sasvim odreden objektivan odnos, neku
vrst mimetickog konkubinata sa stvarnoi¢u, u modernom sli-
karstvu, gubitkom predmetnosti, umjetnik svoj apsolutni stvar-
alacki subjekt proteze u objektivitet svijeta znakova.

Kod Bensea ¢e se upravo problematika znaka javiti kao fun-
damentalno pitanje ontoloske promjene u modernoj umjetnosti.
U njoj svijet znakova postaje istinski bitak umjetnosti, ali i ¢ovje-
ka. Pokazuje koliko su fenomeni umjetnosti slozeni i kako se
jedan fenomen, znaéenje i znak, cikli¢ki razvija u novu formu.
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Ontologki gledano ovaj fenomen nije ni ukinut ni premasen,
nego je preobrazen u svoj novi oblik. U modernoj umjetnosti svi-
jet znakova ili znak kao svijet, postaje nosilac ¢ovjekova seman-
tickog bitka.

Na ovome se pokazuje duboka priroda umjetnosti. Isto-
vremeno u njemu prepoznajemo nacin preformiranja moderne
umjetnosti. Samo povrino promatranje moglo bi situaciju u
modernoj umjetnosti shvatiti kao neki neozbiljni ili $aljivi
paradoks, ali to je zapravo njezina najdublja ontoloska istina:
najveca sloboda umjetnickog subjektiviteta i najveca objektivacija u
svijet znakova, covjekov semanticki bitak.

Nepredmetna umijetnost svoje znacenje gradi iz svoje
unutarnje umjetnicke “sintaktike” kao neke vrsti “jezicke oznake
slike”. Ova ¢eznja za apsolutno ¢istim slikarstvom, u ontoloskoj
strukturi umijetnosti, znaé¢i ¢eznju za apsolutnom unutarnjom
slobodom umjetnika, a svojim sintakti¢ckim jezikom ulazi u
“logicku” (racionalnu) strukturu modernog bitka.

Mozda nitko ovaj teorijski problem umjetnosti, njegove
najudaljenije polove, koji su zapravo polovi jedne filozofske slike
svijeta, nije tako konzistentno izrazio, kao jedan suvremeni filo-
zof, koji se i nije posebno bavio problemima umjetnosti, Ludwig
Wittgenstein. “Granice moga jezika znace i granice mojega svi-
jeta”.® I dalje: “Zacijelo se moje djelo proteze na temelje logike
biti svijeta”.® “ Subjekt ne pripada svijetu, vec¢ je granica svijeta”
1°7Ja, ja jest duboka tajna”.

Ovaj prodor ciste forme, uspostavljen sintaktickom struk-
turom umijetnickog djela, zna¢i definitivan ulazak umjetnickog
bitka u logicku/racionalnu strukturu bitka.

® Ludwig Wittgenstein, Logisch-philosophische At ng. Suhrkamp,
Frankfurt am Main, 1989, S. 141

9 Iud., str. 174

Y inid., str. 174
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Vazno je primijetiti da se tek oslobadanjem, odnosno afir-
macijom principa “¢istog” i “autonomnog” (i to ne samo u gra-
diteljstvu, nego i u ostalim umjetnostima), oslobada polje najvise
slobode umjetnickog stvaralastva, mogucnost njezinih formi.
Ovaj proces znaéi konstituiranje svoje ontoloske strukture. To
ujedno znadi i stvaranje vlastitih principa umjetni¢ckog obliko-
vanja i samorefleksije svoje biti (svoje ontoloske strukture).
Osvajanjem “autonomije”, oslobadanjem od izvanjskih (deter-
minirajucih) elemenata, “¢ista” umjetnost se u svakom slucaju
kre¢e prema povec¢anom istrazivanju formi i vlastitih mo-
gucnosti. Moglo bi se pitati: da li to onda znadi i stvaranje “vred-
nijih” umjetni¢kih djela u odnosu na tradicionalnu umjetnost?
Odgovor je: ne. Svako umjetnicko djelo kao umijetnicko jest
mijera samoga sebe. Tu nikakva apriorna “prednost” nacelno nije
moguca. Ono sto je ovdje od znacaja jest ¢injenica, da se po-
vecava sloboda istrazivanja formi (eksperiment), sto nikako ne
mora, samo po sebi, dati i vrednija umjetnicka djela. To je bitan
i imanentan dio umjetni¢kog stvaranja, iako ne i jedini.

Ova spomenuta ¢injenica jest nesto sto ulazi u ontolosku
strukturu umjetnosti kao “temnelj”.

Teznja za cistotom korespondira s nacelno povecanom slobodom
istraZivanja umjetnickih formi.

Ta ce se teznja u modernoj umijetnosti ostvariti u ¢istom ili
apstraktnom slikarstvu, oslobodivsi se u svojoj zadnjoj fazi svih
elemenata, koji predstavljaju utege njene stvaralacke slobode.
Cjelokupna unutarnja perspektiva slike klasi¢nog “plastickog”
slikarstva, gradi se upravo na “tektonickoj plastici”, koja svojim
odnosima svjetla i sjene uspostavlja kako “dubinu” slike, tako i
unutarnji odnos perspektive. Ta unutarnja grada slike je ¢vrsta i
jednozna¢na: pokazuje se u jednoznacnosti svoje dubine i
¢vrstom tockom perspektive. Plasticki element osigurava per-
spektivu slike: kao sredignja perspektiva koja omogucava slici da
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postane jedna imaginarna pozornica na kojoj stoje ili se
dogadaju tektonicki-plasticki odnosi. Tek s modernim slikar-
stvom, s pojavom Picassa, Kandinskog, Maljevi¢a i drugih, po-
¢etkom dvadesetog stoljeca, dolazi do bibanja unutradnje stru-
kture slike. Posljedice ¢e biti epohalne, ne samo za slikarstvo.

Ljudsko oko, od renesanse naviklo na ¢vrstu perspektivu,
fiksirano na jedno motriste, odredeno samom strukturom povi-
jesno zadate percepcije, prednjeg plana i njegove vertikalne i hor-
izontalne “dubine”, sada se u slici kre¢e slobodno, u svim
smjerovima, naprosto zato §to prati sadrzajnu predmetnost slike,
koja se i sama tako iskazuje: njeni likovi kao da lebde i time rastva-
raju &vrstu tektoniku slike. Prodiranjem c¢iste plohe pojavljuje se
bit slike. Dakle, oslobadanjem od tektonic¢kog i plastickog, mo-
derno slikarstvo otvara sebi prostor sna. Nije li upravo san onaj
naj¢istiji i najduhovniji oblik svijesti? I nije li upravo san, ne
samo ontoloski izvor umjetnickog stvaranja, nego i “predmet”
umjetnicke obrade? U ovom prolomu u modernoj umjetnosti
zbiva se i nesto mnogo presudnije: zbiva se potpuni spoznajni i
ontoloski preokret. Ovom slobodom stvaranja mimeticki princip
u umijetnosti postaje stvar proslosti. Osvojeni prostor moderne
umjetnosti ne znaci samo promjenu principa stvaranja ili na¢ina
percepcije perspektive. On je mnogo dublji i epohalniji: umje-
tnik sada stvara najizvorniju umjetni¢ku zbilju, koja svojom
gradborm predmetnosti nema nikakve spoznajne (mimeticke)
reference na stvarnost. Mozda mozemo re¢i: njezina predme-
tnost jest njezina sloboda i ¢isto¢a stvaranja. Iz toga slijedi:
stvarnost treba umjetni¢ku zbilju inkorporirati u sebe. To je
zapravo najautenti¢niji nacin stvaranja povijesnog bitka iz
umjetnickog bitka. (Heidegger).

Fundamentalna promjena koja se zbiva u slikarskoj per-
spektivi, nije ograni¢ena samo na vizualno i slikarsko, nego nas
upucuje na to, da se kroz umjetnost dogada jedan novi odnos s
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bitkom, koji je nagovijestio ve¢ Descartes, kako to pise Walter
Biemel u svom djelu Filozofijske analize moderne umjetnosti:
“Svodenje na jednostavne forme, koje se lakse mogu spoznati -
ta misao vodilja iz Discoursa moze se lako prenijeti s podrug¢ja
metode spoznaje na podruéje prikazivanja videnoga”."

Ono $to je tu upravo epohalno, jest da se slikarskim duhom
promijenjeni odnos s bitkom, pokazuje i kao razgradnja tradi-
cionalnog metafizickog odnosa subjekt-objekt, kac “principije-
Ino jednosmijernog”. Upravo se ovdje pokazuje poliperspe-
ktivnost, koja odreduje novu ulogu subjekta, kojemu se u
prikazanome vise “ne pruza videno (predmetno)”, nego je on
sam onaj koji gleda. Tu se ocituje “volja koja raspolaze”.'> Na-
stavljajuci svoju analizu Picassove umjetnosti, Biemel pise: “Ne
mozemo vise postati Zrtvama njezine (Zene, m.op.) carolije, ona
je nepovratno protjerana, jer se ovdje pokazuje koliko ovisi o
oblikovanju umjetnikom, koji je moze reducirati na najjedno-
stavnije geometrijske figure. Iza toga stoji metafizicko samotu-
macenje subjekta kao volje. Volja se ne treba ravnati po pre-
dlozenome, nego mora raspolagati njime. U totalnoj repre-
zentaciji, koja se zbiva poliperspektivnoscu, dolazi do takvog
raspolaganja”.®

Iz ovoga nam svjetlucaju znakovi novog subjektiviteta mod-
ernog covjeka, osvojenog umijetnoscu, u kojem zivi ljudski duh
nije usmjeren samo na neprestano stvaranje svojih (novih)
formi, nego po svojoj biti zra¢i zivotnu energiju, zivotnu snagu,
sto je lucidno naslutio i Friedrich Nietzsche, kao samoprerasta-
jucu snagu zivotnosti kroz samoprerastajucu formu umjetnosti
kao zivog duha, pravog toposa humaniteta. Tu svoju blistavu
misao provodio je kao zlatnu nit u cjelokupnom svom djelu,

'} walter Biemel, Filozofijske analize moderne umjetnosti, CDDO, Zagreb, 1980, sir.236
2 |bid., str. 240

13 |bid., str. 240
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djelu koje je preraslo u svoju ¢istu formu, ljepotu. Problem o kojem
ovdje govorimo, savrieno je jasno uvidio iz same srzi svoje filozofi-
je, u svome djelu Volja za mo¢: “Logicko i geometrijsko pojedno-
stavljivanje posljedica je snage, suprotno, zapazZanje takvog poje-
dnostavljenja povecava osjecaj snage... Vrh razvitka: veliki stil”."
Kada Marcel Brion u svojoj knjizi Povijest apstraktne umje-
tnosti postavlja pitanje “Sto je to zapravo apstrakina umjetnost”?,
onda on, u velikom dijelu svoje knjige, odgovara na njega iscrpn-
im povijesnim prikazom njezine povijesti u razli¢itim kulturama
i civilizacijama (egipatskoj, islamskoj, kineskoj, indijskoj,
meksi¢koj, europskoj itd.), pokazujuéi time da je “zelja za
apstrahiranjem oduvijek bila duboko usidrena u ljudskom
duhu™s, i da predstavlja “veliku konstantu ljudskog duha™'®, kao
stalne ¢eZnje prema cistijim duhovnim formama, koje se nalaze
u geometrijskim i matemati¢kim oblicima. Isto tako smatra da se
“kubizam ne smije razmatrati kao preteca ili srodnik apstraktne
umjetnosti, nego samo kao eksperiment apstrahirajuce umje-
tnosti”, jer on razlikuje “¢istu apstraktnu umjetnost” i “apstrahi-
rajuce umjetnosti”. Govoredi o principima stvaranja apstraktne
umjetnosti, kaze da “ona ne zeli ponovno dati formu jednog pos-
tojeceg predmeta, nego ona sama sebi stvara njezinu formu"V, i
time potvrduje bitno novi subjektivitet koji ustanovljuje apstrakt-
na umijetnost, kao §to smo vidjeli na primjeru Picassova slikarst-
va. “Ova umjetnost apstrakcije”, kaze dalje Brion, “postupa na dva
razli¢ita nac¢ina: jednom pristupa predmetu kao prema apstrakt-
noj formi, a drugi puta od apstraktne forme prema predmetu, sto
znaci da ona predmetu pripisuje jednu apstrakinu shemu, kao sto
smo to vidjeli kod Juana Grisa™®,
M 1big., str. 241

Marcel Brion, Geschichle der abstrakten Kunst, Verlag M. DuMont Schauberg, Kiin,
“1950. str. 9
ix !b?d.. str. 9
l'mu:!.. str. 16

Ibid., str. 16
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Apstraktna umjetnost sa svojim mogucnostima izraza, oso-
bito njezinom upucenoscu prema geometriji, proporciji i broju,
pokazuje njeno nastojanje oko opcenitoga, oko toga da svijet
osjecaja vodi prema nekom redu. U puristickoj umjetnosti ova ce
¢ista forma, koju odreduju jasnost i objektivnost, postati sinon-
im za “radost”, za razliku od klasi¢ne umjetnosti, koju obiljeza-
va “zadovoljstvo”.

Christopher Green c¢e o tome u svom radu Purizam napisati:
“Ozenfant i Jeanneret nisu ubijali radost (kill-joys: oni su raz-
likovali radost i zadovoljstvo i propovijedali su kraj zadovoljstva u
umjetnosti i prevlast radosti: vjerovali su da zadovoljstvo nema
ravnotezu, a da je radost ima, da je zadovoljstvo ugodno, a da je
radost uzdizanje, da zadovoljstvo zadovoljava zelje, a radost zado-
voljava potrebu za redom u zivotu, da zadovoljstvo zadovoljava
prolazenje ideja, a radost zadovoljava nesto stalno u nama.
Njihov (purista, m.op.) je cilj bio da umjetnosti daju jedan
nepromjenljivi temelj i u tom su smislu oni klasi¢ni”.”®

I dalje Green: “Funkcionalizam u tehnici, u industrijskom
dizajnu, u arhitekturi i slikarstvu, kod Ozenfanta i Jeannereta
predstavljeni su humanistiékim nazivima”.?®

U slucaju kubizma, prihvaceno je da je kao pokret najavljen
pojavorn Picassove slike Demoiselles d’ Avignon, krajem 1906,
godine. Braque, predsasnik kubizma, lucidno je iskazao svoj
odnos prema njemu: “ono §to me je najvise privuklo i sto je bio
vladajuc¢i princip kubizma, bila je materijalizacija tog novog
prostora koji sam osjecao”?.

John Golding ¢e o kubizmu napisati: “Cinilo se da kubizam
postaje vise apstraktan, i slikari poc¢inju upotrebljavati ¢itavu se-
riju intelektualnih i slikarskih oruda koji nisu samo dodatak koji
19 Christopher Green, Purism, u: ( Concepts of Madern Art: “From Fauvism fo

Postmodernisr” ), Thames and Hudson Ltd., London, 1994, str. 80

29 bid., str. 81
21 |bid., str. 82
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obogacuje prividnu kvalitetu njihovog slikarstva, nego im sluze
da ponovo obnove realizam njihovih vizija”.?

Kako ¢e se kubizam dalje kretati u svom razvoju pokazuje
nam slijedece: “Izvor za kasnog Grisa, sinteti¢ki nacin lezi u
takozvanom “matemati¢ckom” crtanju”,” koji ¢e kasnije “pro-
duziti”, sa svojim principom stvaranja, u kompjutersku grafiku.

Konstruktivisticki je pokret temeljni princip apstrakcije
usmijerio prema konkretnim problemima. Smatrali su da je
roden novi svijet i vjerovali su da ¢e “umijetnik ili, jos bolje,
kreativni dizajner zauzeti svoje mjesto pokraj znanstvenika i
inZenjera”.

Prvi je princip konstruktivizma bio da se drustvena svrsi-
shodnost i upotrebna vrijednost proizvodnje zasniva na znanos-
ti i tehnidi, a ne vise na spekulativnim aktivnostima prethodnih
umjetnika. Bili su uvjereni u “otkri¢e novog i logi¢kih formalnih
struktura, svojstvenih kvaliteti i izrazajnosti materijala.”® Isto
tako “konstruktivisti vjeruju da bitni uvjeti stroja i éovjekove svi-
jesti neizbjezno stvaraju esteticko koje c¢e reflektirati njihovo vri-
jeme”.?®

Prvi program za 3kolovanje umjetnika-dizajnera uveden
1918. g. “organizirao je Vasilij Kandinski, ¢iju je osnovu ¢inio
amalgam ideja koje je on izlozio u svojoj knjizi O duhovnom u
umjetnosti, suprematizma i poc¢etnih zamisli konstruktivizma,
poznatih kao “kultura materijala”, a sto je kasnije postao uzor za
nastavak njemackog Bauhausa”.” Borba izmedu suprematizma
i konstruktivizma vodila se oruzjem same umjetnosti. “Maljevi¢

2 john Golding, Cubism, u: (Concepts of Modemn Art: “From Fauvism lo Postmodernism™),
Thames and Hudson Lid., London, 1994, str. 61

2 bid., str. 70

2% Aaron Scharf, Constructivism, u: (Concepts of Modern Arl: “From Fauvism to FPostmo
dernism”), Thames and Hudson Ltd., London, 1994, str. 162

25 |bid., str. 162

26 |big., str. 163

27 |bid., str. 166
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ju je pokrenuo 1916. g. svojim Suprematizam kao razaralac kon-
struktivisticke forme. Njegovo Bijelo na bijelom usprotivilo se
Rod¢enku. Rodéenko je odgovorio svojim Crno na ecrnom.”®®

O svojem ¢e poimanju konstruktivizma Naum Gabo reéi:
“To je kroz povecanje jednog duhovnog zivota, koji treba biti
stvaralacki ¢in, prilog tematici egzistencije. “Konstruktivisticka
ideja” nije namjeravala ujediniti umjetnost i znanost, niti istrazi-
vati uvjete fizikalnog svijeta, nego osjetiti ono istinito.”?

Citava jedna generacija umjetnika nosena je najdubljim
duhovnim potrebama istinitosti same egzistencije. Strasno i
stvaralacko istrazivanje dovelo ih je u susret narotitog odnosa
prema konkretnim problemima i formama egzistencije, te rodi-
lo konstruktivizam kao umijetnicki pokret.

V. d. Cista arhitektura

U arhitekturi, kao umjetnosti koja je velikim dijelom svoga
bi¢a podlozna funkcionalnom, dakle svrhama izvan sebe,
dogodile su se najznacajnije promjene, prije svega pojavom
novih materijala kao $to su napr. zeljezo i staklo, beton i armi-
rani beton. Ovi novi materijali i tehnike gradnje nisu samo obo-
gatili mogucnost za nove forme i konstrukcije arhitekture, nego
su omogucili jednu konkretnu konstrukciju modernog zivota.
Devetnaesto stoljece znaci upravo ovaj preobrazaj zivota. Nov
nacin gradenja i planiranja gradova, upotreba novih materijala,
omogucuje ne samo neslucene projekte slobodnog oblikevanja
prostora, nego znadi i promjenu cjelokupne percepcije mo-
dernog ¢ovjeka. Mozda nitko ovaj “novi univerzum” modernite-
ta nije opisao tako lucidno, kao njemacki filozof i pisac Walter

28 |bid., str. 167
2 \bid., str. 169
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Benjamin, taj materijalisticki arheolog moderniteta, u svom
djelu Pasazi, ¢iju paradigmatsku sliku nalazi u Parizu devet-
naestog stoljeca i njegovom najvecem pjesniku Baudelaireu.
Pasazi pariski nisu samo prekrasni oblici “vjencanja” Zeljeza i
stakla, zelenila i cvijeca, nego je to vreva novog, modernog Zivota,
sa svojim jakim vizualnim, perceptivnim, emocionalnim sen-
zacijama. Pojava parnog stroja, a zatim i prvog automobila, kao i
svih ostalih strojeva, zna¢i pravu revoluciju u nacinu Zivota, per-
cepciji ali i ubrzanju i promijenjenom shvacanju i dozivljaju vre-
mena. Bljestave reklame, natpisi, poruke, izlozbe, galerije, caffei,
moda itd. mjesta su intenzivnog drustvenog Zivota. Oni potpuno
apsorbiraju perceptivnost modernog covjeka. To je novi i konkre-
tni izraz Zivotnog intenziteta moderniteta kao artificijelne refle-
ksije sadagnjosti. Nije li i sama pojava fotografije bila nuzna da
“uhvati”, snimi ovaj novi “Univerzum” kao dokument i kao
esteticku prefiguraciju nove stvarnosti. S druge strane ubrzana
tehnizacija i “postrojeni” zivot rada i usamljenog ¢ovjeka, fla-
neuera, tog esteticara samog zivota, koji se opire. Mozda se i tako
moze sa/gledati Baudelaireov flaneur, kao skita¢ koji estetizira
svoju skitnju, prolazedi i gubedi se u gomili. Mozda se po prvi
puta covjek, reflektirajudi svoju “propast” u njoj, gomili, nalazi u
srcu metafizickog straha od sebe sama. Nije li stoga ¢itav “mode-
rnitet” zapravo reflektiranost i artificijelna konstruktivnost Zivota.
Teznja za ¢istorn arhitekturom znaéi oslobadanje od svih
plastickih i teskih elemenata gradnje, boja, svoje predmetnosti.
Sva tezina plastickog oblikovanja u dotadasnjoj arhitekturi pri-
marno znaci jedan duhovni stav. U sebi sjedinjuje tektonicke i
plasticke vrijednosti, koje u pitanje dovodi, §to je veoma zani-
mljiva socioloska ¢injenica, francuska revolucija. S pojavom be-
tona, Zeljeza i stakla oslobadaju se mogu¢nosti za ¢iste forme, a
zahtjev za nestankom plastickog elementa u graditeljstvu
pojavljuje se u svoj silini stvaralacke nestrpljivosti. Dakle, svi se
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teski elementi predmetnosti graditeljstva dvadesetog stolje¢a
povlace. U svom je djelu Smrt ornamenta Adolf Loos pokazao
proces gubitka ukrasa kao elementa arhitekture. To ¢e za poslje-
dicu irmati mijenjanje senzibiliteta modernog ¢ovjeka dvadesetog
stoljeca. Ali tesko pitanje, koje bi zahtijevalo eksplikaciju u
opsegu jedne citave knjige bilo bi, u kakvoj su vezi ovi povijesni
umjetnicki stilovi be¢ke moderne, secesije i Jugendstila s duhom
dekadencije, koji se javlja upravo krajem devetnaestog stoljeca, i
to bag u ovom srednjeeuropskom duhovnom prostoru. Dakle,
korespondencija ornamenta i dekadencije, kao najvise i posljed-
nje veze s ukrasnim elementom u graditeljstvu i slikarstvu, i s
druge strane, neskrivena teznja prema jednom novom duhu
“¢istih formi”.

“Autonomna” arhitektura koja tezi za “¢istotom”, narusena
je simboli¢kim i alegorijskim elementima. Teza, koju bi za ovu
priliku trebalo ispitati jest, nije li zapravo “autonomna” arhite-
ktura jedan pokusaj oslobodenja arhitekture od svih “znaéenja”,
imanentnih jednom epohalnom duhu, u kojem “simbolicko” u
arhitekturi ima znaéaj, izvan utilitarne funkcije gradevine,
drustvenog i historijskog posredovanja (vladaju¢i ukus, ideje,
ideologija itd.). Dakle, mogli bismo redi, izraz i oblikovanje
drustvene/povijesne svijesti kroz graditeljstvo. “Autonomno”
graditeljstvo hoce se osloboditi ove drustveno/povijesne determi-
nante i kroz oslobadanje od simboli¢kih i alegorijskih “zna-
¢enja”, oslobada mogu¢nost za nove, éiste forme, koje ¢e proi-
zlaziti iz nje same i bit same sebi svrha, nezavisno od gra-
diteljske funkcionalnosti.

Apsolutna gradevina, koja je potpuno odvojena od svrhe
(funkcije) i predmeta, zapravo je arhitektonski analogon i pret-
hodnik nepredmetnog slikarstva i plastike. Svima je njima zajed-
ni¢ka teznja za ¢istotom forme, kao “ciste ideje” i oslobadanje od
predmetnosti i znaéenja.
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“Tek nakon 3to smo “¢isto” graditeljstvo shvatili iznutra, iz
njegovih vlastitih principa, moguce je i postaviti pitanje: je li
ono zaista doseglo cilj, kojemu je kao po kakvu tajnu nalogu
tezilo?"®

Ovo novo perceptivno iskustvo ¢ovjeka, koje su podsticali
umjetnic¢ki pokreti poc¢etkom stoljeca, kada se svjetska izlozba u
Parizu i veliéanstvena zZeljezna konstrukcija Eiffelovog tornja
talijanski teoreticar Manfredo Tafuri u svojoj knjizi Arhitektura
i wutopija: “Iskustvo %oka, oslobodeno svakog dogmatizma,
stvoreno na osnovi iskustva, vizualnih kodova i kodova akcije,
transformirane kroz uvijek potvrdene karakteristike metropola
(istovremenost komunikacija, ubrzani tempo upotrebe, eklekti-
cizam), znacilo je vracanje umjetnic¢kog iskustva cistom obje-
ktu”.* Novo iskustvo noseno je konstruktivistickim potrebama
duha, pa ¢e i pokreti historijske avangarde, kao 3to su kubizam,
futurizam, dadaizam biti povezani s industrijskom proizvod-
njom, koje je bit neprestana tehnitka revolucija. Umjetnost
postaje jedan model akcije, u kojem se zivot i umjetnost otkri-
vaju antiteticki, pri ¢emu taj njihov odnos u sebi prikriva naj-
dublju bit: eticku vrijednost njihove povezanosti. Oni je javljaju
u “konstruktivnim” i “destruktivnim” svojim ot¢itovanjima.
Dadaisti izvode dekompoziciju lingvistickog materijala i nje-
govu prefiguraciju. De Stijl i Bauhaus u metodu dizajna uvode
“ideologiju plana” i na taj nacin zatvaraju grad kao proizvodnu
strukturu. Oni se izravno predstavljaju kao globalna alternativa,
koja preuzima sve karakteristike etickih izbora.

“De Stijl i ruski futurizam, kao i konstruktivisticke struje,
suprostavljeni su kaosu, iskustveno i sa zajednickom biti, s principorn

0 ans Sedimayr, Die Revolution der modernen Kunst, DuMont Buchverlag, Kbin, 1985,
str. 23

3! Manfrede Tafuri, Architecture and Utopia, ( The MIT Press, Cambridge, Massachusetts
and London, England, 1985, str. 86
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forme. To je forma koja ukljucuje ono sto konkretno poboljsava
stvarnost, oblikovanjem onoga §to je besformno i kaoti¢no”.®

V. e. Apstrakcija i knjizevnost

Esteticka teorija moderne umjetnosti detektirala je i involvi-
rala proces apstrakcije u likovnoj i plasti¢koj umjetnosti kao proces
koji ima produktivni esteticki smisao, sa svojim dimenzijama
sintaktickog, semanti¢kog i ontoloskog jedinstva.

No to nije slu¢aj i s knjizevnoscu, kad je rije¢ o istom procesu.
Tu se primjecuje izvjesna teorijska insuficijencija, iako je moguce
taj proces pratiti na mnostvu primjera suvremene knjizevnosti. Da
li je u modernoj knjizevnosti moguce govoriti o apstraktnoj knji-
Zevnosti, o umjetnickoj prozi, koja je istovremeno i epsko nastajanje
i apstraktno stanje?

Esteti¢ki je bitak knjizevnosti onaj fascinantni znakovni svi-
jet, koji se pripovijedanjem “prenosi” iz jednog bitka u drugi, u
njegov “konac¢ni” surealni bitak. Taj prijelaz postize se upravo
formaliziranim i ideiranim nijansiranjem i dogada u samom
mediju rijeci i re¢enica.

“Sintakticka inherencija izmedu imenica i glagola, logicka
izmedu subjekta i predikata, semanticka izmedu znaka i znacenija,
i ontoloska izmedu bitka i svijesti postaje na kraju raportni jeziéni
pokret koji se odigrava izmedu stanja i dogadaja, izmedu motiva i
radnji i tvori opce dimenzije epskoga.”

“Raportni” ovdje znaéi prosirenje pripovijedanja u smislu
“donosenja”, “ponovnog donosenja”, “pridonosenja”, “unosenja” i
“asocijativnoga”. Ovaj proces apstrakcije i generaliziranja oznacava
da stanje jezika vide ne funkcionira iz svog sadrzaja, nego iz
“apstrahirane mrtve prirode rijeci”.®

* |bid., str. 93
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Ono se priblizava gotovo simetri¢noj raspodjeli “beskrajnog
raporta”, §to ga obiljezava kao “generaliziranu i apstraktnu formu
epskog toka”, “deskripcija”, “paragrafa” i “sentencija”. To stanje
Bense u njegovu najvisem stupnju otkriva u prozi Gertrude
Stein.

Ali isto tako, u djelima Jeana Paula, Marcela Prousta,
Jamesa Joycea, Franza Kafke, Samuela Becketta i drugih,
pronalazi da se slike, zna¢enja, dosjetke, usporedbe, obrati rijeci
bruse i trose dok ne dostignu onu oporu “¢vrstocu pojmova i silo-
gizma, koji su, upotrebljivi poput novca i kurseva, leibnizovska
slika male individualnosti, ali vece opcevaljanosti”.*

“Utvrdivanje istine u nekoj apstraktnoj teoriji, nigdje tako
nuzno kao ovdje, ne predstavlja gradenje slucaja u konkretnom te-
kstu, i procjena bitka koji je u pitanju, $to je znacajno za svaku
veliku epiku, pokazuje se i ovdje kao problem prevodenja uzih

predmeta u §ira znacenja”.®

Ovo je itekako znacajno za nasu temeljnu tezu: naime, ovaj
nezaobilazni konfinij konkretnoga i refleksivnoga u modernoj
umjetnosti, njezina neprestana refleksivna procjena bitka, koja
se u knjizevnosti zbiva u jeziku.

“Kao jezi¢ni proces apstrakcija pokazuje dinamiku epskog
toka isto onako jasno kao sto, kao jezi¢no stanje, otkriva statiku
logicke supsumpcije. Svejedno sadrzi li proza nekog teksta u
strukturi svoga toka ekspresivne ili refleksivne momente, ostva-
ruje li pokrete izraza ili pokrete znac¢enja, ona je u oba slucaja
sklona da napusti horizont prirodne zbilje, i da u prvom slucaju
transcendira sferu senzibilnosti i emocionalnosti, a u drugom
intencionalnosti i fenomenalnosti. Ako se svijest, &to je nase
shvacanje ¢ovjeka manifestira prije svega kao jezi¢ni akt i jezi¢no

 Max Bense, Estetika, O. Kerfovani, Rijeka, 1978, str. 162
3 |bid., str. 163
® \bid., str. 162
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stanje, a svaka fenomenologija, i hegelovska i husserlovska, to je
implicitno izrazila, njegova se jeziéna funkcija bitno pojavljuje
jednako kao epska i kao funkcija apstrahiranja”.*

Kao $to svaka velika knjizevnost u sebi sadrzi metafizicki
kontekst u kojem se moze prikazati apstraktna tematika bitka
nekog konkretnog svijeta, tako i u tekstovima velikih
metafizi¢ara kao 5to su to npr. Fichte, Hegel, Schelling, Bergson,
Husserl, Heidegger i drugi, nalazimo da “metafizicki jezik ima
esteticku funkciju, koja se otkriva u istodobnosti epskog napora,
asociranja i apstrahiranja, tako da se stupnjevi apstrakcija
pojavljuju kao momenti pripovjedackog i raportnog jezicnog
toka".”

U tom smislu Bense naglasava da je Hegelova Feno-
menologija duha "jedno od najcis¢ih i najmocnijih djela
metafizicke epike §to se moze zamisliti. U tom se jeziku svaka
fabula i svaka tema, svaki motiv pokazuje kao izgradena konfig-
uracija postojeceg, i ne poznajem ljepseg, jasnijeg nacrta takvih
metafizickih konfiguracija epskog porijekla, asocijativne snage i
apstraktnog karaktera, nego §to su mnogi za¢udno zaokruzeni i
samostalni odlomci pojedinih refleksija u Hegelovoj
Fenomenologiji duha “.*

“Treba posve opcenito imati na umu da jezi¢na konstrukci-
ja u metaforici, tropici i topici, isto onako kao i struktura toka
govora, potvrduje njihov ideirani i prema tome apstraktni kara-
kter. Uocljivo je kako Hegelov jezik rado ukida ostru grani¢nu
liniju izmedu metafori¢kog i metafizickog, kako filozofijsko pri-
blizuje literarnom, a lakoj koliziji izmedu epskih i refleksivnih,
silogistickih i asocijativnih momenata postaje esteticki sjaj”.*

2 |bid., str. 163
37 |bid., str. 163
38 |bid., str. 163
* |bid., str. 164
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Pravu pripremu moderne umjetnosti, u ovom sluéaju
knjizevnosti, koja u sebi sadrzi proces pripovijedanja, Bense
uocava u Hegelovu prikazu “Sada” iz Fenomenologije duha, gdje
se jasno pokazuje “da se epsko bice refleksije sastoji u epskoj
ulozi negacije. Negacija se ne moze promatrati samo kao logicki
funktor u smislu “strpljivosti i rada Negativnog”, kako je to
oznacio sam Hegel”.*

Moderni pandan ovog kretanja “samosvijesti” nalazi kod
Jamesa Joycea u Uliksu, u Finnegans Wake, (Work in Progress -
prijaénji naslov), gdje se ovaj proces pojavljuje kao komplemen-
tarnost estetickog i fizikalnog, gdje se “suprotnost izmedu bitka
i znacenja prikazuje u kozmologijskom aspektu svijesti, u
fenomenologijskoj epici i metafizi¢kih i metafori¢kih jezickih
tendencija, istina u hegelskoj maniri, ali sa zagonetnom,
nesavladivom sklono&c¢u prema disperziji, prema molekularnom
u jeziku, prema termodinami¢kim stanjima proze...”*

Ovu dijagnozu moderne umjetnosti Bense prodiruje na
primjeru Samuela Becketta, u ¢ijem se djelu ¢uju otkucaji bitka,
smijerajué¢i prema Nistavilu: “Cisti bitak i ¢isto Nista dakle su
isto. Sto je istina, nije ni bitak ni Nista, nego to da Bitak u Nista
i Nista u Bitak ne prelaze - nego su presli...”*

“Becket, naravno, slijedi literarni interes, a Hegel
metafizi¢ki interes, ali dijalekticki takt, koji oblikuje stil obojice,
pojavljuje se dovoljno jasno u isti mah i kao epska snaga. Stupanj
epskoga pomice “znacenja” iz konkretnog u apstraktno: becke-
ttovske rijeci nalaze se tako re¢i na putu prema hegelovskim po-
jmovima: literarna informacija postaje metafizickom, a meta-
fiziéka stize do granice gdje se rasprsuje.”®
% |bid.. str. 164
*! bid., str. 164

“2 |bid., str. 165
3 Ibid., str. 165
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“Neprepoznatljiva ostaje sinkopika, pomak tona prema
nenaglasenom koji pripada dzez strukturi takve metafizicke proze
i koji, napokon, odaje svoj neinformativni, ne-tematski karakter i
gotovo potpunu emancipaciju rije¢i od njihova smisla”.*

Slijedeci Hegela, vidi da je suvremeni bitak odreden svojim
odnosom sa svijescu, a ova opet s jezikom. Ovaj metafizicki
trokut odlu¢an je za sudbinu suvremene umjetnosti: ona tem-
atizira covjekov bitak, koji je u suvremenom dobu odreden
porastom svijesti (svjesnog) odnosno racionalnog, na nacin da se
u konkretnom bitku zbiva istovremeni proces: epski i apstrahi-
rajudi.

Upravo Hegel povezuje svijest i jezik kao nitko drugi.

“Znacenja pripadaju svijetu znakova. Njihova izgradnja u svi-
jesti mogla bi biti fenomenologijska redukcija, kako ju je opisao
Husserl, ali osim toga ona ostaje, ukoliko je jezi¢na akcija koja se
ostvaruje u jeziku, esteticki faktum. Pri tom treba voditi racuna o
tome da modusi postoje i za znakovne svjetove, dakle za jezicne
razli¢itosti. Uz ontoloske moduse, koji se odnose na bitak posto-
jeceg, uz logicke moduse koji ¢ine vrijednost istinitosti recenica,
postoje i semanticki modusi koji se protezu na znacenja”.*®

Nije li teznja moderne umjetnosti unutar kruga Moderne i
njezinog racionaliteta, sa svojom ¢eZnjom za Cistotom (spiritua-
Ino&cu), zapravo pokusaj odgovora modernog ¢ovjeka na gubitak
mitoloskog svijeta, gdje je &itav zivot (pojedinca i zajednice)
“utvrden” posve odredenim simbolickim pravilima. Gubitkom
toga svijeta, covjek “pada” u svoju “svjetsku povijest” kao “slijepu
borbu sila (moci)”. Moderni svijet pokusava organizirati,
racionalizirati covjekov svijet na “novoj simbolici pravila”, na nje-
govoj vlastitoj osnovi: subjektivitetu koji iz sebe isijava svoju
moc¢. Ova teznja moderne umjetnosti posljedica je njezine

* Ibid., str. 165
45 |bid., str. 166
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povezanosti s duhom (bitkom) moderniteta u kojem ona, kao
objektivirana, dijeli sudbinu povijesnog bitka. Kao njegov dio
umijetnost se, kao i sve ostale duhovne forme, reflektira. Ali
samo izvorno umijetni¢ko stvaranje proizlazi i jest uvijek novi
odgovor pojedinca na situaciju i pitanja same egzistencije, Sto
znadi i njezina smisla.

Postoje dvije pretpostavke, kada je rije¢ o teznji umjetnosti
za cistotom. Obje su u vezi s pojmom racionaliteta modernog
doba, $to je imalo znacajne posljedice i za umnjetnost.

Duh moderniteta bitno je racionalni duh, duh racionalne
artificijelnosti.

Prva je pretpostavka, da je teznja umijetnosti za Cistotom
samo jedan daljnji (najvi$i) imanentni razvoj njezine raciona-
listicke dimenzije, koji zavrsava s apstrakcijom ili ¢istom spiritu-
alnoscu. Time se i sama racionalnost pokazuje kao potencijalno
¢isti oblik duha.

Druga je pretpostavka, da je ova teZnja za &istotom negacija
racionalnosti, teznja duha da u ¢istoti (apstrakciji/spiritualnosti),
duh ponovnoe uspostavi puno bogatstvo egzistencijalnog, koje je
racionalni duh apsorbirao i ponistio.
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VI. Matematic¢ko/geometrijski opis - topoloski nacrt bitka

Ono do ¢ega je Benseu teorijski najvise stalo, jest da se
estetika postavi na rang znanstvenog ili filozofijskog razmatra-
nja, prevladajuci time svaku konvencionalisticku pseudoestetiku
ili trivijalnu povijesnu metafiziku povjesni¢ara umjetnosti. On
strogo razlikuje umjetnicko djelo kao esteticki modus bitka, od
njegove historijske ili drustvene funkcije (pozicije).

“Sama umjetnost bez sumnje znaé¢i prostor krajnjeg
duhovnog razotkrivanja” .

Kritiku povjesnic¢ara umjetnosti zasniva na ¢injenici da oni
zastaju pred “ontoloskim stanjemn stvari”. Ta se kritika proteze i
na druge duhovne znanosti, koje nisu pratile “tu recepciju zna-
nstveno teorijskog i ontoloskog fundamentiranja”.!

Benseu je stalo do konstatiranja estetickih stanja stvari, a
sva historijska, sociologka, ikonografska ili kronoloska tema-
tiziranja urnjetnosti ostaju isprazna, ukoliko ne zahvate onto-
loski bitak umjetni¢kog djela. Dakle, ontoloska analiza prethodi
estetickoj analizi umjetnickog djela, jer je pitanje bitka uvijek pri-
marno pitanje.

“Estetika nema posla s preparacijom kvalitete, nego s konsti-
tuiranjem vrste bitka, vrst predmeta, one umjetnickih djela”.?

Ono 5to je neobi¢no vazno za modernu umjetnost i &to

! Max Bense, Estetika, 0. Kerovani, Rijeka, 1978, str.126
2 Ibid., str. 127
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Bense izvanredno lucidno uoc¢ava, jest promijenjeno stanje
klasi¢nog odnosa sadrzaja i forme u ontoloskoj analizi. U mo-
dernoj umjetnosti upravo je medij, materijal, tvar ono ontolosko
polje u kojem se stvara umijetnicko djelo.

“Analiza forme - to je znacajno - uvijek ¢e voditi do
matematickih elemenata, postoje samo matematicki opisi forme.
Forme su matematicki elementi, pristupa¢ni u aritmetickom
jeziku (ritmu, metru, proporciji), geometrijskom jeziku (per-
spektiva, polozajni odnosi) i topologkom odnosu (odnosi razli-
¢itosti, apstraktni prostori, strukture)”.?

“Analiza sadrzaja, ikonografija u uzem smislu, deskripcija
predmeta, ideje, uvijek ce teziti konstatacijama ili znacenjima;
ona radi kategorijalno ili egzistencijalno, prema tome mogu li se
opazati slike ili eksplikati, znakovi za... ili znakovi od..., ukratko:
ona je orijentirana semanti¢ki”.*

Ova posve nova ontoloska postavka odnosa analize forme i
sadrzaja u modernoj umjetnosti, otkriva nam dva bitna procesa
koji teku sukladno i procesualno konstituiraju ontolodku struk-
turu moderne umijetnosti: povecano znacenje matematickog,
geometrijskog i topoloskog, ukratko, da tako kazemo, formalnog
bitka moderne umjetnosti, doista bi znacilo jedno formaliziran-
je i ispraznjenje od svakog ljudskog sadrzaja, kad u svom sadrza-
jnom bitku ne bi nosilo semanticki potencijal, znakovni svijet,
koji nije tek jedna nova semiotika, nego je izravni umijetnicki
dodir s bitkom i njegov najautentiéniji izraz. I to izraz, koji jedi-
no umijetnost moze dati, kao individualni i neponovljivi odnos s
bitkom.

Vazno je Benseovo otkric¢e za suvremenu estetiku u tome da
pored matematicke i semanticke analize, uvodi i tehnolosku
analizu, §to je bitno za tematizaciju “osjetilne tvari”: (boja, pod-

3 \bid., str. 127
* Ibid., str. 127
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loga, drvo, bronca, u jeziku foneti¢ko, idiomatsko svojstvo od
sintaktickog i semanti¢kog), koja u modernoj umjetnosti ima
funkcionalan, a ne predmetni smisao.

“Ontologijsko konstituiranje umjetnickog djela znaéi inte-
graciju njegovih matematickih, semanti¢kih i tehnoloskih
deskripcija, dakle integraciju apstraktne forme, osjetilnog mate-
rijala i ideirajuceg sadrzaja”.*

Uvodenje tehnologke deskripcije, kao nacrta sheme funkci-
ja. u ontolosko konstruiranje umjetnickog djela, Bense konstati-
ra kao bitnu ontolosku ¢injenicu u modernoj umjetnosti: ¢&i-
njenicu njezinog integrirajuceg polozaja u bitku. No ona istovre-
meno u sebi nosi matematicke odnose i eksplikacije na temelju
egzistencijala. Utoliko se moze reci, da je njezina struktura
cjelovit odnos: s jedne strane zrcali znanstveno-tehnicki bitak, a
s druge “¢uva” izvorni egzistencijalni odnos s bitkom, ostvaru-
juci se kao jedinstveni i neponovljivi jezik bitka.

Kafkinu modalno-ontologijsku strukturu svijeta dvorca
(zamka) i njegovog jezika, koji pociva na juristicko-normativnoj
dikciji, u kojoj se otkriva hijerarhijski sistem modusa, vidi kao
izraz labirintske prirode bitka. Bense uvodi ontologijske
moduse. To je vrlo vazno za sam knjizevni umjetnicki postupak
i ima osobito knjizevno metafizicko znaéenje: da li jedan knji-
Zevni (surealni) bitak reprezentira klasi¢nu tematiku bitka i po-
kazuje neklasi¢ne fundamentalno ontologijske strukture?

“Za cjelokupnu klasi¢nu tematiku bitka vrijedi zakon mo-
dalnog opadanja”, “Nuznost uvjetuje zbilju (istinu), zbilja (isti-
na) uvjetuje mogucnost”, kako kaze N.Hartmann."®

M.Heidegger, koji je tu klasi¢nu tematiku bitka kritizirao i
ukinuo, u svom djelu Bitak i vrijeme vrlo lijepo isti¢e primat zbi-
lje i hijerarhijski princip. On kaze: “Kao modalna kategorija
opstojnosti mogucnost znadi ono §to jos nije zbiljsko i ono sto
% Ibid., str. 128
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nije uvijek nuzno. Ona karakterizira 3to je samo moguce.
Ontologijski je nize od zbilje i nuznosti”. Opstojnost znaci ovdje
isto §to i “Nacin bitka stvari u svijetu koji nas okruzuje” (O.
Becker), dakle gotovo &to i Sartreov En soi i na tom nacinu bitka
klasi¢na je tematika od antike do N.Hartmanna usvojila svoj
nacin bitka. M.Heidegger suprotstavlja tom pojmu bitka pojam
(ljudskoga) postojanja, “egzistenciju” i njezine “egzistencijalije”,
pa ovako formulira: “Moguénost je, naprotiv, kao egzistencijal
najizvornije i posljednje pozitivno ontologijsko odredenje
opstanka”.’

Kafkin se jezik koristi svim sredstvima da provede tu trans-
poziciju u samom toku romana. Dvorac napokon nije nista
drugo nego K-ova sansa, jedina mogu¢nost, ali na kraju tako veli-
ka da ispunjava bic¢e njegova opstanka. Opazamo kako
mogucnost dobiva mo¢ nad njegovom realnoic¢u i postaje
posljednjim ontologijskim odredenjem, ukratko: mogucnost
postaje egzistencijal. MoZzemo navesti to O. Becker u svojim
Istrazivanjima o modalnom proracunu kaZe o egzistencijalnom
svojstvu mogucnosti: “Modalno opadanje izmedu mogucnosti i
zbilje gotovo se, dakle, iskrece. Egzistencija uvjetuje fakticitet,
mogucnost bitka uvjetuje puku ¢injeni¢nost. Mogu¢nost bitka
treba shvatiti kao moc¢ bitka, koja izrazava $to jedan opstanak
moze...".?

U Kafkinu djelu je svijet simbola u kojem su “znakovi
neceg”.

“Ne primjecujemo realizam koji je tako uveden u genezu
jedne epike, koje je proza zainteresirana upravo za ukidanje
tematike realnosti bitka. Unutarnja ontologijska grada snova,
modalne strukture njihovih zbivanja malo su ispitane, a §to se
tice psiholoskih i psihoanalitickih, arhetipologkih i karaktero-

7 Ibid., str. 84
® ibid., str. 84
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loskih obiljezja snova, ona bez sumnje ukazuju na mehaniku i
automatizam koji stvara vezu s istan¢anom i razgranatom real-
nosc¢u”.?

“Ukoliko literatura uopce ima znacenja medija iskustva
bitka, koje prekoracuje “horizont zbiljskog svijeta”, osvaja ona i
ovaj rezultat na putu jezi¢nih i tematskih eksperimenata. O tome
se lako mozemo osvjedoditi. Jer, literarna rije¢ stize do ljudskih
iskustava brze i dublje nego metafizicka terminologija. U vre-
menima nesigurnog polozaja bitka literatura zbog toga vrlo lako
postaje prenosnik metafizickih potreba, osim sto apstraktna
masta metafizike, zeli se osloniti na iskustva, sama po sebi
privlaci rezultate konkretne maste literature. Kako se i ona poput
literature krece u mediju jezika, prijelazi se lakse postizu i argu-
menti se mogu naci lakse nego ¢injenice u nagoj svijesti. I ana-
liza smrti, koju su metafizi¢ari davali u svim vremenima, ne bi
odmakla daleko od obi¢ne realne tematike smrti, da poezija i lit-
eratura nisu suptilnijom rije¢ju utrle put njezinoj transparent-
nosti i transcendentnosti”.!®

Na primjeru knjizevnosti pokazuje se da metafizi¢ko istrazi-
vanje knjizevnosti prethodi njenom estetickom opravdanju i za
svoju estetiku (ontologiju) postavlja temeljnu tezu: esteticki
predmet nema samostalno onti¢cko znacenje (ontologko bice),
nego je uvijek u vezi, u prikazanim svjetovima, formama i
sadrzajima. Njegov modus postojanja je surealnost. Magija jezi-
ka i knjizevne tvorevine i jest u tome, da svojim ritmom, sintak-
som, poviSenjem ili spustanjem tona, svojim stilom, odnos stvari
i rijeci dovodi do sasvim novog znacenja stvari, do toga da rijeci
postaju “same znakovi stvari” da rije¢i ne samo pridaju znacenje
stvarima, nego da njima samima stvaraju nova znacenja.
Napokon, nije li samo imenovanje (pridavanje imena) stvari i

? Ibid., str. 85
10 1bid., str. 87
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njezino stvaranje. U svojoj analizi Kafkina knjizevnog djela,
pisu¢i o Groethuysenovom predgovoru Kafkina Procesa, prim-
jecuje za nasu tezu nesto vrlo zanimljivo, naime da je Kafkin
“ontologijski labirint sagraden kompleksno i geometrijski”, ali u
knjizevnom djelu zahvaljuju¢i “gustoci jezika”.

Nije li ovaj pojam labirinta i geometrije zapravo metafora
suvremenog svijeta, njegov topoloski nacrt bitka?

I nije li i Kafkin jezik samo najdublji metafizicki refleks toga
svijeta ili sam taj svijet?

Dakle, u jeziku je sadrzan sav na§ svijet. Bense citira
Francisa Pongea: “Samo literatura dopusta da igramo veliku
igru: da svijet ué¢inimo novim”."

“U semantickom jedinstvu epike ostvaruje se ne samo
reprodukcija nekog svijeta nego i adekvatno samoprikazivanje
jezika, koje je uvijek jedna od perspektiva savrienog pripovje-
daca”.*?

Ovo mijesto u Bensea gotovo savrieno izrazava ono do ¢ega
je nama stalo, naime da pokazemo da se ovaj ontoloski proces
odvija u ¢itavoj modernoj umjetnosti: samoprikazivanje zahtije-
va refleksivnu i spiritualnu autonomiju svijesti modernog covje-
ka. Iako jezik, a u drugim umjetnostima on je jezik forme, opisu-
je neki vanjski svijet i s njime ima “ontolosku vezu”, on se bitno
gramaticki konstituira, “u odnosu na neki svijet, dakle, postaje
orude, ali u povratnom odnosu na Ja i njegovu jezi¢nu svijest
ostaje ¢isti izrazaj”.?

“Ali semanticko jedinstvo jezika ne omogucuje samo
metafizicku transparentnost nekog svijeta i samoprikazivanje
epskog Ja, ono priprema i esteticki sud. Ako je istina da je svako
stvaranje umjetnickih djela, svaki esteticki dogadaj znakovni pro-
ces, razumljivo je kako se upravo jezik ne moze od toga izuzeti:

1 bid., str. 88
12 |hid., str. 88/89
3 bid., str. 89
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Lijepo i ruzno, rekli smo, semanti¢cki su pojmovi kao istinito i
lazno. Oni se odnose na iskaze, na izraz svjetova, dakle ne na
njih same nego na jezike”.'*

“Semanticko jedinstvo Kafkina jezika nesumnjivo pripada
kvintesenciji njegove ljepote. Opazamo znakove koji se
pokazuju kao znakovi jednakog bitka: izraz jednoga svijeta u
mediju jezika ostvaruje se istodobno kao samoprikazivanje
toga jezika”.'®

Pojam samoprikazivanja, kao §to smo vec¢ rekli, sinonim je
za, u modernoj umjetnosti, apsolutnu slobodu pravljenja/refle-
ksije kroz ¢istu formu koja je jezik svake umjetnosti. Otuda vidi-
mo da ova teznja moderne umijetnosti prema geometrijskoj i
matematickoj cistoti, nema primarno neki geometrijski perspe-
ktivni poticaj, nego je potaknuta bithom ontoloskom promje-
nom: povecanjem refleksije i svijesti, nuzno se konstituira i
njezin jezik. U modernoj umjetnosti to je ¢istota i spiritualnost
forme kao jezika, kao izraza.

4 |bid., str. 89
15 1bid., str. 89
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VIl. Znakovna estetika - znak bitka

Otkrivaju¢i modalne odnose umjetnickog i tehni¢ko-este-
tickog bitka, Bense otkriva i procese koji se zbivaju u industri-
jskom drustvu, primarno odredenim tehnickim bitkom. No
njega taj odnos zanima prije svega s obzirom na samu bit
umjetnosti.

Temeljno je pitanje koje mu se postavlja, u ¢emu je bitna
razlika izmedu umjetnicke i tehnicke ljepote, stvaralastva i kon-
strukcije? Obje su proizvedene svjesno i savreno. Savrsenost se
za Bensea nalazi u surealnosti. No ova bitna razlika i jest u tome
da tehnicke esteticke tvorevine jesu svrhovite, dakle nuzne.
Umjetnicka pak ljepota izrazava slu¢ajnu surealnost. “Tehnika
prema tome pripada ontologki stoickom tipu svijeta konti-
nuirane determinacije, a umjetnost ontologijski epikurejskom
tipu svijeta slobode”.! Ovo mjesto jasno pokazuje da Bense, iako
i sam pobornik potpuno novog i modemog shvacanja umjetno-
sti u tehnickom svijetu, koji kao lucidni analiticar njegovih
procesa i fenomena (industrijsko oblikovanje, dizajn, plakat,
propaganda itd.), dakle svih procesa koji u industrijskom drustvu
mijenjaju nase shvacanje estetickog i umjetni¢kog, vrlo jasno
ontologki (modalno) razgranicava umjetnicko djelo od svih obli-
ka novih esteti¢kih tehnic¢kih tvorevina. To je neobi¢no znacajno
za razumijevanje njegove cjelokupne esteticke reflekcije.

! Max Bense, Estetika, O. KerSovani, Rijeka, 1978, str. 26
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“Spasavajudi” bit umjetnosti, slobodu, Bense ostaje mislilac i teo-
reticar s dignitetom. Uz svako daljnje razmatranje njegovih teza,
treba biti uklju¢ena ova spoznaja.

Bense svojom estetickom teorijom ne ukida umjetnost u
doba tehnickog bitka svijeta. On prati promjene koje je dozivjelo
njezino bice/bitak. Fundamentalni je njegov doprinos otkrivanje
modusa umjetni¢kog bitka kao surealnosti. No to je prije svega
neobi¢no vazno za problematizaciju jedne nove estetike, primje-
rene tehnologijskome dobu, tehnologijske estetike.

Klasi¢ne pojmove estetike, kao sto su umijetnicki lijepo i
prirodno lijepo, dopunjava pojmom tehnicki lijepo, i time se, ali
dakako ne samo time, svrstava u jednog od najznacajnijih teo-
reticara i mislioca umjetnosti modernog doba.

Inzistiranje na ontoloskom principu umjetnickog djela kao
napravljenog, istodobno daje i njegovu modalnu analizu.
Razlikuje realije umjetnickog djela kao njegovu gradu, od nje-
gove surealnosti koja je umjetnicki prikaz svijeta. Ono umije-
tni¢ko u prikazu je transcendentno, jer omogucava prozirnost
bitka, njegovu neprestanu umjetnicku prefiguraciju. To je
neobi¢no vazno za spoznajni karakter umjetnosti, jer ona nema
“spoznajnu obvezu” spram realnog svijeta, iako je grada tog svi-
jeta u njoj prisutna. Umijetnost sama stvara novu zbilju svijeta
svojom umjetnickomn zbiljom. U njoj je sadrzana i transpare-
ntnost svijeta kroz njezin jezik - znak.

Znacenja koja prosijavaju kroz umjetni¢ka djela upravo je
ona transcendencija koja nadilazi i njih same. Stoga i nema je-
dnoznac¢ne interpretacije ili kritike umjetnickog djela. Njegovo
zracenje kroz znak je stalno i otvoreno polje prozirnosti smisla.
1 bas kao nosilac smisla, znak je u umjetni¢ckom djelu onaj tran-
scendent koji konstituira esteti¢ki bitak.

“Unutar surealnosti pojavljuje se realnost zaista kao modus
bitka ali unutar tematike realnosti prikaza u vezi s realnoscu rije¢
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je o modusu zna¢enja. Kasnije ¢emo re¢i: ondje realnost obi-
ljezava neki bitak, a ovdje samo jedan znak bitka”.?

Bense jedino u znaku umjetnickog djela, kao nosiocu smi-
sla, njegova zra¢enja, vidi poseban ontoloski polozaj umjetnosti,
za razliku od svih ostalih modusa bitka (prirodnog, tehnickog,
znanstvenog i drugih). To ima znacajne posljedice za njegov
odnos spram vaznosti i vrijednosti same umjetnosti. Umjetnost
pravi i prikazuje nag svijet. Svijet nije dat i zadat kao smisao, bas
kao i sam zivot. Tek prikazom (stvaranjem) toga svijeta kroz
umjetnost, postaje nas svijet.

Tematika realnosti nije dovoljna da bi prikazani svijet imao
esteticki bitak. O tome najbolje svjedoéi apstrakino i nepredme-
tno slikarstvo koje, izvan prikaza tematike realnosti, postizu
surealni karakter i svoj esteticki bitak.

Kao sto smo ve¢ spomenuli ¢itav niz tehnickih tvorevina
posjeduje esteticki predmet, ali ne posjeduju esteticki bitak
umjetnickog djela. To je ontoloska demarkacija tehnickih este-
tickih tvorevina i umjetni¢kih djela. Tehni¢ka konstruktivnost,
ma kako esteticki uspjela, nikada ne moze zamijeniti nacelnu
nedovrisenost (transcendentnost) umjetnickog djela, upravo
stoga 3to ono, iz slobode nastalo, nosi u sebi ljepotu i ljudski
smisao, samu egzistenciju.

Benseovo razmatranje estetickog predmeta obuhvaca vise
njegovih faza. U prvoj fazi, genezi umjetnickog djela, esteticki
bitak jest umnozavanje bitka i njegovo obogacivanje jednim
novim bic¢em, koje sjaji u estetickom predmetu umjetnickog
djela, sa svim obiljezjima tajnovitosti i izmicanja. Esteticki pre-
dmet zraci tom tajnovitodcu (transcendentnim svojim bicem),
jer je i samo njegovo nastajanje obavijeno koprenom zagone-
tnosti i najvie tajne, koju i sami umijetnici tek slute. Teorija
stvaranja mozda se tek priblizava nekim op¢im pretpostavkama
2 |bid., str. 32
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stvaranja. O tome ce, jedan od najvecih slikara dvadesetog stolje-
ca, Pablo Picasso reci: “Vidim za druge”, povjerava se Picasso M.
Zervosu “to ce reci, da mogu staviti na platno tajnovite pojave,
koje mi se namecu. Ne znam unaprijed sto ¢u baciti na platno,
niti se mogu unaprijed odluciti za boju. Dok radim, ne pravim
nikakvu inventuru onoga, $to bacamn na platno. Uvijek - kada
zapocinjem sliku - osjecam se, kao da sam uronio u prazninu.
Nikad ne znam, hocu li se opet docekati na vlastite noge. Tek
kasnije po¢injem podrobnije procjenjivati rezultat mog djela”.?
M. Zervos, u nastavku, objasnjava ovaj proces mnogo
detaljnije: “U momentu kreacije u Picassu dominira tjeskoba.
Nedavno mi je on sam analizirao ovu tjeskobu. Sva njegova volja
ocajno tezi za tim, da bude svoj; zapravo, on radi u skladu sa sug-
estijama, koje mu prilaze izvan granica vlastitosti, On opaza,
kada se nada nj spusta neki visi red nuzde, u njeru prebiva vrlo
jasan utisak, da ga nesto imperativno sili, da lisi svoj duh svega,
sto je upravo otkrio, ¢ak ako je maloprije i bio sposoban za kon-
trolu, tako da moze prihvatiti nove sugestije. Odatle njegove
mucne sumnje. No ta tjeskoba nije nesreca za Picassa. Bas ga
ona osposobljuje, da polomi sve barijere, napusti podrudje
mogucega, te mu otvara perspektivu nepoznatoga.™
Umijetnicko djelo sa svojim estetickim predmetom, nije
samo sebi dostatno. Bez opaZanja, odnosno cjelovite njegove
recepcije, ono ostaje samo savriena sebe-forma, koja jo§ nije
otpocela svoj umjetni¢ki zivot.
Tek s opazanjem esteticki predmet ulazi u svoju drugu fazu:
“prijelaz iz stanja ¢istoga bitka u stanje ¢iste teorije”.®
Teorijska refleksija pokazuje se u modernoj umijetnosti kao
nuzna faza u realizaciji estetickog predmeta i onaj refleksivni
medij, koji ¢e izmijeniti i samu bit umjetnosti. Kad se promatra

3 Herbert Read, Umjetnost danas, Mladost, Zagreb, 1957, str. 80/11
“ Ibid., str. 81

5 Max Bense, Estetika, O.Kerfovani, Rijeka, 1978, str. 34
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bitna razlika izmedu vrijednosti istine u logici, gdje su “istinito”
i “lazno” wvrijednosti istine, u estetickom predmetu, postoji
esteticka vrijednost koja je inherentna izrazu.

Umjetnicki izraz, kroz “agregat realija”, kao $to su linije,
glasovi, boje, rije¢i, metafore, tonovi, povriine, plohe itd. jest vise
od realnosti ove materijalne svoje grade. Umjetnicki izraz “tran-
scendirajuci postize novi modus bitka”.®

To nas uvodi u esteticku semantiku, ¢ijoj je teorijskoj inau-
guraciji nemjerljiv doprinos dao Charles W. Morris. U njoj se
definicija modusa dobiva samo empirijski u opazanju umjet-
nickog djela i odnosi se na nj. Njegova znacenja ne oznacuju
objektivan odnos stvari, ve¢ imaju heuristicki smisao.

Odredujuci ljepotu kao modus estetickog bitka umjetnickog
djela, Bense razmatra prijelaz iz ontolodke u semanti¢ku fazu i
smatra da je upravo esteticko opazanje ta karika koja ih povezu-

je. Uvjet estetickog bitka i estetickog opazanja jest modus sure-
alnosti. Priznajudi zasluge Hegelu i njegovu odredenju umije-
tnickog djela kao “privida”, Bense ipak konstatira da je njegova
terminologija ponesto zastarjela.

Adekvatniji izraz ovog specificnog modusa bitka, estetickog
bitka kao surealnosti, nalazi u znaku i znakovima, koji se po-
kazuju kao bogatiji, dublji i kompleksniji od pojma privida.

“Svjetovi privida svjetovi su znakova. Oni trose i transcendi-
raju realnost. Ono §to se pri estetickom opazanju na umjetni-
¢kom djelu opaza, to su znakovi bitka, jer svi su znakovi znakovi
bitka. Pri opazanju znakova nailazimo u umjetnickom djelu na
surealan bitak.””

Zasnivanjem op<e teorije znakova, Morris je umjetnicki
proces oznacio kao znakovni proces, koji bi se trebao analizirati
sredstvima umjetnicke semantike, esteticke semiotike i esteticke

€ Ibid., str. 35
7 Ibid., str. 37
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sintaktike. Odredenjem umjetni¢ckog procesa kao znakovnog,
bitno se mijenja ontoloski status moderne umjetnosti.

Esteticki bitak nije vise “svojina” samo umjetnickog djela.
On se prosiruje u proces znakovnog bitka svijeta preko medija
teorijske refleksije umjetnosti. Dobiva karakter objektivnog
bitka, bitka koji pravi svoj svijet, svijet znakova. Time umjetnicko
znacenje ulazi stvarno u svijet. Privid umjetnickog djela otvara se
svojim znadenjima u govor svijeta, integralno i cjelovito.

Za Bensea ce svijet znakova, u kojem se otkriva esteticki
bitak, biti ne tek prava regija estetickog bitka, koji se moze ana-
lizirati i teorijski definirati, sa svim njegovim fazama, nego ce on
imati najdalekoseznije ontologke posljedice, za teorijsku refle-
ksiju umjetnosti i za samu filozofiju.

Znakovni svijet, dakle, kao podrucje estetickog bitka, jest
onaj svijet, koji ¢ovjek pravi kao svoj esteticki univerzum smisla
i daje mu svoje tumacenje. To je najznacajniji zaokret u stvara-
nju i poimanju moderne umjetnosti. Znakovni svijet dobiva
karakter objektivnosti, ali ni u kakvoj vezi s bilo kojom wvrsti
determinacije ili prirodne uzroénosti. To je svijet koji covjek pravi
unoseci svoj smisao. U tome je najvece znalenje ovog prodora
estetickog bitka u ¢ovjekov povijesni svijet.

Kao 3to je tehnicki bitak onaj koji ¢ovjeka zarobljava svojim
principima svrha, tako je znakovni svijet kao esteticki bitak, svi-
jet kojim ¢ovjek stvara svoj smisao. Da li se ova dva modusa bitka
u modernom svijetu priblizavaju i kako utjecu jedan na drugi, to
je pitanje za posebnu analizu.

Cini se da oni medusobno konvergiraju. U opé¢im obrisima
pomaljaju se takvi procesi: umjetnost tezi da se integrira
znacenjski i smisaono (napose u arhitekturi, dizajnu, primje-
njenom slikarstvu, glazbi, kazalistu itd.) u svakodnevni Zivot, a
tehnika sve vise tezi da u sebi inkorporira esteticke svrhe. Ovaj
proces priblizavanja i medusobnog “nagnuc¢a” umjetnosti i
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tehnike, navode nas na jedan mogudi hipoteticki zakljucak, koji
iz bogatog materijala moderne umjetnosti nije sasvim neuteme-
ljen: pojam racionalnosti odlu¢an je za bitak suvremenog svijeta.
Kao §to umjetnost nije izbjegla bitku racionalnog, tako se ni
tehnika, kao najefikasniji “instrument” racionaliteta, nije obrani-
la od magi¢nog djelovanja estetickog bitka, ljepote. To je opti-
mistican zaklju¢ak za budu¢nost umjetnosti, ali i za samog
¢ovjeka. Cini se da ovi ireverzibilni procesi ponistavaju Hegelove
pesimisticke prognoze o sudbini umjetnosti. Ona ne samo da
moze biti spasena, nego dapace jedina moze spasiti samog covije-
ka i vratiti ga u njegov pravi zavicaj, u slobodni i stvaralacki
humanum.

Tumnacenje znakovnog svijeta (svijeta znakova) neodvojivi
je dio druge faze umjetnickog svijeta: suda i kritike. Otuda i re-
fleksivni medij umjetnosti, dakle kritika i recepcija, rjecju teori-
jsko, dobiva poseban znacaj, i u modernoj umjetnosti postaje
integralni dio umjetni¢ke proizvodnje. Dobiva vlastiti esteticki i
umjetnicki dignitet, pa ono teorijsko postaje esteti¢ko u svojim
formama. Konceptualna umjetnost, umjetnicki programi, teori-
jski modeli estetickog itd., dobivaju status neke umjetnicke

- forme. Umjetnicka djela trebaju potporu teorijske refleksije, da
bi otpocela svoj zivot. Svijet znakova progiruje pojam znacenja i
njihovih formi, i time redefinira klasi¢ne pojmove estetickog
znaka i estetickog iskustva. Prosirenje se pruza u svakodnevni
zivot.

“U tom se smislu mozZe re¢i da samo esteticki proces, za-
snovan na nevjerojatnoj raspodjeli, na redu, na informaciji,
moze ujedno tematski konstituirati ono §to razumijevamo pod
predmetom koji pokazuje konture, kona¢nost, individualnost i
zornost, kao umjetnicko djelo, mogli bismo reéi, najperfektnija
forma predmeta. Spoznajnoteorijsku konstataciju (danoga) ne
vodi, dakle, kategoricitet predmeta, nego svakako esteticka proi-
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zvodnja (napravljenoga). Samo napravljeno moze biti predme-
tno, dano kao takvo nema predmetnosti. Nepredmetnost je bitno
strukturno obiljezje fizikalnoga svjetskoga procesa, predmetnost
principijelno pripada estetickom svjetskom procesu, i ne nastaju
predmeti ondje, nego ovdje; predmet nije fizikalna, nego
esteticka kategorija. Ako se stvaranje dovede u vezu s predme-
tima, ako se ujedno stvaranje shvati kao opredmecenje, realno
opredmecenje postojecag, posrijedi je esteticki, a nikada fizikalni
proces. Stvaranje je pocetak. Esteticki proces uvijek ima pocetak,
njegov kraj nije definiran; produkcija umjetni¢kog djela, istina,
pocinje, ali je njezin svrsetak prekid, a ne zavrsenost. Fizikalni
proces, naprotiv, nema definiranog pocetka, ali zato ima jasan
kraj, i to u toplinskoj smrti; informacija poé¢inje neznanjem,
dakle na nuli, ali entropija prema pouc¢cima termodinamike, tezi
maksimumu. Svaki od obaju svjetskih procesa, koje smo ovdje
fiksirali, odlikuje se svojstvenim mu naéinom determinacije.
Fizikalna se determinacija opcenito oznacuje kao kauzalitet,
klasi¢ni i neklasi¢ni, diferencijalni i statisticki. Ali i ta se dete-
rminacija ocigledno niposto ne odnosi na predmet. Nema ni
predmeta koji je uzrok, ni predmeta koji je djelovanje; dete-
rminirani su iskljucivo vrijednosni tokovi vidljivih veli¢ina, dakle
medusobni odnosi funkcija. Nasuprot tome, svaka se esteticka
determinacija odnosi posebno na proizvodnju umjetnickog djela
kao predmeta (5to, naravno, nema veze s tim da klasificirajudi
razlikujemo predmetnu od nepredmetne umjetnosti u tema-
tskom smislu); tematska se analiza umjetnickog djela mora
jasno razlu¢iti od onticke analize umjetnosti.” ®

Benseovo odredenje predmetnosti kao rezultata stvara-
nja, estetickog procesa koji ima svoj pocetak i svoj prekid, dakle
predmetnosti kao rezultata stvaralackog procesa, ima izvanredno
veliko znacenje za razumijevanje, kako ontoloskog statusa mo-

8 |bid., str. 149/150
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derne umjetnosti, tako i njezinog polozaja i vrijednosti u sklopu
moderne civilizacije. Budu¢i da ona ulazi u cjelokupni herme-
neuti¢ki krug vrijednosnog, unato¢ tome sto oblikuje moderni
svijet po nacelima znanstveno tehnickog novovjekog subjek-
tiviteta, s bitno promijenjenim svojim duhom, duhom ma-
tematicke i geometrijske spiritualnosti, istovremeno svojim este-
tickim znakovnim bitkom uspostavlja vezu s onim zavicajnim
temeljem zapadnoga duha, sa smislom bitka kao zajednickom,
globalnom sudbinom civilizacije. Moderni znanstveni i tehnicki
duh samo pomaze umijetnosti da se ovo uspostavljanje bitka
dogodi kao realni povijesni bitak.

Svako umjetnicko djelo tek po svojoj videzna¢nosti, po dubi-
ni znacenja, nadilazi horizont zbilje, pa se u metafizickom jezi-
ku, kao pravom mediju metafizicke Zudnje i misaone refleksije,
sadrzava bit umjetnicke slobode i, s druge strane, njena meto-
dicka ograni¢enija, u rije¢ima, recenicama, gramatici, sintaksi i
logici.

Hegelova estetika je ona esteticka bastina koja, ne samo da
korespondira s modernom umjetnosc¢u i modernom estetikom,
nego najavljuje njene bitne procese.

“U estetickoj produkciji dijalekticki momenti povezuju hi-
storijsko i sistematsko, a prijelaz s umjetnickog djela na umje-
tnicki svijet dopusta da umjetnost promatramo s gledista njezina
procesa. Samo na tipi¢no hegelovskoj osnovi moglo je negdje
1900. doci do teorijskog oslobadanja estetickog stanja i esteticke
produkcije od njihova konvencionalnog fiksiranja na umjetnicko
djelo uzeto u tradicionalno-klasi¢cnom smislu, a kao njegova
posljedica nastalo je ono sto se danas u esthetique industrielle
naziva “forma produkta.”

Za Hegela je “umjetnicki lijepo” esteticko stanje koje se
dohvaca interpretacijom.

? Ibid., str. 183
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“Ono dakle nije materijalno i ekstenzionalno, nego
odredeno pomocu elemenata kojima se moze manipulirati, nego
iskljucivo idealno i intencionalno, kao ¢ista “ideja” ogranicena na
“Umijetnicko Lijepo.”'®

“Kako nadalje ideja “ideala” =zahtijeva sad i “realnost”,
“umjetnicke forme” tvore konkretne “umjetnosti” u ¢ijim se dje-
lima one demonstriraju, tj. arhitektura, skulptura, slikarstvo,
muzika i poezija, kojih su pojedine epohe opet u dijalektickom
odnosu.”

Ova ideja intencionalnosti umjetnickog djela u Hegela,
klju¢na je i presudna za njegov raskid s tradicionalnim
shvacanjem umjetnickog djela. Jer upravo u njoj ono “umje-
tnicki lijepo” premjesta se u duh, a ne vise u prirodu.
“Umijetnicki lijepo” zamjenjuje “Prirodno Lijepo”. To je nekako
i pocetak razaranja predmetnosti umjetnickog djela.

“To znadi razaranje misli da postoje od iskona lijepi, epski,
lirski predmeti (miris ruze, mjesec, jedro na vjetru) i prijelazna
uvidanja, koje je za nas princip moderne estetike, da miris ruze,
mjesec, jedro na vjetru, postaju lijepi, estetski predmet tek
pomocu rijeci, znakova, koje za njih nalazimo, pomocu stihova,
i iskaza, koje oblikujemno.”'?

Ovo je mijesto neobi¢no znacdajno, ne samo za kritiku
romantickog koncepta umjetnosti, koji je blizak ovom “priro-
dnom” osjecaju svijeta, nego i utvrdivanje istine moderne umje-
tnosti, koju je svakako posredovala simbolicka umjetnost. Jer
upravo je ona svojim principom, gréeki symbolon, “prirodno osje-
¢anje” prenijela u “simbol/ideju osje¢aja”, a to znaci u sam duh.
Duh stvara svoje slike, dajuci im svoja znacenja.

Citava umjetnost i nije drugo, do li jedna beskrajna jezgra
isijavanja znacenja, koja moze stvarati samo ljudski duh. Tako
19 1big., str. 182
1 bid., str. 182

12 |pid., str. 184
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upravo moderna umjetnost mozda na najizrazitiji nacin sebe
pokazuje kao sliku ljudskog duha. 1 bag kao stvar duha umijet-
nost je, osim u svojoj recepciji ili interpretaciji, podloZna i povi-
jesnoj hermeneutici, jer se i zna¢enja povijesno utvrdenih umje-
tni¢kih djela za nas mijenjaju. Stoga je nuzna stalna hermeneu-
ticka reinterpretacija umjetnickih djela, ukoliko se njihov umje-
tnicki i povijesni smisao Zeli odrzati Zivim, nasuprot konceptu
tradirane/sedimentirane kulture, u kojoj su jednom zauvijek
“odredena” znacenja i njihovo mjesto.

Primjeri za ovu tezu jesu moderne teorije i interpretacije
glazbe proslih stoljeca, koje negiraju tradicionalno shvacanje da
je dovoljno korektno/doslovno izvesti notni zapis, da bismo mi
danaénji dozivjeli proslu glazbu.

No je li to doista bas tako? Da li mi uopce znamo kako su
ljudi proslih vremena ¢uli svoju glazbu? Za to dakako nije dovo-
ljan notni zapis neke glazbe sa c¢itavim njenim potencijalom
“duhovne kupke”, “najapstraktnije osjetilnosti”, koja mozda u
najvisem smislu izrazava duh svoga vremena. Da bismo mi
danagnji ¢uli tu glazbu bila bi potrebna hermeneuticka reko-
nstrukcija cjelokupnog duha epohe, sto mi nisme u stanju
uciniti. Ono $to duh modernog senzibiliteta moze i treba uciniti
jest interpretacija prosle glazbe iz naseg danasnjeg epohalnog
senzibiliteta slusanja i dozivljavanja glazbe, dakle iz senzibiliteta
elektronske glazbe.

Pojam intencionalnosti znacenja jest onaj “medij duha”,
“refleksivni medij”, koji stupa na mijesto osjetilnog privida
umjetnickog djela. “Nerealni” znakovni svijet postaje novi medij
umjetnosti i time otvara put za modernu umjetnost, koja se
bitno nalazi u mediju duha. Istovremeno se u “hegelovskoj
estetici pokazuju i pravi zaceci jedne esteticke semiotike (nauke
o znakovima), esteticke semantike (nauke o znacenju) i esteticke
pragmatike (teorije esteticke komunikacije).”"?
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To su principi moderne umjetnosti koja u sebi involira pro-
ces funkcije kao esteticka stanja, a ne vise umjetnicko djelo u
svom predmetnom tradicionalnom obliku. Upravo ove dimenzi-
je refleksivnog diskursa, npr. sintaktickog kao kod ]. Joycea,
otvaraju umjetnicke slobode za metafizicku tematizaciju bitka
modernog covjeka.

“U cijeloj analizi, koja se proteze od Uvoda do zavrinog
djela, vazno je da se tu esteticki proces, €ini se, opcenito odnosi
na svijest, a da tu hegelovsku svijest moramo shvatiti ne kao duh
zatvoren u personalnoj subjektivnosti, nego kao dio “realnosti
opceg duha”, kao objektivni stupanj duha.”*

Ovo je klju¢no mijesto koje nam otkriva pravo znacenje
Hegelove recenice da je umjetnost po svojoj biti za nas proslost.
Tu se pokazuje da umjetnost nije proslost, nego da je ona dozi-
viela promjenu svog ontoloskog temelja, u stanju bitka suvre-
menog covjeka.

Umijetnost se danas nalazi u mediju duha, ili modernije
kazano, ona je smjestena u refleksiji, kao odnosu duha spram
samog sebe, i u pravljenju, kao svojoj konkretnoj umjetnickoj
formi.

“Jer upravo je svijest, kao mnoge pojedina¢nosti, realnost i
egzistencija op¢eg duha...”’®

“Cini se kao da se Hegel sa svojim shvacanjem priblizava
pojmu svijesti, a time i duha, kojemu ne odgovara bivstvo, pre-
dmetnost, supstancijalnost, nego funkcija sa svojim strukturama.”'®

“Kibernetika, ta op¢a znanost procesa upravljanja sto ju je
uterneljio Norbert Wiener a Gotthard Giinther metafizicki pro-
radio, koja dopusta planiranje i konstruiranje strojeva sto
pokazuju svojstva analogna svijesti, pretpostavlja danas pojam

13 |pid., str. 185
% bid., str. 186
15 |bid., str. 186
'8 |bid., str. 186
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svijesti koji se ne odnosi na bivstvo svijesti nego na njezinu
funkciju. A ono 3to se u vezi s kibernetikom obiljezuje kao “infor-
macija”, obuhvaca napokon funkcionalne i strukturalne odnose
koji takoder pripadaju onoj prosirenoj svijesti, ne vise posve
zatvorenoj u subjektivnosti, ali ni pretvorenoj jo§ u ¢istu objek-
tivhu materiju.”"

“Po mojem misljenju tek nas ta funkcija svijesti, koja se krije
u modernom pojmu informacija, osposobljava da shvatimo
Hegelove esteticke teorije stalne dijalekticke korespondencije izme-
du bitka i svijesti.”'®

“Zaista se danas neki problemi umjetnosti ukazuju, doduse,
kao esteticki u smislu informacije, ali kao dijalekticki s obzirom
na komunikaciju. Hegel je, kao 3to smo rekli, u estetici doveo u
medusobnu vezu umjetnost i drustvo, ali je u tom bila uklju¢ena
i duboka veza izmedu urnjetnosti i posjeda.”*®

“Ocigledno je bilo najprije potrebno oslobodenje esteticke
ideje od predmeta koji bi se kao luksuzno umijetnicko djelo
mogao uzeti u vlasnistvo, i njezino pretvaranje u esteticku
funkciju koja se (kao esteticka informacija, koja bi dakle bila
oslobodena ne samo tradicionalne relacije subjekt-objekt nego i
klasi¢ne diferencije forma-sadrzaj) mogla protegnuti na svu
okolinu 5to se upotrebljava i trosi, kako bi se osvojili principi
moderne estetike provokacije.”®

“Informacija se temelji upravo na statickoj nepravilnosti,
odnosno nevjerojatnosti raspodjele, i prema tome na rasporedu
elemenata. U smislu u kojem entropija u fizikalnom procesu
fungira kao mjera za (molekularni) nered, informacija je, kako
su pokazali osobito N.Wiener i L.Brillouin, mjera za red. Nasa je
teza, naprotiv, da se proces informacije u estetickom procesu

7 ibid., str. 186
'8 big., str. 186
'9 1bid., str. 187
2 bid., str. 187
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izrazava, a da djeluje suprotno fizikalnom procesu. Esteti¢ki pro-
ces treba, dakle, da bude obiljezen svojim sadrzajem informacije
i vrstom te informacije. Poseban je zadatak da se subjektivno ili
psiholoski obojena teza o egzistenciji neke esteticke vrijednosti ili o
egzistenciji neke esteticke kvalitete nadomjesti formuliranjem
esteticke informacije, dakle, mjerljivim funkcijama raspodjele ili
rasporeda.”®

Ono $to je bitno uoéiti i §to predstavlja novo u estetickim
razmatranjima, jest da je esteticki proces proces informacije,
obiljezen sadrzajem i vrstom. U estetitka razmatranja Bense
uvodi novinu da je egzistencija esteticke vrijednosti mjerljiva i
objektivna, $to znac¢i da uvodi dva bitna kritetrija u modernoj
estetici-procesu:

1. esteticka informacija konstituira esteticku vrijednost u
estetickom procesu;

2. njezine su funkcije raspodjele ili rasporeda, kojima stvara
esteticke vrijednosti, koje su mijerljive i potpadaju pod objekti-
vno-matematicki racionalni bitak.

Time Bense teorijski samo korespondira s procesima u
modernoj umjetnosti i estetici: nestankom aurati¢cnog umje-
tnickog djela kao epohalno jedino moguceg i otvaranjem novih
umjetnickih procesa u svojoj objektivnoj realizaciji (tehnika,
tehnologija, znanost, kompjutersko stvaralastvo itd.), nestaje i
onaj samo subjektivni kriterij procjene esteticke vrijednosti.

Matematicke i statisticke velic¢ine sada postaju odredujuce
kao selektivne, u kompozicionalnom procesu stvaranja esteticke
vrijednosti, koje su nac¢elno mjerljive i “proracunljive”. To je duh
novog doba: duh proracuna i “upravljanog” strukturiranja jedne
esteticke tvorevine. Struktura pak uvijek jest nesto objektivno -
bitak u procesu.“Primjena sredstava prikazivanja statisticke
mehanike u teoriji informacija i komunikacija u biti potjecu od

2! |bid., str. 196
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N.Wienera u Kibernetika ili upravljanje i komunikacija u Zivotinja
i u stroju, 1948., od Claudea E. Shannona i Warrena Weawera u
Matematicka teorija komunikacije, 1949.”%

“Pojam informacije, koji se upotrebljava u statistickoj teori-
ji informacije, rezultira iz spoznaje da je informacija povezana s
nekom selekcijom. Zbog toga se govori o selektivnoj informaci-
ji, i taj se pojam uzima za osnovu statistickih razmatranja. Nace-
Ina postavka za izracunavanije koli¢ine informacije u nekoj vijesti,
koja se sastoji iz slova, potjece od N. Wienera i C.E.Shannona; ta
postavka predvida da se statisticka ucestalost ili vjerojatnost izb-
ora svakog slova mnozi logaritmom te ucestalosti, odnosno
vjerojatnosti izbora, i tada se dobiveni produkti zbrajaju.”?

“Po tome se dakle informacija pokazuje kao statisticka
veli¢ina koja, bez obzira na predznak, odgovara termodinamickoj
mjeri za entropiju, a ona je takoder statisticka veli¢ina u kojoj su
sumirane vjerojatnosti. Op¢enito se opaza da se na koli¢ine (neo-
visnih) znakova mogu primjeniti odredene predodzbe i racunska
razmatranja statisticke mehanike i da u procesu tvorbe informa-
cije apstraktne vrste za koju znakovi, §to se tice njihova smisla,
treba da ostanu isto onako neodredeni kao i sama informacija
takve koli¢ine neovisnih znakova uvijek mogu biti podvrgnute
funkciji raspodjele, sortiranju, rasporedu, izboru i razlaganju.
Informacija koja se dobiva, koja je proizvedena, koja je izabrana,
znaci dakle statisticki samo podatak o stanju raspodjele, sorti-
ranja, rasporeda, izbora, razlaganja izvorne koli¢ine neovisnih
znakova, sli¢no kao $to entropija u termodinamici vrijednostima
vjerojatnosti izrazava stanje mijesanja, nereda, raspodjele cestica
ili mikrostanja.”*

“Informacija, dakle, moguca samo onda kad postoji koli¢ina
znakova ili elemenata u kojoj se ona stvara, funkcija je izbora,

2 \bid.. str. 196
2 |bid., str. 197
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rasporeda, raspodjele znakova ili elemenata u toj koli¢ini koja
primarno moze biti potpuno nerasélanjena, u skladu s tim info-
rmacija se moze izrac¢unati pomocu stupnja mijesanja, entropije
unaprijed zadane koli¢ine znakova ili elemenata”.?

4 |bid., str. 197
2 |bid., str. 197
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VIll. Semantic¢ki bitak moderne umjetnosti

Bense polazi od teze da je svaki esteti¢ki proces znakovni
proces, u kojem elementarni esteticki znakovi stvaraju kompozi-
cijski karakter umjetnosti. (“Harmoniziranje cjeline na platnu
put je koji vodi do umjetnickog djela”- Kandinski ).

Za Bensea se esteticki predmet pojavljuje kao umjetnicko
djelo (pjesma, slika, plastika, muzicko djelo i drugo). Ono je
“posljedica” stvaranja, eksperimenta. Po svom ontoloskom bicu
drugacije je od samo prenosenja imaginacije u predmet.
Umijetnicko djelo ima svoju jednokratnost i genezu svoja nasta-
janja, pa je i opazanje estetickih predmeta povezano s time.

Umjetnicka djela, kao nesto napravljeno/stvoreno, imaju
svoju “realnost”, materiju, prostor i vrijeme. Oni su nuzan pre-
duvjet estetickog predmeta. Esteti¢ki bitak umjetnickog djela
ima, u modalnom smislu, karakter su-realnosti. lako je predme-
tnost umjetnickog djela nuzni preduvjet umjetnickog odnosno
estetickog bitka, on nije dostatan. “Esteti¢ki bitak je surealan
bitak”. (Bense)

Kao sto zbilja znaéi modus prirode, tako je ljepota odlu¢ni
modalitet umjetnickog djela. Estetika terminom ljepota oznacava
ontoloski pojam surealnosti. Ne postoji predodzba o lijepom kao
sto postoji predodzba o prirodi. Postoji samo proizvodenje lije-
Pog i njegovo opazanje. Lijepo je ono $to transcendira realnost
(stvarnost). Ono je esteticki akt. Transcendencija u umjetnickim
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djelima ne zna¢i ukidanje njihovih realija, nego zna¢i podrza-
vanje njihove umjetni¢ke zbilje. “Ljepota nadvisuje zbilju, ali
opstati moze samo dotle dok postoji zbilja koja je nosi. Interes je
lijepoga na realijama esencijalan, gubitak toga interesa znacio bi
raspad umijetnickog djela”. “Izraz ljepota fungira prema tome
kao modalitet koji obuhvaca posebno stanje bitka umjetnickog
djela (kao sto u klasi¢noj mehanici izraz realnost zbirno karak-
terizira bitak fizikalnih obiljezja”).? 1 dok fizicki svijet postoji
realno, esteticki postoji kao novi modus bitka.

Esteticki predmet, kao ostvareni esteticki bitak umjetnickog
djela, moguce je rastaviti na esteticke elemente, a taj postupak
Bense naziva esteticka ili semioticka analiza u estetickom smi-
slu. Ona se posve razlikuje od tehnoloske analize (gdje je rije¢ o
sredstvima), formalne analize koja razmatra forme i sadrzajne
analize gdje se razmatra sadrzaj.

Bitno je uociti da matematic¢ki elementi nisu esteticki ele-
menti, iako mogu sudjelovati u izgradnji estetickog predmeta.
Geometrijski elementi mogu odigrati svoju formativnu ulogu, ali
konaéni rezultat, esteticki bitak, surealna je tvorevina. Geome-
trijski i matematicki elementi pripadaju idealnom bitku i sami
po sebi ne mogu biti esteticki bitak. Svoju ulogu mogu odigrati
kao “kompozicijski elementi estetickoga znakovnoga procesa”.?

Sasvim je drugi problem ontoloske strukture moderne
umjetnosti, koja u svom najunutarnijem bicu tezi strukturalno
sintaktickoj ¢istoc¢i geometrijsko matematickoga idealnog bitka.
Kao konstruktivni i kompozicioni element, geometrijsko je u
relaciji spram osjetilnog i samo od njihovog odnosa ovisi u
kojem ce se smjeru kretati esteticki bitak. Iz citavog niza pri-
mijera moze se zakljuciti da se on u modernoj umjetnosti krece
u smjeru geometrijske i matematicke cistoce forme.

! Max Bense, Estetika, O. KerSovani, Rijeka, 1978, str. 23/24
2 |bid., str. 24
3 Ibid., str. 40
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Za Bensea se modus surealnosti nalazi u relacijama
estetickih elemenata a ne u stvarima. To je ujedno i sinonim za
kompozicijski odnos koji tvori i odrzava esteticki bitak.
Ontoloska promjena koja je nastupila u modernoj umjetnosti,
najvidljivija u apstraktnoj i nepredmetnoj umjetnosti, jest u
tome da su perspektiva i proporcije dosle u druge odnose, u
drugacije sklopove relacija.

Ontoloski rez koji se tu dogada “razaranje” je metafizickog
koncepta “apriornog metafizickog jedinstva” umjetnickog djela,
sto je romanticki koncept, konstitutivnim dijelovima onog pos-
tojeceg. Iz postojeceg umjetnost konstituira i njegov umjetnicki
bitak, u relacijama koje dobivaju svoj Zivot u estetickom bitku,
surealnost estetickog bitka. Ono postojece uvijek se iskazuje
onticki, a esteticko ontoloski.

To je i razlog 5to istrazivacki i eksperimentalni karakter mo-
derne umjetnosti dobiva najvecu vaznost. “Raspadanje” jedi-
nstvenog umjetnickog djela, posljedica je ne samo “unutrasnje
ontoloske sudbine umjetnosti”, nego bitnog raspada jedinstvene
slike svijeta. U znanstveno/tehnickom bitku modernog svijeta
ova se jedinstvenost kao sinthesis tek ima izgraditi, ali sada pri-
mjereno postojecem bitku: kroz istrazivanje i eksperiment.

Fragmentarnost u svim regijama covjekova duhovnog bitka,
posljedica je raspada zavicajnoga metafizickoga jedinstva bitka, u
smislu izvornosti gr¢koga misljenja, kako ga poima Heidegger,
na ¢ijemn raspadu “radi” ¢itava povijest zapadane metafizike, kao
i “zaboravu” u znanstveno-tehni¢kom bitku danagnjice.

Ne mozZemo li stoga zakljuciti, uz bojazan da ovim parado-
ksom ne izazovemo teorijsku sablazan, da je moderna umjetnost
samo prvi refleks raspada Moderne i vjesnik takozvanog post-
modernog stanja, koje nije samo do kraja dovedena fragme-
ntarnost svijeta, nego i reinterpretacija njegovih ostataka, umje-
tnicka arheologija onog preostalog? Nisu li najmoderniji “umje-

106 _Semanticki bitak moderne umjetnosti



tnicki” postupci zapravo samo skupljanje u muzej ovih ostataka,
krhotina (Wahrol i drugi).

Bense esteticke elemente vidi kao znakove bitka, kao
smisaone jedinice. Kategorijalna analiza i esteticki sud dio su
postupka esteticke analize, ali ona zavrsava s estetickim znakovi-
ma kao konstituensima odredenog estetickog modaliteta koji
ima ontoloski karakter.

Znakovnom procesu, koji pripada konstituiranju estetickog
(semantickog) bitka covjeka, odgovara hermeneutika, fenomeno-
logija i egzistencijalna analitika, filozofske discipline koje tuma-
¢e smisao.

Kad je rije¢ o stilu u umjetnosti, Bense daje konzekventno
tumacenje: umjetnicki stil ima dignitet samo kao esteti¢ki, iako
moze u sebi sadrzavati i kategorijalne i metodicke elemente. Rea-
lizam, naturalizam, romantika, simbolizam, klasika, barok, eks-
presionizam, impresionizam, kubizam itd. kao umjetnicki
stilovi nemaju uvijek esteticko obiljezje.

Ono §to je za tezu o modernoj umjetnosti vazno jest, da
unutarnja struktura umjetnickog djela moze izgraditi fizikalnu
realnost boja, linija, svjetla, sjena, dakle svoj svijet signala, ali ne
i znacenja, i time izraziti svoj spoznajnoteorijski karakter, a da
pritom ne izrazava esteticke relacije.

Pitanje je, ne pomice li se upravo ova unutarnja, sintakticka
struktura prema spoznajnoj dimenziji i svojoj sudbini objektivi-
ranoga bitka?

Stil je za Bensea esteticko jedinstvo djela, koje se konstituira
iz estetickih, a ne iz tehni¢kih elemenata. Kada je rije¢ o “pri-
ncipima objektivnosti” i “principima subjektivnosti”, Maurice
Gieure usporeduje Cezannea, kod koga esteticki znakovi zgu-
$njavaju i tvore jedan “princip objektivnosti”, a kod Picassa stru-
kture zavriavaju u “ideogramima”, koje oznacava kao “princip
subjektivnosti”. Na primjeru Picassa potvrduje tezu, da je pri-
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ncip stvaranja u modernoj umijetnosti originerno subjektivan, ali
se svojom sintaktickom strukturom znakova “pruza” u svijet
objektivnog/znanstvenog bitka.

U svakom slucéaju, da bi umjetnicki stil mogao fungirati kao
esteticki pojam, moraju ga odredivati esteticki znakovi.

“Ne transcendira samo proizvodnja umjetni¢kog djela od
realija te realije, analiza umjetnickog djela unutar esteticke teori-
je, na kojoj zasniva sud, mora neprekidno transcendirati realna
sredstva i realnu temu u esteticke medije i znakove, kako bi na
kraju sud zaista obuhvatio esteti¢ckd bitak umijetnickog djela.
Metafizicki jezik, kojim se obi¢no pritom sluzimo, olaksava nam
napustanje horizonta zbilje: jer svaki metafizicki pojam ne samo
da nesto “oznacuje” ili “znaci”, on nesto i nadvisuje, transcendi-
ra. On vodi “hipersignifikaciju” o kojoj govori Gieure u vezi s
Picassovim ideogramima. Metafizicki jezik hipersignifikacije.
Prema tome, esteticko u metafizici igra ulogu hipersignifikacije
modusa zbiljnosti. Dokaz takvih hipersignifikacija, koje u mod-
ernoj umjetnosti igraju vaznu ulogu, o¢ito zahtijeva razlikovanje
izmedu makroestetike i mikroestetike”.*

Odredujuci esteticki/umijetnicki proces kao znakovni pro-
ces, Bense za analizu i tumacenje umjetnickih djela pretposta-
vlja njihovu razlozivost na znakove, a tu vrstu klasifikacije, po
Morrisu, naziva “semiotickom analizom”. Pritom razlikuje dvije
vrste znakova: “znak za...” i “znak od...”, pri ¢emu te dvije vrste
znakova stoje kao dva razlicita, ali ravnopravna ontoloska modela
stvaranja: “znak od ...” spada u “objektnu obavijest”, a “znak
za...” u “egzistencijalnu obavijest”.

Dakako da se ove dvije ontoloske klasifikacije medusobno
preplicu i dodiruju. Za tipi¢nu “egzistencijalnu obavijest” daje
primjer Picassove slike Mrtve prirode s violinom iz 1912., gdje
“raspad elemenata” nije shvacen kao “znak od...”, kao “objektna
* Ibid., str. 43

108 _Semanti&ki bitak moderne umjetnosti



obavijest”, kao znak za neko raspadanje stvari, nego se tu odaje
“ontoloski pad i prevrat jednog saturiranog svijeta”, pa je to jedna
“egzistencijalna obavijest”. To je neobi¢no vazno mjesto na
kojem se prepoznaje bitni ontoloski dogadaj u modernoj umje-
tnosti: suprotno svim optuzbama tradicijske esteticke svijesti,
kako je moderna umjetnost samo poigravanje formom, ovdje se
vidi bitna korespondencija egzistencijalnog i ontoloskog u samoj
umjetnic¢koj (ontoloskoj) strukturi.

Egzistencijalna tematika bitka u umjetnosti uspostavlja se iz
njenog novog jezika, koji vodi njezinom surealnom bitku, lje-
poti. Umijetnost, kao “znak za...”, dakle kao “egzistencijalna
obavijest”, sada se javlja kao “neposredan izraz nekog polozaja
bitka”. Ona nije vise “znak od...”, koji je mimeticki princip tem-
atiziranja realnosti bitka.

Ovdje se vidi ogroman ontoloski i spoznajno teorijski pri-
jelom u modernoj umjetnosti. Sve to vodi prema povecanoj spo-
znajnoj i egzistencijalnoj dimenziji. Optuzbe spram moderne
umijetnosti za formaliziranje, zato 5to nosi u sebi matematicke i
geometrijske elemente, takoder ne stoje, jer se oni, sami po sebi,
pojavljuju samo kao nosioci estetickog bitka. Matematicke i
geometrijske forme, sudjeluju u izgradnji estetickog bitka, sure-
alnost, ljepote, unosec¢i sobom jedan novi jezik u perceptivne
mogucnosti i senzibilitet modernog covjeka.

Dokle god se kona¢ni rezultat estetickog procesa, esteticki
bitak, iznova realizira, utoliko su neutemeljeni prigovori “forma-
lizmu u modernoj umjetnosti”, kao napr. Lukacs, Krleza, jedan
iz obzora “mimetickog revolucionarnog totaliteta”, drugi iz
“ekspresionistickog revolucionarnog totaliteta”.

Ono 3to je tu neobi¢no vazno i zanimljivo jest, da upravo
ove matematicke i geometrijske forme korespondiraju i
omogucuju umjetnicku egzistencijalnu tematiku bitka, bitka
modernog ¢ovjeka. Naravno da to nisu jedine forme, ali su naj-
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bitnije za otcitavanje dogadanja u modernoj umjetnosti.
Objektna obavijest i egzistencijalna obavijest, kao i obavijest
forme, mogucnost su svjesnog stvaranja lijepog u umjetnickim
djelima.

lIako lijepo ostaje ontoloski torzo same umjetnosti, u mod-
ernoj se umjetnosti on prosiruje i pojacava spoznajnim i egzi-
stencijalnim modusom.

Bense daje najmarkantnije primjere iz moderne umjetno-
sti, kako bi tematizirao odnos objekine i egzistencijalne obavi-
jesti, iz kojih je vidljivo da su nove forme i njihove kompozicije
novi jezik umjetnost, koji mora “zavrsiti” u svom kona¢nom
cilju, estetickom bitku, ljepoti. Ona tematizira i izrazava
tovjekovu egzistenciju, njegov pravi bitak.

Bense navodi primjere: Mondrianove i Kandinskijeve
Kompozicije, Baumneisterove Odnose povrsina i Teksture, Billov
Ritam u prostoru, Konstrukcije i Energije, Vantongerlove Funkcije i
Pevsnerove Freske i projekcije, i pita se §to je tu “objekt” a sto
“egzistencija”?

Ono 5to se tu vidi kao bitno jest, da oni mogu stvarati forme,
koje slobodno i nezavisno postoje u umjetni¢koj formi, u ljepoti.
Ove su forme i njihov umjetnicki jezik, adekvatne neposrednom
ternatiziranju egzistencije modernog ¢ovijeka. Time se samo
potvrduje bit umjetnosti, koja je stalno traganje za novim tem-
atiziranjem i izrazavanjem covjekove egzistencije, Zivi Zivot formi.

Time se, dakako, ne gubi simbolicka funkcija u modernoj
umjetnosti, nego naprosto dolazi do unutarnjeg njezinog onto-
loskog “prestrukturiranja”: ona sada iz svoje unutarnje struk-
ture, koja poprima sintakticka i matematicko/geometrijska svo-
jstva, kao novi jezik, neposredno izrazava ¢ovjekovu egzistenciju.
Ono simbolicko umjetnosti, sada se u jednom egzistencijalnom
smislu pojacava, jer struji iznutra: vide nije prikaz kao simbo-
licka forma, nego se sada neposredno pokazuje.
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Bitak se ne prikazuje, bitak se pokazuje. To bi bio najvazniji
zaklju¢ak za ontoloski prevrat, koji se dogodio u modernoj,
napose apstraktnoj, umjetnosti. Strujanjern iznutra i spoznajnom
strukturom svoga umjetnickog bitka, ova nas umjetnost uvlaéi u
svoju (nasu) egzistencijalnu tematiku i omogucava nam samore-
fleksiju. Cini se da je to najvazniji unutarnji dogadaj moderne
umjetnosti. A to $to ona pritom ima jedan sasvim novi jezik i
strukturu, samo je refleks bitka u kojem se moderni ¢ovjek nalazi.

Temeljno je Benseovo pitanje, nakon §to je razlikovao “znak
za nesto” i “znak necega” i umjetnicko djelo kao znak, kako shva-
titi razlike i prijelaze spram realnih znakova bitka? I modaliteti
bitka javljaju se kao znakovi. Usporedujuci fiziku kao prirodnu
znanost, koja takoder mora stvarati svoje znakove za svoje po-
jmove zbilje, na primjeru Heisenbergove knjige Fizikalni princip
kvantne teorije, Bensea zanima razlika modaliteta umjetnickog
djela, ljepote, znak esteti¢kog bitka. On ima svoju umjetnicku
genezu, u kojoj iz realija, realnih znakova, nastaje “surealnost,
esteticki znak, ljepota umjetnickog djela”.® Zanima ga povijest
modaliteta od realnog do estetickog bitka, surealnosti. “Surea-
Inost jest modalitet koji je onticki primjeren znakovima”.® “Prije-
laz nekog agregata realija u umjetnicko djelo u ontologijskoj
dimenziji zna¢i promjenu modusa realnosti u modus surealnos-
ti”.” I dalje: "Zanimljivo je da se, naravno, i pri proizvodnji neke
tehnicke tvorevine zbiva prijelaz iz realnosti u surealnost. Ali zna-
kovna tematika tehnickog svijeta ¢ista je tematika funkcije. A tem-
atika funkcije obiljezava to sto funkcija, shvacena kao znak, ima
samo jedan denotatum, naime funkciju oruda, stroja samog, a taj
denotatum oznacuje i designatum, tako da u tom slucaju fazu
denotacije ispunja, dakle, i fazu designacije.”®
5 Ibid., str. 49
© Ibid., str. 49

7 Ibid., str. 50
® Ibid., str. 50

Semantitki bitak moderne umjetnosti__ 111



Apstraktna ili nepredmetna umjetnost ono je kriziste na
kojem se zbiva ontoloski okret u modernoj umjetnosti, u svojim
reprezentantima Kandinskom i njegovom ¢uvenom djelu O du-
hovnom u umjetnosti i Mondrianovom Plasticka umjetnost i cista
plasticka umjetnost.

U apstraktnoj umijetnosti boja i oblik postaju nosioci znako-
va, kojih je faza denotacije skracena. Oni postaju cista i nepo-
sredna sredstva za ostvarenje surealnog estetickog znakovnog
svijeta. Materijalnost boje i oblika nije ukinuta u apstraktnoj
umjetnosti. “Tematika bitka toga slikarstva, realna ontologija bo-
ja i oblika, postaje tematika znakova, koja se ogranicuje na des-
ignata boje i oblika i koja esteticki modus tih materijala reko-
nstruira, pri ¢emu svoje onticko zgusnjavanje fakticki moze
pokusati na plohi, a to je postupak, koji cemo tehnoloski oznaciti
kao kompoziciju®. Dakle, rijec¢ je o tome da apstraktni slikar onti-
¢ki zgusnjava znakove i time razotkriva proces do same granice
realnih znakova. To nije tek samo jedan umjetnicki postupak. Tu
se razotkriva klju¢ni ontoloski proces moderne umijetnosti, gdje
se apstraktna umjetnost “ogranicuje” na boju i oblik. Vazna je
primjedba Kandinskog “da realizam koji je na pomolu u nasoj
epohi nije samo jednako vrijedan kao apstrakcija, nego je i s njim
identi¢an”, pa nam i to potvrduje na3u tezu o ontolotkom polo-
Zaju moderne umijetnosti. Ona, praveci svoj umijetnicki bitak,
spoznaje i izrazava svoj stvarni polozaj u bitku. “Eidos Willija
Baumeistera ili Tlocrt bitka Juliusa Bissiera pokazuju kako taj rea-
lizam treba ontolozki shvatiti. Eidos i Tlocrt bitka apstraktni su,
¢isto ontoloski motivi, naslikani termini, ¢iju pojavu kao sliku
odaje direktan ontoloski rad modeme umjetnosti”."

Iako nam se Benseova teorijska pozicija moze na prvi
pogled uciniti duboke uronjena u svu irinu umjetnickih proce-

9 Ibid., str. 51/52
19 1hid., str. 52
Ibid., str. 53
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sa i fenomena moderne umjetnosti, ona ipak poc¢iva na jednoj
temeljnoj metafizickoj, $to zna¢i filozofskoj koncepciji, pa je
otuda i njegova esteticka refleksija konzekventno izvedena.

Bense naime polazi od temeljnog ontoloskog odnosa
umjetnickog djela i bitka. Ako je fundamentalno pitanje bitka
zasto postojece uopce jest, onda to za njega znac¢i problemati-
zaciju izraza bitka kroz umjetnicko djelo koje ima dvije onto-
loske karakteristike:

1. Ono je mogucnost izraza bitka,

2. Ono je bitno pravljenje novoga bica

(u ontoloskom smislu).

Kada kazemo mogucnost, to ontologki zna¢i da umjetnicko
djelo ne mora uvijek uspjeti. 1z tog njegova modusa proizlazi i
njegov eksperimentalni karakter. Umjetnost se ostvaruje u
znakovima, pa “esteticko opravdanje bitka kao takvog znaci
opravdanije znakova bitka”."

Ova je teza znacajna iz dva razloga: prvo, kao esteti¢ki svijet
znakova, nacelno to znaci da esencijalno ne postoji mogucnost
konstruiranja umjetnickog djela, §to je od najvece vaznosti za
nasa daljnja razmatranja moderne umjetnosti; drugo, Bense
nalazi unutarnju, metafizicku vezu znakova umjetnosti
(estetickog bitka) i bitka samog.

Umjetnicka djela kao nosioci estetickog bitka (svijeta znako-
va) nisu samo novi esteti¢ki bitak, nego su oni izraz bitka, i to
jedini autenti¢ni izraz, u smislu pravljenja bitka znakova.

Moglo bi se prigovoriti da i ostale forme ljudskog duha, kao
filozofija, religija, znanost itd. takoder tematiziraju i izrazavaju
bitak, i taj bi prigovor doista i stajao. Ali sustinska razlika i jest u
tome da umjetnost pravi svijet znakova, estetickoga bitka, iz rea-
lija bitka. To pospjesuju esteticki funktori, koji povecavaju onti¢ko
zgusnjavanje bitka, odnosno transpoziciju u svijet znakova. No i
tu postoje bitne razlike klasi¢ne i moderne umjetnosti.
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U modernoj, napose apstraktnoj umjetnosti, napr.
Kandinskog, boja i forma su nosioci estetickog bitka. Ovdje
esteticki funktori mogu postojati samo u kompozicionalnim pro-
cesima. Kandinski sam o tome kaze: “Kompozicija je sastavljanje
obojenih i crtackih obllika, koji kao takvi egzistiraju samostalno,
potekli su iz unutarnje nuznosti, i u tako nastalom zajednickom
zivotu tvore cjelinu koja se zove slika”.*?

Esteticki (kompozicionalni ) funktori su i ovdje proporcije,
simetrije, asimetrije, spektralni odnosi, topoloske relacije itd.,
koji imaju svoju ulogu i u klasi¢nom slikarstvu, ali je njihova bit
u modernoj umjetnosti u tome, da mogu funkcionirati “¢isti i
izvan neke predmetne sfere”.'?

Bitna je odlika promijenjenog stajanja u bitku modernog
€ovjeka, nestajanje klasi¢nog poimanja odnosa oblika i sadrzaja,
bez obzira radi li se o umjetnosti, znanosti ili filozofiji.

Ono $to nas primarno zanima jest, kako se taj odnos u mod-
ernoj umjetnosti reflektira i kako ona rjesava taj odnos?
Tendencija moderne umjetnosti prema apstraktnim formama pri-
blizava je logickom i znanstvenom jeziku - teorijskim modelima.

Sli¢nost (analogija) s logikom i teorijom je ocita. Jer kao sto
su moderna logika i znanstvena teorija bitno teorijski modeli
neproturje¢nosti, izgradeni aksiomatski i deduktivno, od svojih
znakova (jezika), nezavisno od realnog sadrzaja, tako i moderna
estetika razmatra ljepotu, nezavisno od sadrzaja zbilje prikazane
na nekoj slici, plastici, pjesmi itd.

Benseu se postavlja pitanje, postoji li formalni pojam ljepote
kao 5to postoji formalni pojam zbilje? Odgovarajuci na to pitanje
ponovno uspostavlja analogiju s modernom logikom. Kao sto
moderna logika dopusta da se istinitost re¢enica dokaze nezavi-
sno od njihova sadrzaja, iako sadrzi teoreme sadrZajnog zna-
¢enja, tako i moderna umjetnost razvija svoju ljepotu nezavisno

2 bid., str. 54
2 bid., str. 54
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od svojih sadrzaja, iako ih u sebi nosi. “Formulacija istine neke
teorije kao njezine bezprotivrje¢nosti odgovara izrazu ljepote
umjetnickog djela kao ¢iste kompozicije”."

Ovim dolazimo do kljuénog mjesta za nasu tezu o modernoj
umjetnosti: ona, kao i znanost i filozofija, dijeli sudbinu bitka,
tako da slijede¢i racionalnost modernog bitka, u njegovu
najvisem odredenju Ciste i apstraktne forme, slijedi njegov jezik
- &iste teorijske modele, zasnovane na istrazivanju, eksperime-
ntiranu i pravljenju.

To je bitna sudbina novovjekog subjektiviteta, iz kojega ¢ovjek
nije izisao, nego naprotiv, ohrabren velikim mogucnostima
tehnike, “ubrzao” rad svoga subjektiviteta. Ovaj ontoloski rez, koji
nije podnijela samo umjetnost, nego i znanost i filozofija, praveci
svoje teorijske modele zbilje, zapravo su na putu da prave
zbilju/istinu svoga svijeta, pa se onda i esteticki svijet znakova/jezi-
ka pokazuje kao univerzalni jezik bitka danasnjeg covjeka.

Bense misli da su odnosi apstrakcije, strukture formi, inhe-
rentnije jeziku kao gramatickoj i logi¢koj strukturi. “Formuliranje
apstraktnih i besadrzajnih odnosa stvari u modernocj umjetnosti i
prosirenje nasih promatranja apstraktnih i besadrzajnih odnosa
stvari do u klasi¢nu umjetnost pretpostavljaju vecu istancanost
modemne racionalnosti u logickom i matematickom pogledu.”*®

Analiziraju¢i razmatranja Maxa Billa o pojmu “apstrakcije”,
Bense zakljucuje da je “misao” za logiku jednaka onom sto je
smisao za neki “iskaz”, dakle nesto - kao u modernoj logici - sto
izrazava “sintakticke odnose izmedu pukih znakova”. Dakle,
odnosi boja, ploha i povrsina, u svojoj sintaktickoj strukturi tvore
umjetni¢ku surealnost, ljepotu i upravo po svojim “znakovima
bez znacenja” priblizava se estetika modernog slikarstva mode-
moj logici.

4 bid., str. 56
18 |big., str. 58
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To je unutarnja, strukturalna bliskost/identi¢nost novog
pravljenja bitka znakova (znakova bitka) umjetnosti, znanstvene
teorije, filozofije. Usporedujuci “ontolosku revoluciju” u mode-
rnoj umjetnosti, kao i u modernoj znanosti i logici, Bense navo-
di dva paradigmatska primjera. Djelo Kandinskoga O duhovnom
u umjetnosti imalo je isto znacenje za modernu umjetnost, kao
8to je to imalo Pojmovno pismo Fregea za modernu logiku i
znanstvenu teoriju. Kao $to je Kandinski poceo s ¢istim bojama,
tako je Frege poceo s “jezikom formula cistoga misljenja”.

Unutarnja povezanost estetickog i logickog bitka, nije rezu-
Itat samo ontoloske promjene u modernoj umjetnosti, nego je
usidrena u racionalnom znanstvenom bitku modernoga svijeta.
Posljedice za modernu umjetnost su o¢ite: klasi¢no prikazivanje
sa svojim simboli¢ckim i figurativnim sredstvima se povlaci, a
nastupa umjetnost kao pokazivanje, kao izravan logicki smisao,
tematika bitka. O tome Bense zakljucuje: “Svaka moderna esteti-
ka zasniva jednu umjetnost koja je rad na bitku (i to je jedan od
razloga zbog kojih moderna estetika mora biti bitno ontologija).
Rijec je dakle, o prijelazu znakova svijeta koji realnost znaci na
znakovni svijet koji realnost jest “,'¢

To je fundamentalna teza koja kroz ontologiju umjetnosti
tematizira ontologiju bitka. Ona oznacava Benseov ontoloski
optimizam u vezi s modernom umjetnos¢u koja, zajedno sa
znanoscu i filozofijom, pravi svijet znakova koji je su-realni
bitak, ¢ovjekov smisao.

Bense slijededi velika djela L. Wittgensteina i F.Kafke, nalazi
fascinantnu sli¢nost i ontolosku srodnost filozofske teorije
L.Wittgensteina i Kafkine knjizevne proze. Za Wittgensteina u
“jezi¢noj igri rije¢, recenica, nacin izrazavanja dobivaju u upotre-
bi smisao i mogu se nautiti; u upotrebi ona daje ime i poprima
znaéenje”.!”

' |bid., str. 60
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Razmatra Kafkino djelo kao primjer jezi¢nih igara. Ali, oni
takoder ¢ine jasnim da se u jezi¢noj igri podjednako motivi
jezi¢nog stvaranja, oblikovanja i poretka rije¢i i obrata umno-
gome identificiraju s odgovarajuc¢im ljudskim komunikacijskim
odnosima, pa ¢ak i s odnosima bitka. Veoma je instruktivna
analiza Kafkinih djela Proces i Zamak, gdje se pokazuje kako
Kafka, namjerno ugradujuéi juristicku dikciju u strukturu
knjizevnog teksta, otkriva za knjizevnu teoriju jedan novi umje-
tni¢ki postupak, koji omogucava da sadrzajno znacenje juristicke
dikcije prelazi u posebnu gramaticko sintakticku strukturu
visoke knjizevne i stilisticke kvalitete, koja osebujno, iz sebe,
zraci jednu metafizicku atmosferu, jedan tajnoviti dah bitka.
Upravo se na ovom primjeru pokazuje primjerenost ontoloske
strukture moderne umjetnosti da izrazi najdublja metafizicka
pitanja suvremenog ¢ovjeka. Takoder navodi i primjer Kafkine
pripovjetke Jedna svakodnevna pometnja, koji pokazuje kako
jezi¢na igra ne stvara metaforu izravno, nego se ona konstituira,
izranja iz polozaja u gramatickoj i sintaktickoj strukturi, iz mje-
sta, iz nafznaka. Nije li upravo ova otvorenost, nejasnost,
nedovrsenost metafore, ona tajna Kafkina djela, koja zraci
dubokim metafizickim osjecajem tjeskobe i nesigurnosti mo-
dernog ¢ovjeka. “To nije samo situacija u kojoj djela Franca
Kafke tako beskrajno djelotvorno prikazuju misticke pobude koje
su tako redi stigle do nulte tocke i jos se tamo nalaze i na toj tocki
¢ini se da nestaju.”*®

Ono fascinantno u Kafkinoj osobi i jest u tome, da je
antiteticki njegov duhovni pol nepomucena, uzvisena vedrina, s
kojom se i oprostio od ovoga svijeta.

Napokon, nije li iznenaduju¢e u modernoj umijetnosti da
ona moze izraziti najdublja pitanja bitka? Ili je ona ipak logi¢na

7 Ibid., str. 65
18 G, G. Scholem, Kabala i njena simbolika\V.K. Beograd., 1981, str. 19
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i prirodna? Ontolodka struktura moderne umjetnosti omogu-
¢uje, ne samo da se moze “oc¢itavati” kao znak, nego kroz znak
biti svoj bitak, svoj smisao.

Veoma su instruktivna Benseova razmatranja temeljnih
ontoloskih pojmova stvaranja u klasi¢noj i modernoj umjetnosti,
a to su: 1. oponasanje ili mimeti¢ki princip stvaranija, i

2. apstrakcija kao princip moderne umjetnosti.

Ovi pojmovi figuriraju kao tehni¢ka sredstva umijetnosti,
odnosno ona imaju instrumentalno, a ne esteticko znacenje.
Naprotiv, za njega je osnovni kriterij stvaranje umjetnickog djela
i njegov esteticki bitak. Za nas je pak vazno pitanje, kako se iz
klasi¢nog poimanja stvaranja, u kojem takoder imaju konstruk-
tivhu ulogu odnosi boja i formi, dakle apstrakcije, probija
apstraktni princip konstituiranja estetickog bitka.

Dok u klasi¢noj umjetnosti oni imaju funkciju prikazivanja,
u modernoj umjetnosti mora se dogoditi “transcendiranje ide-
aliteta matematickih likova” u samom umjetnickom procesu i
dosizanje estetickog bitka.

Bense takoder smatra, 5to je vrlo zanimljivo, da “opona3anje
vodi u odnos prema literaturi i fizici, a apstrakcija prema mate-
matici i metafizici”*?

Obrat koji se desava u modernoj umjetnosti vodi bliskosti
matematike i ¢istih geometrijskih formi i metafizike. To nas
upucuje na temeljno filozofsko pitanje naseg vremena: iako to u
prvi mah moze izgledati ¢udno, nije li ovaj “matematicki nacin
misljenja u umjetnosti nagega vremena”, kako kaze Max Bill,
zapravo najadekvatniji nac¢in tumacenja bitka? Posve je drugo
pitanje, da li je taj nacin i jedini mogu¢. Sigurno je, naime, da je
on najadekvatniji za odnos modernog ¢ovjeka i bitka, i to stoga
§to ¢ovjek obitava u svom sadainjem znanstveno tehnickom
bitku, kao “izvanjskom” zrcalu svoga subjektiviteta. On je svoj

' Max Bense, Estetika, O.KerSovani, Rijeka, 1978, str. 61
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vlastiti proizvod. Upravo stoga sto prebiva u svom bitku apstrakcija
kao izraz i nacin pravljenja umjetnickog bica, koje je ¢ovijekovo
egzistencijalno saopcenje, priblizava se egzistencijalnoj ontologiji,
koja se “metodicki prikazuje kao analiza egzistencijalija i sistema-
tski izrazava egzistencijalno jedinstvo Ja u estetickoj akciji.”®

Dok u klasi¢noj umijetnosti moguce apstrakcije fungiraju
kao odnos boja i oblika, u modernoj umjetnosti apstrakcija kao
princip stvaranja i percipiranja, vodi prema koncentriranijem i
spiritualnijem u tvorbi estetickog bitka. Ontologki je tu neobi¢no
vazno da se u modernoj umjetnosti stvara u “ontoloskom proce-
su slobodne, otvorene mogucnosti, prije vezane, zaklju¢ene zbi-
lje.”2!

“Taj je obrat klasi¢nog “modalnog opadanja” prvenstvo
mogucnosti ispred zbilje - kao sto mozemo procitati kod
Heideggera, tipi¢no za fundamentalnu ontologiju.”” Osnovna
razlika i jest u tomu, §to u modernoj umjetnosti apstrakcija ima
kompozicionalno, dakle stvaralacko znacenje, gdje gubitak pre-
dmeta (prikazivanja), vodi prema cistim formama, dok u kla-
si¢noj umjetnosti apstrakcije “ideiraju”, znace, fenomenoloski
kazano, “eideticku redukciju.”

U klasi¢noj umjetnosti geometrija ima ideirajucu funkciju
prema ideirajucoj apstrakciji. Razlika, po Benseu, pocinje sa
Cezanneom, a nastavlja se s Braqueom i Picassom, gdje ciste
forme nisu vise modeli, nego dobivaju kompozicionalno
znacenje, koje postaju projektivni ili topoloski sastavi. Dogada se
prijelaz od perspektivnih metri¢kih sastava k projektivnim i topo-
loskim sastavima. Ovaj prijelaz odgovara i samoj promjeni u
“materijalu” umjetnosti, “Apstrakcija se proteze takoreci vec na
zbilju, pretpostavljenu u plastickom radu, u nekom tvarnom
20 pid., str. 61
21 |pid., str. 62
22 bid., str. 62

23 bid., str. 62
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smislu, dakle, na stvarnosne momente surealnosti Zeljenog
estetickog bitka. Na mijesto prirodnih realija (kako se uz ograde
moze reci) kao sto su kamen, drvo, bronza, dolaze ¢isto tehnicke
realije, niti, komadi lima, Zice itd. Tehnicitet realnosti u
stanovitim granicama pripada pretpostavci ideirajuce apstrakci-
je, koja se ovdje ostvaruje i koja omogucuje esteticku tvorevinu.
Znacajno je da su metafizicki motivi odredeni i klasificirani
pomocu fizikalno tehnitkih pojmova kao “stabili” i “mobili”.”*

Dakle oponasanje i apstrakcija u modernoj umjetnosti
postize “¢isci i novi nacin estetickog bitka” i polazi od “novih
materijalno-tehni¢kih pretpostavaka.” A to znati da moderna
umjetnost “revolucionira i realnu stranu surealnosti."*

Ovo je neobi¢no vazno za daljnje razvijanje nase teze, koja
se potvrduje upravo ovim unutarnjim ontoloskim promjenama u
modernoj umjetnosti.

Moderna umjetnost ne moze izbje¢i sudbini znanstveno-
tehnickog bitka, i to u dvostrukom smislu: tehnicki svijet posta-
je svijet i njezinih gradbenih realija: njezin je jezik prispodobljen
tom bitku i njemu odgovara jezik ¢istih formi. Moderna je
umjetnost iz sebe stvorila svoj metajezik - to je njezina samore-
fleksija, sto je ujedno i njezina genericka veza s bitkom. Utoliko
ona nije vise samo mimeti¢ko “prikazivanje” bitka, nego mislje-
nje i pravljenje bitka. Nalazi se u samom srcu bitka, i to ne samo
kao njegovo zrcalo, nego i njegov jezik i tvorac. Najdublje tema-
tizira metafizicku tematiku bitka, sada iz znanstveno-tehnickog
okruzja bitka. Neposredno se okrece duhu, pa je i njen jezik jezik
duha. U taj jezik ne spada samo umjetnost. On obuhvaca i jezik
znanosti i filozofije, kao prosirenje u jednu univerzalnu ideju
jezika. To je zapravo metafizicki jezik kojega se “izrazajni svijet,
bar u nacelu, odnosi na cjelokupnu tematiku bitka”.”

B |bid., str. 63
24 pid., str. 63
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“Ljepote filozofijske proze pocivaju na tomn metafizickom
jeziku u koji su usli i esteticki elementi literature i logicki ele-
menti matematike”.*

Parafrazirajuci re¢enicu Ludwiga Wittgensteina “Predociti
neki jezik, znaci predociti sebi oblik zivota”, Bense zaklju¢uje da
jezik kao jezi¢na igra ne stvara samo umjetni¢ko djelo, nego
moze posluziti kao “esteticka reprezentacija” nekog oblika zivota
nekog drustva, jer je jezik ne samo gramaticko-sintakticka stru-
ktura, nego i dogadaj komunikacije.

Buduci da jezik, sa svojom duboko metafizickom prirodom,
seze u najdublje regije bitka, jasno je da on odslikava postojeci
bitak, da izrazava njegovu metafizicku konstelaciju. U samom
jeziku, odnosno knjizevnim i literarnim formama, mogu se pra-
titi bitni dogadaji moderne umjetnosti.

Pojmu dekompezicije, koji je dominantan u apstraktnom
slikarstvu, gdje se dogada redanje i komuniciranje elemenata,
odgovara raspad u jezi¢nim igrama, odnosno njihovim knjize-
vnim formama. Kompoziciju cjeline, kojoj u klasi¢énoj umjetnos-
ti odgovara mimeticki princip prikazivanja, reprezentacije,
zamjenjuje sada fragmentarnost opisa, snimka, neobi¢ne sintak-
ticke strukture koje korespondiraju sa stvaranjem “atmosfere”
metafizicke zapitanosti nad bitkom. Tome odgovara “fenotip”
kojega su gramatika i sintaksa odredeni “nac¢inom govora”, koji
ima mehani¢ki komunikativni karakter. Dakle, ovaj informacij-
ski karakter jezi¢nih igara, nema samo suvremenu korespon-
denciju sa svojim drustvom, nego izrazava postojeci bitak.

“Artisticko i konstruktivno svojstvo nekog stila, Sto raspada-
nje svojim umijetnickim iskoristavanjerm egzemplificira i istice
kao amblem koji dekorira i drustvo i umjetnost, ne sluze se,
dakle, bez razloga informacijom i njoj prirodanom epikom”.?”

25 |pid., str. 64
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27 |bid., str. 68
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Kako ovaj “obrat” jezi¢nih igara u modernoj umijetnosti
dolazi do izrazaja, ilustrira Bense na primjeru umjetni¢kog post-
upka “tehnike uc¢inka otudenja” B.Brechta, ¢ija dramaturgija
predstavlja postupak razaranja mimetitkog principa i njegovog
glavnog pojma “uzivljavanja”. Upravo kroz otudenje/ocudenije,
pokazuje se spoznajni i refleksivni karakter moderne umjetnicke
svijesti - ona je aktivni refleksivni odnos ¢ovjeka prema bitku,
prema svojoj “bacenosti u bitak”. Brechtov znacaj za modernu
scensku umijetnost, prije svega s njegovim pojmom $Soka i
ocudenja/otudenja, paradigmatski je primjer kriticko-refleksivne
i drustvene funkcije, te prirode moderne umijetnosti, u kojoj
moguc¢nost postaje dominantni ontoloski modalitet. Fabula se
razbija i mimeticki princip, kojem odgovara pojam reprezentaci-
je, prikazivanja, “opravdanje” realiteta, vise ne funkcionira.

Moderna umjetnost sebe prezentira. Njoj odgovara pojam
razaranja i pojavljuje se kao fragment, kao “raspadanje” ¢itavog
jednog bitka. Fragmentarnost sada odslikava komadice bitka.
Ona nema dubinsku utopijsku transgresiju Moderne. Istina
bitka sada poc¢iva na njegovim ontickim realijama. Moderna
umjetnost upravo je ovaj refleksivni medij/medijacija ontickog
(postojeceg) i ontoloskog (stvorenog).

Temelj estetickog Bense nalazi u metafizickom, u tema-
tici bitka, $to moze biti izrazeno kako u prozi, tako i u nekoj
teoriji. Esteticko opravdanje nalazi se samo u metafizickom, u
kojem duh, stvarajuci, moze posti¢i modus ljepote. Ljepota
tako postaje forrna duha koja se opire raspadanju. Tu dolazi-
mo do onog klju¢nog ontoloskog mjesta same umjetnosti -
ljepote. Ona je uvijek egzistencijal, ne kategorija. Uvijek je u
najdubljoj ontoloskoj srodnosti s egzistencijalnim, s bitkom
koji se raspada. Modus ljepote je njezin/njegov artificijelni
oblik, kao i opiranje.
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Za Bensea je upravo knjizevnost ona umjetnost koja svojim
jezickim eksperimentima, moze dodirnuti najdublja pitanja
bitka, najdublje metafizicke potrebe, kao i najdublje ljudsko
“iskustvo”, smrti. Ona otkriva slutnje i spoznaje one posljednje i
“nesagledive mogucnosti” (Heidegger: Bitak i vrijeme ), bolje i
dublje nego filozofija i teorija. Njezin je jezik transparentan za
metafizicku spoznaju. On polazi od zbiljskih dogadaja, pretvara
ih u rije¢i i transponira u metafizicko iskustvo. Knjizevnost
operira s imaginacijom, u kojoj se kategorije raspadaju, a na nji-
hovo mjesto dolaze egzistencijalije, znakovi egzistencije.

Govoreci o epici ubojstva, kaze: “Estetsku draz daje epici
ubojstva to 5to ona otkriva bogate svjetove znakova, svjetova
unutar kojih je svaki zbiljski dogadaj ve¢ znak bitka, jer smrt
uopce nije samo ostvarenje neizbjeznog unistenja bica izlozenih
propasti, nego, ako ve¢ ne znaci, svakako izaziva pric¢in, znak
postojanja koji se nastavlja, i to izaziva tako da ogranicenje varke

ne ukida estetsku draz”.”®

Modus ljepote, za Bensea, nije tek jedan modus. On je
najbitniji egzistencijalni modus i u tome je, parafrazirajuci
Heideggera, nesavladiva mogucnost same umjetnosti, njezin
ni¢im zamjenjivi i nadoknadivi modus egzistencije.

“Jedva ce se naci bogatiji, suptilniji, ali i mu¢niji svijet
znakova od ovoga ovdje koji neprestano medusobno povezuje
pohlepu, ubojstvo, estetsku draz i epsku rijec. Ali u svakoj zoni
bitka, u kojoj su znakovi slu¢aja i unistenja tako jasni, ¢ini se da
im je izloZzen i modus ljepote, iako je to samo varka; njegovi
obrisi postaju nejasni, kao da se rastapaju, i ¢ini se da postaju
tamniji”:®

Ova analiza pokazuje da Bense umjetnost vidi kao modus
ljepote, koja je transparentna najdubljim metafizickim pitanjima

28 |hid., str. 72
2 |bid., str. 75
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¢ovjekove egzistencije. Kao egzistencijalna kategorija, ona nije
tek jedna od formi ¢ovjekova duha, nego je stalni covjekov
“odgovor” na bitak, na prolaznost, na egzistenciju, i nijedna je
druga forma duha ne moze zamijeniti. To je neobi¢no vazno za
daljnje pracenje Benseove estetitke refleksije i refleksije umje-
tmosti.

To treba naglasiti, kako bi se s Bensea skinula stigma tehni-
cizirane i otudene esteticke refleksije koja umjetnost vidi u
funkciji tehnickog znakovnog svijeta. U trecem stadiju, poslije
estetickog opazanja, koje se odnosi na znakovni svijet umje-
tni¢ckog djela i estetickog suda, u kojem teorija potvrduje njegov
esteticki bitak, nalazi “ontoloki nastavak estetickog znakovnog
procesa u egzistenciju koja stvara, opaza i sudi. Modus
estetitkoga kao izraz odredenog polozaja bitka ¢ovjeka, to je ono
$to odredujemo pojmom egzistencije.”®

Znacajno je takoder tematiziranje ontologke razlike klasi¢ne
i moderne apstraktne umjetnosti. U klasi¢noj umjetnosti svijet je
ponovljiv kroz princip oponasanja. U modernoj apstraktnoj
umjetnosti, ontoloski gledano, svijet je principijelno “unistiv”
pomocu umjetnosti, jer ga u cjelini stavlja u pitanje i pravi svoj
svijet, §to je ontoloski temelj umjetnosti.

Otuda i temeljna ontoloska razlika: simbolicki svijet
klasi¢ne umjetnosti “cuva” svijet u svom “umjetni¢ckom prividu
zatvorenog umijetni¢kog djela”. Znakovni svijet moderne umje-
tnosti pravi svoj esteticki bitak, egzistenciju i ostvaruje pravi,
objektivni svijet znacenja (smisla) egzistencije.

To je najbitnija ontoloska promjena koja se zbiva u mode-
rnoj umijetnosti.

“Ako je “objektivni korelat” klasi¢ne umjetnosti oponasanja
svijet, onda je “objektivni korelat” moderne umijetnosti apstra-
kcije svijest, duh: esteticko opazanje opravdava svijet, a esteticka
* Ibid., str. 103
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apstrakcija opravdava svijest i duh. U tom je smislu apstraktna
umjetnost u isti mah spiritualnija i egzistencijalnija, vise je
egzistencijsko saopcenje nego objektno saopcenje. Priprema
estetickog stadija egzistencije polazi ovdje bitno od djelovanja
predmeta na nasa osjetila. Jer u apstraktnoj umjetnosti, istina,
nema problema danosti realiteta, ali zato postoje apriorije
ljudske samosvijesti. Esteticki je stadij u klasi¢noj umjetnosti
pitanje afekata, ali je u modernoj umjetnosti rezultat spiritualnih
refleksija. Lako je uvidjeti da se zbog toga i eksperimentalni
karakter umjetnosti jasnije istice upravo ondje gdje esteticki
bitak stvara apstrakcije a ne oponasanije. Jer eksperiment i egzi-
stiranje snaznije se ostvaruju u refleksiji nego u osjecaju.”®

Ovo klju¢no mjesto Benseove esteticke refleksije govori nam
bitne i o samoj modernoj umjetnosti. Pokazuje nam slijedece
bitne karakteristike: porast apstrakcije, spiritualnosti, samosvi-
jesti, refleksije, eksperimentalno nacelo pravljenja umjetnickog
djela, egzistencijalno saopcenje, objektivaciju egzistiranja. U onto-
loskom smislu sve nam to pokazuje kristalizacionu tocku
znanstveno-tehnickog bitka, u kojoj se sabiru znanost, teorija i
filozofija. Eksperiment, refleksija, apstrakcija itd. nisu samo tek
postupci u modernoj umjetnosti. Oni su umjetnicki jezik
znanstveno-tehnickog bitka. To, dakako, ne znaci da oni sami
postaju znanstveno-tehnicki, nego upravo obratno: oni su najaut-
enti¢niji umjetnicki odgovor bitku modernog ¢ovjeka.

Benseovo odredenije estetickog stadija, uz nuzni stvaralacki
i prosudbeni, ima znaéenje koje nadilazi puku receptivnost
umjetnickog djela: on je bitno egzistencijalni stadij.

“U estetickom stadiju dozivljava dakle znakovni proces svoj
nastavak u ljudskom, svoj egzistencijalni nastavak. U genezi ima
umjetnicko djelo eksperimentalnu funkciju, u estetickom sudu
teorijsku, a u estetickom stadiju egzistencijalnu”.*

31 1pid., str. 104
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To je, kao 3to se vidi, novi ontoloski karakter moderne
umjetnosti. Dok je u klasi¢noj umjetnosti recepcija umjetnickog
djela otvarala djelo u stvarni umjetnicki zivot, u modernoj se
umjetnosti znakovni proces umjetmosti produzuje (ulijeva) u
svoj egzistencijalni (objektivizirani) bitak, bitak koji je odreden
trenutkom (vremenom).

“Trenutak je vremenska osnova estetickog stadija egziste-
ncije. Pripadaju mu svaki izbor i svaka odluka. Opazanje znaka,
njegova prerada u inteligenciju, afekti koje to omogucuje, uzitak,
8ok, “pustolovnost umijetnika” i “fragilitet umjetnickog djela”,
sve to producira trenutak kao esenciju vremenskog bitka. Tre-
nutak je posljednji reziduum esteti¢ara. Suspendiranje vremeni-
tosti u korist trenutka uzrokuje unutar estetickog stadija opsto-
janja destrukciju brige u korist uzitka”.*

Zanimljiva je u torn smislu Benseova kritika Heideggera,
koji je “ras¢lanjenu strukturu cjelovitosti bitka opstojanja kao
brige” u¢inio “egzistencijalno razumljivom”, ali mu je promaklo
ovo znalenje estetickog bitka kao uzitka, i kao stvaralackog
“odgovora” na kategoriju brige i tjeskobe. To je najvisi ontoloski
zna¢aj umjetnickog prevladavanja “brige” kroz stvaralacki
esteticki uzitak.

Za Bensea ovaj egzistencijalni trenutak potvrduje interes
nage spiritualne ezistencije za trenutak, a ona je moguca samo
kao svoja najsublimnija forma, samosvijest, koja se moze utvrdi-
ti samo kao znak.

“Bitak svijesti i bitak znakova &ine ontolosku korelaciju.
Svaki znak “posreduje” neki bitak. Svaka je svijest ocitovanjem
posredovani bitak, a svako se o¢itovanje “ostvaruje znakovima”.*

Ovo mijesto Benseove teorijske refleksije pokazuje duboko
ontolosko utemeljenje njegove esteticke refleksije moderne

* |bid., str. 105
Ibid., str. 106
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umjetnosti. Pokazuje dovrseni apsolutni subjektivitet Moderne,
gdje se bitak vise ne razmatra klasi¢cnom ontologijom bitka. Bitak
je “smjesten” u ¢ovjekovu apsolutnu refleksivnu subjektivnost,
koja od Descartesa, kao pretece novovjekog moderniteta, nije
bitno prevladana. Iz njezine refleksivne svijesti iskazuje se bitak
u znakovima. Njegov temelj je pravljenje svijeta znakova, pa je i
ontoloska korelacija “bitka svijesti” i “bitka znakova” unutarnja
logika bitka samog. Otuda ce i sve forme moderne umjetnosti
reflektirati ovaj polozaj bitka covjeka.

“Tako cjelokupna tematika znakova postaje razumljiva tek
kad se metafizicki, ontoloski primijeni na horizontu neke svi-
jesti. Modus surealnosti karakteristican je jednako i za znakovni
svijet i za svijest. Sto je svijest dublja i obuhvatljivija, to je supti-
Iniji i rafiniraniji znakovni svijet kojim se ona ocituje, to
zamrsenija i finija komunikacija koja iz njih izvire”.*

“Iz tog sistema prethodnih opcenitijih teorija moze se
izvesti estetika u smislu teorije estetickog bitka. Jer svijest ne
samo transformira znakove koje prima, nego ih i proizvodi.
Znakovi su pravi produkti svijesti, o¢itovanja, informacije
pomocu kojih se ona sama objavljuje. Ta slobodna, izvorna ocito-
vanja objektiviramo u estetickom bitku. Tek u esteti¢koj produ-
kciji svijest postaje uistinu i residuum mogucih svjetova u koji-
ma postoje priroda i predmeti, i residuum moguceg gubitka svi-
jeta, kojemu priroda i predmeti vise nisu potrebni”.*®

Bense, varirajuc¢i nacelo Hegelove Estetike da lijepo svoj
zivot nalazi u “prividu”, dolazi do ontoloske diferencije
znanstvenika i umjetnika.

Znanstvenik ostaje pri promatranju datoga, a umjetnik pri
pravljenju datoga, €éime se iskazuje stara metafizi¢ka teskoca aut-
enti¢ne identifikacije bitka postojeceg.

35 |bid., str. 106
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“Onoliko koliko umijetni¢ko djelo ¢ini neki predmet
estetickim bitkom, moze ono, istina, otkriti bice predmeta, ali u
isti mah skriva nasem pogledu pravu prirodu estetickog bitka
umijetni¢kog djela. I ta izmjena onoga o éemu se mozemo varati,
ili na ¢emu propada autenti¢na identifikacija, pripada onom pro-
cesu “znacenja” umjemickih djela, koji je za Hegela tako vazan i
koji on biljezi u napomeni da “pojava koja nesto znadi” ne
prikazuje “sebe samu i ono $to po svojoj vanjstini jest, nego
drugo”.¥

“Gledaju¢i onticki, dakle iz aspekta umjetnickog djela, varki
i obmana koordinirano Nesto, koje nazivamo znak. Gledajuci
egzistencijalno, dakle iz aspekta esteticara, otkrivaju se ti procesi
kao igra pseudonima. Oba, znak i pseudonim, samo su izraz
toga da su neki bitak ili neka egzistencija preuzeli ulogu nekoga
drugog bitka ili neke druge egzistencije, oba, znak i pseudonim,
prikrivaju autenti¢no postojanje”.*

Unutarnju vezu (odnos) izmedu ontickog znaka, koji posta-
je vidljiv, prema egzistencijalnom pseudonimu iza kojeg se krije
esteti¢ar, Bense nalazi u estetickom opazanju, koje se odnosi na
esteticki bitak, dakle na spoznatljivost lijepoga ili ruznoga.
Opazanje nije fizikalno, nego transcendirano, dato u formi uzi-
vanja ili pak odvratnosti i odnosi se na esteticke znakove.

Razmatrajuéi problem spoznaje, a koja se odnosi na tem-
atiku bitka, zaklju¢uje da se neki odnosi bitka uspjedno mogu
prikazati jedino u epici, a ne u teoriji, jer umjetnost primarno
nije spoznaja nego pravljenje.

Za nasu je tezu neobi¢no vazan stav, da je na¢elno svejedno
zbiva li se “transfiguracija realnog svijeta u svijet znakova putem
oponasanja ili putem apstrakcije”, ukoliko postize esteticku tem-
atiku bitka. To je vazno za konstataciju da uz modernu umje-

% |bid., str. 90
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tnost, paralelno postoje i oblici umjetnosti, koji se mogu svrstati
u klasi¢ne oblike i principe stvaranja. To pokazuju i razlicite ori-
jentacije i stilovi u umjetnosti.

“Postoje zatim druge slike u kojima je apstrakcija poja¢ana
do efektivnog gubitka svijeta, svaka stvar, svaki sadrzaj, svaki
opstanak povukli su se, potonuli pod povrsinu boja, linija i obli-
ka, pa dakle ne postoji vise nikakva kategori¢nost dobro sredenih
¢injenica, a naslov gotovo malo blasfemican, treba da igra tek
ulogu pseudonima za zbiljski predmetni svijet. Pseudonimni
izraz bitka i pretvorba postojeceg u znakove, ne samo putem
¢iste apstrakcije nego i pomocu pseudonimnog znacenja koje im
se svjesno pripisuje, postupak je koji ovdje vodi umjetnickom
djelu. U tom smislu u apstraktnoj i nepredmetnoj umjetnosti
naslov ili ime moze djelo nastaviti, zakljuciti i na kraju tek
istaknuti kao estetski bitak. Uzete iz predmetne sfere (Rda,
Zaustavljeno razaranje, Osvijetljeno - imena su slika Klausa
Bendixena, kojima ne odgovaraju nikakve vidljive realije), slike
se tu odnose na naslove a ne obratno, i odnose se na njih kao
pseudonimi, slikani pseudonimi za ono o éemu se u imenu, u
rije¢i, govori. Slika je, dakle, pseudonim, a nije to naslov; on
sadrzi tematiku bitka, odnos realnosti, koje slika sadrzava.
Umijetni¢ko djelo oznacuje naslov, a ne obratno. Naslov je ono
onti¢ki primarno. On priziva tematiku bitka, svijet za koji je
pseudonim naden. Njegovo se stvaranje zbiva kao umjetnost, a
esteticki svijet znakova postao je svijet pseudonima, kojih se
okrutnost prema masti sastoji u tome da mogu samo dijalekticki,
dakle u ukinutom bitku, ukazivati na postojec¢i bitak”.*

Bense spominje Willija Baumeistera i njegov FEidos kao
fascinantni znak za vrstu metafizicke pseudonimike: mekusca.
Husserl u Idejama o cistoj fenomenologiji i fenomenologijskoj filo-
zofyji, 1, 1913, daje ovakvo tumacenje: “Bice (eidos) predmet je

* |bid., str. 92/93
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nove vrste. Kao sto je datost individualne i iskustvene spoznaje
individualni predmet, tako je datost shvacanja bic¢a ¢isto bice”. I
dalje: “Ma kakvo bilo individualno shvacanje, adekvatno ili ne,
ima znacaj akta davanja”.* Toliko Husserl.

“Vidimo da se za “eidos” ne traze otigledne adekvacije. On
nema tematiku realnosti, on postoji samo u formi znaka; svijet
“eidosa”, “praslike”, pripada svijetu znakova, pa se prema tome
ne suprotstavlja estetickom svojstvu i proizvodnji. Na
metafizic¢koj razini samoga bitka silna varijabilnost toga bitka u
postojecem moze postati umjetnicki primjetljiva tek u jednom
obliku koji je, kao Eidos, ideja oslobodena svih slu¢ajnih obilje-
Zja postojanja, zanimljiv iskljucivo s gledista neprestane prom-
jenljivosti. Mekusac, moluska, prezentira tu zivotnu formu bitka;
on nam se nudi kao onti¢cki znak i pri tom, sam nesto §to posto-
ji, svodi bitak na najopcenitiji oblik postojanja”.*!

“U apstrakinoj umjetnosti sve je vise nestajala priroda
sadrzaja, a na njezino mjesto stupila je priroda sredstava, boja i
oblika. Ta je okolnost, istina omogucila odvajanje od neposredne
tematike realiteta, ali destrukcija i redukcija predmeta nisu
niposto mogle unistiti tematiku bitka! Jedina kvaliteta, koja se
¢ak unutar sfere moderne umjetnosti istakla i dosegla krajnji
moguci prikaz, jest kvaliteta bitka samoga. I to bi bila konsta-
tacija, koja se potpuno odnosi na medusobnu povezanost eidosa
i mekusca, svejedno bilo to u epskoj ili slikarskoj verziji, u
metafizickom ili estetickom znacenju”.”

Tematizirajuci pojam znaka i estetickog procesa, Bense
navodi da nam mnogi primjeri iz povijesti umjetnosti,
knjizevnosti, pjesnistva itd. pokazuju da se neki tematski sadrza-
ji i oblici ne mogu iscrpsti psiholoskim ili socioloskim pri-
“O1bid.. str. 93

! |bid., str. 93
“2 |bid., str. 94
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stuporn, nego je za njih potrebno umjetnicko oblikovanje, koje
se iskazuje znakovima i zavrsava u estetickom opazanju.

“Privla¢na snaga kojom neke teme i forme djeluju u esteti-
¢kom pogledu, o¢ito je u vezi s nepreglednim znakovnim kara-
kterom opazZenoga svijeta i motiva. Mozemo smatrati dokazanim
da se svako modalno stanje bitka, na primjer realnost, ne ocituje
kao takvo, kao opcenitost ili kao univerzalnost, nego postaje
primjetljivo u znakovima. Postoje podrucja bitka, pa tako i rea-
Inosti, gdje intenzitet i komunikacija uzrokuju onticku gustoc¢u
koja pokazuje koliko je ovdje svijet - znakovni svijet”.*?

Znakovni svijet je za Bensea pravi bitak i iz njegove opce
ontologije proizac¢i c¢e, ne samo njegova posebna ontologija
umjetnosti, nego i njezino najvise mjesto u konstituiranju
¢ovjekova bitka, bitka znakova, kojima ¢ovjek gradi svoj svijet kao
smisao. Ako je, ontoloski, svijet znakova ¢ovjekov bitak, onda u
njemu umjetnost ima najvise mjesto. Jer ona, ne samo da prida-
je svijetu znacenje, nego ona stvara znakove i time, kroz svoj
cjelokupni proces recepcije, kroz komunikaciju, stvara i ulazi u
znakovnu strukturu svijeta. Svijet se konstituira kao znak. Tu
zakazuje klasi¢na ontologija bitka, koja uvijek zavrsava na tem-
atiziranju bitka kao fysisa. Realni svijet kao s-misaoni svijet jest
¢ovjekova produkcija njegova smisla. On se kroz opcu semi-
otiku/semantiku generira kao (objektivni) znakovni bitak, pa se
sam pojam znaka, a time i umjetnosti mijenja. Znak se prosiruje
u komunikaciju.

Zanimljivo je da pojmom opscenog ilustrira razliku i raspad
estetickog bitka u stanje fizikalnog, mehanickog bitka, sto za
njega i predstavlja granicu ova dva na¢ina ¢ovjekova postojanija,
te kaze: “Realnost erotickoga izrazava se znakovima, u ¢&ijoj je
prirodi da se, senzibilni i fragilni, kako se obi¢no pokazuju

“3 |pid., str. 97
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opazaju i prevode kao esteti¢ki znakovi. Ali, upravo njihova sen-
zibilnost i fragilnost olaksavaju raspadanje toga znakovnog svije-
ta, koji u erotickoj i duhovnoj fascinaciji poprima obiljezja este-
tickog bitka, u obi¢ne realne znakove, u puke signale vitalnih
nagona, u same organe. Neposredna realnost stupa sad na mje-
sto surealnosti, a opca destrukcija znakovnog svijeta na fizicku
realnost i ponovno pretvara esteticko opazanje u mehanicko
opazanje. O opscenom govorimo kad se opazanjem ili izrazom
eroticko premjesta iz stanja estetickog bitka u stanje mehanickog
bitka”.*

Prijelaz iz realnosti u surealnost umjetnickog, za Bensea je
prijelaz u esteti¢ki bitak, a za nasu tezu o modernoj umjetnosti
to je od najveceg znaéaja. Time se mijenja, kako klasi¢ni onto-
loski pristup bitku, tako i sam pojam bitka moderne umjetnosti.
Ona, naime, sada konstituira znakovni bitak, i time svojom
znakovnom ontoloskom strukturom ulazi u znakovni svijet kao
njegov dio, dio objektiviteta. Tu se dogodio pravi rez u modernoj
umjetnosti. Kao dio sisterna znakovnog svijeta, umjetnost gubi
svoj tradicionalni karakter zatvorenog djela i objektivno se otvara
u sistem znakova. To je njezin novi, objektivni ontoloski kara-
kter. Moderna umijetnost neminovno dozivljava sudbinu dijela
znakovnog svijeta, kao zive komunikacije znakova, koji se u
modernom vremenu konstituiraju od razli¢itih duhovnih formi
(znanost, teorija, filozofija, simulirani modeli u znanstvenom ili
umjetnickom eksperimentu itd.).

Umberto Eco, ¢uveni teoreticar semiotike i pisac, svoje je
najpoznatije teorijsko djelo naslovio Otvoreno umjetnicko djelo i
time izrazio svoj teorijski “credo” i bit moderne umjetnosti. Za
njega “otvorenost umjetni¢kog djela” znac¢i “nacelnu viseznacnu
poruku” umjetnickog djela, koja “upucuje na u¢inak obavjesta-

“ Ibid., sir. 98
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vanja, nereda, aleatorike, neodredenosti i pokusava formulirati
problem jedne dijalektike “forme” i “otvorenosti”,*

S druge strane “odredeno razumijevanje umjetnickog djela
izrazito je povezano s formuliranim metodologijama modernih
prirodnih znanosti, psihologije ili logike”.*

Ova se reakcija umjetnosti, umjetnika i poetickih programa,
dogodila na izazov, koji je modernoj umjetnosti uputio slucaj,
neodredenost, vjerojatnost, dvostrukost, visevaljanost, §to su po-
jmovi koji svoj izvor imaju u podru¢ju moderne znanosti.
Ovakvo stanje moderne kulture i umjetnosti je posljedica dugo-
trajnog i dubokog procesa, koji je doveo do “razbijanja tradi-
cionalnog poretka, koji je zapadnog ¢ovjeka stalno izjednacavao
s jednom objektivnom strukturom svijeta”*, pri ¢emu se ova
struktura izjednacava s jednim klasi¢nim poimanjem modela
novovjekovne znanosti. Ono u ¢emu se umjetnicko djelo prib-
lizava znanosti, jest da ono vise “nije kriticka kategorija, nego
predstavlja jedan hipoteticki model”, sto svakako pogada nje-
govu novu strukturalnu smjestenost u modernom bitku.

Apstrakcija se pojavljuje kao model otvorenog umjetnickog
djela. Eco uvida da se u modernoj umjetnosti “forma” pretvara u
“strukturu”, gdje se forma ne pojavljuje kao konkretan predmet,
nego kao sistem relacija, relacija izmedu njezinih razli¢itih rav-
nina (semanticke, sintakticke, psihi¢ke, emotivne i drugih).
“Struktura otvorenog umjetnickog djela” nije individualna stru-
ktura razlicitih umjetnickih djela, nego op¢i model”.*

Ovo nam mjesto otkriva Ecovo bitno odredenje strukture
otvorenog djela kao refleksa jedne objektivirane strukture, koje
se proteze u komunikaciju.

45 mberto Eco, Das offene Kunstwerk, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1977, str. 8
*6 |bid., str. 8/9

“7 |bid., str. 9

8 |bid., str. 12

*? bid., str. 15
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Ovdje su vidljiva dva usporedna i naoko protivrje¢na proce-
sa: djelo, s jedne strane, ulazi u opcéu (semioticku) strukturu i
njezine principe realizacije, s druge, djelo se istovremeno otvara
visestrukim perspektivama strukturiranja i tumacenja. Model
otvorenog umjetnickog djela je ¢isto teorijski i nezavisan od
zbiljskog postojanja odredenog “otvorenog” djela.

Bududi da otvoreno umjetni¢ko djelo ima u svojoj strukturi
i svojim metodskim postupcima i “plan za jednu poetiku”®, to
ono, od hipotetickih objekata i provizornih stanja, metodickim
znanstvenim postupcima vodi do odredenih i prihvacenih
realiteta, pa Eco smatra da se o “otvorenom umjetnickom djelu
moze govoriti kao episternologkoj metafori.”

Nadalje Eco razvija tezu, da “poetika otvorenog umjetnickog
djela oznacava strukturalna svojstva, koja su sukladna onim
drugim kulturalnim postupcima u odredivanju prirodnih
fenomena ili logi¢kih procesa.”®

Ovo mijesto esteticke teorije Umberta Eca pokazuje nam da
umjetnicki i znanstveno/tehnicki principi, ne samo medusobno
konvergiraju, nego da su oni strukturalno “uhvaceni” u istu
mrezu/kdd bitka suvremene civilizacije i da zajedni¢ki dijele nje-
govu sudbinu.

“Dinamic¢ka prosirenost futuristickih formi i kubistitko razrje-
$enje upucuju na druge mogucnosti pokretljivosti konfiguracija”.**

“Umjetnost, a to je njezina glavna funkcija, prihvaca uni-
verzalnu mnogobrojnost, koju ispituje i ispunjava znanost, ali se
ona okrece prema konkretnosti plastickog simbola”.**

-

* bid., str. 17

5! |bid., str. 17

52 |bid., str. 17

53 |bid., str. 156

5 Ibid., str. 157

55 Max Bense, Estetika, O.Ker3ovani, Rijeka, 1978, str. 99/100
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lako Bense nac¢eno razlikuje fizikalni (realni) svijet i
znakovni svijet, umjetni¢ki znakovni svijet ima svoju ontolosku
specificnost, koja je specificnost njezina nastanka i njezine
forme. Naime, umjetnost se pojavljuje samo kao izraz koji u sebi
nosi tajnoviti i neponovljivi pe¢at umjetnika, a izvire iz egziste-
ncijalne tematike bitka.

“Ali sada se moze dodati da samo opsceno ima ponovo
karakter znaka, naime ukoliko upucuje na neku vrstu naravi,
neku vrstu zbilje ili fizisa, koja je po sebi bez ikakve esteticke
mogucnosti, ali je upravo zbog toga mozemo uciniti realnim
stanjem surealnosti, dakle umjetnickog djela. Kao §to ni samo
lijepo ili ruzno, tako dakako ni opsceno, pa ni licemjerno, ne po-
stoji kao priroda ili u prirodi, nego naprotiv pripada iskljucivo
svijetu izrazaja i samo utoliko moze biti znak; ono se napokon,
dakle, i odnosi jedino na prikaz, ali ne na predmet prikaza. Tako
je ono signal zbilje, koje intenzitet unutar neke esteticke situaci-
je znadi podsticaj za prevodenje u esteticki znakovni svijet”.*®

Moderna umjetnost relativizira odnos forme i sadrzaja. U
njoj se esteticki bitak moze jednako konstituirati i sadrzajno i
formalno. Ontologijska relativnost moze se otkriti jedino kate-
gorijalnom analizom. Kako se ona moze primijeniti samo na ono
sto postoji, dakle, na esteti¢ki bitak, koji konstituiraju i forma i
sadrzaj, a njegovo supstancijalno odredenje je znak, tu se po-
javljuje i dublja priroda znaka. Znak kao supstancija estetickog
bitka ima modalni karakter (surealnost) i funkcionira, prema
Benseu, na tri nac¢ina: u smislu sintakticke (relacija prema dru-
gim znakovima), semanticke (relacije prema covjeku i njegovu
drustvu), odnosno komunikativne dimenzije. Esteti¢ki procesi,
kao procesi pravljenja, svode se na znakovne procese. U klasi¢noj
umjetnosti, oni su preteZno usmjereni prema semantickoj
dimenziji znakova, stoga $to su pretezno sadrzajno orijentirani,
jer se Lijepo mozZe jasnije izraziti kroz emocionalne atribute, kao
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§to su “njezan, ljubak, izrazajan, znacajan, ¢udesan, fin, rijedak,
neobi¢an, harmoni¢an, pun ugodaja, namjeran, komican,
groteskan, uzvisen, dirljiv, ¢ovjecan itd.”

U modernoj umjetnosti dolazi do vise “tehnoloski orijenti-
rane klasifikacije znakova, i pri tom bi trebalo istaknuti opona-
sanje (sa znakovima “objektivnog privida” i “subjektivnog privi-
da”), apstrakciju (sa znakovima “forme”, “tipa”, “bica”, prema
tome da li ta apstrakcija formalizira, generalizira ili ideira),
konkreciju (sa znakovima sintaktickog predstavljanja “ideje” ili
sintaktickog prikazivanja “osjecaja”, pri ¢emu se u prvom slucaju
radi vise matematicki-konstruktivno, a u drugom vise tasisticki-
ekspresivno; ¢ini mi se da ti procesi, pocevéi od tehnoloskog,
imaju najvece znacenje; sekundaran je po vaznosti niz daljnjih
procesa, kao destrukcija, kompozicija, dekompozicija, modulaci-
ja, simboliziranje itd. S procesima i znakovima do kojih oni vode,
povezane su, kao i uopée u znakovnom procesu, takoder i sheme
komunikacije, koje moraju biti obradene u estetickoj teoriji
komunikacije, odnosno u teoriji komunikativne funkcije esteti-
¢kih znakova (napr. u uéenju o vizualnoj komunikaciji).*

Ono $to je uistinu bitno za ontolosko razmatranje, jest da u
modernoj umjetnosti tehnologki orijentirana klasifikacija znako-
va preuzima matemati¢ko-konstruktivne principe i prosiruje se
u svoju komunikaciju. Time, ne samo da objektivno ulazi u svoj
drustveni bitak, nego otvara i nove vizualne, perceptivne i
antropoloske osnove svojih znacenja.

Znakovi i njihovi procesi pojavljuju se u makroestetickoj i
mikroestetickoj ravni, kojih analogiju nalazi u modernoj priro-
dnoj znanosti, u makrofizici i mikrofizici.

“Sve veca uloga “strukture u modernoj fizici i u modernoj
umjetnosti povezana je u oba slu¢aja s mikrosvijetom, a to znadci,
i ovdje i ondje, da se napusta klasi¢éni pojam supstancije kao

% ibid., str. 131
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tradicionalnog pomoc¢nog sredstva individualne identifikacije
nekoga prepoznatljivog predmeta ili nekoga prepoznatljivog
predmeta umjetnickog djela”.”’

“U skladu s tim u slikarstvu, u plastici (oklijevajuc¢i ¢ak i u poez-
iji) pojavljuje se tendencija da se esteticki bitak umjetnickog djela ne
gleda vise iskljucivo u njegovoj individualnoj predmetnoj datosti, da
se vise ne shvaca u klasi¢nom smislu kao supstancija koja se dade
individualno identificirati, nego kao strukturni moment neke serije
(napr. u Baumeisterovim posljednjim serijama kao §to su Montaru
itd. ili u varijacijama koje dozivljavaju ideje i njihove realizacije u
“konkretnoj umijetnosti” kod Billa, Maldonadoa, Vordemberge-
Gildewarta, ali i kod Picassoa i Braquea.) “Lijepo” i “nelijepo”
pocinju gubiti posljednji ostatak karaktera identifikacije, dakle
ostatak spoznajnoteorijskog obiljezja, koji su u makroestetickoj
umjetnosti predmetnog svijeta jo§ imali. “Lijepo” i “nelijepo” nema-
ju vise nista od supstancijalne naravi, oni su, kao sto sam pokazao u
Estetici I, potpuno postali modusi). Cijeli je razvitak moderne umije-
tnosti pokazao da supstancijalnu definiciju umjetnosti s pomocu
umjetnickog djela moramo nadomjestiti modalnom i struktura-
Inom ako zelimo da nasa rije¢ o umjetnosti ima jo§ neki primarni
smisao. (S tim je dakako u vezi i okolnost da se distancija, ontologka
udaljenost izmedu umjetnosti i tehnike smanjuje, mjestimi¢no ¢ak
i ukida, kao sto se na drugoj strani povlace i ostaju neprepoznatljive
diferencije prema prirodi). Razumljivo je da u cijelom procesu
stvoreno umjetnicko djelo kao cjelina ostaje “esteticka opservabla”
od koje treba polaziti, i mi studiramo mikroesteticke znakove i pro-
cese, koji ostaju nedostupni neposrednom opazanju, na
makroestetickim efektima, (sli¢no kao sto se “svaki izraz kvantne
mehanike” odnosi na “neki makroskopski efekt” koji “moze biti
opisan pomocu klasi¢ne fizike".®®

57 |bid., str. 132
58 |bid., str. 132/133
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Ovo je najznacajnije Benseovo otkri¢e u ontoloskoj (moda-
Inoj) promjeni u modernoj umijetnosti. Umijetnicko se djelo vise
ne moze individualizirati, sa svojom tradicionalnom supstanci-
jalnom predmetnosti (datosti). Svojim bitnim meodalnim kara-
kterom znaka kao estetickog procesa, s povecanom ulogom
strukture i znagenjskog procesa, ono ulazi u objektivnu modalnu
strukturu svijeta. Njezini znakovi nisu vide samo znacenja po
sebi, nego ulaze, smanjivanjem ontoloske razlike umjetnosti i
tehnike, u jedan proces serijalnosti koji ima objektivni karakter.

Bense misli da makroesteticki modus umjetni¢kog djela
protjece pred nekim opazajno i predodzbeno evidentnim makro-
fizikalnim predmetom, a mikroesteticka analiza ispituje zna-
kove, koji u svojoj dijalektickoj igri stvaraju esteticki prazna
mjesta i esteticka mjesta gomilanja.

Shodno tome razlikuje kontinuirana i diskontinuirana
esteticka stanja ili realizacije.

“Konkretno umjetni¢ko djelo fungira u znakovnoj tematici
mikroestetike kao cjeline primarno samo kao nosilac znakova. U
nacelu, dakle, nije potrebno da konkretno umjemicko djelo na
svakom mijestu realizira esteticki bitak, znak, izlazi iz jednog
jedinog mijesta i tako promatrano makroesteticki, prikazuje kao
bitak ono sto je uistinu privid”.®

U modernoj je umjetnosti umjetnicko djelo znakovni proces.
Pritom je dovoljno da, u otvorenosti tog procesa, samo jedan nje-
gov dio realizira esteticki bitak. To je upravo i razlika spram kla-
si¢nog djela, koje u svojoj cjelini mora realizirati esteticki bitak.
Time se mijenja i njegov modalni karakter i na¢in njegova razu-
mijevanja. Klasi¢no djelo podlozno je interpretaciji, hermeneuti-
ci, umjetmnickoj i estetickoj kritici. Naprotiv, moderno umjetnicko
djelo kao “otvoreno djelo” (U.Ecco) sadrzava esteti¢ki bitak kao
znakovni proces i podlozno je modalnoj kategorijalnoj analizi.

 |bid., str 134
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Znakovni fenomeni u mikroestetici imaju isti naéin bitka
kao i u mikrofizici: uzajamno djelovanje.

“Esteticki znak pripada realnosti koja, definirana djelova-
njem i uzajamnim djelovanjem, tocnije, mozda, komunikaci-
jom, poznaje stupnjeve”.®

Problem predmeta kao estetickog bitka umjetnickog djela,
pojavljuje se jednako u klasi¢noj i modernoj umjetnosti. To
mozda treba narocito naglasiti. I klasi¢na i moderna umjetnost
imaju probleme koji teku procesualno, koji se prepli¢u i koji su
zajednicki. Zato i razmatranje moderne umjetnosti u sebe uklju-
¢uje i sve probleme klasi¢ne umjetnosti, pa je ispitivanje procesa
i promjena u bi¢u moderne umjetnosti integralno razmatranje
problema i klasi¢ne umjetnosti.

Moderna umjetnost nije apsolutni prekid s klasi¢cnom umje-
tnoscu, i nas je zadatak ispitati, na je koji nacin i kakve ontoloske
promjene pretrpjela moderna umjetnost.

Bense u “konkretnoj umjetnosti”, napose u slikarstvu i plasti-
ci, vidi ontologijsko postavljanje pitanja umjetnicke produkcije
koja sistematski stvara umjetnicka djela s estetickim bitkom, sto za
njega znaci da su cjelina, u smislu poklapanja znaka i nosioca
znaka.

“Konkrecija ostvaruje ideju, koja joj prethodi, konstrukti-
vno ili nekonstruktivno. Sto ¢esce djeluje ideja u bojama i for-
mama ili u odnosima boja i formi, npr. u temi Jednako dugih
linija ili Crveno-plave igre, to se ostrije, samostalnije i zivlje
istice i znakovna tematika; ali to znaci da esteticka tvorevina,
koja kao cjelina ima znakovni karakter nastaje ¢ak kada ne na-
staju tako reci esteticki elementarni znakovi. Takve konkrecije u
smislu reduciranja estetickog procesa na potpune znakove vode,
naravno reduciranim umjetni¢ckim djelima, a ona bez sumnje
ne pripadaju samo intencijama “konkretne umjetnosti”, i neke
% pid., str. 134
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namijere Gertrude Stein u poeziji ili Jamesa Joycea u prozi
postaju razumljive iz aspekta njihove pretpostavke”.

I ovo mjesto pokazuje jedan bitan ontoloski proces unutar
moderne umjetnosti. On se krece prema: 1.¢is¢im formama ili
odnosima formi, koji u sebi nose znakovni karakter; 2.rastavlja
se na elementarne esteticke znakove, koji ne moraju, kao kod
klasi¢nih djela, “pokrivati” cjelinu djela i biti identitet znaka i
nosioca znaka, nego strukturalno mogu “pokrivati” jedan ili vise
dijelova/aspekata estetickog bitka kao esteti¢ckog procesa.

Mikroesteticka analiza, koja razmatra znakovni karakter,
otkriva “plazmati¢ki karakter znakova”, “otkriva njihovu pravu
formu egzistencije, naime ono $to nazivamo funkcijom, i to tako
da pod formom egzistencije znaka razumijevamo upravo toc¢no
njegovu funkciju, a ne u tradicionalnom smislu tako obiljezeni
predmet, koji znaku pripada kao nosilac, kao znakovni nosilac”*

Bense otkriva fundamentalno novu ontologiju znakovne
tematike bitka. Temeljna ontoloska promjena koja se dogodila u
modernoj umjetnosti jest da znak u svom rasporedu i mjestu u
umjetni¢kom djelu ima svoju funkciju, koja ima vecu onticku
sirinu i domasaj, nego predmet uz koji je opazamo.

Funkcija znaka ima vece rasprostiranje i djelovanje. Ima
dinamic¢ki i strukturalni karakter, sto ¢e se prenijeti i na teoriju
percepcije i komunikacije. Znakovna tematika mikroestetike
mijenja ¢itavu metafizicku osnovu umjetnosti: “na mjesto
klasi¢ne (kategorijalne) predmetne ontologije stupa neklasi¢na
(shemati¢na) funkcionalna ontologija.”*

Pojmovi “funkcija” i “struktura” oznaéavaju bitnu ontolo-
sku strukturu moderne umjetnosti: ona ulazi u matematicko-
geometrijski i znanstveni bitak, ne samo kao njegov strukturalni
dio, nego se stvara i percipira po principima toga bitka. Ve¢ spo-
5! Ibid., str. 134/136

%2 |bid., str. 136
3 |bid., str. 136
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menut pojam “serijalnosti” u modernoj umjetnosti, ne znaci
samo neku formu, nego njezin bitni ontoloski status.

Primjeri serijalnosti, napose u modernoj glazbi, upravo
potvrduju, da se ovaj ontoloski dogadaj zbio nuzno i da znaci
prodor u jedan novi pravac stvaranja i slusanja glazbe. To dakako
ne znaci da se i dalje ne stvaraju i drugi oblici glazbe. Ono sto ovdje
moramo narodito istaknuti jest to, da namjera nasega razmatranja
nije da apsolutiziramo modernu umjetnost, ne uocavajuci pritom
i druge njezine oblike, nego ispitati njezine promjene i prodore,
koji su na drugaciji nacin odredili njezinu bit.

Ovdje se dakako ne moze iscrpno pratiti kako se povijesno
razvijala suvremena glazba, u svojim najboljim predstavnicima,
G.Mahleru, A.Schénbergu, A.Bergu, 1.Stravinskom, P.Hindemithu,
A. Webernu, pa sve do ]. Cagea, P. Schaeffera, P. Bouleza, K.
Stockhausena itd., tim “klasicima atonalne glazbe”, koja je obilje-
zila dvadeseto stoljece i “upisala” se svojim “glazbenim pismom”
u bit moderne umjetnosti.

Na ovom je mjestu znacajan pojam “serijalnosti” i
njezinih novih mogucnosti, proizaslih iz njezinog matemati-
¢ko-geometrijskog bitka, koji joj osigurava njezinu strukturu,
postupke i njezino bice. U suvremenoj glazbi mozemo uoditi i
utvrditi razli¢iti ritam, amplitude, prefiguracije u njezinom
razvoju. No ona je u svojoj biti slijedila bit moderne umjetnosti
i bitka. To je slucaj i s drugim umjetnostima. Sve su umjetnosti,
ovisno o svojoj narocitoj “prirodi”, slijedile ovaj razvoj suvreme-
ne umjetnosti.

“Atonalnost je ukdjucivala prekid s najfundamentalnijim
principima tradicije: Schénberg je bio uznemiren nedostatkom
sistema, odsustvom harmonijskog odnosa na koji su usmjerene
velike forme. Serijalnost je naposljetku ponudila nova zna¢enja
za ostvarenje reda”.®

4 paul Griffith, Modern Musics ( “A concise history from Debussy to Boulez" ),
Thames and Hudson, New York, 1986, sir. 86
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“Temeljni princip serijalnosti utemeljen je jednostavno:
dvanaest nota kromatske ljestvice poredane su u nepro-
mijenljivom redu, seriji, koja se koristi da stvara melodiju i ha-
rmoniju, i koja povezuje ¢itavo djelo. Serija je, dakle, vrsta
skrivene teme: ona nije iznesena kao tema (iako, naravno, moze
i to biti), nego je izvor ideja i osnovna referenca. U kompoziciji
se moze oblikovati na razlicite nacine; pojedina¢ne note serije
mogu biti mijenjane u registru od jedne do vise oktava; cijela se-
rija moze biti jedinstveno mijenjana pomocu jednog intervala.
No, ova znacenja je kompozitor osigurao sa cijelim nizom formi
serije, koje se sve odnose kroz isti slijed intervala, i ove forme
moze upotrijebiti na na¢in na koji to zeli".®

“Za tu temu nije nuzno da sadrzava dvanaest nota, niti za
seriju da bude upotrebljena kao melodija: tema se moze ko-
nstruirati i to je onda pratnja, ili, naprimjer, nekoliko formi se-
rije mogu biti kombinirane u slijedu suglasja ili polifonijske pro-
teznosti. Mogucnosti su ogromne: serijalni princip jamc¢i da
kompozicija posjeduje red harmonijskog sklada, i otada je
osnovni interval uzorka uvijek isti. Takav sklad nije nuzno
poremecen cinjenicom, da u mnogim slucajevima, radovi seri-
jalizma dijelom nisu slusni, niti imaju znacenja”.%

A evo 5to o tome govori klasik ove glazbe, iz svog umje-
tnickog iskustva stvaranja, Igor Stravinski: “Svakako je teze ha-
rmonski slusati muziku o kojoj govorite od moje ranije muzike,
ali svaka serijalna muzika napravljena da se vertikalno slusa teza
je za slusanje. Pravila i zabrane serijalnog (serijskog) pisanja ne
razlikuju se mnogo od strogosti starih kontrapunktskih skola.
Istovremeno, ona $ire i obogacuju harmonijsku slobodu; ¢ovjek
pocinje da ¢uje vise stvari na razlicit nac¢in nego prije. Serijalna
tehnika koju upotrebljavam nagoni me na disciplinu vecu nego
ikad ranije”.¥
* Ibid., str. 88
* Ibid., str. 88
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“Naravno, novi zahtjev za produbljenijim slusanjem mije-
nja vremensku perspektivu”.%®

Ovime je Stravinski na najjasniji i najautenti¢niji nacin, iz
samog umjetnickog iskustva, izrazio bit nove glazbe, a time i bit
moderne umjetnosti. Promijenjeni bitak suvremenog ¢ovjeka i
njegove civilizacije, odredene t¢itavim artificijelnim bitkom
tehnike, zasigurno od c¢ovjeka zahtijeva novi nac¢in stvaranja i
slusanja glazbe. Ovom zahtjevu on nikako ne moze izmaknuti.
Moze mu samo odgovoriti, sve bogatijim svojim iskustvom
stvaranja-istrazivanja.

“Teorija i realnost “konkretne umjetnosti” pruzaju primjere
i za taj polozaj. Djela Billa, Vantnogerlooa, Vordemberge-
Gildewarta i drugih jasno pokazuju kako se nastoji da se teorij-
ski koncipirani funkcionalni odnosi izmedu boja, forma, svjetla,
prostora i pokreta stvaralacki privedu konkretnoj realizaciji,
sli¢no kao sto se u nekim tekstovima Gertrude Stein tezi za tim
da se esteticki iskoriste sami funkcionalni tokovi izmedu
jezi¢nih izrazajnih sredstava. Ono 3to se teorijski koncipira
mozZe, naravno, biti samo tematika bitka funkcije; ono sto se
prakticki realizira, njezina je esteticka forma i njezin esteticki
jezik. Jer predodzba o Lijepom ne postoji apriori, ono se pojavlju-
je tek kao ostvarenje. Njegova prividna predodzba obuhvaca
samo odnose bitka, a ne modus surealiteta.”®

U modernoj je umjetnosti bitno uociti da funkcija znaka, ne
samo da konstituirira novu ontologku strukturu, nego svojom
dinamickom prirodom, odnosa veza, pokretljivosti, mnostvom
perspektiva, rezova, preklapanja, kombiniranja itd. povecava
stvaralacke mod¢i i slobodu umjetnosti. Bense navodi primjer u
knjizevnosti G.H.Stein, [.Joycea i drugih, gdje se kroz tok svi-
jesti, fabulu, likove mijenja i obogacuje pojam vremena, njegova
57 |gor Stravinski, Maje shvatanje muzike, V. K. Beograd, 1966, str. 59
% bid., str. 59
% Max Bense, Estetika, 0.KerSovani, Rijeka, 1978, str. 136
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dinamicka i viseslojna struktura, odnosi likova, postignute
umjetnicke zbilje djela itd.

Funkcijska priroda znaka otvara prostor i zbilju samog
umijetnickog djela i povecava slobodu i mogucnost spoznaje.
Lijepo (ljepota) se u modernom umijetni¢ckom djelu konstituira
kao jedan otvoreni proces funkcije znakova.

“U esteti¢koj znakovnoj tematici ne omogucuje formulacije
jedino samoprikazivanje sredstava (boja i formi u slikarstvu ili
rijeci i sljedova rije¢i u sintaktickom i fonetickom smislu proze i
poezije); Ponge pokazuje primjerom da znakovna tematika
funkcija moze voditi estetickoj prezentaciji ne samo sintakticki,
dakle, u “oblasti znac¢enja”.”

Funkcije znakova, u svojim strukturalnim sintaktickim
odnosima, ne stvaraju esteticki bitak samo u svojoj sintaktickoj
strukturi, nego znakovna tematika funkcija moze dobiti i svoj
semanticki, dakle znacenjski status. Pojam funkcije znaka time
dobiva novu ulogu u stvaranju znacenja: ono postaje otvoreno i
izlozeno najve¢im mogud¢nostima stvaranja znadenja.

Potpuno se mijenja i nac¢in percepcije znacenja. Predmet
moderne umjetnosti nije vise “kategorijalni predmet”. On je
“proizvedena shema nekog estetickog odnosa funkcija” (sli¢cno
kao $to pongeovski predmet prikazuje esteticku shemu epskog
toka funkcije). To se moze izraziti i ovako: “konkurencija” o kojoj
govori Bill ne odnosi se na sintezu ve¢ (poput “prirodne pojave”)
postojec¢ih kategorija, nego na sintezu neke (poput “duhovne
koncepcije”) svjesno izgradene sheme za funkcije, za “boju,
formu, prostor, svjetlo i pokret, u medusobnim odnosima”.

“Sada se znakovni proces moze zamisliti kako tece u dva
pravca: ako svakom znaku pripada jedan nosilac znaka, jedan put
je moguce da se znak sve vide srozava na nosioca znaka, a drugi
put da on sam nosioca znaka potpuno apsorbira, proguta ga,
7 bid., str. 136

144 __Semanti€ki bitak moderne umjetnosti



onticki ukine. U toku procesa srozavanja znaka pojavljuju se na
kraju jos samo fizikalni “realni znakovi”; u apsorpcionom proce-
su, u kojem nosilac znaka nestaje iza znaka, pojavljuju se cista
znadenja. Proces srozavanja je “naturalizacija”, a proces apso-
rpcije “denaturalizacija.”

7! bid., str. 137
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IX. Tehnicka svijest i esteticki bitak

Tehnickom bitku nase epohe, za suvremenog ¢ovjeka
najobuhvatnijeg, nije mogla izbje¢i ni umjetnost. Nas je zadatak
ispitati sto se dogodilo s bitkom umjetnosti u vremenu posve-
masnje vladavine tehnike. Na koji je nat¢in izmijenjena ontoloska
struktura umjetnosti i kakva je njena sudbina? Ono to primarno
zaokuplja nasu paznju jest pitanje: da li tehnika moze stati
na/mjesto umjetnosti, moze li “ukinuti” umjetnost?

Prije nego li odgovorimo na ovo pitanje, moramo razmotri-
ti modus postojanja tehnike i umjetnosti.

Tehni¢ckim i umjetni¢ckim tvorevinama zajednicka je rea-
Inost, forma koja je realno bice po svom nosivom predmetu,
materijalnom bitku. Takoder im je zajednicko da obje mogu
imati estetsko opravdanje: ljepotu. No, koja je to differentia
specifica koja odvaja tehnicke esteticke tvorevine od umjetnickih
djela? Cini se da je odgovor na ovo pitanje moguce pronaci samo
u njihovu modusu postojanja. Upravo se u njemu nalazi nacelna
nemogucnost tehnicke esteticke tvorevine da postoji kao aute-
nti¢ni esteticki bitak. Bitak tehnicke esteticke tvorevine je sure-
alan, kao i umjetnicki, ali je njena bit u tome da je funkcionalna.
Bitna odredba je funkcionalnost, sa “¢vrstom” strukturom, jer
svaki element ima svoje évrsto odredeno funkcionalno mjesto.

Umijetnicko djelo, naprotiv, strukturirano je slobodno i posto-
ji kao surealnost slucajnog, sto znac¢i nepredvidivog. Nastaje u
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slobedi stvaranja. Samosvrhovito. Umjetni¢ko djelo nema svrhu
i funkciju izvan sebe, jer je nastalo i postoji po stvaralackoj slo-
bodi umjetnika. Surealnost esteti¢ckog bitka modus je u kojem
postoji jedino umijetnicko djelo i to umjetnosti daje “ontologku
prednost” pred svim ostalim modusima postojanja i stvaranja
novih bi¢a. Odatle proizlazi vazan zakljucak za Benseovu
esteticku refleksiju, “o nacelnoj nemogucnosti konstruiranja
umjetnickih djela”.!

Pojam konstruktivnosti ukazuje na tehnicki bitak, u kojem
je sloboda konstruiranja i njegov realizirani esteticki bitak,
ogranic¢en svrhom izvan njega, funkcijom koju mora izvrsiti.

U razmatranju odnosa tehnicko/tehnoloske svijesti i
estetickog bitka u nasoj civilizaciji, ne mozemo zaobi¢i takvog
mislioca kao 3to je Martin Heidegger. On je svoje djelo Pitanje o
tehnici posvetio promisljanju njene biti, sto je za nasu temu
itekako znacajno. Dakako da se ovdje ne moze eksplicirati propi-
tivanje tehnike unutar cjeline njegova misljenja, nego samo uto-
liko ukoliko se tice nase teme.

Propituju¢i tehniku, napose modernu tehniku, koja najo-
dsudnije odreduje odnos suvremenog ¢&ovjeka s bitkom,
Heidegger ustvrduje da “tehnika nije isto sto i bit tehnike”.?
Njezin instrumentalni karakter za Heideggera ipak nije i njezi-
na bit.

Instrumentalni karakter njezin nije tek puko sredstvo, nego
je “tehnika neki na¢in raskrivanja”.? Pritom misli da je to jedan
osobit nacin “raskrivanja” istine, te kaze: “Raskrivanje koje vlada
u modernoj tehnici neko je iz/zazivanje (Herausfordern),* a ono

! Max Bense, Estetika, O.Kerfovani, Rijeka, 1978, str, 25

2 Martin Heidegger, Die Frage nach der Technik, u: Die Technik und die Kehre,
Verlag Gunther Neske Pfullingen, Tdbungen, 1962. Martin Heidegger,
Pitanje o tehnici, u: Uvod u Heideggera, CDDO, Zagreb, 1972, str, 91

3 bid., str 99

4 Ibid., str 100
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ima “izazivajuceg raskrivanja”, koje se mora pokazati kao “isposta-
vljeno”. Upravo to iz/zazivanje covjeka sabire u ispostavljanje.

“Ovo sabiruc¢e pribire ¢ovijeka na to da ispostavlja ono
zbiljsko kao stanje”.® U rije¢i Gestell (postav) otkriva bit moderne
tehnike i u njezinoj biti vidi opasnost, ali istodobno i ono spa-
sonosno. Heidegger ono Her-stellen (us-postavljanje) ¢uje u
odjeku s rijeéi Dar-stellen (pred-stavljanje), “sto u smislu
POIESIS dopusta da prisutno proizide u neskrivenost”.®

“Oboje su nacini raskrivanja, ALETHEIA. U postavu se
stje¢e neskrivenost prema kojoj rad moderne tehnike raskriva
ono zbiljsko kao stanje”.’

Heidegger jasno uvida vezu izmedu biti tehnike i egzaktnih
znanosti, utemeljenih na fizici i matematici i njezinoj bit,
izracunljivosti, i kaze “da se javlja na neki racunski utvrdiv nacin
i da se ispostavlja kao sustav informacija.”®

No, iako je Heidegger zabrinut ovom biti tehnike, koja svo-
jim “radom” izvodi ¢ovjeka na put raskrivanja, po kojemu ono
zbiljsko posvuda, vise ili manje ocito, postaje stanje, on ipak na
neki nacin daje na znanje da je to neka sudba bitka i pise:

“Ovo sabiruce pacenje (Schicken), koje ¢ovjeka istom izvodi
na put raskrivanja, nazivamo sudba/uput (Geschick)”.?

Heidegger je zabrinut da se sva raskrivenost ne ispostavi
u mjeru i tu vidi ovu sudbonosnu opasnost za ¢ovjeka. On je
zabrinut da se “bit tehnike ne nastani (west) u stjecaju
istine”.' i ugrozi ono “pjesni¢ko /koje/ izvodi ono istinito u
sjaj onoga 5to Platon u Fedru imenuje TO EKFANESTATON,
ono 35to najcistije isijava. To pjesni¢cko prozimlje svaku

5 Ibid., str. 106
€ Ibid., str. 106
7 Ibid., str. 108
® Ibid., str. 108
? Ibid., str. 109
19 |big., str. 120
" ibid., str. 120
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umjetnost, svako raskrivanje bivstvenoga u lijepo”."

Heidegger upravo u umjetnosti vidi ovu najvidu mogucénost
odnosa spram istine i otuda njegova zabrinutost zbog tehnike, ali
ipak u njoj vidi i mogucnost “spasa”. “Bit je tehnike u jednom
visokom smislu dvoznaéna”.”?

“S jedne strane, po-stav iz/zaziva u ono odresito to isposta-
vljanje koje zakriljuje svaki gled u stjecaj raskrivanja i tako iz
temelja ugrozava odnos prema biti istine,”"?

Kao sto vidimo, Heidegger kao da daje u izgled tehnici da,
kao dijete sudbe bitka, ipak s njom dode u bit istine. “Sloboda je
podrudje sudbe/uputa koje svagda izvodi na svom putu neko
raskrivanje,”"

Ako tehnika, umjetnost i znanost zajednicki dijele “sudbu
bitka” i njegove suvremene forme, koja se krece prema jednom
sinthesisu, §to bi mozda mogla biti inacica Heideggerova poiesisa,
kojega je on ipak shvacao u izvorno grékom smislu “prirodnog”
raskrivanja istine, mozemo li mozda zakljuc¢iti da se u suvre-
menoj civilizaciji s tehnikom zbiva jedno novo, zbiljsko raskri-
vanje istine, a ne vise, metafizicki, tek njezino predstavljanje (lik)?

Moderna umjetnost nagla se u novormn, umjetno stvorenom
bitku, bitku tehnicke egzistencije, pa je posve prirodno da je mo-
rala pretrpjeti promjene u svojoj ontoloskoj strukturi, u svome
bitku. Tehnicki bitak modernog ¢ovjeka nuzno proizvodi i
tehnicku svijest, koja sve vise potiskuje povijesnu svijest.

Nama se postavlja pitanje, nije li upravo tehnika najinte-
nzivnije sudjelovala u formuliranju postmoderne, na nacin pro-
mjene i potiskivanja povijesne svijesti, koja u svojim najradikalni-
jim zakljuccima “zavrsava povijest i povijesnu svijest”?

Bitno je svojstvo tehnicke svijesti intencionalnost, ali posve
specifi¢cna. Dok Husserlova intencionalnest obuhvaca ¢istu,

12 1bid., str. 118
3 bid., str. 118
" ibid., str. 110
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hipostaziranu, gotovo idealnu svijest, intencionalnost tehnicke
svijesti upucena je na zbiljsku svijest, koja u rangu stvaranja
poprima svojstvo integracije. To je klju¢ni pojam novog civi-
lizacijskog procesa, kojem nije izbjegla ni moderna umjetnost.
Funkcija tehni¢ke svijesti nije toliko puka intencionalnost,
koliko intencionalnost integracije, a to znadi tematizaciju medu-
sobnog odnosa fenomena i njihovu integraciju u stvarni (realni)
proces znacenja.

“Svaka “kulturna integracija”, sve vec¢a koordinacija znano-
sti, paralelizacija drustvenih razvoja i jasno uocljiv identitet
svjesnosti u modernoj umjetnosti i znanosti mogu se prirodno
ostvariti jedino na bazi integrirajuce djelatnosti svijesti, i tu bazu
mozemo zbog toga smatrati vrlo pouzdanim argumentom za
teoriju “sintetickog jedinstva Ja”(Kant).'®

Kao $to vidimo, i moderna umjetnost i znanost podvrgnute
su tehni¢ckom bitku i njegovoj Zivoj i dinamickoj svijesti inte-
gracije. Ova integracija uznapredovale svijesti, ne zbiva se bez
“porasta komunikativnog smisla ¢isto znanstvenih postavki”.'®

Teorija informacija, koja prelazi u op¢u teoriju komunikaci-
je, nema samo spoznajno-teorijsku i prakti¢nu vrijednost tehno-
loske realizacije, nego ponajprije egzistencijalno znacenije, jer
sadrzi zakljucke za “unutra3nji, du3evni, duhovni, eti¢ki
opstanak ¢ovjeka”.?

“To je nova situacija, istrazivanje koje sve vise povezuje
informaciju i komunikaciju, dodaje svojoj objektivnoj tendenciji
napokon i normativnu. U sferi umjetne, tehni¢ke potvrde nje-
govih rezultata pojavljuje se kao kriterij subjektivnost”.'®

Razmatrajudi ovaj ireverzibilni proces koji se zbiva izmedu

znanosti i umjetnosti, Bense pokazuje ethos teorijske tehnicke
!5 Max Bense, Estetika, O.KerSovani, Rijeka, 1978, str. 119

1€ Ibi., str. 119

7 1bid., str. 119

'® \bid.. str. 119

150 _Tehnitka svijest i estetitki bitak



svijesti, kao ethos jedne nove civilizacije, koji u sebi uklju¢uje
humanisticki, egzistencijalni pathos/ethos umjetnostil

I dok znanost tezi prema subjektivnom (kao toposu ethosa),
umjetnost, i sama poprimivéi svojstva znanstveno-tehnickog
principa istrazivanja i oblikovanja svog umjetnickog bitka, kao
bitno teorijskog modela, konstituira samu jezgru tog novog teori-
jskog ethosa. Unutar novog teorijskog ethosa, na najuzbudljiviji
nacin postavljaju se i temeljna filozofska pitanja: o vremenu,
smrti, stvaranju.

Tehnicka realnost svijeta, po svom principu “pravljenja”,
modalno odreduje bitak kao moguc¢nost, dakle kao buducnost, i
svojim tehni¢kim figurama, sa svojom anticipirajuc¢om svijescu,
“pravi nacrt” jednog moguceg svijeta, postaje “experimentum
mundi”, kako bi rekao filozof Ernst Bloch.

Pojmovi prolaznosti i smrti, pod mra¢nom sjenom mogudé-
nosti kolektivne smrti, javljaju se u sasvim drugacijem osvije-
tlienju, nego 3sto je pitanje pojedinacne smrti. Spomenuta
mogucnost potpuno mijenja percepciju smisla ¢ovjekova opsta-
nka i otvara nova i tegka antropoloska pitanja.

“Pomislimo li na to kako u svijetu, koji se odlikuje nuklea-
mom fizikom i tehnikom, to unistenje moze biti samounistenije,
dakle negativno “samostvaranje”, da se izrazimo dijalekticki,
tada postaje evidentno ontolosko zaostrenje u odnosu prema
smrti. Normativnho misljenje unutar pozitivnog istrazivanja
znadi, dakle, recepciju teme subjektivnosti iz objektnog svijeta
spoznaje, i nuzno se odituje u metodickom razvijanju egziste-
ncijalnih nacela izbora (nuznesti i odgovornosti) u odnosu na
efektivno ostvarenje tehnickih moguc¢nosti”.”®

Kao 3to vidimo, tehnicki svijet mijenja i temeljna filozofska
pitanja, o smrti i smislu ¢ovjekova opstanka. Istovremeno prati-
mo i proces uvodenja nacela ethosa i ogranicenja tehnoloske
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realizacije normativnim, etickim i humanim principima. Tu
ponovo uocavamo proces konvergencije teorije i ethosa: teorije
kao “najc¢isceg izraza objektivnog svijeta i etosa kao najviseg
znaka subjektivne sfere njezine slobode”.®

Bense smatra da je ethos teorija jedan od buducih zadataka
filozofije. On je jednako izgraden na teoriji znanosti, na teoriji
informacije i teoriji komunikacije.

“Sinteticki (ethos, m.op.) je ukoliko njegovi principi upo-
tpunjuju premise teorije, a reducirajuci ukoliko limitiraju ko-
nkluzije. Takav podjednako sinteticki i reducirajuci ethos, takav
humanisti¢ki egzistencijalni kriterij tehnickog svijeta, pa i onda
kad ograni¢uje slobodni razvitak spoznaje i konstrukcije, ¢ini se
da je neminovan. Ali, razumije se da takva korektura, koja obu-
hvaca i istrazivanje i egzistenciju, mora biti zasnovana na bicu
nase racionalnosti”.*

Eti¢ke limitacije tehnologkih realizacija odnose se na postu-
late u vezi s ljudskom egzistencijom, s njezinim vitalnim dru-
stvenim polozajem itd.

“Nije dakle rije¢ o shemi zakljucivanja, nego o principu
konkordancije izmedu *“realnog sadrzaja” teorije i asociranog
ethosa”.?

“Vidimo da razdoblje prirodnih znanosti nije jos, doduse,
proslo, ali njihovi fakti i procesi ne odreduju vise iskljuc¢ivo raz-
inu nase civilizacije. Matematicka metoda, istina, sluzi primje-
rno produkciji spoznaja i njihovih dokaza, dakle teorijama, ali
nije dovoljno kad je u pitanju odredivanje ljudskih vrijednosti i
egzistencijalnih i socijalnih znacenja. Postalo je ocigledno da se
bi¢e nase racionalnosti sastoji ne samo u kreativnoj snazi odlu-
ka. Zakljuéci i odluke ¢ini se da su sve manje procesi svijesti koji
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se medusobno isklju¢uju; naprotiv, strukturi je nage civilizacije
svojstveno da oni ¢ine intencije svijesti koje se medusobno upo-
tpunjuju, dakle sistem procesa u kojemu racionalnost, senzibi-
Inost i vitalnost stupaju u novi odnos”.?

“Suvisno je isticati da se u buduce egzistencijalne i soci-
jalne, neutopijske analitike nuklearne tehnike, osim rezultata
teorija informacije i teorije komunikacije, moraju ukljuciti i ko-
nstatacije klasi¢nog i novijeg pragmatizma, ako se u teoriju zeli
ugraditi onaj prijeko potreban ethos ljudskoga samopotvrdivanja
u ljudskoj civilizaciji”.*

“Vec¢ sam nagovijestio da se s komunikacijom ethosa i
teorije u buducoj civilizaciji tehnickoga svijeta kategorije
subjektivnosti i objektivnosti, Sam i drustvo, ljudska redukcija
i ljudski napredak, racionalnost i senzibilitet, dosada strogo
razlucene, tijesno zblizavaju, i da njihov medusobni odnos sve
vise gubi karakter nerazmijenjivosti. Razdioba zivota i duha ne
pripada vise nacelima danasnjega i buducega opstojanja. Ra-
stucu civilizaciju mozemo prepoznati po sve vecoj gustodi
njezinih fenomena koji ne podnose izolaciju. Grani¢na po-
drucja dobivaju sve odlu¢nije znacenje, demarkacione linije i
esencije gube vaZnost, razlike se raspadaju. Napokon postaje
ocigledan apsorbentni karakter civilizacijskog procesa i, kako
je 1 sama umijetnost uvucena u nj jace nego ikada prije, pri-
blizava se ona svakome pojedincu i svakom drustvu, i gubi
svoje ostre konture prema prirodi s jedne strane, a prema
tehnici s druge strane. To zna¢i da ona dobiva vecu
mogucnost, da njezina realnost postaje viseznacna, da njezina
utopijska funkcija raste”,” kako bi to zacijelo formulirao misli-
lac utopije Ernst Bloch.

B \bid., str. 122
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Kao sto se vidi iz ovih teza, upravo tehnicka civilizacija, sa
svojom primarno integrativnom funkcijom svijesti (kulturolo-
s$kom, umjetnickomn, znanstvenom, religijskom, civilizacijskom
itd.), uvodeci princip racionalnosti kao svoj temeljni postulat
zbilje, istovremeno dijalekticki uvodi dosad gotovo nepomirljive
kategorije: subjektivnosti i objektivnosti, racionalnosti i senzi-
biliteta, pojedinca i drustvo itd. Istovremeno ukida i sve ostre raz-
like izmedu pojedinih regija bitka (znanosti, umjetnosti, teorije,
tehnike, tehnologije itd.), upravo stoga sto u sebi sadrzi snazan
ireverzibilni proces i integrativnu funkciju samoprodukcije
svoga svijeta.

Usloznjavanje i “diferenciranje” podrudja bitka, ne zbiva se
samo u prirodnim znanostima, gdje klasi¢na ontologija ima vec¢
svoju odredenu “predmetnost bitka”, nego i u proizvodniji (artifici-
jelnoj) bitka, kroz znanstvene teorije, umjetnost, komunikacijske
sustave, digitalnu kompjutersku tehnologiju, koja svojim mo-
gucnostima, ne samo da mijenja nasu percepciju prostora i vre-
mena, nego u njemu izvodi i najfantasti¢nije umjetnicke svjetove.

Dakle, “proizvodnja bitka” iz apsolutnog subjektiviteta zna-
nstveno-tehnickog zahvata bitka novum je tehnickog svijeta.
Dakako da ni moderna umjetnost, a to je osobito vazno, nije mo-
gla izbjec¢i tom epohalnom procesu: ona je takoder apsorbirana
tehni¢ckim bitkom. No, isto tako njezin snazan utopijski po-
tencijal, njezin princip moguc¢nosti, dobiva novo znacenje, ne
samo za svoje vlastite mogucnosti (umjetnicki postupci, materi-
jali, znanstveni eksperimenti itd.), nego svojim estetickim bit-
kom, snazno senzibilizira tehni¢ku egzistenciju svijeta.

Nasuprot misljenjima kako je moderna umjetnost samo fo-
rmalna, besadrzajna, puerilna igrarija itd., mora se redi da, upra-
vo obratno, ona u svojim ¢istimn estetickim formama, na najvisi i
najautenti¢niji nac¢in senzibilizira bitak tehnicke civilizacije i
postaje ne samo njegov “esthetos”, nego i njegov “ethos”. Postaje
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njegov humanisticki korektiv i egzistencijalni temelj. Umjetnost
stoji kao rimska bozica pravde, koja u ravnotezi drzi prirodu i
tehniku. Ravnotezu ljudske egzistencije. Tehni¢ka egzistencija,
ne nosi sobom samo problem bitka i spoznaje, nego i problem
tumacenja. Tumacenje tehnickog svijeta njegova je egzistencija-
Ina hermeneutika, unutar njegovih mogucnosti.

“Prema tome, odredenje kvalitete nekoga umjetnickog djela
uvijek polazi od odredenja njegovih specifi¢nih obiljezja bitka
kao umijetnitkog djela, a dobije li se pri tom prvi neotudivi i
nezanemarljiv rezultat, on se sastoji u potvrdi da prave umje-
tni¢ko djelo u svakom sluéaju ostvaruje krajnje individualiziran-
je bitka. Svako umjetnicko djelo egzemplificira svoj i samo svoj
slu¢aj, svakako je esteticko pravilo za singularitete, projekt
kona¢nog individualiteta unutar postojeceg koje se odlikuje
neponovljivosc¢u, a ta se mogucnost ocigledno moze onticki ost-
variti samo u umjetni¢kim djelima”.*

“U tom smislu umjetnost konstituira posebno podru¢je
bitka, a umjetnicka djela tvore postojanje, neovisno o ostalim
podruéjima, napr. prirode, tehnike, matematike, morala, a vjero-
jatno i covjeka, vlastitu vrstu ontickih konkretnosti koje se ne
mogu dobiti ni jednom drugom metodom osim umjetnickim
¢inom, a bez sumnje sposobnih da se prosire”.”

Bense, bez obzira na svoje precizne i inovatorske modalne
analize moderne umjetnosti, ni u jednom trenutku ne ispusta iz
vida poseban i nezamjenljiv status umjetnosti u polozaju bitka.
Vrijednost njegove analize i jest u tome, da on daje fenomenolosku
i ontolosku deskripciju moderne umjetnosti u njezinim konkre-
tnim procesima. Fundamentalni proces “proirivanja” umijetni-
¢kog djela kao modusa bitka, u modernoj umjetnosti, jest esteticki
proces umjetnickog djela kao znakovni proces, o kojemu kaze:
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“Dokaz znakova i znakovnog svijeta, jedno je od najvaznijih
otkri¢a esteticke analize umjetnickog djela. S otkrivanjem znako-
va ontologijsko ras¢lanjivanje prelazi u esteticko”.®

“Perspektiva i proporcija pripadaju najjednostavnijim
znakovnim odnosima- i to matematickim - koji predmetni svijet
klasi¢ne umjetnosti pretvaraju u jedan drugi znakovni svijet”.”

“Oponasanije, apstrakcija, konkrecija i konstrukcija esteticki
su procesi koji nikada ne mogu poredi svoj karakter stvaranja
znakova”.®

“Sto se tice ontologijskog postavljanja cilja, oponasanju
nesumnjivo pripada metafizitka, apstrakciji matematicka, a
konkreciji tehnoloska koncepcija”.!

Postavlja se pitanje, §to za Bensea zna¢i kategorija opona-
8anja? Ovaj pojam, kao metafizicki, moze imati znacenje samo
unutar tehnickog bitka: metafizicki odnos spram njega, koji tema-
tizira moderna umjetnost, kao ona koja “odgovara” tom bitku!
Dakle, to nije klasi¢ni pojam oponasanja (mimezisa) prirode.
Nije ni oponasanje tehni¢kog svijeta. Cini se da bi se to moglo
shvatiti kao odgovaranje unutrainje ontoloske strukture mod-
erne umijetnosti znanstveno-tehni¢ckom ustrojstvu modernog
bitka i metafizicko, dakle epzistencijalno, tematiziranje toga
bitka. Ukratko Bense eksplicira razliku klasi¢cne i moderne
estetike u shvacanju pojma ljepote: KLASIENO ONTICKO

MODERNO SEMANTIEKO

“U klasi¢noj estetici postoji datost po sebi i za sebe, lijepi su:
mjesec, sunce, vjetar, ruza, miris, osjecaj itd. U modernoj esteti-
ci stvari postaju lijepe tek pomocu znaka koji se za njih nalazi,
pomocu tona, stiha, metafore, pomocu rasporeda, ritmova,
metrika, perspektiva. To zna¢i: u klasi¢noj se estetici izraz “lije-
:|bid.. str, 128
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po” (ili “ne-lijepo”) odnosi na predmete, ima prema tome onticko
znacenje, a u neklasi¢noj, modernoj estetici taj se izraz odnosi na
znakove i znakovne nizove (matematicke, kategoricke, eksplika-
tivne i funkcionalne), ima, dakle, semanti¢cko znacenje”.”

“Procjenjivanje bitka”, kako Bense parafrazira Nietzschea,
pojavljuje se u svakoj umjetnosti kao esteticko opravdanje svije-
ta. Medutim, njeno metafizicko pitanje “zasto bitak jest, a nije
naprotiv nista”, u umjetnosti se, za razliku od filozofije, pojavlju-
je ne samo kao spoznaja, nego kao spoznaja pravijenjem.

Utoliko je “razgovor umjetnosti s bitkom" bitno pravljenje
bitka. U modernom tehnickom i znanstvenom dobu, taj ce raz-
govor biti specifitno odreden, $to znac¢i da je takav bitak,
znanstveno-tehni¢ki, ontoloski i tehnoloski promijenio bit
umjetnosti i njezin polozaj u bitku.

“Nitko nece sumnjati u to da je rijec o “gesti koja sudi
bitku”, danas usred tehnickog svijeta, usred nove zbilje, u svje-
sno stvorenoj, umjetnoj sferi od starog materijala”.*

Nova realnost tehnickog i tehnoloskog svijeta, kao vrhunac
artificijelnosti novovjekog subjektiviteta, zahtijeva od umjetnosti
nove postupke, materijale, forme, koji ¢e oblikovati ovaj razgovor
s bitkom modernog doba. Upravo u sferi tehnickog, kao deter-
minacije, javlja se umjetnost kao mogucnost slobode. Svi stilovi,
metode, aspekti, esteticke kategorije, pravila, sintaksa i gramati-
ka, umijetnicki pokreti dvadesetog stoljeca, pokazuju povijest
emancipacije umjetnosti. Sloboda i stvaralacki duh moderne
umjetnosti proizlazi iz samosvijesti stvaraoca. Eksperiment
postaje eksperiment slobode, koja se razvija u genezi umjetni-
¢kog djela, a koje prelazi u formu, stil, pokusaj.

Na ovom se mjestu pojavljuje najteze pitanje moderne
umjetnosti, naime, koliko tehnicka svijest, koja je bitno raciona-
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Ino zasnovana, potencijalno moze ukinuti esteticki bitak? Ili se
pitanje mozda treba postaviti obrnuto: nije li upravo “spiritualna
¢istoca tehnike” sansa estetickog bitka moderne umjetnosti?

Iz niza primjera u modernoj umjetnosti, vidljivo je da je ona
bitno strukturirana tehni¢kom racionalno$¢u, ali da sofisticirano
prelazi u slobodni eksperiment koji tezi ka estetickom bitku.
Ostvarenje estetickog bitka uvijek je odgovor umijetnosti na
pokusaje “porobljavanja” tehnickom racionalnosc¢u. Na pitanje,
je li moguc¢a smrt umjetnosti u tehnicko doba, uvijek odgovara
sama umjetnost. Sve dotle dok ostvaruje svoj esteticki bitak,
svoju metafizicku tematiku bitka, njena smrt kao umijetnosti nije
moguca.

“Mozda treba rec¢i da literatura otkriva i opisuje razdoblje
koje filozofija mora signirati i tumaciti. Priblizavanje koje se
danas moze opaziti izmedu tih dviju izrazajnih formi duha
objasnjava se njihovim polozajem unutar civilizacije, koja ima
znanstvene i tehnoloske osnove”.®

“Ali to zna¢i da ni literaturi ni filozofiji s obzirom na izraz
stanja bitka u prozi nisu dovoljne “kategorije”, objema su potre-
bne “egzistencijalije”.®

Ovaj proces priblizavanja pojedinih formi duha, signifika-
ntan je za pravo stanje bitka danasnje civilizacije. Upravo supro-
tno od ocekivanja, da sve forme duha potpadnu pod tehnolosku
racionalnost, rada u umjetnickoj sferi duha povecanu potrebu za
egzistencijalnim odnosom spram bitka, pa su utoliko i tradi-
cionalne ontoloske kategorije nedostatne da taj odnos spram
bitka uspostave.

Knjizevna proza preuzima filozofsku refleksiju, a filozofija
se pojavljuje u formi eseja, fragmenta itd. Dokument, ¢injenica,
fragment samo su pojavni, rasprieni dijelovi bitka, koje bi mo-
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derna umjetnost trebala oblikovati u egzistencijalni smisao.
Bense primjere ovog priblizavanja prepoznaje u djelima filozofa
Ludwiga Wittgensteina Filozofska istrazivanja i njemackog pisca
Hermanna Brocha Vergilijeva smrt. Smatra da se i literatura i filo-
zofija nalaze u mediju odredenih ideja koje imaju racionalni
smisao i “otkrivaju atmosferu naseg opstanka u aspektu njene
duhovne ¢istoce”.*® Klju¢na je “ontoloska ¢injenica”, da unutar
bitno prospektivne sfere svjetske tehnike, unutarnji zivot duha
ne moze opstati bez teorije, suda, interpretacije. Ovaj refleksivni
i racionalni smisao modernog bitka ponajvise pogada umjetnost
i ontoloski odreduje njezin bitak.

I ma koliko da su umijetnicke forme rezultat slobodne stva-
ralacke maste i pravljenja, one su u svom fizickorn i metafizickom
bitku nerazdvojno povezane s realnoscu znanstveno-tehnickog
bitka, s njegovim bitno racionalnim principom. Otuda i znacenje
i vaznost teorijske refleksije (ne samo u umjetnosti, nego i u
znanosti i filozofiji), i to ne samo za spoznaju, kroz teorijsku
interpretaciju, nego kao refleksivni medij bitka samog.
Povezanost literature, filozofije i ostalih umjetnosti sa svjetovn-
im odnosima bitka, zna¢i dijeljenje sudbine toga bitka, znaci
konkretnu objektivaciju umjetni¢kog bitka. To je najznacajnija
razlika moderne i klasi¢ne umjetnosti. Moderna umijetnost ne
moze vise ostati “lijepi privid”. Njezina je ontoloska struktura
rastvorena i apsorbirana tehni¢kim bitkom, ne samo u smislu
njezina Zivota unutar svjetovnih odnosa bitka. Ovo “pruzanje”
moderne umjetnosti u svijet refleksivnog bitka, nuzno mijenja i
njezin drustveni smisao. Sam zivot treba njezin integrativni
esteticlkd bitak. To se vidi u modernoj arhitekturi, urbanizmu,
plastici, dizajnu, glazbi, slikarstvu i ostalim njenim formama.
Sve forme moderne umjetnosti ulaze u svakodnevni Zivot ¢ovje-
ka, u njegov okolis.

* |bid., str. 110
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Umijetnicka djela nisu vise predmeti u muzejima, ona prozi-
maju cijelu svakodnevnicu (primjeri SITE arhitekture, moderne
skulpture, readymade, muzike, kineticke umijetnosti itd.). Ova
potreba za refleksijom, za sudom, interpretacijom, potvrduje
Hegelovu pretpostavku o povecanom znacenju svijesti unutar
bitka apsolutne znanosti. Medutim, moramo rec¢i da Hegelovo
odredenje umjetnosti kao nec¢ega proslog nije potvrdeno.
Umjetnost je proslost samo kao proslost jedne povijesne forme
umijetnosti, kao “osjetilni lijepi privid”, kako se pojavljuje u svo-
joj dugoj povijesti. Moderna umjetnost dobiva novu ontolosku
strukturu, koju najbitnije odreduju, iz samog modernog
znanstveno-tehnickog bitka, refleksija, teorija i eksperiment.

“Instrumentarij, opremu toga duhovnog opravdanja i
odrzanja ne sacinjavaju postupci sami, nego teorije i eksperi-
menti u najsirem smislu te rijeéi, koji se na kraju mogu tumadciti
kao konstruktivni poreci i svjesno provedeni pokusaji, a njihov
smisao, nije usmjeren na ispunjenje nekoga posebnog interesa,
nego na duhovnu akciju uop¢ce. Nisu to slucajni atributi, nego
bitna stanja nasega duhovnog i vitalnog bitka. To ustrojstvo ne
moze izbje¢i ni umijetnost. Ona se, dakle, istodobno razvija u
svojim eksperimentima i u svojim teorijama i odnosi se na njih
ukoliko uopc¢e pokazuje pravu onticku tendenciju, §to odreduje
njezinu kvalitetu. Posljedica je toga da moderna umjetnost zaista
ne postoji samo u sferi afekata, nego i u sferi sudova, i njezin je
sadasnji polozaj takav da ona uopce ima visi rang u mediju misli
nego u mediju osjecaja. Jer u prvom joj je redu stalo do opra-
vdanja i odrzanja njezina bitka u smislu metafizickog pitanja
bitka, a tek zatim do toga da ucini vidljivim savrienstvo u tom
bitku, dakle do njezine moguce kvalitete. A to znati da njezina
teoretska egzistencija ima prednost ispred prakti¢ne egzistenci-
je. Ono 3to se slika, pise, komponira, demonstrira se najprije kao
mogucnost bitka, a tek tada kao esteticka kvaliteta. To su neka
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gledista koja bi mogla sluziti ukidanju hegelske rezignacije. Sto
su ta gledista sama zakljudci iz Hegela, to povecava njihovu
draz”.*

“Moderni umjetnik o¢ito ne pridaje nikakvu vrijednost
diskordancama unutar duha vremena. On, &tovise, postavlja
zahtjev da ga upotpuni ili zaklju¢i; jer jedino u tom slucaju,
izrazimo li se jos jednom pomocu Hegela, on pod svojim novim
aspektima unosi “u svijest najvise interese duha”.¥

Na nekoliko primjera iz moderne umjetnosti, pokusat cemo
prikazati, kakvu ontolosku ulogu ima tehnika/tehnologija za
modernu umjetnost i za covjeka opcenito.

Kakve su mogucnosti moderne tehnike/tehnologije,
pokazuje nam i primjer vizualne glazbe, kao i ¢itav niz novih
umjetnic¢kih formi, koje su iz njih nastale i u nesluceno bogatst-
vo novih umjetnickih izraza se nastavljaju. O tome u svom djelu
Od vizualne glazbe do glazbe videa Peter Weibel pise: “Vizualna je
glazba dinamicka umjetnicka forma, koja kombinira vizualni i
glazbeni materijal”.®®

“Vizualna glazba je vizualna ekstenzija tona. Kada su ton i
slika u medusobnom odnosu, oba medija se transcendiraju i
nastaje jedan tre¢i medij”.*®

Ovaj novi oblik primjenjuju u svojim izrazima i suvremeni
ples, koreografija, moda, stiliziranje, dizajn, itd. Kao dinamicka
forma, ona omogucuje nebrojeno mnostvo kombinacija i nac¢ina
upotrebe. “Ova stvaralacka kombinacija forme, boje i glazbe,
donijela je neograni¢ene mogucnosti za umjetnicki izraz”.*

Istovremeni i korespondiraju¢i dozivljaj tonova i slika (u
glazbi i slikarstvu) temelji se na ovom sinestetickom iskustvu. U

38 |bid., str. 1107111

37 1bid., str. 111

38 peter Weibel, Von der visuellen Musik zum Musikvideo, u: Veruschka Bédy
und Peter Weibl (Hrsg.) Clip, Klap, Bum (Von der visuellen Musik zum Musikvideo),
DuMontverlag, Kdln, 1987, str. 53
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knjizevnosti je to zapocelo veé¢ s Novalisom, Rimbaudom (“obo-
jeni samoglasnici”), Mallarmeom i Baudelairom. Ceski ava-
ngardni umijetnik i teoreticar Karel Teige, u svom ce Manifestu
poetike (1928) otkriti asocijativne veze razlicitth podrazavanja
osjetila: “To znaci da mi kod analize slusanja tonova, pronalazi-
mo jednu duboku zakonitost ¢ovjeka, koja se slaze s razlicitim
pojavama i modalitetima €ovjekova misljenja”."

Njemacki avangardni kompozitor Dieter Schnebel ponudio
je jedan projekt “glazbe koja se moze zamisliti (Denkbare
Musik)” i time projicira u ono “imaginarno”, koje ¢e voditi pre-
ma principu jedne cjelovite knjige, u “glazbu koja se ¢ita” (Musik
zum Lesen).

Glazbenik David Hykes svojim je djelom U svjetlu zvuka (In
Light of Sound) pokazao kako “kompjutorski upravljana svije-
tolosna naprava omogucuje simultane reakcije i reakcije na
zvukovima/rije¢ima u njihovoj autenti¢nosti”.*

Povijesno promatrano, Kandinski je svojom kompozicijom
za pozornicu (1909.g.) Zuti zvuk (Der Gelbe Klang) zapoceo ovaj
umjetnicki izraz, sto je u glazbi nastavio Schénberg svojim
djelom Pobjeda nad suncem (Sieg iiber die Sonne), te slikar
K.S.Maljevi¢, pjesnik Kruéonih, a napose futuristi.

“Ekvivalencija, analogija, korespondencija, kompleme-
ntarnost, sinestezija, sinkronija, kromeofonija, simultanost, sin-
teza, pripadaju zaklju¢nim rije¢ima futuristickog manifesta”.®

O kompozicijama Augusta Herbina Peter Weibel pise:
“Geometrijske kompozicije Augusta Herbina (1882-1960) teme-
lje se na korespondenciji slova-broja-boje-forme-tona i imaju
objektivni karakter”.*

*! 1bid., str. 55
zlbid.. str. 60

Ibid., str, 61
* Ibid., str. 62
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Nova je izrazajna umjetnicka forma i sinesteticka skulptura.

“Pokret oslobodenja zvuka kretao se od zvucec¢ih objekata
prema zvucnoj skulpturi i tonskoj instalaciji, od akustickog.
objekta prema akusti¢ckom prostoru”,*, a potom prema “zvucnoj
arhitekturi i strukturi kao osebujnom glazbenom umjetnickom
pravcu”.*

Svi ovi primjeri, a to je samo mali dio ogromnog mora
umjetnickih modernih izraza, pokazuju nam, ne samo moguc-
nosti novih umjetnickih formi, nego i promjene koje se
dogadaju u ¢ovjekovoj perceptivno-antropoloskoj strukturi.

Sve to omogucila je moderna tehnologija, koja se sve vise
preobraca u umijetnicko istrazivanje novih mogucnosti.

Kineti¢ka je umijetnost takoder jedan od oblika ove dina-
micke nove umjetnosti. Kretanje, kao temeljni pojam kineticke
umjetmnosti, znadi otvaranje umjetnickog eksperimenta u otvore-
no i dinami¢ko umjetni¢ko dogadanje. To je samo jedan od obli-
ka, koji pokazuje kako tradicionalno umjetni¢ko djelo vide ne
mozZe postojati kao jedini oblik.

Poceci kineticke umjetnosti nalaze se ve¢ kod Tatljina,
Rod¢enka, Gaboa i Pevsnera, a ideja simultaniteta (istovre-
menosti), zadobila je najvazniju ulogu u njihovu stvaranju. Ona
se navidljivije pokazala u Realistickom manifestu, koji su objavili
Gabo i Pevsner 1920.g. “Mi potvrdujemo novi element u
slikarskoj umjetnosti, kineticki ritam, kao osnovnu formu nageg
osjecanja realnog vremena”.” Gabo je tridesetih godina pisao:
“Konstruktivna skulptura nije samo trodimenzionalna; ona
postaje cetverodimenzionalna, kada pokusamo u to unijeti
moment vremena. Pokret u vremenu je ritam”. Gabova kineticka
konstrukcija iz 1920. u najvecoj mjeri ¢e ispuniti ove zahtjeve,
*5 |bid., str. 111
S bid., str. 111

47 Cyril Barret, Kinetic Art, u: (Concepts of Modern Art) (From Fauvism to
Postmodernism), Thames and Hudson, Ltd. London, 1994, s. 214
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jer se sastoji od “njihajuceg metalnog snopa kojeg pokrece
motor”.*® Kasnije ¢e to nastaviti Liszl6 Moholy-Nagy sa svojim
“Svijetle¢im strojem ili Modulatorom svjetla i prostora”.*

Ono §to predstavlja raskid sa tradicionalnom umjetnoscu
sastoji se upravo u tome, da kompozicija u kinetickoj umjetnosti
nije data sva odjednom, nego je promatra¢ treba sastaviti i ko-
nstruirati. To su djela koja uklju¢uju ucestvovanje promatraca, te
je iz toga vidljivo da se mijenja i recepcijska struktura u umje-
tnosti. Moderni umjetnik Soto radio je “vibrirajuce strukture” i
“metamorfoze” o ¢emu je rekao: “Ono §to me je uvijek zanima-
lo bila je transformacija elemenata, dematerijalizacija krute tvari,
Zelim utjeloviti proces transformacije u samo djelo, dakle, da se
¢ista linija transformira, kroz opticku iluziju, u éstu vibraciju,
tvar u energiju”.*

Na ovom je primjeru vidljivo da se u modernoj umjetnosti
zbiva desupstancijalizacija tradicionalne metafizike, odnosa su-
bjekt-objekt, koju je Bense oznacio kao proces i funkciju znakova,
koji dobivaju inter-medijacijski spoznajni karakter i omogucuju
spoznaju koja se dogada kroz pravljenje (estetickog) bitka.

O tome ¢e Vilém Flusser rec¢i: “Mi moramo preformulirati
neke nase dosadasnje kategorije. Kategoriju “subjekt-objekt”
moramo nadomjestiti kategorijom “intersubjektivnosti”. Vise se
ne moze odrzati razlika izmedu znanosti i umjetnosti: znanost
postaje intersubjektivna fikcija, a umjetnost intersubjektivna di-
sciplina, koja svrhe spoznavanja prikazuje; “znanost je vrsta
umjetnosti, a umjetnost varijanta znanosti .%

Dubinske promijene koje ¢e se dogoditi u buducnosti,
Flusser prikazuje iz bitnog “ontoloskog proloma” u bitku, koji je

Bense tako temeljno eksplicirao. O tome kaze: “Buducu ¢e ku-
::lb;c.. str. 215
Ibid., str. 215
5% |bid., str. 218
! Viiém Flusser, Gedachtnisse, u: Philosophien der neuen Technologie, Merve Verlag
GmbH, Berlin, 1989, str. 54
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Ituru odredivati dijalog, a ne vise diskurs. Ne vise “napredak”
nego “uzajamni susret”.*?

Iz ovoga je vidljivo, kakvi tektonski potresi zahvacaju bitak
suvremenog ¢ovjeka. Umjetnost se nalazi u epicentru, i to kao
ona koja ih provocira, kao i ona koja i sama trpi promjene.

Kompjutori, kao najsavrseniji danasnji oblik “umjetne
inteligencije”, sa svojom biti, programiranjem, koja je oslonjena
na svoju matemati¢cku osnovu, preuzeli su na sebe, ne samo
najraznolikija podrucja umjetnickog izraza, nego sluze i za
intenzivna istrazivanja.

Vec danas postoje ¢itava podru¢ja kompjutorske umjetnosti,
¢ija ostvarenja ulaze u historiju moderne umjetnosti, od “kom-
pjutorskog slikarstva”, “grafike”, “kompjutorskog filma” (gdje se
dogadaju fantasti¢ne promjene, koje s jedne strane uvelike mije-
njaju nasu perceptivnu strukturu, a s druge, otvaraju nova spo-
znajna pitanja odnosa prostora-vremena), “kompjutorske ani-
macije”, “kompjutorske glazbe”, “kompjutorske poezije”, “kom-
pjutorski stvarane koreografije”, “kompjutorske holografije” itd.

Navedeno nam pokazuje, koliko je duboko kompjutorska
tehnologija prodrla u modernu umjetnost.

Kompjutor postaje legitimni medij esteticke ekspresije.

“Tradicionalne kategorije dvo i tro-dimenzionalnih formi
nisu primjenljive. U kompjutorskoj grafici, ne postoji dijeljenje
medija. Slike se stvaraju u trodimenzionalnoj tehnici i one su
sintetizirane iz matematickih opisa njihovih formi, u kartezija-
nskom koordinatnom sistemu, s probnim X, Y, i Z koordinata-
ma svake tocke”.*

“Osim toga, postoje dva temeljna razlicita pristupa kompju-
toru kao stvaralackom mediju. U oba slucaja, kompjutor moze
biti misljen kao elektroni¢ka skica, sposoban stvarati i razvijati

52 |bid., str 55

a3 Cynthia Goodman, Digital Visions (Computers and Art), Harry N, Adams, Inc.
Publishers, New York, 1987, str. 48
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proces kompozicijskih moguc¢nosti, i to mnogo brze nego sam
umjetnik. Za neke umjetnike, kompjutor je katkada samo orude,
a za druge je to nacin stvaranja”.*

Govoredi o informacijskom univerzumu, Vilém Flusser vidi
u budu¢nosti jednu “imaterijalnu biblioteku”, koja bi najvise
odgovarala njegovoj biti. U njoj vidi mogucnost da se prevladaju
sve karakteristike, koje odreduju zapadnu povijest, a nalaze se u
pomovima “besmrtna dusa” ili “duh”, “inteligencija” ili “ja”, sto
su antropoloska odredenja zapadnih drustava. Posljedica toga je
jedna vrsta postvarenja i sakralizacije kulturnog pamcenja koje
se projicira u transcendentno. Tek se s pojavom “elektroni¢kog
pamcenja” pojavila mogucnost da se to zamijeni s potpuno
drugacijim na¢inom pamcenja i spoznaje. Dok je ¢ovjek u pred-
informacijskoj fazi morao uciti i pohranjivati cinjenice (znanje),
elektronicke i informacijske moguc¢nosti u modernoj civilizaciji
omogucuju sasvim drugadiji tip znanja i njegova prenosenja.
Sada se ¢injenice (podaci) mogu varirati ili opozvati. Ovo “proce-
siranje podataka” “rac¢una s istinskom eksplozijom ljudske
kreativnosti”.®* U informacijskom dobu “¢ovjek nije vise radnik
(“homo faber”), nego igra¢ s informacijama (“homo ludens”)”.%

Elektroni¢ko pamcdenije s lako¢om gasi ili zaboravlja pohra-
njeno pamcdenje, §to znad¢i da ima moc¢ kritickog odstranjivanja
“falsificiranih” informacija.

Kao sto je vidljivo, elektronicko pamcenje i “informacijski
bitak” signaliziraju nam duboku promjenu u nasem bitku.

Flusser smatra da mi i nage “vlastito tijelo trebamo spoznati
kao medij informacijskog procesa”.”

“U svjetlu prakse elektroni¢kog pamcenja, napusteni su svi
postvareni pojmovi, kao “dusa”, “duh”, “identitet”, “ja.”.*
* Ibid., str 49

3 vilém Flusser, Gedachtnisse, u: Philosophien der neuen Technologie, Merve Verlag
GmbH, Berlin, 1989, str. 50

% Ibid., str. 52
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Flusser smatra da se iz ove elektroni¢ke prakse treba izgra-
diti jedna nova antropologija koja bi i u “pohranjivanju, proce-
siranju i ponovnom davanju informacija”, utvrdila ljudsko do-
stojanstvo, §to je u vezi s ve¢ navedenim postavom “intersubje-
ktivnog polja odnosa” i “procesa”, kao nacina (pravog) odslikava-
nja bitka.

Za njemackog umjetnika Mohra, koji je objasnjavao osnovu
svoje umjetnosti kao “otkrivanje i razvijanje dvodimenzionalnih
znakova- kompjutor je savrseni medij za konceptualna istrazi-
vanja”.*®

“Kompjutor ¢esto nudi umjetnicima bogatstvo alternativa,
one ostaju tek solidne pretpostavke za osnovnu zarnisao. Drugim
rije¢ima, iz njega “proizlaze” stvorene vrijednosti novih
vizualnih informacija, ali on ne moze stvarati nove ideje”.*

57 |bid., str. 52
58 |bid., str, 52

E"’(‘.\;nlhia Goodman, Digital Visions, (Computers and Art), Harry N. Abrams, Inc.
Publishers, New York, 1987, sir. 51
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X. Esteti¢ka refleksija kao umjetni¢ka forma

Bense, pisu¢i o Francisu Pongeu i njegovoj biljesci o
Braqueu, otkriva za modernu umjetnost nesto vrlo vazno: sro-
dnost slikarstva i proze u otkrivanju jednakog metafizickog
aspekta, koji je ekvivalentan nacrtu postojeceg bitka.

Ovaj ekvivalentni odgovor dviju umjetnosti suodreden je i
tehnoloskoj relativnosti i ¢ak identitetu sredstava slikara i pisaca.
Njihov je krajniji cilj zgusnjavanje postojeceg u esteticku poantu.

“Samo se naoko analiticka glava bavi potvrdivanjem, isti-
nom. Opazanja se odmah mijenjaju u imena postojeceg, pre-
tvaraju se, dakle, u tumacenja, koja pripremaju vracanje na
samosvijest i od “postojeceg” ¢ine “shvaceno”.!

“U postupku mislima kao postoje¢im, kao proizvedenim
predmetima, posebno je zadovoljstvo baviti se prozom i poez-
ijorn znanstveno, bez obzira na to §to smo ovdje naisli na meh-
anizam koji povezuje Braqueovo slikarstvo i Pongeovu lite-
raturu”.?

Ova prije spomenuta srodnost slikarstva i literature, zapra-
vo je srodnost s nacrtom bitka, kojega je moderna umjetnost, u
ontoloskom smislu, zrcalo. Nacrt bitka je znanstven i umjetnost,
metodicki, slijedi njegov jezik. Povecava se uloga misli i svijesti -
umjetnost proizvodi svjesno i tumaci stvoreno. Dakle, uloga

! Max Bense, Fstetika, O.Kerfovani, Rijeka, 1978, str. 95
2 Ibid., str. 95
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samosvijesti u modernoj umjetnosti je dvostruka: ona proizvodi
i tumaci svoja bica. Refleksija je genuino zrcalo nacrta bitka i svo-
jih vlastitih proizvoda. Upravo su to ontoloski razlozi da moder-
nu umjetnost ne tumaci samo estetika, umjetnicka kritika, filo-
zofija umjetnosti, nego i sama esteticka refleksija postaje umijet-
ni¢ka. To je konzekventni metodicki postupak i polozaj u bitku
moderne umjetnosti. Preuzimanjem u sebe ¢itavog znanstveno
racionalnog nacrta bitka, moderna umjetnost ne moze izbjed¢i i
njegov jezik. To je bitno jezik znanstvenog postupka, kako u
izvedbi, tako i u refleksiji umjetnickog djela. Ovaj povecani udio
svijesti uzrokuje jednu ontolosku inverziju u modernoj umje-
tnosti: realije zgusnute i eksponirane u estetickom bitku, ljepoti,
sada se preobrazavaju u ljepotu ideja.

Postavlja se pitanje, nije li upravo to ona kristalizaciona
tocka duha, gdje se gubi tradicionalni pojam umjetnicke ljepote
i stvara se, nacelno, istovrsni rang ljepote ideja: u umjetnosti, u
znanosti, u filozofiji, u religiji, u formama zivota? Ne zamjenju-
je li sada uzitak refleksije tradicionalni uzitak (esteticke) ljepote,
pa moderni ¢ovjek moze jednako “uzivati” u znanstvenoj teoriji,
¢istim teorijskim modelima, kojih meta-jezik ve¢ prelazi u “pje-
snicke metafore”, u filozofskoj prozi itd., kao i u ljepoti nekog
umjetnickog djela? Cini se da je upravo to ono bitno mjesto, gdje
se ljepota umjetnickog djela, kao cjelovitog umjetnickog bitka,
rastvara i u ovoj se otvorenosti refleksije, nacelno, svaka forma
modernog znanstvenog duha moze pojaviti kao “predmet”
estetickog uzitka, ljepote ciste svijesti. S Aristotelom, “¢ista teorija”
kao najvisa esteticka ljepota. (Metafizika)

Kad Bense govori o prednostima znaka, strukture, raspo-
djele i izbora, kao obiljezjima svijeta esteticke produkcije kao svi-
jeta pravljenja, nad klasi¢nim pojmovima kvantitete, kvalitete,
forme i sadrzaja, onda on samo konstatira jednu novu ontolodku
situaciju u modernoj umjetnosti, naime da ona svoj esteticki
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bitak “dijeli” sa znanstveno-tehnoloskim bitkom, ulazed¢i u
“objektivitet” pravljenja svijeta, niti samo kao klasi¢no umjetni-
¢ko djelo, niti samo kao znanstveno-tehnoloski “neupitni
napredak”.

Ova je sinteza posljedica promjena koje su se dogodile s
bitkom modernog doba, prevlasti znanstveno-tehnickog bitka i
istovremeno posljedica iz toga pretrpljene promjene u onto-
logkoj strukturi same umjetnosti. Ona viSe nije samo autonomi-
ja. nego preuzima i principe stvaranja dominantnog znanstveno
tehnickog bitka. No to nikako ne znaci da umjetnost sada gubi
svoju umjetnicku autonomiju.

Upravo obrnuto, u samoj umjetnosti lezi $ansa da prevlada
puki i neupitni progressus ad infinitum znanosti i tehnike, svo-
jim estetickim bitkom kao smislom, kao sto i znanost i tehnika
u “suradnji” s umjetnos¢u prevladavaju njezin “autonomni pri-
vid” klasi¢nog umijetnickog djela.

Dakako da je moguce braniti autonomiju umjetnosti kao
apsolutnog i neponovljivog ¢€ina duha slobode i stvaranja, ali
nacelno gledano, i u modernoj umjetnosti se traga i istrazuje, sa
slu¢ajem ili bez njega, konstituira se umjemicka forma/esteticki
bitak, koji u sebi nosi (metafizi¢ki) smisao.

Budu¢i da smo sebi postavili zadatak da razmotrimo onto-
loske temelje (probleme) moderne umjetnosti, na primjerima se
mogu pratiti i teorijski razmatrati op¢i procesi. Umjetnicko je
djelo po sebi jedinstveno i neponovljivo i nije ga moguce zami-
jeniti niti “iscrpsti” nikakvom teorijom. Pa ipak je teorija od
najvece vaznosti u modernoj umjetnosti, jer ona nije vise samo
refleksija kao medijacijski ¢lan, nego je i konstitucijski ¢lan
estetickog bitka umjetnickog djela. Ona je njegov integralni dio
od stvaranja do recepcije djela. To je upravo novo u modernoj
umijetnosti - ontoloski se progirila ne samo u tehniku/tehno-
logiju, znanost i drustvo, nego i u teorijsku refleksiju, kao neza-
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obilazni dio njezina samorazumijevanja. Ova teorijska refleksi-
jafestetika sada postaje stvaralacki potencijal same umje-
tnosti/tehnike/tehnologije/ znanosti s jedne strane, i njezin
metafizicki temelj, s druge.

Stoga i mozemo pratiti mijene u ontoloskoj strukturi mo-
derne umjetnosti.

Proces konvergencije estetike i moderne umjetnosti Bense
vidi u ¢injenici da se i u jednoj i u drugoj, esteticko-produktivni
(umjetnost) i esteticko-replikativni proces zbiva u znakovima, pa
modernu estetiku vidi kao neku vrstu metajezika spram umije-
tmosti.

Budu¢i da su i jedna i druga u modernom dobu konsti-
tuirane sistemom znakova i struktura, matematicki jezik vidi
prikladnim za njihov “opis”.

“Matematicki je jezik prikladan za estetiku, jer je matemati-
ka suptilan, apstraktni i operativni sistern znakova, struktura i
njihovih pravila.”?

“Shvatimo li neku esteticku produkciju, npr. neko umje-
tnicko djelo, kao prikaz u smislu esteticke informacije (dakle,
kao informaciju o raspodjeli i izboru estetickih znakova i struk-
tura), onda su analiza i interpretacija i kritika ve¢ forme repli-
kacije toga prikaza, a time i forme komunikacije, reproducirani
prikaz izvorno produciranog u novom podrucju prikaza. Onoliko
koliko upotrebljava nova sredstva i zbog toga nove znakove,
komunikacija je u odnosu prema informaciji selektivna. Proces
selekcije kojim zapocinje proces estetitke produkcije, najprije
rezultira estetickom informacijom i nastavlja se u svim oblicima
esteticke komunikacije; zatim nastupa niz procesa prikazivanja,
pocevsi s prikazom, koji se nastavlja u prikazu prikaza itd.

Jedan za drugim pojavljuju se znakovi, znakovi znakova, i
¢ini mi se da ta vrsta iterativnosti pripada bitno estetickom pro-
2 |bid., str. 195
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cesu. U tom se pogledu fizikalni svijet o¢igledno veoma razliku-
je od estetickog. Fizikalni predmeti (signali) nisu iterativni na
takav nat¢in; izrazi predmet predmeta, ili ¢ak predmet predmeta
predmeta - nema nikakvo znacenje.”*

Moderna estetika po svojoj je biti forma replikacije umje-
tnickog prikaza i u sebi sadrzi, kako refleksiju kao formu kriticke
komunikacije s umjetni¢kim djelom, tako i njegov metafizi-
¢ki/esteticki bitak, budu¢i da samo znak nosi ovaj esteticki bitak,
za razliku od prirodnog/fizikalnog bitka koji nosi samo sebe.

Tek kroz istrazivanje konkretne povijesno date stvarnosti,
koje je ustvari samorefleksivni medij suvremene umjetnosti,
moze ona tvoriti bic¢e svoje umjetnicke stvarnosti. Refleksivni i
istrazivacki karakter suvremene umjetnosti onaj je nuzni ¢lan
posredovanja, koji bitno mijenja ontoloski karakter umjetnosti.
Ona postaje nova stvarnost ali ne samo svoja umjetnicka
stvarnost u umjetni¢kom djelu kao svoj “Sein” (“smisao”), koji
sama emitira kao svijet znakova, kao svijet znacenja, kao svijet
smisla, nego ulazi u razgovor sa svijetom, kojega prvo mora
uzeti/istraziti kao stvarnost, da bi mogla tvoriti svoju stvarnost
smisla kao smisla svijeta.

Ontoloski temelji umjetnosti, konstituirani iz konkretnog
povijesnog realiteta, nisu samo ontoloski temelji umjetnosti, koji
odreduju njezinu povijesnu formu, nego zajedno sa znano&cu
provociraju i reflektiraju pitanja iz nove optike i daju temelje za
jedno novo misljenje. Stvaraju ontologiju (i umjetnosti) iz
konkretne povijesne procesualnosti svijeta. Umjetnicke forme
nemaju znacenje samo za nju, nego sa znanoscu najbliskije
reflektiraju svijet kao povijesni konkret-um i time ostvaruju
jednu sintezu misljenja.

Ontoloski temelji umjetnosti, znanosti i filozofije (mislje-
nja) nacelno postaju istovjetni i u najdubljoj korespondenciji s
*Ibid., str. 195
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konkretnom nastaju¢om povijesnom zbiljom, kao posljednjom
odlukom moderniteta, $to zna¢i apsolutno aktivnog reflektira-
juceg subjektiviteta modernog covijeka.

“U modernoj umjetnosti djelo, “ono po sebi umjetnicke
forme”, vise se ne uzima kao prvo i kao shema pomirenja: samo
kao medij komunikativnog posredovanja izmedu subjekta, kao i
proizvedeno i recipirano umjetni¢cko djelo moze po svojoj formi
stupiti u korespondenciju s promjenom formi subjekta i
podrustvljavljanja”.®

Ovaj Welmerov stav potvrdit ¢e nasu tezu da se o umjetno-
sti mora govoriti kao o totalnom fenomenu (od djela, forme, pos-
tupaka, grade, recepcije, drustva, psiholoskih i drugih njegovih
dimenzija). To istovremeno potvrduje i tezu da je umjetnost
povijesni fenomen, a ne samo predmet filozofske refleksije djela
u povijesti estetike.

Naro¢ito u modernoj umjetnosti dolazi do izrazaja veza s
realitetom (povijesnim, drustvenim, tehni¢kim, znanstvenim,
komunikacijskim itd.), gdje umjetnost vise ne propituje samo
samu sebe (povijest umjetnosti, estetika, filozofija umjetnosti),
nego sebe reflektira kao integralni konstituens svijeta, dakle kao
svijet sam. Rastvaranjem svojih formi i nac¢inom svojih umje-
tnickih postupaka, umjetnost svojim bicem ulazi u svijet.
Njezina grada ulazi kao grada za refleksiju svijeta (totaliteta).

Sada to vise nije “privid zatvorenog umijetnickog djela”, ¢ija
forma predstavlja granicu spram svijeta. Moderna umjetnost
svojom gradom, otvorenom formom, svojim umjetnickim pos-
tupcima, povezanos¢u s tehnikom, suradnjom sa znanos¢u, inte-
gralnom komunikacijom s drustvom, gubi svoju zatvorenost
(“nevinost”) i kao umjetnicka refleksija svijeta ulazi u jednu novu
sintezu sa znano$c¢u i filozofijom. Postaje integralni dio
novog/stvorenog covjekovog realiteta, od kojeg vise ne moze
5 Albrecht Welmer, Prilog dijalektici moderne i postmoderne, BJ, Novi Sad, 1987, str. 29
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“apstrahirati”, zadovoljna u “prividu” svoje umjetnicke zbilje.

Principi realiteta koji vaze za znanost i filozofiju postaju
vaZedi i za umjetnost.

Moderna umjetnost suraduje (refleksivno) na cjelini. Npr.
svijest o ugrozenosti ¢ovjekova opstanka ne moze mimoi¢i ni
umjetnost. Ona jednostavno mora usvojiti (povijesne) principe
zbilje (realiteta). Time dakako ne umanjuje utopijski potencijal
sadrzan u njezinoj transcendentnoj dimenziji. Ali sada se ona
iskazuje kao stvaralacka sinteza povijesnog duha koja, s jedne
strane, svoju gradu, postupke, recepciju i sl. crpi iz svog vremena

njegovih objektivnih moguc¢nosti (tehnika, znanost, tehnologija
itd.) i s druge, postaje “medij komunikativnog posredovanja
izmedu subjekata”. (Welmer).

Moderna umijetnost postaje integralni dio stvarnosti (realite-
ta). Fragmentirani (razbijeni) totalitet svijeta vise ne podnosi
“transcendentnost zatvorenog umjetnickog djela”. Konkretum
realiteta unosi svoje principe i u umjetnost, §to se ponajbolje
moze vidjeti u znac¢enju koje u umjetnickom postupku poprima-
ju ¢injenice, fakti, dokumenti, diskontinuiranost vremena i sl.

Problematizacija odnosa moderniteta i ontologije umjetnost
moze se pratiti kroz razmatranje barem dva bitna pitanja:

1. 1z samog modernog duha (Hegelova Fenomenologija duha
sa svojomn refleksijom samosvijesti) proizlazi i “ontoloska meto-
dologija” nageg razmatranja.

Ona pretpostavlja ukidanje klasi¢ne ontologije umjetnosti.
Sada se dogada iz samog duha, kao samorefleksija, kao bivajuci
bitak iz svog vlastitog refleksivnog sredista.

Cini se da samorefleksija, kao bit novovjekog europskog duha,
daje za pravo Hegelu, jer je apsolutmo (racionalni) novovjeki subjekt
identican sa svojorn povijesnom samorefleksijom, kao svojom povije-
snom proizvodnjom. Istovremeno indicira potpuni raskid s prirodom,
s kojomn komunicira jo$ jedino u svom poznanstvljenom vidu.
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Metoda, kao sakrosanktna vrijednost racionalizma, zamje-
njuje intuiciju romantika, koja je bila posljednji odsjaj veze s
prirodom. Za nas se postavlja bitno pitanje: ne lezi li upravo tu,
na pjesnicima kao vjesnicima bitka, moguc¢nost za obrat?
(Heidegger).

2. Ontoloski temelji umjetnosti ne odnose se samo na njez-
inu ontolosku bit (povijesno promijenjenu) proizaslu iz povijesti
njezinih formi.

Ona se mora promatrati povijesno i sociologki. S time je
duboko povezan i problem recepcije umjetnickih djela. Bez svoje
recepcije umjetnicko djelo ostaje samo idealni (potencijalni)
umijetnicki bitak. Ono jest realizirani umnjetnicki bitak, ali da bi
postao istinski umijetnicki bitak koji umjetnicki zivi, nuzna je
recepcija umjetnickog djela, koja zatvara (zavrsava) krug umje-
tnickog bitka umjetnickog djela kao “realiziranog”, a to znaci
ozivjelog umjetnickog bitka umjemickog djela.

“Postmoderni umjetnik ili pisac jest u poziciji (situaciji) filo-
zofa".®

Sto znaé¢i ova Lyotardova teza? Ova izvanredno znaéajna
teza i sama se vraca na filozofsku poziciju s koje je i krenula: na
poziciju filozofskog misljenja svijeta kao totaliteta, ali ne na
nacin apriornog filozofskog pojma totaliteta svijeta, koji i sama
kritizira kao ideologki (lazni), nego totaliteta svijeta kao povi-
jesnog procesa, koji se razvija iz svojih vlastitih povijesnih pre-
tpostavki. Ovom koncepcijom razbijena je autonomija umijet-
nosti, koja u svijet vide ne ulazi “naknadno”, u recepciji klasi¢nog
umjetnickog djela, nego ona sada preuzima procesualni povijesni
karakter istine. Umjetnik mora misliti /stvarati cjelinu realiteta
svijeta. On ne moze vise ostati intaktan u idealnoj zbilji umje-
tnickog djela. Tu se treba jasno razlikovati (ontologki) dvije
razine strukturiranosti svijeta:

). Lyotard, Sto je postmodernizam? BJ. Novi Sad, 1998, str, 34
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1. Svijet u svojem povijesno dostignutom realitetu stvarmih mo-
gu¢nosti. Umjetnost kao integralni konstitutivni dio povijesno
dostignutog realiteta u njegovoj ontoloskoj strukturi, a koji se mijenja
povijesno, sto upravo potvrduju Lyotardove teze;

2. Umjetnicka djela (otvorene forme) koja transcendiraju i
ontoloski prosiruju povijesno dostignuti realni svijet.

“Stvaranje novih oblika ciljevi su signalisticke umjetnosti.
Konkretnih oblika, a ne samo prolaznih formi. Ona je umjetnost
ovog vremena (svog vremena), njegov izraz. Napori nisu uprav-
ljeni samo na to da se izrazi, vec¢ i uredi, oblikuje, stvori. Ako je
signalisticka umjetnost izraz jednog vremena, onda je i svijet
predmet njenog uredivanja. Paradoksalno je, medutim, da joj u
tom uredivanju svijeta dijelom pomaze i njena subverzivna
(razorna) funkcija”.”

Ovo 3to je re¢eno o signalizmu, kao samo jednom od ko-
ncepata moderne umjetnosti, korespondentno je svekolikoj mo-
dernoj umjetnosti: kao umjetnost svoga vremena, ona nije usmje-
rena samo na umjetnicki izraz kao tradicionalna umjetnost, koja
treba cijeli krug recepcije, $to nam govori da je ona odijeljena od
drustva i svog vremena. Nije masovna i sveprozimajuca.

Moderna umjetnost usmjerena je na oblikovanje/stvaranje
svijeta kao svog predmeta kroz svoje konkretne oblike. To znaci da
se ona ontologki objektivira u svijetu, da postaje dio (svojina) opce
drustvene svijesti, senzibiliteta, znac¢enja. Iz toga novog polozaja
dogada se i njezina recepcija i hermeneuti¢ka samorefleksija.

To je vrlo blisko Marcuseovoj ideji drustva kao estetske tvo-
revine, dakako misljeno u jednoj dinamickoj dimenziji stalno
otvorenog estetickog procesa. Svojim subverzivnim, istraziva-
¢kim, ontoloski otvorenim karakterom, moderna umjetnost
postaje stalno refleksivno propitivanje i oblikovanje svoga svijeta
(novim) vlastitim mogucnostima.

? M. Todorovié, Signalizam, Gradina, Ni§, 1979, str. 166
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XI. Informacijski procesi moderne umjetnosti

Benseova Estetika I obradivala je umjetni¢ku produkciju kao
znakovne procese, a Estetika II nastavlja s njihovim daljnjim
pretvaranjem u informacijske procese. Bense utemeljuje po-
jmove teorije informacije na tragu teorijskog nasljeda Wienera,
Shannona i Carnapa.

Kao §to smo ve¢ napomenuli, suvremena estetika ne moze
bez teorije, isto kao ni moderna umjetnost. Moderna umjetnost
pripada svijetu duha i ona se ne obraca “osjecajima, ugodajima,
emocijama, ona reflektira na svijest, pripada intelektu i predaje
se teoriji”.!

Moderna umjetnost dijeli sudbinu znanstvenog bitka, kako
je predvidio Hegel, ali u smislu njezina promijenjenog polozaja
u bitku (ontoloske strukture) i njezinih formi, a nikako u smislu
njezine smrti.

“Uistinu se pokazuje da je potreba za umjetnosc¢u jednako
velika kao i potreba za refleksijom o umjetnosti. Umjetnost je
bitna sfera ljudske egzistencije, estetika bitna sfera refleksije”.?

Ovo pokazuje da je u modernom vremenu i umjetnost i
estetika podvrgnuta jednom zajednickom mediju, mediju reflek-
sije. Otuda nestaje i njihova principijelna granica, pa se i forme
esteticke refleksije mogu pojavljivati kao originalne forme umje-

! Max Bense, Estetika, O.KerSovani, Rijeka, 1978, sir. 115
? |bid., str. 115
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tnickog izraza. Ono $to je bitno za ontolosku tematizaciju, jest da
i semiotika i teorija informacija teze k oblicima matematickih
kalkulacija, i upravo je to onaj polozaj u bitku, koji modernu
umjetnost uvodi u jednu realnost objektivnog bitka.

Daljnji put znakova i informacija vodi prema komunikaciji
koja, pored svog objektivnog karaktera, otvara cijeli univerzum
pitanja o ljudskoj svijesti, percepciji i civilizacijskoj senzibilnosti.
Bense upravo tu vidi granicu i prijelaz klasi¢ne (ontoloske) este-
tike u novu (semanti¢ku) estetiku. I tu nastupa bitan ontoloski
prekid: esteticki predmet moderne umjetnosti shvaca se kao
informacija, koja se prosiruje u informacijsko-tehnicki i strogo
informacijsko-teorijski pojam. Veza izmedu informacije i komu-
nikacije otvara problem esteticke komunikacije. Esteticka teorija
komunikacije je $iroka teorija esteticke realizacije, koja u sebi
sadrzava psiholoske, fizioloske, egzistencijalne i socijalne fun-
kcije umjetni¢kog djela, koje u najsirem i najobuhvatnijem smis-
lu senzibilizira civilizacijske procese jedne epohe. Moze se uzeti
da je ona faktor jedne progresivne svijesti.

Za Bensea postoje dva bitna svjetska procesa: “fizikalni i
esteti¢ki, koji se nalaze u dijalektickom medusobnom odnosu, i
drugo, ¢ini se neosporno da umjetnost pribavlja vaznost duhu,
svijesti”.?

Informacijska je estetika ona granica koja razdvaja klasi¢nu
(ontolosku) i modernu (semanticku) estetiku. Informacijska
estetika nije tek jedna medu mogucim estetikama. Ona je izraz
polozaja umijetnosti u bitku modernog vremena, a to znaci da je
“estetika bitno refleksija, jer refleksija je neprekidan silogisticki
eksperiment s nebitkom. Refleksija je bitno negacija”.*

Ideja vodilja u nasem razmatranju i dalje je procjena mod-
erne umjemosti u odnosu na Hegelovu tezu, da su “misao i

2 Ibid., str. 116
*Ibid., str. 117
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refleksija natkrilili ljepotu umjetnosti, pa ne postoji vide apsolu-
tna potreba da se sadrzaj izrazi u umjetnickoj formi”.®

Ona tim vige dobiva na znacenju, §to moderna umjetnost
donosi novi esteticki bitak, nove esteticke entitete. Medutim, pro-
blem izvornog i originalnog stvaralastva, sto je ontoloski temelj
svake umjetnosti, ostaje za esteticku refleksiju i dalje aktualan.

Ono 3to se promijenilo u modernoj umijetnosti, nezavisno
od njezinih stilskih, tehnic¢kih, metodickih, izvedbenih, materi-
jalnih itd. transformacija, jest da je ona po prvi puta postavila
problem “duhovne upotrebe”, sto znaci njene “potrosnje” i time
srusila mit o esencijalnoj vje¢nosti umjetnickih djela. Dakako da
je taj proces u najuzoj vezi sa znanstveno-tehni¢kom biti mod-
ernog doba, kao i s njegovim opcecivilizacijskim procesima.

Bense smatra da je upravo Hegelova estetika ona demarka-
ciona linija, koja razdavaja klasi¢nu od moderne estetike. O tome
Walter Benjamin kaze: “Prema tome, prva je Loosova briga bila
da razdvoji umjetnicko djelo i upotrebni predmet, a tako je i prva
Krausova briga bila razdvajanje informacije od umjetnickog
djela”. Takva diferenciranja, dakako, nisu u skladu s procesom
kulturne integracije, koji sve jasnije postaje pravi duhovni pokret
civilizacije, koji prirodne ¢injenice i tehnicku realnost najuze
povezuje i nastoji sjediniti, koji u regionima svijesti sve jace
stapa duh i zivot i ukida medusobnu iskljucivost umjetnickog
bitka, a isto tako razdvajanje od idejne nadgradnje.®

Mi bismo dodali ovu tre¢u dimenziju spomenute trijade, a
to je tehnicka realnost modernog svijeta. Ukidanje ovih razliko-
vanja (umjetnickog, prirodnog i tehni¢kog (Aristotel /poiesis,
fysis, téhné/) pripada intencionalnosti civilizacijskog procesa.
Bense zakljutuje: moderna estetika prosiruje svoju teoriju
znakova teorijom informacije i teorijom komunikacije.

5 Ibid., str. 139
8 |bid., str. 139/140
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Nasuprot duhu Hegelove pesimisticke teze, mogli bismo
pitanje postaviti sasvim obrnuto, optimisticki: ne znaci li ovaj
civilizacijski proces, zapravo proces bitka suvremenog doba, gdje
se dogada jedan novi sinthesis duha kao znanstveno-tehnicki
poiesis, koji ¢e omoguciti ¢ovjekov susret s bitkom na najizvorni-
ji nacin: da se “zatvaranjem” ovih razlikovanja susretne bitak s
¢ovjekom i ¢ovjek s bitkom?

Ne zbiva li se u Heideggerovu misljenju, a uz pomo¢
Hegelove filozofije, povratak ¢ovjeka u svoj zavicaj, ali sada u nje-
gov suvremeni zavicaj? Nije li pustolovina duha-bitka kroz
¢ovjekovu povijest, opisala svoj krug i napokon se prepoznala u
svom zrcalu znanstveno-tehnickog poiesisa/sinthesisa?

Nije li nac¢elna otvorenost i beskrajnost istrazivanja, koje
danas ukljucuje i znanost i umjetnost i filozofiju, jedini moguci
“povratak” u istinu bitka? Ako to i nije tako, za suvremenog
€ovjeka drugi put nije mogué. Cini se, ipak, da je najotvoreniji
“utopijski sjaj umjetnosti”, onaj najdublji ontoloski temelj i
Sansa povratka u zavicaj, ovog novog sinthesisa duha. Ali vratimo
se nasim estetickim razmatranjima.

Temeljna je ¢injenica moderne umjetnosti za Bensea, da je
znakovni proces umjetnicke produkcije esteticka informacija, koja
relativizira klasi¢nu razliku izmedu objektivnog svijeta i svijesti, i
bitak postojeceg promatra iz aspekta rastuceg reda ili rasporeda.

Esteti¢ka informacija, sa svojomn estetickom drazi, izraz je
nekog stupnja reda, koji kao takav ima vecu vjerojatnost.
Esteticka informacija je utoliko autenti¢nija, ukoliko se surealni
esteticki znakovi i njihove kompozicije mogu reducirati na
realne signale i signalne nizove.

Bense, dakle, modernu umjetnost vidi:

1. kao otvoreni znakovni proces esteticke informacije;
2. kao objektivnu ¢injenicu posredovane svijesti kroz realne signale;
3. kao dijalekticki odnos semantickog (znak) i fizikalnog (signal).
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“Nadovezujucdi se na Pavlova, E.Strauss je nedavno izlozio
da signal fungira kao srednji ¢lan troclane sheme. Shema je
ovakva: indiferentna situacija - signal - diferencirana situacija (I-
S-D). Lako je uotiti da ta shema, koja vlada u svijetu signala,
opisuje pomak prema jasnijoj svijesti (prema svijesti ostrije
intencionalnosti). Signal pomice indiferentnu situaciju u pravcu
diferencirane situacije. Shema se moze nastaviti, i to unutar
diferencirane situacije same svijesti. Signali diferenciraju
situaciju u svijesti, a znakovi diferenciraju svijest jog i dalje:
indiferentna svijest - znak - diferencirana svijest (IS-Z-DS). U
tom smislu esteticki proces je proces svijesti: znakovi figuriraju
primarno kao ¢injenice svijesti. Poznato je da umjetnost dife-
rencira. Tako ona potvrduje svoje bitno individualno i izvorno
dane akte.”’

Esteti¢ki procesi moderne umjetnosti, i to je temeljna onto-
loska diferencijacija spram klasi¢ne umjetnosti, ne teze stvara-
nju samo ¢istog umjetnickog djela, ¢istih znakova, nego se oni
protezu u tehnicke i fizikalne procese. Ono sto treba posebno
istaknuti, jest da umjetnicko djelo ne gubi time nista od svoje
umjetni¢ke biti, nego ono naprosto zauzima drugi polozaj u
bitku.

Ontoloska struktura umjetnic¢kog djela trpi promjene koje
su se dogodile u ontoloskoj strukturi bitka modernog svijeta, i
to je pravi predmet naseg razmatranja. Umjetni¢ko djelo vige
nije intaktni umjetnicki entitet, nego ono nuzno ulazi u su-
dbinu znanstveno-tehnickog bitka modernog doba. Tehnicko i
fizikalno jesu strukturni momenti nove ontoloske strukture
bitka. Odatle proistjece i razlikovanje pojmova umijetnosti i
kulture G.Benna: “Naime, moje je misljenje da umjetnost i
kultura nemaju mnogo zajednickog. Umjetnost nije kultura:
jednu stranu umjetnosti ¢ini obrazovanje, odgoj, kultura ali

7 bid., str. 141
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samo zboga toga $to ona sve to nije, nego je ono drugo, upra-
vo umjetnost.”®

Esteticki procesi moderne umijetnosti imaju funkciju ireg
civilizacijskog senzibiliziranja ¢ovjeka. Bitna karakteristika
esteticke informacije jest u tome, da ona u estetickom umje-
tnickom smislu ima onu “idealnu” mjeru stupnja reda, koji
odgovara, iz same umjetnicke biti stvaranja, nevjerojatnaj
raspodjeli, izabranoj, neuobic¢ajenoj, originalnoj raspodijeli,
kakva se u svojem najvi§em stanju nalazi u umjetnickom djelu.

“Modus nevjerojatnosti poprima modus surealnosti. Svaki
razvoj od indiferencije diferenciji razvoj je od “bez-situacije”
“situaciji”, od “bez-znacenja” “znacenju”; ti razvoji odreduju
esteticki proces; to su razvoji koji sluze svjesnom oblikovanju
znakova; jer znacenja su znakovi u Sirem smislu informacije.
Upravo njegovo shvacanje kao informacije dokazuje nacelno
nefizikalnu prirodu estetickog procesa. Fizikalne procese odliku-
je porast entropije, a entropija je mjera za termodinamicku vjero-
jatnost, koja opet oznacuje stupanj nereda u smislu ravnomjerne
raspodjele. Ali, informacija zna¢i upravo onu mjeru stupnja
reda, koji odgovara nevjerojatnoj raspodjeli, izabranoj,
neuobicajenoj, originalnoj raspodjeli kakva se u svojem najvisem
stanju nalazi u umjetni¢ckom djelu”.®

Kao sto smo vidjeli, ne samo u shemi informacijske
estetike, nego od pocetka svoje Estetike Bense razlikuje fizikalne
svjetske procese, koji se dogadaju u realnoj materijalnoj-energe-
tskoj sferi i esteticke svjetske procese, koji se zbivaju u surealnoj
inteligibilnoj sferi.

Odluc¢ni pojmovi ovih procesa jesu entropija i informacija, a
njihov zajednicki pojam jest struktura. Procesi ovih dvaju po-
jmova jesu potpuno suprotni. Struktura, kad je rije¢ o umjetno-

8 ibid., str. 141
9 Ibid., str. 141
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sti, oznacava objektivni karakter estetickog znakovnog procesa,
nezavisno od specifi¢ne stvaralacke singularnosti umijetnickog
djela. Razlika, u ontoloskom smislu, izmedu fizikalnih i
estetickih svjetskih procesa, jest u tomu da su fizikalni procesi
“pretvorbeni”, a esteticki su bitno “stvaralacki procesi”.

Informacijska struktura estetickih procesa, sa svojim ele-
mentima znakova, znacenja, simbola, glasova, tonova, rijeci,
re¢enica, boja, oblika, ritma, figure itd. donosi ono stvaralacko
novo, neocekivano, izvorno, i u svojoj inteligibilnoj sferi daje va-
ljanost nacelima individuacije, diferencijacije i originalnosti.

“Informacijske strukture, redovi i rasporedi, koji proizlaze iz
znakovnih procesa, konstituiraju znakovni svijet. Znakovne svje-
tove ne karakteriziraju entropije, neg-entropija, informacije:” 1°

“Fizikalne su raspodjele, redovi i rasporedi realni. Mate-
maticki su redovi i rasporedi idelalni, ali su umjetnicki redovi i
rasporedi realizirani, a to zna¢i da su napravljeni, da njihov
modus nije modus dane realnosti nego napravljene realnosti,
dakle surealnosti, to¢nije: proizvedene surealnosti”."!

Dakle, Bense otkriva poseban modus umjetnickog djela kao
napravljene, proizvedene surealnosti, i to stalno ostaje modalna
diferencija spram ostalih modalnih polozaja fizikalnih i
maternati¢kih realnosti i oznacava sasvim poseban ontoloski sta-
tus umjetnic¢kih djela. To ga dakako nece sprijeciti da uvidi i
promjene koje je moderna umjetnost dozivjela.

Njega prije svega zanima ovaj treci, (medijacijski) modalni
¢lan, koji je i odredio ontologki karakter moderne umijetnosti, a
to je tehnika. Tehnika, s jedne strane, realizira entropijski
fizikalne realne procese, a s druge, sadrzi i strukturu informaci-
je, ukoliko ostvaruje rezultate inteligibilne sfere.

“Tehni¢ke tvorevine zaista pripadaju dvama sistemima
reda, dvamna sistemima struktura: termodinami¢kom sistemu

19 |bid., str. 144
1 |bid., str. 144
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entropije i komunikativnom sistemu informacije. Tehnoloski
pojam reda - a time i tehnologki pojam ljepote - rezultat je dviju
mijera: jedne mjere za entropiju i jedne mjere za informaciju. U
prvoj se realiziralo fizikalno svojstvo tvorevine, u drugoj komu-
nikativno, dakle upotrebna funkcija i esteticka funkcija.”*?

Kao sto smo vidjeli, u modernoj umjetnosti upravo upotre-
bna funkcija i struktura estetickog znakovnog procesa, mijenja
njihov ontologki polozaj: umjetni¢ko djelo nije vise samo indi-
viduirana i kreativna mjera reda i informacije, nego je i jednim
svojim dijelom dio tehnickog svijeta.

Pojam reda u modernoj umjetnosti nije inkompatibilan, ve¢
naprotiv, suglasan s mjerom za izvornost, originalnost i indi-
viduiranim stvaranjem umjetni¢kog djela.

“Shvac¢ena metafizi¢ki, dakle promatrana unutar tematike
bitka povijest se umjetnosti pokazuje kao rastu¢i red u inteligibi-
Inoj sferi. S druge strane, umjetnost postaje povijesna tek iz
aspekta stvaralacke izvornosti. “Originalnost”, koju je Hegel uocio
najprije kao “najvlastitiju” nutrinu umjetnikovu, a zatim kao
“identi¢nu s istinskom objektivnodcu”, prema tome je isto tako
subjektivni rezultat umjetnika koliko i objektivni u¢inak umje-
tnickog djela, a to se tice sve vece esteticke informacije svijeta. Tek
originalni bitak umjetnickog djela oznacéuje njegovu onticku sin-
gularnost, a pri tom je rije¢ o singularnosti reda i tipu reda koja
strukturalno pociva na jednokratnosti i samosvojnosti:"*

Iznimno je vazno za nasu problematizaciju da Bense “pri-
znaje”, da tako kazemo, prvi ontoloski rang umjetnosti, koji
izvorno proizlazi iz umjetnickog djela u stvaranju povijesnog svi-
jeta, dakle c¢itave inteligibilne (duhovne) sfere ¢ovjekove. I dok je
stvaranje povijesnosti, iz dubine umjetnickog djela, “ontoloski
prolom” znacajan za sam povijesni bitak ¢ovjeka, dotle je ovaj

2 \bid., str. 144
3 |bid., str. 144/145
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“rastu¢i red u inteligibilnoj sferi” i njegova struktura pravi
interes Benseove esteticke teorije.

Moderna umjetnost ulazi u tu strukturu i moze se reci da
njen jezik, njezina metaforicka paradigma dobiva sve vise na
znacenju. Istovremeno njezina struktura ulazi u strukturu obje-
ktivnog svijeta, koji ona sve vise konstruira kao duhovnu (inte-
ligibilnu) sferu. Tehni¢ka njezina struktura dio je tehnickog (i
fizikalnog) bitka, dakle “svijeta signala”. Svijet znakova i svijet
signala postaju korespondentni sa svijetom.

“Tehnoloske funkcije pripadaju vec¢ fizikalnom svijetu si-
gnala i njihovoj kauzalnosti, a esteticke funkcije treba ubrojiti u
umjetnicki znakovni svijet i njegovu semantiku. Strojevi, aparati,
artefakti i oruda, onti¢ki shvaceni, serijski su proizvodi. Tehnicka
je realnost svijet serija.”™*

Benseu je stalo do utvrdivanja bitne ontoloske razlike origi-
nalnog umjetnickog bitka i tehnickog bitka, uz istovremeno
naglagavanje njihove bitne ontoloske povezanosti i produktivnih
prijelaza u modernom vremenu.

“Ima slucajeva u kojima tehnologki na¢in misljenja tradi-
cionalne umjetnicke produkcije nastupa ravnopravno s
matematickim, predmetnim, figurativnim, imitativnim i
apstrahiraju¢im i, ne odustajuci pritom od umjetnosti, zadaje
udarac tzv. slobodnoj umjetnosti. Ipak singularnost serije ostaje
nesto drugo nego §to je serija singularnosti. Jer u umjetnosti -
ma koje vrste bila - serija znaci vecu esteticku aproksimaciju
nekoj mjeri reda, dakle informaciju; u tehnici je rije¢ o procesu
egzaktne reduplikacije identi¢nog Jednog”.'®

Bense razlikuje “gomilanja” estetickog reda, dakle esteti-
¢kog bitka - u tehnici, ona zna¢i ponavljanja originala: to je bitna
ontoloska razlika umjetnosti i tehnike. Njega zanimaju prijelazi
i suradnja ova dva nacina postojanja serije.

4 |bid., str. 145
% Ibid., str. 145
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Da li je to bitna promjena u samoj ontoloskoj strukturi
glazbe (serijalnosti) u njezinu stvaranju, izvedbi, recepciji ili bi
se to mozda moglo podvesti pod pojam esteticke informacije:
naime, nije li moderna umjetnost zapravo bitno esteti¢ka info-
rmacija?

Moderna umjetnost naprosto ne moze izmaknuti svojoj
sudbini: ona je ontologki strukturirana i integrirana u znanstve-
no-tehnic¢ki bitak modernog svijeta.

Recepcija i “objektivni u¢inak umjetnickog djela”, postaju u
modernom vremenu odluénim za njegov ontoloski status.
Veoma je instruktivno navodenje primjera Giacomettija i njego-
va rada. Govoredi o tome kako je unistio nekoliko svojih plastika
(skulptura), koje je izradio u gipsu, Giacometti je rekao: “Bio
sam njima zadovoljan, ali su bile stvorene za nekoliko sati...”'®

Cini se da je u ovoj re¢enici sadrzana sva bit moderne
umjetnosti: umijetni¢ko djelo vise ne funkcionira kao vjeénost,
niti se pravi za vje¢nost. Uostalom, kategorija vje¢nosti u umje-
tnosti kao i u poimanju ¢ovjeka i povijesti indicira, najblize rece-
no, jednu konzervativnu i regresivnu svijest, koja u svojoj biti
nema stvaralacki, Sto zna¢i slobodni odnos, nego tradirajudi,
konzervirajuci, psihoanaliticki govorec¢i, strah pred onim
odlucujuce neminovnim. Sinonim njezin za kategoriju vje¢nosti
Frojdov je pojam oca. Otac je taj veliki i dobri zastitnik, poput
Boga. Kategorija vje¢nosti, u svom najizopacenijem vidu bila je,
kao sto se zna, kategorija fadistoidne “svijesti”, njezine nekro-
filne nemocdi pred zivotom, koji treba biti slobodan i stvaralac¢ki,
a ne neslobodan i samorazarajudi.

Cini se da je bitna ontologka i civilizacijska promjena u
tome da umijetnost (ulazi) konstituira ¢itav duhovni civilizacijski
krug kao nesto sadainje, Zivotno i realno. Ontologki umjetnost
vise ne funkcionira kao muzej (tradicija) umijetnickih djela. Ona
18 |bid., str. 145
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moze funkcionirati samo kao zivi konstituens jednog stanja civi-
lizacije (sto je 3iri pojam od kulture), a koji se prepoznaje u ovom
bitnom konfiniju umjetnosti i tehnike, a izrazava se u informa-
ciji i komunikaciji, kao objektivno prosirenje njihova bitka.

“On (konfinij, umjetnosti i tehnike m.op.) je pristupacan i
racionalno i stvaralacki. U nasoj inteligibilnoj sferi on fungira
maksimalno logi¢no i odreduje vrlo bitan dio nase civilizacije.
Samo originalno umjetnicko djelo obavlja rad informacije reda i
rasporeda i zbog toga pripada totalnom estetickom svjetskom
procesu. Ne-originalno umjetnicko djelo ne mijenja mjeru reda
postojeceg. Ono nije informacija. Na tome pociva mogucnost
njegova diskvalificiranja, i to u kritici, u fazi u kojoj se svaka este-
tika potvrduje. Rast reda, sve veca informacija umjetnosti sada se
sve vise dokazuje kao historijsko razilazenje umijetnickih djela;
njihovi se onticki razmaci povecavaju onoliko koliko se medu-
sobno udaljuju esteticki uzorci originala: metafizi¢ke diferencije
stvaralaca poja¢avaju se u razmjeru u kojem se profinjuju tem-
atike bitka njihovih produkcija i duhovni se kosmos esencijalno
puni aporijama. Na tome se zasniva raspadanje tradicija, koje se
moglo konstruirati u svakoj stvaralackoj epohi, a koja je karakte-
risticna za danasnje vrijeme,”

Ovo je izvanredno vazna teza o “raspadu tradicije”.

“Sada mozemo zakljuéiti: Estetika, u kojoj se razvija
metafizicko i spoznajno teorijsko, informativno i komunikativno
odredenje neke klase predmeta, koja svoju krajnost postize u
urmnjetni¢kim djelima mora se, dakle, moci izgradivati, empirijski
i apriorno, uvijek u odnosu prema nekoj vrsti, tj. prema sli-
karstvu, plastici, pjesnistvu, literaturi, muzici, plesu, prozi, poez-
iji itd., ona mora biti moguca kao singularna estetika ako zeli
ispuniti svoju kritiéku funkciju, u kojoj se jedino moze verifici-
rati. Estetika, dakle, ne postaje u generalizaciji svojih nacela i teo-
7 1bid., str. 145/146
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rema kritikom koja je poprimila formu teorije, nego u neprekid-
noj diferencijaciji nje same. Ako se opcenito umjetnicki produk-
cioni proces mora shvatiti kao esteticki znakovni proces, to ne
zna¢i da se bitak znakova smije pretpostavitii kao identiéni
bitak™*

Estetika moderne umjetnosti pojavljuje se kao ona teorijska
refleksija, koja slijedi iza umjetnicke produkcije, iza estetickog
znakovnog procesa. Utoliko se ona bitno razlikuje od stare,
metafizicke, apriorne estetike.

Modernoj estetici potreban je “materijal” umjetnosti, u svo-
joj stvorenosti i 8irini, kao i u novim tehnickim, tehnoloskim i
elektronskim pojavama. Utoliko je ona jedna “otvorena estetika”,
koja kao medijacijski ¢lan, transponira umijetnicko djelo iz nje-
gove ostvarene realizacije u “stupanj refleksije”. Time priprema
“duhovnu upotrebu” umjetni¢kog djela.

Dakle, medij refleksije i razumijevanja bitna je pretpostavka
“upotrebe”, kako moderne umjetnosti tako i estetike. Gotovo
bismo mogli ustvrditi da postoji jedan univerzni polozaj
suvremene estetike: dok je tradicionalna metafizicka estetika
apriorno “odredivala” pocetak estetickog znakovnog procesa,
moderna, neontoloska, semanticka estetika bavi se njegovim
zavrietkom.

Utoliko je njezina najvaznija zadaca i njezin teorijski interes
da djelo provede u svijest i inteligibilnu sferu. Stoga su mnoga
djela moderne umjetnosti i esteticki razumljiva i smislena samo
u odnosu prema ovoj teorijskoj “nadgradnji”, bez koje relacije
ona nemaju ni ranga ni bitka.

Dakle, esteticka funkcija umjetnickog djela je refleksijom
upotpunjena i zaokruzena, pa vidimo bitno novi ontologki
polozaj suvremene umjetnosti, u kojem se horizont pravljenja
umijetnickog djela prosiruje horizontom tumacenja. Shodno
'8 bid., str. 146
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tome i estetika je nuzni i sastavni dio umjetnickog stvaralastva,
koje iz stanja esteticke informacije prelazi u stanje komunikaci-
je, sto je bitni proces suvremene civilizacije. Treba naglasiti:
umjetnost ne funkcionira kao jedan odvojeni duhovni “sektor”,
pa ¢ak ni (samo) kao kulturni, nego je integralni dio suvremene
civilizacije i to ¢itavom svojom ontoloskom strukturom: svojim
znanstveno-tehni¢kim bitkom i svojim estetickim znakovnim
bitkom, prosiruje se u komunikaciju. Otuda i znacenje refle-
ksivnog “zavrsetka” esteticke produkcije.

Moderna estetika, i to je njezina bitna (ontoloska) diferenci-
ja spram klasi¢ne interpretativne estetike, racionalna je “estetika
konstatacije”, jer je za nju “esteticka realnost umjetnickih
objekata ukupno utvrdenih obiljezja”.

To je estetika metodicke analize koja tretira njezin
numericki i statisticki dio, §to je pretpostavka za odredivanje
njezine esteticke, komunikacijske i informacijske dimenzije
(uloge).

Sve to oznacava njezin bitno novi ontoloski temelj: dok
klasi¢na interpretativna estetika uzima u razmatranje znacenje
prikaza, odnosno oblikovanja, za modernu estetiku njezin
“materijal obrade” moze biti jednako i element forme i element
sadrzaja, ukoliko su podlozni znakovnom ili numerickom
odredeniju, éime zapocinje pravi esteticki proces.

Upravo je tu ono “ontolosko raskrsce”, s kojega moderna
estetika zapocinje svoj put:

1. Razdvajanje forme i sadrzaja kao apsolutnog jedinstva
klasi¢nog umjetnickog djela;

2. Umjetnicko djelo postaje esteticki proces;

3. Ovaj proces odvija se kroz svoje esteticke elemente,
razlozene na znakovni (semanticki) i numericki (statisticki) dio,
usmijeren k svojoj temeljnoj zadaci: estetickoj komunikaciji i
estetickoj informaciji;
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4. Informacijska estetika utemeljena je kao otvoreno i nika-
da dovrseno polje istrazivanja;

5. Ova je estetika integrativna, a ne vise pojedinacna;

6. Sam umjetni¢ki proces i moderna estetika mogu,
nacelno, dobiti isti stvaralac¢ki rang, §to proizlazi iz biti moderne
umjetnosti i moderne estetike.

Vazno je napomenuti da nasa teza ne isklju¢uje “klasi¢no”
umijetni¢ko stvaraladtvo, kao ni njegovu mogucnost. Ontologki se
rez dogodio u samome bitku, te time i u modernoj umjetnosti.
Ono ne moze biti samo pojedinaéno (klasi¢no) umjetnicko djelo,
nego u modernoj umjetnosti i estetici integrativno ulazi u cjelinu
znanstveno-tehni¢kog bitka, unosedi u njega ovaj presudni dio,
svoj esteti¢ki bitak.

Dok je klasi¢na estetika svoju interpretaciju crpjela iz filo-
zofskog diskursa cjelovitosti i jedinstvenosti pojedina¢nog
umijetnickog djela, moderna je estetika dio znanstvene teorije sa
svojom metodologijom i znanstvenom refleksivnoscu.

Ostajanje samo na klasi¢noj koncepciji estetike (Hegel,
Lukacs i dr.) znacilo bi zaostajanje i potpunu iskljuéenost iz
estetickih, znanstvenih, tehni¢ko-tehnoloskih procesa modernog
bitka, sto znaci izvan razumijevanja toga bitka i svog egzistenci-
jalnog polozaja u njemu.

Temeljni je Benseov metodoloski princip da se esteticki
izraz i esteticka teorija javljaju kao refleksivno iskustvo, na
empirijski i povijesno na/dati svijet umjetnickih djela u svim
svojim bogatim manifestacijama. To je bitna razlika spram tradi-
cionalne esteticke teorije koja je, tijesno povezana sa
metafizickim sistemima, reflektirala i apriorno “propisivala”
esteticku predmetnost.

Da esteticka i umjetni¢ka teorija nisu izvan povijesnih mije-
na, pokazuje upravo stanje postmoderne: kao $to vise nije mogu¢
jedan metafizicki apsolut, take nije moguca niti estetika koja
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polazi samo od metafizickih pretpostavki. Materijal ili svijet
umjetnickih djela, pojava, procesa sada je, metodologki gledano,
jedini prostor za esteticku teoriju.

Temelj Benseove esteticke teorije jest u tezi, da se esteticka
produkcija u njezinoj cjelovitosti tumaci kao znak, odnosno da je
izgradena od znakova. Pritom je to upravo ono razlikovanje do
kojega mu je stalo: razlikovanije od fizikalnog procesa.

“Pojmovi i iskazi koji govore o znakovima, informacijama i
komunikacijama, mogu se primjeniti na esteticke produkcije (od
umijetnickog djela do forme produkta, od lirske formulacije do
reklamnog teksta), jer se esteticki proces - odvojimo 1li ga
dovoljno jasno od fizikalnih procesa koji ga nose - sve do svojih
najsitnijih pojedinosti, moze shvatiti redom kao znakovni pro-
ces, informacijski proces i komunikacijski proces, i to tako da tek
prethodni proces konstruira naredni.”*

“Svaku specifi¢no esteticku tvorbu znakova slijede, dakle,
specifiéno esteticka informacija i esteticka komunikacija.
Umjetnicka djela esteticke produkcije nedaju jednostavno info-
rmaciju nego esteticku informaciju i ne znace jednostavno
komunikaciju nego esteticku komunikaciju.”®

Kao sto vidimo, Bense s jedne strane razlikuje esteticki pro-
ces od fizikalnog procesa, a s druge, uzima esteticki proces u nje-
govoj cjelini: u znaku (koji tvori esteticki bitak), u estetickoj
komunikaciji (klasi¢na recepcija umjetnickog djela) i komu-
nikaciji (sto klasi¢nom umjetnickom djelu znaéi Zivot umje-
tnickog djela).

Ono sto razlikuje ovu teoriju od klasi¢ne, jest da je ovaj
esteticki proces cjelovit u svojoj izvedbi, te da u svojoj integra-
tivnosti ima dimenziju objektivnog procesa u koji smo i sami
ukljueni. To nije vise klasi¢no dovrseno umjetnicko djelo, gdje

19 |bid., str. 192
20 |bid., str. 192
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nam proces ostaje skriven, nego je to vodeni proces koji se,
nacelno teorijski, moze ponoviti i rekonstruirati.

To mu daje karakter znanstvenosti i objektivnosti, sto
nikako ne umanjuje niti obezvreduje njegov krajnji rezultat:
esteticki bitak.

Uzimajudi znak kao temelj estetickog bitka, voden funkci-
jskim dimenzijama znaka (sintaktickom, semantickom i pra-
gmatickom), Bense nalazi njegovu esteticku mo¢ u intenciona-
Inosti, u smislu, ¢ime ga, kao specifi¢cno svojstvo, izdvaja iz
prirodno-znanstveno-tehni¢kog bitka i unosi u refleksiju kao
samorefleksiju.

“Znak odreden svojim trima funkcijskim dimenzijama,
sintaktickim, semanti¢kim i pragmatickom, i dan svojim znako-
vitim tijelom, nosiocem znaka i svojom sredinom, znakovnom
situacijomn, uvijek mijenja, diferencira situaciju u koju dospijeva.
Pretpostavka je za to da se znak, u principu ne samo ekste-
nzionalan nego i intencionalni bitak, u svojoj sredini dovoljno
istice.”®

“Kao i sam znak, situacija ima svoja tri stupnja slobode,
svoje tri funkcije dimenzije, sintakti¢cku koju nazivamo struktu-
rom, semanti¢ku koju nazivamo smislom i pragmaticku koju
nazivamo komunikacijom. Svaka je znakovna situacija diferenci-
ja dviju situacija, situacije nakon ulaska znaka i situacije prije
ulaska znaka.

Sn Sp Zs

U skladu s time moze se takoder- sintakticki - svaka stru-
ktura shvatiti kao diferencija dviju struktura, strukture nakon
ulaska znaka i strukture prije ulaska znaka:

Stn Stp Zst

Neki se znak, dakle, moze shvatiti kao funkcija koja rada
strukturu, a razvijene strukture obicavamo dijeliti na centrirane
i necentrirane.”
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“Centrirana struktura, uzeta kao cjelina, moze opet imati
karakter znaka. Na temelju prethodne definicije znaka moze se
opéenito funkcija znaka napisati u ovom obliku:

21=Zk (zlm_zn)

Z, (z,.....z;) kao proces zna¢i spajanje (kompoziciju, K)
znakovnog ansambla z;...z, u cjelinu Z,, koja opet ima karakter
znaka. To je specijalno shvacanje estetickog procesa kao
znakovnog procesa potrebno, jer s Morrisovom definicijom
umjetni¢kih procesa kao znakovnih procesa nastaje to u pragma-
ti¢nom toku vrednota, i ona niposto nije uvjerljiva ni jasna.
Z, (z,...2) znaci kao rezultat konstelaciju. Konstelacija je izraz te-
orije oblika koji odgovara kompoziciji, izrazu teorije uoblicava-
nja. Sa stajalista kompozicije konstelacija znac¢i raspodjelu, a sa
stajalista prethodne koncepcije izbor. U skladu s tim, znakovna
funkcija dopusta dvostruko tumacenje: kao funkcija raspodijele

Z;=Z, (zl...zn]
i kao funkcija izbora
=1, (z;...2,)

Na ovoj povijesti estetike i teorije umjetnosti moze se
dokazati da je bitno u estetickim procesima gotovo u svim vre-
menima bilo shvac¢eno kao osebujni postupak sredivanja kojega
je determinaciju trebalo uciniti maksimalno ovisnom o umjet-
nikovom slobodnom izboru. Kao i u nasem shvacanju, raspo-
djela i izbor odnosili su se vise ili manje jasno i na sadrzajne i na
formalne odredbene elemente.,

[ ono &to podrazumjevamo pod raspodjelom i ono 3to
podrazumjevamo pod izborom ima karakter znaka.”?

Ako zelimo dobiti uvid u situaciju moderne umijetnosti i
njezine principe stvaranja, onda moramo uvidjeti da je, nacelno

21 |pid,, str, 192
22 \bid., str. 194
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gledano, esteticki bitak, koji se konstruira znakom (zna¢enjem,
smislom) zajedni¢ki s klasi¢nom umjetnoscu.

Isto tako konstelacija znakova, koja i ¢ini esteticki bitak,
ostaje kompozicioni moment stvaranja, ovisan o umjetnikovu
slobodnom izboru, kao i u klasi¢noj umjetnosti.

Bitne promjene koje se dogadaju u modernoj umjetnosti
oznacavaju se kao otvoreni proces, u kojem recepcija ima obje-
ktivni karakter ucestvovanja i “kontrole” procesa, u procesu
raspodjele znakova koji ovise o slucaju, a sve to ovom procesu
daje digitalni karakter, §to znaéi karakter upravljanja.

Upravljanje kao izvjesna racionalna i objektivna intervenci-
ja u estetickom procesu, nadilazi i mijenja karakter stvaranja u
modernoj umjetnosti. To je ujedno iskorak iz klasi¢nog djela, u
kojem estetickom procesu sada udestvuju znanstveno-tehni¢ko-
tehnologki principi stvaranja, koji upravo i ¢ine ovaj tre¢i, medi-
jacijski bitak, izmedu prirodnog i klasi¢no estetickog, u formama
koje obuhvaca tehnoloska estetika.

Ovaj objektivni karakter nove znakovne estetike izrazava se
u njezina tri stupnja funkcija:

1. sintakticka (struktura)

2. sernantic¢ka (smisao)

3. pragmaticka (komunikacija)

Tek u cjelini ove tri funkcije estetika/stvaranje/umjetnicki
proces dobiva svoj ispunjeni esteti¢ki bitak i upravo po svom
objektivnom karakteru i otvorenom procesu, ¢ini differentiu
specificu spram klasi¢ne umjetnosti.

Ono novo 3to uvodi moderna umjetnost/estetika odnosi su
raspodjele znakova. Znakovi su tek i razumljivi i mjerljivi iz tih
raspodjela. Kao sto vidimo, pojam znaka, strukture i raspodjele
jesu bitni pojmovi moderne umijetnosti/estetike. Pojam
mijerljivosti kao matemati¢ki pojam, odlucan je za shvacdanje
promijenjenog karaktera moderne umjetnosti/estetike: njezin
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bitak je esteticka struktura u svom otvorenom procesu. Bududi
da se ona konstituira iz slobode (raspodjele) u esteticke strukture
(esteticki bitak), ona u svom unutarnjem bitku podlijeze
matematickom, sintaktickom, gramati¢ckom i logickom jeziku.

“Znak moze proizvesti strukture, a struktura moze znak
unisgtiti, ali i pojacati. Esteticka draz prekidanja, prelamanja,
izostavljanja torza, fragmenta, pretezno se temelji na odnosu
znaka i strukture, Prekinuta, prelomljena struktura lako stjece
znakovni karakter”:®

“Osim toga, izrazi kao znak, struktura i raspodjela i izbor
mnogo jasnije nego pojmovi kvantiteta, kvaliteta, forma i sadrzaj
obiljezavaju svijet esteticke produkcije kao svijet koji pripada
horizontu pravljenja”:*

“Estetika u smislu analize, interpretacije i kritike esteticke
produkcije moguca je tek ukoliko kao prikaz prikaza obuhvaca
ono odredivo i invarijantno u estetickoj produkciji $to nacelno ne
transcendira podrugje jezika. Tek to sto se i esteticko-produktivni
i esteticko-replikativni proces zbiva u znakovima, estetickim
znakovima, ¢ini estetiku mogucom u smislu metajezika prema
umjetnosti. Estetika moze u estetickoj produkciji obuhvatiti
samo ono §to je, upravo poput znaka i strukture, shvatljivo kao
invarijacija, jer ona, estetika sama, moze opet biti konstituirana
kao sistem znakova i struktura. Matematika je jezik prikladan za
estetiku, jer je matematika suptilan, apstraktni i operativni si-
stem znakova, struktira i njihovih pravila”.?

2 |pid., str. 195
24 |bid., str. 195
% |bid., str. 195
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Xll. Teorija realizacije

Umijetnost, koja je po svom modusu surealni bitak, uvijek je
povezana s realizacijom, s ostvarenjem. Tek konstituiranjem u
svoj umjetnicki bitak, sva sredstva umjetnosti iz svoje gole
funkcije prelaze u drugaciji status: u surealni bitak umjetnickog
djela - realizacija u konkretnom. To je prelazak iz apstrakcije
puke funkcije u konkretum umjetnickog bitka.

O realizaciji u njezinu metafizickom i kozmologijskom
znacenju duboko je razmisljao A.N.Whitehead u svojim djelima
Science and the Modern World (1925) i Proces and Reality - An essay
in cosmology (1929). Isto Leibniz u Teodiceji.

Kada Whitehead kaze “tako je ostvarenje izbor moguc¢nosti.
Tocnije receno, to je izbor unutar stupnjevitog niza mogucnosti
u odnosu na njihovo ostvarenje...”, onda on time zapravo pogada
bitan strukturalni postupak moderne umjetnosti, a napose
estetickog znakovnog procesa, jer se “ostvareni zajednicki bitak”,
kao “otvoreno djelo”, pojavljuje kao komunikacija u jeziku este-
tickog znakovnog procesa kao kompozicija, kao konstelacija.
Esteticko, u smislu komunikacije, proizaslo je iz akta biranja,
izbora. To je modus nastao iz biranja, izbora, alternative: njegov
digitalni karakter, koji odreduje esteticki proces, beskrajno ga
razlikuje od kozmologijskog, zasnovanog na kauzalnom.
Komunikativni karakter estetickog procesa nosi u sebi izbor
estetickih vrijednosti, ¢itav univerzum smisla.
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Esteticki proces graduira realnost, a kozmologijski ne.
Esteticki se proces produzava u teoriju informacija i komu-
nikacije, sto potvrduje nasu temeljnu ontolosku tezu o modernoj
umjetnosti, u kojoj se surealnost bitka umjetnickog djela obje-
ktivira u estetickoj informaciji, kao realiziranom bitku estetickih
znakova.

“Esteticka je informacija u biti izraz za originalnost, i u
pogledu njezine maksimalne nevjerojatnosti i u pogledu njezine
redundancije koja pogoduje realizaciji”.!

“Kao S§to “pattern” dovode u realizaciju kao ingresiju u
podrucje iskustva tako redundancija u nekoj estetitkoj raspodjeli
omogucuje njezino opazanje. Veza izmedu “pattern” i “redu-
ndancije” ¢ini mi se jednaka onoj izmedu kozmologijske i
esteticke realizacije, i bez sumnje je svaka realizacija upravo po

tome kozmologijske prirode $to je statisticki odredena i zbiva se

u priblizavanju”.?

“Samo bi se uz te pretpostavke moglo pokusati da se unutar
jedne opce (ukljucujuci statisticku i semanticku stranu) teorije
informacije i komunikacije identificiraju informacija i znacenje,
korisni za modernu estetiku, koji se redom javljaju kao znakovna
teorija, teorija informacije i komunikacije, i napokon teorija real-
izacije”.?

Abraham A. Moles smatra da se “svijet rascijepio na ele-
mente opazanja, §to je posve upotrebljivo, ali samo za jedan
posve artificijelni nacin rada”.*

Bense, nadalje, razlikuje strukturalizam, koji razbija svijet
na atome, i dijalektiku koja na jednom videm nivou prevladava
svoje razlicite dijelove.

! Max Bense, Estetika, O.Kerlovani, Rijeka, 1978, slr. 213

2 |bid., str. 216

3 |bid., str. 216

4 Abraham A. Moles, Information und Redundanz, u: Kunst und Kibernetik, Verlag M,
DuMont Schanberg, Koin, 1968, sir. 19
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Moles upravo u teoriji informacija vidi njihovo rjesenje i
pide: “Teorija informacija je kriziste (Kreuzpunkt) obiju teorija;
ona je sinteza, jedna moderna filozofska sinteza”.®

Pojam redundancije je neobi¢no vazan za teoriju informaci-
ja i komunikacija, jer u sebi nosi sintakti¢cku prirodu, koja bitno
odreduje modernu umjetnost.

O tome Moles pise: “Relativno obilje koje nose znakovi,
preuzela je na sebe redundancija. Zbog toga primalac dobiva
statisticku predvidljivost slijeda znakova, i to, smatram, u onoj
mijeri u kojoj su znakovi suvisni”.®

“Oblici izrazeni statisticki pomocu redundancije, jesu sint-
akticke strukture umjetnickih djela. To ovim sintaktickim struktu-
rama daje karakter opceg, a to se osobito odnosi na: orijentaciju,
simetriju i kombiniranje”.’

Kao 3to vidimo, i kod jednog od najvecih teoreti¢ara info-
rmacija i komunikacija Abrahama A. Molesa, pojavljuje se sint-
akticka struktura kao bitna struktura moderne umjetnosti,
kojom ona, preko opceg, ulazi u pojam znanstvenog, i time
modernoj umjetnosti daje novi ontoloski karakter.

“Funkcija svijesti koja sudjeluje u znanju (informacija) i
jeziku (znak) (i koja, naravno, i u estetickoj produkciji znakovnih
procesa stupa na mijesto klasi¢ne svijesti) sadrzi vec¢ tri bitne
dimenzije sintaktickog, semanti¢kog i pragmatickog, koje
omogucuju da znakovi funkcioniraju kao parcijalne funkcije.
Veliki problem moderne estetike i umjetnosti i literature o koji-
ma bi ona morala govoriti, o¢igledno se nalazi na semantickoj
razini. Realizacija novih “znac¢enja” unutar umjetnicke i lite-
rarne djelatnosti nase epohe samo je malokad uspjela. Ostvare-
nja, uspjesi, ucinci u prvoj su liniji u sintaktickom, dakle u
oblasti samoprikazivanja sredstava: Klee, Schénberg, Mondrian,

*Ibid., str. 19
© Ibid., str. 21
7 Ibid., str. 24
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Joyce. Op¢a je problematika novih “znacenja” evidentna, i usrdno
nastojanje da se esteticke produkcije interpretacijama spasu u
sferu “znacenja” upravo je zbog toga tako bogato i nepovezano.” ®

Informacijska bit znakovnog bitka odreduje i odnos logike i
estetike. Logika informacije, strukturalno i ontoloski gledano,
jest proces spoznavanja u vremenu, proces koji se odvija na
relaciji subjekt-objekt. Tok informacija ulazi u “fenomenologi-
jsku ¢injenicu strujanja svijesti” i njezinog “akta”, koji konstru-
rira vrijeme. Pojam “struje svijesti”, ne samo u knjizevnom djelu
J.Joycea, znaci oslobodenje svijesti moderniteta od svih oblika
tradicionalnog njegovog odredenja kao supstancijalne ili pre-
dmetne. Esteticki znakovni proces uistinu statutira relaciju su-
bjekt-objekt kao ravnotezu, ali takoder pokazuje u kojem formal-
nom smislu znakovi, a time i tok informacija kojeg oni konsti-
tuiraju, odreduju trece podruéje bitka, koji se ne moze pripisati
ni subjektu ni objektu. Ne pripada isklju¢ivo niti podru¢ju bitka
niti iskljucivo podrucju svijesti.

“Svaka se informacija sastoji dakle od jednog subjektnog
iznosa i jednog objektnog iznosa, ili iznosa svijesti i iznosa bitka;
ijasno je da se esteticki modus bitka umjetnickih djela temelji na
tom faktu da ne pripada ni realnosti ni nerealnosti, nego da utje-
lovljuje stanje surealnosti”.?

Sredisnja je ontoloska ¢injenica suvremene (moderne)
umjetnosti, kao i znanosti, tehnologije i filozofije, da se izmedu
dva tradicionalna metafizicka pola, ciste subjektivnosti i ciste
objektivnosti, uglavljuje treci, posredujuci proces refleksije.

Ovaj se proces odvija, dakako, unutar potencijala sveg bo-
gatstva znakova, koji konstituiraju umjetnicki svijet. Upravo ovaj
posredujuci ¢lan, proces refleksije, ontoloski je znacajan za
suvremeni svijet i ¢ini da se esteticko i tehni¢ko/tehnolosko
pojavljuju u konfiniju razli¢itih formi svoga procesa.

8 Max Bense, Estetika, O.KerSovani, Rijeka, 1978, str. 217
? Ibid., str. 219
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Ovdje se moze govoriti o stalnom procesu (igri) onog
tehnickog koje je supstancijalno usidreno u “konkretni bitak” i
onog estetickog, stalno ga transcendirajudi, preoblikujuci ga u
jednu umjetnicku formu surealnog bitka. Tako su i moguci
“skandali” npr. moderne arhitekture, ¢iji je funkcionalni bitak
tek virtualna kompozicija, svjetlosni efekti, ¢iste staklene
“forme”, virtualna umjetnost videa, nove dimenzije prostora i
vremena, koje omogucava nova kompjutorska tehnologija (film,
video igre, simulacija itd.)

Klasi¢na dvovalentna logika ne moze vise funkcionirati u
suvremenom svijetu, jer odnos istinitost-laznost vise nije dovo-
ljan. To je bitno tradicionalisticki, supstancijalan odnos unutar
bitka. Nova logika svijeta zahtijeva treceg clana, koji prosiruje, a
to je proces refleksije - funkcionirati bi mogla samo jedna trova-
ljana nearistotelovska logika. Esteticki procesi sada se pojavljuju
kao bitno refleksivni.

“Refleksija je proces komunikacije i informacije, koji se
proteze na trostruki odnos bitka. Na mjesto Ja-Ono problematike
aristotelovskog odnosa bitka i njegove koordinirane dvovaljane
logike stupila je Ja-Ti-Ono- problematika nearistotelovskog
odnosa bitka i njegove koordinirane trovaljane logike”.'®

“Esteticka objektivnost u nearistotelovskom odnosu bitka
utemeljuje ono §to, trovaljano, funkcionira kao odnos Ja-Ti-Ono
i odgovara onom §to je takoder poznato kao shema komunikaci-
je vijesti".!!

“Svakoj shemi komunikacije odgovara shema identiteta.
Shemi transcendentalnog identiteta estetickih znakova pripada
shema komunikacije, koja obiljezava Ti. Ta shema, koja povezu-
je transcendentalni identitet i Ti - komunikaciju, ima karakter
vijesti. Vijest, dakle, zna¢i odredenu shemu komunikacije i

% 1bid., str. 119
" big., str. 222
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odredeno obiljezje identiteta. Bit vijesti sastoji se u tome da ona
znakovni tok, koji prezentira neko Ono, povezuje jedno Ja i
jedno Ti. Shvacanje da svako umjetnicko djelo dostaje nekoj
komunikacijskoj shemi vijesti ¢ini od estetickog znakovnog
procesa ujedno i kozmologijski i civilizatorski dogadaj”.'?

“Moram jos dodati da teorija jezickih igara, koju je Ludwig
Wittgenstein razvio u Filozofskim istrazivanjima (1953) involvira
komunikacijsku teoriju igre, koja povezuje njezin esteticki i
logicki karakter”'.

“Giintherov transcendentalni identitet shvatljiv je jedino u
trovaljanoj refleksivnoj logici, jer odreduje trostruki odnos svije-
‘a'n.ld

Cini se da je ovo kljuéno mijesto za razumijevanje modernog
subjektiviteta, jer se upravo preko umjetnosti uspostavlja ova
vrsta trostrukog odnosa svijeta: subjekt se objektivira preko
posrednog ¢lana - refleksije i time ostavlja otvorenu stalnu pro-
cesualnost i transcendentalnu mogucnost bitka, kao “najozbilj-
nije igre” ¢ovjeka i bitka. Esteticka komunikacija i trovaljana
refleksivna logika postaju polje novog subjektiviteta koji se
“objektivira” u svoje povijesne oblike, u novu povijesnu morfo-
logiju. Dvovaljana logika ostaje na predmetnoj tematici bitka i ne
moze vise odgovoriti na nove izazove suvremenog svijeta, koji
postaje “virtualni svijet svih vrsta znacenja”. Supstancijalnost
predmetnosti zamjenjuje stupnjeve samouspostavljenih znace-
nja, a njihovi dodiri i ukrstavanja tvore novu supstancijalnost -
virtualnost.

Ovo oznatava prijelaz od predmetne tematike bitka u
funkcionalnu znakovnu tematiku - prijelaz od dvovaljane, arist-
otelovske logike prema trovaljanoj refleksivnoj logici.

12 1hid., str. 223
13 hid., sir. 224
14 bid., str. 224
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“Esteti¢cke su produkcije one produkcije za koje ne vrijedi
klasi¢no razdvajanje na subjektivno i objektivno podrucje u
deskriptivnom smislu. Takve ne u klasicnom smislu deskrip-
tivnom produkcije funkcionalne su produkcije, a proces njihova
nastanka proces je refleksije, ¢ija se vidljiva komponenta naziva
uobli¢enje. Funkcionalna i refleksivna priroda estetickog proce-
sa uévricuje nacelni komunikativni karakter, koji omogucuje
jedan put njihovo razumijevanje kao (esteticke) informacije, a
drugi put njihovo razumijevanije kao (esteticke) igre. U zakljucku
dodajem da je priblizavanje karaktera vijesti podruéju esteticke
produkcije artisticki znak nase civilizacije”.'®

Ovaj ontoloski status umjetnickog djela kao i esteticke info-
rmacije, a ne samo esteticke igre, potvrduje njegov promijenjeni
i ve¢ objektivirani bitak. Isto tako i gubitak apsolutne autono-
mnosti u smislu interpretacije, jer svojim “informacijskim bit-
kom” nuzno ulazi u objektivitet svijeta (spoznaje) i konstruira ga
upravo nuznoscu i objektivnosc¢u informacije (onog linearnog
informacijskog procesa) koji nosi.

U okviru takozvane znakovne tematike, Bense razlikuje
sermantic¢ku apstrakciju, koja je sinonim za esteticki proces inte-
gracije i javlja se pod aspektom obli¢ja i sinteticku apstrakciju
koja se odnosi na formiranje strukture, a njezina je bitna
znacajka redupliciranje. Obje, dakako, daju esteti¢ku informaci-
ju, koja potiva na statistickoj komunikaciji, a isto tako imaju i
svoje specificne redundancije. “Samo obli¢ja i strukture imaju
sheme komunikacije”.’®

U modernoj knjizevnosti napr. kod Gertrude Stein, sinta-
kticka apstrakcija je izraz ovog novog ontoloskog odnosa
suvremenog c¢ovjeka, gdje predmetnost ustupa mjesto
unutrasnjoj formi duha. Mozemo li za ovu tezu naci saveznika

% bid., str. 226
18 |bid., str. 228
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u Wittgensteinovu Tractatusu: “The world is the totality of facts,
not of things”. Dakle, i opet je rijec o jednoj novoj formi subje-
ktiviteta koja traje od Descartesa. Ono postojece, stvari, u prin-
cipu je uvijek, ako ne laz, a ono u najmanju ruku nedostatno, s
aspekta ljudskog duha. Samo stalni, zivi rad ljudskog duha, koji
je ono najunutrasnjije, dajuc¢i znacenja, moze “odrzavati” svijet
kao predmet svoga rada. Cinjenice, u Wittgensteinovu smislu,
uvijek oznacavaju strukturu ljudskog duha i nuzno su pripadne
refleksiji. Nasa teza s pocetka rada, da je umjetnost ontoloski
simbioticki povezana s bitkom, potvrduje se i ovdje. Naime, ono
esteticko, kao osebujno podrucje naseg osjetilnog bitka, trans-
formira se kroz refleksiju u svoju ¢vrstu tocku, prozra¢nu formu,
¢istu spiritualnost.

“Refleksija je medij ¢ovjekove osjetilne zudnje: kroz igru
formi, kroz svoje beskrajne mogucnosti pretvara je u esteticki
uzitak”"

“Bitna esteticka i metafizicka tekovina moderne umijetnosti,
oslobodenje sredstava ostvarena je u sluzbi opazanja i fizikalnog
i misaonog”.'®

Predmetni svijet i svijet surealnog, znakovni svijet (umjet-
nost), nalaze se u stalnoj vezi, u najfinijim zonama prijelaza, i
upravo je to mjesto najautenti¢nije dijalektike predmeta i znaka,
tocka autentiénog procesa samoga bitka, jer ukljucuje povijesnu
predmetnost bitka i stalni rad ljudskog duha, kao najautenti¢nije
iskusavanje bitka, kao najodgovorniju igru s bitkom. Opazanje u
modernoj umjetnosti prelazi od vizualnog (predmetnogj/osje-
tilnog) na ono unutarnje, odredeno refleksijom. Nisu samo sre-
dstva umjetnosti promijenjena, nego i naéin njezine recepcije.
“Tek u procesu refleksije esteti¢ka realizacija prestaje biti analo-
gnom. Sad ona radi digitalno, donosi odluke, kaze da ili ne;

7 |bid., str. 228
'8 |bid., str. 229
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djeluje silno komunikativno jer namece odluke ne samo slikaru,
nego osim toga ¢ak i promatracu daje dakle valjanost principu
kritike i vrednovanja”."

Bense ovom tezom problematizira bitni ontoloski proces
moderne umjetnosti, naime, nuznu vezu estetickog procesa reali-
zacije i civilizatorske komunikacije otkrivene u refleksiji, koja u
sebi nosi princip digitalnog, a to zna¢i donosenja odluka, vre-
dnovanje i kritiku.

U toj je tocki vidljivo da se u modernoj umjetnosti ne mije-
nja samo njezin bitak, nego i na¢in njezina funkcioniranja unutar
civilizacijskih regija bitka: u ovom smislu ona poprima kompati-
bilnost sa znanstvenim, tehnickim, tehnologijskim svojim speci-
ficnim surealnim bitkom, a sve unutar zajednickog polozaja u
komunikativnoj mrezi civilizatorskih procesa, unutar nove forme
integriranog subjektiviteta.

“Esteticki je znakovni proces uvijek povezan s tehnologijskim
procesom-nosiocem, a s gledista toga nosioca, umjetnicko je djelo,
naravno, uvijek predmetno. Ta se tvrdnja moze zaostriti, ako se
formulira: pomocu posrednog procesa- nosioca svaki esteticki
znakovni proces postaje izraziti proces koji stvara predmet, pravi
zbog toga to mi, proizvodeci taj predmet, neposredno, apsolu-
tno i zamjetljivo uévrs¢ujemo njegovo prostornovremensko
ogranicenje. Ma kako nepredmetno potekao dakle esteticki zna-
kovni proces, tehnologijski proces- nosilac, nuzno i stvaralacki s
njim povezan, u svakom je slucaju usmjeren na stjecanje nekog
predmeta”.®

I na ovom mjestu vidimo bitan raskid sa cjelokupnom tradi-
cijom poimanja umjetni¢kog djela kao prostorno i vremenski
ogranicenog, tzv. auratskog djela umjetnosti, na éemu je pocivala
sva tradicionalna teorija kulture kao tradiranih vrijednosti.

19 1bid., str. 230
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Moderna civilizacija uvla¢i djelo u svoj proces komunikaci-
je, sa svim njegovim ontoloskim, kozmoloskim, psiholoskim,
etickim, estetickim, drustvenim potencijalom, i smjestava ga u
slozenija svoja znacenja, nadilaze¢i njegovu prostorno-vreme-
nsku ograniéenost.

U suvremenoj civilizaciji djelo na taj nacin vise ne moze
funkcionirati. Ono sto je nekad bio pojam “vje¢nog umjetnickog
djela”, u modernoj civilizaciji svoju pravu mjeru i znacenje
nalazi u procesu komunikacije.

Upravo stoga nova “statisticka i informacijska estetika luc¢i
esteti¢cku informaciju i umjetnicko djelo”.*

Novo je u Benseovu poimanju umjetnickog djela da je ono
nosilac esteticke poruke (kao informacija) koju nosi struktura, sto
bi bila inaéica za formu. To je osobito vazno za modernu umije-
tnost i civilizaciju, koja je u svom temelju vizualna, osjetilna, koja
“napada” osjetila izravno, zaslugom sredstava tehnicke reprodukci-
je (Walter Benjamin). To svakako nije sasvim bez utjecaja “nove
osjetilnosti”, koja obiljezava suvremeni bitak. Naime, ¢ini se da je
tjelesnost/tijelo, i to ne samo u umjetmosti, sredidnji problem
suvremene problematizacije bitka. To i nije tako ¢udno u jednom
“postmodernom” stanju kada su, pocevéi s Nietzscheom, sve
metafizicke slike bitka izblijedjele, u dubini ostavljajuci tiginu,
trajuci u svom okviru tjelesnosti, kao jedinom preostatku “velikog
djela”. Briga o tijelu/tjelesnosti, ostaje jedini ozbiljni “metafizicki
posao” suvremene civilizacije. Ali ovaj “posuvrat”, ovaj “natrag k
sebi”, nosi na sebi pecat jedne nove istine bitka, jednu istinu
konkretnog, povijesnog, egzistencijalnog, drustvenog, individu-
alnog itd. bitka. Tomu je korespondentna i cjelokupna struktura
nove tehnologije, u koju je sve uhvaceno. Pa ¢ak i nova virtualna
stvarnost, proizvedena najmocnijim racunalima, uhvacena je u
ovu mrezZu osobite (matematicke) istine suvremene civilizacije.

2 |bid., str. 230
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“Strukture nastaju tako da se znakovi povezuju sami sa
sobom. One dakle nastaju na temelju principa ponavljanja u sint-
aktickoj relaciji.”#

“Kategorije komunikacije i u estetici su dakle kategorije
prenosenija. Esteticki proces, bar u principu, nije samo proces
stvaranja nego i prenosenja. I u estetici se dakle teorija komu-
nikacije moze shvatiti kao teorija prenosenja informacija, i ne
podlijezu samo signali nego i znakovi takvim kategorijama koje
klasificiraju njihove gubitke.”?

“Opazanje i uzivanje kao elementarne kategorije prenosenja,
ali pretvorive u senzibilnije kategorije refleksije i pozude, bez su-
mnje su i kategorije komunikacije, sporazumijevanja, koje u isti
mah mogu dovrsiti odredenu mjeru degradacije prvobitne esteticke
realizacije, odredenu redukciju svoje esteticke informacije”.?*

Kao 3to vidimo, uhvadeni u istu mrezu sintaktickog/ma-
tematickog bitka suvremenog svijeta, komunikacija je onaj nu-
2ni i najprozirniji protok za najintenzivniji zagrljaj osjetilnog i
refleksivnog, pri ¢emu upravo refleksija ima zadatak “proci-
$cavanja” osjetilnog/predmetnog i vodenja prema svijesti - ko-
munikaciji. Upravo ona ve¢ spomenuta tjelesnost suvremenog
bitka vodi prema najvecem naprezanju svijesti.

“Civilizacija nije stanje. Civilizacija je proces. Proces koje-
mu dajemo prednost.

Ono 5to je proces, ne stoji na mjestu, a §to ne stoji na mje-
stu, napreduje, razvija se, a razvitak je selekcija i obnavljanje. Ali
ako u nasoj svijesti postoje takve komponente civilizacije, na
kojima se ona temelji i u kojima se izrazava, onda su to danas
historijska, drustvena, znanstvena i esteticka svijest. Selekcija i
obnavljanje zbivaju se historijski, drustveno, znanstveno i este-
ticki. Nalazimo se u isti mah u ¢etverodimenzionalnom pros-

2 |bid., str. 231
2 bid., str. 232
24 big., str. 232

206 __Teorija realizacije



toru, u prostoru sa cetiri stupnja slobode, sa cetiri stupnja slo-
bode za ljudsku djelatnost uopce, ali se oni vrlo brzo pokazuju
kao vise ili manje sabrani, integralni u jednu jedinu svijest sto
pokrece realnost, naime u tehnicku svijest nase moderne civi-
lizacije, u svijest o nacelnoj mogucnosti da se svijet pravi.”

Kao sto je vidljivo iz gornjih stavova umjetnost (esteticka svi-
jest) u suvremenoj civilizaciji, nalazi se zajedno s drugim regija-
ma ljudske povijesne stvarnosti koju covjek “pravi”: s povije-
snom, drustvenom, znanstvenom. 1z ovoga je vidljivo da umje-
tnost, gledano ontoloski, ne moze imati svoj intaktni status “po-
svecene” regije bitka, nego da je integralni dio procesa suvreme-
ne civilizacije.

1z konstatacije da se moderni svijet “pravi”, ne slijedi samo da
je rije¢ o oslobodenom novovjekovnom subjektu koji “pravi svoj
svijet”, nego da ga “pravi” na jedan osebujan naéin “proraéuna”,
dakle po principima matematickog-logickog-sintatickog uma. U
onom matematickom, ma kako to bogohulno zvucalo za tradi-
cionalnu metafiziku, sadrzan je princip mogucnosti, 5to znaé¢i bu-
du¢nosti. Mjerljivost, proracunljivost, preciznost upravo je onaj
obrazac, koji kao izraz racionalnosti odreduje prekoracivanje, ovaj
put ne kao metafizicku transcendenciju, nego kao “proracun
prema naprijed”.

Kao sto smo vidjeli, ova civilizacija nije odredena samo
znano$cu (znanjem), nego prenosivo§cu znanja (svijesti) u koje,
dakako, spada i umjetnost/esteticka svijest.

Svijest moderne civilizacije, u svom je temelju (strukturi)
bitka cjelovita, te vise ni jedan oblik ljudskog duha nema
ekskluzivno (povlasteno) mijesto.

Otuda je prenosivost (proto¢nost) znanja, a znanje je ovdje
sinonim za svijest, od najvece vaznosti, a time i teorija informa-
cija i komunikacija.

% 1bid., str. 237
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“Tako smo dakle nai3li na velike suprotne elemente
racionalizma koji dominiraju nasom civilizacijorn, na intelekt i
originalnost, kojima teorija komunikacije dodjeljuje redundanciju
i informaciju kao ideje njihova moguceg odredenja mjere.”*®

Kao 3to smo istaknuli ranije, procesi suvremene civilizacije
procesi su integracije svekolikog bitka, u kojoj se upravo znanost
i estetika najprisnije ukritavaju, pri ¢emu “estetika informacija”
nije ekskluzivno pravo samo umjetnickog djela ili najrazlicitijih
formi industrijske produkcije, nego i eminentno tehnickih
tvorevina. Podvrgnuti su zajedni¢ckom “kédu” civilizacije, komu-
nikaciji, pa opca teorija informacija postaje prvi i temeljni jezik
civilizacije.

Esteticka vrijednost ima svoju “funkcionalnu” vrijednost
samo kao (esteticka) informacija. Upravo “funkcija”, “funkcio-
nalni polozaj esteticke vrijednosti”, koji se zadobiva kroz info-
rmaciju, razlikuje modernu umjetnost od tradicionalne, supsta-
ncijalne njezine polozenosti u bitku. Time estetika ulazi u jedan
svoj naro¢iti odnos s modernim racionalizmom; istodobno u se-
bi nosi i intelekt i orginalnost, kojima teorija komunikacije do-
djeljuje redundanciju i informaciju, kao ideje njihova moguceg
odredenja mijere.

Dakle, uvjerljivost i proracunljivost ulaze u modernoj
umjetnosti/estetici kao nuzni i nezaobilazni elementi njenog
stvaralackog konstruktivizma. Time ona ne gubi na svojoj umje-
tnickoj slobodi. Naprotiv, ona time naprosto iskazuje svoj novi i
promijenjeni polozZaj u bitku. Stoga i Zal za velikom umjetnosti
proslosti pokazuje nerazumijevanije, ne samo historijskih oblika
umjetmosti, nego i samog bitka. Nije li, napokon, svako doba
duzno na svoj nacin postaviti pitanje bitka? Odgovor bitka
pokazuje kako se njegov odnos s tovjekom uspostavio.

25 bid., str. 240
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Dakle, parafraziraju¢i Heideggera, ¢ovjek ne ¢eka samo
kazu bitka, nego ju sam iskazuje svojim sebe-uspostavljanjem.

Problematiziraju¢i modernu umjetnost/estetiku, mi ne spe-
kuliramo o ovakvim ili onakvim esteti¢ckim ili filozofskim kon-
cepcijama umjetnosti, kako su se one povijesno pojavljivale, ne-
go zelimo dijagnosticirati i ontoloski odrediti (otkriti) njezin
danasnji polozaj. Zato je s ontoloskog gledista sasvim ireleva-
ntno da li nam se moderna umjetnost/estetika svida ili ne, da li
sumnjamo u to je li ona jos uopce umijetnost ili nije, da li je
dobro ili lose sto je ona takva, je li ona ve¢ bitno proslost (s
Hegelom ili bez njega) ili ona jos ima buducnost itd. Nasg je
zadatak da ispitamo/istrazimo njezin ontoloski poloZaj u bitku
suvremene civilizacije danas.

“Redundancija zasniva numericku sliku nageg intelekta, a
informacija zasniva numericku sliku nage originalnosti, kojih
deideologizacija i demitologizacija moze uspjeti samo njihovim
rasé¢lanjivanjem u konacan broj koraka njihove izgradnje.”*

“Ali ukoliko danas mozemo intelekt i originalnost interpre-
tirati pomocu pojmova redundancije i informacije, racienalnost
koja joj odgovara pojavljuje se kao racionalnost i pravljenja i
spoznavanja, i sve je ocitije da u tehnickoj civilizaciji, bar u pri-
ncipu, nema esencijalne razlike izmedu znanstvene i umjetnicke
produktivnosti, i da se klasi¢na ideja stvaralastva i moderna ideja
programiranja medusobno veoma priblizavaju. Znanost je stva-
ralacka u istom smislu kao i umjetnost, a umjetnost je stvar-
ala¢ka u smislu u kojem to moze biti znanost”.?®

Ovo je mjesto klju¢no, kako za Benseovu esteticku teoriju,
tako i za na$u temeljnu tezu: korespondentni princip i umje-
tnosti i znanosti i tehnike/tehnologije kao izraz integrativnog
duha suvremene civilizacije.

2 |bid., str. 240
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Estetika i fizika u modernom svijetu susrecu se u polju
jedne umjetne/proizvedene realnosti, tehnike i umjetnosti.

I jednoj i drugoj danas nije “sudbina” da nadilazi, tran-
scendira realnost, kako to zahtijeva tradicionalna metafizika,
naprosto stoga $to je pojam bitka desupstancijaliziran, a to znaci
da se on spoznaje i uspostavlja iz samog procesa pravljenja bitka
u svim njegovim regijama suvremene civilizacije. Slika svijeta
gradi se kao cjelina iz procesa proizvedene i shvacene realnosti
svih njegovih kompleksnih aspekata. To nikako ne znaci da je
time filozofija, koja hoce ovu cjelinu, izgubila na vaznosti.
Naprotiv.

Kao sto moderna fizika nije vige teorija fizikalnog bitka, nego
teorija jezi¢no fiksiranih iskaza o tom bitku, tako i moderna
estetika nije vie teorija bitka nego teorija znakova, §to znaci da je
s ontologije presla na semantiku, s prve na drugu klasu bitka.

Taj se metafizi¢ki preokret dogodio ve¢ s Hegelom, stavlja-
judi umjetnicki lijepo iznad prirodno lijepog, gdje znak za pre-
dmet jest izraz ljudskog duha. Duh, kao znanstveni duh, jest ono
sto konstituira moderni svijet. Pritom gore spomenuti estetski i
fizikalni procesi imaju suprotne tendencije u smislu procesa
konstituiranja vlastitog specifi¢nog bitka. Dok je estetski proces
usmjeren na stanja nevjerojatnog, kao sto su npr. iznenadenje,
novo, izvornost itd., fizikalni proces tezi onom vjerojatnom. No
u oba procesa javlja se zajednicka statisticka priroda:” pomocu
logaritma vjerojatnosti, koja se dade statisti¢ki interpretirati kao
ucestalost, oboje moze biti opisano brojcano. Tako se uz ter-
modinamiku javlja teorija teksta, i kao sto prva shvaca statisticki
fizikalna stanja (nekog plina), druga se zanima za statisticko svo-
jstvo nekog teksta”.®

“Ali kao odlu¢no Novo smatramo to &to se u takvim razma-
tranjima i analizama i fizikalni i esteticki proces pojavljuju kao
2 |bid., str. 244
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selektivni i slucajno; sto je fizikalno i esteticko stanje statisticke
prirode: umijetnicko djelo nema definitivne zbiljnosti, nego
samo vjerojatnosti.”¥

Upravo se ovdje dolazi do bitnog obrata koji se zbiva s
modernim umjetni¢kim djelom. Njegov statisticki karakter mije-
nja i njegovu esteticku realnost sto zahtijeva jedno posve novo
(njezino) tumacenje.

“Lijepo” koje je prije pripadalo onom supstanijalnom, onto-
loskom bic¢u umijetni¢kog djela, transformira se u esteticki pro-
ces, proces koji postojece prenosi u znakovima. Esteticki proces
ne prenosi neku obi¢nu informaciju nego esteticku informaciju.
Umijetnicko djelo postaje nosilac esteticke informacije. No onaj
istinski novum koji se zbiva u modernoj civilizaciji jest to, da nije
samo na umjetnickom djelu zamjetljiva esteticka informacija.
Isto su tako i tehnicke tvorevine nosioci esteticke informacije
(arhitektura, dizajn itd.).

“Ipak prema teoriji informacije svaka je informacija samo
utoliko prava informacija ukoliko je inovacija, nova, iznenadna,
nepredvidljiva, izvorna. To se osobito odnosi na esteticku info-
rmaciju, dakle, realizirano umjetnicko djelo, nezamislivo prije
nego §to je fakticno proizvedeno.”!

Kao sto vidimo iz gornjih stavova esteticka informacija, sa
svim svojim osobitostima estetickog bitka, iz biti suvremenosti
nuzno je uklju¢ena u mrezu/bitak informacija.

“Shvaceno kao informacija, svako umjetni¢ko djelo, dakle,
ne samo da potvrduje vrlo ocekivanu i lomljivu prirodu svoje
zbilje, nego je razumljivo i to da videnje umjetnickih djela kao
umjetnickih djela moze imati tek nestalnu izvjesnost, koja svoje
konstatacije mora upotpuniti konstatacijama.”*

“Statisticka estetika sastoji se dakle u prvom redu od zna-
kovne estetike u kojoj su uvedeni elementi i kojom su odredene

3 \bid., str. 244
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funkcije; slijedi informacijska estetika u kojoj se esteticka info-
rmacija za razliku od semanti¢ke informacije, tj. razvija se dakle
kao znakovni aranzman u kojemn su znakovi shvaceni kao ¢isti fak-
tor rasporeda, a ne kao znacenja: informacijska estetika prelazi u
teoriju esteticke komunikacije; komunikacijska estetika promatra
esteticku informaciju iz aspekta njezinih komunikativnih aspeka-
ta, iz aspekata njezina transporta, njezine transmisije i transfor-
macije; u objema, i u informacijskoj i u komunikacijskoj estetici,
krije se (esteticka) teorija realizacije: u njoj se razmatraju momen-
ti estetitkog procesa koji u uzem smislu odreduje tok esteticke
realizacije”.®

“Statisticka estetika pridonosi, dakle, analizi i interpretaciji
umijetnickog djela tri pojma: inovaciju, informaciju i komunikaci-
ju, ve¢ prema tome ima li na umu orginalnost, red znakova ili akte
izbora upotrebljene za njezino konstituiranje i kombinaciju, ili
odluke, dakle stvaralacku slobodu. U onim trima pojmovima vidi
ona izraz triju faza jednog jedinstvenog procesa, koji naziva
estetickom realizacijom. U svakoj realizaciji, naravno, korespondi-
raju materijalni i nematerijalni elementi; nijedan se ne moze
izostaviti, a da se cijeli proces ne stavi u pitanje.

Sto se time postize? Time se postize da se u analizi umje-
tnickog djela stara kategorijalna razlika izmedu sadrzaja i forme, od
koje klasi¢ne estetike i teorije umjetnosti tradicionalnih duhovnih
znanosti jos$ i sada Zive, potiskuju u pozadinu. Forma i sadrzaj gube
mjerodavnu obvezatnmu kategorijalnu ulogu, a javlja se dublja, bitni-
ja i sveobuhvatnija, u strogom smislu i primjerenija - horizontu
pravljenja primjerenija - kategorija nastanka procesa, produkcije
umjetnickog djela, upravo statisticka selektivna realizacija”.*

“Informacija se u statistickoj estetici pojavljuje nacelno kao
slozen pojam, koji se sastoji od semanticke i esteticke informacije.

* \pid., str. 250/251
3 big., str. 254/255
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Ukoliko je razlika statisticke naravi, ona je stupnjevita; semanticka
i esteticka informacija, mogu se dakle prevesti jedna u drugu i u
principu, u horizontu umjetni¢ke produkcije, niposto se ne mogu
uvijek razluéivati, naprotiv, lako se pobrkaju. Opcenito se seman-
ticka informacija moze pojacati pomocu novog sloja esteticke
informacije. Zadaca proporcije semantickih i estetickih iznosa
informacije pokazuje se, naravno, osobito vaznom i kritickom
prije svega u podru¢ju tekstova, radija, fotografije, televizije i
filma. Napose vizuelne i tekstovne reportaze postavljaju u tom
pogledu specijalne zahtjeve povezane s problemima informaci-
jske esteticke modulacije i demodulacije. Problem “momenta” u
vizuelnim tehnikama i problem “aktualnosti” u oblasti reportaza
nisu samo teskoce posebne klase semantickih informacija, naime
dokumentarne, nego i esteticke informacije, koja se daje u svakoj
propagandi, u svakoj reportazi.”*

Ono sto se ontoloski bitno zbiva s modernom umjetnoscu je
da se njezin artisticki/umjetnicki moment priblizava onom
statistickom. Esteticki proces zadobiva statisticku vrijednost i vjero-
jatnost igra novu i presudnu ulogu u takvom procesu.

“Sredisnja je tocka da je inovacija odlué¢ni moment info-
rmacije. Samo je nova u smislu nepredvidenog, neocekivanog, ¢ak
nevjerojatnog.”*

“U svakom je slucaju problem moderne umjetnosti naglo
osvijetlio taj veliki problem egzistencije umjetnosti uopce i ocito je
dublje polaganje njezinih fundamenata, na kojima je od pocetka
stajala, dosad jedini legitimni i uspjesan postupak da bi se izbjeglo
sigurno: uvjerenje o njezinoj mogucoj besmislenosti u civilizaciji,
koja je i eticki i esteti¢ki krajnje iritantna.”?’

Ovaj nas odlomak upucuje i uvodi u nasu temeljnu tezu,
naime da je moderna umjetnost otvorila pitanje opstanka i na¢ina
opstanka umjetnosti u cjelini.

2 |bid., str. 254

38 |bid., str. 255
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Inovativni, reaktivni i stvaralacki karakter umjetnosti pripada
danas cjelini. A postupci preciznosti, perfekcije u najuzoj su vezi
s civilizacijskim postupcima anticipacije, predvidanja, prora¢una,
izvodenija, kalkulacije i automatizacije, §to sve skupa potire tradi-
cionalne esteticke postupke (i vrijednosti), kao Sto su iznenadenje,
nevjerojatnost, nepredvidljivost.

Time ne zelimo zamijeniti definiciju estetickog, nego nagla-
siti da, mijenjajuci svoju bit gubi neke svoje tradicionalne kara-
kteristike. Esteti¢ka informacija, da bi to uopce bila, jos se uvijek
razlikuje od tehnicke tvorevine koja se moze predvidjeti i izvesti.
Esteticka informacija mora posjedovati inovaciju, i samo ukoliko
umjetnicko djelo sadrzi inovaciju, ono daje/nosi i esteticku infor-
maciju.

“Civilizacija je dakle sazdana od komplementarnih procesa, a
umjetnost ne moze a da ne sudjeluje u toj vrsti civilizacije i posta-
je neizostavni medij njezine intelektualne dinamike.”*

Ono 3to je mozda najvaznije ovdje primijetiti jest da se
umijetnost i moderna umjetnost vide nikako ne mogu promatrati
isklju¢ivo kao jedno posebno duhovno podrucje, nego samo u
polozaju unutar procesa moderne civilizacije.

“Dublje polaganje temelja pocelo je u literaturi s Gertrudom
Stein, Franzom Kafkom, Jamesom Joyceom, u glazbi sa
Schénbergom, Webernom, Pierreom Schaefferom i Milhaudom,
u slikarstvu s Picassom, Kandinskim i Mondrianom, u plastici s
Brancusijem, Mooreom, Billom itd.”®

“Svaka informacija ima, naravno, zna¢enje komunikacije.
Vijest je bitno posredovanje, a esteticka vijest je esteticko posre-
dovanje”.*

* \bid., str. 246/247
* |bid., str. 247
* 1bid., str. 247
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XlIl. Estetika i civilizacija

Temeljno je za suvremenu antropologiju da je ¢ovjek danas
bitno odreden kao “otvoreni funkcijski sistem informacija”, sto
znadi “nesigurnosti”. Put od organskoga (zivotinjskoga) jedinst-
va pokazao se, hegelovski re¢eno, kao put obrazovanja njegova
duha, intelekta i jezika.

Covijek kao bice nije zatvoreni instinktivni krug zivota, nego
je otvoreni sistem informacija, koje stalno moraju pritjecati kako
bi on mogao postojati. Dakle, ¢ovjek je u modernoj civilizaciji
zamijenio prirodnu realnost s “umjetnom” tehni¢kom realnosti.

No usred tehnicke realnosti, gdje strojevi za informaciju i
komunikaciju danas imaju odluénu rije¢, usred posvemasnije
prevlasti ratia i tehnike, umjetnost se, $to je najzac¢udnije, ne po-
javljuje kao ostatak proslosti, vise nikom potreban ni zanimljiv,
nego kao “maksimalno inegrirani zivi agens naseg postojanja”.!

Tu je najodluénije, da je horizont pravljenja ona “ontoloska
sinteza” tehnike i umjetnosti, kojom se prevladava puko umno-
Zavanje svijeta i dospijeva do njegova mijenjanja. Naéelo i struk-
tura samorazumijevanja pokazuju da u ovakvom horizontu pra-
vljenje uklju¢uje u sebi smisao. Otuda i svijet moramo sami sebi
dati/darovati. Informacija u porastu osvjetljava i “stvaralacku ne-
dokucivost nase subjektivnosti”.?

! Max Bense, Estetika, O.Ker¥ovani, Rijeka, 1978, str. 176
2 |bid., str. 176
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Ova plodna sinteza tehnike i umjetnosti u nasoj civilizaciji
prevladava tehnicki napredak bez samorefleksije (samorazumi-
jevanja/ smisla), kao i privid (aurati¢nost) umjetnickog djela, te
stvara ontologki temelj pravljenja stvarnog i smisaonog svijeta

Tu je svakako promijenjena ontoloska perspektiva, perspe-
ktiva tematike bitka. Ve¢ je Nietzsche prevladavao metafiziku
estetikom, u kojoj se zbiva “najvisa procjena bitka”. Ovaj stav
povezuje tehniku i umijetnost koji se potvrduju u horizontu
pravljenja. U ovu dimenziju procjene bitka danas ulazi, kao dio
nase refleksije i naseg samorazumijevanja, od “filologije preko
fizike sve do ontologije i do kibernetike, gdje izvanredno veliku
ulogu imaju interpretacija, kibernetika, hermeneutika i tu-
macenje.”

Pokazuje se da je Nietzsche naslutio ovaj proces u modernoj
umjetnosti, koji ¢e radikalno zapoceti Kandinski, a to je “este-
ticko oslobodenje materijala od kojih je umjetnost na¢injena, da-
kle njezino odvajanje od sadrzaja, od predmetnoga.™

“Pokazalo se da tehnicki svijet, promatramo li ga sa staja-
lista njegove predmetnosti, postaje sve vise nepredmetni svijet,
svijet koji se vise ne moze ni shvatiti ni opisati predmetno, kod
kojeg su dakle zakazale klasi¢ne kategorije forme i sadrzaja, a
potinju da vrijede funkcije i strukture”.®

Iz ovoga shvac¢amo da i umjetnost i tehnicki svijet konvergi-
raju prema nepredmetnosti, §to ih, u ontoloskom smislu, pribli-
Zava jednom procesu permanentne samorefleksije i pravljenja.

“Predotimo li sebi jos jednom taj razvitak, primjecujemo
kako se on dijeli u dvije velike odvojive faze: najprije je to prvi
klasi¢ni svijet strojeva, kojim vlada Newtonova i Galilejeva
mehanika, orijentiran na produkciju rada i energije, funkci-
onalno okrenut prema tjelesnom svijetu i, kao §to smo rekli, s

3 \bid., str. 176
4 Ibid., str. 176
S bid., str. 177
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Arhimedovom polugom kao primjerom. Zatim slijedi drugi
(obrat pada negdje oko 1850., a u odredenom je smislu klasi¢na
termodinamika sa svojim formama i predodzbama prijelazna
pojava) no klasi¢éni svijet strojeva, kojim vladaju Faraday-
Maxwellovi zakoni, elektrodinamika i kvantna teorija, sve vise
usmjeravana na produkciju informacija (racunski strojevi) i
komunikacija (tehnika obavjestavanja), i sve vife prodiru¢i u
akcije nase svijesti i naseg duha. Jasno se razaznaje kako proces
toga razvitka tece od upotrebe ¢istih prirodnih sredstava preko
njihovih imitacija, apstrakcije, denaturiranja i destrukcije, od
modela do tehnickog originala koji se sami nude, od predmeta
do c¢iste funkcije, od supstancija do struktura, od zrenja do she-
matike. Zaista, predmet je u tehni¢koj sferi postao ¢isti privid, i
sve se vise isti¢e njezin nepredmetni zivot.”®

“Ovdje nas ne obavezuje neka predmetna ontologija, nego
ontologija funkcija.””

To je kljuéno mjesto za ontolosku problematizaciju mo-
derne umjetnosti. Predmetna ontologija jest ontologija cjeloku-
pne klasi¢ne umjetnosti koja svoje izvorne veze s umjetnickim
djelom trazi u predmetnosti pojedina¢noga i zavrsenog umije-
tnickog djela, od njegove materijalne predmetnosti do realizira-
ne umjetnicke forme, kojom ono daruje svoj umjetni¢ki zivot. To
dakako pretpostavlja i sasvim odredeni nac¢in njegove recepcije.
Cini se da je nepredmetna umjetnost bila onaj prijelazni ¢lan,
kojim je umjetnost usla u svoj novi ontoloski status, u status koji
je odreden ontologijom funkcija, jer ovaj status u modernom vre-
menu nije odreden samo umjetnickim, nego i civilizacijskim po-
lozajem u modernom bitku. Moderni svijet, bitno odreden info-
rmacijama, apsorbira i esteti¢ki svijet kao svoj integralni dio.
Ontologija funkcija pokazuje najvecu ontolosku promjenu koja

% Ibid., str. 177
7 Ibid., str. 177

Estetika i civilizacija__ 217



se dogodila u modernoj umjetnosti: umjetni¢ko stvaranje ne
postaje samo otvoreni istrazivacki proces konstituiranja esteti-
¢kih znakova, nego poprimajudi fizikalne i znanstveno-tehnicke
elemente, dozivljava svoju najvecu ontolosku promjenu:
Umjetnicki bitak postaje neodvojivi dio znanstveno-tehnickog bitka
modernog svijeta, ¢ime definitivno nestaje samozadovoljna iluzija
auratske umjetnosti. Dakako, to otvara ¢itav niz spoznajno-teori-
jskih pitanja vezanih uz novi polozaj moderne umjetnosti.

“Cini se da situacija u modernoj umjetnosti odgovara
situaciji u modernoj tehnici”.* “Prvi put je svakako Kazimir
Maljevi¢ 1913. sazeto zabiljezio razvitk umjetnosti koja odgovara
tehni¢koj realnosti, u djelu pod naslovom Nepredmetni svijet”.?

“I tako je sad tu nova nepredmetna umjetnost, kao izraz
tistog osjecaja, koji ne trazi prakti¢ne vrijednosti, ni ideje ni
obecanu zemlju...”*° '

“Dakle, u istom ¢asu kad je unutar tehnicke realnosti pre-
dmetnog pri¢ina nepredmetni svijet definitivno otkriven u umije-
tnosti, pojavljuje se ona u prvi mah gotovo beskrajno udaljena od
prakti¢nog svijeta konkretnoga postojanja. Stavljena kroz realni
svijet poput reza, ali je taj svijet ve¢ odavno identi¢no nepre-
dmetna sfera tehnicke ili umjetnicke fizikalne ili esteticke funkci-
je. Jasno je da je morao uslijediti protuudarac protiv beskrajne
udaljenosti umjetmnosti od Zivota, i jasno je da je on morao poteci
iz oblasti same nove nepredmetne umjetnosti. Razvoj od supre-
matista sve do konkretnih, i ¢ak od ekpresionista do tasista
dovoljno je jasno obiljezen odbijanjem romantickog ideala
nesvrhovitosti. Pocinje se sve vise misliti na sintezu upotrebne i
umjetni¢ke funkcije, koja se nalazi u pojmovima kao “industri-
jsko oblikovanje”, “forma predmeta” ili “esthetique industrielle”.
Umijetnicka djela nisu vise iskljucivo one tvorbe na kojima se

5 Ibid., str. 177
? Ibid., str. 177
1% |bid., str. 178
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esteticki bitak moze egzemplificirati i podru¢je upotrebnih
predmeta nezadrzivo prodire u tu sferu. To je tako: esteticka
emancipacija, oslobodenje materijala, umjetnickih sredstava,
razorilo je semanticke, sadrzajne, predmetne odnose slika, kipo-
va, a katkada ¢ak proze i poezije, ali je s gubitkom prikazanoga,
dakle ipak fiktivnoga lijepoga predmeta postigla sam realni lijepi
predmet, dakle formu produkta, lijepi upotrebni predmet, pa je
tako razvitak isao od prirodno lijepog preko umjetnicki lijepog
do tehnicki lijepog. Esteticki svijet, kojemu nisu vige bili potre-
bni podsticaji pomoc¢u predmeta jer je sada imao predmete za
cilj, postao je svijet koji je tehnicki integrirao tako duboko i tako
opsezno kako bismo ocekivali samo od fizikalnoga. Vidimo
umjetnost - a u njoj ljepota nema supstancijalno nego struktu-
ralno, nema predmetno nego funkcionalno znacenje - u kojoj su
fizikalni momenti utjelovljeni jednako kao i tehni¢ki momenti.”*

“To §to je fizika u istrazivanju mikro objekata napustila sta-
re predodzbe o supstanciji i svojstvu, pa i sam prividno predme-
tni elektron shvaca samo kao strukturu, a klasi¢ne kategorijalne
predmete, kao “mjesto”, “putanja”, “impuls”, treba jos jedino za
matematicke sheme, sugerira nam misao da se danas i tehnicko
s jedne strane, i esteticko s druge strane pojavljuju raireni u jed-
nom dubljem mediju, zasnovanom na bitku i svijesti, koji se
ocito moze prikazati samo pomocu matematickih pojmova zbil-
je moderne fizike"."?

“Fizikalna zbilja, pretezno matematicke strukture ili statisticki
prosirena kao zajednicko podrudje bitka i tehnickog i estetickog obli-
kovanja, danas se javlja kao glavni problem teorije koja je posta-
la ne¢uveno teska. Ali ta se teorija moze izgraditi jer su esteticko
i tehni¢ko postali siroki kozmologijski procesi, procesi koji se
oblikovno odnose bar na nasu cjelokupnu sredinu, dakle na hori-

1 bid., str. 178
12 1pid., str. 178
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zont pravljenja u vizuelnom, informativnom i komunikativnom.
Tako esteticki proces postaje protivnost fizikalnom procesu svi-
jeta, koji u ljudskoj sferi mora biti zadrzan, integriran- jer
nezadrzan, neintegriran, pojavio bi se pred nama samo u uzas-
noj ulozi raspadanja.”?

“Ono sto smo time rekli moze se formulirati i drugacije:
umjetnost nije vise puki stimulans Zivota, ona je postala stimu-
lans duha. Moderna umjetnost nije razumljiva na velikoj
osjetljivoj pozadini nadih raspolozenja i osjecaja, nego tek na
pozadini duha, intelekta, teorije. Stvaralastvo se oslobodilo svake
vrste maski i dekoracije - “pa 3to bismo imali dekorirati”, pita
Francis Ponge - stvaralastvo ostaje nago i disto, jedino jo§
samosvjesni duhovni rad dakle nuznost zivota.”."

“Time smo stigli do ruba antickog shvacanja. Jer danas
znamo da su “Grci... sve do Aristotela pojmom tehnike obi-
ljezavali i shvacali “moc¢i proizvesti, i u oblasti zanata kao likovne
umjetnosti, i u umjetnosti rijeci”, nas facit moze dakle biti samo
ovo: Ako nas sve ne vara, umjetnost u tehni¢koj realnosti podli-
jeze ubrzanom procesu kulture i civilizatorske integracije i u to-
me pogledu ocigledno za umjetnost tek zapocela nova velika
faza. Mozda je ta faza prodiranja umjetnosti, to¢nije, prodiranja
¢ovjeku mogucih estetskih procesa, u cijelu njegovu sredinu, u
njegove najdublje civilizatorske akcije, popracena fazom povla-
¢enja, nestajanja umjetnosti u smislu slobodnog luksuznog
umijetnickog djela klasi¢ne vrste, sliéno kao sto se klasi¢na
metafizika sistemna, kao lako rasprsiva grada nase refleksije, sve
vise povlaéi u znanost i literaturu”.'®

“Ali kad bi tako i bilo, kad bi i sama neka izlozba takozvanih
djela vec djelovala gotovo kao antiteza estetickom razvitku,
nakon Hegela to ne bi smjelo do¢i neocekivano, i mi ne bismo
2 bid., str. 178/179

" ibig., str. 179
1% \bid., str. 179
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imali razloga da ne mislimo kako postaje na putu nestajanja
nekog moc¢nog fenomena mogu biti jednako bitne i znac¢ajne kao
i postaje na putu njegova pojavljivanja”.'®

“Mnogo se govori o zaostajanju socijalnih i egzistencijalnih
institucija i sudova za tehni¢kim napretkom epohe. Treba dodati
i zaostajanje ideologijskih pretpostavki, u nekoliko polazista svi-
jesti na osnovi kojih se ova komplicirana i neuravnotezena civi-
lizacija moze shvatiti u duhovnoj i ljudskoj povezanosti. U tom
pogledu bez sumnje nisu vise dovoljne stare metafizicke pre-
dodzbe tradicionalne dogmaticke i socijalne konvencije. Polozaj
takozvane duhovne znanosti koja historizira i interpretira i jasno
rasvjetljava upravo maloc¢as spomenutu vrstu zaostajanja.

Ali nije isklju¢eno da ¢e se s disperzijom, rasprsivanjem,
dakle sve vecom pravom integracijom umjetnosti u sirokim
mrezama civilizatorskih djelatnosti, u tjelesnoj i duhovnoj sredi-
ni, ponovno pojaviti problem razumijevanja bitka i samorazumi-
jevanja; da se princip rjeSavanja nece viSe nac¢i u horizontu
danoga, nego u horizontu napravljenoga, i da zbog toga prava
osnova duhovnog i spiritualnog svladavanja svijeta nece dakle
vige biti metafizika, koja je uvijek orijentirana na dano, nego
estetika koja neprestano reflektira na napravljeno.”"”

Ovo je neobi¢no vazno za problematizaciju moderne umje-
tnosti. U svom principu esteti¢ka refleksija je beskonaéna kao i
samo stvaralastvo. Postoji ontoloska razlika izmedu danog i
napravljenog. Mislimo da tu Bense nije sasvim u pravu, jer je
upravo umjetnicki/esteticki bitak svijeta u svom hermeneuti-
&ckom lezistu predmet metafizike, sto znaci propitivanje njegov-
ih temelja i njegova smisla za covjeka i njegov svijet.

“Tada ne bi bio odlucan metafizicki odnos prema svijetu
nego esteticki, i moderna bi estetika preuzela dio zadace klasi¢ne

8 |pid., str. 179
7 |bid., str. 179/180
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metafizike. Uzivanje svijeta, Zivotna radost jos je uvijek bitna kat-
egorija naseg egzistiranja; u njima se otkriva najneposrednije
razumijevanje svijeta, i to sve do najsitnijih pojedinosti nase
racionalnosti”.'®

lako slijedimo Benseovo temeljito ontologko distingviranje
metafizickog i estetickog, poduzetog u svrhu teorijskog razja-
§njavanja promjena u modernoj umjetnosti, i s njima se slaze-
mo, mislimo da esteticka dimenzija nase egzistencije nije mogu-
¢a bez metafizike.

“Ponovno uspostavljanje izvorne tistoce upravno spiritu-
alne ¢istoce tehnike, etitki se vjerojatno vise ne moze postici.
Esteticka bi akcija mogla znatiti posljednju mogucénost. U
svakom se slucaju kao bitna funkcija sadasnje i buduce umje-
tnosti ocrtava $ansa da se svijet, koji je ve¢ odavno postao mora-
Ino sumnjiv, opravda i shvati - ako ne fizikalno, ono bar este-
ticki.""?

Za ontolozki status moderne umjetnosti odlu¢an je ontoloski
status modernog ¢ovjeka. Bududi da je i sam opstanak modernog
novovjekog ¢ovjeka odreden znanodcu i tehnikom, i to ne samo
kao tzv. “metafizicko pitanje” o biti tog opstanka, nego upravo
doslovno prezivljavanje ¢ovjeka na planetu, posredovano
znanoscu i tehnikom, koja prozima c¢itav svijet i odreduje
¢ovjekov opstanak neposredno, onda ni umjetnost ne moze biti
izuzeta iz te sudbine svijeta - ¢ovjeka. Ona gubi svoju autonomiju
i rastvara se u objektivitet znanstvenog duha. To nikako ne znaé¢i
da gubi svoju specifi¢nu stvarnost umijetni¢kog ili da ostaje bez
svojih metafizickih pitanja o smislu itd., nego zna¢i da ona vise ne
moze biti izuzeta iz bitka epohe znanstveno-tehnickog bitka.

Fenomenologki se to na umjetnosti moze pratiti u prihvaca-
nju novih formi kroz nove tehnike (kao postupak stvara-
nja/umjetmicka tehnika/tehnicka sredstva koja omogucavaju
'® Ibid., str. 180

9 |bid., str. 180
222 __Estetika i civilizacija



nove izraze/forme), kao i procese koji se kre¢u prema sintezi sa
znanoscu i tehnikom, ne samo kao teZnja za cjelovitom slikom
svijeta, nego i usmjerenost na rjesavanje stvarnih problema svi-
jeta/covjeka.

Danas je i sam opstanak ¢ovjeka do$ao u pitanje. Umjetnost
nije vise povlasteno “metafizi¢ko carstvo duha”, koje moze ostati
intaktno njegovim stvarnim problemima, nego naprotiv penetri-
ra konkretnu ¢ovjekovu zbilju.

Nije li, naprimjer, postupak knjizevnosti koji koristi aute-
nti¢ni dokument, nesto $to akceptira konkretnu povijesnu
zbilju? I ne znadi li to rastvaranje u postmoderno stanje konkre-
tnih ¢injenica konkretne povijesne zbilje- izdiferencirane soci-
jalne i povijesne zbilje.

Umjetnost ulazi u tu diferenciranu zbilju, koja se rastom
(napretkom) znanosti stalno prosiruje i neprestano otvara nova
podrucja ljudske povijesti i zbilje, koja nacelno imaju isti znacaj
za covjeka, u strogo utopijsko - povijesnom smislu, kao i umije-
tnost.

No i pored ove smjele, ako ne i hereticke konstatacije, mo-
ramo reci da samo umjetnost posjeduje ovaj jedinstveni “utopi-
jski visak” i transcendenciju, koji su u stanju umjetnicki
otvarati pitanja covjekove egzistencije i njegova smisla. U tom
je smislu umjetnost nezamjenjiva i “vje¢na” poput filozofije i
religije. Samo ove forme duha u stanju su da nadomjeste “povi-
jesni manjak”, naprosto zato jer tragaju za prvim i najvaznijim
pitanjem za ¢ovjeka, pitanjem o izvoru i smislu njegove egzi-
stencije.

Neusporediva je prednost umjetnosti, a napose moderne
umjetnosti, pred ovdje navedenim formama duha, da ona ne
samo otkriva smisao, nego ga i pravi. To je najvec¢a tajna umje-
tnosti i njeno ¢udo. Ona je najvida sinteza duha i ¢ini se da se
ponovno vracamo Hegelu.
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Nije li zapravo njegov “osjetilni sjaj ideje” u modernoj umje-
tnosti, u svojoj biti, sa¢uvan i samo materijaliziran u najvisim
spiritualnim geometrijsko/matematickim umjetnickim forma-
ma?

Gledano ontologki, umjetnost danas zivi jednu protivrje¢nu
unutrasnju situaciju. Mogucnost unistenja svekolikog Zivota na
zemlji, §to je ve¢ dugo prisutno, definitivno razara njezinu auru
autonomnog djela (s ¢itavom formom) i otvara djelo prema svi-
jetu, na nac¢in odgovornosti za svijet Zivota. Napokon, sam je
Zivot izvoriste i smisao svakom duhovnom i materijalnom stva-
ralastvu ¢ovjeka. S druge strane, unutrasnja autonomija umije-
tnickog stvaranja, kao najizvornije samosvrhovitosti, ¢uva jezgru
humanuma, a time i neophodno jedinstvo prirode i ¢ovjeka.

Kada se u suvremenim teorijskim razmatranjima ¢itava roma-
ntika otpravlja s ironi¢nim smijeskom, onda to pokazuje potpuno
nerazumijevanje njezina mjesta u duhovnoj povijesti Moderne.

Ako je romantika ¢uvala onu idealnu cjelovitost prirode i
¢ovjeka svojom auratiénom autonomijom, onda je ona itekako
vazan putokaz za modernu umjetnost i tehniku. Sigurno je da
mi tehnicki svijet, kao dijete moderne, niti mozemo niti trebamo
izbjegavati ili odbacivati. Stvaralacki konfinij umijetnosti i tehni-
ke otvara nova pitanja autonomije. Ona se sada vise pokazuje kao
artificijelno stvaranje svoga svijeta po principima moderne zna-
nosti: znanost, umjetnost i tehnika (tehnologija) susrecu se u
svojoj sintezi, jer imaju barem dva zajedni¢ka principa:

1. znanost - racionalna objektivacija,

2.umjetnost otvaranjem u objektivitet-gradnja cjelovite
stvarnosti (tehnoloska utopija).

Princip stvaranja i diferenciranja ljudske zbilje (svijeta) kroz
princip istrazivanja, pokazuju da su znanost i umjetnost, po svo-
jim principima stvaralastva, stvaranje novog, postale nacelno
iste: otvaraju se u jedan objektivitet novostvorene stvarnosti.
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Time se pokazuje da to nije vide privilegija samo umjetnosti.

Djela moderne umjetnosti rastvaraju se u komunikaciju, u
esteticku semiotiku. Dogada se izvanjstenje umjetnosti u objektivi-
tet koji se ot¢itava esteticki.

Temeljna ontoloska situacija moderne (suvremene) umije-
tnosti je u slijedecem: razgradnjom umijetnickog djela, kao poje-
dina¢nog artefakta, u jedan objektivitet, dogodio se definitivan
rascjep forme i sadrzaja umijetnickog djela, koji je uvijek ¢uvao
totalitet umjetnickog kao svoju vlastitu zbilju, autonoman privid.
Cini se da se ovim rascjepom forme i sadrzaja dogodilo to, da se
zatvoreni totalitet umjetnicke istine ras-stvorio u totalitet povi-
jesne istine, i to po principu zbilje povijesno objektivirane, kojoj
u temelju lezi racionalnost.

Ono 3to je u zatvorenom umjetni¢ckom djelu bio jedinstven
smisao njegove umjetnicke (egzistencijalne) zbilje, sada ulazi u
povijesno objektiviranu zbilju i pretvara se u kriticki potencijal
reflektiranja povijesne zbilje.

Tako se forma i sadrzaj tradicionalnog umjetnickog djela
transformiraju u objektivitet i to kao: istrazivac¢ki i spoznajni
potencijal povijesne zbilje, kao njezin imanentni kriticki pote-
ncijal. Spoznajni potencijal umjetnosti, iz njezinog specifi¢cnog
duhovnog senzibiliteta, ulazi u jednu novu sintezu sa znanoscu
i filozofijom/misljenjem, s jednim ciljem: spoznaji istine.

Medutim, umjetnost nema vise samo transcendentni kara-
kter, nego i imanentni karakter istrazivanja ¢ovjekove povi-
jesne/objektivne zbilje. Njezin smisao sada korespondira s
konkretnom (objektivnom) zbiljom.

Nihilizam, ¢ije ¢e simptome Nietzsche predosjetiti s
bolesnom osjetljivoscu, bit ce korozivni front protiv svake tra-
nscendencije, kao laznog svijeta istine. No transcendencija, ta
tajnovitost smisla i cjelovitosti umjetnickog djela, ne moze se
izbjeci, isto kao Sto se ne moze izbjeci tragic¢na situacija ¢ovjeka
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pojedinca, njegova egzistencija. Ona ostaje predmet umjetnosti i
samo njen predmet.

U Nietzscheovu strasnom negiranju svih laznih kumira,
koji za njega znaée svaku transendenciju, koja ponistava i gusi
covijekovu opijenost onim tjelesnim, kao i radosnom predavanju
svemu zemaljskom, sluti se, napose u njegovu “vie¢cnom dosa-
§¢u”, tragi¢na spoznaja da spasa nema, ni u Bogu ni u &itavoj
europskoj metafizici od Platona naovamo.

Pravi ¢ovjekov bitak jest njegova tjelesnost, u kojoj je sa-
brana i u kojoj ¢ovjek sabire svoju egzistenciju, kao stvaralastvo,
kao igru, kao spontanost, kao radost.

Nije li ovu dionizijsku i panovsku opijenost, koja nije samo
onaj najvisi nacin postojanja u svijetu, nego je i sama izraz vjecne
biti svijeta, u niceanskom duhu mozda najljepse izrazio nas
knjizevnik Miroslav Krleza:

“0, pijano, divlje - kidaju se spone

I luduju na sagu sunéanom i jasnom,

A traci veseli, opojeni basnom,

U zutoj boji trepere i zvone:

Slobodno,

Golo,

Blistavo,

Divlje,

Divno,

Topi se metal sunca

Na nasem obliku -

Braco snijezna, bijela -

Dignite golemu viku!

Sve Zivi.

Plese.

Vijuga.

Drsce.
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Treperi.

Zivi.

Sve se suncu, svjetlu, - podnevu divi -
O, zivil Zivil

Hosana! Veliki Zivot!
Hosana!

I ja plesemn.

Smijem se,

Penjem se.

Pijem -

O, ja se bozanski smijem
podne sunc¢anog dana,
Hosana! Hosanal! ...."®

I na drugom mjestu:

“Obla¢je u nama s pjanim vjetrom plese.
Svemirom se pjesma razlijeva od Srece.
Podne kao metulj vatreni prelijece.
Sunce! Zivot! Vodoskok! I cvijece!

O, sve Zivi. Sve vjecno je. Sve plese...

I nista ne umire-

Ni plave sjene, sa cintora sto gvire.

Ni blijedi dim, sto vije se nad kuce;

Sve vje¢ni Rasap! I vjeéno Uskrsnuce!
O, osjeca se Zivot nevidljivih Stvari

I svetinje Smrti. I Kozmos, ito se pari.
Atomi se biju ko titan u Mitu.

I pijani pir srebra prolivenih voda

1 podnevna Vjeénost suncanoga svoda.”®

Napokon, moze izgledati pomalo neobi¢nim da, zeledi
napraviti neku vrst “metodic¢kog preludija”, kako bismo dospjeli

29 Miroslav Krleza, Tri simfonije, Drustvo hrvatskih knjiZevnika, Zagreb, 1917, str.14/15
21 \bid., str. 7/8
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do sredista, do metafizickog znacaja tjelesnosti za modernu
umjetnost, uzimamo za primjer jednog tako snazno ekspresio-
nistickog pisca kakav je Krleza, koji je uz to imao i vrlo kriticko
misljenje o modernoj umjetnosti.

U modernom dobu ¢ovjek na sebe preuzima svoju egzi-
stenciju. To znati i mijenjanje pojma vremena.

Sjec¢anje postaje vremenski topos egzistencije. (M. Proust)
Apsurd znaci da ne postoji covjekov racionalni odgovor na nje-
govo postojanje. Istinska tragika zapocinje sa spoznajom apsu-
rda. U toj situaciji moderne/modernog ¢ovjeka, umjetnost posta-
je naroéito vazna forma njegove egzistencijalne istine u epoha-
Inom smislu. Izrazava osjetilni totalitet njegova individualnog i
povijesnog bi¢a. Dokument/¢injenica unutar ¢ovjekova povi-
jesnog (hermenutickog) kruga jest epohalan. U sebi “usisava”
subjektivitet ¢ovjeka stvaraoca. Njegova subjektivnost, medutim,
ne zavriava u zatvorenom umjetnickom djelu, nego se “pro-
duzava” u povijesni proces. Korespondira s povijes¢u na jedan
nov nacin. Potpuna otvorenost vremena (individue i povijesti)
preko dokumenata/¢injenica. Otvara mogucnost da éovjek ne
stvara kroz umjetni¢cku formu svoje individualno umjetnicko
iskustvo, kroz iracionalno svoga subjekta, nego ulazi u povijesni
krug hermeneuti¢ki. Tragajuci stvara svoj smisao. To je krug
duha moderniteta. Subjektiviteta modernog duha kao povijesno
objektiviranog. Smisao i istina ne javljaju se tu kao transce-
ndentno (metafizicko), koje po Kantu, postaje nacelno nespo-
znatljivo. Postaje vlastito oblikovanje, kroz umjetnicku formu
egzistencije. Umjetnost tu ima najznacajniju funkciju, jer svo-
jom formom izrazava totalitet i intenzitet ¢ovjekovog postojanja.
Forma umjetnosti javlja se kao sama zivotna energija, kao volja
za Zivotom, kao sidm Zivot.

Moderna umjetnost izraz je novovjekovnog subjektiviteta.
Forma umjetnickog djela postaje forma svakodnevnog zZivota, pa
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ona time ontoloski ne izrazava samo svoj esteti¢ki izvor, kao
jedna od “lijepih” manifestacija bitka, nego se pojavljuje kao
forma samog bitka.

Postaje forma svakodnevnog 2zivota (arhitektura, urba-
nizam, dizajn, mediji, komunikacije, informacije, multimedija-
Inost, happening, umjetnicki dogadaj kao realni prostor zZivota,
novo kazaliste, moda, glazba itd.). Sve to mijenja i prosiruje
¢ovjekovu percepciju. Osjetilnost umjetnickog djela prosiruje i
mijenja ¢ovjekovu osjetilnost (percepciju) u odnosu na svako-
dnevni zivot.

Ono sto bismo trebali prepoznati kao bitno u novoj osjeti-
Inosti, nije tek neka nova renesansna oslobodenost tijela, kao vece
slobode ¢ovjekova izraza u svijetu, nego vise kao odnos spram
vrernena, koji proistjece iz nic¢eanskog nihilistickog razaranja
pojma Boga, kao onog metafizi¢kog centruma oko kojeg se plete,
u ocajnoj ¢eznji da zadrzi svoju “vje¢nost”, ne samo svekolika
tehnologija, nego i sva zapadna metafizika, dakle vremena koje
mozZe izraziti svoju konaénu - vje¢nu bit jedino u ¢ovjekovu tje-
lesnom bitku, izvan kojega ono moze imati jos samo metafizicko
ili povijesno znacenje, koje nije presudno za sam subjekt. Otuda
se i nova osjetilnost ukazuje, ne samo kao nova forma subijekta,
nego kao stvarno stanje “sloma tradicionalne metafizike”, u
kojern je napokon prevladala svijest modernog ¢ovjeka o svojoj
kona¢nosti. Cini se da upravo tu lezi korijen postmodernistickog
otpora modernitetu.

Moderna, sa svojim “utopijskim centrumom subjekta”
zapravo je drugo lice, ireverzibilna metafizi¢ka ¢eznja za Bogom,
kao sigurnim uporistem vjecnosti.

Moderna u sebi nosi snagu pobune, ona zna¢i nemirenje sa
stvarnoscu. U njoj duh subjektivnosti, kao nosilac zivotnog duha
svojom Zivotnosc¢u odrzava svoju snagu - Zivot, stvarajuci umje-
tnicke forrme. U tome se nazire dublja bit umjetnickog senzi-
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biliteta Moderne - nju nosi napor/energija oblikovanja forme
koja odrzavaj/omogucava sam Zivot.

Nasuprot tome, u Postmoderni ideologija “demilitarizacije”
pobunjeni¢kog duha Moderne, kao neutralizacija, kao opusteni i
slobodni izbor unutar postojeceg, bitno slabi otpornost samog
duha, njegovu zivotnost. Utoliko se moze re¢i da, dok Moderna
pored svoje pobune nosi i ideologiju “usvojene i projektirane”
istine, Postmoderna donosi ve¢e mogucnosti kombinacija u
kaleiodoskopu stvarnosti, ali je moguce da nosi i smrtnu opa-
snost po sam duh.

Postmoderna razara metafizicki subjekt i premjesta ga u
njegovo jedino obli¢je, u njegovu tjelesnu konac¢nost s vre-
menom sadasnjim, u kojem se vrijeme zbiva u svojoj biti, a ne
vide s utopijskim, jos-ne-stiglim vremenom.

Postaje jedna relevantna “nulta tocka” svih ostalih buducih
metafizi¢kih pitanja: o vremenu, vje¢nosti, povijesti, kona¢nosti,
istini, formi itd.

Nova je osjetilnost dakle vise od novog umjetnickog izraza.
Ona je “metafizicki jezik postmodernog ¢ovjeka”.

Nije presudno je li nestao ¢itav jedan oblik umjetnosti kao
§to je Moderna, nego je pitanje: znaci li to opasnost za samu
snagu (zivot) duha, koji samo u “otporu” crpi svoju snagu
negacije, kojim dijalektickom napetod¢u odrzava svoj zivot
(duha), zivotno postojanje, kao povijesno transformirana dijale-
ktika zivog zivota.

Za nas se, medutim, postavlja pitanje, sto se dogada s
dijalektikom povijesno “dogodene” biti moderne umjetnosti?

Kako ono objektivno u modernoj umjetnosti, kao napr.
prevalencija forme, tehnike, tehnologije, postupci znanstvenog
karaktera, istrazivanja itd. utjetu na umjetnika koji stvara iz
svoje egzistencijalne situacije, iz koje i izvire onaj ontoloski
novum koji ontoloski prosiruje svijet?
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Dakle, u dijalektici ovog odnosa, skriva se bitno ontologki
odnos umjetnosti i povijesti, onaj ontoloski prinos umjetnosti,
koji ontoloski konstituira povijest u najvisem smislu. Izostane li
taj odnos, djelo ostaje “privatno”, nezbiljsko, nepostojece.

U tom svjetlu, moze li stajati teza da tehnika “ponistava”
umjetnicko djelo ili bad ona omogucuje nove, nevidene i
neslu¢ene forme umjetni¢ckog. Forma sama moze postati
“sadrzaj” umjetni¢kog djela. O tome svjedoce veliki primjeri u
povijesti umjetnosti kao $to su Maljevi¢, Klee, Kandinski i drugi.

Za Heideggera se najdublja ontoloska autenti¢nost krije u
piesnistvu, kao izvornom susretu bitka i misljenja, izrazenog kroz
umijetni¢ku formu. Pjesnici i mislioci ne stanuju tek kao susjedi u
blizini bitka, nego su oni ono isto, ukoliko kroz njih progovara bitak.

No za nas ipak ostaje pitanje, po ¢emu mi znamo da je neko
pjesnistvo ili misljenje doista autenti¢ni govor bitka?

Zasto Heidegger u pjesnistvu Holderlina, Trakla i Rilkea
vidi bitno pjesnistvo, “pjev bitka”? Kako to da su bas oni odabrani
i 8to svojim djelom govore?

Razmatraju¢i modernu umjetnost, bez nakane da na ovom
mijestu odgovorimo na ovo najteze i najodsudnije pitanje, ipak
moramo neprekidno imati na umu, da je upravo umijetnicka
forma ona ontoloska ¢istina (laz) bitka, na kojoj bitak sebe najau-
tenti¢nije osvjetljava.

No ona nije “samo” to. Umjetnicka forma nije samo duho-
vni “izraz” umjetnickog stvaranja, nego je ona najdublji temelj
Zivota samog. Dakle, ona nije samo umjetni¢ka forma, nego
energija zivota, volja koja se hoce zivotno i koja se u svojim
beskrajnim preobrazbama oéituje kao zivotna, ljudska egziste-
ncijalna istina. Upravo moderna umjetnost integrira ontolosku
zivotvornu snagu duha i Zivota, u beskrajnim njegovim forma-
ma. Na mijenama i oscilacijama njezinih formi, mogu se ot¢ita-
vati duhovne Zivotvorne snage modernog ¢ovjeka.
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XIV. Zakljuc¢ak

Dosav$i do kraja nasih razmatranja, mislimo da mozemo
zakljuciti da se pretpostavka, da postoji pluralitet ontoloskih pre-
tpostavki/temelja moderne umjetnosti koje ju konstituiraju i
koje se samouspostavljaju u svojim mnogobrojnim prefiguraci-
jama, pokazala plodonosnom. Isto tako smatramo da je bio ispra-
van metodoloski stav, da se ovo istrazivanje temelja moderne
umijetnosti postavi na nacin da zadobije i ontoloski i znanstveni
diskurs, kako bi se pokusalo utvrditi stvarno njezino bice u
suvremenosti, bez kona¢nih vrijednosnih presuda o njoj. To bi
¢ak bilo u suprotnosti s njenim bi¢em, kao i duhom filozofije.
Pokusali smo dati analizu njezinih bogatih o¢itovanja u suvre-
menost, u svim kompliciranim njezinim preobrazbama. Pritom
nije uvijek bilo lako odvojiti njene bitne ontoloske preobrazbe od
privida, no ¢ini nam se da smo, uz pomo¢ takvog iznimnog
esteticara i filozofa kakav je Max Bense, ipak doprli do glavnih
korijena njezina tako bogatog stabla.

Kada je rije¢ o nasoj prvotnoj hipotezi, o Hegelovu
odredenju umjetnosti, moramo rec¢i da je nakon naseg razma-
tranja odgovor: Hegel je bio u pravu kad je umjetnosti odredio
sudbinu unutar (apsolutnog) duha znanosti, ali je promasio kada
je rije¢ o njezinu nestanku. Umjetnost ne samo da nije nestala
(nestao je samo jedan njezin povijesni oblik - aurati¢na umje-
tnicka djela, kao jedini mogud¢i oblik), nego je do neslucenih
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granica povecala svoje stvaralacke mogud¢nosti. U suvremenosti
je umjetnost na najproduktivniji moguci nac¢in usla u razgovor s
bitkom, iz svog novog stajanja u bitku. Umjetnost je pretrpjela
niz ontologkih promjena, ali je isto tako postala najsnazniji sti-
mulans bitka, smjestajuci se u svijest/refleksiji.

Isto tako kad je rije¢ o odnosu moderne umijetnosti i mod-
erne tehnologije, moramo ustvrditi da oni zajedno ucestvuju u
promijeni antropoloske strukture modernog ¢ovjeka, u smislu
promijene i bogatije strukture njegovih perceptivnih, kognitivnih,
estetickih, etickih, psihologijskih, drustvenih i drugih zna¢ajki.

Ako su dopustene analogije, mozemo reci: kao §to moderna
kompjutorska tehnologija silno multiplicira ljudsko znanje/spo-
znaju, sve do promjene njene biti, koja se krece prema sve
sofisticiranijim i spiritualnijim formama, moderna se umjetnost
simultano, uz pomoc¢ tehnologije, otvara stvaranju “narastajuceg
estetickog bitka”, kao i ¢istim i spiritualnijim formama ljudsko-
ga iskustva.

Uvodno smo rekli da se ne moze i ne treba neopozivo i bes-
pogovorno presuditi o biti moderne umjetnosti (u vrijednosnom
smislu), kao 3to je to toliko puta dosad ¢injeno, najcesce iz njez-
ina nerazumijevanja, $to znac¢i nerazumijevanja bitka suvre-
menosti. Uostalom, nijednoj “duhovnoj ¢injenici” ne moze se
“presudivati”, nego je se mora “prosudivati”. U njenoj nedovrse-
nosti i tajni krije se i nasa, s njom zajedno zivi, uvijek iznova pro-
pitujuci. Napokon, nije li cijela povijest ¢ovjeka jedno “b-lu-
denje”, s nadom da ¢e se jednom ipak prispjeti u pravi ljudski
zaviéaj, humanum, u kojem ce ¢ovjek, na ekranu nekog velikog
kompjutora napokon ugledati lice skrivajuceg bitka?

Nije li ova ironi¢na dvosmislenost samo indeks naseg
“metafizickog usuda”, ali i gorka ljepota svih Zivotnih o¢itovanja?

Ontoloski temelji moderne umijetnosti ili njihovi “primarni
fenomeni”, kako su se oni pojavili nasom metodom “kristal-
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izacije formi/biti”, bit ¢e prikazani na slijede¢im stranicama:

Samo u misljenju bitka modernog covjeka, moze se misliti
i situirati bitak moderne umjetnosti.

Bice moderne (suvremene) umijetnosti ontoloski se stru-
kturira kroz svoju vlastitu umjetnicku povijest, sto znaéi kroz
povijesni razvoj svojih formi.

Umijetnost kroz medij refleksije/filozofije, postaje svoj
vlastiti misaoni predmet. Postaje pojam koji se objektivira u
objektivno znanje (Hegel) i postavlja temelje jedne uistinu
znanstvene refleksije o biti umjetnosti.

Ontoloskim se temeljem moze smatrati onaj “proizasao iz
razvoja same umijetnosti”, a koji pokazuje jednu prevalentnu
formu umjetnickog stvaranja i na¢ina umjetnickog stvaranja.

Ontoloske pretpostavke jednog novog stvaranja moderna
umjetnost pokazuje kao nove aksiome umjetnosti.

Cvrste i prevalentne umjetnicke forme, koje bitno odreduju
nadin stvaranja i recepciju umjetnosti odredenog vremena,
znace temeljnu ontolosku strukturu umjetnosti osvojenu kroz
sarnu sebe.

Moderna estetika isti¢e u prvi plan ontolozki karakter
umjetnosti.

Promijenjena ontologka struktura moderne umjetnosti nije
ukinula bitak umjetnickog, ljepotu.

Promijenilo se njezino (moderne umjetnosti) stajanje u
bitku, njezin odnos s bitkom.

Modus postojanja umijetni¢ckog djela u modernoj umjetno-
sti otkriva se u kategoriji sustvarnost (Miterealitit). To je onto-
loski korelat estetskom stanju koje ozna¢avamo pojmom ljepote.

Moderna umjetnost spoznaje smisao bitka tako 3to ga pravi.

Apstrahiranjem u modernoj umijetnosti trazi se smisao.

Iz svog ontoloskog bi¢a, moderna se umjetnost pokazuje
kao naro¢iti nadin “objektiviranja subjektivnosti”.
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Digitalna kompjutorska tehnologija moderne umjetnosti, u
svom nastrojenju otvorenog istrazivanja, kao svog principa, nosi
u sebi i temeljni umjetnicki princip, slobodu.

Ljepota u modernoj umjetnosti, iako nuzna, nije vise dosta-
tna. Nema vige prvi ontoloski rang, koji sada zauzima refleksija
kao spoznajna dimenzija racionalnog odnosa.

Umijetnicko se konstituira kao spoznajna samorefleksija su-
bjekta kao procesa. Time se mijenja ontoloski status umjetnickog
kao pravljenje novog bica, kao objektivirana materijalizacija
forme.

Moderna umjetnost postaje spoznajnoteorijski hemeneu-
ticki organon povijesne stvarnosti.

Moderna umijetnost ne izrazava samo jednu egzistencijalnu
situaciju, nego je ona istrazivanje i stvaranje smisla egzistencije
kroz umijetnicki potupak. To vise nije samo umjetnikovo “dozi-
vljavanje” stvarnosti, nego je to objektiviranje zajednickog smis-
la stvarnosti.

Spoznaja - refleksija u modernoj umjetnosti, nije samo dio
stvaralackog (umijetnickog) subjekta, nego je referencijalna na
objektivnu/ povijesnu stvarnost.

Moderna umjetnost postaje istovremeno refleksija
estetickih i moralnih modela istrazivanja smisla konkretne povi-
jesne egzistencije. Ona nije vise stvaranje svoga bicda
umjetnickog kao zatvorenog modela svoje stvarnosti, nego postaje,
uz druge coviekove duhovne oblike, jedan refleksivni medij mod-
eliranja stvarnosti. Model kao metafora i metafora kao model, ne
sastaju se samo u svom vlastitom identitetu, nego taj identitet
obuhva¢a sve forme covjekova duha (umjetnost, znanost,
tehnologiju, filozofiju), i vodi ga prema jednom sinthesisu, kao
modernoj formi poiesisa.

Ovaj model kao metafora nova je forma i novi jezik mod-
erne umijetnost, ¢iji umjetnicki bitak, kao onaj koji je bitno
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utemeljen u duhu apsolutne znanosti, ne samo da nije
onemogucden, time da bi se sada pretvorio samo u znanstveni
model, te time izgubio umjetnicki svoj bitak, nego upravo obrat-
no, on je model za otkrivanje i oblikovanje jedne nove, moguce
stvarnosti, koja u svojim najvisim potencijama korespondira s
najdubljim pitanjima ¢ovjekove povijesne egzistencije kao nje-
gove istine.

Prijelaz bica umjetnickog u formu znanstvenog bitka,
odnosno u formu (apsolutne) znanosti, predstavlja najveci “pro-
lom” u modernoj umjetnosti.

U ontoloskom smislu ona ulazi u formu objektiviranog
povijesnog bitka, u ¢ovjekovu sudbinu bitka kao (apsolutne)
znanosti. (Heidegger)

Moderna umjetnost predstavlja ontoloski raskid s roma-
ntickom formom umjetnickog djela kao zatvorenom/aurati¢cnom
i pruza se u “otvoreno djelo”. (U. Eco)

Moderna umjetnost ulazi u jedno polje (krug) apsolutne
refleksije kao dio (apsolutnog) duha znanosti, a jezik i temelj
njezinog bica, kao i izraz, postaje samospoznaja/samorefleksija
kao istrazivanje stvarnost.

Njezin istrazivacki i refleksivni karakter onaj je nuzni ¢lan
posredovanija, kojim je bitno promijenjen njen ontoloski karakter.

Moderna umjetnost svoj smisao/bitak (“Sein”) sama emitira
kao svijet znakova, svijet znaéenja, svijet smisla. Time ona ulazi u
raz-govor sa svijetom, kojega ona mora uzeti/istraziti kao stvarnost,
kako bi mogla tvoriti svoju stvarnost smisla kao smisla svijeta.

Porast racionalnosti u modernoj umjetnosti, ne samo u
smislu pojmovnog misljenja, nego u smislu uvodenja
tehnike/tehnologije u sam postupak umjetnickog poiesisa, sig-
urno je jos jedan fundamentalni ontoloski dogadaj u njenom
bic¢u, jer ona ne samo da se pojmovno/refleksivno integrira u
stvarnost, nego se ovi principi racionalnog unose u samu priro-
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du njenog nastajanija, a njezina priroda time postaje pluralisticka
i cjelovita. Ona akceptira znanstvenu metodologiju, filozofsku
refleksiju i stvaralacku otvorenost visoko podignutih stvaralackih
mogucnosti tehnike/tehnologije.

Moderno umijetnicko djelo jedan je otvoreni simbolicki
apsolut objektiviteta, organi¢ki povezan s bitkom povijesne
stvarnosti i to je njegova ontoloska sudbina u suvremenosti.
Bitak umjetnickog djela ne moze izbjeci bitku svijeta, a time i
sudbina moderne umjetnosti nije vise samo njezina bit, nego i
bit svijeta.

Apsolut znanstvenog bitka primio je u zagrljaj i svoje
najzaigranije dijete, umjetnost.

Umjetnost danas vise nije najvisi oblik duha. Istovremeno
umjetnost postaje oblik apsolutnog duha znanosti. Njezino ¢e
bic¢e sustinski poprimiti taj duh, bez obzira na sve svoje oblike i
mogucnosti, koje kao specifi¢na forma u sebi nosi.

Jedna nova perceptivna estetiénost, zasnovana na ¢&istodi
matematickog i tehnickog principa, pretpostavka je recepcije
moderne umjetnosti.

Svojom refleksijom moderna umjetnost posreduje egziste-
ncijalnu istinu s povijesnom istinom, te ima mogucnost da
pravi, kroz svoj umjetnicki bitak, povijesnu (epohalnu) istinu.
Time ona moze stvarati i stvarno bice povijesti.

Moderna znanstvena estetika kao samorefleksija umijetno-
sti, po¢iva na temeljima numeriranja i klasificiranja. U osnovi joj
lezi matematicki bitak. Njegova se bit, objektivnost, utvrduje a ne
vide interpretira.

Moderna znanstvena estetika jedan je otvoreni i nezavrieni
proces, koji u sebe uklju¢uje mnostvo znanstvenih teorija, meto-
da i teorema, upravo kao onaj objektivirani polozaj bitka,
konaé¢no znanstveno odredenog, a koji odreduje doseg i zivot
nase spoznaje.
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Moderna je znanstvena estetika po svojoj biti sukladna
“pravljenju” esteticke realnosti, kao Sto se “pravi” i nova
“tehnicka realnost kao prirodna”, po principima znanstvene
obrade bitka.

Moderna estetika, sa svojom temeljnom znanstvenom
refleksijom, metodom eksperimenta s novim umjetnickim
formama, nije samo refleksija o umjetnosti, nego je, iz bitno
novog i promijenjenog polozaja u bitku, njezin konstitutivni
izvedbeni postupak. Sam postupak “pravljenja” umjetnickog
djela je polje objektivacije znanstvenog bitka umjetnosti.
Konkretni je izraz toga da je moderna estetika orijentirana
materijalno i apstraktno, racionalno i empirijski.

Moderna se umjetnost kre¢e prema spiritualnoj ¢istodi svijesti.

Njezin je polozaj u bitku usidren u tehnologku i znanstvenu
racionalnost, u svijest.

Moderna umjetnost zadrzava svoje temeljno ontolosko bice,
ljepotu, ali ona vise ne moze izmaknuti duhu znanstvenog bitka
svijeta. On prodire u nju i mijenja njezinu ontolosku bit.

Moderna znanstvena estetika javlja se kao onaj teorijski
medij izmedu umjetnosti i realnosti znanstvenog bitka, koja
objasnjava i vodi prema svijesti ¢itav njezin osjecajni svijet. Javlja
se kao refleksija/svijest koja posreduje.

Ona je refleksivni medij same umjetnosti, koji prenosi
umjetnicko djelo kao onaj neponovljivi bitak ljepote, njegovu
umijetnicku genezu, u medij svijesti.

Ona to ¢ini svojom teorijskom genezom, koja polazi od
estetickog predmeta, preko estetickog suda do esteticke egzi-
stencije.

Temeljni zahtjev moderne umjetnosti je teznja za ¢€istotom.
To je duboka promjena u samoj njezinoj biti. Unutarnje pomi-
canje biti umjetnosti prema éistoti, znaéi njezinu teznju prema
duhovnosti, spiritualnosti, u novoj vrsti umjetni¢ke autonomije.
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Ova autonomnost ima znac¢enje zahtjeva za onim apsolut-
nim, i u svojoj teznji za éistotom iskazuje se kao “bezuvjetnost” i
“samoizdvajanje”, sto korespondira s modernim pojmom
racionaliteta, objektiviranim povijesno, pa se zahtjev za onim
apsolutnim i ¢istim, javlja kao zahtjev za njegovim najvisim
odredenjem: apsolutnom cistocom ideje.

U modernoj umjetnosti, ¢ovjekova egzistencijalna istina
cilja na “vise”, “spiritualnije” regije ¢ovjekove svijesti svojom
“gistom formom”.

Temeljno je filozofsko pitanje, gradi li moderna umjetnost
onu vrstu objektivnosti, zasnovanu na njenim projektivno geo-
metrijsko-matematicko-znanstvenim .principima, koja bi, zaje-
dno s Hegelom, znatila ono pravo polje za “korijen humanosti”,
u suglasnosti svijesti s objektivnim i objektiviranim znacenjem?

Apsolutna vrijednost “Ciste forme” aksiom je moderne umje-
tnosti.

Spirala prema sve vecoj duhovnosti daje za pravo Hegelu uto-
liko, sto umjetnost postaje dio apsolutnog duha.

Gotovo svi vazniji fenomeni moderne umjetnosti, upucuju
na ovu refleksivau prirodu umjetnosti, koja se unutar rasporeda
ostalih formi duha, sve vise konstituira u svom refleksivnom bitku.

U modernoj umjetnosti svijet znakova ili znak kao svijet
postaje nosilac covjekova semantickog bitka. Stvaralacki subjekt
proteze se u objektivitet svijeta znakova. Najvisa je ontoloska isti-
na moderne umijetnosti: najveca sloboda umjetnickog subje-
ktiviteta i objektivacija u svijet znakova, ¢ovjekov semanticki bitak.

Prodor ¢iste forme u modernu umjetnost, uspostavljen sin-
taktickomn strukturom umjetni¢ckog djela, zna¢i definitivan
ulazak umjetnickog bitka u logicku/racionalnu strukturu bitka.

U modernoj umjetnosti dogada se samostvaranje vlastitih
principa umijetnickog oblikovanja i samorefleksije svoje biti,

"ow

kroz povecanu “cistotu”, “spiritualnost” i “autonomnost”.
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Povecava se njezina sloboda istrazivanja formi, eksperi-
ment. Teznja za cistotom korespondira s nacelno povecanom slo-
bodom istrazivanja umjetnickih formi.

Teznja za novim duhom “¢istih formi” i “spiritualnosc¢u” u
modernoj umjetnosti, neodvojiva je od pojma “apstrahiranja”,
koje je povezano s matematickim i geometrijskim bitkom. S
ovime je takoder povezan prodor logi¢ko-formalnih struktura u
modernu umijetnost.

Teznja je moderne umjetnosti da ¢iste forme proizlaze iz
nje same i budu same sebi svrhom. To zna¢i autonomno samo-
uspostavljanje formi.

Esteticka teorija moderne umjetnosti detektirala je i involvirala
proces apstrakcije, kao proces koji ima produktivni esteticki smisao,
s dimenzijom sintaktickog, semanti¢kog i ontoloskog jedinstva.

Povecano znacenje matematickog, geometrijskog i topo-
loskog, ukratko formalnog bitka moderne umjetnosti, doista bi

znacilo jedno formaliziranje i ispraznjenje od svakog ljudskog
sadrzaja, kad u svom sadrzajnom bitku ne bi nosilo svoj sema-
nticki potencijal, znakovni svijet, koji nije tek jedna nova semi-
otika, nego je izravni umjetniceki dodir s bitkom i njegov najaute-
nti¢niji izraz. I to izraz koji jedino umjetnost moze dati, kao indi-
vidualni i neponovljivi odnos s bitkom.

Uvodenjem tehnoloske deskripcije, kao nacrta sheme
funkcija, u ontolosko konstituiranje umjetni¢kog djela, kon-
statira se bitna ontoloska ¢injenica za modernu umjetnost:
¢injenica njezinog integrirajuceg polozaja u bitku. No ona
istovremeno u sebi nosi matematicke odnose i eksplikacije, na
temelju egzistencijalija. Utoliko se moze re¢i da je njezina
struktura jedan cjeloviti odnos: s jedne strane zrcali znanstveno-
tehnicki-matematicki bitak, a s druge “¢uva” izvorni egzistenci-
jalni odnos s bitkom, ostvaruju¢i se kao jedinstveni i
neponovljivi jezik bitka.

240 __Zakljuéak



U modernoj umjetnosti samoprikazivanje zahtijeva refle-
ksivnu i spiritualnu autonomiju svijesti modernog ¢ovjeka. U njoj je
pojam samoprikazivanja sinonim za apsolutnu slobodu prav-
ljenja/refleksije kroz ¢istu formu, koja je jezik svake umjetnosti.
Teznja moderne umjetnosti prema geometrijskoj i matematickoj
Cistoti, nema primarno samo neki geometrijski perspektivni poticaj,
nego je potaknuta bitnom ontoloskom promjenom: povecanjem
refleksije i svijesti nuzno se konstituira i njezin jezik. U modernoj je
umijetnosti to Cistota i spiritualnost forme kao jezika, kao izraza.

Odredenjem umjetnickog procesa kao znakovnog, bitno se
mijenja ontoloski status moderne umjetnosti. Esteticki bitak nije
vise svojina samo umjetnickog djela. On se prosiruje u proces
znakovnog bitka svijeta, preko medija teorijske refleksije.

Znakovni svijet, kao podrucje estetickog bitka, jest onaj svi-
jet, koji covjek pravi kao svoj semanticki esteticki univerzum
smisla i daje mu svoje tumacenije.

Moderna umjetnost u sebi involvira proces i funkcije kao
esteticka stanja, a ne vise umjetnicko djelo u svom tradiciona-
Inom obliku.

U modernoj umijetnosti esteticki proces postaje proces
informacija.

Egzistencija estetitke vrijednosti u modernoj umjetnosti
postaje mijerljiva i objektivna.

Matematicke i statisticke veli¢ine u modernoj umjetnosti
postaju odredujuce kao selektivne, u kompozicionalnom proce-
su stvaranja esteticke vrijednosti koje su, nacelno, mijerljive i
proraéunljive. To je duh novoga doba: duh proracuna i “upra-
vljanog” strukturiranja jedne esteticke tvorevine. Struktura je
nesto objektivno - esteticki bitak u procesu.

Esteti¢ki proces moderne umijetnosti je znakovni proces, u
kojem elementarni esteticki znakovi stvaraju kompozicijski
karakter umjetnosti.
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Ljepota i u modernoj umjetnosti ozna¢ava ontologki pojam
surealnosti.

Ontoloska struktura moderne umjetnosti, u svom najunu-
tarnjijem bicu, tezi strukturalno sintaktickoj disto¢i geometri-
jsko-matematickog idealnog bitka.

Moderna umjetnost razara metafizicki koncept “apriornog
metafizickog jedinstva” umijetni¢ckog djela. Iz mnogo postojeceg
moderna umjetnost konstituira umjetnicki bitak u relacijama,
koje dobivaju svoj zivot u bitku, surealnosti estetickog bitka.

Ono postojece se uvijek iskazuje onticki, a esteticko ontologki.

Raspadanje jedinstvenog umjetnickog djela posljedica je, ne
samo “unutrasnje ontoloske sudbine umjetnosti”, nego bitnog raspa-
da jedinstvene slike svijeta. U znanstveno-tehnickom bitku mod-
ernog svijeta ova se jedinstvenost, kao sinthesis, tek ima izgraditi, ali
sada primjereno postojecem bitku: kroz istrazivanje i eksperiment.

Znakovni proces u modernoj umjetnosti pripada konsti-
tuiranju esteti¢ckog bitka ¢ovjeka.

Sintakticka struktura moderne umjetnosti pomice je prema
spoznajnoj dimenziji i sudbini objektiviranog bitka.

U modernoj umjetnosti dogada se bitna korespondencija
egzistencijalnog i ontoloskog u samoj umjetnickoj strukturi.

U modernoj umjetnosti “znak za...” javlja se kao “egziste-
ncijalna obavijest”, kao “neposredan izraz nekog polozaja bitka”.

U medernoj umjetnosti matematicke i geometrijske forme
korespondiraju i omogucuju egzistencijalnu tematiku bitka, bitka
modernog ¢ovjeka.

Ontolosko “prestrukturiranje” moderne umjetnosti zbiva se tako,
da ona sada iz svoje unutarnje strukture, koja poprima sintakticka i
matematicko-geometrijska svojstva kao svoj novi jezik, neposredno
izrazava ¢ovjekovu egzistenciju. Ono simbolitko umjetnosti sada se u
jednom egzistencijalnom smislu pojacava, jer struji iznutra i nije
prikaz kao simboli¢ka forma, nego se pokazuje neposredno.
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Bitak se ne prikazuje, bitak se pokazuje.

Strujanjem iznutra i spoznajnom strukturom svog umje-
tnickog bitka, moderna umjetnost nas uvlaci u svoju/nasu egzi-
stencijalnu tematiku i omogucava nam samoreflesiju.

Mozda je to najvazniji unutarnji ontoloski dogadaj u mode-
rnoj umjetnosti.

Umijetnicka djela moderne umjetnosti, kao nosioci
estetickog bitka (svijeta znakova), nisu samo novi esteticki bitak,
nego su izraz bitka i to jedini autentiéni izraz, u smislu prav-
ljenja bitka znakova.

Umijetnost pravi svijet znakova, estetickog bitka, iz realija bitka.

Moderna umjetnost uspostavljena je analogno principima
logike i znanstvene teorije.

Moderna umjetnost, kao i znanost i filozofija, dijeli sudbinu
bitka tako da, slijedeci racionalnost modernog bitka u njegovom
najviem odredenju ciste i apstraktne forme, slijedi njegov jezik
- ¢iste teorijske modele, zasnovane na istrazivanju, eksperime-
ntiranju i pravljenju.

Ovaj ontoloski “rez” nije podnijela samo umjetnost, nego i
znanost i filozofija: praveci svoje teorijske modele stvarnosti/zbilje,
na putu su da prave zbilju/istinu svoga svijeta, pa se onda i
esteticki svijet znakova/jezika pokazuje kao univerzalni jezik
bitka danasnjeg covjeka.

Postoji unutrasnja struktura bliskost/identi¢nost novog
pravljenja bitka znakova/znakova bitka, umjetnosti, znanstvene
teorije i filozofije.

Postoji unutarnja povezanost estetickog i logickog bitka.

Moderna umjetnost, sa znanoscu i filozofijom, pravi svijet
znakova koji je su-realni bitak, coviekov smisao.

Nije li ovaj “matematicki nac¢in misljenja u umjetnosti na-
geg vremena” najadekvatniji na¢in tumacenja bitka?

Moderna umjetnost ne moze izbje¢i sudbini znanstveno-
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tehnickog bitka i to u dvostrukom smislu: tehnicki svijet postaje
svijet i njezinih gradbenih realija; njezin je jezik prispodobljen
tom bitku: njemu odgovara jezik ¢istih formi. Moderna umije-
tnost je iz sebe stvorila svoj metajezik - to je njezina samorefleksi-
Jja, 5to je ujedino i njezina genericka veza s bitkom. Utolike mod-
erna umjetnost nije vise samo mimeticko “prikazivanje” bitka,
nego misljenje i pravljenje bitka.

Najdublje tematizira metafizi¢ku tematiku bitka, ali sada iz
znanstveno-tehni¢ckog okruzja bitka. Neposredno se okrece
duhu, pa je i njen jezik jezik duha.

Znakovni svijet moderne umjetnosti pravi svoj esteticki
bitak, egzistenciju i ostvaruje pravi, objektivni svijet znacenja
(smisla) egzistencije.

Temelj (modernog) bitka je pravljenje svijeta znakova, te je
i ontoloska korelacija “bitka svijesti” i “bitka znakova” logika
bitka samog. Otuda ce i sve forme moderne umjetnosti reflekti-
rati ovaj polozaj bitka ¢ovjeka.

Realni svijet kao s-misaoni svijet jest ¢ovjekova produkcija
njegova smisla. On se kroz opc¢u semantiku generira kao (obje-
ktivni) znakovni bitak, pa se i sam pojam znaka, a time i umje-
tnosti, mijenja. Znak se prosiruje u komunikaciju.

Moderna umjetnost sa svojim znakovnom ontoloskom
strukturom ulazi u znakovni svijet modernog bitka, njegov
narociti oblik: su-realni bitak.

Moderna umjetnost se otvara u sistem znakova. To je njezin
novi-objektivni ontoloski karakter.

U modernoj umjetnosti, tehnoloski orijentirana klasifikaci-
ja znakova preuzima matematicko-konstruktivne principe i
prosiruje se u svoju komunikaciju. Time ne samo da objektivno
ulazi u drustveni bitak, nego stvara i nove vizualne, perceptivne
i antropoloske osnove svojih znacenja.

Moderna umjetnost napusta supstancijalnu definiciju
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umjetnosti, koju nadomjesta modalnom i strukturalnom.

Umijetnicke djelo moderne umjetnosti vise se ne moze indi-
vidualizirati svojom tradicionalnom supstancijalnom predme-
tnosti. Svojim bitno modalnim karakterom znaka kao estetickog
procesa, ono ulazi u objektivnu modalnu strukturu svijeta.
Njezini znakovi nisu vise samo znacenja po sebi, nego ulaze,
smanjivanjem ontoloske razlike umjetnosti i tehnike, u jedan
proces serijalnosti, koji ima objektivni karakter.

“Otvoreno djelo” moderne umjetnosti, koje sadrzava
esteticki bitak kao znakovni proces, podlozno je modalnoj kate-
gorijalnoj analizi.

Pojam funkcije i strukture oznacava bitnu ontolosku stru-
kturu moderne umjetnosti: ona ulazi u matematicko-geometrijski
i znanstveni bitak, ne samo kao njegov strukturalni dio, nego se
stvara i percipira po principima tog bitka.

“Serijalnost” u modernoj umjetnosti ne zna¢i samo neku
formu, nego njezin bitni ontoloki status.

Funkcija znaka u modernoj umjetnosti ne konstituira samo
novu ontologku strukturu, nego svojormn dinamickom prirodom, odno-
sima veza, pokretljivosti, mnostvom perspektiva, rezova, preklapanja,
kombiniranja itd. povecava stvaralacke moci i slobodu umijetnosti.

Pojam funkcije znaka dobiva novu ulogu u stvaranju
znacenja: ono postaje otvoreno i izlozeno najvecim mogucnostima
stvaranja znacenja. To mijenja i nacin percepcije znacenja.
Predmet moderne umijetnosti nije vise “kategorijalni predmet”
nego je on “proizvedena shema nekog estetickog odnosa funkcija”.

Tehnickom bitku nase epohe, kao najobuhvatnijeg za
suvremenog ¢ovjeka, nije mogla izbje¢i niti umjetnost.

Zajednicka je i umjetnickim i tehni¢kim tvorevinama real-
nost, forma, koja je realno bice po svom nosivom predmetu, po
svom materijalnom bitku. Zajednicko im je, takoder, da obje
mogu imati esteticko opravdanije: ljepotu.
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One se razlikuju po modusu postojanija.

U tomu se nalazi nacelna nemogucnost tehnicke esteticke
tvorevine da postoji kao autenti¢ni bitak. Bitak tehnicke esteticke
tvorevine je surealan kao i umijetnicki, ali je njena bit da je ona
funkcionalna. Bitna odredba je funkcionalnost sa “évrstom”
strukturom, jer svaki element ima svoje c¢vrsto odredeno
funkcionalno mjesto.

Umjetnicko djelo, naprotiv, strukturirano je slobodno i po-
stoji kao surealnost slu¢ajnog, 3to znac¢i nepredvidivog. Nastaje u
slobodi stvaranja. Samosvrhovito.

Surealnost estetickog bitka je modus u kojem postoji jedino
umijetnicko djelo i to umjetnosti daje “ontolosku prednost” pred
svim ostalim modusima postojanja i stvaranja novih bica.

Moderna se umjetnost nasla u novom bitku, bitku tehnicke
egzistencije i posve je prirodno da je morala pretrpjeti promjene
u svojoj ontoloskoj strukturi, u svome bitku.

Tehnicki bitak modernog ¢ovjeka nuzno proizvodi i
tehni¢ku svijest, koja sve vise potiskuje povijesnu svijest.

Dok znanost tezi prema subjektivnom (kao toposu ethosa),
moderna umjetnost, i sama poprimivéi svojstva znanstveno-
tehni¢kog principa istrazivanja i oblikovanja svoga bitka kao
bitno teorijskog modela, konstituira samu jezgru tog novog teori-
jskog ethosa.

Tehnicka realnost svijeta, po svom principu “pravljenja”,
modalno odreduje bitak kao mogucnost, dakle kao budué¢nost i
svojim tehni¢kim figurama, sa svojom anticipiraju¢om svijescu,
“pravi nacrt” jednog moguceg svijeta.

Tehnic¢ka civilizacija ima primarnu integrativnu funkciju
svijesti kroz svoj princip realnosti.

“Proizvodnja bitka” iz apsolutnog subjektiviteta znanstveno-
tehnickog zahvata bitka, novum je koji donosi tehnicki svijet.

Tehnicka egzistencija ne nosi sobom samo problem bitka i
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spoznaje, nego i problem tumacenja. Tumacenje tehni¢kog svi-
jeta jest njegova egzistencijalna hermeneutika unutar njegovih
mogucnosti.

U modernoj umijetnosti dogada se “odgovaranje” njezine
unutrasnje ontoloske strukture na znanstveno-tehnicku stru-
kturiranost modernog bitka i to kao metafizicko, egzistencijalno
tematiziranje tog bitka.

“Razgovor umjetnosti s bitkom” znaéi u svojoj biti “prav-
ljenje bitka”. U modernom tehnickom i znanstvenom dobu, taj
ce razgovor biti specifi¢no odreden, $to znaci da je takav bitak,
znanstveno-tehnicki, ontoloski i tehnoloski promijenio bit
umjetnosti i njezin polozaj u bitku.

Moderna umjetnost debiva novu ontolosku strukturu, koju
najbitnije odreduje, iz samog modernog znanstveno-tehnickog
bitka, refleksija, teorija i eksperiment,

Nacrt bitka u suvremenosti jest znanstven, i moderna
umjetnost, metodicki slijedi njegov jezik. Povecava se uloga
misli i svijesti: umjetnost proizvodi svjesno i tumaci stvoreno.

Uloga je samosvijesti u modernoj umjetnosti dvostruka: ona
proizvodi i tumaci svoja bica. Refleksija je genuino zrcalo nacrta
bitka i svojih vlastitih proizvoda. To su razlozi da modernu umjet-
nost ne tumaci samo estetika, umjetnicka kritika, filozofija umjet-
nost itd. nego i sama esteticka refleksija postaje umnjetnicka.

To je konzekventni metodicki postupak i polozaj u bitku
moderne umjetnosti. Preuzimanjem u sebe ¢itavog znanstveno-
racionalnog nacrta bitka, moderna umjetnost nije mogla izbje¢i
ni njegov jezik. To je bitno jezik znanstvenog postupka: kako u
izvedbi, tako i u refleksiji umjetnickog djela. Ovaj povecani udio
svijesti uzrokuje jednu ontolosku inverziju u modernoj umje-
tnosti: regije zgusnute i eksponirane u estetickom bitku, ljepoti,
sada se preobrazavaju u ljepotu ideja, koje nacelno imaju isti
rang: u umjetnosti, znanosti, filozofiji, formama zivota.
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Mislimo da je upravo to bitno mjesto, gdje se ljepota umje-
tnickog djela kao cjelovitog umjetni¢kog bitka, rastvara u
otvorenosti refleksije, te se, nacelno, svaka forma modernog
znanstvenog duha moze se pojaviti kao “predmet” estetickog
uzitka, ljepote ciste svijesti.

U modernoj umjetnosti refleksija nije samo medijacijski
¢lan, nego je i konstitucijski ¢lan bitka umjetnickog djela kao nje-
gov integralni dio, od stvaranja do recepcije djela.

Upravo je to novo u modernoj umjetnosti: ontoloski se
progirila, ne samo u tehniku/tehnologiju, znanost i drustvo,
nego i u teorijsku refleksiju, kao nezaobilazni dio njezinog
samorazumijevanja. Ova teorijska refleksija/estetika postaje
stvaralacki potencijal same umjetnosti ftehnike [tehnolo-
gije/znanosti i njezin metafizicki temelj.

Proces konvergencije estetike i moderne umjetnosti nalazi
se u ¢injenici da se u obje, esteticko-produktivni (umjetnost) i
esteticko-replikativni proces zbiva u znakovima, pa se moderna
estetika moze vidjeti i kao vrsta metajezika spram umjetnosti.
Bududi da su obje konstituirane sistemom znakova i struktura,
matematicki se jezik ispostavlja najprikladnijim za njihov opis.

U modernoj umjetnosti, uporabna funkcija i struktura
estetickog znakovnog procesa mijenja njihov ontoloski polozaj:
umijetmicko djelo nije vide samo individualizirana i kreativna
mijera reda i informacije, nego i jednim svojim djelom dio
tehnickog svijeta.

Moderna umjetnost sukladna je “rastu¢em redu u inteligi-
bilnoj sferi” i njezinoj strukturi. S jedne strane, njezina
metaforicka paradigma dobiva sve viie na znacenju, a istovre-
meno njezina struktura ulazi u strukturu objektivnog svijeta,
koji se sve vise konstituira u inteligibilnu sferu. Tehnicka njena
struktura dio je tehnickog (i fizikalnog) bitka, svijeta signala.
Svijet znakova i svijet signala postaju korespondentni svjetovi,
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Moderna je umjetnost éitavom svojom ontoloskom struktu-
rom integralni dio suvremene civilizacije: svojim znanstveno-te-
hnoloskim bitkom i esteti¢kim znakovnim bitkom prosgiruje se u
komunikaciju. Otuda se i pojavljuje znacenje refleksivnog
zavrsetka esteticke produkcije.

U estetickoj informaciji i komunikaciji dogadaju se pravi
procesi moderne umjetnosti - znakovni procesi.

Unutar novog postava bitka, esteticki procesi se pojavljuju
kao bitno refleksivni. No oni mogu funkcionirati samo u okviru
jedne nearistotelovske, trovaljane, logike.

Esteticka komunikacija i trovaljana refleksivna logika posta-
ju polje novog subjektiviteta, koji se “objektivira” u svoje povi-
jesne oblike, u novu povijesnu morfologiju. Dvovaljana logika
ostaje na predmetnoj tematici bitka i ne moze vise odgovoriti na
nove izazove suvremenog svijeta, koji postaje “virtualni svijet
svih vrsta znacenja”.

Funkcionalna i refleksivna priroda estetickog procesa
uévricuje nacelni komunikativni karakter, koji jedan put
omogucuje njihovo razumijevanje kao (esteticke) informacije, a
drugi put kao esteticke igre.

Pojam statistickog ulazi u modernoj umijetnosti u njen
bitan karakter numerickog i mjerljivog i mijenja na¢in/postupak
stvaranja: krece se prema pojmu procedure i struktura kao
statistickih veli¢ina.

Sinteza tehnike i umjetnosti u nagoj civilizaciji stvara onto-
loske pretpostavke pravljenja stvarnog i smisaonog svijeta.
Priblizavaju se jednom procesu samorefleksije i pravljenja.
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XV. Summary

THE ART AND THE SOCIETY

ONTOLOGICAL AND SOCIO-ANTHROPOLOGICAL FOUNDATIONS OF
CONTEMPORATY ART

/Max Bense's paradigmatic aesthetic reflection/

The title of the book indicates the field of the research and
the methodology which contains the pluralism and the interdis-
ciplinarity. The phenomenon of contemporary/modern art is
being approached scientifically, aiming at uncovering its onto-
logical foundations and socio-anthropological characteristics.
The basic thesis is that, in the time determined by science and
technology, the essence of art has undergone changes. The book
has XIII chapters and a conclusion.

Aesthetic reflection of Max Bense (Chapter III) and
Foundation of Scientific Aesthetic (Chapter 1V) deal with Max
Bense's aesthetic reflection as paradigmatic for ontological anal-
ysis of modern art. In the rich material of the 20th century art,
Desire for Purity (Chapter V) follows the ontological changes of
its essence, its connections with the society as well as with the
forms of modern spirit. Mathematical-geometric Description -
Topographical Scheme of Existence (Chapter VI) analyses onto-
logical modes of existence and art. Symbolist Aesthetics - the
Symbol of Existence (Chapter I1X.) researches the art process as
the symbolist process with theoretical inauguration of aesthetic
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semantics. In Technical Consciousness and Aesthetic Existence
(Chapter VIII) the essential relation between the modern tech-
nique and the modern art as well as its implications for the art
are being considered with theoretical and philosophical consis-
tency. Aesthetic Reflection as the Form of Art (Chapter X) analy-
ses reflexive and researching character of modern art; it is the
necessary mediation term wich changes ontological character of
art. Informational Processes of Modern Art (Chapter XI) - the
author consistently develops previous theses into a new aesthet-
ic and civilization medium: informational processes. Theory of
Realization (Chapter X11) considers the essential cognitive-theo-
retical defect of classical /byvalency/ logic in the new civilization
theoretical premises: the new logic demands the third term,
reflection, as the aesthetic process appear to be essentially reflex-
ive. In Aesthetics and Civilization (Chapter XIII) a particular
attention is being paid to the explication of socio-cultural and civ-
ilization characteristics of the contemporary world and of the
influence they have on changes of nam's perceptive and anthro-
pological structure.

prijevod_ Ljubica Krajcar
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