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Apstrakt

Doktorsko umetnicki projekat ,Percepcija umetnickog dela kod klasno razli¢itog
posmatraca: interaktivna izlozba slika i prostornih instalacija“ pokuSava da sublimira,
analizira a zatim i razloZi pojam, predstavu pa samim tim i poziciju i ulogu umetnosti,
umetnika i umetnickog dela u savremenom drustvu. Predmet ovog projekta jeste da istrazi
i analizira odnos percepcije umetnickog dela razli¢itih medija kod posmatraca uzimajuéi u
obzir njegovu obrazovnu pa tako i klasnu pozadinu, ali istovremeno i preispitujuéi samu
poziciju umetnickog dela u okviru institucionalne umetnosti u zavisnosti od medija u kojem
se ono izvodi. Na teoretskom planu ovaj projekat se bavi analizom i genezom poimanja
umetnosti kroz razli¢ite epohe, kako bismo ustanovili na koje kolektivno znanje se
nadovezujemo i pod kojim okolnostima i kojim alatima zapravo percipiramo umetnicko
delo danas. Kroz prakti¢ni deo projekta, koji je podeljen u tri segmenta, preispituju se i
pojedinacno razraduju tri razli¢ita vizuelna medija, predstavljajuci istu kompoziciju u
drugacijim izvedbama - digitalnoj, tradicionalnoj i savremenoj. Ispitujuci, tako, znacaj
klasi¢nog slikarstva u danasSnje vreme digitalne i konceptualne umetnosti, prostor koje ono
danas zauzima i sa kojim i kakvim posmatracem ono komunicira, ali i analiziraju¢i sta je
ono Sto Stafelajno tradicionalno slikarstvo c¢ini na izvestan nacin prevazidenim u
odredenim okvirima i nivoima institucionalne umetnosti. Isto tako, ovaj projekat ima za
ideju da pronade mesto Stafelajnom slikarstvu medu danasSnjom hiperprodukcijom
digitalne i konceptualne umetnosti, osavremenjavajuci njegov likovni jezik, ali i dalje ne
izlaze(i iz okvira tradicionalnog slikarstva i njegove forme, takode preispitivajuci koji tip
posmatraca sa takvim delom ostvaruje komunikaciju. Na kraju, kroz interaktivni
performans i instalaciju u prostoru po uzoru na kompoziciju sa navedenih slika, ovaj
projekat predoCava genezu umetnickog dela od slike do instalacije. Kroz anketu
sprovedenu tokom trajanja projekta, ovaj rad obuhvata analizu i klasifikaciju dobijenih
rezultata u pravcu ukazivanja na pretpostavljenu tezu o razliitosti u percepciji umetnickog
dela u zavisnosti od klasne odredenosti posmaraca imaju¢i u vidu kluturnu hegemoniju
koja tu percepciju formira.

Kljucne reci: umenticko delo, tradicionalno slikarstvo, moderno slikartvo, konceptualna
umetnost, instalacija, percepcija, kulturna hegemonija



Absatract:

Doctoral art project “Perception of art by observers across classes: interactive
exhibit of paintings and spatial installations” attempts to sublime, analyze and ultimately
decompose the idea of artistic presentation, thereby analyzing positional relationships
between the perceived role of the artwork, artist and art itself within contemporary
society. Specifically, this project is an investigative analysis of the interplay between the
perception of the artworks in changing media by different (and also changing) observers,
focusing on the contrast between varying educational/class backgrounds of the observers
and the critical gravitas of the institutional tradition for a given medium. Theoretically, the
project analyzes the genesis of forming an impression about art through different historical
epochs, so that we can determine which collective knowledge, traditional context as well
as, today, tools a modern observer draws upon to perceive a work of art. Through the
practical portion of the project, which is divided in three segments, we reexamine and
individually disassemble three different media of paintings, presenting the same
composition in alternate forms - digital, traditional, and contemporary. Thus, the project
examines the meaning of a gallery painting in a contemporary time where digital and
conceptual art reign supreme, the space it occupies, and the observer it engages, all so that
we can investigate whether it is an exhausted medium both within the institutional critical
discourse and for the public en masse. At the same time, the idea behind this project is to
carve out a niche for gallery art among the hyper proliferation of digital and conceptual art,
by finding ways to modernize its artistic expression, without sacrificing the classical
tradition and its forms while examining the type of observer who chooses to continue to
engage with this specific medium, despite the prevalent trends. Finally, through an
interactive performance and an installation guided by the composition of the
aforementioned paintings, this project adduces genesis of an artwork from a painting to an
installation. Through a survey conducted over the duration of the project, this dissertation
incorporates analysis and classification of the questions put forth by the thesis that there
are differences in perception of the artwork and its quality which depend on the social
class of the observer, having in mind the historical and cultural hegemony that helps to
shape that perception.

Keywords: artwork, traditional painting, modern painting, conceptual art, installation,
perception, cultural hegemony



1.Uvod

U ovom radu pokusac¢emo da objedinimo dosadasnja saznanja o umetnosti i da, sa
jedne strane, razumemo percepciju umetnckog dela u teorijskom okviru i kontekstu
savremenog doba, ali tako i njegovu proizvodnju. Sa druge strane, u prakticnom delu rada,
ideja nam je da kroz istu kompoziciju prikazanu u razliitim medijima, razumemo
aktuelnost tih medija i na kakvu percepciju one nailaze danas kod razli¢itih posmatraca,
pre svega, razliCitog stepenja obrazovanja i klasne pripadnosti. Na taj nacin, pokusa¢emo
da razjasnimo razlog razilaZenja visoke, institucionalne umetnosti i masovne umetnosti,
kao i njene publike, i pokusati da pronademo neki oblik umetnic¢ke proizvodnje koji bi bio
podoban da komunicira sa istom tom, razli¢itom publikom. U likovnhom smislu, ideja ovog
projekta jeste da, izmedu ostalog, pronade i likovni jezik koji bi danas garantovao
savremenost likovnog dela, narocito tradicionalnog Stafelajnog slikarstva, u doba kada se
ono Cini sasvim prevazideno.

2. Diskurs umetnosti

Svet se ne da videti ili Cuti kakav jeste, poSto takav svet kao da ne postoji. Svet je
uvek svet posredovanja, zamena, preuzimanja, umetanja, maskiranja i svakako,
identifikovanja vizuelnih, akusticnih ili verbalnih slika.! Upravo na tom tragu, u ovom radu,
pokuSavamo da preispitamo Sta je ono Sto €ini danasnji svet - svetom kakav on jeste, ko su
»proizvodaci“, ko posrednici a ko pasivni recipijenti tih slika, i koji faktori oblikuju sliku
sveta danasnjice. Ako shvatamo svet slikom, u ovom radu ¢emo se onda, pre svega, baviti
oblicima kakve ta slika zauzima, odnosno, ako je odraz danasnjeg sveta uopste to Sto je svet
postao slikom, tacnije, ,nije slika svijeta od neko¢ srednjovijekovne postala
novovijekovnom, vec¢ to da je svet uopce postao slikom oznacuje bit novoga vijeka“?, onda
¢emo pokusati da razumemo $ta je toj i takvoj slici sveta prethodilo. Na tom tragu ¢emo,
ako govorimo o umetnosti, umetnost takode pokusati da razumemo u kontekstu diskursa o
umentosti. Diskurs umetnosti, zato, ne identifikujemo kao verbalni karakter umetnickog
dela ili umetnicke prakse, ve¢ podrazumevamo da je diskurs umetnosti odreden
strukturalnom pozicijom umetni¢kog dela, umetnika, umetnicke prakse, publike i tumaca,
interpretatora umetnosti koji je interpretira u izvesnom polju znanja o umetnosti koje ga

! Silverman, Kaja (1988) The Acoustic Mirror — The Female Voice in Psyhoanalysis and Cinema, Bloomington:
Indiana University Press.
2 Heidegger, M. (1969) Doba slike svijeta, Zagreb: Razlog, str. 20.



okruzuje i usmerava.? Umetnost, zato, ne¢emo razumeti kao neko polje slobode, polje
slobodnog delanja i slobodne interpretacije sveta, ve¢ ¢emo slobodu umetnosti razumeti
kao ,dogadaj“ kojim drustvena mo¢ obecava i tako formira teritoriju prividne slobode,
sprovodedi tako kulturalnu hegemoniju nad naSom percepcijom slike sveta. Umetnost
danas, za razliku od anticke, srendnjevekovne, mimeticke umetnosti, doZivljavamo kao
nesto sasvim vestacko, nesto $to nije deo prirode i ¢ega nema u prirodi bez prozvodnog
rada umetnika i umetnicke produkcije?, te ¢emo se, upravo iz tog razloga, kasnije u ovom
istrazivanju baviti uslovima i okvirima takve proizvodnje, shvataju¢i umetnost pa tako i
kulturu uopste u kontekstu ljudskog materijalnog rada, ideoloskih i politickih okvira tog
rada.

NaSe miSljenje u ovom radu pokusac¢emo da formiramo utemeljuju¢i ga na opstim
pojmovima i saznanju o umetnosti, bez gravitiranja ka bilo kakvim pristrasnostima, ve¢ ga
usmeriti kao izvesnoj ili neizvesnoj obradi informacija u pravcu sticanja odredenog
uverenja. | pored toga, narativ kojim ¢emo se u ovom radu sluziti ¢emo, naravno, upotrebiti
kao alat kojim ¢emo, uzevsi o obzir sve cCinjenice, oblikovati, odnosno, reinterpretirati te
¢injenice u pravcu proizvodnje jednog oblika misljenja kojim Zelimo da proizvedemo
odredeni ucinak, iako se, u nekom smislu, celokupna ljudska kultura sastoji upravo iz
kolebanja izmedu ucinka price i nepoverenja u nju.> Tako, pozicija iz koje ovaj tekst nastaje,
ne podrazumeva poziciju pojedinca koji proizvodi sam diskurs, ve¢ poziciju autora koji
grupiSe odredene diskurse® u pravcu dokazivanja pretpostavljene teze.

2.1. Estetika

Pojam estetika ¢e u ovom radu biti vazan za uvidanje i konstruisanje odredenih
obrazaca u umetnickoj proizvodnji, ali moramo s pocetka razumeti da sam taj pojam ne
moZemo shvatiti jedinstveno, uopsteno i konzistentno, ne mozemo ga podrazumevati kao
pojam koji ima univerzalno znacenje. Estetika, kao filozofska disciplina, podrazumeva
mnostvo filozofsko-teorijskih pokuSaja uspostavljanja sistematskih i fragmentarnih
diskursa unutar filozofskih u€enja.” Da bismo uopSte razmatrali o umetnosti u pojmovima
estetike, moramo da uzmemo u obzir okvire nastajanja i svrhe umetnosti pre nego Sto
uvedemo sam pojam - estetika.

3 Suvakovi¢, Misko (2006) Diskurzivna analiza, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, str.17
4 1bid. str.18.

5 Cacanovi¢, Nadezda (2004) Parvulla Aesthetica, Zagreb: Antibarbarus, str.5

6 Faucault, Michel (1994) Znanje i mo¢, Zagreb: Nakladni zavod Globus, str. 123

7 Suvakovié¢, Migko (2006) Diskurzivna analiza, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, str.69



3. Istorijski deo

3.1. 0 lepom u Antici

U pokuSaju da Sto Sire sagledamo genezu umetnosti i umetnickog dela kako u
njegovoj formi tako i u pojmovnom shvatanju same umetnosti, moramo da razumemo $ta je
umetnost pre nego Sto je ,postala umetnoS¢u“. Pa tako, uves¢emo i pojam ,lepo“, kao
klju¢ni pojam za formiranje prvobitnog umetnickog izraZzavanja i konstruisanje prostora
koji ¢e zauzeti misao o umetnosti. Promisljena, sistematizovana rasprava o pojmovima
lepog i umetnosti pocinju, zapravo, tek sa Platonom.8 Ipak, i sam Platon se nadovezuje na
pojedinac¢ne misli Hesioda, Homera, Simonida, Pindara, tragic¢ara i narodnih pesnika toga
doba u ¢ijim se delima javljaju termini kao Sto su ,lepo” i ,umetnost” u mimetickom smislu,
ali se ti pojmovi u njihovim delima ne javljaju kao plod svesnog promisljanja samih tih
pojmova, vec se javljaju podvsesno, u neposrednom prepricavanju i prikazivanju. Govoreci
u terminima pretplatonskog doba, moramo, takode, imati u vidu da se pojam ,lepog’
najcesSce preklapao sa pojmom ,dobrog”. U spisima Hesioda ocito je da pojam ,dobar” nema
nikakvo moralno znacenje kao u danasnjem, savremenom jeziku, ve¢ je pojam ,dobar“ bio
oznacitelj za ono Sto je korisno, svrsishodno, dobar ili lo§ dan za sadenje ili dobro ili lose

«

orude. Tek kasnije pojam dobrog stice danas podrazumevano moralno znacenje u odnosu
na neki ljudski duhovni i eticki kvalitet. Isto tako i pojam ,lepog“, iako se odnosio iskljucivo
na Culnu funkciju, dakle na ono $to moZemo culima spoznati, takode je podrazumevao i
svrsishodnost. Naime, ne moZe nesto biti lepo ako ne sluZi svojoj svrsi, jer se svaka stvar
odreduje prema svojoj nameni, time njene osobine postaju ocigledne i prikazuju se u nasem
oku kao lepe.? Ipak, i tada se naslucuje da pojam lepog nadilazi sebe samog, izlazi iz granica
Culnog i prelazi u apstraktnu kategoriju unutarnjeg, duhovnog shavatanja sveta. Platon je
bio taj koji je prvi sistematski utvrdio te termine i napravio razliku izmedu lepog i dobrog,
ali ¢injenicu da se i sam nadovezivao na ve¢ nekakve naznake takvog razmisljanja uvidamo
u rec¢ima koje izrice Safo, jer za njega je ,lep samo onaj ko je za oci takav®, ali onaj koji je

8 Grasi, Ernesto (1974) Teorija o lepom u antici, Beograd: Srpska knjizevna zadruga, str.44
9 Grasi, Ernesto (1974) Teorija o lepom u antici, Beograd: Srpska knjizevna zadruga, str.45



dobar, on ,stvara lepotu“.1® Kod Homera sre¢emo pojam lepog, u ontoloSkom smislu, u
petom pevanju ,Odiseje“l1:

A kad je dospeo do dalekog ostrva, izade on iz sinjega mora i kopnom hodase, dok ne
dode do velike pecina i kojoj je Zivela lepokosa nimfa. ZatecCe je unutra; velika vatra plamtela
je na ognjistu, i po ostrvu se nadaleko Sirio miris cepkoga kedra i tuje, koji su tu goreli. A ona
je unutra, lepim glasom pevajuci, uz razboj koracala i zlatnim ¢unkom tkala. Oko pecine rasla
je bujna Suma: jova topola i miomirisni kiparis. Tu su se gnezdile ptice Sto krila Sire: sove,
jastrebovi i vrane dugog jezika, morske vrane, koje misle smao kako da uhvate ribu. I jedna
loza vila se oko prostrane pecine, puna mladalacke snage, oteZala od groZda; izvori su davali
bistru vodu, njih Cetiri na boju, jedan do drugoga, i tekli jedan tamo drugi vamo. A unakolo su
bujno rasle meke livade ljubicica i brsljana.”

Ono Sto moZemo da uoc¢imo u ovim Homerovim stihovima je to da je priroda po sebi lepa,
na onom mestu gde se pokazuje u punoj svojoj snazi i svrsi, pa su tako livade bujne, polja
mirisna, izvori puni bistre vode a ptice raSirenih krila u svojoj najlepSoj predstavi.
Primecujemo, zatim, da pored svih tih epiteta, jedino mesto o kojem govorimo o lepom je
ono kada Homer opisuje pevanje nimfe, koja se svojim lepim glasom pokorava ostatku
prirode. U tom kontekstu, lepo moZe da bude samo ono koje se uklapa u ve¢ prisutno
savrSenstvo sveta, u savrSenstvo boZanskog bivstvovanja. Isto tako, kod Homera sre¢emo
motiv lepog onda kada Penelopa ne prepoznaje Odiseja kada se pred njom pojavi u
drojnjcima, u neuglednoj, ne-lepoj prosjackoj odeéi. na ovom mestu ne govorimo o lepoti
odece kao o nekom pretpostavljenom ukusu, ve¢ o onoj lepoti koja oznacava uzviSen zivot
kakav nemaju prosjaci, lepoj odeci koja nedvosmisleno ukazuje na liSenost Zivota od
egzistencijalnih briga, Zivot blizak bogovima. Lep Zivot medu lepim stvarima, to je ureden,
bogovima blizak Zivot.12 Koliko ve¢ na ovom mestu, moZemo da naslutimo ulogu lepog kao
onog koje razdvaja vazno od manje vaznog, dostupno od nedostupnog, prosjacko od
bogovskog, gde lepota za obi¢nog coveka predstavlja punije i vitalnije postojanje, vecu
mogucnost da Covek ostvari sebe i svoje teznje. Ako govorimo, ponovo, o umetnosti toga
doba u platonovskim terminima, ne smemo izostaviti ulogu ritma, harmonije i brojeva.
Platon je ritam nazivao ,poetkom kretanja“13, pa su tako brojevi bili oni koji svojim izrazom
uskladuju tonove u muziku, boje u sliku, proporcije u skulpturu a pokrete u ples. Shvatanje
da je sve broj nasledeno je iz mitskog doba, i dovelo je do pitagorejske teorije o brojno
odredenoj simetriji, pa tako u petom veku pre nove ere kod coveka pocinje da se razvija ak
i otklon i antipatija prema svemu $to nije simetri¢no, prema onome $to se ne da brojevima
izmeriti.1* Pojam lepog, tako, poprima oblik onoga Sto je uredeno, harmonicno, ono koje

10 |bid. str.46

1 Homer, Odiseja, preveo Burié¢, N. Milo$ (1972), Novi Sad: Matica Srpska

12 Grasi, Ernesto (1974) Teorija o lepom u antici, Beograd: Srpska knjizevna zadruga, str.51
13 1bid. str.55

14 1bid. str.56



zavisi od geometrije. Lepo je, dakle, bilo samo ono koje se nalazi u prirodi, ali ako govorimo
o tvorevini Coveka, lepo je moglo biti samo ono koje sluZi svojoj nameni, odnosno, lepo ne u
odnosu na prirodu, ve¢ u odnosu na njegovu namenu. Pojam kalokagatije koji sre¢emo kod
Ksenofontal®, dovodi u pitanje usaglasavanje lepog i dobrog. Da li je sve $to je lepo ujedno i
dobro, i da li je, nuzno, sve Sto je dobro samim tim i lepo. Odgovor na to pitanje on daje u
slede¢im re¢ima - ,traZio sam pre svega lepe ljude i pokusSao da utvrdim da li dobro ide
zajedno sa lepim. Na Zalost, ne beSe tako, jer sam uvidao da neki telesno lepi ljudi imaju
sasvim bedne duse.” Lepo je, ipak, bilo ono uzviSeno, ono ¢emu ¢ovek moZe samo da se
pribliZi kroz svoja dela. U tom smislu, ljudska dela, pa samim tim i umetnost toga doba,
shvatana je kao nacin da covek prikaZe viSu prirodu na njemu ¢ulno dostupan nacin. Tim
putem dolazimo do pojma bitnog za anticko doba ako govorimo o umetosti, a to je, upravo,
pojam mimeze. Umetnost se, dakle, nije smatrala necime $to je lepo po sebi, ve¢ neSto Sto
»,oponasa“, nama pribliZava ono S$to je lepo. Tu gde govorimo o oponaSanju, govorimo
zapravo o mimezi, o mimeti¢koj umentosti. Tako i Platon govori o tome kako je svaka
tvorevina, bilo slikarsko ili knjizevno delo, ostaje nema dok je neki tumac ,ne navede da
progovori, na tom mestu, moZemo smatrati da Platon upravo govori o percepciji
umetnickog dela, o posredovanju izmedu dela i percepcije posmatraca, o poziciji ,tumaca“.
Slikarstvo je zato u to doba jedino moglo da oponasa ono ve¢ videno, ono $to u prirodi veé
postoji, udubljenja i ispupcCenja, svetlost i tamu, tvrdo¢u i mekocu. Slikarstvo je dakle
mimeza koja podrazava vidljivu ili duhovnu lepotu. Da bismo priblizili pojmove i razlike
duhovne i vidljive lepote, citiracemo slede¢i odlomak:

,0sim toga, kad Zelite da prikaZete lepe likove, buduéi da nije lako naci coveka na
kome je sve bez mane, vi tada od mnogo ljudi uzimate crte koje su na svakom najlepse i
spajate ih, cime postiZete da tela izgledaju savrSena. - Da, tako mi Cinimo. A zasto, nastavi
Sokrat, ne podraZavate i duhovne osobine, ono sto je najubedljvije, najprijatnije, najljupkije,
najrazmovrsnije i najpoZeljnije? Ili se to uopste ne moze podraZavati? - Kako bi se moglo,
dragi moj Sokrate, podraZavati nesto Sto nema ni srazmere, ni boje, ni bilo ¢ega od onoga o
cemu si upravo govorio, niti je uopste vidljivo? - Na to Sokrat upita: Ne dogada li se da covek
nekoga pogleda prijateljski ili neprijateljski? - Dogada se. Ne moZe li se to pokazati slikanjem
ociju? - Svakako da moZe. Smatras li da ima isti izraz lica onaj koji saose¢a sa srecom ili
nesre¢om prijatelja i onaj koji to ne Cini? - Ne, tako mi Zevsa... To znaci da se uzvisenost i
plemenitost, niskost ili prostota, razum ili oStroumlje, drskost i nevaspitanje takode
odraZavaju na licu i na drZanju coveka, bilo da miruje ili se krece. - Istinu zboris. Pa moZe li se
to naslikati? Bez sumnje, ali da li je prijatnije videti ljude na kojima se ogledaju lepe, dobre i
ljubavi dostojne osobine, ili one s ruznim, opakim i mrskim crtama? Tako mi Zevsa, to je velika
razlika.“16

15 1did. Str.81
16 |bid. str.84

10



Ovim slikovitim primerom pokusali smo da ilustrujemo ideju o lepom u anti¢ko doba, koje
je uvek ono mimeticko, ono koje tezi ka uzviSenom, odnosno ona umetnost koja nastoji da
pokaze samo vrlinu. Tek od doba humanizma lepo prelazi potpuno u doba estetike, na koju
se gleda kao na proizvod duhovnog rada, na stvaralastvo pojedinca. Priroda tada nije
shvatana ni kao lepa ni kao ruZzna, ve¢ samo moze izgledati lepo ili ruzno u naSoj
interpretaciji, u naSem posredovanju izmedu prirode i nasih cula. Interesantno za umetnost
toga doba je upravo to Sto ona nije bila namenjena bilo kom posmatacu, ona je bila
namenjena samo vladarima, poruc¢iocima umetnosti, a umetnine su se cuvale u zbirkama i
ruznicama daleko od ociju posmatraca, u Zelji da se odalje od svega svetovnog i prolaznog,
od svakodnevnog. Tek je u Rimu prvi put iznet zahtev da se umenticka dela i umetnicke
zbirke otvore i prikazu oc¢ima posmatraca, da postanu javno dostupne i svakome
pristupacne, a da se umetnicka dela proglase za opsSte dobro. Tako je i u azijskoj umetnosti
veCina dela pocivala na ontoloskim temeljinma, a uzivanje u umetnickim delima je bilo
saCtuvano samo onog ko to umetnicko delo poseduje. ,Slika se ne izlaZe, nego se razmotava,
i to pred ljubiteljem umetnosti u posebnom raspolozZenju.“1”

Iz svega priloZenog moZemo ste¢i utisak o znacaju i funkciji umetnosti antickog doba,
umetnosti kao onoga uzviSenog, onoga $to nije za bilo koga ve¢ za jesno pretpostavljenog
pojedinca koji je te i takve umetnosti dostojan. O uzviSenosti umetnosti shvatamo i u
Platonovom tumacenju slikara i slikarskog dela. On je bio toliko impresioniran precizno$¢u
slikarskog jezika i prikazivanja, da je smatrao da u tom stvaralastvu ne postoji nisSta
racionalno, ve¢ da je to dar bogova koji pomaZe ljudima da prevazidu svoju nedovoljnost,
pa je umetnost definiSe kao ,budenje boZanske samilosti.“18 Platonova kritika umetnosti
ide upravo u pravcu interpretacije umetnickog dela, jer onaj koji stvara, umetnik, je na
koncu ipak samo c¢ovek, koji umetnosti daje smisao spram svojih moralnih vrednosti,
spram svojih postupaka i strasti, koje uvek vode u obmanu, jer su ipak samo ljudske.
Sokrat, zato, pravi razliku kada govori o umetnosti, razliku umetnosti same i izvodenja
umetnosti, pa tako govori o pesnicima: ,Tako i o pesnicima ubrzo saznah da ono Sto
stvaraju ne stvaraju iz mudrosti, nego prirodnim darom i u stanju nadahnu¢a, bas kao i
vracevi i proroci. Jer i ovi kazuju mnoge lepe stvari, ali niSta ne znaju o tome Sto kazuju.”
Tako uoCavamo jasnu razliku izmedu tri¢avosti umetnika kao izvodaca, umetnika, tek
nekog naslednika vraca u madijskom nadahnucu koji ne raspolaZe znanjem, ve¢ progovara
intuitivno, kroz njega progovara dar. Pa tako, shvatamo da umetnik toga doba nije neko ko
ima ideju o onome Sto stvara, nema koncepte niti bilo kakvog predumisljaja, ve¢ samo
nagona koji on ospoljava, i ono se, kao vec¢ ispoljeno i interpretirano od strane onog ko
razume, pretvara u umetnost. U kontekstu umetnosti kao ideoloskog aprata, kod Platona
takode srecemo Cinjenicu da on daje pozitivan stav prema umetnosti samo u onoj meri u
kojoj je ona povezana sa najviSim pedagoSkim i moralnim zahtevima.

7 Ibid. str.88
18 |bid. str.109
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Tu ideju u savremenom kontekstu moZemo razumeti delom i kao oblik hegemonije,
prepoznati je kao mesto odakle se sprovodi odredena kategorizacija dobrog i loSeg,
moralnog i nemoralnog, pa tako poZeljne i nepoZeljne umetnosti. Za Platona, umetnost je
svedocanstvo ljudske slobode, ali slobode samo kao ostvarenja usavrSavanja coveka u
pravcu njegove boZanske praprirode.

Ako govorimo o umetnosti u anticko doba, nuzno je da pomenemo pojmove koje srecemo
nakon Aristotela, a to su pojmovi ,tehne“ i ,poezisa“. Pitanje koje se na tom mestu postavlja
je upravo pitanje, uslovno receno, estetike, odnosno koji je trenutak u kojem lepo delo
prestaje da bude svedocanstvo o ,prabicu” i pretvara se u ,subjektivnu tvorevinu, liSenu
egzistencijalne obaveze“.1? Pojedinacno, pojam poetike predstavlja stvaranje, nadahnuce,
ne nuzno samo ono Sto predstavlja doslovan prevod poezisa, pesnistvo i poeziju. Razlika
»tehne“ i ,poezis”, za Aristotela leZi upravo u tome Sto ,je svaka poezis ujedno i tehne, ali
nije svaka tehne poezis“.20 Pa tako, poezis bismo nacelno mogli da razumemo kao ono
umetnicko, kao nadahnuce, a tehne kao izvodenje, kao nacin, kao vestinu. Zato se u
antickom dobu susretemo sa Cinjenicom da, recimo, slikarstvo nije bila neka visoko
vrednovana umetnost, ve¢ je daleko prestizZnije bilo vajarstvo. Vajar od kamena, bronze, ili
bilo kog materijala, pravi ,bi¢e od nebica“, on u njega utiskuje formu. Za umetnika, tada,
materijal predstavlja potencijal, skup moguénosti putem kojih on moZe i nalazi nacin da
izrazi svoje nadahnuce, te je utoliko veca vestina bilo stvaranje u kamenu, drvetu, nego li
slikanje. Pa tako, dolazimo do toga da predmet umetnosti upravo leZi u ljudskoj
mogucnosti, u moguznosti stvaraoca, gde po refima Aristotela ,umentost ne tezi ka
prikazivanju onog S$to jeste ili je bilo, ve¢ onome $to bi moglo biti.“ Ta moguc¢nost je
oslobodena od zavisti od ,ovde“ i ,sada“, ve¢ poprima dimenzije univerzalnog, apsolutnog
(na ovom tragu se kasnije moZemo nadovezati na Benjaminovu tezu o auri, i o njegovom
poimanju ,ovde i sada“ kao nuznog za autenti¢nost umetnickog dela). Umetnost se tako
oslobada okvira kojoj joj zadaje Platon, ne prikazuje savrseno ljudsko koje tezi ka istinitom
i boZanskom, vec¢ teZi ka otkrivanju mogucénosti svojstvenih coveku. Tim preokretom,
umetnost gubi svoj ontoloski karaker, njen predmet viSe nije stvarnost, ve¢ mogucnost,
privid.2! Tako umetnik krece da biva duhovni posrednik izmedu umetnosti i sveta, liSen
»bozZanskih oCekivanja“, okrenut samo u pravcu ocekivanja od strane samog covecanstva.

Pa tako, ako na koncu govorimo o umetnosti i umetnickom delu kao, sada ve¢, samostalnoj
delatnosti Coveka, ono ipak i dalje ne zauzima mesto opSteg dobra, onoga Sto je svima
dostupno, ili onoga Sto ima oblicje svih. Umetnicko delo ostaje uzviSeno, pa tako i odgovara
viSoj egzistencijalnoj sferi, i upravo svedoCi o nekoj vrsti viSeg ljudskog integriteta.
Umetnost upravo pocinje da biva mesto razilaZzenja uzviSenog, i drugog. Kao kraj ovog

19 |bid. str.125
20 |bid. str.127
21 |bid. str.137
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poglavlja, moZemo da rezimiramo $ta je ono S$to nasledujemo iz anticke tradicije, i koja
znanja, stavove i percepcije umetnosti i o umetnosti se temelje u antickom dobu. I danas se
vide tragovi dveju tradicija, koje bi bile, ako sublimiramo - pretplatonsko doba i
pretplatonska filozofija koja istice ontolosku funkciju lepog, i sa druge strane Aristotelova
koncepcija umetnosti, sa otkricem estetskog, koje liSava umetnost svojih ,ontoloskih
obaveza“, i upravo ta koncepcija ¢e uticati na esteticke tradicije novog veka.

3.2. 0 lepom u srednjem veku

Nadovezujuci se na prethodno poglavlje u pravcu uvidanja osnova nasih misaonih
okvira u kojima ¢emo promatrati o umetnosti i umetnickom delu, pa i njegovoj percepciji,
nuzno je i prirodno da govorimo o lepom, o umetnosti i estetici srednjeg veka. Ve¢ pri
samoj konstrukciji ,srednjovekovna estetika“, ¢inimo jedan paradoks, buduéi da je estetika
kao pojam nastao tek u osamnaestom veku. U srednjem veku su jos uvek filozofska teorija
lepog, teorija umetnosti i teorija ¢ulnog opaZanja strogo odvojene (ti pojmovi ¢e tek kod
Baumgartena, Kanta, Hegela biti povezani u termin estetika).2? U srednjem veku umetnost i
dalje zadrzava podredenu poziciju u odnosu na prirodu, i shvata se lepom ukoliko
podrazava prirodu, ali umetnost u srednjem veku ne zauzima nikakvu poziciju nauke ili
vestine. Naprotiv, u srednjem veku srecemo dva pojma: artes liberales (slobodne vestine) i
artes mechanicae (mehanicke veStine), koji izuzimaju bilo kakvu predstavu o umetnosti,
onakvoj kako je mi danas poimamo. Slobodne veStine bile su gramatika, retorika i
dijalektika, muzika, aritmetika, geometrija, astronomija. Cak se i muzika u savremenom
smislu nije smatrala umetno$c¢u, ve¢ naukom o matematickim i metafizickim odnosima
tonova. Sa druge strane, pevanje, sviranje na instumentima, komponovanje, sve je to vazilo
za prostu veStinu. Muzika je imala dva nali¢ja u zavisnosti od svoje struke, pa je tako
postojala razlika da li je re¢ o sakralnoj ili svetovnoj muzici, odnosno muzici koja se koristi
isklju¢ivo za potrebe verskog kulta, ili muzici koja sluzi zabavi. Bez obzira, muzika je
svakako spadala u kategoriju sa ostalim, u danaSnjem smislu umetnickim, veStinama,
zajedno sa slikarstvom, vajarstvom, stolarstvom, zidarstvom, ratarstvom - upravo u
kategoriju ars mechanicae.?3 Mehanicke veStine nisu bile duhovno uzviSene, to su bile
proste vestine koje su Coveku sluze iskljucivo kako bi namirio svoje prizemne materijalne
potrebe. Sa druge strane, slobodne vestine su, naprotiv, sluzile zadovoljavanju duhovnih i
uviSenih covekovih potreba i Covekovog nagona za znanjem, a medu njima se isticala
teologija kao vrhovna kategorija, odnosno ona kojoj je pripisivan karakter apsolutnog
znanja. Pa tako, neretko se srece Cinjenica da je, StaviSe, slikarstvo mozda bilo i jedno od
najskrajnutijih i najnezavidnijih veStina, buduci da se ne otelovljava ni u kakvoj izricitoj

22 Asunto, Rozario (1975) Teorija o lepom u srednjem veku, Beograd: Srpska knjizevna zadruga, str. 13
3 bid. str.17
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svrhovitosti, za razliku od, recimo, stolarstva, zidarstva ili ratarstva. Na ovom mestu, kako
bismo razumeli razliku ove dveju kategorija, nije loSe da pomenemo upravo pojam
arhitekture.

Arhitektura je bila vestina koja nije spadala u mehanicke vestine, jer arhitektura nije bila
puko zidarstvo. Arhitektura je bila vesStina koja se oslanja na naucna, matematicka,
geometrijska znanja, ali se isto tako oslanja i na teoloSka, upravo tako Sto arhitekta, kao
umetnik, ima zadatak da odredenu gradevinu dovede u vezu sa njenom namenom. Da bi
zgrada odgovarala nameni svoje duhovne prirode, arhitekta je morao da formu zgrade
uskladi sa znacenjem koje joj je davalo teolosko odnosno apsolutno znacenje. Umetnicko
delo je nuzno imalo i svoj moralni smisao, kao Sto smo sreli i kod Aristotela, a taj smisao
odgovarao bi pojmu odnosno formi onoga Sto danas nazivamo ,angaZovanoS¢u“ u
umetnosti. Ono je u sebi sadrzalo jedinstvo oblika, sadrzine i funkcije, jer se samo ono delo
koje poseduje to jedinstvo moZe nazvati umetni¢kim delom. Kao takvo, ono je trebalo da
usmeri ponasanje svih onih koji se tim delom odnosno objektom sluze, i upravo u tome lezi
njegova ,angazovanost“. O umetnickom delu u srednjem veku ne moZemo da govorimo van
konteksta njegove svrhe, ono je, nuzno, moralo da odgovara odredenoj svrsi, da njegov
oblik odgovara njegovoj svrsi, ali istovremeno se od umetnickog dela podrazumevalo da
prenosi odredeno znacenje i da izazove odredeno dejstvo. Umenticko delo srednjeg veka
bilo je liSeno bilo kakvog licnog, individualnog izraza, ve¢ je ono bilo predmet koji ima svoju
jasno odredenu namenu. Pa tako, ako govorimo o pojmu lepote u srednjem veku, ona je
uvek bila podredena nameri, znacenju i cilju predmeta.

To se jasno vidi u izlaganju Tome Akvinskog, koji govori o tome kako bi, recimo, od stakla
napravljenja testera bila prijatnija za oko negoli gvozdena, ali ona zbog toga ne bi bila bolja,
niti lepsa, jer lepota uvek mora odgovarati svrsi, a testera od stakla ne bi odgovarala svrsi,
naime, rezanju.2* Tako je, u Sirem smislu, umentickim delom nazivano sve Sto ima svrhu, pa
tako i odeca, pribor, orude. Ono Sto je vazno da pomenemo za ovaj rad je Cinjenica da u
rekonstruisanju shvatanja srednjevekovnog poimanja lepog i umetnosti uopste, nailazimo
upravo o ideju o recepciji, odnosno na zavisnost lepog od stane posmatraca, lepo pobuduje
dopadanje u oku posmatraca, lepo, dakle, tamo i nastaje, u polju opazanja. Od trenutka kada
je opaZanje, ili kontemplacija, shva¢eno kao savrSeno saznanje, ono je postalo dominantnije
u odnosu na saznanje koji je stice diskurzivnim misljenjem. Za razliku od savremene razlike
u shvatanju pojmova estetickog saznanja i logickog saznanja, saznanje svojstveno
umetnosti Cinilo se kao potpunijem i savrSenijem obliku saznanja negoli Sto je logicko.
Nerazlikovanje umetnosti od filozofije ispostavilo se kao nadmo¢ umetnosti nad
filozofijom.25 Smatrano je da je umetnicko delo, ono koje se izrazava preko mehanickih
vestina, u prednosti od onog koje se izrazava dijalektikom, odnosno, slobodnim veStinama,

24 |bid. str.26
% |bid. str.47
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upravo zato jer ono Sto slobodne vestine ,govore®, umetnost ,pokazuje“. Mo¢ saopsStavanja
mehanickih vestina bila je, jednostavno, univerzalnija negoli mo¢ slobodnih veStina, jer su
mehanicke vestine bile dostupne svima, pa tako i laicima i neobrazovanima. Zato se,
izmedu ostalog, konkretno slikarstvo smatralo ,literaturom neobrazovanih“. MoZemo to
razumeti i u kontekstu o kojem govori Konard Fidler kada govori o promatranju
umetnickog delaZ6, a to je da ,samo tamo gde duh nije u stanju da vlada, tehnika stice
samostalno znacenje, vazZenje i razvoj, i postaje umetnicki vredna. Tako posmatrac koji
posmatra umetnost biva liSen potrebe da ono S$to opaza apsrahuje, ve¢ ga opaza
neposredno i nesvesno, dok je filozof onaj koji upravo nesvesno ,osvetljava“ svojom sveScu.
Umetnost je tako stekla ulogu nositelja apsolutnog znanja, bududi da ju je moguce spoznati
intuitivno, kao nosioca istine, upravo one istine koju pojmovno, diskurzivno saznanje
ogranic¢ava svojim pojmovima. Ustanovivsi to, umetnost i umetnicko delo srednjeg veka
moZemo posmatrati kao proizvod ljudske delatnosti koje ima za cilj da proizvede
konteplativan predmet, predmet mogu¢ spoznati, percipirati. Pa tako, umetnost ovde vse
ne oponasa prirodu, nije kopija prirode, ve¢ konteplativnost sustine i znacenja prirode.
Slikarstvo je tako zauzelo poziciju onoga koje moze da predstavi ono sustinsko, nevidljivo,
pa tako i predstava Coveka u srednjem veku nema zadatak da prikaZe spoljne pojedinosti
njegovog tela ili Zivota, ve¢ da ukaZe na univerzalni individualitet ¢oveka. Ono Sto je u
srednjem veku bio bitni faktor lepog, bila je upravo lepota svetlosti. Isto tako, osnovni
faktor umetnickih ljudskih proizvoda kao i u predmetima prirode bila je takode lepota
svetlosti odnosno lumioznost. Zato je postojao veliki afinitet prema predmetima i
materijalima koji poseduju lumioznost. Srednjevekovni poku$aji definicije lepog idu u
smeru definisanja lepog ,po sebi” a ne iskustveno, naknadno lepog, zato su srednjevekovne
definicije lepog uvek spekulativni iskazi, a ne iskazi koji polaze od iskustvenog. Lepota je,
tako, konteplativnost istinitog i dobrog, koje moZe biti u svakom predmetu, bilo predmetu
ljudske delatnosti ili predmetu prirode, te je lepo uvek samo iskaz estetickog ideala koji Zivi
u opsStoj svesti Coveka. Iz estetickog nasleda novoplatonizma, i u sledece vekove
neposredno je prodrla ideja o lepoti kao svetlosti.2” Ta ideja i predstava lepote zapravo je u
uskoj vezi sa poimanjem o dobru i zlu i o njihovoj borbi, o suprotnosti i sukobu svetlosti i
tame. Zato lepota nije nuzno pocivala na formi, ve¢ na samoj materiji, na svojstvima koja su
materiji inherentna, odnosno upravo njenoj lumioznosti. Tu zapravo leZi razlog zasto su se,
ili zaSto se dan danas, cene plemeniti materijali kao $to su srebro, zlato i drago kamenje.
Postojale su i drugacije percepcije i shvatanja lepote, za one koje su branili klasi¢na
shvatanja i branili prekomernost fantazije, ve¢ svoje ideje o lepoti zasnivali na onom
realnom. Postojali su i odredeni crkveni rigoristi, kao Sto je Sveti Donat iz Bezansona?8, koji
su se zalagali za sasvim suprotno. Recimo, oni su se borili protiv luksuza i koriS¢enja
skupocenih materijala pri oslikavanju crkava, te su uveli pojam ,nigrae tantum®, i zahtevali

26 Fidler, Konrad (1965) O prosudivanju dela likovne umetnosti, Beograd: Kultura, str.34
27 Asunto, Rozario (1975) Teorija o lepom u srednjem veku, Beograd: Srpska knjizevna zadruga, str.73
28 |bid. str.74
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upravo takve, potpuno crne slike na crkvenim predstavama. Za njih je znacaj umetnickog
prikaza pocivao viSe na crtezu kao idealnoj, apstraktnoj svojsvenosti umetosti, negoli na
materijalnoj.

Primer u srednjovekovnoj umetnosti koji moZemo zloupotrebiti zarad nase teze je upravo
primer odnosno odnos prema mozaiku. Mozak je, svakako, bio oblik veStina, ali mozaicka
umetnost kao da je postojala kako bi utvrdila tadasnje vladaju¢e misljenje o ru¢nom radu i
tehnici, odnosno mehanici umetni¢kog stvaranja, tacnije, njegovom podredenom poloZaju.
Kroz mozak upravo mozemo videti odnos koji ima porucilac umetnickog dela i onaj koji ga
izvodi, naime, za zacetnika umetnickog dela smatrao se upravo porucilac, a ne onaj koji ga
izvodi. Bez obzira Sto je, u srednjovekovnim terminima govoreci, tvorac svake lepote sam
Bog, tvorac one lepote kojom se ljudska dela priblizavaju prirodi, nije zidar, mozaicar,
slikar niti arhitekta, svi oni su samo realizatori ideje koju im je saopStio onaj ko porucuje to
delo i nalaZe odredene nacine njegove realizacije.

Ovde moZemo napraviti moZda jednu suviSe smelu parelelu ako kaZzemo da taj nacin
razmisljanja upravo moZe da nas podseti o ,podelama“ u savremenoj umetnickoj
produkciji, gde je umetnik, stvaralac, nosilac ideje ako pricamo o konceptualnoj umetnosti,
samo onaj ko ideju smisli koju ¢e, po svemu sudeci, realizovati neko drugi ko ¢e taj koncept,
projetak ili rad sprovoditi u delo. Umetnik je dakle bio nosilac ideje a ne tehnickog znanja,
kao Sto je i danas slucaj u konceptualnoj umentosti na neki nacin.

S obzirom na konflikt klasi¢nog i antiklasi¢cnog u srednjem veku, moZemo uvideti da je
pojam umetnickog uopste pa tako i umetnickog dela uslovljen ne samim delom, ve¢ upravo
shvatanjem tog dela od strane porucioca, od strane sredine, i od njene recepcije. Umetnost
srednjeg veka u krajnjoj liniji, ako govorimo o umetnosti u modernom smislu, ne otkriva
nikakva subjektivna osec¢anja pojedinca, nikakav senzibilitet umetnika, ve¢ otkriva ono
objektivno lepo Sto i u nama budi lepotu. Svaka kontemplacija tako jeste sve ono Sto
posmatranjem rasvetljava lepotu. Tu spada i posmatranje onoga Sto ima nedostatke ili $to
je zlo, jer i u njemu mi uZivamo savrsSenost u kojem svako bice participira.2? U re¢ima Tome
Akvinskog vidimo jasnu ulogu percepcije umetnickog dela u njegovom konstituisanju,
odnosno da je za umetni¢ko delo upravo vazno to $to promatrajuci lepotu, mi zapravo
uzivamo lepotu saznanja.3? Upravo takav stav ¢emo kasnije upotrebiti u prilog nasSoj tezi o
percepciji umentickog dela uopste, samo u drugacijem kontekstu saznajnog, razdvajajuci
tako razlicite percepcije umetnickog dela kod razli¢itog posmatraca, onog za kojeg se
saznajno razlikuje po njegovom predznanju, odnosno kapacitetima saznanja.

2 |bid. str.82
30 |bid. str.103
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Pocetke subjektivistickog odredivanja umetnicki lepog nastaje u Firenci, gde pisci
firentinskog ,treCenta“3! tretiraju umenticka dela ne kao ,ono lepo“ koje se priruzuje
prirodi i drugim lepim prirodnim stvarima, ve¢ kao isljucivo ljudska ostvarenja, kojima, kao
takvim, treba i suditi. Na tom mestu umetnicko delo pocinje da dobija suvereninet i da biva
posmatrano kao dostignjuce ljudske delatnosti koje po sebi zauzima autonoman prostor i
kojeg tako treba i posmatrati. Pa tako, u umentickim delima se viSe ne vrednuje ono Sto
podrazava prirodu, ve¢ sposobnost samog tog podrazavanja, odnosno, umece. Boja, crtez,
svetlost, materijali, viSe nisu primarni u odnosu na umetnicko delo tako da oni odreduju,
ve¢ se odsada tretiraju samo kao sredstva kojima se umentik sluZzi radi ostvarivanja svog
cilja, radi stvaranja dela. Tako i slikarstvo u doba firentinske umetnosti najzad dobija status
slobodne vestine. U predgovoru-pohvalnici Potu (Giotto), Filipo Vilani (Filippo Villani) ne
priznaje samo ars, odnosno ru¢nu spretnost i tehnicko umece, vec i ingenium i traditio,
odnosno ideju i tradiciju, unutrasnje umece koju umetnik prenosi na svoje delo.3? Pa tako,
priznanje da je ars delatnost koja rada ideje, ¢ini je ravnopravnom slobodnim veStinama,
odnosno, slikarstvo tako dobija status slobodne vestine. Takva ideja ve¢ po sebi prevazilazi
okvire percepcije umetnosti srednjeg veka, i na nju se nadovezuje nase kolektivno znanje u
razmatranju i percipiranju umetnosti. Tako se, na posletku, u petnaestom veku u Italiji
konac¢no afirmisu shvatanja o lepom i o umetnosti koja pripadaju novoj epohi, iako se ta
shvatanja neposredno nadovezuju na firentinski ,trecento”, takva shvatanja viSe nemaju
veze sa dosadasnjim srednjevekovnim shvatanjima o umetnosti. Razvija se nova misao o
ukusu i misljenju o umetni¢ckom delu, koje se koncentrisu oko li¢nog karaktera umetnickog
dela, donoseci kao posledicu i formiranje slike i ideje o umetniku kao stvaraocu, a ne samo
izvrSiocu odnosno materijalnom realizatoru ideja narucilaca, filozofa, teologa, naucnika.
Umetnik sada zauzima ravnopravnu poziciju, i sam postaje nauc¢nik i stvaralac.

Takve misli vode ka teoriji koja lepotu, najzad, ne razmatraju viSe kao svetlost, kao
boZansko i van dometa ljudskog kojem ¢ovek samo pokusava da se pribliZi, ve¢ se umetnost
shvata kao racionalni poredak ljudskog sveta i stvaralastva.

4. 0 prosudivanju dela likovne umetnosti - od upotrebnog do idejnog i estetskog

U ovom poglavlju rezimira¢emo ono o ¢emu je bilo reci u prethodnim poglavljima
kako bismo jasno uvideli genezu kako samog shvatanja pojma umetnosti tako i njene
primene. Covek je, dakle, pre svega, vr$eéi promene na predmetima prirode poceo da ih

31 \bid. str.114
32 |bid. str.115
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prisvaja. Rad je preobraZaj prirodnog33, pa je tako Covek, kroz rad, poceo da preobrazava
kako svet oko sebe tako i sebe. On je od onoga Sto mu je u prirodi bilo dostupno napravio
sredstva za rad. Po reCima Marksa, sredstvo za rad jeste stvar ili skup stvari koje radnik
stavlja izmedu sebe i predmeta rada, i koji mu sluZe kao sprovodnici njegove delatnosti na
tom predmetu. On koristi mehanicka, fizicka i hemijska svojstva stvari da bi, shodno svrsi
koju je sebi postavio, njima kao silama delovao na druge stvari. Na ovaj nac¢in on pretvara
stvari date od prirode u organe svoje delatnosti.3* Tako je ¢ovek, koristeci svoju ruku kao
organ kulture i koriste¢i svoje ideje da preoblikuje prirodu oko sebe zapoceo proces
humanizacije i evolucije, u kojem kultura igra vaznu ulogu. Tako je, na koncu, napravio
razliku izmedu sebe kao vrste i ostatka prirode. Tu razliku upravo moZemo nazvati, izmedu
ostalog, i kulturom i re¢i da kultura, za ¢oveka ima jednu od vaZnijih emancipatorskih
uloga. Covek postaje ¢ovek svojim radom i svojim jezikom, on se radom uspinje da postane
misaono bice. Prvobitna ,madijska“ uloga umetnosti, razvija se tako u religijsku, a zatim u
naucnu, i na posletku, u umetnost kao covekovu autonomnu delatnost.

Ako govorimo o autonomnoj umetnosti, i 0 razdvajanju lepog od estetike, imamo u vidu da
je za takav koncept razmisljanja bilo vazno ono sto je u svom delu , 0 prosudivanju dela
likovne umetnosti“ kao teorijski okvir postavio Konrad Fidler (Konrad Fiedler). Fidler,
naime, razlucuje estetiku od teorije umetnosti i isto tako razdvaja lepo od umentickog,
imajudi u vidu da se Fidler bavio, odnosno, ogranicio svoja razmisljanja izricito na likovne
umetnosti. On smatra da estetski sud, ili sud ukusa, ipak zasniva na estetskom osecanju
koje moze da se izjednaci sa osecanjem lepog, i da je taj i takav sud neizbezno subjektivan.
Ipak, po njegovom misljenju, umetni¢ka delatnost kao i umetni¢ko dozivljavanje pocivaju
na odredenim sazjajnim zakonitostima a ne na osecanjima, oni posreduju saznanje a ne
uzivanje.35 Po Fidleru, moZe se lako videti da umetnost nije isto Sto i proizvodenje lepote, te
da lepo i umetnicko nisu nuzno povezani i da se nipoSto ne poklapaju. Vazno je re¢i da on
pre svega odbacuje princip podraZavanja i preobraZavanja stvarnosti kao vid umenticke
delatnosti, ve¢ zastupa glediSte umetnicke proizvodnje kao stvarnosti. On zakone
umetnickog oblikovanja smatra zakonima svesti, pa ako umetniku kao proizvodacu
umetnosti ustupa mesto autenti¢nog idejnog tvorca. Kada je rec o autenti¢noj umetnosti, za
nju vazi paradoks da ukoliko je umetnicki izraz subjektivniji, individualniji, li¢niji, utoliko
raste i njegova univerzalna, objektivna vrednost. Zato na$ zadatak jeste da otklonimo ono
Sto smeta pri ispoljavanju umetnicke snage, i da tu snagu posStujemo tamo gde se ona
ispolji, kao autonomnu, vaznu, objektivnu, bez obzira na nas subjektivni sud. Oslanjajuci se
na Kanta (Immanuel Kant), on obnavlja ucenje o opaZajnom intuitivnom misljenju kao
pravoj snazi umenticke delatnosti, ali ¢ak i ako umetnik izraZava misao koja je njegovo

33 Figer, Ernst (1966) O potrebi umetnosti, Subotica: Minerva, str.15
34 Marks, Karl (1964) Kapital, Beograd: Kultura, str.88
35 Fidler, Konrad (1965) O prosudivanju dela likovne umetnosti, Beograd: Kultura, str.IX
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iskljucivo vlasnistvo, ipak nije umetnicka snaga ta od koje misao zavisi.3¢ Ono razmatranje
koje Fidler uvodi a koje je vazno za shvatanje svakog umetnickog stvaralastva i svakog
umentika pojedinac¢no, je upravo ono razumevanje Sireg stvaralaSkog konteksta zmetnika
koje se danas olako zanemaruje. Naime, Fidler smatra da svi uticaji kojima je izloZen
umetnik kao i svi njegovi savremenici u izvesnoj meri uslovljavaju samo umetnicko delo
koje oni proizvode. Zato je vazno da umenticko delo u svakom trenutku razumemo kao
rezultat a istovremeno i kao element celokupnog kulturnog Zivota pojedinca ili zajendice. U
tom kontekstu, kada govorimo o umentickom stvaranju kao slobodnom oblikovanju,
imacemo u vidu okvire te i takve slobode. Tako razumemo poziciju umetnika kao stvaraoca,
koja sa jedne strane jeste pozicija slobodnog razmisljanja, ali je istovremeno i ne izabrana
ve¢ drustveno data pozicija iz koje on stvara. Kada Fidler uvida da ¢e ,po pravilu svako
smatrati najvaznijim onaj nacin na koji on shvata svet“3’, tako ¢e i umetnik i njegovo delo
doZiveti razliCite percepcije u odnosu na posmatraca, budu¢i da umenti¢ka dela svako
posmatra kao svoje vlasniStvo. Umetniku se zato dogada ono $to i svakom ko duhovno
stvara - njemu ne stoji na raspolaganju neki nadin izraZavanja Kkoji unapred vel
predodreden nesporazumom, i rizikom da bude nehvacem ili loSe protumacen. Ako
umetnost sagledavamo na taj nacin, imajuci u vidu misaoni proces i ideju umentika, jasno
nam je onda koju ulogu umetnost ima na civilizacijskom, emancipatorskom nivou.
Odnosno, ,ako se pravom razumevanju umetnosti doda filosofsko saznanje o poloZaju
umetnosti u celokupnoj slici sveta i Zivota, to onda znaci napredak u filosofskom, a ne u
umetnickom saznanju“, ali isto tako, ,ko Zeli da bude vican umetnickom saznanju ne sme
dopustiti da filosofska spekulacija okuje njegov duh“.38 Zato ¢emo mi, u ovom radu,
pokuSati da nasSu ideju sprovodimo imaju¢i u vidu i jedan i drugi vid saznanja,
meandrirajuci precizno izmedu potencijalnih isklizavanja u jednu ili drugu krajnost.

5. Umetnost i klasno drustvo

5.1. Kulturna hegemonija

EstetiCka misao kao i svaka misao, podlozna istorijskom principu promene, razvoja i
negacije, zastareva i postaje neaktuelna.?® Za potvrdu ove ideje moZe posluziti i misao
sociologa Vernera Starka (Werner Stark): ,Nijedno drustvo ne moZe posmatrati stvarnost

36 |bid. str.8

37 Ibid. str.23

38 |bid, str.16

39 petrovié, Sreten (1972), Estetika i ideologija, Beograd: Savremena administracija pogon Branko Ponovié, str.24
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sa svih misaonih strana prosirujuZi to i na sve epohe; mogli bismo pretpostaviti da bi samo
boZanski duh mogao biti sposoban za to; svako druStvo mora izabrati jedan odreden
pogled,... i svako drustvo stoga poseduje svoju vlastitu sliku o stvarnosti, posto ¢e stvarnost
sagledavati u vlastitoj perspektivi i u njoj je mora sagledavati.“4? Pa tako, i mi ¢emo u ovom
radu najzad razmatrasti umetnost i umetni¢ko delo u savremenom kontekstu, odnosno u
okvirima savremenog kapitalistickog druStva i njegovog ideoloskog aparata. Da bismo
uopste dosli do tih okvira razmisljanja, moramo pre svega da uvedemo pojam kulturne
hegemonije kao Cinjenice koja odreduje danasnje podele druStva, pa tako i umetnicke
proizvodnje i umetni¢ke percepcije. Pojam hegemonije prvi put se pojavljuje u spisima
Antonija GramSija (Antonio Gramsci), pod naslovom ,BeleSke o juZnom pitanju” iz 1926.
godine. Re¢ je o GrmSijevim nezavrSenim spisima u kojima on definiSe pojam hegemonije
kao sistem klasnog udruZivanja, pri ¢emu vladaju¢a, odnosno ,hegemonijska klasa“
preuzima drustveno politicko vodstvo nad niZim odnosno ,podredenim* klasama tako Sto
ih pridobija.4! Gramsi uzima u obzir da je hegemonijska klasa, vladajuc¢a klasa, ona koja, pre
svega proizvodi intelektualce, odnosno da ona upravo ,proizvodi proizvodace“ umetnosti.
On pre svega dovodi u pitanje da li su intelektualci autonomna i nezavisna drusStvena grupa,
ili pak svaka grupa i svako drustvo ima sopstvenu specijalizovanu kategoriju intelektualaca.
Slede¢i to razmiSljanje dolazimo nuZno do onog mesta na kojem se upravo deSava
formiranje intelektualaca, odnosno do analize nacina na koji se istorijski obrazuju
kategorije koje su specijalizovane za vrSenje intelektualne funkcije. Gramsi analizira te
razne kategorije ,tradicionalnih intelektualaca“ koji osetaju po svojoj ,staleskoj
solidarnosti“ svoj neprekidni istorijski kontinuitet i svoju, po sebi datu, ,kvalifikovanost” za
bivanje intelektualcima.#2 Kada govorimo o ,po sebi datoj“ poziciji odnosno
kvalifikovanosti, jasno je da na tom mestu Gramsi ukazuje na paradoks takve kvalifikacije.
Taj naizgled samostalan polozaj vrSioca intelektualne funkcije u jednom drustvu naravno
da snosi svoje posledice na ideoloSkom i politickom polju istog tog drustva, a njihova
»socijalna utopija“43 zbog koje se intelektualci smatraju nezavisnim ispostavlja se upravo na
mesto gde ideologija u jakom smislu vrsi svoju funkciju. Na koji nacin - upravo tako Sto
svaku ljudsku delatnost moZemo smatrati neodrZivom bez uce$¢a intelekta, ali onda
dolazimo do pitanja, zasto onda svaki Covek nije intelektualac. Intelektualac nije onaj ko
sam razvija svoju intelektualnu sposobnost u domenu svoje profesije, ma koja ona bila.
Naprotiv, u savremenom drustvu ,pravi“ tip intelektualca, filozofa, knjiZevnika, umetnika,
mora Ciniti tehni¢ko obrazovanje koje ¢e svakog od tih pojedinaca uciniti intelektualcem.
Na taj nacin se obrazuju kategorije koje su specijalizovane za vr$enje intelektualne funkcije

40 stark, Werner (1960), Die Wissensoziologie, Stuttgart: Ein Beitrag zum tieferen Verstandnis des Geistesleben,
str.41-42

41 Gramsi, Antonio (2018), Intelektualci, kultura, hegemonija, Novi Sad: Mediterran publishing, str.124

42 Gramsi, Antonio (1973), Problemi revolucije: intelektualci i revolucija, Beograd:Beogradski izdava¢ko-graficki
zavod, str.119

3 Ibid.
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u jednom drustvu, ali te kategorije, naravno, proizilaze iz visokokvalifikovanih institucija
koje ih proizvode. Dakle, ako govorimo o kategoriji intelektualaca jednog drustva, medu
njima govore¢i i o umetnicima, moramo govoriti o obrazovnim institucijama. Skola je,
dakle, sredstvo za stvaranje intelektualaca raznog stepena.** Upravo i mi sami, ako ljude
uopste delimo na intelektualce i neintelektualce, vr$Simo jednu ideolosku funkciju odnosno
zauzimamo mesto u polju kulturne hegemonije. U kapitalistickom drustvu intelektualnu
aktivnost, zapravo, treba razlikovati i sa unutradnjeg gledista, deleci je tako na viSe i niZe
stepene, gde bi se viSi stepeni ispostavili na one grupacije intelektualaca koje moZemo
nazvati stvaraocima, i to iz podrucja raznih nauka, filozofije, umetnosti, itd.; a sa druge
strane onih koji su na nizim stepenima grupacije intelektualaca koje Gram$i naziva
,administratoret, odnosno onih koji vrSe funkciju vel postojeteg tradicionalnog
akumuliranog intelektualnog bogatstva.

5.2. Stepen obrazovanosti

Ogroman razvitak Skolske aktivnosti i organizacije u Sirem smislu u drustvima koja
su nastala iz srednjevekovnog sveta pokazuje kakav su znacaj u savremenom svetu stekle
intelektualne kategorije i funkcije: koliko se nastojalo da se produbi i proSiri
»intelektualnost” svakog pojednica, isto toliko se nastojalo da se umnozi broj specijalizacija
i da se one izoStre. To proizilazi iz Skolskih institucija raznih stepena, sve do organizama
koji unapreduju takozvanu ,visoku kulturu“ na svim poljima nauke i tehnike.*> Ako
govorimo o obrazovnim institucijama i kulturnoj hegemoniji, moramo imati u vidu stepen
obrazovanosti u odredenom drustvu koje analiziramo, $to ¢e u naSem primeru biti stepen
obrazovanosti stanovnistva Republike Srbije.

Prema zvani¢nim izvorima, u Republici Srbiji po poslednjim popisima stanovnistva koje je
Republicki zavod za statistiku sproveo poslenji put 2011. godine, procenat osoba sa
visokim obrazovanjem iznosi 10,59%.46 Dalje, kada je re¢ o visokom obrazovanju,
uveScemo preciznije kategorije. U okviru univerziteta u Beogradu, naveS¢emo samo neke
od fakulteta i broj mesta koji godiSnje svaki fakultet pojedniatno odobrava: Ekonomski
fakultet - 1320 studenata, Elektrotehnicki fakultet - 720 studenata, Masinski fakultet - 680
studenata, Poljoprivredni fakultet - 790 studenata, dok Filozofski fakultet ima kapacitet

4 |bid. str.124

45> Gramsi, Antonio (1973), Problemi revolucije: intelektualci i revolucija, Beograd:Beogradski izdavacko-graficki
zavod, str.122.

46 Raste procenat visokoobrazovanih, http://www.euractiv.rs/srbija-i-eu/8607-raste-procenat-visokoobrazovanih-/
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za- 705 studenata, Arhitektonski fakultet - 304 studenta, Filoloski fakultet - 1413
studenata.*”

Za razliku od toga, i u prilog tezi, naveS¢emo i iste kapacitete koje svaki pojedina¢ni fakultet
na Univerzitetu umetnosti u Beogradu odobrava. Fakultet likovnih umetnosti ukupno na
svim odsecima prima 55 studenata godiSnje, ukljucuju¢i i studente koji su na
samofinansiranju, gde se na odredenim odsecima prima svega pet, Sest studenata; Fakultet
primenjenih umetnosti prima 75, odnosno 145 studenata ukupno, ukljucuju¢i i studente na
samofinansiranju; Fakultet dramskih umetnosti prima ukupno 86 studenata po godini,
takode ukljucujuci i studente na samofinansiranju, gde su neki od odseka kapacitirani za
svega pet studenata po godini.*8

[z gore navedenih statistika lako moZemo zakljuciti u odnosu na unapred ve¢ mali
procenat visokoobrazovanog stanovnistva u Republici Srbiji, koliko od tog procenta
izuzetno mali broj stanovnistva ¢ine oni koji su Skolovani na Uiniverzitetu umetnosti u
Beoradu, odnosno ono koji danas €ine intelektualni kadar c¢ila je uza delatnost umetnost.
Pri navodenju datih statistika jedino nismo naveli procenat stanovnistva koji je na viSem
stepenu studija, master i doktorskim studijama na oba univerziteta, Cije se polje delatnosti
bavi kulturom odnosno interdisciplinarnim kulturoloskim studijama, ali jasno je, i bez
konkretnog izvora, o kakvom je malom procentu stanovniStva re¢. Pa tako, imajuci sve to u
vidu, ako govorimo o kulturnoj hegemoniji i ,proizvodenju proizvodaca“ umentosti,
uvidamo kako je jako mali broj stanovnistva skolovan kako da stvara umetnost, tako i da je
razumeva i konzumira, Sto ¢e, kasnije, za nasu tezu biti veoma znacajno.

5.3. Rat za pozicije i pozicija umetnika

Istrazivanje koje smo prethodno sproveli a koje se tie stepena obrazovanja
stanovnika, moZemo Ccitati i u kontekstu osvajanja predodredenih pozicija znanja koja su
ujedno i pozicije mo¢i u okviru jednog drustva. Gramsi, pre svega, upravo govori o ,ratu za
pozicije“ radi zadobijanja hegemonije.*° On govori, dakle, da oni koji zauzimaju pozicije
vladajuceg sloja, odnosno vise klase, ne rade to samo na ekonomskom i politickom nivou
veC i na kulturnom. Odnosno, ,Klasna borba prerasta iz manevarskog rata u rat za pozicije,

47 http://www.bg.ac.rs/sr/upis/broj-prijavljenih.php
“8 Drzavni fakulteti, http://fakulteti.edukacija.rs/drzavni-fakulteti/beograd
49 Gramsi, Antonio (2018), Intelektualci, kultura, hegemonija, Novi Sad: Mediterran publishing, str.132
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koji se uglavnom vodi na kulturnom frontu“s® , odnosno, klasna borba postaje ideoloska
borba.

U tom kontekstu razmotri¢emo, onda, koja je pozicija umetnika i umetnickog stvaranja. Ako
ponovo napravimo osvrt i uvidimo da je, recimo, u plemenskom drustvu gde i dalje
govorimo o madijskoj umentosti, vrac bio onaj koji je predstavnik ali i sluga kolektiva, koji
sa sobom nosi rizik da bude svrgnut od strane kolektiva. U mladom klasnom drustvu
njegova uloga se menja u neSto izmedu umetnika i svestenika. Prisna povezanost izmedu
umetnosti i obreda se zatim prekida, ali se ipak, i u danasnje vreme, umetnik na neki nacin
smatra predstavnikom drustva.>! Od njega se oCekuje da bude glasnogovornik opSteg a ne
svog licnog iskustva, onog koje se u Sirokom socijoloSkom smislu tiCe njegovog naroda,
doba, pa tako i svoje klase. Njegova duznost biva da ,podigne samosvest i Zivotnu svest
gradana“s2, Ako govorimo u kontekstu pozicija mo¢i i kulturne hegemonije, umetnik onda,
direktno biva onaj ko je sprovodi, u ime vladajuce klase. Umetnik se dakle, najzad naSao na
poziciji moci, idejnoj i ideoloskoj, ali ono Sto mi dovodimo u pitanje je upravo sloboda
njegove umetnicke proizvodnje na toj i takvoj poziciji.

5.4. Umetnost i kapitalizam

Najzad, dolazimo do trenutka u kojem treba da sagledamo poziciju umetnika i
umetnickog dela u savremenom kontekstu. Budu¢i da Zivimo u Kkapitalisticko, ili
postkapitalisticko doba, moramo imamo u vidu da umentost ne moZemo da razumemo van
granica kapitalistickog drustva. Kapitalizam danas sve pretvara u robu, pa tako i umetnost.
Rasprostiranje proizvodnje robe inicira i sve snazniju podelu rada, pa tako joS jednom
umetnik biva udaljen od ,obi¢nog coveka“ koji je na niZim stepenima takve podele. U
takvom svetu gde je umentost postala roba, umetnik je postao proizvodac na slobodnom
konkurentskom trziStu. Sustinski, kapitalizam nije drustvena snaga naklonjena umetnosti
ili koja pomaze umetnost, ,on je Zeli kao ulepSavanje svog privatnog Zivota ili kao dobro
ulaganje novca.“53 Kapitalizam, dakle, u umetnosti pronalazi potencijal za proizvodnju i
akumulaciju kapitala. Umetnicka dela, tako, postaju roba najrazli¢itije primene o cemu
¢emo govoriti u kontekstu kulturne industrije.

50 Cammet, John M. (1967), Antonio Gramsci and the Origins of Italian Communism, California: Stanford University
Press, str.206.

51 Figer, Ernst (1966) O potrebi umetnosti, Subotica: Minerva, str.45

52 Ibid.

53 |dib. str.55
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5.5. Kulturna industrija

U znacajnom delu za pitanje kojim se bavimo, odnosno Horkhajmerovoj (Max
Horkheimer) i Adornovoj (Theodor Adorno) ,Dijalektici prosvetiteljstva“, sreCcemo pojam
upravo ,Kulturne industrije“. Uvid koji su Adorno i Horkhajmer stekli jos krajem Sezdesetih
i pocCetkom sedamdesetih godina koji se tiCe umetnicke proizvodnje u okviru
kapitalistickog liberalnog drustva aktuelan je i dan danas. Naime, paradoks omasovljavanja
umetnosti ali istovremeno i njenoj degradaciji upravo leZi u uslovima proizvodnje u
kapitalistickom drusStvu i toga Sto ono od svega pravi robu. ,Sva je masovna kultura pod
monopolom identi¢na i pocinje se nazirati njezin skelet, njezin pojmovni kostur proizveden
monopolom.“>* Upravo se u tim reima prokazuje opsSta tendencija monopolistickog
drustva koja, sa jedne strane, primorava svakog pojedinca u njegovu naglasenu
sindividualizaciju®, ukida se svaka ideja zajednice, osim one najviSe - zajednice monopola.
Sa druge strane ta i takva instruirana individualizacija proizvodi upravo suprotno,
odnosno, amorfnu masu prozivodaca, potrosaca i konzumenata umetnosti. Na tragu onoga
o ¢emu smo govorili u prethodnim poglavljima, tacnije, o estetizaciji svakodnevnice,
umetnost postaje ono Sto oblikuje nasu stvarnost. Uredenje prostora za Zivot, uredenje
prostora za rad, objekti kojima se svakodnevno sluZzimo od automobila, garderobe, pa na
koncu ,umetnosti“ koju konzumiramo, muzike, filmova, slikarstva, postaju linija
demarkacije iza koje se kriju nasi identiteti u kojima svako pokuSava da pronade svoju
individualnost. U nasu svakodnevicu uplivava tehnika koja diktira proizvodnju, kao Sto
trziSte i potrosnja diktira vrednost artefakata. lako se umetnicko delo oduvek moglo
reprodukovati, na na¢in da se podraZava, reprodukuje i proizvodi sli¢no, nasuprot tome
tehni¢ka reprodukcija umetnickog dela jeste neSto novo>>, upravo ono nove Koje
omogucava neprekidnu masovnu reprodukciju svakog vida umetnosti i cini je
sveprisutnom i svima dostupnom. Samom tom cinjenicom, umetnost prekida da ima onu
poziciju koju je do sada kroz istoriju zadrzavala, a to je povlas¢ena pozicija znanja i umeca.
U kulturnoj industriji, umetnikom moZe da bude svako. Oni koji su na poziciji moci,
odnosno oni koji sprovode monopol, kulturnu industriju upravo pojasnjavaju tehnoloski -
oni govore o tome da ucCestvovanje miliona pojedinaca u zajednickom drustvu po sebi trazi
nacine reprodukcije ,zbog kojih je neophodno na bezbrojnim mestima istim potrebama
dobavljati standardna dobra“>¢ Na taj nacin tehnickim moguc¢nostima centri moci
posreduju izmedu proizvodaca kulturnog sadrZaja kulturne industrije i njegovih
recipijenata. Upravo se zato dovodi u pitanje i sama sloboda odabiranja sadrzaja

54 Horkheimer, Max; Adorno, Theodor (1974), Dijalektika prosvetiteljstva, Sarajevo: lzdavatko preduzece Veselin
Maslesa, str.133

55 Benjamin, Walter (1974), Eseji, Beograd: Nolit, str.115

56 Horkheimer, Max; Adorno, Theodor (1974), Dijalektika prosvetiteljstva, Sarajevo: lzdavacko preduzeée Veselin
Maslesa, str.133
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konzumiranog i gore pomenuta individualnost pojedinca jer upravo iza svake, ispostavlja
se, da stoji dirigovana, predodredena i iracionalna potroSnja sadrZaja. DanasSnja tehnicka
racionalnost jeste racionalnost gospodstva®’, onih na pozicijama moci. Tako je kuturna
industrija omogucila standardizaciju i serijsku proizvodnju umetnickog sadrZaja. Serijska
proizvodnja sadrzaja i unutar sebe sadrzi hijerarhiju u zavisnosti od adrese na koju se taj
sadrzaj isporucuje. Za svakog pojednica predvideno je neSto, spram njegovog stepena
obrazovanja i klasne pripadnosti, a te razlike postaju uvreZene i propagirane. Snabdevanje
publike hijerarhijom serijskih kvaliteta sluzi zapravo $to potpunijoj kvantifikaciji.>8 Pa tako,
svako za sebe smatra da se ponaSa spontano, u skladu sa svojim predodredenim
sklonostima i poseZe za onom kategorijom masovne proizvodnje koja je proizvedena za
njegov ,standard“. Zivot pojedinca pocinje da se sastoji u tome da se kroz konzumiranje
sadrZaja i robe na trziStu ,samopotvrduje“ kao odredeni tip individue ili ¢lan zajednice Ciji
je unapred deo.

Tu dolazimo do onog mesta na kojem se razgranava klasno drustvo, ne samo po svom
obrazovanju, Zivotnom standardu i nac¢inu na koje ono organizuje sopstvenu egzistenciju,
ve¢ po tome i koji i kakav sadrzaj kulturne industrije konzumira. Tako se kultura
prilagodava konzumeraciji masa pretvaraju¢i se u zabavu. ,Zamrznuti tipovi formi poput
skeca, problemskog filma, Slagera, zapravo su normativno prirede prosek poznoliberalnog
ukusa.“>® Ne samo u poljima navedenih umetnosti, filma, knjiZevnosti, ve¢ se ista takva
,standardizacija“ i uprosecavanje deSava i u polju likovnih umetnosti. Likovne pravce vise
ne diktiraju istorijski dogadaji ili pojedinacne naciolane ideoloske struje, ve¢ ih diktira
iskljucivo trziSte umetnina. To je posledica ¢injenice da nekadasnja ,0zbiljna umetnost” nije
bila dostupna svima onima kojima je ,zbog nevolje i pritiska opstanka ozbiljnost bila poput
poruge i koji se moraju veseliti tome da se u ono vreme kada nisu upregnuti mogu
opustiti“®® Tako, dakle, na mesto ozbiljne umetnosti, kulturna industrija i kapitalisti¢ko
liberalno drustvo na velika vrata uvodi ,laku“ umentost, koja poput senke prati autonomnu.
Takva umetnost postaje ,drustveno necista savest ozbiljne umetnosti“.6? Takva umetnost
biva svedena na zabavu, a kulturna industrija to spovodi vesto. Iako je zabava i svi drugi
elementi kojima kulturna industrija raspolaze postojala odavno, oni ipak bivaju zahvacéeni
,0dozgo“, artikulisani i upregnuti u pravcu tranzicije kulture u robu za potrosnju. U okviru
te tranzicije kulturna industrija sprovodi sa jedne strane naivno omasovljavanje umetnosti
i ,umetnicko opismenjavanje masa“, ali sa druge strane ujedno i poljuljava prethodne
pozicije same umetnosti i njenog znacaja. Svodivost umetnosti na zabavu i ,fuzioniranje“
kulture i zabave se danas ne odvija samo kao depravacija umetnosti nego ujedno i kao

57 |bid.
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nuzno produhovljavanje zabave.®? To i takvo dirigovano ,produhvoljavanje“ upravo je
krivac masovnog otudenja danasSnjeg pojedinca koji se identitetski formira onako kako
industrija nalaZe. Kulturna industrija za sebe veruje da one ne namece standarde, ve¢ da
standardi izlaze iz potrebe konzumerata, zato je oni prihvataju pez pogovora i bilo kakvog
otpora. Tako, kultura, pa i umetnost, postaje jedno od vaZznijih sredstava manipulacije i
vazan alat za ideolosko oblikovanje stanovnistva.

U esejima Valtera Benjamina (Walter Benjamin) on konkretizuje problem umetnickog
stvaralastva u doba kulturnih industrija i pre svega u doba tehnicke reprodukcije
umentickog dela. Ono $to Benjamin zapaZa je upravo pitanje originalnosti umetnic¢kog dela.
On tvrdi da pri bilo kakvoj, pa makar i onoj najverodostojnijoj, reprodukciji umetnickog
dela, nedostaje vremenska i prostorna koordinata koja garantuje njegovu autenti¢nost. Ako
po reCima Benjamina ,ovde i sada originala ¢ini pojam njegove nepatvorenosti“¢3, onda
svakom trenutku sveprisutnost umetnickog dela putem tehnicke reprodukcije i digitalnih
medija ¢ini da ono izgubi svoju originalnost. Tu originalnost Benjamin naziva ,aurom®
umetnickog dela koja isCezava u savremeno doba usled nerazlikovanja originala od kopije,
usled digitalne produkcije umetnosti i njene masovne proizvodnje. On govori da je
uzaludno pitanje ,da li je fotografija umetnost - a da se prethodo nije postavilo pitanje: da li
se s pronalaskom fotografije nije promenio celokupan karakter umetnosti?“¢4 Tehnicka
reproduktivnost umetni¢kog dela ne menja samo karakter umentosti ve¢ i nacin njene
recepcije. Umentnicko delo, najednom, kada je izgubilo svoju auru, kada je izgubilo svoje
,ovde i sada“, biva dostupno svima na konzumeraciju i na ocenjivanje. Tehnicka
reproduktivnost, pre svega, menja odnos masa prema umetnosti. Od tradicionalnog
distanciranog, gotovo uziviSenog odnosa prema umetniku, publika zajedno zauzima prisan
stav. Benjamin navodi paralelu izmedu, recimo, Pikasa i njegove publike, koji uZiva u svojoj
nedodirljivosti, i Caplina i njegove publike Kkoji je ,jedan od njih“, dostupan i otvoren Kritici
masa. Ali uprkos tome, Kkritike neretko na takvim mestima nema, naime, jer Sto se viSe
smanjuje druStveni znacaj neke umetnosti, to viSe dolazi u raskorak kriticki i uzivalacki
stav. ,U konvencionalnom se uziva bez kritike, dok se istinski novo Kkritikuje sa
odbojnos¢u.“6> Na taj nacin umetnicka produkcija krec¢e da biva uniformna, prilagodenja
,potraznji trzista“, i uporosecena. Cini se kao da napokon oni koji nisu imali pravo glasa niti
pozicije sa kojih bi mogli da progovaraju, napokon imaju nekakvog udela u drustvenom
poretku i kultura se napokon ,njih tice“
organizuje novonastale mase, iste te mase pusta da dodu do svog izraza - ali nikako do
svojih prava.

, ali isto tako, precizno zapaza Benjamin, sistem koji
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5.6. Neformalno obrazovanje

Ako se nadoveZemo na temu formalnog obrazovanja i intelektualnih pozicija koje
ono obezbeduje, moramo imati u vidu slede¢i fenomen savremenog druStva. Naime,
ekskluzivitet pozicija koje su imali oni koji su imali uslova i na¢ina da se bave umetnickim
studijama, gubi se, ne samo Sto se iz godine u godinu formira sve veci broj privatnih
obrazovnih ustanova, ve¢ $to rastu i moguénosti neformalnog umetnickog obrazovanja.
Ako govorimo o privatnim fakultetima, samo u Republici Srbiji je u poslednjih dvadeset
godina otvoreno preko cetrdeset privatnih fakulteta, od kojih su makar deset
specijalizovani za razne forme umetnickih studija.t® Sama ta ¢injenica mozZe jedino da ide u
prilog tezi rapidnog razvitka kulturne industrije i znacaja kulture u savremenom
potrosackom drustvu kao robe i kao ideoloskog instrumenta. Isto tako, pored privatnih
fakulteta, ako govorimo o neformalnom obrazovanju, neizmeran je broj nezvanicnih
privatnih crtackih i slikarskih skola, kurseva, ili ¢ak ,online tutorijala“ iz oblasti umetnosti.
Taj nac¢in omasovljavanja umetnosti je ¢ini dostupnom svakome pa tako i svakog pojedinca
obmanjuje tom idejom o umetnickom izraZavanju njegove posebnosti. Individualizam kojeg
diktira savremeno doba samo je alat za proizvodnju i ,potrosnju“ umetnosti kao robe. Po
reCima Adorna, ,pseudoindividualnost vlada sve od normirane improvizacije u dZezu do
originalne filmske osobnosti kojoj pramen mora da visi na celu da bi ju kao takvu poznali.
Individualno se reducira na sposobnost opceg da tako bez ostatka upecati ono sluc¢ajno da
ga se moze utvrditi kao takvo... buntovna zatvorenost ili birani nastup individue koja se
prikazuje proizvode se serijski.“¢” Tu vidimo da svaki indentitet kojeg odredeni pojedinac
zauzima je unapred predodredeno mesto koje je sistem za nas upraznio. Razlog okretanja
masa ka neformalnom umetnickom obrazovanju jeste Sto upravo ono pruza privid kao
izmeStanju iz svojih klasnih pozicija i predodredenih drustvenih pozicija. Nekada
nedostupno umetnicko znanje postaje pristupacno svakome, a pritisak nuZnog
individualizma u svakom od nas iznedrava ,talenat ili umetni¢ki dar koji u sebi
prepoznajemo. Zvani¢ne i relevantne umetnicke institucije poput galerija i umetnickih
salona ostaju nedostupne tim i takvim pojedincima koji ne poseduju formalno umetnicko
obrazovanje, ali sistem i za njih iznalazi izlagacko mesto. Naime, pored brojnih neformalnih
umetnickih i amaterskih drusStava, izlagaCkih prostora bez umetnicke komisije, tu su i
nepregledni ,online“ prostori za izlaganje kao Sto su behance®, pinterest®®, deviantart”’ i
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brojni drugi. Sistem, naizgled, pruZa mnoStvo opcija za ispoljavanje naseg autenti¢nog, i
paradoksalno, tako, ¢ak otvara prostor da pojedinac napravi evolutivni skok, ali samo ako,
po re¢ima Adorna i Horkhajmera - ,Izvuce sre¢ku“. Kulturna industrija je uspela obi¢cnom
¢oveku da priusti beg od svakodnevnice, a da tu istu svakodnevnicu prikaZe ,kao da se radi
o raju“.’! Ta ,srecka“ nece doci svakome, ve¢ ,onome kojeg odredi viSa mo¢ - uglavnom,
industrija zabave koja se prikazuje kao da je stalno u potrazi“72 za talentom. Samo ¢e jedan,
kaze Adorno, dobiti zgoditak, ,samo jedan je proimnentan, pa iako matematicki, svi imaju
istu mogucnost, ona je za svakog pojedinac¢no toliko minimalna da je najbolje da je se
odmah odrekne i veseli se sre¢i drugoga, nekoga ko bi mogao biti i on sam, a ipak to nikada
nece biti.”3 Onaj, pak, ko se nade na tom mestu, upravo na tom mestu uspeha, bice
pokaZatelj i drugima kako je taj i takav uspeh mogué¢. Zato, ,na mesto onog puta per aspera
ad astra, koji pretpostavlja nevolju i napore, sve viSe stupa premija“.’4 Na taj nacin svaki
pojedinac biva pozvan da ucestvuje u industriji zabave i kulturnoj industriji sa ove ili one
strane.

6. Sukob visoke i masovne umetnosti

Nadovezujuci se na prethodno poglavlje, moZemo videti uzrok i posledice ¢injenice
da se sve viSe ljudi okrece u pravcu proizvodnje umetnickog sadrzaja. ,Umetnost je postala
tokom devedesetih godina dvadesetog veka ,medijska informacija“ koja se pokazuje kao
uzorak unutar masovnih medija identifikacije, razmene, potrosnje, uzivanja, kritickog
iskazivanja i svakako konstruisanja drusStvene subjektivnosti i objektivnosti.”> Na trenutak
se Cini da problematizacija umetnickog dela ide uporedo sa smanjenjem razlika izmedu
visoke umetnosti i popularne kulture. Umetnicki neodadaisticki gestovi koji uzimaju oblik
masovnog spektakla koji se iz masoke kulture uvodi u visoku umetnost. Ta artikulacija
masovnog spektakla u visoku umetnost najviSe je uosljiva na primeru Vorholove (Andy
Warhol) ,Fabrike“.”¢ Fabrika je bila parainstitucija za konstruisanje i izvodenje specefi¢no
artikulisanje mikro sveta umetnosti u kojoj je Vorhol proizvodio svoja umenticka dela. To je
bila neka vrsta sinteze poznokapitalistickog ateljea i biroa’?’, ali i mesto gde se izvodi
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svakodnevna zabava i gde se konstruisu artificejelne drusStvene realnosti koja istupa iz
okvira normalne, svakodnevne, gradanske samorazumljivosti i pripadnosti. ,Mnogi ljudi su
mislili da sam ja taj oko koga su svi visili u Fabrici, da sam ja bio neka vrsta velike atrakcije
koju su svi dolazili da vide, ali bilo je apsolutno suprotno: ja sam bio taj koji je visio svuda
okolo. Ja sam samo plac¢ao kiriju i gomila ljudi je dolazila poSto su vrata bila otvorena. Ljudi
nisu bili posebno zainteresovani da vide mene, ve¢ su bili zainteresovani da vide jedni
druge. Oni su dolazili da vide ko je do$ao.“78 U tim re¢ima Vorhola moZemo razumeti na koji
nacin se konstruisala gradanska klasa koja svoj identitet pronalazi u kulturnoj razmeni
koju obavlja u institucijama poput ,Fabrike®. Iako se naizgled visoka umetnost ,spustila
medu obican svet“, ona je zapravo samo formirala jedan kanon kojim se, uspostavljanjem
transistorijskih formi i transgeografskih estetskih vrednosti, bira i postavlja iz razli¢itih
kulturalnih praksi ono Sto je neupitno izuzetno, vredno, va¢no i reprezentativno. Kanon, po
Dominiku Lakapri (Dominick LaCapra), nastaje vodenjem, odnosno usmeravanjem i
edukovanjem opSte masovne kulture u ime obrazovanih elita.”? Na taj nacin sprovodi se
zapravo kanonizacija novonastale visoke umetnosti koja diktira masovne trendove. Na tom
mestu, pitanje koje postavljamo je, upravo - sta onda biva sa tradicionalnom umetnos¢u?
Ako tradiciju razumemo kao intencionalno oblikovanu verziju proSlosti i preoblikovane
sadasnjosti, koja je mo¢no operativna u procesima drustvenih i kulturnih odredenja i
identifikacija80, Sta je onda to Sto bismo uopste nazvali tradicijom u savremenoj umetnosti.
Savremena umetnost onda, po sebi, zaizima mesto sa koje definiSe umetnicku tradiciju i
odbacuje ono Sto tradicija viSe nije. Koje mesto u tom sistemu, zauzima, recimo Stafelajno
klasi¢no slikarstvo?

Slikarstvo ponovo biva skrajnuto i svedeno na artikluaciju bazi¢nih slikarskih odnosno
tehnic¢kih vestina. Likovno obrazovanje, buduéi svima dostupno makar u neformalnom
obliku, ne izaziva viSe nikakve afekcije u oku posmatraca, sviknutog na sve ve¢ videnje
slikarske domasaje. Dostupnost likovnog obrazovanja i masovna produkcija takvih likovnih
sadrZaja poljuljava nekadasnji ekskluzivitet pozicija akademskih umetnika i slikara, koji,
najednom, ne raspolazu vise nikakvim eksluzivnim znanjima i veStinama. Na taj nacin
bivaju dovedene u pitanje njihove pozicije sa kojih sprovode kulturnu hegemoniju, jer sada
elite u tm kontekstu znanja gube distancu u odnosu na masovnu umetnost.

Upravo iz tog razloga elite napustaju tradicionalne oblike stvaralastva i za sebe iznalaze
nove pozicije moci. Od tradicionalnog znanja i sada svima dostupnih umetnickih vestina,
one odlaze u polje koje je zagarantovano nedostupno masama - a to je upravo polje
teoretskog znanja i konceptualne umetnosti. Takve pozicije nemoguce je zauzeti bez
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visokog Skolovanja u stru¢nim ustanovama i bez egzistencijalnih uslova za to i takvo
Skolovanje. Zato elite prepustaju vec¢ ,dotrajale“ sfere tradicionalne umetnosti, narocito
forme poput Stafelajnog slikarstva, masama za razonodu, dok one, vrseci otklon prema toj i
takvoj umetnosti, odlaze u forme konceptualnih umetnosti kao Sto su performans,
hepening, instalacije kao jedan novi vid ,redi-mejd“-a. Francuski kustos i teoreticar Nikolas
Burio8! ukazao je na €injenicu da u zapadnim umetnostima od pocetka osamdesetih godina
dolazi do skretanja paZnje sa ,komada“ kao umetnickog dela u pravcu odnosa samog dela,
pojave tog dela u okvirima umetnosti i kulture. Skretanje paznje sa komada na odnose vodi
ka promeni statusa i identifikacije pojavnosti umetnickog dela®? i u umetnicku proizvodnju
uvodi interdisciplinaran nacin razmisljanja i delovanja. Takva ,relaciona“ dela®3 su upravo
instalacije, umetnicki ambijenti, arhivi, baze podataka, performansi ili izvodenja u raznim
drugim druStvenim praksama. Instalacije®* i ambijenti su postavke ili artikulacije
prostornih odnosa bilo kojih elemenata: slika, skulptura, objekata, svetlosnih ili zvuc¢nih
efekata, pa i mrtvih i Zivih stvorenja. Instalacijom se, uobicajeno, naziva raspored objekata
u zateCenom ili ponudenom prostoru. Ambijentom se naziva artikulacija i oblikovanje
celine prostora, odnosno prostornog totaliteta kao umetnickog dela, dok je arhivom
nazvana kolekcija ili zbirka, naj¢esce sakupljenih i klasifikovanih elemenata.8> Performans
sa druge strane su teorijski interpretativni i istorijski retrospektivni koncepti
eksperimentalno primenjeni na umetnicka dela izvedeni kao dogadaj.

Svaki vid te umetnicke proizvodnje, pre svega, kao Sto smo ve¢ konstatovali, podrazumeva
visokokvalifikovano znanje, i odbacuje tradicionalne oblike umetnicke proizvodnje koje su
sada pripale masama, odnosno niZeklasnom drustvu. U tim okvirima leZi i razlog razlicitosti
pri samoj percepciji umetnickog dela odnosno razli¢itih afiniteta prema umetnosti kod
razli¢itih drustvenih klasa. Na tragu tog zakljucka ¢emo, u okviru ovog istraZivanja,
sprovesti i prakti¢kni deo projekta.

7. Autorski rad

U okviru autorskog dela rada zamiSljen je i ostvaren slede¢i projekat. Naime,
preispitujuci aktuelne umetnicke forme ali ne zaboravljaju¢i na tradicionalne, projekat pod
nazivom ,Kada kaZe$§ umentost, na $ta tatno misli§?“ izveden je u Muzeju primenjenih
umetnosti u Beogradu, ta¢nije u galeriji ,Zad“ u septembru mesecu 2021. godine. Projekat

81 Burio, Nikolas (2003) Relaciona estetika (temat), Vr$ac: Ko$ava br. 42-43

82 Suvakovi¢, Migko (2006) Diskurzivna analiza, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, str.474

8 Ibid.

84 Celant, Germano (2003) Understanding Installation Art: From Duchamp to Holzer, London:Prestel Publishing
8 Ibid.
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sadrzi tri segmenta, odnosno, rec je o jednoj istoj kompoziciji predstavljenoj u tri razli¢ita
umetnicka medija: fotografiji, slici na platnu i instalaciji-performansu. Svaki od segmenata,
izloZen u istom prostoru, je u direktnoj korelaciji sa ostalim segmentima. O svakom od tih
segmenata postavke govori¢emo pojedinacno u narednim poglavljima. Tokom trajanja
projekta sprovdena je i anketa kao deo istazivackog rada u prilog tezi koju ¢emo, takode,
kasnije predstaviti kao i rezultate i analizu ankete.

7.1. Metode primenjene u radu

U prakticnom delu istraZivanja projekat se oslanja na analizu rezultata dobijenih
tokom ankete, i njihovu klasifikaciju i generalizaciju. Metodom dedukcije ocekuje se
iznalaZenje odredenih pretpostavljenih zakonitosti medu dobijenim rezultatima i uvidanje
njihove strukture. Autorski deo projekta, odnosno elemenata koji ¢e biti izlagani oslanjaju
se na vizuelni eksperiment pri samom izvodenju radova, nadogradujué¢i dosadasnja
empirijska, teoretska i tehnicka iskustva i znanje.

8. ,Kada kazZes umetnost, na Sta tacno mislis“: ,Dorucak®, ,Rucak”i ,Vecera“
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IJ‘KAZES
UMETNOST

NA. STA
TACNO .
MISLIS

8.1. ,Dorucak"”

Prva kompozicija pod nazivom ,Dorucak” je autorska fotografija Stampana na platnu
formata 215x293cm.

Fofografija je usnimljena iste godine, 2021., u foto studiju sa modelima. Kompozicija na
fotografiji osmisljena je imajuc¢i u vidu nekoliko referenci. Pre svega, raspored modela i
njihovi polozaji tela u odnosu na oko kamere postavljeni su po uzoru na poloZaje tela na
fotografijama Ervina Olafa (Erwin Olaf). Posture modela odaju utisak scenskog pokreta iako
su figure stati¢ne. Svetlo na kompoziciji i tonovi postavke aludiraju na svetlo, ostre
kontaste i paletu Karavada (Caravaggio), kao i elementi scenografije koji podsecaju takode
na elemente Karavadovih slika kao $to je drveni tron na kojem sedi figura u prvom levom
planuy, i bela trpeza na kojoj je postavljena mrtva priroda, podsecajuci na Karavadovu sliku
s,VeCera u Emausu“. Na samim elementima scenografije primenjena je intervencija
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savremenim, viskoznim sintetickim platnom Kkojim su obloZeni svaki od elemenata
scenografije, dajuci tako tradicionalnim elementima scenografije savremenu notu. Modeli
su kostimirani i depersonalizovani okruglim crvenim maskama koje nose na licima, i
Sakama obojenim u crveno, ponisStavajuc¢i tako moguc¢nost identifikacije i uose¢avanja sa
modelima kao Zivim ljudima, svode¢i ih tako, samo, na elemente kompozicije. Po re¢ima
Benjamina gde fotografija pocinje da potiskuje kultnu vrednost slike, ali da slika pruza
poslednji otpor prikazujuci ljudsko lice®¢, upravo zbog toga su lica modela sakrivena,
dovodeci u pitanje tako, $ta je zapravo ono autenti¢no. U okviru projekta, slika je izloZena u
izlagaCkom prostoru na zasebnom zidu u velelepnom zlatnom ramu nalik baroknom, a slika
je distancerima sa crvenim trakama odvojena od publike, pa je tako publika onemogucena
da slici pride blize od dva metra. Rad je potpisan imenom i u legendi piSe da je tehnika
izvedbe rada ulje na platnu. Ta obmana publike tu je iz sledeceg razloga; utisak koji takav
element postavke ostavlja u galeriji trebalo bi da proizvede i preispita pitanje, po
Benjaminovim rec¢ima, slikarske ,aure“. Nedostupnost slike proizvedena upravo takvim
odaljavenjem publike od izloZenog eksponata aludiraju¢i na muzejske postavke, indukuje
ono $to Benjamin naziva kultnom slikom, jer ,nedostupnost je glavno obeleZe kultne
slike“.87 Benjamin aurom naziva potencijalni ¢ulni utisak jedinstvenosti i neponovljivosti
originalnog umetnickog dela kao celine®8. Umetni¢ko delo kao celina je odredeno svojom
unikatnos¢u, specifi¢nim i izuzetnim kontekstom, odnosno stabilnom tradicijom pojavnosti
i recepcije umetnickog dela. Uprkos autenticnosti autorske fotografije i utiska koji ona
ostavlja svojom pojavnos$c¢u, obmana koju u recepciji tog rada izvodimo potpisom drugacije
tehnike rada, pokusavamo da indukujemo ,prozvodnju aure” tog izloZenog umentickog
dela, iako je, zapravo, upravo to delo tehnicki reprodukovano. To delo upravo svojom
pojavnos¢u bez obzira na to Sto ono tehnicki jeste, svojom aurom ¢ini da uvek jeste nesto
viSe od samog prisutnog komada. Na taj nacin se umetnost ,sklanja u iskustvo koje nije visSe
iskustvo predmeta okruZenog aurom, nego aure koja se ne veZe ni sa ¢im ili gotovo ni sa
¢ime. Ta aura, ta aureola, taj miris, taj plin, nazovimo to kako Zelimo, izrazava preko mode
identitet epohe.“8% Upravo tim potezom Zeleli smo da preispitamo $ta je ono Sto je identitet
dana$nje epohe i da li je auru moguce indukovati intervenicom poput nase. Ako jeste, koja
bi publika, odnosno, koji recepijent takvog umetni¢kog dela bi bio onaj ko je tu auru osetio.
Dok je za Benjamina aura bila ono misti¢no, ezoteri¢no i metafizicko prizivanje nostalgije
za izvorom iz tradicije®0, mi se, ipak, priklanjamo MiSoovoj (Yves Michaud) reinterpretaciji
aure, kao organizaciji i proizvodnji intenziteta Zivljenja posredstvom tehnologija
prikazivanja, izraZavanja ili izvodenja kojima nije potrebna posredna uloga umetnickog

86 Benjamin, Walter (1974), Eseji, Beograd: Nolit, str.126

87 |di. Str.122

88Syvakovié¢, Misko (2006) Diskurzivna analiza, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, str.480

8Michaud, Yves (2004) , Umetnost u plinovitu stanju: - esej o trijumfu estetike, Zagreb: Naklada Ljevak, str. 159
9 Suvakovi¢, Misko (2006) Diskurzivna analiza, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, str.484
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dela. Upravo takvo doZivljavanje aure je posledica Cinjenice da je kulturna industrija
pronasla nove medije i tehnologije kojima je umnogostruceno dejstvo umentickog dela.1

Prepostavljena publika sa kojom bi ovakvo umenticko delo trebalo da komunicira je upravo
ona publika koja u umetnosti navise Zeli da vidi tehni¢cku umetnicku vestinu, odnosno ona
koja umentost vidi i zamiSlja isklju¢ivo u svojim tradicionalnim formama, tac¢nije ona
publika koja izrazZava Zelju za znanjem u prakticnom smisluy, a to je, u kontekstu Zelje za
znanjam upravo: zanatska i tehnicka vestina, umece pravljenja, izvodenja i predstavljanja.??

Radi samog koncepta izloZbe, vazno je naglasiti da je svaki od aktova postavljen oko trpeze
iako u razli¢itim poloZajima tela, licem ipak okrenut u istom pravcu, podcrtavajuci tako jos
jednom $ta je fokus izloZbe, a to je, upravo, publika odnosno posmatrac.

’ "‘
||

»

EEL LTI A )

1 ibid
92 Suvakovi¢, Misko (2008) Epistemologija umetnosti, Beograd:Orion art, str.9
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Ervin Olaf, ,HOPE, The practice”, 2005.

Ervin Olaf, ,The Hallway*, 2005.




8.2. ,Rucak”

Druga kompozicija pod nazivom ,Rucak” je autorska slika izvedena u kombinovanoj
tehnici na platnu, formata 200x280cm.

Na slici je predstavljena potpuno ista kompozicija kao na prethodnom umetni¢ckom delu,
gotovo istog formata, izloZena u izlagackom prostoru na sporednom mestu na kojem je u
neposrednom odnosu sa publikom. Slika je uramljena u klasi¢an drveni ram od sirovog
drveta bez dekora, pa je tako liSena tumacenja bilo kakvog spoljnjeg konteksta slike,
upucujuci na tumacenje samo onoga S$to je na slici predstavljeno. Ideja ovakvog umetnickog
dela bila je upravo preispitivanje pozicije tradicionalnog slikarstva i njegovog poloZaja u
savremenoj umentosti, tacnije, traZenje njegove pozicije u savremenoj umetnosti
zadrzavajudi tradicionalnu formu ali traZe¢i savremeni likovni jezik koji bi mogao da bude
konkurentan savremenoj umentosti.

Iako je kompozicija prestavljenja u obliku klasi¢ne Stafelajne slike, ne izlazeci iz okvira slike
odnosno okvira rama, figure su predocene kroz duplu ekspoziciju, praveéi tako iluziju
prstora. Transponovanjem citave kompozicije u dva plana koja se medusobno preklapaju,
sama slika prevazilazi tako sopstvenu svedenost na dvodimenzionalnu povrsSinu, ona
iluzijom o prostoru stvara novi prostor i dinamiku kompozicije.

Intervencija u okviru samog likovnog jezika je ujedno i li¢no istraZivanje i nadogradnja
sopstvenog likovnog stila. Naime, umesto klasi¢nog podslikavanja a zatim slikanja od
tamnih povrSina ka svetlijim i naposletku, do koriS¢enja bele boje kod najsvetlijih povrSina
na poslednjem mestu akcentujuci tako svetlost na samoj povrsini naslikanih predmeta,
slika je slikana potpuno suprotno. Za belu boju koriS¢ena je sama belina platna, a slika je
gradena sasvim drugim, odnosno invertovanim redosledom, uklanjaju¢i naslage boje, ka
belini platna. Ta slikarska tehnika, primenjivana naj¢esce kod slikarskih tehnika kao Sto su
zgrafito ili odredene graficke tehnike, primenjena na platno, stvara jedan sasvim novi
utisak na platnu i pruZa mu jednu potpuno novu likovnost i prostornost. Koristeci i
negujuci slucajnosti kod uklanjanja slojeva boje, ali i Ciste¢i odredene povrsSine praveci od
njih homogene plohe, slika dobija jednu sasvim novu dinamiku u kompoziciji i u samom
likovnom jeziku. Takva slikarska tehnika liSena je pretpostavljenog cilja i unapred
odredene zavrSne kompozicije, ve¢ se kompozicija i harmonija traZe unutar nanosa boje,
Cinedi, tako, slikarski proces dinamic¢nim i neizvesnim. Kompozicija na taj nacin dobija
formu ,oslobadajuci se boje“. Paleta koriS¢ena pri izvedbi ovog dela je svedena, gotovo
graficka, monohromatska, u kojoj preovladuju zagasiti tonovi umbre, sive i maslinaste boje,
pokuSavaju¢i tako da se bogatstvo pelete zameni bogatsvom valera istih tonova.
Kompoziciju namerno remeti upotreba crvene boje na maskama odnosno licima i Sakama
modela, usmeravajuci tako fokus posmatraca. Te homogene crvene povrsSine cine tacku
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kojoj se pogled posmatraca uporno vra¢a nakon istraZivanja ostatka kompozicije,
sputavaju¢i ga da istovremeno sagleda citavu sliku, Sto percepciju samog dela cini
dinamic¢nijom. Kao Sto je ve¢ receno, ideja ovog segmenta projekta jeste upravo inovacija
na polju klasi¢nog slikarstva, kako po pitanju kompozicije i prostornosti u okviru platna,
tako i po pitanju same slikarske tehnike i likovnog jezika, pronalazeci tako alat pomocu
kojeg klasi¢no, Stafelajno slikarstvo moZe da zadrZzi autenti¢nost, sveZinu i proizvede
uzbudenje u oku posmatraca, ali i da zadrZi svoje tradicionalne okvire.
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8.3.,Vecera“

Kompozicija pod nazivom ,Vecera“ zapravo je prostorna instalacija sacinjena od
scenografskih elemenata i zivih modela koji u toj instalaciji, tacnije performansu ucestvuju.

Naime, rec¢ je o scenografiji koja je prisutna na ranije pomenutim segmentima projekta,
odnosno na fotografiji i na slici. Scenografija je postavljena u potpuno istoj formi kao na
slikama, istog rasporeda i istih prostornih odnosa i proporcija. Figure predstavljene na
slikama takode su deo instalacije. Njih ¢ine Zivi modeli koji u istom rasporedu, tacnije na
istim pozicijama sa istim staticnim pozama c¢ine deo postavke. Modeli su nepomicni, stoje
frontalno u odnosu na publiku, i u izlagackom prostoru zauzimaju mesto koje je nalik bini,
odnosno pozornici. Bina, iako izdignuta u odnosu na deo prostora namenjen posetiocima,
nije fizicki odvojena od posetilaca, i posetiocima je dozvoljeno da se penju na binu i prolaze
neposredno pored modela.

Ispred Citave instalacije postavljena je kamera koja zabeleZava njihov nastup, i publika koja
prolazi iza kamere, na ekranu kamere moZe videti isto ono $to vidi na izloZenim slikama,
isti kadar i kompoziciju. Kamera koja snima takode daje jo$ jedan proizvod, josS jedan
pogled na kompoziciju, proizvodi jos jedan artefakt - sliku, ¢iji su okviri zapravo okviri
ekrana kamere.

Modeli tokom trajanja izloZbe, prvih sat vremena nepomicno stoje, oni zapravo glume
izloZene slike, a instalacija odnosno scenografija ostaje netaknuta. Nakon sat vremena,
modeli izlaze iz svojih poza, skidaju maske i krecu da dekonstruiSu postavku. Trpeza koja je
deo postavke, na kojoj je izloZena hrana i vino, od stati¢ne, mrtve prirode, postaje trpeza na
kojoj oni veceraju. Oni je konzumiraju bahato, jedu¢i elemente postavke, bacajuci hranu,
prosipajuci vino koje piju. U pauzama, oni provode vreme u slobodnom Kkretanju po
scenografiji, koriste¢i delove scenografije, usput nudec¢i publiku hranom i pi¢em. Nakon
izvesnog vremena, skladna i harmoni¢na postavka postaje neartikulisana gomila
scenografskih elemenata i ostataka mrtve prirode odnosno hrane i pi¢a koje konzumiraju.
Oni proizvode nered koji za sobom ostavljaju, namerno narusavaju¢i sklad nekadasnje
postavke. Iza njih ostaje neartikulisana hrpa scenografskih elemenata i proizvedenog
otpada. Na taj nacin, odnosno tim gestom, oni velelepnost umenicke instalacije svode na
jedan izvesno prizeman nivo, dekonstruiSué¢i kako samu postavku tako i i deju o
nedostupnosti umetnosti i umetnickog dela. Oni umetnicko delo svode na puki trzisni
proizvod Kkoji je podreden konzumaciji koji iza sebe ostavlja samo ostatke, otpad. Tim
nastupom oni osvetljavaju Cinjenicu da je savremena umetnost samo jo$S jedan oblik
industrije, kulturne industrije i proizvodnje, koja, kao i svaka proizvodnja, za sobom
ostavlja izvesnu koli¢inu otpada.
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Pored navedenog, eksperiment koji je u ovom segmentu rada sproveden je upravo onaj koji
se tiCe publike, konzumacije i percepcije takvog oblika dela, odnosno dogadaja, kao dela
novog medija. Delo jeste tu oko dogadaja, to jest, izvodenja dogadaja koje vodi ka afetkaciji,
dok je izvodenje samog dogadaja ostarivanje protokola posredstvom procedure kao
dogadaja.?3 U tom smislu, uocljiva je razlika medu afektacijom posmatraca, od onih koji su
rado prilazili ¢itavoj instalaciji i intereagovali sa modelima, konzumiraju¢i zajedno sa njima
elemente trpeze, do onih koji nisu prilazili ni blizu instalacije i performansa, niti su svoj
pogled na njoj zadrzavali.

Performans se tako poigrava sa svesnim i podsvesnim kod posmatraca. Iako nagi i na
prethodnim kompozicijama, fotografiji i slici, modeli nagi u prostoru medu publikom bude
neku novu emociju kod posmatraca, od privlacnosti do potpune odbojnosti, koju ¢emo
kasnije analizirati kroz anketu sprovedenu tokom trajanja performansa.

9 Proust, Francoise (1998) Kaj je dogodek, iz Filozofija i njeni pogoji — Ob filozofiji Alaina Badiouja (temat),
Filozofski vestnik st.1, Ljubljana: ZRC SAZU, str. 9-19
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8.4. 1zloZbeni katalog

Katalog posebno dizajniran za ovaj projekat osmisljen je tako da je Stampan na
novinskom, recikliranom papiru, dimenzije 50x70cm, savijen nekoliko puta tako da
zauzima formu pamfleta, letka. Sa jedne strane kataloga nalazi se iStampana reprodukcija
autorske fotografije u punom formatu kataloga, koju, kao poseban vid fetiSizma nad
umetnocu, svaki od posetilaca nosi sa sobom, odnosno dobija na poklon pri poseti izloZbe.
Tako, omasovljavaju¢i i obesmisljavajuci jos vise umetnicko delo i potpuno ukidajuci
njegovu auru usled takvog masovnog reprodukovanja, autorska fotografija od pozicije
muzejskog eksponata biva dovedena u poziciju pukog proizvoda potrosackog drustva.
Tekst o projektu na poledini reprodukcije pisala je Isidora Vuci¢, diplomirana istoricarka
umetnosti, koji prenosimo u celosti:
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IZLOZBA MILICE VU CKOVICINTEGRALNI JE DEO NJENE DOKTORSKE DISERTACIJE PERCEPCIIA UMETNICKOG DELA KOD KLASNO RA-
ILIGTOG POSMATRA CA: INTERAKTIVNA IZLOZBA SUIKA | PROSTORNIH INSTALACLIA". PRETPOSTAVLIATE VEC DA STE KLASNO RA-
ZLIATI POSMATRAC VI, KAKD BI REKAO DISAN , POSMATRACDOVODI DELO U KONTAKT SA SPOLINIM SVETOM, DESFRUJUA, | IN-
TERPRETIRAJUA NJEGOVE DRUGE VREDNOSTL.” DAKLE, GENEZA OVE 1ZLOZBE IMA SVOJE KRAINJE ISHODISTE U UTISCIMA KOJE
SU POSETIOC! STEKLI | KOJE SU POTOM IMALI PRILIKU DA ARTIKULISU KROZ UPITNIK KOJI SU POPUNJAVALI NAKON OBILASKA.

LSTRE AL INTIREUVARLL DA SECXLOGE USETRSTL INOWA PRENALILAZN)I DSCRUNT KD PREMGKLO I 100NN [STORLSEIS STLTRMLAS PeoRalAl
VTS T MALAS SIPTIAATIOND AL LEWAA SRETAET A8 AT PRITTDAINA, A4 PERFTRLY DR DTHINOC FONUAN. LAR URDE V) EDECDNLIOAE ROME -
TURNE PSLTICL OCAMMA I MOAAIND | GENINNOCL VT IMAMO KAKD §PATANAN BICA CORATIALE AB MRATNM MVALAAE. AL RLEE GA VIIMG LMD PUSLEA
ORASRATAATLE PR G DN STRATUMG JSAET DTV U 1GR 990CES0 TANDTVANT JEICTIOE OEMGIT™ STVAR 6 W GRF THED KON ROVAME OA X MITDE-
A TDSTAVRA SNTAGR JNLASHD AATLAT, TRN B 6 STILT U MAOR FRUCU TTRSOUMA | NERDLICONE ENTRRINSTE TTALSS PRETLACA (DA S, POFOOKT
T PRUATILA, EREUA [STINA FRECITIO IWAMA SYVRA, KOOU (IW0 10 POTRENI OVOC MALOE LA UEL bW oW
PRATH MEREREMUTIL. B4 W0 SVR2 TTUN, (O0OTAG! £O (UBIDE. AALIYNEE FTRATE! SRMN IO3ETANNIN 1) INEST.

' POSTAYKA SE SASTOJI [Z TRI JEDINICE KOJE SU ZASNOVANE NA JEDNO) TEMI - KOMPOZICLI SA CETIRI AKTA OKD POSTAVLIENE TRPEZE. UMETNICA NUE
SLUGAIND IZABRALA AKT | TRPEZU, TO SU VANVREMENSKI MOTIVI UMETNOSTI KOJI SU UPORND ISTRAJAVALL AKT KAQ ULTIMATIVNA ODA UMETNOSTI
COVEXU, NJEGOVQ) NESAVREND) PRIRODI, SIMBOLU CULNOSTI | TRPEZA KAD DAROYI PRIRODE, BOGOVA, SLAVA YOTA, OBILIE, SVECANI AN PREDAVAN-
JA DAROVA PRIRODE TOM |STOM COVEKU,..MNOGO JE ASOCUACLIA,.. DORUCAK NA TRAYI, YECGERA U EMAUSU SAMD SU NEXI 0D MNOGIH. AKTOVI SU U
MIRNOM STAYU, NEMA NAGOVESTAJA POXRETA, JASNO SE VIDI DA POZIRAJU | TO ISKUSTYD STUDIJE KOMPOZICUE, STUDUE STAVOVA, ODNOSA MODELA |
UMETNIXA OVDE JE NEDVOSMISLENO NAGLAGEND KAD @MBOL STARIH TRADICUA SUIKARSTYA. VAZNO JE DBRATITI PAZNJU NA TD DA SU SVI LIKOVI
OKRENUTI KA POSMATRA G GME JE AUTORKA JOS JEDNON PODVUKLA STA JE FOKUS 12L0BE ~ PUBLIKA, LICA SU SKRIVENA JER EROCLU U OVOM SLUGAU
MORA DA UATA PUBLIKA. OSIM TOGA MOZEMO | TD PREXRIVANJE LICA | SAKA (POZNATIH SREDSTAVA ATRIBUCIONOG METODA) OSNOVNOM BOJOM PROTU-
MAGTI KAD JASNO OPIRANJE PROCESIMA MORELIJEVSKOG DODELJIVANJA DELA UMETNIXU TOG NAGONSKOG PORIVA POSMATRACA DA TUMAJ DELO U
ODNOSU NA SVOJA SAZNANJA O UMETNIKU, UMETNIK BRIE TRAGOVE ZA SOBOM OSTAVLIAUG PUBLICI PRAZAN PROSTOR. TAKDCE, LICA | SAKE SU
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, Kada kazes umetnost, na sta tacno mislis

[zloZba Milice Vuckovi¢ integralni je deo njene doktorske disertacije ,Percepcija umetnickog
dela kod klasno razli¢itog posmatraca: interaktivna izloZba slika i prostornih instalacija”“.
Pretpostavljate ve¢ da ste klasno razli€iti posmatrac Vi, kako bi rekao Disan, ,posmatrac
dovodi delo u kontakt sa spoljnim svetom, deSifrujuci, i interpretiraju¢i njegove druge
vrednosti.“ Dakle, geneza ove izlozbe ima svoje krajnje ishodiSte u utiscima koje su
posetioci stekli i koje su potom imali priliku da artikuliSu kroz upitnik koji su popunjavali
nakon obilaska.

Usmeravanje interesovanja ka sociologiji umetnosti (iznova prevazilazenoj disciplini koja
podmuklo u ta¢nim istorijskim intervalima pronalazi svoj put nazad) simptomaticno je.
Likovna umetnost na naSim prostorima, na periferiji drustvenog fokusa, kao siroce
viSedecenijske rdave kulturne politike odgajana je nehajno i nekriticki, svi znamo kako
stasavaju deca odrastala na praznim hvalama. Ali hajde da vidimo kako publika
(najrazlicitiji druStveni stratumi) danas ucestvuje u tom procesu takozvane ,esteticke
osmoze"“. Stvari ne bi bile tako komplikovane da je autorka izostavila sintagmu ,klasno
razlic¢it”, tek bi se reSile u malom krugu stru¢njaka i nekolicine entuzijasta stalnih
posetilaca izloZbi, porodice i prijatelja. Gorka istina precutno znana svima, koju ¢emo za
potrebe ovog malog socijalnog eksperimenta reSiti pretpostavkom u najboljoj praksi
heremeneutike, da su svoj stav, izostali sa izloZbe, najjasnije izrazili svojim izostankom sa
izlozbe.

Postavka se sastoji iz tri jedinice koje su zasnovane na jednoj temi - kompoziciji sa Cetiri
akta oko postavljene trpeze. Umetnica nije sluCajno izabrala akt i trpezu, to su
vanvremenski motivi umetnosti koji su uporno istrajavali. Akt kao ultimativha oda
umetnosti Coveku, njegovoj nesavrSenoj prirodi, simbolu culnosti i trpeza kao darovi
prirode, bogova, slava Zivota, obilje, svecani ¢in predavanja darova prirode tom istom
coveku... mnogo je asocijacija... Dorucak na travi, Vecera u Emausu samo su neki od mnogih.
Aktovi su u mirnom stavu, nema nagovestaja pokreta, jasno se vidi da poziraju i to iskustvo
studije kompozicije, studije stavova, odnosa modela i umetnika ovde je nedvosmisleno
naglaSeno kao simbol starih tradicija slikarstva. Vazno je obratiti paZnju na to da su svi
likovi okrenuti ka posmatracu ¢ime je autorka jo$ jednom podvukla Sta je fokus izlozbe -
publika. Lica su skrivena jer emociju u ovom slu€aju mora da ucita publika. Osim toga
moZemo i to prekrivanje lica i Saka (poznatih sredstava atribucionog metoda) osnovnom
bojom protumaciti kao jasno opiranje procesima morelijevskog dodeljivanja dela umetniku
tog nagonskog poriva posmatraca da tumaci delo u odnosu na svoja saznanja o umetniku,
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umetnik briSe tragove za sobom ostavljajuci publici prazan prostor. Takode, lica i Sake su
prekriveni crvenom bojom ostavljajuci utisak dvodimenzionalnosti u kontrastu sa gotovo
ahromatski modelovanim ostatkom kompozicije. Crveni krugovi mogu da nas asociraju i na
Kandinskog. Jedna tema prikazana je ovde na tri nacina. Prvi prikaz je reprint fotografije
kompozicije na platnu monumentalnih dimenzija. Ova painterly photo ima svoju referencu u
minucioznosti severne renesanse sa nezaobilaznim chairoscuro resenjem svetla koje
predstalja joS jednu referencu na kanone istorije umetnosti. Podeseca nas i na fotografije
Ervina Olafa. Takode, postavljaju¢i print fotografije na platno, dakle tehnicki
reprodukovano delo, predstvljajuc¢i ga kao najcistije ulje na platnu sa stotinama lazurnih
premaza tako dragih hiperrealistickom jeziku severne renesanse umetnica nedvosmisleno
podmece na mesto autenticnog umetnickog dela tehnicku reprodukciju simbolicki se
osvréuci na Benjaminov esej i opominje nas na trajnu aktuelnost kulta aure umetnickog
dela kod publike. Cinjenica da je umetnica ovo delo postavila u bagato ukra$en zlatni ram
sa crvenim grani¢nikom (koji simboliSe muzejsku praksu izlaganja dela visoke umetnosti)
moZe se shvatiti kao parafraza, ne bez ironije, svima nam poznatih muzejskih kanona. Sam
podatak da je delo u formi visokog realizma ono koje je na ovoj izlozbi dobilo ulogu
veliCanstvenog muzejskog eksponata igra se sa pretpstvakama da u najsiroj umetnickoj
publici idealno oponasanje prirode tj. realnosti ostaje kao jedini kriterijum. Ili kako je
Gombrih rekao: ,prva predrasuda koju ucitelji poStovanja umetnosti pokusavaju da suzbiju
je umetnicka izvrsnost identicna sa fotografskom ta¢noS¢u“. Sugestivnost realizma u
narodu poznavala je i politika pa ¢emo se ovde kratko osvrnuti i na taj deo socioloskog
aspekta umetnosti koji zgodno potkrepljuje prepostavke prethodnog pasusa: ,Svi reZimi su
tezili tome da oficijalizuju realizam, mada u obliku populizma i ruralizma. (...) Uvijek kada
politicki kormilar broda, desnicarskog ili ljevicarskog, iz oStrog i snaZnog rije¢nog toka
drustvenog dogadanja i borbe za vlast doplovi do obale umjetnosti - uvijek pristaje na
desnoj obali..“, veli Erjavec. Drugi prikaz iste kompozicije je ulje na platnu, takode
monumentalnih dimenzija, gde imamo istu simboli¢ku postavku kao i na fotografiji s tim da
autorka ovde uvodi svoj licni slikarski jezik. Dolazi do svodenja detalja, upros¢avanja oblika
joS se viSe naglasava ahromaticnost u kontrastu sa crvenom plohom. Ova slika u
jukstapoziciji sa fotografijom moZe jasno da opredeli publiku prilikom izjasnjavanja u
upitniku. Tre¢i punkt izloZbe je sama kompozicija postavljena u izloZbenom prostoru kao
prilikom izrade dela. Kao neka sinteza prostorne instalacije/performansa umetnica predaje
svoje modele publici u sirovom stanju. Tek na ovom mestu publika jasno moZe rasclaniti,
dakle, Sta su bili izbori umetnika! Tu dolazi do njihovog izbora. Koji likovni medij je
najpriljezniji publici. Koje delo je najpopularnije ili da li su to uopSte tri dela ili ih treba
posmatrati kao jedno? ,Sociologija umetnosti ne odlucuje o vrednosti umetnosti - i prema
tome ne o specificnom, apsolutnom. Ali ona traga za poreklom stila. Tako ona sluZzi najzad
poimanju lepog.“ Ove skromne HauzenStajnove pretpostavke kada je na koncu prepoznao
sva ogranicenja socioligije umetnosti mozda bas mogu da posluZe na ovom mestu da jo$
jednom napomenemo da je fokus izlozZbe zapravo istraZiti poimanje lepog u savremene
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publike. Autorka pokusSava da skicira na koji nacin i sa kakvim emocijama se medu
danasnjom publikom percipiraju odredeni mediji, stilovi pa €ak i sama prezentacija dela u
prostoru. Ono $to je joS vaznije je drugi deo tog druStvenog procesa, koji se postavlja kao
veliko pitanje, a to je na koji nacin se ta povratna informacija publike posle prenosi na
umetnike i koliko u¢estvuje u njihovim buduc¢im izborima?

[sidora Vuci¢, dip.ist.umentosti ,,

Isidora u kataloSkom tekstu precizno objasSnjava motive izloZenih slika, simbole koji
upucuju na tradiciju ali i intervencije koji ovaj projekat ¢ine kako umetnicki aktuelnim tako
i socioloSko aktuelnim. Radi intuitivne percepcije same izloZbe i nesugestivnog doZivljaja
izloZenih umetnickih dela, katalog je publici dodeljivan pri izlasku iz muzeja nakon Sto su
popunili anketu.

8.5. Anketa

Anketa sprovedena tokom trajanja izlozbe sastavni je deo projekta odnosno
istrazivackog dela projekta. Anketa je koncipirana tako da se u najuZem smislu tice teme
naSeg rada, a to je upravo percepcija umetnickog dela, odnosno umetnickih dela
predstavljenih na izloZbi, spram socijalne pozadine posmatraca, odnosno klasnih razlika
medu publikom. Imajuéi u vidu da je unapred ve¢ raznolikost publike ogranicena i da se
pretpostavlja da su izloZbu posetili oni koji ve¢ imaju nekakav afinitet ka konzumaciji
umetnosti i uobicavaju da posec¢uju umetnicke dogadaje, ipak, dakle, uprkos tome, anketu
je popunilo preko trista pojedinaca razli¢itog stepena obrazovanja, te je tako ispitani
uzorak publike iole relevanta pri ispitivanju zadate teme. Anketa se sastoji od svega
nekoliko formalnih podataka, imena i prezimena ucesnika, to jest posmatraca, godine i
mesta rodenja, koje je bilo vazno tokom analize radi uvidanja razli¢itosti pri percepciji
umentickog dela u zavisnosti od toga da li posmatrac, bez obzira na obrazovanje, dolazi iz
manje ili velike sredine odnosno grada. Pored toga, u¢esnik odnosno posmatrac je morao
da popuni polja koja se ti¢u njegovog stepena obrazovanja, odnosno da ako poseduje neki
od navedenih stepena obrazovanja, navede ime zavrSene obrazovne ustanove: srednje
Skole, viSe Skole ili fakulteta. Nakon toga, uc¢esniku ankete bila su ponudena predstavljena
umetnicka dela, ,Dorucak®, ,Rucak” i ,Vecera“, koje je posmatra¢ morao da rangira,
odnosno oceni, ocenama od jedan do pet, uz uslov da ocene budu razlicite. Na taj nacin je
ovaj mali socijalni eksperiment upucen kako analizi publike, tako i analizi uticaja publike
na samog autora, odnosno pitanja na koji se nacin ta povratna informacija koju autor dobija
od publike posle prenosi na samog umetnika i njegovo stvaralastvo, i koliko uCestvuje u
njegovim buduc¢im izborima.
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Molimo vas da upiSete naziv obrazovne ustanove za svaki zavrsenl stepen obrazovanja:

Srednja skola
Visa skola

Fakultet

Molimo da zaokruzivanjem ocenite videna dela ocenom od 1 do 5.

(Uslov |e da ocene budu razlicite)

Dorucak 1 2 3 Bl 5
Rucak 1 2 3 4 5
Vecera 1 2 3 4 5

Komentar / obrazloZenje (ovo polje nije obavezno):

anketa
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8.6. Rezultati ankete

U toku trajanja izlozbe, anketu je popunilo ukupno 310 ispitanika odnosno
posetilaca izloZzbe. Od ukupnog broja ispitanika, 39 je bilo onih koji su zavrSili srednju
Skolu, 17 sa zavrSenom viSom skolom, i 254 ispitanika koji su imali fakultetsko
obrazovanje. Od ukupnog broja ispitanika sa fakultetskim obrazovanjem, njih 64 je zavrsSilo
umetnicke fakultete, odnosno: Fakultet primenjenih umetnosti u Beogradu, Fakultet
likovnih umetnosti, Fakultet dramskih umetnosti, Fakultet muzicke umetnosti, Fakultet
lepih umetnosti i Fakultet medija i komunikacija. Pored toga, preostalih 190 ispitanika
zavrsSilo je razlicite fakultete, od kojih je veliki broj zavrsio Filozofski fakultet u Beogradu
(38 ispitanika), Filoloski fakultet (32 ispitanika), Pravni fakultet (27 ispitanika),
Stomatoloski fakultet (19 ispitanika), Arhitektonski fakultet (17 ispitanika), Fakultet
organizacionih nauka (9), dok su ostali ispitanici kojih je bilo u manjem broju zavrsili
Masinski fakultet, Farmaceutski fakultet, Medicinski fakultet, Gradevinski fakultet i
Fakultet politickih nauka.

Imajuci u vidu relativnhu nesrazmernost u obrazovanju ispitanika, odnosno ¢injenicu da je
veCina ispitanika odnosno publike koja je posetila izloZbu fakultetski obrazovana, ipak,
razlike u strukovnom obrazovanju kod publike bile su dovoljne za uvidanje odredenih
obrazaca u razmisljanju i afinitetu pri percepciji i konzumaciji umetnosti i umetnickog dela.

Naime, kod ispitanika koji su od obrazovanja imali zavrSenu srednju skolu, velika vecina
(22 glasa) glasalo je za ,Dorucak, odnosno reprint fotografije na platnu. Nekolicina
ispitanika iz iste grupe istoj kompoziciji dodelilo je ocenu jedan (1), uz komentar kako
uvidaju da izloZeno delo nije izvedeno u tehnici ulja na platnu kao Sto je pored dela
napisano. Nekolicina ispitanika iz iste grupacije musSkog pola interaktivni performans
ocenilo je ocenom pet (5), uz komentar da im se dopada Sto ucestvuju nage Zene, dok su
ostali glasali za ,,Rucak®, osnosno za Stafelajnu sliku.

Kod ispitanika sa fakultetskim obrazovanjem iz oblasti umetnosti najucestaliji odgovor bio
je takav da su interaktivni performans odnosno kompoziciju ,Vecera“ ocenili ocenom pet
(5), cak njih 39, dok je nekolicina u obrazloZenju napisala da Stafelajna slika, odnosno
»Rucak”, ne pripada postavci. Ostatak je glasao za ,Rucak®, njih 9, dok je za ,Dorucak”
glasalo 16 ispitanika.

Kod ispitanika sa fakultetskim obrazovanjem iz ostalih oblasti, velika ve¢ina rangirala je
ocenom 5 kompoziciju ,,Rucak®, osnosno Stafelajnu sliku, njih 103, uz komentar kako jedino
u toj kompoziciji uocavaju umetnicku intervenciju autora, dok je za iste te ispitanike
,Dorucak” samo fotografija, iako autorska fotografija, a interaktivni perfomans nisu uzeli u
obzir kao umetnicko delo uopste. Kod nekolicine ispitanike iz ove grupe ocena 5 dodeljena
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je interaktivnom performansu, ali upadljivo samo onima koji su iz vecih gradova, najcesce
iz Beograda, dok su ostali ispitanici podeljenog misljenja izmedu kompozicija ,Rucak” i
,Vecera".

Analizirajuéi rezultate ankete dosli smo do pretpostavljenog zaklju¢ka koji ukazuje na
Cinjenicu da obrazovanje i opSti drusStveni kontekst iz kojeg posmatra¢ potie znacajno
utie na njegov nacin rasudivanja pri posmatranju umetnickog dela. Na taj nac¢in uvidamo
da su se za savremen oblik umetnosti, ako bi to bila kompozicija ,Vecera“, odlucivali samo
oni posmatraci koji unapred poseduju odredeno likovno i teoretsko znanje, za kompoziciju
,Dorucak” oni bez visokog obrazovanja, a za kompoziciju ,Rucak oni sa visokim
obrazovanjem ali ne iz polja umetnosti.
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9. Naucno-istrazivacki doprinos

U kontekstu umetnickog dela i umetnosti uopsSte kao ogledalnog faktora drustva,
naucno-istrazivacki doprinos ovog projekta usmeren je u pravcu preispitivanja kako same
proizvodnje umetnosti tako i proizvodnje publike i artikulacije kolektivne svesti i znanja.
Ako govorimo o znanju imajuci u vidu razliku znanja i saznanja pa tako i materijalnih
uslova i okolnosti u kojima znanje - ono $to se moZe preneti, usvojiti i posedovati, i
saznanje - ono Sto se mora izvoditi®4, u tom smislu ovaj projekat preispituje upravo te
uslove i okolnosti. Sticanje ili izvodenje znanja nije jednostavan zahvat preuzimanja i
prisvajanja ,znanja kako“ (znanje o vestini), ,znanja da“ (znanje o ¢injenju) i ,znanja Sta“
(znanje o smislu)?, ve¢ kompleksna filozofska, antropoloska i psiholoska razmena izmedu
onoga ko zna i onoga ko saznaje. Ta, po recima MiSela Fukoa, zastarela razmena®¢, mora biti
prevazidena kako u kontekstu ucitelja i ucenika, tako i u kontekstu umetnika i publike. U

9 Suvakovi¢, Migko (2008) Epistemologija umetnosti, Beograd:Orion art, str.7

% Harrison, Charles; Orton, Fred (1984) Modernism, Criticism, Realism — Alternative Contexts For Art, London:
Harper and Row, str. 47-56

% Foucault, Michel (1997) Ethics — Subjectivity and Truth, London: Penguin Books, str. 12-13
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tom smislu, ovaj projekat preispituje na samo nacin na koji umetnik odreduje svoju
publiku, ve¢ i nacin na koji publika odreduje njega. Potreba za znanjem, u tom smislu,
dolazi kao potreba za kritickim i analitickim suoCenjem sa konceptom umetnosti danas, kao
potreba za smislom, diskursom, teoretizacijom ucenja i obrazovanja. U tom smisluy,
govore¢i o znanju kao praksi®’”, mi ovim radom pokuSavamo da ukaZemo na uslove
sprovodenja te i takve prakse, koja povratno, utiCe na umetnicku praksu, na njenu
proizvodnju i njenu percepciju. Ako govorimo o klasnim razlikama kao ocitoj liniji
demarkacije pri percepciji umetnosti Sto smo delom mogli videti i kroz spovedenu anketu,
stoga upravo zato govorimo o znanju u prakticnom smislu, o Zelji za znanjem, o politici
obrazovanja koja vodi ka emancipaciji.?® Preispitujuci poetiku tradicionalnog umetnic¢kog
dela i poetiku savremenog stvaralastva u umetnosti koja se pojavljuje kroz odnose samih
dela i kritickih tumacenja dela koja ga ¢ine mogué¢im da se ono uopSte ostvari kao
umetnicko delo u svetu umetnosti, pokusali smo da ukazemo kako na proces prevodenja
poetickog u verbalni diskurs nauke, odnosno u ,spoljasnju poetiku“??, nauku i teoriju
umetnosti, koja je uvek naknadna operacija koja konstituiSe jedno delo u svetu umetnosti, u
kulturi i drustvu. Drugim rec¢ima, pokusali smo da, kako kroz teoretski deo rada, tako i kroz
prakti¢ni, ukazemo da je medij umetnosti, odnosno njena ,sustina“, promenljiva u onoj
meri u kojoj su promenljive ljudske forme Zivljenja.190 Na taj nacin, otkrivajuci da sustina
slikarstva nije neSto nesvodivo, ve¢ da je zadatak modernog slikara kao stvaraoca da otkrije
one konvencije koje su, u datom trenutku, samostalno spsobne da uspostave identitet
njegovog rada kao slikarstval0l, na§ pokuSaj bio je umeren u pravcu formiranja tog
identiteta, ali ujedno, i formiranja i emancipacije publike. Imaju u vidu da uveliko Zivimo u
drustvu spektakla i u drusStvu ostrih klasnih podela, u kojima se otudenje gledaoca u korist
posmatranog predmeta izrazava tako Sto gledaoc Sto viSe posmatra - manje Zivi, odnosno,
Sto viSe sebe prepoznaje u preovladavaju¢im slikama potreba, to manje razume sopstveno
postojanje i sopstvenu Zeljul?2, ovim radom pokusSali smo da preispitamo izvor te Zelje,
suprotstavljajuci se tako opstem otudenju i podelama drustva.

97 Altise, Luj (1971) Za Marksa, Beograd: Nolit, str. 141-199

%8 Laclan, Ernesto (2007) Emancipation, Verso: London

9 Suvakovi¢, Migko (2008) Epistemologija umetnosti, Beograd:Orion art, str.26

100 pedi¢, Nikola (2017) Izmedu dela i predmeta, Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, str.69
101 1pid.

102 Debor, Gi (2018) Dristvo spektakla, Visegrad: Andricev institut, str. 21
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10. Foto-dokumentacija sa izloZbe
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Autor fotografija: Kunst weekly
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11. Zakljucak

Uvidajuci ulogu aktuelne ideologije i klasnih razlika na percepciju umetnosti i odnos
prema estetici (ili poetici umetnickog dela) uopSte, i samo skretanje paZnje na odnos
estetika - ideologija, i pozitivno (analiticko) ispitivanje tog odnosa u istoriji estetike na
osnovama savremenih rezultata sociologije saznanja i epistemologije, moZe biti od
koristil03. Jasno je, na koncu, da nema i principijelno ne mora biti egzistencijalnog slaganja
teorije kao misli o umetnosti i same umetnostil%4 Umetnost, prema re¢ima Veleka (Rene
Velek), i Vorena (Ostin Voren), nije zamena za sociologiju niti za politiku, ona ima svoje
vlastito opravdanje i svoj vlastiti ciljl%5, uprkos savremenom dobu u kojem umetnost,
naizgled, biva skrajnuto i gubi svoju poziciju, upravo zato je njen zadatak da umetnost,
sama za sebe, tu poziciju ponovo osmisli i ustanovi. Dolazimo tako do zakljucka da
umetnost, uvek uslovljena egzistencijalnom situacijom, ne sme da pristaje na
pretpostavljene norme i okvire, ne sme da pristaje na stvarnost, ve¢ je nuzno da istu tu
stvarnost uporno preispituje.

103 petrovié, Sreten (1972) Estetika i ideologija, Beograd: Zodijak, str.37
104 1pjd. Str.28
105 yelek, R., Voren, O. (1965) Teorija knjiZevnosti, Beograd: Nolit, str.130
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