MAJKL KRAUS

PROIZVOD
| PROGRES

U UMETNICKOM
STVARALASTVU

Istrazivanje kreativnosti bilo bi razloZno ot-
poc¢eti ispitivanjem njenih rezultata, posto iz-
vesne ljude i procese moZzemo smatrati kreativ-
nim upravo na osnovu njihovih priznatih stvara-
laékih rezultata.! Ovaj pristup upucéuje na metod,
uspostavlja listu nespornih primeraka kreativ-
nih proizvoda i, majzad, omoguéava izludivanje
njihovih karakteristiénih svojstava. Ovaj metod
pretpostavija jednoznaéno odredenje pojma
proizvoda u pocetnoj listi. Ja sam, medutim,
uveren da se naSe poimanje onoga §to jeste
vredan proizvod u umetnosti menja u razliditim
isterijskim kontekstima te da je, prevashodno
stoga, nemoguée ponuditi jednu op$tu i nespor-
nu listu. To je znadajna prepreka odgovoru na
pitanje ,§ta je kreativmost” ako se njim trazi
jedno apsolutno i iskljuéivo na proizvod usred-
sredeno odredenje.

Li¢no sam viSe sklon pristupu koji priznaje
promenljivost ideje proizvoda pa, otuda i ide-
je kreativnog proizvoda a u stanju je da pri-
mere objasnjava u (odgovarajuéim) lokalnim
okvirima. Taj alternativni pristup pregnantno
je izneo DZozef Margolis: ,,.. Obraéanje ume-
tnickam delu nije obraéanje jasno odeljenom
objektu mevezanom za intencionalne pobude

) Vidi Larry Briskman, ,,Creative product and Crea-
tive Process in Science and Art” (Stvaraladki proizvod
i stvaralatki proces u nauci i umetnosti), i Jan Jarvie,
,»The Rationality of Creativity” (Racionalnost kreativ-
nostf), oba u D. Dutton i M. Krausz, ured. The Con-
cept of Creativity in Science and Art (Pojam kreativ-
nosti u nauci i umetnosti) (The Hague, Nijhoff Publi-
shers, 1981). Ovo shvatanje. usredsredeno na proizvod,
tezi oitrom razdvajanju konteksta otkriéa ili kreacije
i konteksta opravdanja, 3to je inade stanoviite poziti-
vista i Poperovih pristalica.
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koje istovremeno osvetljavaju kako umetniko-

vu vestinu tako i mnjome oblikovano... ume-

tni¢ka dela poseduju svojstva neprepoznatljiva

neovisno od osobenosti kulturno-istorijske sre-

dine i nadina na koji daroviti umetnici na nju
utiéu menjajuéi tu kulturu.’2

Ono $to vazi kao umetniéki proizvod konven-
cionalno je ograni¢eno na podruéje kulturnih
entiteta. Ponekad ono §to bude prihvaéeno kao
umetni¢ki proizvod prvobitno pripada opStoj
kulturnoj osnovi i ne polaZe pravo ni na kakav
poseban status. Posto je ono $to se smatra ume-
tni¢kim proizvodom odredeno intencionalnim
kontekstom, ne postoji moguénost specifikova-
nja proizvodnosti nezavisno od tih konteksta.’

Mozda je upravo umetnosti svojstveno da su
njeni prakti¢ari koliko izumitelji uslova refe-
rencije i standarda zajednice, toliko i stvaraoci
proizvoda na koje se ti uslovi i merila prime-
njuju. Umetnik nije samo delatni uzrok pro-
izvoda nego istovremeno, i pripadnik sveta
umetnosti u koji njegov proizvod stupa. On
priprema svoju publiku opremajuéi delo kata-
lozima, ¢lancima, prikazima, intervjuima i sl
On/ona ukazuje na uslove pod kojima delo
treba primati i adekvatno prosudivati.t Ukupna
vrednost njegovih/njenih uslova i uslova drugih
doprinosi oblikovanju ideologije zajednice Kkri-
tiéara ili sveta umetnosti.

NagoveStavajuéi da je ispravnost demarkacije
proizvoda funkcija ideologije sveta umetnosti,
odbacujem apsolutisticko propisivanje onoga
Sto vankontekstno ,treba” da vaZi kao granica
proizvoda. To, ipak, ne znadi da transkontekst-
ni vrednosni sudovi nisu moguéi $to opet sa svoje
strane, ostavlja otvorenom moguénost ograni-
¢enog progresa u istoriji umetnosti. No, na to
éu se vratiti u drugom delu ovog teksta.

Delo Marsela DiSana (Marcel Duchamp)® pred-
stavlja dobar primer promenljivosti ideje pro-
izvoda. U izloZbenom prostoru Filadelfijskog
muzeja mumetnosti malazi se metalni objekt,
»sready made”, s naviSe okrenutim kukama.
Kazu nam da je to postolje za boce. To je
»postolje za boce”. DiSan, u te’nji da obesnaZi
dragocenu predmetnost, stavlja selekciju iznad

D] Joseph Margolis, .,Emergence and Creativity” (Emer-
gencija i kreativnost), u navedenoj (1) knjizi.

) Vidi Arthur Danto, The Transfiguration of the Com-
monplace (Transfiguracija opstih mesta), Harvard Uni-
versity Press, 1981,

Y U slidnom sam kontekstu ove iskaze o uslovima

nazvao ,,liénim programima”. vidi moj tekst ,,Creating

and Becoming’” (Stvaranje i postojanje), u D. Dutton
i M. Krausz, Op. cit.

%) vidi Ursula Meyer, Conceptual Art (Konceptualna

umetnost), New York, E. P. Dutton Co., 1972. i Calvin

Tomkins, The Bride and the Buchelors (Nevesta i
momci), Penguin Books, 1980.
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proizvodenja. Kao i sociolog Garfinkel (Garfin-
kel) koji, razbijanjem socijalnih pravila nagla-
gava ¢&injenicu njihovog postojanja, tako i Di-
§an, time 3to netradicionalne objekte nudi kao
proizvode, isti¢e ¢injenicu da je svet umetnosti,
kada je o proizvodnosti re¢, podreden pravili-
ma i, otuda promenljiv, Difan se zalaZe za iz-
menjeno shvatanje umetnidkih proizvoda. On
kulturno smisleno progovara o umetnosti unutar
same umetnosti zbog ¢ega je njegovo delo do-
prinos dstoriji umetnosti a ne samo kulturnoj
kritici uopsSte. Slitme primere nalazimo u sli-
karstvu akcije ameridkih slikara akcije® i u
hepeninzima Alana Kaproua (Alan Kaprow).?
Umetni¢ki proizvodi su redefinisani; viSe nisu
samo dragoceni objekti.

U filozofskoj analizi moZe se prihvatiti da
sproizvod” obuhvata i dragocene objekte i
skupine procesa ili dogadaja;® zatim, da po-
éetna lista ukljutuje razlidite vrste stvari i
da se i dalje primenjuje pocetni metod. To bi,
naravno, zanemarilo posebno ocenjivanje onoga
Sto ,treba” da vazZi kao proizvod u okvirima
ideologija sveta umetnosti iz koga primeri po-
tiéu. Time bi se prenebregao, reaimo, DiSanov
sustinski kriti¢ki odnos prema orijentacijama
vezanim za koncepeciju dragocenog objekta. No,
apsolutisti je to neophodno jer on/ona pret-
postavlja postojanje saglasnosti ili konvergen-
cije izmedu ideologija sveta umetnosti, barem
u onome S§to se moZe smatrati proizvodom. Ja,
medutim, predlaZem da istraZivaé uzme u obzir
razli¢ite ideje proizvoda koje su u datim
ideologijama sveta umetnosti bile favorizovane.?

Ustraje li i dalje u mnastojanju da odrZi jednu
nadelnu i kontekstualno dinvarijantnu ideju
umetnitkog proizvoda apsolutist bi mogao raz-
misljati na sledeéi nadin: prihvatiti dragocene
objekte ili procese itd., i (da pokaZe smisao
za istoriju!) dopuniti listu nekom skalom vaz-
nosti. To jest ako kazemo (I): ,Proizvedi su:
slike ili dela slikarstva akcije ili konceptualiz-
ma, itd,” ¢&ini se da smo praviéni u priznavanju
jednakog prava mna proizvodnost. Medutim, s
kog interpretativnog stanovista moZemo pret-
postaviti ispravnost ,jednakog” prava? Ili, ako
kazemo (II): ,,Proizvodi su: prevashodno slika-
rska dela, manje dela slikarstva akcije a moZda
jo§ manje dela konceptualizma, itd,” suocdeni

%) Harold Rosenberg, ,,The American Action Painters”
(Ameri¢ki slikari akcije), Art News, 51, 1952,

) Meyer, Conceptual Art, Op. cit.

8 Vidi Jose TFerrater—Mora, ,,Comment” (Komen-
tar) u Priscilla Cohn, ured., Transparencies: Philo-
sophical Essays in Honor of J. Ferrater—Mora
(Transparencije: filozofski ogledi u ¢ast J. ¥F.—Mora),
Humanities Press, 1981, str. 190.

% Na sli¢nost nailazimo 1 izmedu poperovske teorije
konvergencije i kunovske istoricizirane teorije nauke.
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smo s dstim problemom. Sa kog interpretativ-
nog stanovi§ta moZemo opravdati ispravnost
ovog ,nejednakog” prava? Sta opravdava (I)
ili (III), ili ma koju vrstu stepenovanja kao
ideal? Problem se, naravno, svodi na opravda-
nost vrhovnih ideala u ovakvim kontekstima.l?

Cak i kad bi postojala konvergencija u pogledu
proizvodnosti u nekoliko intencionalnih kontek-
sta i dalje ne bismo mogli pretpostaviti pribli-
Zavanje idealu, jer bi i ta konvergencija mora-
la biti podredena ¢injenici vlastite istoriénosti.l!
Smatram da je nadena konvergencija delom
posledica toga §to smo je trazili, a to je, sa
svoje strane, posledica nasih interesa i ideolo-
gije. To je ono §to oblikuje konvergenciju a
ne neki transcendentalni princip, norma ili
ideal koji bi na$a ideologija Zelela da dokaZe.

Konvergencija, dakako, ponekad postoji i to
ne samo u pogledu proizvodnosti nego i u po-
gledu relevantnih estetiékih promisljanja. I ta-
kva konvergencija ne pokazuje se samo u
svetu umetnosti nego i m serijama dela datih
umetnika. Ponekad se javlja konvergencija
estetickog pravca — emergentna inteligibilnost
— pa &ak i nestajanje vrsta. Ovaj tip konver-
gencije daje wverodostojnost poimanju nizova ne-
kih dela kao oblika pripovedanja ili stvara-
nja mitologije na sta mi je ukazao Roman
Jakobson. No to ne znad& da pojedini umetnik
ili svet umetnosti mogu anticipirati njenu for-
mu, Zemaljska dela nisu prikazanja nebeskih
pismena.

2.

Sa stanovista koje zastupam neprihvatljivo je
tumacenje opSteg napretka u istoriji umetnosti
kakvo nudi Suzi Gablik (Suzi Gablik) u svo-
ioj knjizi Napredak u wumetnostil* Njen pri-
stup istoriji umetnosti je ,deskriptivan” i Zeli
da se bavi iskljudivo njenim neestetidkim od-
likama. Motivi Gablikove su jasni: teZi objek-
tivirosti i tretmanu konceptualne umetnosti kao
legitimne faze u istoriji umetnosti, faze koja
je krucijalna za njen razvojni model progresa.
Prvi motiv je posledica pogre3nog shvatanja
estetidkih sudova kao wsustinski subjektivnih
1) Citalac ¢ée prepoznati saglasnost s Nelson Goodma-
novom (Nelzon Gudman) definicijom ,,ispravnosti’ u

kpjizi Ways of Worldmaking (Na&inl gradnje svetova),
Indianopolis, Hackett Publishog Co., 1978.

1) Vidi Joseph.Margolis, ,,Pragmatism Without Foun-
dations” (Pragmatizam bez osnova), neobjavlieno.

1) Suzi Gablik, Progress.in Art (Napredak u umet-

nosti), New York, Rizzoll, 1976. Iz istih razloga odba-

cuje se opiti regres u umetnosti kakav izla%e Karl

Popper u Unended Quests (Zahtevl bez kraja) LaSalle,
Open Court, 1976.
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(zanemaruju se koncenzusne procene); drugi
proisti¢e iz pogre$snog uverenja da se koncep-
tualna umetnost ne da braniti kao esteticki
relevantna (zanemaruje se djuijevska procena)
— ¢ak i ako joj nedostaju tradiciomalni este-
: ticki objekti.

Gablikova tvrdi da je istorija umetnosti pro-
gresivna jer ona — ili, ta¢nije, njene neeste-
ticke karakteristike — odrZzava ili ide uporedo
s progresivnim svojstvima pijaZeovske razvoj-
ne psihologije. Ona sledi odnos prema prostoru
u istoriji umetnosti. Uprkos tvrdnjama njenih
protivnika, Gablikova uspostavlja bar prikri-
veno odnos prema esteti¢kim karakteristikama
u istoriji umetnosti, poS§to je samo znacenje u-
metnosti neodvojivo od esteti¢ki relevantnog.
Sta bi drugo moglo biti kwvalifikativ predmeta
istorije umetnosti? Zasto bi se, inacfe, bavili
istorijom umetnosti a ne istorijorn ma koje vr-
ste prostorno relevantnih artefakata? Premda
se Gablikova koristi istorijom umetnosti kao
sredstvom za dokazivanje pijaZeovske sheme,
o napretku u wumetnosti nam ne kaZe nista.
Mogla je promisliti moguénost formulisanja pi~
jaZzeovske estetike i, potom, ispitati u kojoj je
meri primenljiva na istoriju umetnosti.

Ipak je mogucée govoriti o lokalnom napretku,
ili napretku unutar datog sveta umetnosti, ili
izmedu parova nekih svetova umetnosti. Iako
se esteticki (vrednosni) sudovi podobnosti ili
valjanosti ne apsolutizuju, oni nisu omedeni
granicama datih svetova umetnosti.!’®* Dz N.
Findlej (J. N. Findlay) nudi veoma pogodan
primer da ovo pojasnimo. On kaze:

»Paladijanski arhitekti su drugadije videli go-
ticke gradevine od arhitekata gotske obnove.
Videli su ih kao gradevine koje se diu u
nebo sa zaludnim mitoloskim apstrakcijama a
ne kao zdanja koja se uspinju do poslednje taj-
ne; kao zdanja zaljubljenija u svetlost dana
nego u maglovitu velidanstvenost, itd. itd. Uz-
memo li u obzir intencionalne objekte §to
su bili predmetom prosudivanja paladijanskih
arhitekata i arhitekata gotske obnove, sudovi
i jednih i drugih mogli bi se smatrati dobro
zasnovanim,”14

Ja insistiram na sledetem: kao tumadi istorije,
mi moZemo proceniti da li je reakcija paladi-
janskih arhitekata na goti¢tka zdanja bila od-

1) vidi Joseph Margolis, ,,Robust Relativism” (Ro-
bustni relativizam) Journal of Aesthetics and Art
Criticism, XXXV, 1976, str. 37—46.

# J. N. Findlay, ,,The Persnisicous and the Poignant'’*

(Jasan i odselan) British Journal of Aesthetics, vol. 7,

br. 1, januar 1967, str. 3—19. Preitampano u Harold

Osborn, ured. Aesthetics (Estetika), Oxford University
Press, 1972, str. 103—104,
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govarajucéa; uvideéemo da jeste, u datom pa-
ladijanskom intencionalnom kontekstu. Sagla-
sno tome, moZemo proceniti podobnost reakci-
je arhitekata gotske obnove wunutar njihovog
intencionalnog konteksta. Istoridar umetnosti
moZe da rekonstruie intencionalni kontekst u
kome su objekti videni. Tako je on/ona u stanju
da proceni kako se objekti ,uklapaju” u svo-
je kontekste, da li je to ,nategnuto” i sl. On/
jona moZe da prosudi kako je intencionalni
objekt bio, kao S§to kaZe Findlej, ,istaknut i
viden u odredenim kontekstima, i ... tumaden
na odreden nad¢in pod uplivom interesa koji
su mozda bili svojstveni tom razdoblju, ideo-
logiji, religiji ili toj liénosti”.1s

Sudovi podobnosti ili valjanosti primenljivi su
lunutar datog intencionalnog konteksta (npr.
paladijanska interpretacija gotskih gradevina
unutar paladijanskog konteksta) i1 primenljivi
su izmedu razli¢itih intencionalnih konteksta
(npr. paladijanska interpretacija gotskih gra-
devina u gotskom kontekstu). Drugim reédima,
mozemo legitimno pitati: 1) da li se tumacenje
jednog objekta adekvatno wuklapa u vlastiti
kontekst; 2) da 1li se tumadenje tog objekta
adekvatno uklapa u kontekst u kome je objekt
nastao?

Ako se saglasimo da su i reakcija paladijanaca
i reakcija arhitekata gotske obnove valjane,
u mnajmanju ruku svaka na svoj nacdin, onda
valjanost ne moZe biti uslov ograniden samo
na jedan svet umetnosti, iako objekti koji su
vrednovani kao takvi mogu biti svojstveni sa-
mo jednom od njih, Neogranifenost valjanosti
isklju¢ivo na jedan svet umetnosti moZe biti
osnovom za komparativnu istoriju umetnosti
ali ne i za obuhvatnu ili makroteoriju pro-
gresa u istoriji umetnosti.

Findlej nastavlja: ,Postoji, naravno, jedna op-
Sta obaveza za sve nas... da shvatimo esteti¢ki
objekt onako kako su ga shvatali ljudi koji su
ga stvorili i ljudi koji su prvi uZivali u njemu.
S tog stanovista paladijanska procena bila je
pogreSna, a procena gotske obnove ne$to pri-
merenija. No, ipak, nije posve sigurmo da smo
uvek obavezni da damo apsolutnu prednost
autorovom poimanju dela u odnosu na ono
kako smo ga mi shvatili. To bi, zaista ¢esto vodi-
lo umnogome osiromaSenoj interpretaciji...”18

Problem interpretativne obaveze veé ranije je
postavljen u ovom tekstu stvaralatkih proiz-
voda. Tada smo pitali ,,MoZe li istraZiva¢ osno-
vano odredivati vaZenje proizvoda bez obzira
na procene date unutar pojedinadnih inten-
cionalnih konteksta?” Kao §to kaZe Findlej,

) J. N. Findlay, Ibid, str. 103.

%) J. N. Findlay, Ibid, str. 104.
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apsolutne obaveznosti nema; treba istaéi da
apsolutist koji pretpostavlja osnovanost sistemat-
skog prenebregavanja procena datih unutar
pojedinaénih intencionalnih konteksta mora tout
court ponuditi neku vrstu totalistickog oprav-
danja. A wmupravo tome se protivi infencional-
nost umetni¢kih produkata mna kojoj smo in-
sistirali na pocetku.

Da zakljudimo: proizvodnost je moguée jedin-
stveno odrediti u nekim svetovima umetnosti.
Sa stanovista otvorenosti problema interpreta-
tivnog prioriteta, nijedna smislena iskljuéivo
za proizvod vezana teorija kreativnosti nije
prihvatljiva. Sudovi podobnosti ili valjanosti
nisu ograniéeni samo na pojedinaéni svet umet-
nosti te su komparativni sudovi medu (razli-
¢itim) svetovima wumetnosti moguéi. No, isto-
vremeno, nema osnove za obuhvatnu ili makro-
teoriju progresa u istoriji umetnosti.

(S engleskog prevela
VERA VUKELIC)




