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U nedavnom eseju o umetnosti, Jan Dzefri (Ian
Jeffery) je prokomentarisao da: ,(...) Vise ne-
go bilo kada u proslosti, savremena visoka
umetnost je potpuno absorbovana unutar in-
ternog dijaloga, koji je obi¢no toliko privatan
da iskljuéuje sve osim uskog kruga pokloni-
ka. U mnogim sluCajevima su umetnici usvo-
jili manire i neke stavove logic¢ara, estetitara
i filozofa i to je rezultiralo stilom rada koji
je potpuno stran slikaru ili skulptoru. Rezul-
tat toga je rascep, ne samo unutar zajednice
umetnika, nego i izmedu onih koji stvaraju i
bilo koje vrste publike izuzev najblizih sarad-
nika. Po tome sudeé¢i, mi zZivimo u uslovima
u kojima je jaz izmedu savremene umetnicke
prakse i javnog razumevanja te prakse sve
dublji. A kao rezultat, objasnjenje i interpre-
tacija je viSe nego ikada u rukama onih koji
profesionalno prate umetnost, agenata i apo-
logeta”.t

U ovom eseju Zelim da istrazim pitanje jaza
izmedu umetni¢ke prakse (rada) i njene pub-

* John Clarke, Framing the Arts: The Role of Cul-

tural Institutions, Centre for Contemporary =Studies,

University of Birmingham, Steucilled Occasional Pa-
per, SP Ne 32

1 Tan Jeffery, ,JIntegrating Arts in Society” u D.
Holly (ed) Education or Domination? Arrow 1974,
: str. 140—141,
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like, odnosno potencijalne publike, i to ne
samo lepe umetnosti nego umetnosti uopste.
Drugacdije reteno, pitanje bi moglo biti u sle-
deéem: za$to, uprkos relativno Sirokoj dostup-
nosti, umetnost uvek biva vlasni$tvom rela-
tivno male manjine potrosada? Dzefrijev ¢la-
nak odgovor traZzi u unutrasSnjoj organizaciji
umetni¢kog sveta, i mada se slaZzem sa ve¢im
delom njegove analize, verujem da je produk-
tivnije postaviti to pitanje u S8iri drusStveni
koncept jer, u Sirem smislu govorim o raz-
dvajanju umetnosti i Zivota. i treba da istra-
Zimo wuzroke tog razdvajanja.

Posmatrajuéi taj Siri kontekst, kao polaznu
tacku ¢u uzeti ¢injenicu da je naSe drustvo
kompleksno struktuirano Kkapitalisticko drus-
tvo, Sto znaéi dru$tvo organizovano oko pro-
izvodnje robe zbog profita, $to kao nuznu os-
novu ima podelu drustva na klase a ta pode-
la neminovno vodi razli¢itim vrstama klasnih
konflikata. Umetnost, kao i sve ostale vrste
roba u ovom drustvu, sadrzi u sebi i proces
stvaranja i proces potroSnje. U pokuSaju da
odgovorim na pitanje, nameravam da razmo-
trim oba ova procesa i njihovo znacenje ili
odsustvo tog znacenja za odnos umetnosti i ve-
¢ine populacije.

Umetnost kao proizvodnja

Mi obi¢no izjednatavamo umetnost i kulturu,
ali ovde bih predlozio jednu Siru koncepciju
kulture u kojoj bi umetnost bila samo jedna
posebna u nizu mogué¢ih formi kulture. Us-
lovno bi, na ovom mestu, ponudio definiciju
kulture kao ustanovljenog skupa lingvistickih
i nelingvisti¢kih simbola koje druStvene gru-
pe koriste da bi se izmedu sebe sporazume-
vale. Kulturne forme bi, na osnovu toga, mo-
gle biti shvac¢ene kao ponavljaju¢i i organizo-
vani nizovi ili odnosi unutar kojih ti simboli
predstavljaju jedinice komunikacije. Kao S§to
sam veé¢ naglasio, umetnost bi mogla biti sma-
trana jednim osobenim kulturnim oblikom/
/formom unutar naSe kulture, koju Markuze
ovako objaSnjava: ,,(...) Ono S§to ¢ini jedin-
stven i trajan identitet nekog oeuvrea (djela)
i $to neko djelo ¢ini ,umjetni¢kim djelom’ —
ta bit jest Oblik. S pomocéu Oblika, i samo
s pomoc¢u njega, sadrzaj postiZe onu jedin-
stvenost koja ga ¢ini sadrzajem nekog odre-
denog umjetnitkog djela, i ni jednoga dru-
gog. Natin na koji je tema ispri¢ana; struk-
tura i odabiranje stiha i proze; ono $to nije
kazano, §to nije prikazano, a ipak je prisut-
no; meduodnosi linija, boja i totaka — to su
neki aspekti Oblika koji udaljuje, razdvaja,
otuduje oeuvre (djelo) od dane stvarnosti i
¢ini da ono stupi u svoju vlastitu stvarnost:
carstvo oblika.
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Carstvo oblika: to je historijska stvarnost, je-
dan nepovratan slijed stilova, sadrzZaja, teme,
postupaka, pravila — od kojih je svaki ne-
cdvojivo povezan sa svojim drustvom, a po-
novljiv samo Kkao imitacija. Medutim, unatoé
svoj njihovoj gotovo beskrajnoj razliditosti,
oni su tek varijacije jednog Oblika koji 1az-
likuje Umjetnost od svakoga drugog proizvo-
da ljudske djelatnosti. Sve otkako je Umjet-
nost prestala biti magija, sve otkako je pre-
stala da bude ,prakti¢na’, da bude jedan po-
stupak medu drugima, tj. sve otkako je po-
stala posebna grana u dru$tvenoj peodjeli ra-
da, ona je poprimila svoj vlastiti Oblik koji

1

je zajedni¢ki svim umjetnostima”.

Ukoliko, dakle, umetni¢ka produkcija u svim
svojim razli¢itim stilovima uvek uzima jednu
specifiénu kulturnu formu kojom se razlikuje
od ostalih kulturnih produkata, kakva je po-
sledica postojanja ove forme za odnos umet-
nosti i drustvenog zivota Sto je predmet na-
Seg ispitivanja? Sta je to tako posebno u for-
mi umetnosti §to je razlikuje od ostalih vr-
sta kulturne produkcije kada je svima zajed-
ni¢ki proces transformisanja sirovog iskustve-
nog materijala u simbolicku formu komunika-
cije? Markuzeovo videnje ponovo moZe da po-
sluzi kao polazna tatka; on sugerira da je za
Ideju umetnosti karakteristican pokuSaj sje-
dinjenja Lepog sa Istinitim: ,,(..) Uskladiva-
nje lijepog i istinitog — ono S§to se smatralo
da ¢ini bitno jedinstvo umjetnickog djela —
pokazalo se da je jedno sve manje moguée
ujedinjavanje suprotnosti, jer se pokazalo da
je istinitost sve manje spojiva s lijepim. Zi-
vot, ljudska priroda sve vise se bori protiv
sublimacije stvarnosti u Obliku Umjetnosti.

Ta sublimacija mije primarno (a mozda uop-
Ste ne) neki proces u psihi umjetnika, veé
prije neko ontolo§ko stanje koje pripada Ob-
liku same Umjetnosti. Ona ¢ini nuZnom orga-
nizaciju materijala u jedinstvo i trajnu sta-
bilnost umjetni¢kog djela, oeuvrea, a ta or-
ganizacija ,podlijeZe’ tako reci ideji lijepog.
To je kao da bi se ta ideja nametnula mate-
rijalu kroz umjetnikovu kreativhu energiju
(iako niposto ne kao njegova svjesna inten-
cija). Rezultat je najo¢itiji u onim djelima
koja su beskompromisno .direktna’ optuZba
stvarnosti. Umjetnik optuZuje — ali optuzba
anestezira stravu. Tako se u Goyinim djelima
nalazi sva brutalnost, glupost i uZas rata, ali
kao ,slike’ one su uhvactene u dinamici es-
tetske transfiguracije — ¢ovjek im se moZe
diviti wusporedo s veliCanstvenim potrebama
kralja koji je predsjedao toj grozoii. Oblik je
*) Herbert Markuse, Estetska dimenzija, Esej o umet-

nosti 1 kultuni, - Skolska knjiga, Zagreb, 1981, str.
158—159.
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u proturjeéju sa sadrZajem i trijumfira nad
sadrzajem po cijenu tog anestetiziranja. Ne-
posredna, nesublimirana (fiziolo§ka, psihicka)
reakcija: povracanje, pla¢, bijes ustupa mje-
sto estetskom dozivljaju: odgovarajuéem re-
agiranju na umjetnicko djelo”.?)

Na taj nalin, umetnikovo transformisanje si-
rovog materijala u zavrSeni kulturni produkt
zahteva potéinjavanje sadrZaja, sirove mate-
rije, estetskim normama i pravilima forme ko-
ju je odabrao za svoje delo, podredenost ideji
lepog. Realnost, umetnikovo iskustvo je tako
podredeno spoljasnjim tehnickim zahtevima
sveta umetnosti, i njegovom pokusaju da stvo-
ri umetnicko delo od tog sirovog materijala.
Moglo bi se zato reéi da umetnost sadrzi na-
roCitu viziju, viziju koja ima dve odlike: spo-
sobnost da pojmi stvarnost ali i sposobnost da
zatim skrene pogled od te stvarnosti ka struk-
turi i strogosti forme koju treba re-prezen-
tovati.

iz Markuzeovih komentara mecZemo nazreti
izvore razdvajanja umetnosti od Zivota, u sa-
mom postojanju umetnosti kao posebne ku!-
turne forme, jer sama umetnost zahteva po-
dredenost Zzivota organizovanju umetni¢ke for-
me. Na isti naéin, Markuze ukazuje na od-
nose koje sobom donosi potrosnja umetnosti
(¢ime ¢u se vise baviti kasnije), ukazujuéi
na naéin na koji umetnit¢ka forma dominira
nad sadrzajem, zahtevaju¢i od potrosaca od-
govor ne na sadrzaj dela, nego na nac¢in na
koji je taj sadrzaj formom predstavljen, zna-
¢i da na njega reaguje na estetski nacin.

U ovom trenutku, imamo samo relativno ap-
straktne Markuzeove opservacije o formi umet-
nosti, ali ta kulturna forma, kao i sve ostale.
zahteva materijalnu osnovu u drusSivenom Zzi-
votu kako bi opstojavala. Njeno opstojavanje
ne znati da se jednostavno javlja u glavama
umetnika, nego da je materijalno iskustvo
umetnika strukturisano i organizovano tako
da stvara i reprodukuje ovu umetni¢ku for-
mu kao jedini mogué¢i nacin umetni¢ke pro-
dukcije. U slede¢em odeljku, Zeleo bih da is-
pitam neke aspekte te organizacije.

Organizovanje umetnicke proizvodnje

Umetnost se obi¢no susreée kroz kontakt sa
tradicijom, za koju se smatra da sadrzi ve-
I’ka umetni¢ka dela, tradicijom — kako tvr-
di R. Vilijams% — koja je vekovima menjana
u skladu sa dinamikom drustvenog razvitka
kulture. To je proces neprekidne reevaluacije,

%) Markuse, nav. delo, str. 160—161
4y Raymond Williams, The Long Revolution, Penguin.
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selekcije izmedu ogromnog broja vrsti umet-
nicke produkcije i re-interpretacije. To je i
proces koji je skoro potpuno pod vlaséu pro-
fesionalnih &uvara naSeg kulturnog nasleda
ti. onih koji su ve¢ dovoljno socijalizovani
unutar wustanovljenih oblika umetni¢ke pro-
dukcije i njenog procenjivanja. Ova tradicija,
kroz stalno predstavljanje velikih umetni¢kih
dela i velikih umetnika, ustanovljava i ecdr-
Zava u opticaju dve glavne odlike umeinicke
produkcije: prvo, samu umetniéku formu, i
drugo, identifikaciju umetnosti sa radom in-
dividualne kreativnosti i genija. ¢ime se pro-
izved odvaja od drustvenih uslova u kojima
je stvoren.

Za one koji su sistemom obrazovanja odre-
deni da budu ,obrazovani umetnici” ova tra-
dicija je utkana u samu bit ucenja u posto-
jeéim institucijama i kao istorija umetnosti
i kao naizgled neutralne tehnike koje se tra-
Ze u umetni¢koj produkciji, tj. na¢ini na koje
treba dosti¢i postavljene standarde -— znadi
naéini na koje se re-produkuje forma. Ove
institucije imaju i1 ulogu svrstavanja buducih
umetnika u ve¢ izgradeni drustveni svet ¢iji
je glavni zadatak reprodukcija neophodne te-
hnike umetni¢ke produkcije putem uvodenja
neofita u veé¢ postojete metode te produkci-
je, tj. u svet cija je glavna preokupacija pro-
dukcija umetni¢kih formi, a ne sadrzaja. Etos
produkcije, sliéno onom iz mitova o velikoj
tradiciji ($to je samo jedan od velikih mito-
va burZoaskog drustva) jeste individualizirani
etos, koji istite, pre svega, proizvodnju i kre-
ativnost pojedinca, podrzanog infrastrukturom
ispitd i procesa koji je skoro potpuno indivi-
dualiziran. Koldstrimov (Coldstream) izveétaj
iz 1960. je otiSao Cak tako daleko da formu-
liSe ideju individualnog genija u jednoj od
dve grupe studenata koje bi trebalo da oda-
biraju i obucavaju umetni¢ke Skole: ,Student
umetnosti, ko)i namerava da se zaposli kao
dizajner u industrijskoj firmi posle druge go-
dine studija, ostaée uvek u podredenom od-
nosu prenosioca ili adaptora tudih ideja. Za
ovaj posao, umetni¢ko obrazovanje je korisno
utoliko ukoliko ¢e stvarno igrati delotvornu
ulogu u industriji...

Umetni¢ke §kole treba takode da izaberu i o-

bute buduée originalne dizajnere. Njih ¢e moz-

da biti samo nekoliko, ali ée ba¥ na taj nacin

Skole dati svoj izuzetan doprinos. (...)”"%) (podv.
Dz. Klark)

Ova proizvoljna podela na kreativne nad-lju-
de i obitne reproduktivce ponavlja mit o .u-
samljenom geniju” u posebnoj organizacionoj
formuli. I mada se gornja izjava uglavnom od-\

3) Navedeno u The Hornsey Affair, Penguin, 1969, str. 77.
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nosi na karijeru studenata umetnosti u indu-
striji, ona se S§iri i na opStije aspekte infra-
strukture organizovanja umetni¢ke produkcije.
U sluéaju da se odlu¢i za industriju, student
umetnosti napu$ta umetnost i prelazi u obid-
niju formu produkcije: industrijsko-trzisnu.

Ono 5to nas zanima su studenti — buduéi
umetnici koji pretpostavljaju umetnost indu-
striji.

Buduéa uloga stvaralaca umetni¢kih dela (onih
koji Zele da postanu umetnici) potpuno zavisi
od raspolozive strukture karijera (koje u stva-
ri predstavljaju biografijsko iskustvo organi-
zacione infrastrukture umetni¢kog sveta). Po-
stoje tri glavne moguénosti za umetnike (ma-
da one mogu da se razlikuju za druge umet-
nosti): prva, za najmanji broj njih, mogucnost
zarade na trzi§tu preko sistema galerija; dru-
ga, takode za mali broj, privremena mogué-
nost stipendiranja od strane drzave 1 treca,
najsire dostupna, prelazak u profesore silo osi-
gurava slobodno vreme za umetni¢ki rad. Ovo
zna¢i da karijera onih koji Zele da postanu
umetnici u svakom sluCaju zavisi od profesio-
nalne procene njihovog napredovanja, a taj
sistem funkcioniSe kroz sopstvene unutrainje
kanale, etabliranu profesionalnu koncepciju
umetni¢ke produkcije.

Otud karnijera mladog umetnika prvenstveno
zavisi od njegovog reprodukovanja te profe-
sionalne koncepcije umetnosti, $to znaéi — od
reprodukcije vladajute forme umetnosti. Ovo
osnazuje naglasak u stvaranju umeini¢kih de-
la na formalnim i iznutra izvedenim estetskim
standardima, mnogo viSe nego na spoljasnjim
u stvarnosti postojeéim referencama objekta.
DZefri ovako opisuje nastalu situaciju: ,,I dok
je Zivot umetnika nekada zavisio od gradan-
skog i kriti¢arskog prihvatanja, sada on avi-
si isklju¢ivo od miSljenja najuZeg kruga dru-
gih umetnika, ng svim nivoima osim najam-
bicioznije visoke umetnosti. Kriticari moZda
drze opsti nivo javnog interesovanja, ali sa-
mo od umetnika zavisi ko ¢e stupiti u njihovu
profesiju. Osvajanje ovog statusa iziskuje pro-
lazak kroz Cetiri jasno raspoznatljiva stupnja:
osnovne studije, sticanje diplome, postdinlcm-
ske studije i dobijanje profesure sa nepunim
radnim vremenom. Na svakom stupnju, pri-
hvatanje ili odbacivanje je u rukama grupe
umetnika. Ako je aspirant uspeSan on moZe
postati umetnik sa stalnim prihodom od pro-
fesure, a da njegov rad nikada nije podlegao
sudu spoljne kritike. Postati umetnik znaci
ukljuciti se u sistem skoro isklju¢ivo baziran
na napretku medu sebi sliécnima. I ovo pravo
se ljubomorno ¢uva’.f)

¢ Jeffery, nav. delo, str. 144,
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Poku$ao sam da u ovom odeljku nagovestim
da organizovanje umetniCke produkcije preko
drustvenih institucija upravylja sublimacijom
koju umetnost predstavlja u odnosu ma stvar-
neost, na taj nadin $to sama stvara uslove pod
kojima umetnici mogu da stvaraju ,prihvatlji-
vu’ umetnost koja im se namefe u vidu pro-
fesionalnih standarda. Kao dodatni prilog ovoj
tvrdnji, navesS¢u izvode iz rada jednog stu-
denta umetnosti o poziciji u kojoj se on i
drugi nalaze u odnosu na institucionalizovani
svet umetnosti:
,Od samog poctetka mog umetni¢kog Skolova-
nja uc¢ili su me da cenim onu vrstu umetnosti
koju su ,obrazovani’ delovi naseg drustva sma-
trali ,dobrom’. Ué¢ili su me da duboko postu-
jem stare majstore i impresioniste i postepe-
no, kroz proces Skolovanja, poteo sam da se
divim modernim strujanjima u umetnosti —
slikarstvu i skulpturi — za koje sam pogresno
verovao da su jedan vid kulturne revolucije.
Svih pet godina, od pocetka do kraja Skolova-
nja, udili su me da prihvatam i verujem da su
standardi i kriterijumi visoke umetnosti u stva-
ri standardi i kriterijumi .obrazovnog’ dela
drustva, a da je masovna kultura, ako tako
ne$to uopste postoji, za preziranje posto je ne-
plemenita, komercijalizovana i prizemna. Jed-
nostavno, postoje ,dobra’ i ,lo$a’ umetnost. Do-
bra je umetnost inteligentne, prosvecene, sea-
zibilne manjine drustva, a loSa je umetnost
sirote i neprosvecene radni¢ke klase. Otvore-
no govoreti, veéina profesora, tzv. intelektu-
alaca, esteticara i, na Zalost, veéina umetnika
ovako razmiSlja. Sto je jo$ gore, oni ni ne vi-
de nikakvu moguénost da se mase ikada uklju-
¢e i steknu sposobnost razumevanja suptilno-
sti moderne umetnosti. Iz toga sledi da su oni
zadovoljni §to ,dobru’ umetnost mogu da ra-
zumeju samo ljudi koji pripadaju obrazovanoj
eliti naSeg drustva. Ljudi koji mogu da se
krecu najpoznatijim umetni¢kim galerijama
moraju biti jako bogati, Sto znaéi, da ukoliko
Zeli da postoji, umetnik mora da se osloni na
bogate Amerikance ili britansku vladajuéu kla-
su kako bi finansirao svoj rad. Zato on zavisi
od pozicije koju galerija ima u drustvu. Ona
morg biti u prometnom, ekskluzivhom kraju
grada, i mora zadobiti auru postovanja ili tra-
dicionalni privid rizika i eksperimenta. U sva-
kom sluéaju, to je toliko daleko od radnicke
klase da ne moZe biti dalje, to je najveta mo-
guéa prevara, najvela dekadentnost. Pa ipak
se ova situacija od strane inteligencije pri-
hvata bez pogovora...

Nasi najpoznatiji mentori na koledZu, i oni ko-
ji su to postali u sistemu galerija ljute se ili
grde trenutnu situaciju, ali studente usmera-
vaju da tu situaciju prenebregavaju i orijen-
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tiSu svoje profesorske metode ka pasivhom
prihvatanju takvog stanja., Oni bi zeleli da
studenti idu njihovim stopama, da namerno
zaborave na ekonomski i politiéki poredak CcCi-
ji su suStinski deo. Oni bi Zeleli da veruju da
je njihov rad potpuno neoptereten bilo kojim
politickim sistemom koji je nametnut veéini.
Oni se zalazu samo za umetni¢ku slobodu, hte-
1li bi da zvute u stilu ,Ma super mi je, druze,
stvaram ne$to visoko individualizovano, nemam
ja vremena da menjam svet, suviSe sam u
poslu, suviSe sam obuzet svojim radom. Znas,
neki od nas ozbiljno rade svoj posao. Mora-
mo se ponaSati profesionalno da bismo opstali
u umetnickom svetu...” Ja to ne Zelim. Ne
zelim da udlestvujem u njihovim nebuloznim
pseudo-intelcktualnim razgovorima o ,onome
3to rade’. Jer u 99 od 100 sludajeva ono $to
rade je prevara proiza§la iz falsifikovanih
razmi§ljanja. Oni prezivljavaju kao luksuzna
roba burZoaske elite. Potpuno su nebitni u Zzi-
votima i naporima velikih masa da prezZive
a to je naslede dugogodiSnjeg mita o ,umetni-
ku’ kao usamljenid¢koj dusi, oslobodenom sve-
tovnih ciljeva koji upravljaju ljudskim Zivo-
ima, koji je buntovnik, slobodouman, i koji
na visinama stvara svoje delo, u pokusaju da
visokoumne ideje prenese prizemnoj publici.
Ja bih rekao da je on reakcionar, apatitni ne-
mislilac, koji se zadovoljava ispunjavanjem
sebi nametnute uloge misterioznog ¢oveka in-
spiracije i koji nikada neée pokusati da stupi
u dodir sa bilo kim izvan one poznate elite
kojoj se tako spremno pridruzuje”.?)

Nezadovoljstvo situacijom usmerava nas ka
postojanju jakik organizacijskih struktura oko
umetnosti koje, u stvari, ¢ine da njena trenut-
na forma predstavlja jedinu moguéu formu ko-
ju umetnost sme imati. Jer ako umetnik Zeli
da bude priznat za umetnika, on mora da
stvara u propisanoj formi, ne postoje alter-
nativne umetni¢ke strukture koje bi porodile
alternativne umetni¢ke forme. Raspravljajuéi
o uslovima za umetni¢cku produkciju, moramo
biti svesni da uslovi za njenu potrosnju ta-
kode utitu na njene odnose sa potencijalnom
publikom. Posle dokazivanja da forma u ko-
joj je umetnicko delo stvoreno, u stvari, sluzi
njegovom odvajanju od neposrednog drustve-
nog iskustva, tako $to pomera reference u ap-
straktne esteticke sfere, Zeleo bih da nagla-
sim da i uslovi njene potro$nje pojatavaju
to odvajanje umetnosti od iskustva, dostup-
nog vecini populacije.

Organizovanje umetnicke potro$nje

Bas kao $to sam wu prethodnom odeljku tvrdio
da je forma umetnosti u direktnoj zavisnosti

") The Hornsey Affair, nav. cit str. 70—72.
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od uslova u kojima se delo stvara, tako je za
razumevanje nadina na koji se umetnost do-
zivljava (ili ne dozivljava) potrebno da se
osvrnemo na institucije koje sluZe kao posred-
nici izmedu umetnosti i publike. Razmagtra-
ju¢i te institucije, ponovo je vainije videti
kako one pokuSavaju da organizuju mreZu
drustvenih odnosa u ovom posebnom vidu. ne-
go upoznati njihov sadrzaj. Na isti naCin na
koji institucije koje se bave umetni¢kim stva-
ralastvom struktuiraju odnos umetnika i nje-
govog dela i odnos prema drugim umetnici-
ma, institucije koje posreduju u umetnosti
struktuiraju odnos publike i umetniéke po-
trosnje.

Pre nego §to se pozabavimo najodiglednijim
posrednicima kao §to su galerije i pozorista,
ja bih se unekoliko pozabavio obrazovnim in-
stitucijama, jer one su primarna mreZa kul-
turnih institucija (govore¢i biografski) u ko-
joj nastaje neki odnos prema umetnosti, i na
tom mestu ustanovljena je ili ne takva usme-
renost potencijalne publike.

Ta usmerenost se delom sastoji od niza kul-
turnih tehnika koje omogucéavaju pojedincu
pristup umetnickom delu kako bi mogao da
ga razume. Stvaranje ovakvog usmerenja je-
ste, bazi¢no, stvaranje kritickog odnosa prema
odredenom umetnickom delu kao i prema kor-
pusu velikih dela u celini, podsti¢u¢i studenta
da razvija ¢ulni i kriticki (do izvesne granice)
odnos prema umetni¢kim delima. Osnovna taé-
ka ovog dela potrosackog usmerenja jeste po-
kusaj uspostavljanja veze sa umetni¢kim de-
lom u okvirima njegovog vlastitog diskursa
tj. sa formalnim estetskim kvalitetima umet-
nickog dela, sa umetnoS$éu kao formom.

Ovo usmerenje je prevashodno lingvisti¢ki or-
ganizovano delom zato Sto se Skolovanje unu-
tar institucije strukturira oko pismenih ispita,
delom zato S§to ulaZenje u umetnicki diskurs
zahteva udlenje posebnog ,jezika”, jer je sama
umetnost drustvu dostupna jedinc kroz niz lin-
gvisti¢kih ,okvira”, bilo samog dela kao u
literaturi, bilo njegovim lociranjem i opisom
kao §to je u likovnim umetnostima, ili kroz
sposobnost ¢itanja zabelezenih nota, kao u kla-
si¢noj muzici (nasuprot usmenoj i nepisanoj
osnovi narodne muzike, na primer).

Neophodno je posedovati ove sposobnosti da
bi se neko postavio kao potrosaé¢ umetnosti,
jer bez ovih umeéa ne mozZe se uéi u diskurs
o umetnosti. U svakom slu€aju, govore¢i obra-
zovnom terminologijom, sticanje ovih vestina
u potpunosti zavisi od ufenja drugog niza ve-
Stine, wulazenja u ,skriveni diskurs” unutar
obrazovanja. To zna¢i da se ulazak u umet-
nicéki diskurs kroz obrazovanje ne moze raz-
matrati u ¢isto umetni¢kim terminima, ve¢ se
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morg;, uzeti u obzir i éinjenica da se to ucle-
nje, u stvari, deSava unutar obrazovne struk-
ture, kao deo celine obrazovnog materijala
koji individua treba da savlada tokom stu-
dentske (obrazovne) karijere. Lociranje tog po-
cetnog sticanja umetni¢kog vrednovanja unu-
tar totalne strukture obrazovanja olakSava ob-
jaSnjenje zaSto ga veéina dece, narocito one
radni¢ke, nikad neée ste¢i. Dobro je poznata
¢injenica da najveéi broj radnitke dece posle
osnovne Skole ne nastavlja Skolovanje, Objas-
niti zasto je ovakav odnos izmedu klasnog
poloZaja i Skolskih uspeha predstavlja sloZe-
niji problem,

Ne verujem da je moguée pronac¢i odgovor u
jednostavnom gledanju na decu iz radnicke
klase kao na ,kulturno deprivirane”, Sto ih
¢ini manje opremljenim za postizanje uspeha
u Skoli, Ovo bi podrazumevalo da deca do-
bijaju manje ili viSe od jedne iste kulture po
jednostavnoj linearno graduisanoj mernoj ska-
li od nule do potpunog znanja, i da oni koji
zive u drustveno slabijim uslovima (losi sta-
novi, velike porodice, mali prihodi, stare S$ko-
le i sl), imaju manje Sansi da dostignu do-
voljan nivo kulture da bi u Skoli prolazili
dobro. Nasuprot ovom stavu, hteo bih da pred-
stavim sliku Britanije kao kulturno stratifi-
kovanog, podeljenog, dru$tva. Naravno, ova po-
dela nije konatna jer ne postoje dve potpuno
odvojene kulture; niti je to podela na dve
podjednako snazne kulture. To je pre kultur-
na podela na dominantnu kulturu, koja obu-
hvata vetinu drustva i javlja se u jednom ili
drugom obliku, i na koju manje viSe pristaje
vetina ¢lanova dru$tvene zajednice; i podre-
denu kulturu, koja je vise lokalizovana i ogra-
niéena, ali jo§ uvek vrlo snazna.

Ove dve kulture su se razvile iz istorijskog
iskustva dve glavne klase unutar naSeg Kka-
pitalistickog drustva, vladajute — burZzoaske,
i potlinjene — radni¢ke. Kao Sto je radnicka
klasa materijalno podredena burzoaskoj, tako
su je podredili i kulturno, ali je nikad nisu
potpuno uklopili u burzoaski pogled na svet
i kulturu.
Baveéi se ovom kulturnom podelom, moracu
sada da pro$irim ranije datu definiciju kul-
ture, tvrdnjom da kultura ne podrazumeva
samo skup simbola, ideja, stavova i pogleda
na svet, nego i skup odnosa, rituala, prakse
i institucija koje otelovljuju ova znadenja, sa-
drZavaju ih i razvijaju. Razlika izmedu dveju
kultura je locirana u istorijskoj ¢injenici bur-
Zoaske prevlasti, Sto zna¢i da je ona mogla
‘da oblikuje najvaznije drustvene institucije
onako: kako joj je to odgovaralo (na primer,
obrazovni sistem uspostavljen na principu po-
jedinagne konkurencije), i tako prozme celo
drustvo. Nasuprot tome, kultura radni¢ke Kklase
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je mogla da se institucionalizuje vrlo retko,
i samo u lokalizovanim institucijama. NajoCi-
gledniji primer je organizovani rad, ali pos-
toje i manje uoc¢ljivi primeri, kao $to su tra-
dicionalno uspostavljanje komsSijskih odnosa sa
bliskim rodaékim, prijateljskim vezama, teri-
torijalna pripadnost, granice i sredi$ta, kao
sto su pab (kafana), prodavnica na ¢osku i
fudbalsko igraliste. Ove poslednje institucije,
mada u pravom smislu nisu radni¢ko vlas-
nistvo, bile su u kulturnom smislu prisvoje-
ne od radni¢ke klase kao znafajno mesto za
provodenje slobodnog vremena radnika. Neke
institucije su bile i u vlasni$tvu i pod kontro-
lom radnitke klase, a najocitiji primeri su
radnicki klubovi.

I sistem obrazovanja je deo dominantne kul-
ture, i najvazniji ¢inilac u njenom pokusaju
da obuhvati celokupno drus$tvo i modelira i
¢lanove drustva i njegove institucije prema
svom nacinu Zivota i pogledima na svet., Ob-
razovanje je vazno ne samo po obrazovnom
sadrzaju koji prenosi, ve¢ i kao pothvat za-
snivanja ispravnih dru$tvenih i moralnih ide-
ja i1 ponaSanja, kao i da se mladi iz radnié-
kih porodica naviknu na disciplinu i pokora-
vanje autoritetu $to se od njih i oéekuje to-
kom kasnijeg, radnog veka.!) Drugim reéima,
i sadrzaj i forma obrazovanja (u smislu nje-
govih rituala, organizacija i mreZe odnosa) su
od znacaja u postavljanju obaveznog skolova-
nja. Dominacija nad obrazovnim sistemom ni-
je lako postignuta, niti je ona bila predmet
velikodusnosti umne burzoazije koja daruje
znanje i posvecenost neobrazovanoj i nepro-
svetenoj radnictkoj klasi. U stvari, vodila se
zestoka borba da se uklone i suzbiju formalni
i neformalni alternativni obrazovni sistemi, ka-
ko bi se radni¢ka Kklasa prisilila na jedino
preostalo reSenje a to je obavezno $kolovanje
u drzavnim Skolama. To §to su naterani u dr-
Zavne $kole ozna¢ava opredeljenje Drzave da
kontroliSe odgoj mladih kako bi osigurala da
steknu odgovarajuée navike i disciplinu, a ne
nemoralnost, lenjost i subverzivnost za koje
Skolski inspektori veruju da ih éekaju u slu-
¢aju prepustenosti samim sebi, ili Skolovanju
unutar svoje klase. Znafaj zahteva za uvode-
njem drzavnog Skolovanja i motiva mogu se
naslutiti iz Trimirmierijevih (Tremermeere) za-
pazanja: ,Mladi koji sazrevaju razmigljaju o
svemu §to je vezano za znanje o svetu, o funk-
cionisanju drustva, a mnogim socijalnim i eko-
nomskim problemima 'koji svakodnevno zao-
kupljaju radnike. Buduéi da su mladi bivali
prepusteni sami sebi, to su bili i podloZni
povodenju za proizvoljnim Einjenicama i
principima. Kako to uglavnom vodi u gre-
& Videti Richard Johnson ,,Educational policy and so-

cial contral in earfy Victoria England' Past and Pre-
sant, Ne 49,
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S$ke, oni Zele da im znanje omoguéi da vide
gde su gresili”.9)

Posledica ove borbe oko obrazovanja, izmedu
drzavnih institucija i onih koje je organizo-
vala lokalna zajednica, bila je eliminacija al-
ternativnih organizacija, i uspostavljanje dr-
zavnog sistema kao Obrazovanja, a ne kao
jednog moguéeg vida obrazovanja. Ova struk-
turalna postavka (kona¢no dostignuta sa opste
obaveznim Skolovanjem), je znacila poistove-
¢ivanje drzavnog sistema, i formom i sadrZa-
jem, sa Obrazovanjem, bez ostavljanja bilo
kakvih drugih moguénosti.’®) Ovim ukljuciva-
njem mladih iz radni¢ke klase u drZavne in-
stitucije je, posle teskih muka, konafno reSen
problem obrazovanja ,neobrazovanih”. I ma-
da ne postoji Siroka skala institucionalnih al-
ternativa za Skolovanje dece iz radnicke kla-
se, oblici otpora vladajuéem sistemu opstoja-
vaju i dalje unutar sistema. Posto je obrazo-
vanje izjednafeno sa prisilom (Skola je mesto
gde se mora i¢i), to je nepoznat prostor gde
se odigrava prisilno podvrgavanje disciplini uz
pomoé¢ spoljaSnjih autoriteta, a neophodnost
S$kolovanja se doZivljava kao nevazna — ob-
razovanju se (i to i formi i sadrZaju) opire,
bilo pasivno - potpunom nezainteresovano#&¢u, ili,
mnogo viSe, izostajanjem i beZzanjem (Sto do-
vodi do situacija opisanih kao ,gerilsko be~-
Zanje”).

Aktivan otpor se zasniva na dvema stvarimar
prva, na unoSenju sopstvene kulture (iz kom-
Siluka i1 sa ¢oSka) u Skolske uslove, suprot-
stavljaju¢i se na taj nacéin unutar Skole va-
Zetoj rutini, obicajima, odnosima; druga, taj
otpor podrazumeva koriSéenje njihove prego-
varatke moc¢i koja pofiva na obaveznom do-
lazenju u Skolu koje drzavni sistem trazi. Mo-
ra se kazati da je njihov ,otpor” retko for-
malno organizovan, i nije politicki artikuli-
san (Sto je sludaj sa ,,Ujedinjenim Skolskim
aktivom”) ¢&iju osnovu ¢&ini pretezno srednja
klasa, nego je neformalan, mada je obi¢no
kolektivan i, uobifajeno, podrazumeva unoSe-
nje onih ,normalnih” spoljnih aktivnosti i
obi¢aja (njihove lokalne kulture) u izdvojenu
kulturu skole.!)

Da se vratimo umetnosti, u Skolskom sistemu
ona je samo jedan od vidova obrazovnog sa-
drzaja koji mnoga deca iz radni¢ke klase od--
bacuju zajedno sa celokupnom idejom o Sko-
lovanju kao prinudi. Kada je re¢ o umetno-
* Naveo Paul Corrigan u ,,Working class politics —

the hidden materialism’> mimeo, University of War-
wick, 1974.

10 Vvideti Corrigan, nav. delo.

1)  Videti Corrigan, The Smash Streer kids, Paladin
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sti neprimerenost obrazovanja uopste pojaca-
na je izdvojenoSéu umetnosti iz drustvenog
Zivota, Sto je posledica insistiranja na formi.
Otpor prema njoj ¢e verovatno biti pojacan
i strujom anti-intelektualizma u kulturi rad-
ni¢ke klase (nepoverenja prema onima koji la-
ko barataju refima, naroc¢ito ako dugo govo-
re; odbacivanje onih koji se ne bave nekim
korisnim poslom i sli¢no), anti-intelektualiz-
mom koji se ocituje u pogrdnim epitetima ko-
ji se izriCu onima koji se interesuju za umet-
nost — pozeri, mekusci, drkadzije, pederi, na
primer.

Zato tvrdim da se otpor prema umetnosti sa-

mo delimi¢no moZe objasniti odvajanjem umet-

nosti od drustvenog Zivota, i da mora biti sa-

gledan i kroz obrazovne strukture unutar ko-

jih bi, po pretpostavci, trebala da ise stekme
i sposobnost razumevanja umetnosti.

Medutim, u okviru ovog kulturnog konflikta,
postoji i zrno istine u pojmu kulturna depri-
vacija (kao da Zive u kulturnom vakuumu)
dok vladajuéa klasa koristi ,kulturne investi-
cije”,?) kako bi rekao Burdije. On tvrdi da
postoji bliska veza izmedu pozicije u klasnoj
strukturi i nivoa potrosnje ,visoke” kulture.
Ova potro$nja, takode, predstavlja investiciju
u obrazovanje deteta, jer obrazovni sistem pre-
raduje sadrZaje usmerene na znanja visoke
kulture i upotrebljava njene kodove, neophod-
ne da bi se ta kultura uopste mogla da shva-
ti. Na taj nacin, kaze Burdije, obrazovni si-
stem funkcioniSe obnavljajuéi postoje¢u ras-
podelu kulturnog kapitala. I, mnastavlja, ovo
samo prikriva dalji i dublji proces drustvene
i materijalne reprodukcije postojeteg, koja se
legitimno odigrava pod maskom obrazovnih do-
stignucéa: ,Stvaranje i reprodukovanje drus-
tvene hijerarhije se prikazuje tako da izgleda
da je bazirano na hijerarhiji ,talenta’, zaslu-
ga ili ,umecta’ i opravdano je njegovim sank-
cionisanjem, ili, krac¢e refeno, preobraZajem
drustvene hijerarhije u akademsku hijerarhi-
ju. Na taj nacin obrazovni sistem ispunjava
ulogu legitimisanja koja je sve potrebnija da
bi se reprodukovao ,drustveni poredak” posto
evolucija odnosa moé¢i izmedu klasa sve vise
tezi da iskljuc¢i direktno wvidljivu hijerarhiju,
'zasnovanu na surovom i bezobzirnom odnosu
modéi”,1%)

I mada obrazovanje jedva da iSta menja u
drustvenoj pokretljivosti, njegovo prikazivanje
kao otvorenog takmifenja u kom svaki poje-
dinac uspeva, u meri u kojoj to sam zasluZu-
12 Bourdieu ,,Cultural Reproduction and social rep-

roduction’’, in R. Brown (ed) Knowledge, Education
and Cultural Change, Tavistok, 1974.

13 Bourdieu, nav. delo, str. 84.
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je. ili ne zasluZuje, u stvari jeste legalizovanje
privida i u sklopu materijalne i kulturne re-
produkcije.

Ova dva aspekta obrazovnog procesa, otpor
mnoge radnitke dece i tendencija sistema da
zadrzi postojecu reprodukciju kulturnog kapi-
tala. omoguéava nam da upravo ovu kulturnu
instituciju uo¢imo kao onu u kojoj slozeni kul-
turni kodovi, neophodni da bi se moglo pri-
stupiti odgovarajuc¢oj umetni¢koj potrosnji, bi-
vaju ili prihvaceni ili odbaleni. Sa obrazova-
nja éemo sada preéi na druge kulturne insti-
tucije kroz koje umetnost postaje dostupna
potrosnji, a ovde mislim, pre svega, na naj-
poznatije javne institucije, kao S$to su pozo-
rista i galerije.

Osnovna kvalifikacija za ulogu potrosata (ko-
ja kao i ostale kvalifikacije i pravila u ovoj
oblasti ne mora da bude potpuno usvojena
ve¢ pre ofekivana wuloga), jeste prethodno po-
sedovanje skupa tehnika i kodova koji omo-
gucavaju potroSatu da sa razumevanjem kon-
zumira delo sa kojim je suofen. I na osnovu
javnog imenovanja dotiénih institucija, nji-
hovog oglasavanja sadrzaja, ustanovljeno je da
su to mesta koja se ozbiljno bave prezentaci-
jom umetnosti. Ona postoje kao izdvojen svet
u koji treba da stupe samo oni koji imaju oz-
biljne namere da konzumiraju njihova dela,
Ove institucije i formalno i neformalno struk-
tuiraju i definiSu odgovaraju¢u ulogu potro-
SaCa: pravila odreduju njegovo ponaSanje i fi-
zi¢ke prepreke kao ogradivanje eksponata, da
bi se sprecila publika da pride suvi$e blizu,
ili izdvojenost pozornice od gledalista. su sa-
potroSaéa koja organizuju njegov odnos pre-
ma izlozenom delu. Ovag podela na objekte (ili
stvaraoce) i potrosate ocrtava tradicionalnu
koncepciju kulturnog stvarala§tva, po kojoj
kulturu stvara Saka talentovanih pojedinaca
(i/ili obuéenih profesionalaca), dok je veéina
populacije osudena da bude jedino potrosad
kulture. Nametanje ovako ograniCene defini-
cije kulture (ja bih, na primer, pre tvrdio da
je svaka drustvena jedinka ukljudena u stal-
no stvaranje kulture) paralelno je sa nameta-
njem jedne forme obrazovanja kao Obrazo-
vanja.

Uloga potrosaéa je u biti pasivna, on ne stva-
ra, on samo ocenjuje delo koje je za njega
stvoreno, bilo da je suoten sa bestelesnim ob-
jektom mrtvog slikara ili ,,zivom” predstavom
na sceni. Priroda kulturnog dozivljaja je ne-
prestano u rukama obufenih profesionalaca.
Potro§aé moZe da raspravlja, da uzima u ob-
zir ili razmislja o dozivljaju, ali ne mozZe ak-
tivno da utiée na ,umetni¢ko delo”. Ova po-
dela na stvaraoce i potrosate podrzava odvo-
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jenost umetnosti od drustvenog iskustva insi-

stiranjem na njenoj posebnosti, i ¢ak na frans-

cendentalnim osobinama koje je odvajaju od
svetovnog ljudskog iskustva.

Ove kulturne institucije su ponekad posredo-
vane potencijalnoj publici javnim oglaSavanjem
kriticara kulture. Ovakvo posredovanje jo§ vi-
Se dalje intenzivira naglasak na formalnoj
strani umetnosti, jer su kriti¢ari u neku ruku
estetitari estetike. Njihova profesija ne podra-
zumeva Ssamo bavljenje umetnosSéu u termini-
ma vlastitog diskursa, nego se prvenstveno
naglaSava jedno merilo, ono kvaliteta forme
umetnitkog dela.l4)

U ovom odeljku o potrosnji umetnosti poku-
Sao sam da pokaZem kako organizovanje nje-
ne javne potro$nje deluje, najpre, ogranicava-
juéi potros$nju na one koji poseduju ,pravil-
ne” kulturne tehnike pomoc¢u kojih ¢ée moéi

da razumeju svet umetnosti. Zatim, da — fi-
zitkom i druStvenom organizacijom pozicije
potrosata -— naglasi ,posebnost” umetnickog

predmeta u odnosu na svetovnu svakodnevi-
cu. Takode sam dokazivao da je obrazovni si-
stem bio najvaZnija sila u oblikovapnju usme-
renja pojedinca prema svetu umetnosti, sa po-
sebnim naglaskom na razumevanju umetno-
sti u okviru ukupne obrazovne strukture, ko-
ja mora da ima u vidu klasno strukturisane
odnose obrazovnog sistema.

Alternativni oblici kulture

Posto sam izloZio ono $to mi se ¢ini kao vrlo
pesimistiéno videnje odnosa umetnosti i ve-
¢ine populacije, kao da mi je ostala obaveza
da razmotrim alternativne moguénosti kultur-
nih formi. Pote¢u sa razmatranjem dva poku-
Saja umetnosti da prevazidu ovo iskustvo od-
vojenosti kulturnih formi od lokalne radnicke
kulture, i zakljuéiti sa nekim primerima al-
ternativnih kulturnih oblika medu radni¢kom
omladinom.

Prvi unutrasnji poku$aj da se slomiju ogra-
ni¢enja umetnosti bio je usmeren protiv umet-
ni¢ke forme i organizovao se oko ideje ,anti-
-umetnosti” pokuSavajuéi da potiskivanje for-
malnih materijalnih ogranic¢enja u produkeciii
umetnosti postigne Kkreiranjem ,Zive umetno-
sti”. Ipak, kako Markuze primeéuje, Cak ni
ovako ocigledno radikalni poku$aji da se pre-
vazidu umetni¢ke barijere nisu resile problem:
SLiving Art (ziva umjetnost) i Anti-Art (anti-
-umjetnost) u svoj svojoj raznolikosti — ra-
zara li njezina svrha samu sebe? Svi ti oc¢aj-

1) O kuMurnoj knitici, vidi Theodor Adormo Prisms,'
Neville Spearman, 1967.
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niéki napori da se proizvede odsutnost Obli-
ka, da se estetski oblik nadomjesti stvarnim,
da se ismije samoga sebe i gradanskog kupca
— nisu li to umnogome aktivnosti frustracije
i ve¢ dio industrije kulture i muzejske kultu-
re? Vjerujem da svrha ,novog Cina’ pobija sa-
mog sebe, jer on zadrzava, i mora zadrZavati,
bez obzira koliko minimalno, Oblik Umjetno-
sti kao razli¢it od ne-umjetnosti, naime Umjet-
ni¢ki Oblik sam onemoguéuje intenciju da se
ta razlika smanji ili ¢ak anulira, da se Umjet-
nost uéini ,stvarnom’, ,Zivom’.

Umjetnost ne moZe postati stvarnost, ne moze

se cstvariti a da ne ukine samu sebe kao Umjet-

nost u svim svojim oblicima, ¢ak i u svojim

najdestruktivnijim, najminimalnijim, najviSe
JZivuéim’ oblicima. (...)

Danas$nja anti-umjetnost osudena je da ostane
umjetnost, bez obzira na to koliko ,anti’ htjela
biti. Nesposobna da premosti jaz izmedu Umjet-
nosti i stvarnosti, da umakne iz okova Umjet-
ni¢kog Oblika, pobune protiv ,oblika’, jedino do-
vodi do gubitka umjetni¢ke kvalitete; iluzor-
no razaranje, iluzorno prevladavanje alijena-
cije”. 1)

QOvaj poku$aj uklanjanja forme je promasio
izvore otudenja umetnosti, i posledica toga je
traZenje spasa u unutrasnjoj revoluciji. Ali
veé samo interesovanje za umetni¢ku formu i
pokusaj njenog negiranja, potvrduje vladavi-
nu forme nad umetno$¢u. U meri u kojoj je
umetnost stvorena u sadasSnjim drustvenim
uslovima, ona mora da se podvrgne formi uko-
liko hoée da bude umetnost, jer ostvariti umet-
nost znaéi zanemariti ono §to umetnost deli
od stvarnosti, ono sto je preduslov za posto-
janje umetnosti, a to je umetni¢ka forma sa-
ma. Umetnik je pred dilemom da li da zadrzi
formu i na taj naCin nastavi razdvajanje umet-
nosti od stvarnosti, ili da ukloni formu i tako
prestane da stvara umetnost. Ova stalnost for-
me jednostavno ne zavisi od volje umetnika, po-
jedinca, (ili, kako je Markuze ranije rekao, od
umetnikove ,.psihe”), ve¢ je ukorenjena u drus-
tvenu podelu rada kapitalisti¢kog drustva i u in-
frastrukturu organizovanja samog sveta umet-
nosti. Kada se komad izvodi u pozoristu. ni-
je vaZno kakve su umetnikove namere, niti
S§ta je sadrZaj, ostaje samo d{injenica da je
,drama drama” — a pozoriSte ,,samo” pozo-
riste.16)

Drugi poku$aj u krilu umetnosti bio je razvoj
janimatora kulture” u Francuskoj. Umetnid-
15) Markuse, nav. delo, str. 163.

%O ovom. pitanju, videti Hansa Mavera, ,,Culture,

Propertd and Thehire'’, u [I. Bexandall (ed) Radical
Perspectives in the Arts, Penguin, 1972,
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kih profesionalaca koji su, ili placeno ili do-
brovoljno, ponudili svoja profesionalna znanja
grupama u lokalnim zajednicama u pokusaju
da njih podstaknu da daju javni i umetni¢ki
oblik (obi¢tno u formi pozorista) sopstvenim
iskustvima. I mada se moZe udiniti da ovo,
najzad, oznatava ruSenje bar jedne umetnié-
ke prepreke: one izmedu stvaralaca i potro-
Sada, pruZajuéi moguénosti stvaranja svima ko-
ji obitno za to ne bi imali prilike, time se joS
uvek ne razreSava sredi$nje pitanje umetnié-
ke forme i njeno razdvajajuc¢e delovanje. Po-
zoriSne izvedbe ovakve vrste zavise, pre sve-
ga, od nalaZzenja grupa, koje privla¢i umet-
ni¢ko stvarala$tvo, ali 5to je jo$ vaznije, tea-
tarske forme koje im se nude podrazumevaju
pretvaranje stvarnih iskustava i problema u
pozorisne, u posebno stvorenu predstavu.l?)

I na kraju, Zeleo bih da ukratko izloZim neke
alternativne kulturne oblike u sklopu aktiv-
nosti radnicke omladine. Odabrao sam one ko-
ji imaju elemente samo-stvorene drame i eks-
presivnosti, ali koje su duboko ukorenjene u
svakodnevni kulturni milje radni¢ke omladi-
ne, a koje naglasavaju element kolektivnog
stvaralaStva, koje je strano umetnickom svetu.
Jedan od najatraktivnijih primera za ilustra-
ciju mojih teza bio bi fudbalski ,huligani-
nizam.” Sukob mnavijata na fudbalskim utakmi-
cama vezuje se za neke tradicionalne navike
radni¢tke klase, a ne samo za legitimnu in-
dustriju zabave. Sukob navijata je poprimio
krajnje ritualizovane oblike, znaju se mesta
na kojima dolazi ido masilja, kao i vrste nasi-
lja, ko jeste a ko nije dozvoljena meta nasi-
lja. Sukobu obi¢no prethodi isto toliko ritu-
alizovana razmena uvreda. Navija¢ki tabori,
naravno, obitno imaju svoje ,pesnike”, koji
stvaraju nove himne, ¢esto preuzimajuéi mu-
ziku trenutno popularnih pesama (ali i onih
tradicionalnih), sa dodatkom novih, odgovara-
juc¢ih slogana. Konaéno, tabori su, takode, raz-
vili svoje oblike umetnosti, posto je tehnolo-
S8ki napredak omoguéio da pomoéu boje u spre-
ju umetnost dode u njihove ruke, iako nji-
hova dostignuéa joS nemaju isti kvalitet, te-
meljnost i ma$tovitost kao ona ¢uvenih nju-
jorskih metro-umetnika.

Lista moguc¢ih primera je beskrajna, ali je kod
svih najinteresantnije to $to podrazumeva ko-
ri$¢enje razli¢itih sirovih materijala, u raznim
izvedbama i oblicima, za svoje originalne kul-
turne kreacije. Ovakva ,kreacija” obi¢no znadi
preradu tog sirovog materijala unutar njihove
lokalne kulture i njenih kulturnih formi. Kao
7 O kulturnim animatorima, videti: A. Martynov —
Remishe, ,,Animation and Theatre’” Council of Euro-
pe, Strasbourg, 1974; P. Moulinier, ,Reflections on

the training of animateurs”, Council of Europe,
Strasbourg, 1974.
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i u umetnosti, ovaj proces transformacije obu-
hvata sopstvene materijale i institucionalnu
osnovu, mada je to moZda slabije uolljivo;
ali, za razliku od umetnosti, oni ukazuju na
moguénost prevazilaZzenja podele na kulturnog
stvaraoca i kulturnog potrosaéa (ili moida pre-
ciznije ukazuje na lazZnost te podele) nepresta-
nim stvaranjem, organizovanjem i predstavlja-
njem (Cesto kao i u umetnosti, publici koja to
ne shvata) svojih vlastitih kulturnih dozivljaja
i dogadanja, makar i na svoj veoma ograniden
nadin.

Ako je istina da je simboli¢ki sadrzaj njihovih
kulturnih kreacija nama nerazumljiv, kao 3to
je umetnest nerazumljiva njima, mislim da
to nudi kona¢nu ilustraciju duboke kulturne
podele za koju tvrdim da postoji, i dokazuje
mo¢ nastojanja burZoaskih kulturnih formi da
konstituisu ,Kulturu” i da negiraju ne samo
legitimnost ve¢ i samo postojanje nekih dru-
gih kultura.

(Prevela s engleskog
NATASA DUKIC)
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