nietnosty ne iserpljuje weorijski problem un.lemmfti u_cc]ini pit p|;cm&1 u‘nn_c‘{‘m prt:lblc:;lll
wine filozofije umetnesti, kao i 10 da njeml ;gkl J.I.I.CCI. I_Icﬂluju‘()I)hlcflli)l‘.;:lh‘ ‘;1 vIe rr:‘c;.t_.
ociologifa umetnosti Moke se uspedno b‘avm ispitivanjern onih ;IJo.s'ebr_u. vidova u
osti koji su od vaZnosti za Kuiturnoistorijsko razumevanje urqptmt‘.ke ﬁ_mjden!ce. sblast
U istoriji estetitke misli moZemo pronaég niz primera koji pokazuju z;.(;? %';a plast
| okviru filozofskog zanimanja za umetnost bila ispitivana bez gepphodn_T dm e §;n?a 1
y ciljevima i granicama ovog tecrijskog pristupa u_n_wmqsu. pajei tliolaz{ o do n;z a l&l 2 u
iivoima opSte-teorijskog i posebno-teorijskog ispitivarna umetnost. Nglf)a.z%rtr)lo 2 tek
sobetku teorijskog i metodolodkog zasnivanja socmiague_ umeitnosti *. Zbog otfl é‘t'
yotrebno da se najpre promisli pitanje metoditkog utemljenja socmlogu;: u_rmars{)e 1(1_.
‘rirodno, kvo promidlianjs nije bez oslonca na ostale teorijske pretpostavke i persp
ive tumadenja "umetnosti"”.

2. IDEJA SOCIOLOGLUE UMETNOSTI

Ako podemo od ideje da nauka postoji_l_'adi pre_dme?ta. ane obmutollfan u spel;:_ula—
tivnoj teoriji Hegelovoj - onda se principue_lno pitanje za svalfu gau u postmvlja 1_1
slededem obliku: da li je ona mogucna, i ako jeste, kako je mogucna’ Vec iz ovoga pl
tunja proizlazi da teorijski problem svake nauke o umetnost pstavl]a po st.ram_pltti:e;?ée
nading postojanja same umetnosti i polazi od ideje mogucnostl samog sa]znavan]a g osf
predmetnog sveta-sveia umetnosti. Teorijsko-saznajni, r'netoc_loloﬂc} problem po%:;jb_ >
novno pitanje prilikom utemeljenja svake naunke, fiakle i sociologije umetnost. lu(":la s
doslo do odgovora na pitanje da li je 1 kako moguéng saznarje un?e_tnosp', u ovorg sil o 1]
sociolo$ko saznanje, potrebno je da se makar i povrino izloZi istorija metodolokog

ma sociclogije umetnost. . ) o
pmbl?[‘eorijskom g1:11j'0(:esu emancipacije naukcl od teoiogije odgovarao je drtuﬁtvenovnsttc:lz
jski proces emancipacije foveka od boga. Iera 0 nuZhom odnosu (’Eovekzla i bogg\ pr;a(sWow
ie da vaZi onda kada je sazrelo uverenje da je dmétqua_sr_edma sa,mc_)s_vcm'ra.k a ¢ ovel Vo
rac vlastite istorije. U metodolofkom pogledu.. pozitivizam zamemjuje s!;:;( u ;cutlovu
%o u teorijskom domenu sociologija zamenjuje _teolo_guu, a_lq?ahs_uf udﬂl?]%) o
estetiku sociologija i psihologija umemasti. Istorijski, el je o smenjivanju feu 2

4 gradanskim drudtvenim poretkom. ] o ]
e g:dgznat‘ je jedan od ggrih inislilaca u sociolpgi_ji umetnosti koji je fior:ng;s:::l:
jedinstvenu i prostu misao da su umeinici svagda zavisni od druStva, &ak i onda ka

li¥no uvereni da su sasvim slobodni i nezavisni od drudwa. To je ideja koju e mnogo

ije pri iti iki broj i juci dai " jjalna" umetnost jod uvek
kasnije prihvatiti veliki broj teoretiara, dodajl:lCI da i tzv. “asocij _
predsjw\?lja iz‘raz odredenih socijalnih okolnosti (_Adorno). Arp je upozoravao F:’151 s'kxgzeniase_
i nuZne veze koje postoje izmedu principa socijainog poretka i umetnosil. ba, ipax,

N Nu nagem jeziku postoji nekoliko radova domacih pi§aca iz oblasti soc1?l|;§_1{e§ulirll§é—
nosti, i to: lvo Supidic, Elementi sociologije mu‘z;ke, Zagrejb: 1963{4, 1(_J£ ta
Sociologija kulture | umetnosti, Beograd, 1966; Mﬂan. Ranl_:ovtc,”Op rc';_;acr.o ?g _{r1 :
umesnosti, Beograd, 1982; Viktor Zmegal, Prfrb.!emi sociologije kgﬂsgvggg ;.ni.z
Knjitevno stvaraladtvo | povijest drufr_va, "L:l?er ' ?agreb, 197.6' s, 13-80,
posebnijih studija o pojedinim problemima sociologije umetnosti.
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torija metodeloSkog zasnivanjy sociclogije umetnost, u strogom siislu te redi, zapofiinje
sa Muadam de Sial i njenim delom iz 1800, godine.

Rober Cskarpt je povodom stanja u sociclogiji umetnosti u naSem veku zapazio du
su se sociploke tendencije u toku poslednje polovine veka izrazile vise u obliky velikih
uleju vodilja, a manje kao "zgusnuta metodska celina"2), Kakav je, prema tome, gmisaa
sucialodko-pozitivistitkog israZivanja u 19. veku?

Osnovna ideja bila je u tome da se medu mnogobrojnim &injenicama uspastayi
smisaono jedinstvo, da se ustanovi razvejni sled ideja Ziji je krajnji smisao otkrivanje
hezuslovnih zakona toga sleda. Zakoni o-kojima je re¢ vecinom su interpretirani po
unalogiji su mehaniko-bioloSkim principima, pri éemu se polazi od ideje razvoja koji
stedi u poznatoj irijadi preuzetoj iz biologije: detinjstvo-zrelost-opadanfe. Na ovaj natin
svuki sledeci lan u ovome nizu pokazuje se kao unutra¥nje uslovijen od prethodnog, 1
dulje, on sam postaje pretpostavka, uslov mogucnosti onoga &lana koji logitki dolazi®), U
tote je i bio smisao pozitivistitke orijentacije u nauci 19, veka, o

Opsti naugni program pozitivizma 19. veka prevashodno se oslanjao na rezultate
pricodnih nauka. Otuda i zahtev da se uspostavi metodifko jedinstvo tzv, nauka o kultur
ili istorijskth nauka sa prirodnim naukama, razuime se s osloncem na metedologlju
prizodnih nauka. Bilo je otuda prirodno $to se w istra¥ivanju smisla “istorije" nastojao
primeniti princip prirodne nuZnosti ili determinizma i kontinuiteta, Ove “zakone* istorije,
po analogiji sa pomenuta tri stadijuma u razvoju, odredio je i Ogist Kont*» verujudi da se
“istorija” zbiva po nekom unutra¥njem zakonu nezavisno od stlufaja i slobode ljudske
delatnostd. Ovi principi prirodnih nauka, primenjeni u isterijskoj nauci, postaju u 19, veky
ideja-vodilja getovo svih sociologa umetnosti. Tri su sociologa umetnosti koje je
potrebno ovde pomenuti, koji su primenjivali pozitivistitki model mi¥tjenja: Ipolit Ten,
Zan-Mari Gijoi Vilhelm Hauzen3tajn, ' :

1. Ipotir Ten postavlja pitanje: u kakvom se to prirodnom odnosu moZe sagledati
umetnicko delo? Po njemu umetnidko delo wreba shvatiti kao rezultat delovanja "tri ra:
zlitita izvora: rase, sredine i momenta”. (a) "Rasom se nazivaju oné urodene { nasledens
sklonosti koje fovek donosi na svet radanjem i koje su obiéno zdrufene sa razlikama u
naravi i sklopu tela. One su razlifite kod raznih naroda".

(b} Drugi momenat je sredina. "ler &im jedna Zivotinja Zivi, ona treba da se pri-
lagodi svojoj sredini: di¥e druk<ije, mnoZi se drukdije, drukdije se uzbuduje prema tome
koliko je'drukéiji vazduh, hrana, temperatura... Covek prisiljen da uspostavi ravnotedu su
okolinom stife temperament i karakter koji tim okolrostima odgovara”, Podneblje deluje
14 formiranje. Mi opaZamo da postoji "duboka razlika koja se opaZa izmedu germanskih

rasa, § jedne strane, jelinskih i latinskih, s druge strane”, da ona dolazi najvecim delom od
“razlike izmedu oblastt u kojima su se nastanili” ovi narodi. Heleni su- “razvijali vedtinu
govora, dar za uZivanje, pronalazatke sposobnosti za nauke, knjizevnosti i umetnosti”,
Germani, Ziveli u surovim predelima su “zatvoreni u melanholiéna ili plahovita

2 Robert Escarpit, Saciologija knjiZevnosti. "Matica hrvatska”, Zagreb, 1970, sir. 13. U
daljem tekstu SK. : : ) :

2 Upor. i Gerhard Egger, Die geschichtliche Stellung des Kunsewerk. U: Die Ganzhell in
Philosophie und Wissenschaft", Qthmar Spann zum 70. Geburtstag. Hrsg. Dr. Walter

o Helnrich, Wien, 1950, str. 232.

Upor. i Lothar Khn, Jitrgen Hauff, u. a, Methodendiskussion. Arbeitsbuch zur Litera-
turwissenschaft. Bd. 1, Athenium Fischer, Taschenbuch Verlag, 1972, sir. 3.

9 Hippolyte Taine, Studije i dlanci, Esej: "Uvod u istoriju engleske knjiZevnosti”,
"Kultwra®, Beograd, 1954, str. 41, i dalje. ‘ B
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osecanja...upudeni na borben i krvoZedan Zivor”. (¢) Na trecem mestu j& momenat ili
trenutak, Osim “trajnog nagona i date sredine postoji i brzina primanja, Kad nacionalni
karakier | okolne prilike delaju, one ne dejstvuju na prazan list, nego na list vec de-
limi¢no obeleZen. Prema tome da li se list uzima u jednomtrenutku ili u drugom,
znaci su na njemu drukgiji; 10 je dovolino da konaéni rezultat bude druk&iji.. .U ovom
pogledu sa jednim narodom slugaj je isti kao i sa biljkom: isti biljni sok na istoj tempera-
turi i na istom zemljidtu daje na raznim stepenima svoga neprekidnog obradivanja ra-
zli¢ite tvorevine”.

Ukratko, Ten prihvata kauzalni princip obja3njenja nastanka i evolucije umetnicke
tvorevine: od ekonomskog poloZaja umetnika i sredine zavisi sudbina dela. Pravilo od
koga Ten polazi glasi: “Da bismo shvatili neko umetnitko delo, nekog umetnika ili grupu
umetnika, moramo jasno shvatiti op¥te druftvene i intelektualne uslove vremena kome
pripadaju. Tu se nalazi konadno objasnjenje”.

2. Ako se o Tenu moZe reci da je bio pozitivisticki naturalist u sociologiji umet-
nosti, za Zan-Mari Gijoa motemo reéi da Jje pozitivisticki metod u sociologiji umetnosti
razvio u psikolofko-vitalistickom pravcu. Po njemu umetnost nije prost odraz zbivanja,
Bice umetnosti istovetno je sa jednom unuwagnje smisaonom tendencijom Zivota ljud-
skog duha, kao neke volje za socijalnom integracijom. Za razliku od Tena, Gijo interpre-
. lira delo umetnosti pomocu emotivisti¢ko-psihologkog &inioca i to tako $to polazi od
posmatrala koji delo dofivijava. Supromo tome Ten polazi od dela samog, kao objektivne
¢injenice i posmatra ga kao svojevrsni biljni organizam®.

3. Trecu varijanty pozitivizma razvio je Vilhelm Hauzenstajn. Ovaj autor ne krece
ni objektivistitko-naturalistitkim (Ten) ni subjektivistiCko-psiholotkim putem (Gijo). On
nastoji da u pravom smislu redi izvede "umetnitko i estetsko iz s 0 ¢ i jalnog"
Razume se da i Hauzen3tajn polazi od samog "dela”, ali ¢e on, za razliku od Tena, umet-
nost podici iznad sfere "prirodnog”, "biologkog”, uveravajuci nas da je stil (forma)
osobeni socijalni fenomen. Odlutujudi razlog za oblikovanje formi ili stilova i sadrigja
ili tema umetnosti Hauzen3tajn nalazi u ekonomsko-socijalnom poloZaju jednog vre-
mena. Ovaj treci tip pozitivizma mogli bismo odrediti kao socioloski formalizam, pri
femu se forme (umetnosti) izvode iz drustvenog bica.

Pojam forme ili stila_dobio je u sociolotkom tumalenju izuzetno mesto.
Hauzenstajn je jedan od onih teoreti¥ara koji su uticali na materijalisticki pravac u
savremenoj sociologiji umetnosti, a zatim i na istoriju i evoluciju stila. To je razlog vite
da ukratko izlokimo osnovne stavove njegove teorije. U delu Umetnost i drustvo
Hauzen3tajn pored sociologije sddr¥aja ispituje i sociologiju forme. "Svaka epoha
ispoljava svoje osecanje forme na izvesnoj naroditoj gradi i ova manifestac7i;a osecanja
forme vezana je preko grade uvek za poseban drutveni oblik izvesnog doba"’}. Evolucija
oblika tefe paralelno sa evolucijom drudtvenil formi, struktura. Forme umetnosti zavive
od formi rada. Prema Hauzen3tajno treba imati u vidu da postoji jo§ jedna vrsta
saglasnosti, a 1o je paralelizam drustvenih formi i umetnitkog sadr¥aja. :

Istorija tema, odnosno, sociclogija sadriaja u uskoj je vezi sa istorijom druStvenil
struktura. CrieZi praprimitivnog toveka u peéini jesu produZetak njegovog oseta iz
prirode. U kasnijem, kolektivistitkom stadijumu primitivne zajednice slikaju se arabeske
i omamenti, u kojima dominira princip harmonije kao izraz oplieg kolektivistiCkog duha.
Omament je ovde glavni motiv. On simbolizuje dru$tvenu zajednicu u kojoj je "kolektiv"

®  Upor. i Wemer Ziegenfuss, Kunst. Bildende Kunst und Literatur. U: "Handwérterbuch
der Soziologie". Hrsg. A. Vierkandt, Stuttgart, 1931, str. 308-309.

" Vilhelm Hauzen3tajn, Umetnost i drustvo. Osnovi sociologije. umetnosti. Predgovor: dr

Dugan Nedeljkovi, str. 27-28. i dalje.
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sve a "licnost” nidta. Sve pojedinadno dobija svoje znaCenje tek u celini, Medjutim, u
robovlasnitkom, faraonskom i feudalnom sistemu srednjeg veka doluzi do izdvajanja
licnosti. Pored preteZno stilizovanog ljudskog lika gospodara i bogova, faraona ili Hrista,
u ovoj epohi javljaju se i likovi Zivotinja. U najnovijoj epohi, sa nastankom gradanskog.
drustva i sa ekonomijom “roba” javljaju se mriva priroda i pejza#, Kako je u ovom
drudtvu privatna svojina dominirala, a to znaci da je bila nagla¥ena individualnost, to se u
umetnosti ove epohe zahteva stroga sli¢nost portreta, na primer, sa licem koje se slika, a
“mriva priroda” sa predmetima koji se slikaju. Gradanska ideclogija, u kojoj je osnovni
simbol roba, zahteva u umetnitkom delu veli¢anje predmetnog sveta. Predmet vlada
tovekom. Kao tipinog slikara gradanske predmetnosti Hauzen3tajn navodi francuskog
slikara epohe realizma, Kurbea, koji prikazuje "stvari”, "predmete” onakvima kakvi jesu,
U drugom delu rada Hauzen3tajn razmatra drugi tip paralelizma: istoriju formi u
zavisnosti od istorije drudtva. [ ovde vaZi pravilo da je forma, stil pod direktnim uticajem
socijalno-istorijskih okolnosti. Tako, na primer, dela robovlasnitkog i feudalnog drudtva
- Hauzen3tajn ne pravi razliku izmedu ovih drustveno-istorijskih formacija - predstavijaju
grandiozne velikane, li¢nosti i bogove. Oni 1 svojom veliginom, ali i stilom, izraavaju
odredeni druStveni tip. Uzvi3eni stil piramida, npr., govori o tome. Otuda se sve figure u
vajarstvu i slikarstvu odlikuju “"frontzlno3cu”. Ta stilska odlika je, prema autoru, estetski
zakon oblikovanja feudalnog doba, jer ovo vreme zahteva impozantnost, imperativnost
izraza prikazanih liénosti. Reprezentativnost vladara ispoljava se u zakonu frontal-
nosti.Simbol ove kulture jeste lepota muskih grudi. Treba pomenuri jo§ jedan zakon tzv.
feudalnog stila. To je zakon prostorne veli¢ine. Nasuprot tome, malo ali fino polelo je da
dominira u renesansi i, posebno, u "gradanskom drudtvu". Umetniki stil gradanskog
sveta jeste suprotnost fendalnom stilu. Nema vise velikih figura. Neguje se figura malih
dimenzija. Kada se ova &injenica sociologki interpretira, pokazuje da je osnovni Zivotni
stav gradanstva bliskost sa sivarima. U impresionistikom i romanti¢kom stilu ogleda se
opita osnova gradanske epohe i njenog ukusa.
to se op3tih odredaba "stila” tite, Hauzen3tajn smawa da je umetnost principijelno
povezana sa pozitivnom drutveno3cu. Bez toga minimuma pozitivne drutvenosti umet-
nost ne moZe postojati. "Pojedinac je slab da stvori stil". "Samo pozitivna drultvenost st-
vara stil". Samo zajednica omogucava pojedince uspeh u svladavanju Zivota. Novi stil ne
rada se toliko iz subjektivnog stava koliko iz objektivnih &injenica druitva. Pojam

- "pozitivne druStvenosti" ukazuje, istovremeno, na karakter metoda koji je HauzenStajn

primenio, kao i na tip metoda koji je koristig,

Slabost njegove koncepcije je u nastojanju da pojmove umetnitkog stila i sadrZaja
do kraja objasni "sociolofkim” metodom. U tom pogledu mozemo zzkljufiti da je
Hauzen3tajn dao osnove za utemeljivanje tzv. “socioloke estetike”, koja Ce i inate nasto-
jati da umetnifki fenomen u celini objasni iz perspektive sociologije.

4. Pravu revoluciju na podrudju duhovnih i prirodnih nauka izvrdio je spis Emila
Butrua, Q kontingenciji zakond prirode, koji se pojavio 1874. godine. U pomenutom radu
oZivljen je Lajbnicov pojam "kontingencije" u prirodnom zbivanju, a to znaéi, da prirodni
zakoni nisu strogi zakoni. Oni u prirodnom nizu dopu$taju "slu€ajnost"-kontingenciju,
odnosno anarhiju i samovolju, individualnost delovanja. Ovde se polazi od ideje da je
samoj prirodi imanentan slobodan stvaralacki princip. Odluéna ref Butrua glasi: ono §to
se u prirodnom zbivanju odreduje kao posledica uzrokovano je nekim prethodnim
dogadajem, no, koji se "ne moZe zamisliti kao ne$tc nuZno"8» Razume se, ova revolu-

9 Emile Boutroux, De la contingence des lois de la nature. 1874. Ovde je citirano prema
nem. prevodu: Die Kontingenz der Naturgesetze. Dentsch von Benrubi, 1911, str. 132,
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cionarna ideju doprinela je da se pred sam kraj 19, veka napusti ideja 0 mehanicistitkom
determinizmu u duhovno-istorijskoj nauci, U 20, veku ova ista ideja o "indeterminizmu”
dobila je ak i svoju prirodno-nauénu “verifikaciju” u flzici, u poznatom
Hajzenbergovom "principu neodredenosti’ (Unbestimmtheitsrelation).

5. Ottro razdvajanje sfere prirode i sfere drudtva, koje se u nauci zbilo na kraju 19.
veka, dovelo je do ustanovljenja dualizma prirodnih i duhovnih nauka. Desetak godina
posle objavljivanja dela Emila Butrua, Vilielm Diltaj 1883. razgranitava metod prirod-
nih i metod istorijskih nauka, polazedi od metodifke suprotnosti: razumevanja i
ohjafnjavanja. Naime, dok prirodni nautnik razumeva, poima, analizira, dakle,
“razjanjava" jedan dogadaj prirode pomocu onoga $to mu uzrofno nuzio prethodi
(deterministitka, kauzalna veza), istoridar pokulava da'o b jasni, dashvati znadenje
jednog isterijskog ili kulturnog dogadaja, tumafeci ga tako §w0 polazi od “§ireg", obuh-
vatnijeg istorijsko-kulturnog konteksta, kao odnos "dela” i "celine”. Deo se objainjava iz
Celine. Kauzalni princip vide ne vaZi u istorijskom umatenju. Vilhelm Vindelband u is-
tom duhu razlikuje priredne i istorijske nauke, a Hajnrih Rikert prirodne i kulturne
nawke. Nedto kasnije i Martin Hajdeger nagla¥ava dualizam metoda prirodnih i duhovnih
nauka, smatrajuci da se prirodne nauke zasnivanju na principu sistematidnosti i kruinog
kretanja, a kutturne nauke na principu istoridnost.

6. Iz ove perspektive treba sagledati i razvoj metodolo¥kog problema same soci-
ologije umetnosti koji je tekao u praveu kritickog svladavanja teorijskih pretpostavki
pozitivizma u radovima Ipolit Tena, Zan-Mari Gijoa i Hauzen3tajna. Svakako su i brze
promene u istorijskom zbivanju doprinele da subjektivni faktor, volja individouma i
grupe bude neodloZno uvaZena kao ostov svekolikog razvoja. Istori¢nost postaje nezao-
bilazna pretpostavka v tumadenju duhovnih i kulwmih fenomena. Da napomenemo da je
Marks jo¥ sredinom 19. veka nagtadavao ideju procesualnosti i istori¢nosti, koju je sh-
vatao u vrlo 3irokom smisiu. Povesnost za Marksa znadi odliku svakog fenomena koji se
nalazi u odnosu prema "subjekiu”. Otuda ie "povest” dijalekti€ki susret Eoveka i sveta, is-
torije i prirode, "subjekta i objekta”. Mnogi marksisti, koji ostaju u tradiciji neokantovske
i fenomenolodke Zkole misljenja, najéeiée previdaju Marksov princip jedinstva prirode i
istorije, bi¢a i svesti. Lukat i Sartr, da pomenemo samo neke marksiste, naglaSavali su da
postoji dualizam metoda prirodnih i istorijskih nauka, a ideja dijaleksike za njih vai samo
za sferu subjekta i istorije, no ne i za oblast prirode. .

Teorijski spor izmedju koncepcija: uvaZavanja ideje vecnosti dela, estetskog, od-
nosno, insistiranja na njegovoj prolaznosti i istoricnosti, koji je bio osnaZen u 19. veku,
ostaje i u nauci na$ega veka. :

' 7. Hana Dajnhard je v raspravi Znadenje i izraz istakla da iskazi: (1} Svako veliko
imeinicko delo je bezvremeno i (2) Svako umetnitko delo je izraz svoga vremend, u sv0-
joj suprotnosti sadr¥e osnovni problem Eije je reSenje od presudnog znacaja za svaku te-
orijsku disciplinu koja tefi naugnoj objektivnosti i koja se zanima za razvoj, suftinu i
vrednost umetnitkog dela®, Prema migljenju ove autorke, ukoliko jedna teorija ne shvati
i ne redi poseban odnos na koji upuduju pomenuti iskazi, ona nede biti u stanju da shvati
istorijsku razlifitost umetniZkih dela niti specifitnu stvaralalku delatnost koja ik
proizvodi. Onaj koji postavija umenifka dela "izvan istorije”-mada je istorifsko sadriano
i u njihovom nastajanju i u njihovom delovanju, nikako ne moZe objasniti postojanje ra-
zkititih oblika umetnosti, njihovu evoluciju koja ide paralelno sa istorijskom promenom.

% Hanna Deinhard, Bedeutung und Ausdruck. Zur Soziologie der Malerei. Neuwied und
Berlin, "Luchterhand”, 1967, str. 7. 1 dalje. '
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dovelo je do nastanka jedne nove discipline-koja sk, doduse, jo¥ uvek naluL i

Za¥to su u nekim epohama arhitektura i skulptura osnovni rodovi likovnih umet-
nosti, dok je u drugim epohama to slikarstvo? To su pitanja na koja se ne moZe odgov-
oriti ukoliko se dela obja¥njavaju "izvan istorijskog konteksta'. Na drugoj stranl,
medutim, onaj ko wmetnifko delo posmarra iskljufiivo kao izraz i rezultat trenninog
“istorijskog razvoja’, u opasnosti je da dele svede na prost odraz ekonomskih, reli-
gioznih, politi¥kih modi i da time previdi ono u delu osobeno estetsko i trajno. Problem
se, dakle, ne moZe refiti sve dok se ostaje-na jednoj od ponudenih alternativa: o apsolii-
noj autonomifi i vednosti, na jednoj strani, odnosho, o apsolutnof prolaznosti umetnosti.

Hana Dajnhard smatra da je neophodno zalaganje za vile tipove sinteza. Traganje
za sintezbm kpje umesto pukom opisivanju i analizi-vodi obja¥njavanju fi ana,

poletku, no Zija je nauéna plodnost ve¢ danas nesumljiva i od velikog
To je sociologija umetnosti. Hana Dajnhard veruje da és sociologija umetnefiti _
tentno refiti problem estetskog i istorijskog (vanestetskog) u delu. Ona ipsistirs na -
takvom odredenju "sociclogije umetnost” prema kome sociclogija zauzima onu poxiclje
koja joj je, s obzirom na logitko mesto u sistému nauks i s obzirom na krug udnn:!.
naznadena suprotno¥cu onih iskaza: (1Y Delo je bezvremene i (2) Delo je izras svo
vremena. Prema tome, osnovno pitanje svake sociologije umetnosti glasi: kako je
mogucéno da dela koja su nastala kao proizvod: jedne Ludske modi - u jednom odredenom
vremenu i druftvenoj sredini, i koja va¥e za odredenc vreme i dato dradtvo - nadfive
svoju epohu, pojavljujudi se u sasvim razliditim epohama i druStvenim sistemima kao
iznova aktuaina i smisaona? § druge strane, ostaje nereden problem saznainog karaktera:
na koji nagin moZe da se 1 nekom delu sazna, otite vreme i drultvo koje je umetnifko
delo oblikovalo i ustovilo njegovu egzistenciju?

3. SOCIOLOGUA UMETNOSTI UPORETKU NAUKE =t

- Na VII kongresu za sociologiju koji je odrian u Nematkoj 1930. godine, u okviry
jednog kolokvijuma voden je razgovor o problemima sociologije umemosti. MoZe se redl
da od tada vi%e nije mogucno razgovarati o sociologiji umemost kao ¢ “"problematiZnoj”
disciplini. To, dakako, ne zna®i da su sa ovim nestali i svi-teorijski problemi koji se od-
nose na pitanje mesta ove nauke u paretku ostalih disciplina koje imaju za svoj predmet
umenost. Naime, jo¥ nije sasvim precizno odreden predmet ove nauke niti su reSena sva
metodoloika pitanja. Govoriéemo najpre ¢ poloZaju sociologije umetnosti u poretku
ostalih teorijskih disciplina, a potom ¢ samom predmetu ove nauke.

U horizontalnoj ravni (vidi Pregled) op¥ta sociologija umetnosti nalazi se, s jedne
strane, u odnosu prema drugim posebnim sociologijama koje se bave problemima
duhovne i materijalne kulture i, s druge strane, u 0dnosu prema nauci o umetnosti, U var-
tikalnoj ravni sociologija umetnosti nalazi se u odnosu prema filozofiji, odnosno psi-
hologiji umetnosti. Pomenuti odnosi mogu se izvesti na sledeci nalin:

A. Sociologija umetnosti { posebne nauke o drultvu:
Nauka o duhovnoj | materijainof kulturi
1. Sociologija umetnosti i sociclogija kulture

a) Sociologija umemosti i sociologija znanja
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govor o autonomiji, ¢ Cemu je sam Manhajm govorio, 4 #o je potom Kurt Lenk ocenio
kao neispravno glediste®),

Sto se uloge stvaralatkog subjekta tite, valja reci da je pojam kreacije izveden iz
realistitke, a to znali i iz metafizitke perspektive (stvaralalki subjekt u ulozi nosioca
smisla dela), 3to je i bio raZlog da ga pozitivistitki usmerens sociologija umemosti ili
uopSte nije postavila kao teorijski znagajan problem ili ga je odlugno dovela u pitanje.
Moglo bi se reci da se u empirijskoj sociologiji autor ‘dela, stvaralafka li¢nost, posmatra
kao sasvim izolovana i kao slobodna u odnosu na delo; U'realistikoj sociologiji li¥nost
direktno zavisi od grupe koja je u delu jedini stvaralac"pogleda na svet”. ’

Zbog toga 5to empirijska sociologija umetnosti pitanje stvaralatkog subjekta, dakle
i pitanje vrednosti, sultine i smisla dela principijelno ne postavlja kao ozbiljno pitanje, a

'realisti®ka sociologija uvodi “grupu” kao jedini stvaralacki subjekt, ove dve orijentacije
nece biti u stanju da na zadovoljavajuci natin refe-kao %o to nije uspeo ni Manhajm, iz -

tijeg se rada izlivajn pomenuta dva usmerenja-problemt specifidnosti dela, na Eemu'jels
pravom insistirao Kurt Lenk. Odnosno, one nece biti u'stanjo da odgovore na drugi vaZan
deo pitanja koje je postavila Hana Dajnhard: Kako to da dela nastald u jednoj epohi, Kao
izraz odredenih grupnih, kolektivnih stvaralatkih teZnji, uspevaju da nadZive, transcendi-
raju datu epohu i duhovni horizont grupa, njihove volitivne i misaone teZnje i pri tom
ofuvaju originalno-stvaralaltki smisao koji dolazi od li¢nosti autora. '

3. PREDMET SOCIOLOGIE UMETNOSTI

Izlaganjem teorije Karla Manhajma stvoriti smo neophodne preduslove za -

odredivanje osnovnih metodoloskih orijentacija u savremenoj sociologiji umetnosti.
Medutim, kako nas u okviru izlaganja osnovnih orijentacija ofekuje jo¥ i razmatranje

posebnih struja unutar glavnih odredenja, uvereni smo da je zbog toga potrebno da se ved

sada odredi znaCenje nekih posebno teorijskih pojmova, kao $tosu, na primer, "sadrZaj” i
“"forma" iz razli¢itih perspektiva: sociologije umetnosti, psihologije i filozofije umetmosti.
Stvar je u tome 3to postoji mnogo nesporazuma u pogledu upotrebe ovih termina. U
odredenju predmeta sociologije umetnosti u ovom okviru mi se svesno zadizavamo na
analizi strukture, a ne na analizi funkcije koju, dakako, ne previdamo.

Imajuci u vidu neke osnovne stavove izloZene u poglavlju /deja dijalektidko-
kriticke sociologije umethosti moZemo, uprave iz teorijsko metodoloskih obzira sama
"strukturu”, bice umetnosti - koju inale interpretiramo kao "nerazlikovano bivstvo”
salinjeno od uticaja razli¢itih subjektivnih potencija: li¢nosti, kulture i civilizacije - za
potrebe odgovarajucih teorijskih disciplina, posmatrati u okvim psikolofke ontologije
umetnitkog dela, socijalno-istorijske ontologije i filozofske ontologije umetnosti. U zav-
isnosti od karaktera posebnih ontologija umetnosti, ovo "apstrakmg" sagledano "bice
dela" moZemo, takode, interpretirati u okviru odgovarajucih odnosa "sadrfaja” i "forme",
"teme" i njenog "stilskog" izraZavanja, i to na individualno-psiholo¥kom, kulturno-istori-

9 O znataju Lenkove kritike Manhajmovog i, istovremeno, realisticko-racionalistickog pri-
laza umetnosti vidi i u radu A. Silbermanna, Empirische Kunstsoziologie. Ranije nave-
deno delo, str. 4.
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pwhony i civilizacijsko-povesnom nivou. Postoji, dakle, stil pojedinca, stil epohe i opiti stil
tela kno trajne forme ovekovog simboli¢kog izraza.

Za ovu priliku posluZi¢emo se podsticajnim analizama Ervina Panofskog. Pre toga
vulju da spomenemo da njegov rad fkonolodke studije, kao eminentno sociololke studija
0 lkovnim umetnostima, predstavlja jednu varijantu fenomenolodko-istorijske ¥kole. Da
blsmo lak3e shvatili osnovne stavove Panofskog, korisno je da ved sada upozorimo na to
uu su sociolozi nmetnosti uopite, a sociolozi empirijske i fenomenoloSke orijentacije
posebno, svesni &injenice da postoje dva opiita prilaza umetni¢kom delu, i to jedan koji
dolazi do osnova estetske vrednosti, no, koji ne spada ni u sociologiju ni u psihologiju
umetnosti, i drugi, koji sagledava spolja¥nji odnos koji postoji izmedu umemitkog dela i
drutva, odnosno li¢nosti. Neki sociolozi kao, npr., Manhajm, Hans Peter Turn, odreduju
ove dve analize kao analizu strukture i analizu funkcije. Mada se teoretiari najéedde iz-
Ju¥njavaju u prilog ideji o povezanosti i jedne i druge analize koje se moraju "medusobino
dopunjavati®, ipak treba praviti teorijsku razliku izmedu ovih dveju analiza. Jer "analize
ntrukture posvecuje se istrazivanju unumradnjeg sklopa umemitkog dela kao nekog fima-
nentnog sistema vrednosti“, &ija se tzv. “endogena estetska struktura utiskuje zajedno sa
delovanjem unutar egzogenih socijalnih odredenja”19). Turn se ovde implicite cslanja na
ideje Manhajmovog rada i njegovog razlikovanja metoda "unutrainjeg” i "spoljaiinjeg”
posmatranja. tj. shvatanja dela kao “izraza” i kao "dokumenta", kao otelovljenja
“"estetske” (endogene) i "sociolodke" (egzogene) vrednosti. Funkcionalna analiza svodi se
ha istraZivanje odnosa socijalno-istorijskih sistema vrednosti i umetni®kog dela, Turn do-
duje da ce, s obzirom na prvorazredni “interes sociologije na istraZivanju socijalnih od-
nosa, teZidte i same sociologije umetnosti biti stavljeno na funkcionalnu analizu", pri
temu ce ovde biti afirmisan “metod empirijskog istraZivanja drustva" (isto, 3-4), -

U sli¢nom duhu i Ervin Panofski, predstavnik poznatog Instituta u Varburgy, prilazi
ispitivanju umetnikog dela. U osnovi svi ovi pristupi delu polaze od dualizma vrednostl:
vstetskog i vanestetskog, pri Cemu sociologiji umetnosti ostaje da redi onaj drugi deo te-
orijskog posla, funkcionalni odnos dela i druSiva, odnosno drultva i dela, interpretinajudi
umetni¢ko delo iz perspektive nekog njemu onticki stranog sistemna.Panofski polasl od
toga da u sadrzini umetni¢kog dela razlikujemo tri sloja i to: primarnu ili prirednu
sadriinu, sekundarnu ili konvencionalnu i sloj sustinskog znadenja. :

1. Pod "prirodnom sadrZinom” Panofski podrazumeva, na jednoj slici, odredene lin-
ije i boje, zatim, u skulpturi, oblikovane komade bronze, kamena, drveta koji predstavl-

Jjnju prirodne predmete: kuce, likove ljudi, Zivotinja, oruda itd. Zavisno od toga da i u

prepoznavanju ostajemo kod opisivanja tonova boja i linija, oblika bronze ili kamena,
ova se prirodna sadrZina deli sad na “faktnalnu i ekspresionalnu”, na faksicku, pozitivau
ili vidljivu, i na emotivru ili ekspresivnu - koja se oseca. Ovaj sloj u strukturi dela naziva
se "svetom umetniCkih motiva. Nabrajanje ovih motiva sadinjavalo bi predikonolo§ku
deskripciju umetnidkog dela”!1).. , :

2. Kada je re¢ o drugom sloju znadenja, koji Panofski odreduje kao "sekundarnu ili
konvencionalnu sadriinu”, ovde se podrazumeva daljnji postupak, koji bismo mogli
odrediti ne vidg kao deskriptivni veé kao eksplikativni. Naime, kada na jednoj slici
opiSemo ono 3to vidimo, na primer mudku figurn s nofem, mi smo jo¥ uvek kod tzv,
"primarne sadrZine", kod onog sloja u delu koji bi sveki gledalac morao opisati na istove-
tan natin. To je, dakle, jo¥ uvek sfera motiva. Ali, ako sad povodom te iste slike "muske

19 Hans Peter Thurn, Kritik der marxistischen Kunsttheorie. Stutigart, 1976., s, 3. 1 dalje.
11} Ervin Panofski, Jkonolofke studije. Humanistitke teme u renesansnoj umetnosti.
"Nolit", Beograd, 1975. str. 22. I dalje.
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tigure su nozem" katemo da predstavlja, da oznaduve "Svetog Vartolomeja”, ili da jedna
grupa ljudi oko stola u izvesnom rasporedu | sa odredenim pozama predstavija ili
oznalava "Tajnu veferu” mi, u stvari, povezujemo "umetnitke motive i kombinacije
umetnitkih motiva (kompozicije) sa temama ili idefama". Motivi kao "primarna sadrZina”
sad se shvataju kao "nosioci sekundarnog ili konvencionalnog znalenja" i "mogu se naz-
vati predstavama, a kombinacije predstava” &ine sad "prile i alegorije”. Tek "identifi-
kovanje ovih predstava, prida i alegorija Lini oblast ikonografije v uZem smislu te reci”.

U tumadenju odnosa sadriine i forme, upozorava Panofski, pod sadrZinom po-
drazumevamo "oblast sekundarne ili konvencionalne sadrine”, tj. svet "specifi€nih rema
ili ideja koje se manifestuju u predstavama, pridama i alegorijama", nasuprot oblasti
“primarne ili prirodne sadrZine" koja &ini svet umetnickih motiva, tj. sferu forme.

“"Forma" je, ukratko, onaj sloj u strukturi dela, koji je vizuelno (odnosno akustiéno,
taktilno) opailjiv, to je u likovnim umemostima sloj boja i linija, u knjiZevnosti to je sloj
redi, u muzici sloj tonova, koji je na osoben nadin "formiran®, "oblikovan". Forma se
ovde dovodi u vezu sa sferom "estezijskog"=Culno zapaZljivog. "SadrZaj" je, medutim,
onaj drugi sloj u strukturi dela koji ne postoji, tako da se on ne moZe "otfitati” bez kon-
vencionalnih shema koje pomaZu defifrovanju. "Forma” onti¢ki, dakle, objektivno postoji
- ona je primarna u ontickom smislu, postoji "po sebi”, dok je "sadrZaj” ontitki ne-
sagledljiv - on postoji samo uslovno, tj. "za nas", pod pretpostavkom da su subjektu,
gledaocu, titaocu, slufaocu, poznati konvencionalni sistemi - kedovi znacenja koje je
umetnik, takode, svesno imao na umu. Sve do sada Panofski u tumadenju odnosa "forme”
i "sadrZine", kao primarne i sekundarne sadrine - da upotrebimo njegove termine, ostaje
kod tzv, analize estetskog predmeta, koja ima u vidu dva plana u strukturi dela koja su
tako povezana da drugi postoji samo zahvaljujuci "prvom”, ped uslovom da nam je uz
Sve to poznata konvencionalna shema - kod tumadenja, Ova dva plana su, dakle, bitho
povezana.

3. Sto se tredeg sloja u analizi umetnitkog dela tice, koji Panofski odreduje moZda
nepreciznim terminom "su$tinsko znatenje”, re¢ je o tome da se umetnitko delo kao
estetska Cinfenica po sebi, koja se svojom osobenom strukturom razlikuje od religijske,
nautne, filozofske, interpretira sada kao znak, simbol neteg drugog: kao izraz nacije i
epche, kao izraz i simbol li¢nosti koja stvara. To "suftinsko znafenje" otkrivamo
"utvrdivanjem onih osnovnih principa koji prikazuju sudtinski stav jedne nacije, jednog
perioda, jedne klase, jedne religiozne ili filozofske vere-koji se nesvesno izraZzava u jed-
noj li¢nosti i kondenzuje u jednom delu”.

Panofski izridito tvrdi da se mi, sve dotle dok se "ogranifavamo na trvrdnju da
Cuvena freska Leonarda da Vindija pokazuje skupinu od trinaest ljudi oko stola za
vederom i da ova skupina ljudi predstavlja Tajnu vederu, bavimo umetnickim delom kao
takvim, te njegove kompozicione i ikonografske osobine tumalimo kao njegova sop-
stvena svojstva ili osobenosti. Medutim, kada pokuSavamo da to shvatimo kao dokument
o Leonardovoj li¢nosti ili civilizaciji u doba italijinske zrele renesanse ili o jednom
specifinom religioznom stavu, mi se bavimo umetni¢kim delom kao znakom receg dru-
gog, §to se izraZava u bezbrojnim varijacijama drugih znakova, i tada njegove kompozi-
cione i ikonografske osobine tumagimo kao pojedinacan dokaz tog 'nefeg drugog’.
Otkrivanje i tumagenje ovih simboli¢nih vrednosti (kojih sam umetnik obi€no nije sves-
tan i koje se ¢ak mogu izrazito razlikovati od onog §to je on svesno nameravo da izrazi)
jeste predmet onoga $to moZemo nazvati ikonologijom u dubljem smislu, jednog metoda
interpretacije koji se pojavljuje pre kao sinteza nego kao analiza”.

Ako bismo ovde izloZenu teoriju Ervina Panofskog hteli da razjasnimo u poredenju
sa fenomenoloiko-estetitkom teorijom Nikolaja Hartmana ili Romana Ingardena, dodli
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hismo do sledecih rezultata, Pod motivima, kompozicijom, ili pod sferom "&iste forme"
"unotski podrazumeva onaj sloj u strukturi dela sa kojim se neposredno suotavamo, To
[ tzv. estezijski, Sulni ili fizicki sloj u delu. Hartman taj sloj naziva "prednjim planom”, a
Ingurden "prvim slojem” u struktwuri dela. Ono §to je kod Panofskog odredeno terminom
“sekundarna ili konvencionalna sadrfina”, koja se svodi na priu, alegoriju ili u soci-
ulogiji knjiZevnosti na fabulu, temu, tj. da jedna skupina ljudi kraj stola ne predstavlja
veselu bracu nego "Tajnu veleru”, taj plan u strukturi dela Hartman naziva “pozadinom",
dok je u Ingardenovoj analizi to "metafizitko" u delu, pravi osnov estetske vrednosti.
Punofski veruje da se i ovim planom, kao "sadrZajnim”, ostaje na tlu tzv. imaneninog
prilaza delu i da izvan toga za jednu esteti¢ku analizu ne preostaje vise nista. Sve do
ovoga nivoa koristi se metod analize ili, moZda, metod intuitivnog pronicanja u tajnu dela
kuo estetske tvorevine. Taj metod implicira neposredan pristup delu. ‘

$to se njegovog treceg sloja u analizi dela ti%e, tzv. "sultinskog znalenja", po Kome
“Tajna velera” predstavlja sada dokument o0 Leonardovoj li¢nosti, odnosno dokument ©
jednom vremenu, epohi, taj plan analize fenomenolozi tumade tako 5to on nije na-
Ineposrednije povezan sa estetskim, metafizi¢kim, veé sa sociologkim i psiholodkim, kao
uslovima za pojavu estetskog, ali koji sami ne sadrZe estetsko.

Znatajno je to 3to je Panofski uCinio korak dalje od Hartmana. On govori o
"socioloskom” i "psiholo¥kom" pristupu delu, kao o tumacenjima dela u &ijim perspekti-
vama se delo pokazuje kao znak, simbol nefeg drugog: "liénosti” i "druitva”, Tako je
psiholo3ki i sociolodki metod shvacen kao sinteticki postupak, odnosno kao eksplika-
livni, pod kojim se ovde misli na metod koji premaga sloj tzv, “imanentmog smisla”,

Kada je re¢ o tumaéenju dela kao "dokumenata”, pri ¢emu njegov autor ne mora biti
svestan epohe i zadatka vremena, izlaganje Panofskog veoma podseda na ideju Karla
Manhajma, prema kojoj se “dckumentacijski sloj smisla"odreduje tako da se do njega
dolazi na putu tzv. "spoljainjeg posmatranja” dok "izraZajni", odnosno "objektivni
smisao”, imaju analogone u izrazima E. Panofskog: “ekspresionalno”, odnosno
"fakmmalno”. Jedino je sada sporan termin “sekundarni sadr¥aj”. Cini se da “sekundarni
sadrZaj” pripada podrudju “izraZajnog smisla” kod Manhajma. To je onaj sloj smisla koji
se tumadi iz "obuhvatmijeg totaliteta”, kod Panofskog iz perspektive jedne religijske vere,
kod Manhajma iz ideologije. Taj nivo interpretacije, medutim, za Manhajma je najsultin.
¥kiji, unutra¥nji, imanentan, za Panofskog, suprotno tome, sekundaran. No obojica
uvidaju da je njega umetnik svestan. Goldman e aj nivo interpretacije dela iz obuhvatni-
jeg totaliteta odrediti pojmom ebjasnjavanja. I Panofski smatra da do ovog "obuhvatnog
smisla”, interpretacije “dela" iz neteg drugog moZe dospeti samo onaj koji poseduje
"sintetiCku intuiciju” koju, i to je ovde odluéno, "moZe bolje razviti neki talentovani laik
nego neki struénjak-erudita”.

Na osnovu prethodnog izlaganja moZemo shvatiti da se subjekt stvaranja kao tro-
jedinstveni subjekt moZe iz teorijsko-metodoloskih razloga apstraktno ili izdvojeno pos-
matrati u umetnitkoj tvorevini preko uslovno pretpostavljenih triju odgovarajucih objek-
tivacija umetnika: kao individualnog subjekta, kao kolektivno-istorijskog subjektiviteta
(klasa, sloj, narod, nacija, epha) i kao povesno-civilizacijskog subjekta (rod, ljudska
vrsta). Svaki od ovih segmenata objektivacije tvori sad, apstrakino govoredi, odgo-
varaju€i "sloj bica” u umetnikom delu: bice psiholo¥kog, bice kulturno-istorijskog i bice
estetsko-povesnog tipa. U okviru naSe dijalektitko-kriti¢ke interpretacije umetnosti nema
reti 0 tome da se tzv. sloj "estetske vrednosti" ostvaruje izvan “kulturno-istorijske” si-
tuacije i nezavisno od aktivne uloge li¢nosti autora. Samo se iz teorijskih razloga ovde
vrii pomenuto razlaganje "jedinstvene estetske strukture” na nekoliko odgovarajucih slo-
jeva bica u delu, pre svega za potrebe psiholoskog, sociolodkog i filozofskog metoda, 1
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daulje, na svakom takvom "sloju” strukture mofemo, kuo i u svukoj "ontologiji”, razliko-
vati sadriaj i formu-kao nadin iskazivanja sadriaja.

Dolazimo do toga da je umesno razlikovatl trl vrste odnosa sadrigja i forme i to u
okviru psiholoske ontologije, sociolofke ontologije i estatitke ontologije umetosti. Sto
se socioloSko-umetnitkog razlikovanja "forme" i “sadrfaja” tite, odnosno, "stila® i
“teme”, 0 tome je bilo govora u ranijim izlaganjima. Potrebno je da se na ovome mestu
odredimo sada prema ostalim tipovima sadriaja i forme, u psiholoskoj i esteti¢koj on-
tologiji. .

PosluZicemo se sada primerom iz renesansnog slikarstva. U okviru socijalne on-
tologije umetnosti moZemo reci da su preovladujuce opite, kolektivne teme bile, pre
svega, iz domena religijskog Zivota, dok se u pogledu kolektivnog stila, "forme”, govori
0 tzv. "linearnom stilu" (Velflinov izraz), odnosno o tzv, centritkoj kompoziciji, unutar
koje je sadraj tako strukturiran da su svi elementi grupisani oko centra. Zatim, red jeo
primeni perspektivnog postavljanja elemenata kompozicije. I "tema” i "stil" se u okviru
sociologije umetnosti mogu razjasniti op3te-teorijskim razlogom: pojavom gradanskog
staleZa, antireligijskim tendencijama u nauci, pojavom manufakturne proizvodnie kao
vesnika tehnoloSke revolucije. Otuda i religiozne teme koje govore o jo§ uvek jakom uti-
caju crkve nisn viSe varirane u okviru misti¢kog stilskog obrasca niti prikazane u formi
tzv. "uzvilenog stila". Kategorija "lepog” vaZi u renesansnoj umetnosti kao neka vrsta
reafirmisanog anti‘kog umetniZkog ideala, I to je ono 5o je, uglavnom, zajedni¢ko svim
slikama ovoga perioda, To 3to je sve koncentrisano oko jedne tatke u centru - svi putevi -
vode posmatrata u tu tatku -, $to su teme uzete iz svakodnevnog Zivota, &ak i kada je re&
o religijskim likovima, ukazuje na humanisti®ki karakter renesanse.

Sto se, medutim, psihoto3ke ontologije tide, ovde se sad javlja novo pitanje: kako
objasniti razliku izmedu Leonarda i Mikelandela - koji variraju iste teme iz Biblije i,
takode, jedan te isti renesansni stil - centricku kompoziciju? Socijalna ontologija ovde
nije vife od koristi. Na planu psihologije tema postavlja se pitanje: zasto Leonardo slika
prefinjenu Zensku lepotu, Miketandelo monumentalne, sna?ne muskulaturne figure Zak i
onda kada je u pitanju Zenski oblik? Na planu psihologije stila ili forme pitanje glasi: za-
Sto Leonardo koristi tehniku “sfumata”, &ime oblik koji prikazuje "skriva”, a Mikelandelo
upravo Zeli da naglasi oblik i sve na njemu; ¢ak i onda kada se sluZi &isto slikarskom
formom, on nagladava volumen, napon muskulature? Oba odgovora na postavljeno pi-
tanje treba traZiti u sferi individualne psihologije, biografije umetnika, &ak u krugu one
problematike koja se ispituje metodom psihoanalize. Na temu o latentnom homoseksual-
izmu kod Leonarda, i eksplicitnog kod Mikelandela, postoji vide radova, a transpono-
vanje ovih "li¢nih" osobenosti na plan slike, &ini se iz toga smislenim.

Medutim, ni iz obja¥njenja razloga koji su doveli do toga da ova dva slikara "sli-
kaju" razli¢ito - s obzirom na psihologiju stvaranja, i da slikaju isto - s obzirom na socio-
logiju stvaranja, ne moZemo samo na osnovu ovde izloenog mmacenja dodi do sledeceg,
sustinskog odgovora na pitanje: Zbog Sega su njihova dela izuzeme estetske, umetnicke
snage, i po tome, identicna sa delima Fidije i Pikasa - stvaralaca razlicitih epoha?

Filozofi umetnosti, esteti¥ari, uvede stoga nova pitanja koja se odnose na problem

tzv. "estetiCke ontologije": postoje li neke "vetne teme”, vedni sadriaji inspirativni za sve
umetnike sveta, odnosno da li postoji neka univerzalna tvoratka moc koja uspeva da tako
“formira" svekoliki sadrZaj da tom formom omoguci da delo postane i ostane autentitno i
akwelno ljudima svih epoha? U estetitkoj ontologiji pitanje "sadraja” i "forme” ne
izvodi se vi3e iz vidokruga lignog subjektiviteta umetnika, niti iz osnova kulturno-istori-
iske svesti, vec iz antropoloike ravni autora, kao bi¢a ljudskog roda. Neki esteti¥ari su taj
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segiment odredivali i kao sloj "genijalnosti”, "boZanske darovitosti” koja nije svakom &o-
veku dostupna, )

U sva ova tri, uslovno odredena tipa odnosa: forma-sadraj, kao tri vrste objekti-
vacijn individualno-psiholoskog, kulturno-istorijskog i univerzalno-povesnog subjek-
liviteta, pretpostavlja se da je "sadriaj" izraz neposrednog uticaja odredenog tipa sub-
fekta: (1) individualnog, (2} istorijskog ili (3) civilizacijskog, i da predstavlja odgo-
virajuci prednji plan u svakoj tako uslovno definisanoj “strukturi dela”, dok je forma
leruz posrednog uticaja ona tri subjektiviteta i predstavlja odgovarajuci "zadnji plan-da
upotrebimo izraze fenomenolofke estetike. U nafem radu termin “plan” ima Zisto me-
todicki, a ne onti¢ki smisao. Dakle, u teorijsko-metodolodkom pogledy ostaje zagonetan
ovaj formalni, stilski sloj smisla, i to kako u okviru psibologije tako i u sociologiii i
ostetici,

4, OSNOVNE TEORI SKO-METODOLOSKE ORIJENTACDE U SAVRE.
MENQJ SOCIOLOGHI UMETNOSTI

Pre nego 3to prikaZemo ideju jednog teorijskog razlaganja pravaca u savremenoj so-
clotogiji umetnosti potrebno je da prethodno utinimo bar dve napomene. (1) U soci-
logiji umetnosti pojam “"vizija sveta” ili "pogleda na svet", kao skup verovanja, stavova i
vrednosti jedne odredene druStvene grupe (klase, naroda, nacije, sloja, epohe), ima op-
eracionalni smisao, to je pojam kojim se obja3njava posredno i neposredno pojavljivanje
kolektivno-istorijskog subjekta ili u obliku "povezanog sistema ideja” ili “nepovezanih
ideju”. (2) U savremenoj sociologiji umetnosti postoji tendencija da se ovde postulirani
pujum uni verzalno-povesnog subjektiviteta svede na "kulturno-istorijski subjeke”, &ije su
teorijske implikacije sledece: da se "estetski sl0j" u umetni®kom detu do kraja mo¥e raz-
jnsniti pojmom uZe grupnog subjektiviteta, tj. pojmovima klase, nacije, sloja, kao kolek-
Livno-istorijskih kategorija. U tom smislu realistiko-raciconalistiéki sociolozi umetnosti
Citvu tzv. esteticku ontologiju svode na sferu "forme", a tzv. socijainu oniologiju inter-
pretiraju kao plan “sadrfaja”. To je i razlog $to se u okviru savremene sociologije umet-
nosti problem estetike neprestano razmatra i kao svojevrsno sociolodko pitanje, U tome,
pored ostalog, i leZe razlozi za odluku da se u ovome radu osvetli pitanje celovitog od-
nosu izmedu estetike i sociclogije umetnosti, da se pokaze razlog zbog kojeg je dodlo do
mesunja “predmeta” i do tzv. “sociolodke estetike”, odnosno da se jasno povuku graniéne
linije izmedu ovih teorijskih zahteva.

1. Zavisno od toga na kome se planu opSteumetnidke strukture i kako pojavljuje
adredena “vizija sveta”, da li ona zauzima socijalno-ontolodki i sporedan, ili estetitko-on-
1olofki i bitan deo u strukturi, u modernoj sociologiji umetnosti razlikujemo dve osnovne
siwcijalno-ontolodke orijentacije: empirijsku sociologiju umetnosti - kao vrednosno oslo-
hodenu nauku i realisticko-racionalisticku sociologiju umetnosti (“socioloku estetiku") -
ki vrednosno usmerenu nauku.

Na osnovu ovih bitno ontitkih odredenja proizlaze i neka daljnja izvodenja socio-
lagije stvaranja.

2. § obzirom na odnos stvaralackog subjekta, licnosti (grupe) autora, prema “viziji
sveta”, koji moZe biti nesvestan ili svestan, u pomenutim teorijama empirijske i real-
istiCko-racionalistiCke orijentacije razlikujemo dve koncepcije stvaralatkog subjekta i to;
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5. Umetnicki svetovi

Razmislite o tome $ta se sve menja sa promenom konvencio-
nalne zapadne muzicke lestvice od 12 tonova u lestvicu od
42 tona izmedu oktave i osnovnog tona... Ovakva promena
odlikuje kompozicije Harija Parca... Zapadni muzickiinstru-
menti ne mogu lako da proizvedu ove mikrotonove, a neki
to ne mogu uopste, tako da treba ili izmeniti konvencionalne
instrumente ili izumeti i napraviti nove. Posto su instrumen-
ti novi, niko ne zna kako se koriste, tako da muzi¢ari moraju
sami da se obuce. Konvencionalna zapadnjacka notacija nije
pogodna za belezenje 42-tonske muzike, tako da treba izmi-
sliti novu notaciju, koju muzi¢ari moraju da nauce da cita-
ju... Dok partitura za 12 tonova moZze sasvim uspesno da se
izvede posle relativno malo sati vezbanja, 42-tonska muzika
zahteva mnogo vi$e rada, vremena, truda i sredstava. Parco-
va muzika Cesto je izvodena na sledeci nacin: dobio bi poziv
od nekog univerziteta da na njemu provede godinu dana,
na jesen bi okupio grupu zainteresovanih studenata, koja bi
napravila instrumente (koje je on ve¢ osmislio) po njegovim
uputstvima. Zimu bi proveli ucedi da sviraju instrumente i
¢itaju note koje je on smislio. Na prolece bi drzali probe i, na
kraju, izveli bi delo. Sedam ili osam meseci rada na kraju bi
rezultiralo muzikom u trajanju od dva sata. Da su mogla biti
ispunjena konvencionalnijom muzikom, obrazovani simfo-
nijski muzicari koji sviraju standardni repertoar izveli bi je
nakon osam ili deset sati probe.

(Howard Becker, 1982: 32-33)
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Da bi postavili pozornicu za raspravu o produkciji kul-
ture, u ovom poglavlju razmatramo Bekerovu (1982) ideju
umetnickih svetova i njegov bogat i plodan prikaz uticaja
koji oni vrée. Proizvodni pristupi proucavaju ¢inioce na
levo] strani ,romba”, koji se odnose na stvaran]e proizvod-

nju’1 Sirenje wimetnosti. Sustinska pitanja kojima se bavi

ovaj pristup odnose se na 1 to kako se stvara, pro1zvod1 1di-

stribuira gmetnost On ispifujé 6dfiose izmed stvaralaca,
mreza distribucije, umetni¢kih dela i drugtva. Osnovna

ideja ovog pristupa je da kulturne predmete filtriraju — i na

‘ n]zh uticu — ljudi i sistemi kofi 1 ih stvaraju i distribuiraju.

Umetnic¢ki svetovi
Hauarda Bekera

H \'

Bekerova knjiga Umetnicki svetovi pruza znaéajan dopri-
nos soc1olog1]1 umetnosti. Beker je dZez muzicar i foto_graf

kao i soc1olog Mada donekle neobican, njegov pristup
razumevanju umetnosti duboko je ukorenjen u sociologiji.
On tvrdi da su umetnosti ukorenjene u onome $to naziva

/ m svetovi. Jedan umetnicki svet je ,mreza Tudi & Cija
“kooperativna delatnost, organizovana na osnovu njihovog
za]edmckog poznavanja } konvencionalnih nacina obavl]a—
nja stvari, proizvodi vrstu umetnickih dela po Kojima je
svet umetnosti poznat “(Becker, 1982; X). Neki umetnicki
svetovi su mali i usko odredeni, recimo lokalni pesnicki
kruzok ili eksperimentalna pozori$na grupa. Drugi su pri-
li¢no veliki i obuhvatni, poput sveta umetnosti koji okru-
zuje holivudske filmove. Beker smatra da svaki vid nekog
umetmckog sveta pruza sRup sredstava i ogramcema za

o kojima mislimo kao o umetnicima.

;dela oblikuje itav sistem koji ih proizvodi, ane samo l]ud1"

Da bi se umetnost sagledala socioloski Beker smatra
da je treba posmatrati kao“kolekfionu delafiiosts Za njega je

umetnost proces — akﬁvnom\} pre nego zavrsen pro1zvod

(predmet ili izvodenje). Ovo stanoviste naglagava ¢in'stva-
rafija umetnosti i sociologke &inioce koji uti¢u na njega.

Beker istice da ]e stvaranje kolektivni_poduhvat. Iznoseci
ovu tvrdnju, on ¢ini dve stvari. f’ij}kﬁmse umetnost

kao ,delo koje je nacinjeno i koje se procenjuje (str. 4, ista-

kao autor). Ako-rem:
n dovodi u pitanje ideju, koja preovla-

umetnost! fb’rugo, N doy
3u]e u zap}nom drustvu da Je umetnost, nesto §to stvara
umetnik — stvaralacki genije ~ Koji radi sam. On tvrdi da

U svim formama umetnosti, od holivudskih filmova do po-’

ezije, ucestvuje mnogo ljudi, i da umetnost ne bi posto]ala
niti bi imala smisla bez njihovog udela.

TJednostavno rec¢eno, Beker smatra da svaki aspekt pro-
cesa stvaranja umetnosti oblikuje krajnji pr01zvod ‘Mnogo
fjudi ucestvu]e u tom’ procesu. Neki od njih neposredno
neki pomazu, a neki su (moguce iz proSlosti ili iz daljme)
imali ulogu u razvijanju veé postoje¢ih materijala i sim-
bolickih komponenti na osnovu kojih nastaje umetnicko
delo. Da bi nam pomogao da uvidimo Sta pod ovim pod-
razumeva, Beker nas poziva da ,razmislimo o svim ak-
tivnostima koje treba obaviti u vezi s nekim umetmcklm
delom da bi ono, na kraju, izgledalo onako kako izgleda”
(str. 2)<-Prvopneko mora da smisli ideju, da odludi o vrsti

i narocitom obliku dela koje e biti nacinjend.. Drugo, tu
ideju neko mora da sprovede u delo. Da b1 se to ucmllo
odgovorne strane moraju da nabave _materijal (boje, note,
kostime), pronadu opremu (muzicke instrumente, osvetlje-
nje, kostime, kamere), vreme (rad pored redovnog posla),
okupe druge umetnike (glumce, muzicare, igrace) i sarad-
nike i tehnicare (blagajnike, kancelan)sko osoblje, stampa-
18, Zavarivace, proizvodace boja i, ako ste Demijan Herst
~ koji je u svom radu koristio delove ovce, stoke i svinje
— mesare). Proces osmi$ljavanja ideje i, zatim, njenog izvo-

denja, naziva se.produkcija, \
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Kada for
raju da pronadu naéin da svoj rad predstave publici. To

mulidu_ideju i daju joj oblik, Hudi zatim mo-

gt

seTiaziva distribucm)Nadin delovanja sistema distribucije
e I S R e S . . v . .
faznosenja, rasprostiranja) ima znacajne posledice na to

ko ¢e videti, kupiti ili progitati film, CD ili pesmu. Neki si- |

stemi distribucije su veliki i sloZeni, kao $to su mreze koje |
distribuiraju holivudske filmove medunarodnom gledalis-

tu. Drugi su mali i lokalni, kao kada pesnici fotokopiraju -
svoja dela i dele ih prijateljima ili ih Citaju u kafanama ili
bibliotekama. b
Ali, samo distribuiranje umetnickog dela nije dovoljno;
publika mora i da razume i procenjuje delo. Deo kolektiv-

ne umetnicke delatnosti zahteva da neko formulise i odrzi
osnovna nacela prema kojima ce se umetnost smatrati smi-

slenom i vrednom. Odredent pstefski okoirjpomaze ljudima
da razumeju umetnost. Vecina umetnickih dela smestena
je ustandardne estetske okvire, koj

stetsk {siivec dostupni. Na pri-
nier, ona su predstavljena kao ,slike” (uljana platna, izloze-
na u muzeju, kod trgovea ili na neformalnoj izloZbi ,okace-
na o konopac”) ili kao ,rok muzika” (gitara, elektri¢ni bas,
bubnjevi i vokali, obi¢no sa snaznim ritmom). Druga umet-
ni¢ka dela, recimo ona u kojima je upotrebljena ovca poto-
pliena u formaldehid (Herstov rad Daleko od stada), mogu
zahtevati razradu nekog novog sistem estetike kako bi se
opravdala kao umetnost. Na kraju, delatnost umetnickog
stvarafija oslanja se na gradanski poredak i stabilnost, kao
i na norme kao §to je priznavanje privatnog vlasnistva.
Spisak onoga 3to treba uciniti je dug, ali u poredenju sa
onim &to se zaista deava, pojednostavljen je. Beker istice
da veéi deo ovih stvari uzimamo zdravo za gotovo. Svesno
ili nesvesno, svaki vid procesa stvaranja i distribuiranja
umetnickih dela uti¢e na umetnost. Sistem proizvodnje

ogranicava umetnicko stvaranje i usmerava umefnost u
Ay odredenim pravcima umesto u nekim drugim. Sistem
\ V' distribucije ograni¢ava umetnike time §to zahteva da se

'~ 7% umetnost uklopi u sistem kako bi mogla da dospe do publi-
Kke. Beker ne sugerie da ova ogranicenja kontrolisu umet-

4
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nike, oduzmajudi im slobodu volje, ve¢ smatra da ljudi u
sistemu produkcije rade unutar sistema ogranicenja: ,Sred-
stva koja su na raspolaganju omogucavaju neke stvari,
neke lakse, neke teze; svaki model raspolozivosti odrazava
delovanja neke vrste dru$tvene organizacije i postaje deo
modela ograni¢enja i mogucnosti koji oblikuju stvorenu
umetnost” (str. 92).

/> Podela rada

Niko ne obavlja sve poslove u bilo kom od mnogih sve-
tova umetnosti. Svi oblici umetnosti oslanjaju se na podelu
rada. To vazi za simfoniju, operu, pozorisne komade, rok

muziku, kao i za slikarstvo i poeziju. Neki ljudi se vise
bave Kreativnim radom (ili im se pripisuju zasluge za to).
Ovo jJezgrosredisnje 0soblie kako ga Beker naziva, u centru
je stvaranja_umetnickog dela, i upravo se pripadnicima
ovog osoblja dodeljuje status umetiiika. Drugi pomazu da
se osmisli scena ili reklamni plakat za pozorishi komad, ili
da se izlije bronza za umetnika, ili upravljaju finansijama
jedne operske kuce. Ovom aradnickon_osobljiridodeljuje
se nizi status. Njihova znanjd su ,stvar zanatstva, poslov-
ne pronicljivosti ili neke druge sposobnosti manje retke i
manje svojstvene umetnosti, manje neophodne za uspeh
rada, manje vredne po$tovanja” (Becker, 1982: 16).

Podela rada razlikuje se od jednog do drugog umetnic-
kog sveta. Unutar nekih postoje brojne distinkcije. U svetu
pravljenja filmova, na primer, ima mnogo uloga; u poeziji,
malo. U mnogim umetnic¢kim svetovima od srediSnjeg do
saradni¢kog osoblja postoji gradacija, pre nego ostra pode-
la. U filmskom poslu, reziser, scenarista i glavni glumci
su blizu umetnickog sredista ovog posla; oni su sredisnje
osoblje. Kamermani, kompozitori, glumci u sporednim
ulogama, kaskaderi, scenografi i kostimografi su dalje od
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sredista i mogu se nazvati saradnickim osobljem, mada va-
znim. Zidari, krojadi, vozaci i snabdevaci takode spadaju u
pomocéno osoblje; izgleda kao da su na periferiji, medutim,
stvaralacki poduhvat se oslanja i na njihov deo posla.

U nekim umetnickim svetovima razlike su mnogo

ostrije. U klasiénoj muzici, recimo, postoji o§tro razlikova-

nje izmedu komgozmqe i izvodeiyja. Kompozitori stvaraju
muziku, a muzicari, zajedno sa dirigentom, izvode mu-
zi¢ku kompoziciju. Virtuozni izvodaci uglavnom nemaju

vremena da komponuju (moraju neprekidno da vezbaju

da bi odrzali svoje umece sviranja na instrumentu); kom-:
pozitori ne vezbaju dovoljno da bi bili vrsni izvodaci posto

vreme posvecuju komponovanju. Na ovaj nacin se razlika
neprekidno odrzava.

Bas kao §to se zadaci razlicito raspodelju]u u razlicitim

umetnickim svetovima, oni se i grupisu na razlicite naci-
ne. Grupa z zadataka je obicno ona koju obavlja Jedna 6sc§ba
u/klasmno] muz1c1 ali_se u dzezu ove aktivnosti mesaju.
Dzéz muzifari improvizuju na vec postojece pesme na licu
mesta, umesto da unapred planiraju (komponuju). Mada
se u rok muzici ove dve aktivnosti smatraju odvojenima,
one su i povezane. Autenti¢ni izvodaci sviraju sopstvenu
muziku. Povremeno mogu da snime znacajne pesme dru-
gih kompozitora, ali to mora da bude izuzetak. Bendovi
koji izgledaju odli¢no ispred kamera, ali koji sviraju muzi-
ku drugih autora, uglavnom nisu narocito cenjeni.

Tu je i poslednji vid podele rada. Umetnicki svet se
uglavnom slaze oko toga da podela i spajanje treba da se
odvijaju bas onako kao $to se to zaista i deSava. Drugim
re¢ima, posebna podela rada je konvencionalna. Mi uglav-
nom ne razmisljamo o ‘podeli rada. Ona prosto ima smisla.
Medutim, u odredenom pogledu podele su pr01zvoljne i
drustveno definisane. Na primer, zapadnjaci o poeziji naj-
Cesée razmisljaju kao o vestom i, mozda, lepom slaganju
re¢i. Re¢i sacinjavaju pesmu. To da li je napisana rukom
ili je od$tampana u knjizi nema znacaja za njenu poetsku

sudtinu. (Moze da ima znacaja iz sentimentalnog razloga
ili, ako je re¢ o originalnom rukopisu, istorijskog.) Takode
smatramo da jedna pesma moze da postoji u mnogim ko-
pijama — na primer, ista pesma postoji u svim primercima
zbirke u kojoj se pojavljuje. Ova izjava nam se ¢int sasvim
o¢iglednom. Medutim, za razliku od ovog pristupa, u kla-
si¢noj japanskoj poeziji fizicko pisanje pesme ne moze da
se odvoji od sustine same pesme. Kaligrafija je neodvojivi
deo onoga $ta Japanci smatraju poezijom. Kada bi se reci
otkucale i odstampale, dusa pesme bila bi istrgnuta. U
japanskoj poeziji umetnicki predmet je slican slikarstvu,
dok u zapadnoj poeziji vise nalikuje proznom delu.

”\} Ogranicenja i mogucnosti

Beker ukazuje da na jedno umetnicko delo uti¢u obrasci
ograni¢enja i mogucénosti koji postoje u datom umetnickom
svetu koji ga stvara. One aktivnosti koje su neophodne da
bi se stvorila umetnost, a koje ne obavlja sredisnje osoblje na-
zvano ,umetnici”, mora da obavi neko drugl Ponekad se sa-
radnja odvija sa lakocom, i svi uesnici dele isto stanoviste.

Medutim, u mnogim umetnickim svetovima dolazi do
sukoba zato $to se ciljevi saradnickog osoblja razlikuju od
ciljeva sredlsn]eg osoblja. Beker daje primer kompozitora
nasuprot muzicarima. Posto raspolazu odgovarajuc¢im zna-
njima, kompozitori mogu da osmisle zanimljive orkestra-
cije, koje su ponekad jako slozene ili tehnicki teske za iz-
vodenje. U izvodenju takvih teskih delova, moze se desiti
da instrumenti 8kripe ili da zvuce kao da muzicar falSira,
a izvodaci ne Zele da se to desi. Tako kompozitorova Zelja
za slozenim aranZmanima moze da se sukobi sa Zeljom
izvodaca da njihovo izvodenje zvuci kvalitetno. Tako je
pesnik e.e. kamings imao problema oko Stampanja svojih
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! — a tako bi izgledalo i nj

pesama, zato $to Stampari nisu hteli da slede njegove ideje
\ o pripremi za Stampu (rasporedu stihova) ili njegovo neo-

bi¢no (ne)koriséenje velikog slova, jer je njima to izgledalo

hovim kolegama — kao greska.
Sredignje osoblje mora da se povezuje sa organizacija-
ma, i to naroéito zbog distribucije svojih dela. Na primer,

Ja brizlozili svoja dela, likovni umetnici se obracaju muze-
jima. Ako umetnik napravi skulpturu koja je previde teSka
ili velika za muzej, onda je publika nece ni videti, sem
'ako ne postoji alternativno mesto za izlaganje. Vajari koji
su gezdesetih godina 20. veka pravili dela industrijskih di-
menzija morali su da izmisle ideju vrta skulptura, gde su
prevelike skulpture izloZene napolju, da bi uopste i mogle
da imaju publiku.

Umetnici koji se opredeljuju za koridéenje materijala
izricito namenjenih umetnickoj produkeiji ili koji koriste
Konvericionalne materijalé na konvencionalne nacine, iza-
brace [aK put, jer ¢e materijali vec biti spremni i podesni za
njihove namene (mada, novac za njihovu nabavku moze
da bude problem). Ako odluce da koriste nekonvencional-
ne materijale, njihov posao ce postati mnogo tezi. Hari
Par&, na primer, morao je da pode od nule i da prvo napra-

| vi nekonvencionalne muzi¢ke instrumente da bi mogao da
\ izvodi svoju nekonvencionalnu muziku. Veéina muzicara
| koristi instrumente koji veé postoje i koje rutinski proizvo-
- di (maginski ili ru¢no) neko drugi.

I promena u dostupnom materijalu moze da promeni

~2

I&netni‘éﬁi”ﬁfdii@?ﬁafbbbar primer iz istorije umetnosti je

1“ ‘slikarska boja u tubama. Pre nego $to su ove boje postale

dostupne slikari su sami morali da pripremaju boje, od mle-
venja pigmenta do me$anja sa uljem. Uspesni slikari mogli
su da se u tome oslone na svoje pomocnike, koji su obi¢no
tezili da postanu umetnici. Slikare bez pomocnika je to
obi¢no znatno usporavalo u radu. Jos$ je znacajnije za istori-
ju umetnosti to $to je rad na slici ograni¢avao umetnike na
rad u ateljeu, u kome su bili njihova oprema i pomocnici.
Sa izumom boje u tubi, u doba impresionizma, umetnici su

otkrili da im je mnogo lakse da slikaju (a ne samo da prave
Sle(?) u prirodi. Takode su otkrili da im je lakSe da rade
sami nego sa mnogo pomocénika. Smatra se da su ovi ¢inio-
ci doprineli preokretu od akademske ka impresionistickoj
umetnosti krajem 19. veka (videti studiju slucaja 5.1).
Dostupna_tehnologija, ba$ kao dostupni materijali,

takode uti¢e na proizvod kulture. Nau¢nofantasti¢ni fil- ;

movi izgledaju drugacije od kad je prikazan film Ratovi
zvezda, a sve finiji specijalni efekti i tehnike animacije na-

§tav1jaju da unapreduju vizuelni uticaj ovih fimova. Tako |
i muzika drugacije zvuci na elektri¢nim instrumentima
od one koja se izvodi na akusti¢nim, a u poredenju sa

akusti¢nom gitarom, elektri¢na se koristi u najrazli¢itijim !

vrstama muzike.

Umetnici koji odaberu osoblje na oprobane nacine, \

isto‘ kao i u slucaju izbora postojeceg materijala za rad,
svoj posao ¢e obaviti mnogo lakse. Dela kompozitora koji

pi$u muziku za standardni orkestar i koji od muzi¢ara ne ™

zahtevaju da izvode ¢udo na svojim instrumentima, brze
ce biti izvedena od, recimo, dela kompozitora koji pisu mu-
ziku za ¢ije izvodenje je potreban ansambl od tri orkestra.
A koriséenje vise orkestara, konvencionalnih aranZmana
za konvencionalne instrumente — iako je za to potrebna
neobi¢no velika pozornica i vedi budZet da bi se platili mu-
zicari - lakse je od onoga &to je radio Par¢, koji je morao ne
samo da napravi nove instrumente, vec i da obu¢i muzica-
re da sviraju na njima.

) Konvencije

Be.kver nastavlja da obrazlaze kako umetnicki svet
ogranicava umetnicku produkciju raspravljaju¢i o kon-
vencijama. On tvrdi: ,Umetnickim konvencijama obuhva-

!
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¢ene su sve odluke koje moraju da se donesu u vezi sa
produkovanim delom” (Becker 1982:29). Konvencije su,
prema Bekeru, ,pravila 1gre u umetni¢kim svetovima i
obuhvata]u star}dardne nacine rasporedivanja siedisnjeg
i saradnickog osoblja i grupa zadataka. Oni ukljucuju
uobicajene modele povezivanja i okupljanja ljudi u umet-
ni¢kim svetovima, kao i standardne vrste materijala koje

umetnici koriste.

Konvencije se takode odnose na formalne karakteristi-
ke dela i onoga $ta ljudi u umetnickom svetu ocekuju da
umetnicko delo saopstava. ,Samo zato $to je poznavan]e
i dozwl]avan]e primenjenih konvencqa zajednicko i umet-
nicima i publici umetnic¢ko delo ima emocionalni u¢inak”
(str30). Kanena]‘é“po]acava]u emocionalni odgovor i
dubinu razumevanja, tako da konvencije omogucava]u za-
pravo konstituidu, umetnost isto koliko ]e i ogranicavaju.
Drugim recima, konvencqe stvaraju_znacenje. (Beker jes
medutim, bio manje zainteresovan za posebna znacenja
koja stvaraju konvencije, i vise se bavio postojanjem kon-
vencija u umetnickim svetovima i njihovom doprinosu
modelu ogranicenja i mogucnosti.)

Konvencije pomazu da se unutrasdnji krugovi jednog
ume’miékog sveta, stvaraoci i poznavaoci umetnosti, raz-
granice u odnosu na spoljnje, neobavezne pripadnike
pubhke Jedan umetnicki svet je poput glavice luka, koja
ima mnogo slo]eva U centru umetnickog sveta su profe-
sionalni umetnici i saradni¢ko osoblje. Dalje od centra su
pripadnici publike. Pripadnici publike koji poznaju detalje
umethickog sveta (¢esto drugi umetnici ili studenti umet-
nosti) blizi su njegovom centru od neobavezne publike.
Izvan posebnog’ umetmﬁkog sveta nalazi se veci svet koji
umetni¢kom svetu pruza opstije ideje o umetnosti i este-
tici. Ljudi u centru umetnickog sveta poznaju sve pojedi-
nosti konvencija umetni¢kog sveta. U nekim slucajevima:

,Ono $to ozbiljni pripadnici publike znaju o nekoj umetno-

| sti.. sukobljava se, zbog uvodenja novih 1de]a sa onim 5to

dobro socijalizovani pripadnici drustva znaju” (str. 48-49).

To je posebno slucaj sa avangardnim pokretima i vodecom
ostricom rok muzike. Cesto ,manje upudéena publika traga
upravo za konvencionalnim formalnim elementima, koje
su umetnici zamenili neéim novim, da bi razlucila umet-
nost od ne-umetnosti. Oni ne odlaze na baletsku predsta-
vu da bi videli [jude koji trée, skacu i padaju; to mogu da
vide bilo gde. Umesto toga, oni odlaze da vide ljude koji
izvode teske i ezotericne zvani¢no priznate pokrete koji
oznacavaju ‘pravi ples” (str. 50).

Ipak, glavica luka nije savrSena metafora za svet umet-
nosti. Jedan svet umetnosti je zasnovan na odredenoj vrsti
ili zanru umetnosti (Zanr je forma koja se zasniva na odre-
denom skupu konvencija). Medutim, nekoliko umetnickih
svetova mogu da 1ma]u iste spoljne slojeve ili periferne
¢lanove. Na jednom S$irem planu, konvencije odvajaju
ples od opere ili rok muzike. Na odredenijem, konvencije
odvajaju haus od rep muzike. Neki skupovi konvencija su
toliko ezoteri¢ni da samo nekoliko ljudi razume (ili Zeli da
razume) tu umetnic¢ku formu. Neki su toliko poznati da na
osnovu njih neko umetnicko delo moZe da se distribuira
§irom sveta, milionima }judi koji ga razumeju.

Konvencije, kao i drugi ¢inioci u umetnickom svetu,
ogranicavaju umetnike, ali istovremeno ¢ine umetnost mo-
gucom. Veéina umetnika u vedini vidova svojih dela sledi
konvencije. Koracati drugadijim putem, o cemu svedoci
put Harija Parca, zahteva mnogo vise napora od ostajanja
u blizini konvencija. Izmisljanje jedne u potpunosti nove
forme umetnosti, de novo, bilo bi previse za jednog jedi-
nog umetnika, ili ¢ak i za mnogo okupljenih umetnika.
Svi novi oblici proishode iz ve¢ ustanovljenih. Medutim,
vazno je priznati i da je vec¢ina umetnika, iako uglavnom
sledi konvencije, u nekim vidovima i inovativna. Kao Sto
Beker kaze (str. 63):

Svako umetnicko delo stvara svet koji je u odredenim aspek-
tima jedinstven, spoj ogromne koli¢ine konvencionalnog
materijala sa ponesto novog. Bez ovog prvog, delo postaje

[
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neshvatljivo; bez drugog, postaje dosadno i bezli¢no, uto-
plieno u okolis kao muzika u supermarketima i slike na
zidovima motela.

Sistemi distribucije

Erodukcz umetnosti, prema Bekeru, ukl]ucuje aktiv-
nosti koje su potreBne dase umetmcka v1211a ostvari u ne-
kom obliku (materljalru predmet ili 1zvoden1e)1 Dzstrzbucga“\

umetnosti ukljuéuje aktivnosti ‘koje_umetnost dovode do

njene_publike. Produkcija i distribucija mogu da se razli-
kuju ili mogu da se preklapa]u Sistemi distribucije delu]u
kao skupovi ograni¢enja i mogucnosti koji uticu na ¢ini-
oce kao §to su brojnost publike ravnoteza modi izmedu
proizvodaca ili umetnika i distributera (stoga, stepen kon-
trole koji svako od njih ima nad umetnickim sadrzajem),
i prirode umetmckog dela. Beker izlaZe tri vrste sistema
distribucije: oni koji_se zasnivaju na. samoorganizovanju,
pokrov1te1]stvu i ]avno] prodap Najveci broj umetnickih
svetova predstavlja mesavinu ovih tipova distribucije.

“ Egzmoowmzoviﬁ]? posto]l onda kada umetnici sami di-
stribuiraju svoja dela ili to ¢ine unutar malih mreza. Ovi
umetnici ne zaraduju mnogo (ili uopste ne zaradu]u) od
svojih dela, tako da se oslanjaju na ,redovni posao” (koji
nema veze sa umetno$céu), na posao koji je u vezi sa umet-
noséu (npr. predavanje ili komercijalna umetnost), na na-
* sledstvo ili na bogatog partnera. Ipak, ovi umetnici mogu
sebi da ugode. Ovaj sistem umetnicima pruia najvise slo-
bode, koja, medutim, ima svoju cenu. Naprimer, umetnici
K6ji se sami izdrzavaju moraju da kupuju materijal i opre-
mu. Ako nisu bogati, prinudeni su da umesto mermera
ili bronze kupuju balsamovo drvo ili cement. Najvaznije
ograni¢enje koje postavlja ova vrsta distribucije jeste to Sto
¢e publika biti malobrojna.

pruzaju bogatl f1lantrop1 u_zamenu za umetnlck" ela.!
Pokrovitelji mogu biti i organizacije i p0]ed1nc1 Na pri-
mer, Velika Britanija imenuje laureata poezije, a korpora-
cije narucuju dela za svoje upravne zgrade i finansiraju
kontrolisu umetnicku produkciju ]er Fumetnici moraju da
im ugode. Neki pokrov1tel]1 uistinu diktiraju sadrzaj (to
je bio sluca] u renesansno] Italiji u doba porodice Medici,
kada je u ugovorima detaljno navoden sadrzaj slika, i u
Sovjetskom Savezu, koji je zabranio sve stilove izuzev
,socijalistickog realizma”). Izgleda da drugi pokrovitelji
pruzaju vise slobode umetnicima. Umesto da pokusava-

ji da kontroliSu umetnic¢ko izrazavanje, oni podrzavaju

umetnike za ¢ija dela znaju da su prihvatljiva publici.
Postoje i pokrovitelji, narocito oni koji su zainteresovani
za prestiz u avangardnim krugovima, koji vise vole da
umetnicima prepuste svu slobodu. Na stranu malograda-
ni, ali pokrovitelji su ¢esto prosveceni (ali, takode, uvek i
kontrolisu budiet)

a)se odnosi na trziSne sisteme distribucije.
Svi distributeri koji se oslan]a]u na trziste podvrgnuti su
zakonima ponude i potraznje i osetljivi su na finansije.
Beker razhku]e tri_vrste trziSnih distributera: trgovce,
impresarije_i_industriju_kulture. Trgovci prodaju” fizicke

umetnicke predmete od koph je svaki jedinstven. Impre- »

sariji rade u izvodac¢kim umetnostitma. Razlike izmedu tr-
govaca i impresarija proisti¢u iz ¢injenice da se umetnicki
predmeti kupuju posto su videni, dok predstave moraju
da budu unapred placene. Industrija kulture distribuira
umetnost, knjige, kompakt diskove, video kasetelﬁlmove
Koji se pro1zvede U Ogromnom. bro]u prlmeraka, za ma-
s6viu potrosnju. Ova masovno proizvedena gena mogu

da budu isto toliko jedinstvena i dragocena kao i druge

T Re¢ pokroviteljstvo ¢esto se koristi u Sirem smislu podrzavanja
umetnosti od strane elite.
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forme umetnosti dela (mozda!), ali njihovo otelovljenje,
za razliku od izvodackih i vizuelnih umetnosti, nije jedin-
stveno. (O razli¢itim sistemima javne prodaje izlaze se u
poglavljima 61 7.)

Beker ne obraduje sisteme kao Sto su srednjovekovni
esnafi ili umetnicke akademije, koji se viSe ne primenjuju,
niti sekundarne distributere poput biblioteka i muzeja.
Pored toga, njegova knjiga je napisana pre postojanja Inter-
neta. Internet nudi obecanje da ¢e se do velike publike do-
speti bez formalne distributivne mreze. U ovom trenutku,
medutim, vecinu home pages umetnika posecuju samo nji-
hovi prijatelji i porodica, tako da je za nepoznate umetnike
Internet zamena za fotokopir masinu i postansku sluzbu,
pre nego novo sredstvo izazivanja paznje.

" Umetnik 1 umetnici

Bekerovo shvatanje umetnickih svetova je upecatljiv i,
uistinu, radikalan nacin sagledavanja umetnosti. On nisa-
ni u nase najfundamentalnije shvatanje umetnosti: u ideju
da umetnost stvaraju umetnici. On sugeriSe da umetnost
stvara mno$tvo ljudi, umetnicki svetovi, a ne umetnici.
lako se slaZe s tim da ljudi imaju razli¢ite talente, ne sma-
tra da su umetnici u tom smislu toliko izuzetni kao Sto
standardna ideologija umetnika nagovestava. Mnogi ljudi,
sa razli¢itim talentima, doprinose umetmcko] delatnosti
— i nastanku krajnjeg proizvoda — ali vecina ne dob1]a pri-
znanje za to. Ideja da se jednoj naroc1to] osobi pripisuje
zasluga za umetnicko delo je drustveno konstrg;sana ideja
~ideja koju uzimamo zdravo za gotovo 1 koja, poput mno-
gih drustvenih konvencija, olakSava snalazenle u datoj

~ situaciji. Prema toj ideologiji, urietnik, i samo umetnik,

stvara umetnost. Pomoc¢no osoblje se ne racuna.

Produkcija kulture

Kada je Beker pisao o umetnickim svetovima, 1982.
godine, njegovo delo je doprinelo nacinu sagledavanja

ristalisan sedamdesetih godma kao neposredan odgovor
na probleme ko_]e _je_doneo pristup razumevanju umet-

nosti sa stanovista odrazavan]a (Peterson 1994).2 Mnogi

uvidi produkaonogp_lstgpa razumevanju kulture poticu
iz sociologije organizacije, profesqe i rada. Peterson (1994)
oznacava Cetiri oblasti y kojima je produkc10n1 prlstup
kulturi bio na slodniji: ﬁontrola pristupa, (2) sistem na-
gradivanja,’ (?;J-Estrukture trziSta i (4Tmmetmcke karijere.3
Tlustrovadu nacin razmlsl]an]a koji pociva u osnovi svake
od ovih oblasti, a zatim ¢u ukratko pomenuti druge teme
koje se proucavaju pod rubrikom produkcija kulture.

{'. Kontrola pristupa

U jednom uticajnom ¢&lanku, Her$ primenjuje ideje
sociologije organizacije na sociologiju umetnosti (Hirsh,
1972) On je bio zainteresovan za to kako funkcionise
mreza preduzeca (tj. profltno usmerenih organizacija) koja
stvara umetnicki proizvod. Usmerio se na preduzeéa koja
prmzvocfe umetnicka dela za nacionalnu distribuciju, pri-
mecujudi da sistem industrije, unutar koga posluju data

2 Ovaj pristup nije bio primenjivan samo na umetnost, ve¢ i na
vesti, nauku, pravo i religiju.

3 Ja sam tri Petersonove kategorije (komparativna struktura trzis-
ta, struktura trzista tokom vremena i strukturalni uslovi koji olaksa-
vaju kreativnost) podvela pod ,strukture trzista”; umesto o Cetiri, on
govori o Sest doprinosa.




ASO ima, kao i drugi simfonijski orkestri i neprofitne
organizacije, ,visestruki” identitet, koji je ,institucional-
no kodifikovan, i simboli¢no i strukturalno” (str. 287).
Strukturalna podela orkestra na ¢lanove odbora, admini-
stratore, muzicke direktore i muzicare pojacava razli¢itost
gledista koje ove grupe zastupaju. ,Simboli¢no, utilitarne
vrednosti su oznac¢ene godisnjim obrtom, a ideologke [tj.
umetnicke] muzickim ikonama - ¢inelama — kao moé¢nim

podsetnicima na to $ta ¢ini normativni identitet orkestra”
(str. 287).

8. Umetnici

Popularna zamisao o umetniku jeste da je on ekscentri¢ni
genije koji stvara svoje delo izolovan od drugih umetnika.
Ovo videnje umetni¢ke delatnosti je Siroko rasprostranjeno
u javnosti uopste, ali ¢ak i medu filozofima koji se bave este-
tikom, istoriCarima umetnosti i knjizevnim kriticarima...
Prema ovom stanovistu, stil odrazava ono §to je svojstveno
pojedincu — njegov karakter i subjektivitet.

(Diana Crane, 1987:19)

Zdrav razum govori da su umetnici u sredistu kultur-
ne produkcije. Ipak, oni su ti koji zac¢inju umetnost i daju
joj zivot. Umetnici su glavni igraci u svetu umetnostiiovo
poglavlje je posveceno iskljucivo njima. U njemu se razma-
traju karijere umetnika, trziste radaidinamika diskrimina-
cije u svetu umetnosti i njen uticaj na Zene umetnike i one
koji pripadaju etnickim manjinama. Ispituju se i nacini na
koje drustvo moze da pokusa da kontroliSe umetnike. Ta-
kode se raspravlja i o umetnickoj reputaciji i o tome kako
se ona izgradjuje i odrzava. Poglavlje se zavrSava kratkim
razmatranjem umetnicke kreativnosti i genijalnosti.

Bekerovo delo o svetovima umetnosti jeste korisno
polaziste za proucavanje umetnika (Becker, 1982). Kao sto
smo utvrdili, Beker tvrdi da je koncept ,umetnika”, onako
kako se obi¢no upotrebljava, previse ograni¢en. On sma-

tra da je mnogo judi ukljuceno u kreativni proces, ali da
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samo malom broju bude dodeljena titula umetnik (videti
poglavlje 5. U ovom poglavlju necemo razmatrati Bekero-
vu uverljivu ideju da je svet umetnosti kreativni ¢inilac vec
¢emo se usredsrediti na umetnike, u uobi¢ajenom smislu
te re¢i — na slikare, pisce i scenske izvodace.!

Umetnici i umetnicki svetovi

Mada se Beker bavio iskljucivo svetom umetnosti, ne
osporava postojanje uloge umetnika. Uistinu, on uocava
da je uloga umetnika veoma znacajna u zapadnim shva-
tanjima umetnosfi, jer je drustveno konstruisana kao pri-
vilegovana i posebna. On smatra da se umetnici mogu po-
vezati sa umetnickim svetovima na cetiri razlicita hacina.
Te Cetiri vrste umetnika su: () integrisani profesioivalci,
(ZVindividualci, (3), folk umetnici i (4); naivni umetnici. Se-
timo se da Beker smatra da su umetnicki svetovi uredeni
putem konvencija, ili standardnih nacina obavljanja stva-
ri. Veéina umetnika se prilagodava vecini konvencija u
svom umetni¢kom svetu, jer je to najlaksi nacin da se nes-
to uradii da se stvori delo koje ¢e publika ceniti. Medutim,
u izvesnoj meri, oni uvode i novine, nove ideje, jer to ¢ini
samu sustinu kreativnosti. Umetnici, stoga, moraju da odr-

zavaju ravnotezu izmedu Konvencionalnih i inovativnih
vidova svoga dela. Svet umetnosti, za uzvrat, procenjuje
umetnike i odnos inovacije i konvencije u njihovom delu.

Prema Bekerovim re¢ima:

1 Udaljavanje od Bekerove ideje o svetu umetnosti ka svakodnev-
noj ideji o umetniku moze izgledati kao korak unazad. Medutim, kao
§to je i sam Beker zapazio, umetnici ispunjavaju drustveno konstrui-
sane i privilegovane uloge. Mada je korisno ,decentrirati” umetnika,
mi istovremeno moZemo da priznamo da su ove uloge, uprkos svemu,
stvarne, i da su vazne u drudtvu i sociologiji umetnosti.

Gde god postoji neki svet umetnosti, on utvrduje granice pri-
hvatljive umetnosti, prepoznajuci one koji stvaraju delo koje
moze da asimiluje kao umetnike koji imaju pravo na clan-
stvo, i odbijajuci da pruzi ¢lanstvo i koristi koje ono donosi
onima ¢iji rad ne moZe da prihvati. Ako stvari posmatramo
sa stanovista zdravog razuma, uo¢i¢emo da ...umetnicki sve-
tovi kasnije esto prihvate dela koja su prvobitno odbacila,
tako da je izvesno da razlika ne pociva u delu, ve¢ u sposob-
nosti sveta umetnosti da prihvati njega i njegovog tvorca.

(Becker, 1982:226)

U kategoriju integrisanih profesionalaca] prema Bekero-
vom izrazu, spada vedina '_ﬁ”r“rfé—fﬁ'ﬂ{éwﬁhéﬁlasti lepih i po-
pularnih umetnosti.”Oni su prihvaceni umetnici (ili teze
ka tome) Koji Koriste vaZece konvencije, menjajuci ih na
prilivatljive natine. Neki'6d njih su izuzetno talentovani
i originalni, a mnogi nisu ni jedno ni drugo. Tndividualci)
su umetnici koji smatraju da ih konvencije njihovog umet-
nickog sveta neprihvatljivo sputavaju i koji predlazu nove
stvari koje svet umetnosti odbija da prihvati. Vazno je na-

glasiti da Beker smatra da veéina avangardnih Umetnika

nisu individualci (mada sebe Zele da vide na taj nacin), ve¢

su, zapravo, integrisani profesionalci u svetu avangarde.
Tako je Igor Stravinski od pocetka bio integrisani profesio-
nalac, jer je njegova muzika, iako je bila novost, izvodena
i 0 njoj se raspravljalo. Ali je njegov savremenik, Carls
Ajvs, bio individualac ¢ija su dela retko izvodena, ako su
uopste i izvodena. Za izvodenje jednog od njegovih dela,
simfoniju Univerzum, bilo je potrebno ,od pet do 14 orke-
stara i horova, rastrkanih po planinama i dolinama”, $to je
muzi¢kom svetu prve polovine 20. veka prosto bilo previ-
$e ¢udno da bi prihvatio (Becker, 1982: 240). Individualci
su, ipak, povezani sa nekim svetom umetnosti, jer svoje
Karifjere zapodinju unutar fog sveta, i dobijaju umetnicko
obrazovanje tog sveta, pre nego $to se pobune. Oni ostaju

Gismereni ka svom svetu umetnosti, ¢ak i kada ga odbace
(ili on njih). Posledica toga je da je tesko jasno razgraniciti
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integrisane profesionalace i individualce, jer se ove kate-
gorije stapaju na svojim granicama. Vecina individualaca
ostaje izvan sveta umetnosti i bude zaboravljena, ali nekoli-
ko njih, u nekom kasnijem trenutku, budu ponovo prihva-
¢eni, ¢esto posthumno. Svet umetnosti ih dozivljava kao
,nepriznate genije” i, mada nam na pamet padaju mnogi

primeri, oni su, zapravo, retki.
Folk umetnicif su 1]ud1 koji svoje kreativne proizvode

stvaraju_u “potpuniosti izvan_ profesionalnih “umetnickih
svetova. Naravno, mnogl od ovih umetnika rade unutar
neke drustvene mreze — kiubova za pravljenje kiltova,
na primer — koje funkcionidu kao umetnicki svetovi na
amaterskoj osnovi (videti sliku 5). Ovi umetnici_uopste
ne pokusavaju da prodaju svoja dela, ili to ¢ine samo na
mestlma na ko]lma se okupljaju amateri, kao $to su seosk1
vaSari. Béker u folk umetnost svrstava i pesme Koje se pe-

vaju na crkvenim okupljanjima ili plesove koje obi¢ni ljudi
1zvode u klubov1ma i zabavamaLNazvm umetnzcz voje krea-

_umetnosti. Beker navodi brojne primere naivne umetno-
sti, k0]e je tesko obuhvatiti zajednickim nazivom, jer su
previSe ekscentri¢ni; tu spadaju, na primer, stvari poput
velikih, ukrasenih ,kucéa” napravljenih od staklenih flasa,
instalacije namestaja presvucenog metalom i kamene bas-
te sa kulama visokim trinaest metara.

Vazno je naznaciti da Beker ove reci koristi donekle
drugacije nego §to se to obicno ¢ini. Njegov cilj ,nije da
opise ljude, ve¢ to u kakvom su oni odnosu prema jednom
organizovanom svetu umetnosti” (str. 228). U tom smislu
,maivan” se ne odnosi samo na osobu koja nije:
mlgrofesmnalnom svetu umetn
koja radi izvan sveta u 1. Umetnici koji rade u ta-
Kozvanim naivnim ili folk sti ovima, ali koji svoje radove
izlazu i prodaju u umetni¢kim galerijama su integrisani
profesionalci.

Beker nas podseca na to da umetnici nisu izolovani ge-
niji iz epigrafa s pocetka ovog poglavlja. Naprotiv, oni se na-

Slika 5 Anonimni (Amerikanac), Zabava sa pravijenjem kiltova
pozni 19. vek, Muzej folk umetnosti Ebi Oldri¢ Rokfeler, Vilijam-
sburg, Virdzinija. Pravljenje kiltova je folk umetnost, koja se ce-
sto obavlja unutar drustvenih mreza, a ne nekog profesionalnog
sveta umetnosti.

laze u jednom svetu umetnosti, i oblici koje njihova kreativ-
nost poprima zavise od njihovog odnosa prema tom svetu
umetnosti. Kao $to Beker primecuje: ,Kao centralnu stvar
u analizi umetnosti kao drustvene pojave preovladujuca
tradicija razmatra umetnika i umetnicko delo, a ne mrezu
saradnje. U svetlu ove razlike, ...ono ¢ime sam se ovde ba-
vio je...sociologija profesije primenjena na umetnicki rad.”

Umetnicke karijere i trzista rada

Pored Bekera, i sociolozi rada i sociolozi profesija pri-
znali su da umetnicki rad ima mnogo toga zajednickog sa
drugim vrstama rada, tako da su umetnicki rad analizirali




istim sredstvima koja koriste za razumevanje drugih vrsta
. profesija (tj. Abbott/Hrycak, 1990; Giuffre, 1999). Umetnici
| imaju karijere, koje mogu da se definidu kao niz poslova
koje obavljaju tokom Zzivota. Medutim, u poredenju sa
drugim profesijama, umetnici imaju nestandardne karije-
re, stvaraju nestandardne i medusobno izuzetno razlicite
proizvode i tegko ih je obuhvatiti u statistickom smislu.
Drustvene nauke su sklone da zanemare umetnike na
ra¢un drugih vrsta karijera i profesija, tako da umetnicke
karijere, nezavisno od proucavanja slucajeva pojedina¢nih
umetnika (onih uspe$nih), nisu dovoljno proucene.

Oni koji se bave drustvenim naukama znaju dve stvari
o umetnicima. P1 metnicka karijera je rizicna (Menger,
1999). Sanse da neko postigne ¢ak i skroman uspeh su
male, tako da samo nekoliko slikara, pisaca ili muzicara
postanu dobro placene superzvezde. Likovni umetnici iz
Njujorka kazu da samo jedan odsto ljudi koji ozbiljno po-
kusavaju da izgrade karijeru u lepim umetnostima to zai-
sta i uspe (Simpson, 1981: 58). Medutim, niko, u stvari, ne
zna da li je ovo tatan podatak, jer niko ne zna koliko ima
umetnika koji se bore i trude, ili koliko njih odustane a da
nije imalo nijednu samostalnu izlozbu u galeriji ili nijednu
objavljenu pri¢u, snimljenu pesmu ili izgovorenu recenicu
u profesionalnoj predstavi. Povrh toga, uspeh je neizve-
stan. ,Uspeti” sluti na nestati, uvenuti. Pronadi izdavaca ili
umetnic¢kog dilera, dobiti stipendiju ili prodati pesmu jeste
korak napred. Medutim, umetnici stalno strepe da njihovi
najnoviji uspesi mozda nisu i poslednji. Cak i izuzetno
uspesni umetnici mogu da postanu zastarela vest, jer se
ukus publike promenio.

Druga stvar koju s izvesnoS¢u mozemo.da kaZemo o
umetnickoj karijeri je da se slabo (lose). placa. To se podra-
zumeva za ,propale umetnike”, koji nisu stekli uspeh, ali
vazi i za ve¢inu uspe$nih umetnika:

Ispitivanjem 4.416 likovnih, knjiZzevnih i pozori$nih umetni-
ka koje je sproveo IstraZivacki centar za umetnosti i kulturu
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univerziteta Kolumbija, utvrdeno je da je vie od polovine
ispitanika 1988. zaradivalo manje od 3.000 dolara bavedi se
svojom umetnocu. Ukupni prihod [uklju¢ujuci i prihod
koji ne poti¢e od bavljenja umetnosc¢u] vise od 85 odsto ispi-
tanika je bio 30.000 dolara ili manje. Samo 4 odsto je zaradi-
valo vige od 40.000 dolara. Deset odsto je zaradivalo izmedu
20.0001 40.000 bavedi se umetnoséu. Samo 27 odsto ispitani-
ka — od slikara i vajara do pisaca, muzicara i plesaca — veci
deo svog prihoda je zaradivalo bave¢i se umetnoscu: 77 od-
sto je radilo druge poslove da bi se izdrzavalo... Od 83 odsto
onih koji su rekli da zaraduju novac bave¢i se umetnoscu,
samo je polovina zaradivala dovoljno da pokrije troskove.

(Robinson, 1990: 35)

Dakle, ve¢ina umetnika mora da se oslanja na druge
poslove ili na svoje zaposlene supruznike ili partnere da
bi mogla da se izdrzava. Drugi se oslanjaju na osiguranje
za nezaposlene ili na socijalnu pomo¢, $to je radila autor-
ka knjiga za decu Dz. Rouling dok je pisala Harija Potera.
Veéina umetnika nema ustedevinu, niti plan za penziju, a
u SAD ni zdravstveno osiguranje. Vecina umetnika je, da-
kle, siromasna. Ipak, stereotip o umetniku koji doslovno
,gladuje na tavanu” viSe ne vazi. Drzave sa modernim si-
stemima socijalne pomo¢i ¢uvaju umetnike, pored drugih
grupa, od teskog siromastva.

U savremenim dru$tvima umetnici prodaju svoja ume-
¢a na trzistu rada. Oni se nadmecu sa drugim umetnicima
za priznanje od kupaca, koji mogu da budu kolekciona-
ri slika, brodvejski ili holivudski producenti ili gradski
orkestri. Menger ukazuje na to da je zajednicka odlika
svih umetni¢kih trzista radne snage prevelika ponuda. To
znaci da ima vi$e prodavaca nego kupaca; vise umetnika
(slikara, plesaca, glumaca, pisaca, pesnika, muzicara itd.)
nego mogucnosti za zaposlenje (koje nude producenti ili
orkestri) ili prilika za prodaju (koje nude izdavaci, dileri
ili kolekcionari). To snizava plate i cene. Umetnici su pla-
¢eni manje od drugih profesionalaca koji imaju slican
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nivo obrazovanja i znanja, c¢es¢e rade po kratkorocnim
ugovorima i medu njima je visok procenat onih koji imaju
jos jedan posao. Ve¢ smo utvrdili da ved¢ina umetnika ne
zaraduje za zivot svojim umetnickim radom, 1 da najcesce
imaju i ,redovni posao” da bi se izdrzavali izmedu dva
angazmana ili rade neke poslove da bi dopunili svoje pri-
hode. Neki umetnici uspeju da pronadu posao koji je u
vezi sa umetno$éu, najce$ée u oblasti obrazovanja, dok se
drugi oslanjaju na fleksibilnije poslove, kao u arhetipskom
primeru kelnera koji ¢eka svoju veliku priliku.

Menger o umetnicima govori kao o ,profesionalcima”
da bi ukazao na visok nivo obrazovanja koje su postigli
i na samostalnost koju imaju u svom radu. Ali, oni nisu
,profesionalci” u onom smislu u kome sociolozi koriste
ovu re¢. ,Profesija” se ¢esto odnosi na zanimanja (klasicna
—lekari i advokati) u kojima se mogu stvarati ,prepreke za
ulazak” u tu oblast. To profesionalcima podize vrednost i
omogucava im da zadrze vise plate. U savremenim, zapad-
nim drustvima vec¢ina umetnickih zanimanja su otvorena
i svako u njima mozZe da se okusa. To nanosi Stetu vecini
umetnika, ¢ije se plate, prestiz i mogucnosti time umanju-
ju. Svetovi umetnosti, medutim, mogu da imaju koristi od
kreativnosti talentovanih umetnika koji bi, inace, mogli da
budu iskljuc¢eni. Umetnost je u nekim periodima istorije
bila mnogo zatvorenija kao profesija. Na primer, srednjo-
vekovni sistem esnafa regulisao je konkurenciju medu
zanatlijama, uklju¢ujuéi slikare i vajare, tako $to je nadzi-
rao pristup obuci i zaposlenju. Tako su se §titila primanja
¢lanova esnafa. Jaki esnafi, medutim, imali su tendenciju
da suzbijaju inovativnost tako Sto bi ,propisima iskljuciva-
li one koji se isticu” (Baxandall, 1980:117).

Znacajna odlika mnogih svetova umetnosti jeste ta da
su podeljeni na dve grupe — veoma uspesne ,zvezde” i veli-
ko, uglavnom neizdiferencirano ,¢lanstvo” umetnika koji
postizu samo skroman uspeh. Razume se da su neki umet-
nici, glumci ili vode orkestara darovitiji od drugih, $to utice
(ili se bar nadamo da je tako) na njihov status superzvezda.
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Ipak, razumno je verovati da je umetnicki talenat nesto sto
ima stupnjeve, od najtalentovanijeg do najmanje talentova-
nog. Sam talenat nije dovoljan kao objasnjenje za podelu
umetnika na dve jasno razdvojene grupe, izuzetno cenje-
nih umetnika (koji postaju zvezde) i umereno cenjenih
(koji ne postaju zvezde). Razlog sto podelu na zvezde i sve
ostale uo¢avamo u mnogim umetnickim trziStima radne
snage jeste taj $to one rade na osnovi ,pobednik uzima naj-
vige”, kako to Rozen formulise (Rosen, 1981). Zvezde ima-
ju ono $to Rozen naziva ,box office appeal”, komercijalnost.
On ne pokusava da objasni zasto neki umetnici to imaju a
neki nemaju. To moze biti neki spoj talenta i drugih osobi-
na, ali §ta god ga stvara, umetnici koji ga poseduju imaju
prednost na umetnickom trzistu rada. Kupci koji traze ,ta-
lenat” zvezda nisu voljni da ga zamene radom nekoga ko
je samo neznatno manje ,dobar”. Komercijalnost, tako, po-
diZze cenu najpozeljnijih umetnika, a ostale ostavlja da se
otimaju oko mrvica, ¢ak iako su gotovo isto toliko daroviti,
ili ¢ak darovitiji, od veéine uspe$nih umetnika.

U celini uzevsi, umetnici su slabo placeni, ali u vecini
umetnickih disciplina neki umetnici postaju slavni — oni
su zvezde — i mogu mnogo da zarade. Na primer, podaci iz
Sindikata glumaca pokazuju da je srednje godisnje prima-
nje zaposlenih glumaca ili reZisera 1997. bilo 30.000 dolara.
Medutim, svi znamo da najslavniji glumci mogu da zarade
milione za samo jedan film (Heckathorn/Jeffri, 2001: 324).
Mada ¢e preciznost statistickih podataka varirati, slicna ra-
¢vanja u prihodima zati¢emo i u drugim oblastima, od rok
muzike i popularnih romana do opere, klasicne muzike i
likovnih umetnosti.

Neki umetnici rade za platu i imaju obezbedena radna
mesta, pre svega muzicari u orkestrima (Faulkner, 1973;
Allmendinger, Hackman/Lehman, 1996). Medutim, veci-
na umetnickih poslova je na sezonskom (leto za snimanje
filmova, Bozi¢ za koncerte, jesen za teatar) trziStu radne
snage, koje se zasniva na ,kratkoro¢nim ugovornim ili
podugovornim odnosima”. U jednoj studiji o francuskim
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polozaj tvrdnjom da su njihove forme umetnosti bolje od
onih koje pripadaju drugima.

Konzumiranje umetnosti i drustvena klasa

Prema popularnim stereotipima razli¢ite druStvene
klase konzumiraju razli¢ite vrste umetnosti. Oni obrazo-
vani, visokouceni, likovnu umetnost prate u muzejima, a
klasi¢nu muziku na koncertima. Neobrazovan, prost svet
gleda televiziju i slusa popularnu muziku na radiju. Iz-
medu njih su, prema Lajnzovim re¢ima, prosecni (Lynes,
1954). Prema re¢niku (American Heritage) koji ja imam,
obrazovan je ,neko ko ima ili se pravi da ima superiorno
znanje ili kulturu”, dok j je neobrazovan ,neko ¢iji je ukus
nekultivisan”. Oc1gledno je da niko ne Zeli da se pretvara
da ima neprosvecen ukus! Samo osobe sa odredenim nivo-
om ucenosti mogu da razumeju visoku umetnost, a njih
zati¢emo u vigim klasama drustva. Ova tvrdnja odnosi se
na poreklo izraza visokoucen. (Levine, 1988: 121-2).2

Poreklo ovih izraza koji oznacavaju ukus dovoljno
govori. Distinkcija visokoucen/prost zasniva se na ideji
frenologije iz 19. veka, prema kojoj se tvrdi da oblik ¢ove-

2 Ret highbrow” prvi put je upotrebljena osamdesetih godina 19.
veka, a ,lowbrow” oko 1900 (Levine, 1988: 221). Re¢ ,middlebrow” je
upotrebljena mnogo kasnije, kada ju je smislio Lajns (Lynes, 1954). Na-
stanak ovih termina podudara se sa razvojem hijerarhije u americkoj
kulturi. Zanimljivo je da u mom New Oxford Dictionary of English (1998)
odrednica ,highbrow” ne uklju¢uje uobrazenost, pretenctoznost. Ume-
sto toga, ova rec je definisana kao ,ucen ili ekskluzivan ukus” i, za raz-
liku od American Heritage Dictionary (1976), ukazuje da su obe ove reci
LCesto omalovaZzavajuée”. New Oxford Dictionary ne naznacava da se rec
Jowbrow” upotrebljava u omalovazavajuéem smislu, ve¢ je definiSe
kao ,ne previge intelektualna ili kulturna osoba”, a ne kao ,nekultivi-
sana, ogranicenog duha”.
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kove lobanje ukazuje na njegove saznajne sposobnosti.
Visokouceni su imali visoko Celo (kao Vilijem Sekspir), a
to je pokazivalo da su imali dobro razvijen cerebralni kor-
teks. Drugim recima, oni su bili pametni. Neobrazovani
su imali zaravnjeno ili polegnuto ¢elo (kao majmuni) i bili
su glupi. Naravno, socijalni darvinizam sadrZan u ideji da
su vise klase pametnije od niZih danas je odbacen, ali je
shema razvrstavanja opstala. Tako iizraz ,filistar” oznaca-
va ,osobu koja je ravnodusna ili neprijateljski nastrojena
prema kulturi i umetnosti, ili ih nimalo ne poznaje” (The
New Oxford Dictionary of English). Filistinci su bili neprija-
telji starih Izrailjaca, $to ukazuje na to da je ukus ono Sto
razlikuje nas od njih (videti sliku 6).3

Stereotipi 0 konzumiranju umetnosti su mnogo ostrije
ocrtani nego 3to je to slucaj sa njihovim stvarnim mode-
lom u savremenom drustvu (DiMaggio, 1987a);4 i pored
toga, empirijska istrazivanja dosledno potvrduju veze iz-
medu drustvene klase i modela korid¢enja umetnosti (npr.
DiMaggio i Useem, 1978). Da bi to objasnili, sociolozi su
stvorili, kako kazu Dimado i Ostrover (1990' 755), ,teori-
ju kulturnog ucesca.(DiMaggio, 1987a; i videti Bourdieu
1984; Collins 1974; Douglas 1 Isherwood 1979) koja umet-
nicki ukus i upotrebu sagledava kao sredstvo zasnivanja
drustvene pr1padnost1 i stvaranja 1 ocuvan]a ‘drustvenih

mreza koje pruZaju pristup materijalnim i simbolickim

dobrima”.

3 New Oxford Dictionary of English izve$tava da upotreba ove reci
za oznacavanje osobe ogranicenih vidika potice iz jednog sukoba iz
17. veka koji se odigrao u Nemackoj izmedu nekih varo3ana i univerzi-
tetskih profesora; u propovedi odrzanoj profesorima navedeno je “eto
Filistinaca ne te’” (Sudije, 16) i metafora je rodena.

4 Dimado smatra da je jedan od razloga upornog opstajanja stere-
otipa taj $to se obrasci kori¢enja umetnosti vezuju za uloge u drustvu, |
umesto za pojedince (DiMaggio, 1987a). Posto pojedinci ispunjavaju
razli¢ite uloge u razli¢itim okolnostima i periodima, njihovi obrasci
konzumiranja su kompleksni, ¢ak i ako modeli uloga mogu da budu {
sli¢ni stereotipnim nac¢inima na koje se opazaju.
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Slika 6 Drustvene granice na delu, karikatura J. B. Handelsma-
na iz ¢asopisa Njujorker

Razlika

==
Burdije je formulisao teoriju \razlika; (Bourdleu 1985).
On $matra da bas kao §to se drustver grupe razlikuju po
licini ekonomskog: kapitala koje kontrolisu, tako se razli-
ku]u ipo Koli¢ini svog kulturnog kapitala. Kulturni kﬁﬁﬁzﬂ

je valuta zasnovana na ukusu. Ona obuhvata Eozr}gygpfe
ti 1 kulture, visok : stepen _prefinjenosti

‘ enosti i
znanja, k no viednovarijé opsteg znanja i upu-
¢enosti. Ehte u drustvu mogu- da Koriste ovaj kapital da

1zme&u’sebe i nizih klasa, i drugo, da ovu klasnu razliku

trajno odrzavaju generacijski.

Ovo prvo mogu da u¢ine zahvaljujudi tome §to mogu
da prepoznaju druge ¢lanove visih klasa na osnovu njiho-
vog ukusa. Ovo drugo mogu da udine zato $to su na pozi-
ciji modi i u prilici da ureduju druge institucije — Skolski
sistem, na primer — u sopstvenu korist. To §to siromasniji
mogu da napreduju u Skolovanju stvara utisak da je drus-
tvo posteno i otvoreno za sve. Ipak, sve prednosti su na
strani dece sa viSim stepenom kulturnog kapitala, odno-
sno, potomaka onih koji su ve¢ zauzeli vise polozaje u drus-
tvu (videti DiMaggio, 1982c¢, Bourdieu/ Passeron, 1997).

Burdije pokazuje da medu ljudima postg]e"razh_lg_e__«u
uku?lﬁa‘“KTé se temelje na mjihovoj drustvenoj klasi. Na
prlmer na pitanje koja od tri muzicka dela na]rade “sluga,
viga srednja klasa odgovara da je to Bahov Dobro tempero-
vani klavir, srednja klasa bira Gersvinovu Rapsodzju u pla-
vom, a pripadnici radnicke klase biraju Strausa i Na lepom
plavom Dunavu. Ispitanici biraju i razliCite predmete (sa
Burdijeovog spiska) kao odgovor na pitanje koji od njih
bi bili dobra tema za lepu fotografiju. Pripadnici radmcke
klase biraju konvencionalne teme poput ,zalaska sunca”,
dok pripadnici vise klase zaziru od sentimentalnosti kon—
vencionalnih tema i biraju izazovnije objekte, na primer,
Jkupus” ili ,slupana kola”, ili smatraju da od bilo kog pred-
meta moze da se nacini lepa fotografija.

Ovaj teoreti¢ar smatra da postoje razlike u ukusima lju-
di ko]e se zasmva]u na njihovoj klasno] prlpadnosn Sto je
visa klasa kojoj ispitanici pr1pada]u to je veca verovatnoca
da ¢e on ili ona znati dvanaest ili vise klasi¢nih kompozito-
ra i da ¢e potvrditi slededi stav: ,,Apstraktno slikarstvo me
zanimaisto koliko i klasi¢ne slikarske skole.” Razli¢ite drus-
tvene klase govore o umetnosti na vrlo razlicite nacine:

Kada im je pokazana fotografija Sake jedne stare zene,
kulturno na]suomasm]a klasa izrazila je manje-vise konven-
cionalna oseéanja ili jedno eti¢ko saucesnistvo, ali nikada
estetski sud (sem negatwnog) ,Oh, njene ruke su straéno
deformisane!... Cudan nacin da se fotografide. Stara je si-
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gurno naporno radila. Izgleda kao da ima artritis... Stvarno
mi je Zao kad vidim ruke ove sirote starice, sve su zgréene
(radnik, Pariz). Sa niZom srednjom klasom uzdizanje etickih
vrlina dospeva u prvi plan (,ruke istroSene mukotrpnim
radom”), ponekad sa prizvukom populisticke sentimentalno-
sti (,Sirotica! Ruke je sigurno jako bole. Stvarno odaju bol”);
a ponekad ¢ak i uz razmatranje estetskih svojstava... ,To me
podseca na sliku koju sam video na jednoj izlozbi Spanskog
slikarstva, monah sa sklopljenim rukama i iskrivljenim prsti-
ma” (tehni¢ar, Pariz)... Na vi§im nivoima drustvene hijerarhi-
je zapaZzanja postaju sve apstrakinija, a ruke (drugih ljudi),
rad i starost imaju ulogu alegorija ili simbola koji sluze kao
povod za uopstena razmatranja opstih problema... Pominja-
nje slikarstva, skulpture ili literature, sve ucestalije, raznoli-
kije i suptilnije, pribegava neutralizaciji i distanciranju koje
burZoaski diskurs o socijalnom svetu zahteva i izlaze. ,Sma-
tram da je ovo jako lepa fotografija. Predstavlja sam simbol
napornog rada. Podse¢a me na Floberovu staru sluskinju...
Pokret te Zene, istog trena jako ponizan... Uzasno je Sto rad i
siromastvo toliko deformisu” (inZenjer, Pariz).

(Bourdieu, 44-45)

Burdije povezuje kulturni kapital sa pojmom habitu-

ﬁé»ﬁflﬁiti;\je internalizovani oblik klasnih okolnosti i
uslovljavanja koje odatle potice” (str. 101). Drugim recima,
to je nadin na koji ljudi razmisljaju. On smatra da deca u
procesu socijalizacije razvijaju karakteristi¢ne nacine raz-
misljanja, pogled na svet ili habitus, koji su utemeljeni na
Tjihovom klasnom polozaju. Oni usvajaju ovaj habitus i sa
tim nacinom razmisljanja, koji odaje njihovo drustveno po-
reklo bez obzira na to gde se nalaze, idu kroz Zivot.

Kritike razlika

Burdijeov rad je bio izuzetno uticajan i, samim tim,
privukao je veliku paznju kriticara. Mnogi autori su kri-
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tikovali njegovu ideju da se habitus internalizuje. Svidler
smatra da ljudi tokom Zzivota mogu da ucenjem usvajaju,
i da zaista to i ¢ine, razlic¢ite kulturne repertoare (Swidler,
1986; 2001). Ljudi se razlikuju po sadrzaju svog kulturnog
,instrumentarija“, ali oni mogu i da ga obogacuju i da bira-
ju medu repertoarima u skladu sa prilikom. Mnogi autori
su smatrali da Burdijeove ideje mogu da se primene na
Francusku, zemlju koja je relativno homogena i u kojoj je
drustvena pokretljivost srazmerno niska. Medutim, oni
dovode u pitanje to u kojoj meri se te ideje mogu primeniti
na raznolikija i pokretljivija drustva. MiSel Lamont je, na
primer, posmatrajuéi ponasanje muskaraca iz vise srednje
klase koji Zive u Cetiri razli¢ita grada, ustanovila da je vr-
sta kulturnog kapitala koji opisuje Burdije, zasnovanog na
kulturnoj prefinjenosti, bila bitna samo u Parizu, ali ne i
u provincijskom gradu u Francuskoj niti u dva americka
grada (Lamont, 1992). Takode je otkrila da su Amerikanci
imali $iri kulturni repertoar od Francuza i da su, samim
tim, povlacili labavije granice izmedu sopstvene i drugih
drustvenih grupa.5 Pa ipak, Dimado je pokazao da, ¢ak i
u Americi, posedovanje kulturnog kapitala uti¢e na ocene
koje se dobijaju u §koli, dostignuca u obrazovanju i bra¢ni
izbor (DiMaggio, 1982¢; DiMaggio/Mohr, 1985).6
Peterson i kolege pokazali su da su, bar u Americi,
Jkulturologki svastojedi” - ljudi koji ,konzumiraju” i

5 Holov rad podrzava ovu tvrdnju time 3to pronalazi mnoge slic-
nosti izmedu razli¢itih drustvenih grupa u pogledu umetni¢kog uku-
sa, na primer, sklonost prema pejzaznom slikarstvu (Halle, 1992, 1993).
A ¢ak ni medu bogatim ispitanicima sklonost prema jednoj ,visokoj”
formi umetnosti, apstraknoj umetnosti, nije bila opstevazeca.

6 Anhajer, GehardsiRomo pokazuju primenjivost Burdijeovihide-
ja u Nemackoj, tako $to pokazuju da je socijalna struktura onog dela
stanovnistva koji ¢ine nemacki pisci podeljena na dve sfere: jednu Cine
elitni pisci sa visokim drustvenim i kulturnim kapitalom a drugu, mar-
ginalni pisci koji nemaju taj kapital (Anheier/Gerhards/Romo, 1995).
Ekonomski kapital nije imao neku zna¢ajnu ulogu u razgranicavanju
ovih pisaca.
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visoke i popularne umetno

i — zamenili tradicionalan
obrazovani svet koji je pratio samo visoku umetnost
(Peterson/Simkus, 1992; Peterson/Kern, 1996). Peterson i
Simkus koriste anketu u kojoj se detaljno navode katego-
rije profesija, meri ukus (odgovori na pitanja o omiljenoj
muzici i opsegu muzickih zanrova koji se slusaju) 1 ucesce
u kulturnim aktivnostima (vrsta umetnickih dogadaja na
koje se ide). Otkrili su da viSe klase (na osnovu zvanja)
daju prednost muzi¢kim Zanrovima za koje se moze sma-
trati da imaju visi status u drustvu. Medutim, na pitanje
o opsegu muzi¢kih stilova ispitanici iz visih klasa izvestili
su da prate vedi opseg stilova od onih iz nizih klasa. U
svetlu ovoga, oni predlazu dva preinacenja Burdijeovog
rada. Prvo, Burdije iznosi hijerarhiju ukusa, gde je ,viso-
ka” umetnost na vrhu, a ,niza” na dnu, uz neke posredu-
juce forme u sredini. Peterson i Simkus smatraju da ovaj
model podseca na stub, sa istim brojem formi na svakom
nivou hijerarhije. Ali, posto je malo ,visokih” formi, a
mno$tvo ,niskih” i srednjih, Peterson i Simkus predlazu
da se metafora stuba zameni metaforom piramide: "vi-
soke” forme su na vrhu, a popularnih formi je sve vise
dok se spustamo ka bazi. Drugo, Burdije smatra da klase
konzumiraju proizvode kulture koji neposredno odgova-
raju njihovom klasnom polozaju. Obrazovani “snob” prati
visoku umetnost, prose¢ni one forme koje su u sredini,
a neobrazovani "proste”, niske forme. Peterson i Simkus
smatraju da distinkciju izmedu snoba i prostog sveta tre-
ba zameniti distinkcijom svastojed i onaj ko konzumira
mali broj proizvoda kulture (omnivores/univores). Svas-
tojedi konzumiraju raznovrsne predmete kulture, i lepe
i popularne vidove umetnosti, i u¢estvuju u ve¢em broju
kulturnih dogadaja, dok su ovi drugi (koji su nizeg socio-
ekonomskog poloZzaja) skloni tome da prate samo nekoli-
ko popularnih vidova umetnosti.

Dimado je primetio i da ljudi iz visih slojeva imaju Siri
kulturni repertoar. On smatra da je to posledica sve vece
drustvene i geografske pokretljivosti u americkom drus-
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tvu (DiMaggio, 1987a). Ukus i sposobnost da se raspravlja
o kulturnim dogadajima je koristan statusni oznacitelj u
jednom pokretljivom drustvu: “umetnicki dozivljaj, opi-
san i ispitan u konverzaciji, prenosivo je 1, time, moéno
sredstvo medusobne razmene” (str. 443). On tvrdi da fjudi
raspodeljuju svoja umetnicka iskustva na razlicite nacine.
Poznavanje visokih formi umetnosti se koristi kao strate-
gija odbijanja, koja je povezana sa klasnom solidarnoscu
— odredivanjem pozicije pojedinaca u klasnoj hijerarhiiji,
uklju¢ivanje ljudi iz iste drustvene klase i iskljucivanje
onih koji pripadaju drugim drustvenim polozajima. Prime-
nu ove strategije mozemo da uo¢imo na, recimo, nekoj za-
bavi, gde vidimo da neka osoba rado razgovara sa ljudima
koji se razumeju u knjizevnost i balet, ali da napusta skup
kad se pojavi neko ko ne moze da ucestvuje u takvom raz-
govoru. Dimadovim re¢ima, “Osobama koje se ne poznaju
umetnost pruza temu za razgovor i olakSava drustveno
opstenje koje je neophodno za sticanje poznanstava koja
¢e sazreti u prijateljstva...razgovori o skrivenijim vidovima
kulture — operi, minimalistickoj umetnosti, brejkdensu —
omogucavaju ljudima da jedni druge pozicioniraju i sluze
kao intenzivniji rituali” (str. 443). Poznavanje popularnih
umetnosti, nasuprot tome, Cesto se koristi kao strategija
premogdéavanja ~ za povezivanje sa ljudima iz drugih drus-
tvenih klasa. Na primer, menadzer na visokom poloZaju
komotno moze da razgovara sa kasirkom u supermarketu
ili sa vaspitacicom o nekom filmu ili televizijskoj emisiji.
Kako kaZe Dimado: “Neki oblici konzumiranja kulture,
pre svega, televizije, pruZaju najmanji zajednicki imenitelj
za razgovor” (str. 443).

Stavide, Dimado isti¢e da su “nasi kulturni stereotipi
o razli¢itim drustvenimi slojevima... mnogo Zivlji od slike
Koju nam predocavaju anketni podaci o koris¢enju kultu-
Te” (DiMaggio, 1987a: 445). On smatra da je to zbog brojnih
drustvenih kontakta i ¢injenice da ljudi upotrebljavaju raz-
licite kulturne repertoare u razli¢itim drustvenim okolno-
stima. Ljudi viSeg socio-ekonomskog statusa (SES), to jest,




srednje i viSe klase, krecu se u vecem broju okruzenja i, na
taj nacin, ispunjavaju razlicite drustvene uloge. Dimado
tvrdi da "drustvene uloge zamenjuju pojedince kao nosio-
ce kulturnih statusa. Kada je o tome re¢, ankete o upotrebi
kulture ne pokazuju da postoji neki upecatljiv obrazac sem
za sveprisutnu povezanost SES-a i, prvo, sklonosti prema
visokoj kulturi i, drugo, brojnosti kulturnih oblika u koji-
ma osobe ucestvuju” (str. 445). Na taj nacin, sklonost ka
vrsti kulture se ne vezuje za pojedince, ve¢ za uloge.

U jednom inovativnom istraZivanju Betani Brajson je
analizirala ono §to se ljudima u muzici ne dopada (Bryson,
1996). Ona tvrdi da, kao i vecina potonjih dela, i Burdije-
ovo delo — mada se bavi drustvenim iskljudivanjem — u
kasnijim radovima uklju¢ivanje analizira tako $to se bavi
oblicima kulture koji se ljudima dopadaju. Ona pokazuje
da su ljudi viseg statusa potrosaci vedeg broja kulturnih
for_mi, na osnovu toga Sto je malo oblika kulture prema
kojima osecaju odbojnost. A oblici kulture prema kojima
oni osecaju odbojnost su upravo isti oni oblici koji se naj-
viSe dopadaju ljudima nizeg polozaja. Svastojedi narocito
osecaju odbojnost prema rok, kantri i gospel muzici. Braj-
sonova smatra da to ukazuje da se isklju¢ivanje zasniva
na pripadnosti drustvenoj klasi. To jest, ona tvrdi da je
osobama iz visih slojeva kojima se uglavnom dopada vise
muzickih stilova posebno odbojna muzika koja je omilje-
na radnickoj klasi, i to upravo zato §to se takvim izborom
razlikuju od nizih klasa.

Zanimljivo je da rasni koreni muzike nisu uticali na
ono $to se kulturoloskim svastojedima viseg statusa ne
dopada u muzici. Prema tri stila koja su se nesrazmerno
mnogo dopadala ispitanicima Afroamerikancima i Hispa-
nosima (latin/salsa, dzez i bluz/ritam i bluz) kulturoloski
svastojedi su pokazivali najmanje netrpeljivosti, dok su
druga dva stila (rep i rege) omiljena medu manjinama,
spadala u srednje omraZena medu svastojedima, a samo je
jedan stil (gospel) bio najomraZzeniji. Nasuprot tome, ispi-
tanici belci, koji su na skali rasne netrpeljivosti zauzimali
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vrh, osecali su odbojnost prema svim stilovima koji su se iz-
razito dopadali manjinama (i koje su one Cesto i stvarale).”

Betani Brajson smatra da mogu da postoje razli¢ite vr-
ste kulturnog Kapitala Koji jé povezai sa tmetnoscurana
koje Tiudi mogu da se oslone. Burdije opisuje ono $to bi mo-
glo da se nazove “kapital visoke kulture”, dok Brajsonova
uocava “multikulturni kapital” (Drugi vidovi kulturnog
Kapitala mogu da obuhvate protiv-kulturni kapital ili teh-

no:kulturni kapital.). Ona smatra da “Sirina u pogledu kul-
ture, ili folerancija, i sama moze da bude izvor kulturnog
kapitala” (Bryson, 888).

Veéina studija koje se bave pitanjem razlika usredsre-
duju se na drustvenu klasu, ali se u nekima razmatraju i
razlike utemeljene na polu, starosnoj dobi i rasi. Peterson i
Simkus, ¢ija je osnovna promenljiva bila drustvena klasa,
merena klasifikovanjem profesija ispitanika, nisu uwocili
razlike izmedu muskaraca i Zena istih profesija u pogle-
du ukusa prema ponudenim muzi¢kim stilovima, mada
ukazuju na to (bez razrade) da muskarci i Zene, u nacelu,
imaju razli¢ite muzicke ukuse (Simkus, 1992). Otkrili su i
to da su, ¢ak i kada se ispitivala kategorija profesija, crni

7 Dabin ukazuje na to da su belci iz niZe klase tradicionalno bili u
“meduzoni” drustvene hijerarhije, izmedu visih klasa i etni¢kih manji-
naida su, stoga, mnogo snaznije usmereni ka “kontrolisanju” manjina
od srednjih i vigih klasa (str. 136). On proucava “simbolicko nasilje”
koje se sprovodi kroz dizajn sitnih kuénih predmeta namenjenih rad-
nickoj klasi (Dubin, 1987a). Ovi predmet prikazuju Afroamerikance a
namenjeni su belim stanovnicima Amerike. Na primer, kese za fioke u
obliku Zene crne boje koZe imale su nalepnice sa uputstvom za korisni-
ka: Obesi me ili me polozi”. Ovo uputstvo sugeride da se kesa moZe
koristiti u ormanu ili u fioci, ali “ono, takode, simboli¢ki predstavlja ¢in
lin¢ovanja ili silovanja — dva najnasilnija sredstva drustvene kontrole
koris¢ena protiv crnih stanovnika Amerike” (str. 133). Tako mnogi pred-
meti koje je on proucavao — poklopac za toster, drzaci za toalet papir,
bastenski lampioni u obliku dZokeja crne boje koze - nisu bili toliko
otvoreno nasilni kao kesa, svi su simbolicki prikazivali Afroamerikan-
ce u potéinjenim ulogama. Ovakvi predmeti su bili uobicajeni u pred-
ratnoj Americi, i vi$e se ne proizvode masovno.
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ispitanici pokazivali snaznu sklonost prema dva Zanra
koja su stvorili crni muzicari (u ovom istraZivanju, dzez i
soul/bluz/ritam i bluz), Sto verovatno i ne predstavlja izne-
nadenje. Stariji ljudi su bili skloniji odabiru klasi¢ne muzi-
ke, himni/gospela (duhovnoj muzici crnaca) i muzike big
bendova, dok su mladi radije birali rok muziku.

Neka istrazivanja pokazuju da razlike u ukusima izme-
du muskaracaiZéna mogu da vode ka polnom zasnivanju
razlika, gde se vrednost zanrova kojima su zene sklone

umanjuje u odnosu na one kojima su skloni muskarci.
Na primer, “zenskoj kulturi” (ljubavni romani, “Zenski
filmovi” koji se bave meduljudskim odnosima, televizijske
sapunice koje se svakodnevno emituju) umanjuje se vred-
nost (npr. Radway 1984; Modleski, 1984). Hebdidz (1979) i
Frit (1978 [1981]) smatraju da tinejzeri i mlade punoletne
osobe koriste rok muziku da bi povukle granice izmedu
svoje 1 starije generacije. Koriscenje ukusa za povlacenje
starosnih i polnih granica, medutim, nije sistematski pro-
ucavano kao 5to je to slucaj sa statusnim oznakama zasno-
vanim na klasi.

Dimado i Ostrover proucavali su razlike koje postoje
medu pripadnicima razli¢itih rasa u pogledu ucestvova-
nja u kulturi i izboru kulture, izri¢ito povezujuéi rezultate
do kojih su dosli sa teorijama kulturnog kapitala (DiMag-
gio/Ostrower, 1900). Ucestvovanje u razli¢itim oblicima
visoke umetnosti dogada se na tri nacina: izlasci (odlazak
u muzej ili operu), gledanje emisija o lepim umetnostima
na televiziji i privatno ucestvovanje u umetnosti (slikanje
u kudi, uzimanje ¢asova umetnosti, ili uéestvovanje u ama-
terskoj produkciji). Na ukus su ukazivali muzicki zanrovi
za koje su se ispitanici opredeljivali. Dimado i Ostrover
su pokazali da je najubedljiviji pokazatelji ucestvovanja
u lepim umetnostima i sklonost ka njima, medu belim i
crnim ispitanicima podjednako, bio stepen njihovog obra-
zovanja. Stope ucestvovanja Afroamerikanaca bile su nes-
to nize od stopa ucestvovanja belaca, a razlika je bila jo§
naglaSenija u slucaju odlazaka na javne predstave nego
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za uzgredna ucestvovanja ili televizijsko pracenje lepih
umetnosti. Dimado i Ostrover pripisuju ove razlike istorij-
skoj isklju¢enosti Afroamerikanaca iz javnog ucestvovanja
u visokim formama umetnosti, koje u SAD nije ublazeno
sve do Sezdesetih godina 19. veka i mogucnosti da se, u
odrednim okolnostima, investiranja Afroamerikanaca u
kulturni kapital (., u njihovo obrazovanje) nece isplatiti
onoliko koliko bi moglo za bele stanovnike Amerike, sto je
neposredna posledica rasizma. -

Moglo se ocekivati da ¢e pre Afroamerikanci izjaviti
da vole dzez i soul/bluz/ritam i bluz nego beli stanovnici
Amerike, ¢ak i kada se ispitivalo obrazovanje (mada su
dobro obrazovani belci slusali i1 voleli ove stilove, narocito
dzez, mnogo vise nego belci slabijeg obrazovanja). Dima-
do i Ostrover smatraju da to odrazava Zelju “manjina koje
se uzdizu” da zadrze prava na verodostojnu pripadnost
i u dominantnoj i u kulturama manjina. SloZenost uloga
koje Afroamerikanci, naro¢ito oni u srednjoj klasi, moraju
da igraju, zahteva bikulturalnu kompetentnost koju Ame-
rikanci sa ograni¢enijim skupom uloga ne moraju da posti-
zu (str. 774). Ukratko, oni zakljucuju:

Nasi rezultati pokazuju... primenljivost pojma kultur-
nog kapitala, koji je razvio Burdije istrazujudi istorijsku
unikulturalnost Francuske, na multikulturalnost SAD.
Takode ukazuju na to da ovaj pojam treba preraditi... da
bi mogao da se primenjuje na kulturno raznolika drustva.
Stepen uce$¢a Afroamerikanca u obrascima konzumiranja
umetnosti belih stanovnika Amerike, odsustvo podela na
osnovu ukusa, i ¢injenica da se ucedc¢e Afroamerikanaca u
evroamerickoj visokoj kulturi predvida na osnovu istih sta-
tusnih mera koje uti¢u na ucesce belaca, pokazuje da umet-
nosti evro-americke visoke kulture deluju kao kulturni
standard za ¢itave SAD. Istovremeno, postojano visok ste-
pen uledca Afroamerikanaca u istorijski afro-americkim
oblicima umetnosti pokazuju da dopunski kulturni izvori
obezbeduju dodatnu, ali ne i alternativnu, zizu drustvene
pripadnosti (str. 774).




Umetnicka polja

Burdije predlaze model fimetnickih polid\(Bourdieu,
)€ predlaze model imetnickin poljay

1993). Mada model umnogome nalikuje Bekerovoj ideji
svetova umetnosti — ova dva izraza festo se koriste kao

sinonimni* - Burdije, mnogo snaZnije od Bekera, naglaga-

4 Svet umetnosti i umetni¢ko polje, zajedno, upucuju na oblasti
koje obuhvataju umetnost. I Beker i Burdije veruju da kombinovane
akdije unutar ovih oblasti, a he usamljeni umetnici, stvaraju umetnost;
obojica tvrde da konvencije, ideclogije Testetike pocivaju un met-
nickih svetova, da ih stvaraju icesnici uniiitar te oblasti i da legitimisa-
nje ideologija éini umetnost i svetove umetnosti mogudéim. Oba teoreti-
¢ara smatrajuida su ove oblastisloZene, promenljive i da se preklapaju.
Izgleda, dakle, da oba termina upuéuju na isti drustveni fenomen. Bur-
dijeove i Bekerove teorije uglavnom se poklapaju u pogledu shvatanja
ovog fenomena, ali se razlikuju po mnogim argumentima koje iznose,
po teorijskom fokusu i metateorijskoj osnovi.

Sam Burdije (1993:34-35) smatra da Bekerov koncept moze da se
~svede na populaciju, tj. skup pojedinih izvrsilaca”, dok njegovo, Burdi-
jeovo, ne moze. To je vrlo suzeno i, uverena sam, netaéno sagledavanje
Bekerovog dela. (Ipak, iznose¢i ovu tvrdnju Burdije navodi dva ranija
Bekerova ¢lanka [1976; 1974a] a ne njegovu knjigu. Ovim delimi¢no
moze da se objasni Burdijeovo potcenjivanje Bekerovog doprinosa.)

Ferguson (1998) usvaja Burdijeovu ideju o razlici izmedu umetnié-
kih svetova i umetnickih polja time $to naglasava da je umetnicki svet
usmeren na mreze saradnje i §to tvrdi da one ,mogu da postoje samo u
priliéno ograni¢enom drustvenom ili geografskom okruzenju u kome
postoje mehanizmi koji promovi$u veze” (str. 635-636). (Ovo nije moje
tumacenje Bekerovog dela. Prim. V. A.). Nasuprot tome, Ferguson kaze
da neko polje potiva na ideji ,akutne svesti o pozicijama... u jednom
ograni¢enom drustvenom prostoru” (str. 634) i da ga ,uglavnom struk-
turisu tekstualni diskursi koji neprekidno iznova savladuju sistemske
napetosti izmedu proizvodnje i potrosnje” (str. 637). Ali, kako Bauman
(2001: 405) kaze:

razlike izmedu polja i sveta su razlike u stepenu, a ne u vrsti. Burdije
(1993) ilustruje svoje shvatanje polja preko istrazivanja francuskog knji-
Zevnog polja - potrebno je dai polja budu drustveno i geografski ogra-
ni¢ena da bi bila analiti¢ki upotrebljiva... Izgleda da Ferguson (1998)
naglasava ideoloski osnov polja i organizacioni osnov sveta. Medutim,
prema originalnim formulacijama i polje i svet su ura¢unavali ideolos-
ke i organizacione elemente, mada u razlicitoj meri.
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va i odnose mo¢i i drutvenu konstruisanost ideja unutar
nekog polja.5 Burdijeove ideje su kompleksne, bogato pot-
Krepljené istorijskim referencama, i izloZene u mnogim
knjigama.b Fajf piSe:

Bauman se opredeljuje da ove termine koristi kao medusobno za-
menljive.

5 Potpuno se slazem sa Baumanom (2001) da su razlike izmedu Be-
kera i Burdijea stvar naglasavanja, a ne sustine. I pored toga, ovde sam
predstavila Burdijeov rad zato $to se njegov koncept, a narodito nje-
gova teorijska razrada tog koncepta, mnogo vise bavi konstitutivnim
pristupima umetnosti. Pored toga $to razmatra odnose
klasno zasnovane), koji Beker ne uklju¢uje u svoj rad,

dijeovo for-

mulisanje mnogo potpunije integrise aspekt produkcije i ko‘nz{vu‘mira-

nja unutar umetnickog polja.

" Kada je re¢ o razlikama, Beker propusta da razmotri kako su umet-/’
nicki svetovi povezani sa $irim drusdtvenim procesima i medusobno, te
on, u stvari, odseca umetnicke svetove od drustva u kome se oni nala-
ze. Burdije ide u suprotnu krajnost i teorijski razmatra ove veze, daju-
¢i im, medutim, istovremeno izvestan deterministicki prizvuk. Beker
analizira pojam sukoba; sukobi nastaju medu publikom koja se nalazi
na razli¢itim nivoima sveta umetnosti, izmedu sredisnjeg i saradnic-
kog osoblja, i medu insajderima u svetu umetnosti (i izmedu insajdera
iautsajdera) oko mnostva razli¢itih estetickih pitanja. Ali, Beker ne ras-
pravlja, kao $to Burdije ¢ini, o klasnim sukobima ili borbama za mo¢.
Obojica veruju da je publika glavni ¢lan umetnickih polja, ali Beker |
ostaje na tome, dok Burdije detaljno razmatra publiku i njenu ulogul.l X
umetnickim poljima. \

Burdijeovo delo, pisano teSko razumljivim francuskim akadem-
skim stilom, ima intelektualnu patinu koju Bekerovo delo, inteligentno,
alilako za ¢itanje, nema. Verujem da neke ¢itaoce to navodi da umanje
bogatstvo Bekerovih argumenata. Stavise, smatram da je Bekerova ras-
prava konstitutivna, narocito kad je re¢ o konvencijama, estetici, ugle-
du. Bekera kao mislioca obi¢no dovode u vezu sa stanovi$tem kulturne
produkcije, a to, u sustini, i jeste kategorija u koju se najbolje uklapa,
mada je njegova vizija mnogo $ira.

6 Bourdieu (1996, 1993, 1992, 1990, 1984); Bourdieu i Darbel (1991);
Bourdieu i Passeron (1977); i Bourdieu i Waquant (1992). Mozda vredi
pomenuti da je Burdijeov rad dao ogroman doprinos sociologiji kultu-
re, dok je, istovremeno, bio pracen kritikom (za vrh ovog ledenog brega
kritike videti ]. Alexander, 1995; Fowler, 1997).
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Sustina Burdijeove sociologije umetnosti je daje moderniza-
cija Vbila dugotrajan proces diferenciranja koji je preobrazio
drustva u mreze specijalizovanih polja delovanja: ekonomi-
ju, politiku, sport, intelektualni Zivot, umetnost i tako dalje.
Svako polje je jedan drustveni prostor ureden prema oso-
benim pravilima, sa sopstvenim nadinom nagradivanja...
Moderno drustvo odnosi se na mrezu medusobno povezanih
prostora ili polja koja zajedno obrazuju polje_moci. Polje
Mot je famo gde se razlicite elife medusobno nadmecu za
ei(%%olitiéka i kulturna sredstva i za prevlast nad

podredenim klasama.

(Fyfe, 2000: 24-25)

_ Umetnicka polja su, tako, jedan skup mnogih institu-
cija koje zajedno sa¢injavaju_drudtvo. Neka polja imaju
vise autonomije od drugih. To jest, neka polja mogu da
postave sopstvena pravila i sistem nagradivanja uz relativ-
no malo mesanja sa strane. Ipak, nivo autonomije je uvek
relativan, podto u svaku oblast do izvesne mere prodiru
druge oblasti, a sve one su manje arene unutar natkrilju-
juceg polja moéi.

Burdije smatra da su umetnicka polja podeljena na raz-

licite polove ili sektore (Bourdieu, 1993). Posebne podele

umetnickih polja u datom drustvu uslovljene su prirodom

klasnih odnosa u fjériiu; one su istorijska tvorevina, kao i
ideologije koje jh konstituidu. Umetniéka polja imaju jedan
5 ni kome su umetnici uglavriom prepusfeni
sopstvenim snagama, i jedar( heteronomniy, gde u umet-
nosti prodiru druge oblasti, pre svega, komercijalna.

" Autonomni pol umetni¢kog polja oslanja se na , &ist po-

7y —— i T [ Y72 N
gled™: ucesnici vrednuju ,umetnost radi umetnosti” i poka-

zuju vidnu nezaintéresovanost za njenu ekonomsku vred-
nost. Posledica je da su najautonomniji sektori umetnickih
polja bogati kulturnim kapitalom, ali ne i ekonomskim.
Umetnici ugled stiu na osnovu svog umetnic¢kog rada,
1to u onoj meri u kojoj ih cene pripadnici tog polia. Inte-
lektualci mogu da raspravijaju o njihovom radu i znadaju.
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Isplata koju umetnici traze je, stoga, priznanje. Medutim,
nezavisni umetnici ne prodaju mnogo dela i uglavnom ne
sticu bogatstvo. Polje nagraduje i ovo, i to prezirom prema
svemu §to je komercijalno. Tako komercijalni neuspeh
moze da bude orden casti u autonomnim poljima. Auto-
nomni umetnici stvaraju umetnost za publiku koja teZi
istim estetskim vrednostima kao i oni, dok se istovremeno
trude da izbegnu uplitanje sa strane.

Nasuprot tome, ,heteronomni” ili komercijalni pol je
otvoren za spoljasnje uticaje. Umetnike u komercijalnom

da odgo-

se dobro

polju_procenjuju po tome koliko uspesne mogu

voré na zahteve publike; to jest, po tome koli

‘prodajii. Komercijalna tmetnost donosi znatan finansijski

kapital. Medutim, nju ne cene ¢lanovi drustva koji svoj
ugled zasnivaju na povezanosti sa visokom kulturom i
poznavanju iste. Burdije dodatno deli heteronomnu umet-
nosti na ,burZoasku umetnost” viseg statusa, koja ima pre-

terizije Tia Status urietnosti 1 popularna je medu srednjom
klasom, i ,industrijsku umetnost” koja bestidno podilazi
komercijalnim zahtevima, bilo kompanija (kao na cestit-
kama ili reklamama), bilo masovnom ukusu neobrazova-
nog sveta (kao u motelima i turistickoj umetnosti, kic¢u i
delima popularne umetnosti). Burdije smatra da je vrlo
malo lepih umetnosti u sustini autonomno. Lopes (2000)
isti¢e, medutim, da bas kao $to lepe umetnosti imaju dva
pola (burZoaski i ¢ist), tako ga imaju i popularne. Postoje
otvoreni i neuvijeni komercijalni sektori, ali i sektori gde
ucesnici cene ,autenti¢nost” i s nipodastavanjem gledaju
na ,(ras)prodaje”. }
Ovde su vane |dve odlike Burdijeovog delacTrva je
da on ozbiljno shvata ¢injenicu da polja nose ideologije.
Cist pogled je istorijski nastao kao deo romanticarskog.

mita 0 umetniku (videti primer 8.1) i formulisan je unutar
Kantove filozofije. Drugaje da se on bavi i produkdcijom
i konzumiranjem, nudedi teorijsku sintezu oba pristupa.
Cinovi produkcije 1 konzumiranjd, Koji sii-oblikovani po-
ljem, istovremeno neprekidno reprodukuju to polje. Ukus
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je blisko povezan sa borbama mo¢i i statusnim uredenjem

i drustvu (videti poglavije 12). Znacajno je da Burdije
raspravlja 0 postojanju i éiste i popularne estetike u savre-
menom drustvu. Publika se povezuje sa umetno§éu preko
jednog od ova dva opsta esteti¢ka pristupa. Popularna
estetika, koja je sentimentalna i ceni slikarski realizam,
jeste estetika onih kojima se upravlja. Cista estetika, s
druge strane, vrednuje umetnost zbog njene forme, a ne
teme. Sledstveno, Cista estetika ne trazi od umetnosti ta¢-
no predstavljanje stvarnosti ili veli¢anje istorije, drzave
ili crkve. Ona, u stvari, s nipodastavanjem gleda na ove
odlike, bas kao $to i odbacuje komercijalne. Ona je, tvrdi
Burdije, estetika onih koji vladaju. Ove estetike postoje
kroz medusobni odnos. Vazno je primetiti da je ¢ista este-
tika poricanje popularne.

Drustveno konstituisanje umetnosti i estetike

Autorke kao $to su En Bouler (1994), Dzenet Vulf (1988)
i Vera Zolberg (1990) smatraju da treba sociologki prou-
Citi umetnicka dela i drustveno konstituisanje estetike.”
Zolbergova ukazuje na ,nedostatak jasno omedanih poj-
movnih kategorija u samim umetnostima” i tvrdi da ove
.Mnejasnoce definicije i granica Zanra ... [ne ostavljaju] soci-
olozima koji se opredele za proucavanje umetnosti drugu
mogucnost sem da ispitaju pojmove i formulacije njenih
tema” (Zolberg, 1990: 193).

7 Volfova i Zolbergova takode smatraju da sociolozi mogu da se
oslone i na pristupe istrazivaca u okviru drugih drustvenih nauka radi
boljeg razumevanja umetnosti. Dela Grizvoldove i Denore svedoée o ko-
risti prihvatanja ove sugestije. U ovom poglavlju je izlozen i rad Parkero-
ve i Polokove, istoric¢arki umetnosti, kao i Kristine Batersbi, filozofa.

Razumevanje estetike i drustva

Boulerova se temeljno bavila time kako se umetnost
konstituise u drudtvu (Bowler, 1998: 1997, 1991). Njena
razmatranja (1998) dosledno prate Burdijeova: umetnicka
polja mogu da budu autonomna, ali su ona autonomna
u odnosu na druge institucije, kao $to su crkva, drzava,
drustvena elita i trZiSte, a ne u odnosu na drustvo. Na taj
nacin, ona pomera sociolosko pitanje sa odnosa umetnosti
i drustva na pitanje konstituisanja umetnosti u drustvuy, ili
preciznije, na odnose izmedu umetnosti i drugih drustve-
nih institucija (str. 38).

En Bouler je proucavala drustveno konstituisanje
umetnosti koja je nastala u azilima za mentalno obolele po-
¢etkom 20. veka (Bowler, 1997). Prema njenom misljenju,
uzdizanje ekspresije pacijenata iz azila (puki ,artefakt”) u
kategoriju ,umetnosti” kontekstualno su odredile ,tri me-
dusobno povezane promene: (1) epistemoloska promena
definicije ludila i mentalnog zdravlja; (II) promena estet-
skih vredosti podstaknuta umetnikovim odbacivanjem
tradicionalnih nacina reprezentacije; i (III) socijalno-insti-
tucionalna promena koja ukljucuje prisvajanje umetnosti
mentalno poremecenih od strane avangardnih umetnika
20. veka, koji je koriste kao sredstvo napada na moderno
drustvo i instituciju umetnosti” (str. 23). Najvazniji deo u
izgradnji umetnosti azila kao nove estetske kategorije bio
je taj sto su se neki vidovi umetnosti bolnickih pacijena-
ta poklopili sa sve razvijenijim stanovistima avangarde
o ,Cistoj” kreativnosti: ,Slobodan od spoljasnjih uticaja,
slobodan od zagadujuceg delovanja trzista, ludak ne tra-
Zi ni profit ni prestiz. Umetnik iz azila, time, daje jednu
auru autenti¢nosti avangardi, koja sve teze moze da odrzi
samoproklamovani status ‘autsajdera’ buduéi da se potezi
avangardinih umetnika, jedan za drugim, ukljuc¢uju u mo-
dernisticki kanon” (str. 29). Umetnost azila ,spada u onu
oblast (‘primitivnih’, skarednih predmeta) koju drustvo
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