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Kasim Prohié

UvOoD

U kompoziciji termina marksizam — estetika —
umjetnost marksizam je mi$ljen kao korizont u kojemu
se kriti¢ki razmatra fenomen umjetni¢ke prakse, a ne
kao filozofski korpus ideja koje se, izmedu ostalog, dok-
trinirano ekspliciraju na jednom osobenom podrudju
ljudske kreativne djelatnosti kao $to je neposredno es-
tetsko iskustvo. Srednji pojam, estetika, i ima funkciju
da takvu vrstu ,eksplikacije” i terminoloski otkloni, tj.
da se, primjereno samom predmetu, o estetskom iskus-
tvu misli esteti¢ki.

Tako, za marksisticku misao umjetnost nije ,,radno
polje” za moguéu kategorijalnu tilozofsko-ideolosku
konstrukciju, niti ilustracija onog $to se prethodno eks-
plicitno i jednoznaéno iskazalo u filozofskom Zargonu.

Imajuéi u vidu pomenuti odnos i njegovu proble-
matizaciju u historiji marksizma, ovi iskazi su ipak
normativni, pa ih i treba shvatiti kao transcendiranje
onog manira mi$ljenja koji se u marksizmu ispoljio kao
dictum panideolo$ke supsumcije svega duhovno bivstvu-
judeg pod teSku nebesku kapu diktirajuée, apsolutisti-
Cke svijesti 1 eshatoloskog projekta. Da je to potpuno
teorijski izvjesno najbolje pokazuje odnos dogmatski
shvadene marksisti¢ke misli prema modernoj umjet-
nosti.

Iako pojednostavljena i tipoloski kruta, ipak je te-
orijski jo$ uvijek ma snazi iskustvena datost koju je
pregnantno markirao Stefan Morawski: , Problem je pre
svega u dvema osnovnim koncepcijama koje se zasni-
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vaju na revolucionarnim tendencijama, koje su ostvare-
nje trazenog i ofekivanog jedinstva videle u dijametral-

no razli¢itim strategijama. Prema jednoj, umetnost je

imala da bude na odreden nacin tematska, komunika-
tivna, jasne spoznajne sadrZine, moralizatorska. Po dru-
goj, revolucionarni etos trebalo je da se prenosi revolu-
cionarnim formama. Prvu koncepciju mogli bismo —
u skladu s utvrdenom terminologijom — nazvati tra-
dicionalisti¢tkom, a drugu — novatorskom.”

_ Pri tome je doista, esteti¢ki uzevsi, bitno da su
obje ,eshatoloske orijentacije, oreol revolucionarne as-
keze, zamah faustovske transformacije sveta uslovili da
je svaka koncepcija tretirala svoje pretpostavke i re-
zultate kao apsolute”.

. Medutim, ipak je pobijedila prva, i nametnula se ne
vise samo kao teorijski konstrukt, ve¢ kao vazeéa i oba-
vezujuda ideologija, moralistika, pedagogija.

Otlg(via, sudeéi po najvedem broju primjera i po sim-
ptomati¢noj Zestini odbijanja i vrednosne nivelacije,
mgrksistiéka misao jo$ nije ,,prihvatila” moderno umjet:
ni¢ko iskustvo. U najboljem slucaju to prihvatanje (uvi-
jek kao znak nekog Soka koji dolazi poslije polititkog
otrijeZnjenja i, ideologki, kao disidentska devijacija u
misljenju i pona$anju pojedinaca) toliko kasni za samim
,tokom stvari” da tako vrednosno usmjerenu marksis-
ticku estetiku ili marksisticku refleksiju o umjetnosti
rvnoiemo. .odrediti kao aksioloski aposteriorizam, kao mu-
¢no, uvijek poloviéno i uvijek zaka$njelo prihvatanje
neeg $to vec dugo Zivi i traje kao klasika moderne
umjetnosti.

: R. Garodyu je bio potreban tako snaZan ,vanjski”
poticaj (nimalo esteti¢ki, osim ako neéemo kao Mari-
netti da avione i tenkove uvedemo u red onih ,,pitomih”
predmeta koji imaju naglaSenu estetsku konotaciju)
kao $to je dugogodi$nje mije$anje u unutrasnje stvari
manjih socijalistickih zemalja od strane one koja je
dugo zagovarala i provodila logiku politi¢ko-ideoloskog
monocentrizma, pa da napide svoj Realizam bez obala:
ni tada, dakle, nije mogao a da ne ostavi iza sebe spa-
sonzqsnu odstu'pn}c? u pojmu ,realizma”. Pa kad veéd
realizam nema obala, za$to se Garody uopste iticki
1juldski i moralno potresao kada je, poﬁen»gsgfnpkﬂ}i%}g{
ve¢ anticipirana, intervencija u Cehoslovatkoj, na p?im-
jer, bila tako realno i realisticki izvedena? ‘Marksista
Garody se ljudski i profesionalno ne stidi da tek polo-
vinom sedamdesetih godina ,;prizna” estetsku validnost
svemu onome S$to je ¢ak 1 estetski banauz i okorjeli
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konzervativac prihvatio kao autentiénu estetsku vrijed-
nost. A da pri tome znamo da je Picassova Guvernica, na
primjer, onog Casa kada je nastala, postala ne samo
jedinstveno ekspresivno videnje ratne kataklizme nego
i materijalna snaga otpora. Umire Franco, umire i Pi-
casso, ali su njihove potpuno razlicite ljudske sudbine,
krhkost njihove empirijske egzistencije zasvodeni trans-
cendencijom onog $to je Picasso izrazio u jedinstvenom
patosu likovne simbolizacije.

G. Lukacsu je trebalo da bukvalno ,dogori do no-
kata’ pa da uvidi da je knjizevno djelo F. Kafke ipak
nesto drugo od onog §to je on o njemu pisao U Danas-
njem znaéaju kritickog realizma: interniran 1956. go-
dine u Rumuniju, doveden zajedno sa zenom pred za-
mak u kojemu je trebalo da ostane ,,do daljnjeg” i pri-
sjeéajuéi se Kafkinog Procesa 1 Zamka, Lukacs samn-
ironi¢no izjavljuje poluSapatom: JIzgleda da je Kafka
ipak bio realista!” ,

E. Fischer, spiker Radio—Moskve u vrijeme odlu-
¢ujucih bitki za Staljingrad, a i kasnije, umire ,nepriz-
nat” od Partije kojoj je pripadao tolike decenije, i to
ito je, pored toga $to se usudio da upotrebi ,realno”
vazecu sintagmu ,,0klopni socijalizam”, ,,priznao” takvu
knjizevnu li¢nost i takvo djelo kao $to je R. Musil i
njegov roman Covjek bez svojstava.

O &ta se to sudara elementarna ljudska pamet 1 u
gemu je snaga i monolitnost tog ,velikog odbijanja”
svega sto je na estetskom planu stvarala¢ki novo i in-
ventivno? Da li su razlozi za to esteti¢ke prirode i kak-
va argumentacija stoji iza njih? Ako ti razlozi nisu es-
teti¢ki, ili nisu samo esteticki, koja je to mjera uplitanja
drugih, vrijednosno relevantnih faktora po kojoj bi to
odbijanje moglo biti opravdano?

Po svemu sudeéi, mora da se polazi od pretpostav-
ke da umjetnost ima izuzetnu druStvenu moc kada joj,
u njenom logickom razvoju, treba staviti stupicu, pre-
sjedi joj put i tako svemu onome §to je izvan zaustav-
lienog i jedino priznatog ,priznati” samo obiljezja ,de-
kadentnog”’, ,gradanski trulog”, besperspektivnog” i
_nihilisti¢kog”.

Otkuda taj mif o modéi umjetnosti kada &itava nje-
na historija potvrduje da je ona daleko od "toga da
moZe mijenjati svijet i da moguce stupnjevanje bitka
modi gotovo da uopite ne ukljucuje umjetnost kao dje-
latnost od meposrednog socijalnog efekta? U videstruko
poucnoj’ autobiografiji Zbir i ostatak, pisanoj melan-

holi¢nim i rezignirajuéim tonom onog koji se kao ,is-
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kljugen tek wkljucuje”, H. Lefebvre govori o planerima
modernog svijeta tehnike, ali medu njima nema ni um-
Jetnika ni filozofa.

_Po_stoji, ipak, ne$to kao empirijski izviesno, a 3to
Nosioci modi uvidaju: na djelu je trajnost umjetnic-
kog svijeta koja transcendira realne vremenske okvire i
Stvarni historijsko-drustveni kontekst u kojemu taj svi-
Jet.yznastaje. Postoji ono vise umjetnosti koje nadilazi
Vrljeme nastajanja umjetnickih djela i koje im garan.
tira njihov ,maknadni ¥ivot”.

_Meg'Iutim, sve to nije razlog da se historija umijet-
nosti vjeStacki zaustavlja, da se uspostavljaju granice
Izmedu onoga ,prije” i onoga ,,poslije” i da samo ono
Sto je duhovno konzervirano treba da bude estetski pa-
ra_ldlg{nat.iénu i drustveno-pedagoski ,yupotrebljivo”. U
pitanju je jalovost proste sheme mi$ljenja, ona, bag-
la*rovs-kl reeno, metafizika prostih brojeva oko klojih i
nastaju najvece ,ontoloske prepirke”. U ovom konteks-
tu mls.ljeno, ontoloske prepirke su zamijenjene dubo-
kim mirom lij?nog dogmatskog miglienija.

_ Ako i Po cemu razlikujemo moderni umietnicki ob-
11}: od k}a;swnog, onda je to praktiéno dovodenje u pita-
nie tradicionalnog pojma oblika kao zavrsene i savriene
struktu}‘e. Cjelina antropologkog iskustva dvadesetog vije-
ka} u bltr_lorn je odredena cijepanjem, disociraniem. o%-
trlrn. vpod1elgma, alternativama, frégmentaciiom. Kao, au-
tentican svijedok te epohalne mijene, moderna umjet-
nost je u svoiim bitnim fazama i u najizrazitijim f)ri~
mierima pokazala poviiesnu i antropologku legitimnost
pitania ,o0 smislu u svijetu bez smisla”, ,,0 Govieku u
obezliudenom svijetu”, »0 bogu u svijetu bez boea” (da
na-ve’de,:}'no samo neke od Heinemannovih ,dijagnostici-
rajuce’ postavljenih problema savremenog svijeta).

Svi Do_kuéaii da se taj poviiesni prijelom prikriie
gla se on ideoloski, ili filozofski, ili esteticki zasvod;
Imaju, u osnovi, teolosku motivaciju (u sradanskom kru.
illl 1’n1s‘11er_ulaii a na estetickom i povijesno umijetnickom
Dlanu, naijeklatantniii je primi , k i
bitha steditie 11 je primjer H. Sedlmeyera iz Gu-

Dogmatska varijanta marksistickog misljenja je ta-
kode prihvatila taj teologki spas. - *

L. Kolal::gwyski je pisao o teologkom nasljedu u sav-
remenom rplsl]enjnu. U uslovima kada je pisao taj esej
Kolako&rs‘kl, razumljivo. nije mogao ni spomenuti 0-
narhzstzck(_e_ pretenzije dogmatizma, premda je svakom
obrazovanijem ¢itaocu jasno da ulogu propovijednika-cu-
vara apsolutnog igra upravo monarh misljenja, nezavis-
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no od toga da li se on zvao Staljin, Zdanov ili T. Pavlov.

Prevedeno na filozofski jezik (monarha stalno treba
prevoditi, jer on redovito govori jezikom pojmovne abe-
cede i diktata, a da pri tome svi istiéu da od njega u
svemu treba podceti i jedino od njega uciti!), monarhis-
ticka pretenzija dogmatske svijesti ispoljava se u dre-
siranju mozga da viSe i ne treba zahtijevati istinu povi-
jesti i ¢ovjeCanstva samim tim S$to je ve¢ ostvarena ap-
solutna racionalizacija historije.

, UZivimo se” u logiku tog misljenja: ako je apso-
lutna racionalizacija historija veé¢ postala zbilja i nije
vise dugo trazeni ideal, onda i svaki oblik drustvene
svijesti treba da sluSa nalog te ,nadsvijesti”. Umjetnost
i filozofija trebaju samo da poreknu ono od dega su
do sada zZivjele: ,rad pojma” i umjetni¢ke uobrazilje,
jer lagodnost i sreéa njihovog ,;posla” i jeste u tome
§to one rade na onome $to je ve¢ — uradeno. One mo-
gu da samo pone$to dekoriraju, dotjeruju, niSta bitno
da izmijene. Nije zato slu¢ajno da se despotizam dog-
matskog uma ispoljio na planu estetike i umjetni¢kog
stvaranja na dva osnovna, a medusobno iskljudujuca
plana:

a) novo dru$tvo traZi radikalno novu umjetnost

b) u uslovima dok se ta nova umjetnost ne ostvari,
ne priznati ni§ta od modernog umjetni¢kog iskustva:
,kriti¢ki realizam” je mjera druStveno-estetske svijesti.

1 jedna i druga moguénost, i jedna i druga ideja
imaju svoju historiju i svoje militantne zagovornike.
Zato Sto ih svi znamo i pretpostavljamo, ne interesuje
nas sada ni ta historija, ni te liénosti, nego samo hori-
zont misljenja. A taj horizont je teoloski.

Zahtijevati apsolutno novu umjetnost pretpostavlja
da se dosegao prag jednog apsolutno novog poédetka.
Kao apsolutan, on vise uopsSte nije poletak, veé ujedno
i kraj. Povijest se zatvorila, eshatologija postala Zivot,
a Zzivot Cista racionalizacija historije i deifikacija Co-
vieka.

Ako te apsolutno nove umjetnosti jo§ nema, onda
do pocetka tog Velikog Podetka ,koristiti” samo ono
§to, umjetnicki svijedofeéi o gradanskom svijetu, ipak
zadrzava obiljeZje cjelovitog, neraspadnutog svijeta, Ono
§to pak insistira na disocirajuéem, fragmentarnom, ne-
identi¢nom, subverzivnom otkloniti kao kasnogradanski
estetski i mentalni rezidium.

Veliki Pocetak je kasnije dofao u liku socijalisti¢-
kog realizma kao korekcija kritickom realizmu: dvije
estetske hemisfere su potpuno prekrile svijet Zivota i
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umjetnosti. Dogmatska svijest je opet pribjegla metafi-
zici prostih brojeva (broj 2).

I u jednoj i u drugoj estetskoj perspektivi umjet-
nost je mi8ljena kao svijet ,zatvorene kulture”, svijet
pomirenosti esencije i egzistencije, supstancijalni histo-
rijski prostor deifikacija subjekta, a tamo pak gdje se
mislilo, valjda nakon golog empirijskog uvida, da se taj
sklad jo§ uvijek javlja kao zahtjev, otvara se — pers-
pektiva. Opet jedna nova teolo$ka kategorija, katego-
rija utje$ne dogmatske metafizike i ,filantropije”.

U toj i takvoj teolo$koj geometrijskoj crtariji zbi-
valo se dogmatsko odbacivanje moderne umjetnosti.
Postojale su i, sredom, postoje u marksizmu i one li¢-
nosti koje ne pristaju na duhovno bogosluZje svemu
onome $to se demonstrira kao monarhisti¢ka pretenzija
jedne jedine istinite misli. Najvi§e duhovno podsticaj-
nog nalazimo u filozofsko-estetickim opusima W. Benja-
maina, K. Tajgea, M. Rafaela, S. Ejzenstajna, E. Blocha,
Th. W. Adorna, H. Marcusea, M. Bahtina, H. Lefebvra,
L. Goldmanna, G. della Volpea, M. Krleze, M. Risti¢a,
V. Rehara, R. Konstantinoviéa. ..

Izbor tekstova koji se ovom prilikom nudi naSem
¢itaocu nije voden samo tim kriterijem, nego se njime
Zeli prije svega ukazati na raznovrsnost tematike koja
se nalazi u optici marksisti¢kog misljenja o umjetnosti
i na moguénost razli¢itih pristupa unutar jedinstvenog
duhovniog horizonta. Nede biti te$ko razlué&iti izmedu
onog §to je stvaralacko u pravom smislu i 5to je, s dru-
ge strane, samo §kolski, ,esteticki” korektno (vige ili
manje) izvedeno, ili §to je pak naglaena ideologizacija
umjetnosti.

Neka se kratki komentari samo nekih od ovdje
prevedenih tekstova shvate kao male opredjeljenje pre-
ma onim miSljenjima koje smatramo, ¢ak i kad ih kri-
ticki razmatramo, teorijski znadéajnim za onu struju
misljenja unutar marksizma koja se karakteri$e prob-
lemskom otvorenc§éu i dijalekti¢noscu.

Ovaj izbor se otvara tekstom Maxa Rafaela O teo-
riji umetnosti dijalektickog wmaterijalizina, cobjavljenim
1931. godine i pisanim sa najvedim teorijskim pretenzi-
jama. Sa onim pretenzijama, naime, koje je zahtijevalo
jedno novo vrijeme i poletak onog §to se uopsteno na-
ziva socijalizam kao svjetski proces. Proces je, istina,
bio prisutan samo u inicijalnoj formi kao, kako bi Kr-
leza rekao, svijetska ,prostornost” Lenjinovog imena, ali
mu je pobjeda prve socijalisticke revolucije davala za-
mah, a od marksisti¢kih teoreti¢ara umjetnosti zahtije-
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vala radikalno promisljanje pretpostavki ne samo za ra-
danje novog ,tipa” umjetnosti nego i za moguée kon-
stituiranje ,,teorije umjetnosti dijalektickog materijaliz-
ma’’. :
Rafaelov tekst pokuSava da odgovori tom teskom
zadatku. :

Rafael, prije svega, stvaralacki ¢ita Marxa i opire se
onoj ,neplodnoj opS$tosti pitanja i odgovora” koja vs-
taje na ekonomisti¢kim dedukcijama i mehaniéki shva-
denim paralelizmima izmedu drudtvenog i estetskog.

Ono §to je najvrijednije u ovom tekstu nisu ekspli-
citnim jezikom iskazane teze, veé izuzetna teorijska spo-
sobnost za onu vrstu logi¢ki preciznog i ,,distinktnog”
nac¢ina mi$ljenja koji ni§ta $to je filozofski, antropolo-
§ki 1 estetiCki relevantno ne ostavlja po strani, nego
sve to uvodi u polje standardne konstelacije pojmova
istovremeno kao regulirajuce teorijske principe i kao
samu ,gradu” na kojoj se demonstrira esteti¢ka analiza.
Zato ta analiza, po Rafaelu, i treba da bude pretpos-
takva jedne empirijski fundirane mauke o umjetnosti
koja bi svijet umjetnine istraZivala na nekoliko nivoa:
na nivou oblikovanja forme i njenih strukturnih eleme-
nata, odnosa i povezanosti umjetnicke forme sa ima-
nentnim zakonima strukture u odredenom tipu umjet-
ni¢kog djela, cstvarenosti estetskih oblika kako na ra-
zini njihove opstosti tako 1 u konkretnosti njihovih va-
rijantnih odredenja, i, kona¢no, na nivou izuzimanja
umjetni¢kog oblika iz totaliteta onog §to je zateceno kao
ostvareni ,svijet umjetnosti”.

Preuzimajuéi kategorije sadrZzaja i forme iz klasic-
ne estetike, Rafael ée ovim rije¢ima definirati pojam i
predmet marksisti¢ke teorije umjetnosti: ona nije ni
¢ista teorija sadrZaja, ni &ista teorija forme, nego ona
treba da ,polazeéi od uslova materijalne proizvodnje,
pokazuje kako ti uslovi u jednom slozenom dijalektic-
kom postupku dobijaju svoju umjetnicku formu i upra-
vo time bivaju odredeni kao umjetnicki sadrzaji”.

U studiii Lepota. Studija iz gradanske estetike, ka-
ko Christopher Caudwell odreduje sadrzaj svog teksta,
autor, pored ostalog, pise i o komercijalizatorskoj um-
ietnosti kao kolektivnoj ,afektivmoj masazi” i o novcu
kao ,muzici rada u gradanskom drustvu”, onoj muzici
koja je ¢éak dosegla ,,0bjektivnu ljepotu”.

Medutim, Caudwell se ne zadrZava na pojedinacnim,
pervertiranim i otudenim estetskim ,uéincima” moder-
nog svijeta rada, nego radikalno dovodi u pitanje sam
pojam i ideju ljepote.
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Ako je ljepota ,stanje gradanina” (Richards i Og-
den), onda pretpostavlja prevladavanje gradanskog dru-
¢tva redefiniranje ideje umjetnosti. Ona vise ne smije
_da zivi” od sjecanja, da bude parazitska, pasivna, pla-
tonski utvarna. Sliéno Marcuseu, Caudwell naglasava da
je ona do sada bila ,nesto bezbojno, neka vrsta neodre-
dene, bosonoge, u belo odevene personifikacije koja luta
svetom”. Ona je ,parazitska, jer izvlaci emotivnu oboje-
nost iz svih lepih predmeta, a ipak ih ogoljava oduzima-
juéi im upravo omo $to je bilo izraz nadeg wZivanja —
njihovu specifidnu prirodu i individualnost™.

Adolfo Sanchez Vazquez se u svom tekstu bavi
,vie¢nim” pitanjem estetike, onim pitanjem, dakle, od
kojeg filozofska refleksija o umjetnosti uvijek polazi i
kojemu se, cijelim tokom svoje historije, uvijek iznova
vracala: pitanju definicije umjetnosti.

Sanchez Vézquez je svjestan da se umjetnost ne
mose definirati ako se uzima u obzir samo jedan njen
historijski oblik, odnosno ako se samo jedna njena 0so-
bina uzima kao odredujuca, ,definitorna”. '

Da se ne bismo vrtjeli u krugu i da esteticka teo-
rija ne bi doista bila ,isprazan logi¢ki pokusaj da se
definige ono §to se ne moze definisati” (M. Weitz), po-
trebno je da se u definiranju umjetnosti definitiviio
opredjelimo ili za ,,otvoren pojam, ali tada treba isklju-
&iti svaku sustinsku osobinu, ili prihvatiti sustinske oso-
bine, ali u tom slu¢aju dobijamo zatvoren pojam”.

Slijede¢i Marxa i njegove filozofske analize opred-
mecivanja ljudske prirode i govjekovog svijeta, Sanchez
Vazquez s pravom imsistira na ontoloskoj dimenziji i
funkciji umjetni¢kog djela (to da umjetnost stvara novi
stvarnost), a da pri tome pretpostavlja i njenu kogni-
tivnu vrijednost i znacenje.

Odreduju¢i umjetnost kao specifiénu stvaralacku
djelatnost, autor svoj otvoreni pojam nalazi u sljedecoj
. definiciji”: ,Umetnost je, dakle, ljudska stvaralacka
delatnost pomocu koje se proizvodi odredeni materijal-
ni, éulni predmet, koji, zahvaljujuci formi koju popri-
ma data materija, izraZzava i saopsStava duhovni sadr-
7aj objektivnom, opredmecenom u pomenutom proiz-
vodu, tj. umetni¢kom delu, sadrZaj koji ispoljava odre-
den odnos prema stvarnosti.”

No, nije li ovom definicijom otvoreni pojam pos-
tao manje Wittgensteinova ojezicka igra” (koja je no-
minalno i uvedena u igru u autorovoj analizi), a vise,
strogo uzev$i, misaona banalnost uopitavanja u kojoj
se upravo izgubilo ono sto se trazilo: sama differentia
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specifica umjetnosti u odnosu na druge modalitete ljud-
ske stvaralacke djelatnosti. Jer, ponudena definicija je
toliko deskriptivna i znacenjski presiroka da umjetnost
ne izuzimda, nego je, naprotiv, podvodi pod opsti pojam
ljudske prakse. Samim terminima ,<&ulni predmet” ,u-
metnicko delo”, ,,duhovni sadrzaj” se, na Zalost, post’i,ie
privid da se doseglo ono $to se, u inale uspjelom re-
durk'tlvng)m ppstupfku, strasno teorijski zahtijevalo. Otu-
da i naSe wvjerenje da je autorov napor najvidljiviji u
strogoj kritickoj eliminaciji, a da snaga jenjava u po-
nudenoj konstrukciji.

) VT.‘eks_t Marksizam i umeinost Henri Arvona treba
pri ¢itanju do te mjere ,,0goliti” da ostane samo misao
o tome da se ,marksisticka estetika oseda zaista udob-
no samo na podru¢ju knjiZzevnosti”, a da se ozbiljne
tc_askoce javljaju na planu marksisti¢ke interpretacije mu-
zike, filma i slikarstva.

Iakp Arvon pokusava da potraZzi razloge za to, citi-
rana misao ipak ostaje nedovoljno teorijski eksplicira-
na. To ]%.«bi‘lo utoliko potrebnije §to i mavedeno mis-
Ilgn]e vazi kao ,,opS§te mjesto” svih kriticara marksis-
‘tlcl.tog razumijevanja umjetnickog fenomena i §to je, u
izvjesnom smislu, postalo ona vrsta sedimentiranoé kri-
tlc.kog iskustva koje se prihvata bez pitanja i pogovora.
A ipak bi se, mozda, trebalo zapitati: zar Th. W. Adorno
i E. Bloch nisu napisali ni$ta esteti¢ki relevantno o
muzici, zar Adorno i u pisanje o Proustu, Kafki, Becket-
tu nije unio osoben muzikalni nacin kritikog misljenja,
zar F]zenétajn, W. Benjamin i G. della Volpe, djelomié-
no calf G. Lukdcs i G. Aristarco, nisu napisali o filmu
nista §to je bitno, zar je K. Tajge ostao slijep za ino-
vacije u modernoj arhitekturi i slikarstva?

A ako su ipak ti rezultati nesamjerljivi sa onima
kol{vsu postignuti u domenu marksisticke interpretacije
knjiZevnosti i knjizevnog djela, onda je, na primjer
esteticki mnogo validnije Sartreovo poimanje intencio-
nia.l‘n,(,)s'n. proznog iskaza u odnosu na izvornu ,ontolo-
giju” pjesnitkog, muzickog i slikarskog djela od Arvo-
novog ponavljanja onog $to je vec postalo ako ne klasi-
ka jedne predrasude, onda, u svakom slucaju, wiitologi-
zacija jedne banalnosti. ,

.S.tudija Lepota i istina Sidneya Finkelsteina proble-
matlzlrauznaéajna esteti¢ka pitanja odnosa istine i lje-
pote, va‘h]enacije i umjetnosti, odnosno mijesta, funkcije
i dru$tvenog znacenja umjetnosti u otudenom gradan-
skom svijetu. -
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Sklon nepotrebnom psihologiziranju, Finkelstein la-
ko Zrtvuje onaj mivo koji je postuliran znacéajnim filo-
zofskim stavom da je ,alijenacija vise od otudenog ra-
da”. Eto teze koja je trazila teorijsku elaboraciju na
ontolosko-antropoloskom nivou, a ona je, kod ovog au-
tora, svedena na rang stava koji je trebalo ,,potkrije-
piti” konkretnim primjerima, i to u projekciji koja je
izrazito psiholoske komotacije.

Ono $to je najvrijednije u Finkelsteinovom radu
jeste temeljno esteti¢ko opredjeljenje daumjetnicko dje-
lo treba shvatiti kao ,,ono (3to) u sebi sadrzava mome-
nat rasta ljudskog bi¢a” i da ga utoliko moZemo naz-
vati autenti¢nim ,ljudskim portretom”. Da nije bezgra-
niénog ,povjerenja”’ u kategoriju ljepote, koju autor
preuzima iz klasi¢ne estetike bez imalo kriticke distan-
ce prema savremenoj upotrebi tekategorije, istu misao-
nu tezinu bi imali i stavovi da je umjetnost ,konkretna
i opazljiva forma baziénog procesa humanizacije priro-
de”, odnosno da ,umjetnost nije ,zapisni¢ar prirodne
lepote’ nego veliki uéitelj koji preobrazava ljude i ¢ini
da lepotu vide tamo gde do tada nije bila videna”.

Rasprava Nikolaja Tertulijana Autonomija i hetero-
nomija, umjetnosti moze se, po uspjelosti metodi¢kog
izvodenja i jednostavnosti u prezentaciji osnovnih ide-
ja, uzeti kao prva ,lekcija” iz mogudeg priruénika mark-
sisti¢ke estetike.

Tertulijanova tema je adornovska, ali su u disku-
siju ukljuceni i Croce, i Ingarden, i Sartre, i Poulst.
Ipak je rezime u znaku Adornovog shvatanja o neukidi-
voj cezuri izmedu umjetnosti i dru$tva, cezuri koju
treba prihvatiti bez kompromisa, premda su Tertuli-
janu blizi neki drugi autori (o snaZne li korekcije!)
,Zbog humanisti¢ke napetosti u njihovom stvaranju”,
jer kriticka i katarakti¢ka funkcija umjetnosti se i sas-
toji u tome da ,autonomna energija umetnosti moze
postojati samo u delu koje obara represivne snage i
obmanjivacke ideologije”. Nije li ovaj stav Tertulijanov
obol onom panoptimizmu u kojemu i umjetnosti uis-
iinu moZe da ,obara represivne snage” i onoj paranoji
da i velika i autenti¢na umjetnost mozZe $iriti ,,obmanji-
vatke ideologije”? U svakom sluéaju, sa samog kraja
Tertulijanovog teksta treba se vratiti osnovnom pitanju:
¢emu umjetnost i $ta i kako ona jest?

Benjaminov istrazivacki rad Eduard Fuchs, sakup-
lja¢ i istoridar je pravi primjer uspjele monografske
obrade jedne malo poznate li¢nosti i njenog djela, koje
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pripada, za Benjaminovo vrijeme ,majblizoj proglosti
marksisticke teorije umetnosti”. ,

_PiSuci o Fuchsu sakupljaéu, osnivacu arhiva za his-
toriju karikature, erotske umjetnosti i detalja iz ljud-
ske svakodnevice, Benjamin ulazi u jedan svijet zabra-
njenog i marginalnog, da bi u njemu otkrio jedinstveno
ispoljenu strast za stvaralacki oslobadajuéim i novim.

Navodec¢i jedno manje poznato Engelsovo pismo
M(‘ehrmgu, Benjamin pise i o Fuchsu historiaru, o onom
dijalektickom predstavljanju historije koje se ,iskup-
ljuje odustajanjem koja je karakteristiéna za istorizam”,
o onom predstavljanju u kojemu je porekmut epski
g]eynent istorije” samim tim $to za historijskog materi-
_]ahSTL}‘hIStOI‘Ija »postaje predmet konstrukcije Eije mje-
sto nije prazno vreme, ve¢ odredena epoha, odredeni
Zivot, gdredeno delo”, i to tako $to je »plod ove kon-
strukcije... to da je u delu saduvano i ukinuto Fvot-
no delo, u zivotnom delu epoha, a u epohi tok istorije”.
. O Eduardu Fuchsu Benjamin ne piSe sludajno: to
je omaj ,izbor po srodnosti” kada pisanje o drugome
znadi polaganje racuna pred samim sobom. Benja?nina
Fuchsu privla¢i raskidanje sa klasicistickim shvatanjem
umjetnosti kao harmonije, jedinstva razli¢itog, lijepog
privida (,Istina le#i u krajnosti” — pise Fuchcé), njego-
vo shvatanje historijskog moralizma, izu€avanije masov-
ne kulture i s tim u neposrednoj vezi Fuchsovo zani-
manje za tehni¢ku reprodukciju umjetnickog djela (,,Te-
h%’ll.Ckl. standard umetnosti je jedan od najvaznijih. Sle-
diti njega znaci ispraviti neka ogreSenja koja je uzro-
kovap””nejasn.i pojam kulture u uobicajenoj duhovnoj
Istoriji” — piSe Benjamin), historijsko shvatanje recep-
cije umjetnickog djela. Ukratko, sve one teme koje su
bile u sredistu i Benjaminovog teorijskog interesa, tako
dg ovaj Benjaminov rad predstavlja svojevrsno odava-
nje duga i duhovne podasti autoru koji je u marksis-
tickoj teoriji umjetnosti otkrio potpuno nove predmetne
ob'lastl, gmec’i najcesée, kao i sam Benjamin, ono $to jos
nije drustveno kodifikovano, &to je zabranjeno i spored-
no — bitnim. '

Esej Vajmar kao Schillerov zaokret i vrhunac E.
Blocha pisan je na nadin kako je Bloch i inate pisao
sve %VOJe.tekStO\7e: na samom pocletku sentenciozno
»uopstavajuce” (,Sve $to je zivo drai i uzbuduje. Naji
sigurnije onda kad se javlja sa gestom zahteva i po
Svojoj pr'1r0d1 gotovo primamljivo. Ni kod jednog veli-
kpg pesguka to vise nije slu¢aj nego kod Schilleraq’) da
bi poslije, u svakom posebnom odjeljku teksta, usiije—
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dila snaZna i orkestrirana artikulacija pitanja, iznesena
u orgijasti¢nosti blochovskog leksi¢kog baroka.

Vajmar je za Schillera, po Blochu, bio neka vrsta
stvaralackog i ljudskog ¢&istilista: ,najveéi narodi pisac
svih vremena hodao je pod dvorskim i klasicistickim,
mermernim svodom”, ali je, otkrivajuéi ne samo bijedu
pritiska nego i ,,bedu privlaénosti” uspio da ostane pjes-
nik moralisti¢kog nezadovoljstva, da od niza negativ-
nosti svog polozaja stvori jednu ,,ogromnu pozitivnost”,
tj. da se iz ,senzacionalistickog, koje se nije dalo potis-
nuti i koje se lomilo na mermeru” iznova rodi kao ,naj-
napetiji nemacki dramatic¢ar”. Po Blochu, presudilo je
»,Schillerovo nezadovoljstvo, potreba za nadmagivanjem
koja se hrani onim vatrenim, nacionalnim, manje senza-
cionalnim”. Pri tome ni nezadovoljstvo ni verbalna Zes-
tina nisu neposredno politi¢ke prirode, niti je ta Zestina
ofaustovska u tradicionalnom i kanonskom smislu re-
¢i”, nego je ,Schiller klasi¢ni pesnik nezadovoljstva, i
to s jednim bitno drugacijim elementom nego kod Faus-
ta, naime s moralisti¢kim’’.

Tekst Kostasa Axelosa Svet poezije i umetnosti (po-
glavlje iz knjige Igra svijeta) potpuno je u znaku onog
§to Axelos i inace ,prori¢e” svojim ukupnim filozofskim
djelom. Sav sazdan od ,tvrdih” iskaza i apodikti¢kih
sudova, on drasti¢no naglaSava onaj epohalni prijelom
koji se zbio u evropskoj povijesti sa zalaskom grcke
»zatvorene kulture” i sa realizacijom metafizike u liku
planetarne tehnike.

Podstaknut Heideggerom i njegovom filozofskom
»slikom svijeta” i Axelos ,doba slike svijeta” misli kao
representatio, a modernog Covjeka kao bide gledanja
u ¢ijoj optici se svijet javlja kao spektakl, kao globalno
pozori$te u kojemu ,,svako ljudsko biée postaje glumac
i gledalac, a sam Zivot nastoji da podraZava umetnost”.

Tako se pozoriste i film, kao kulturne institucije,
ukljuéuju u opstu teatralnost Zivota u kojoj film ,0s-
tvaruje, koliko to moZe, platonsku metafiziku ideja i
idola u modernim peéinama”, a pozoriste se javlja kao
»tek zgusnuti i stilizovani izraz teatralnosti Zivota”, od-
nosno ,svijet shvaden kao pozoriste u kome svako igra
neku ulogu jest stvar igre pozorista koja i sama u svo-
joj igri sadrzi pozoriste”.

U umjetnosti je, po Axelosu, na djelu proces ima-
nentnog vrednosnog samorazaranja u kojemu se wnihil
uspostavlja kao modelirajuéi ,sadrzajni” princip, ona
logika esteti¢kog prosudivanja da se u slikarstvu vise
nema §ta da vidi osim onog famoznog osim, a da ,knji-
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zevnost nema viSe Sta da kaZe osim ono mnista ili to
nista koje ona govori”.

Za Axelosa se pitanje umjetnosti ne postavlja, me-
dutim, samo unutar esteti¢kog horizonta, ve¢ je ujedno
i pitanje samog svijeta, svijeta Biéa koji je postao ,svi-
jet predstave i anticipacije, volja za mo¢ i planiranje”.

,Dubina” supstancijalnog povijesnog i ljudskog svi-
jeta postala je plo$na, tako da nam na antropologkom
i estetickom planu jedino preostaje ,,da desifrujemo du-
binu povrinosti, tajnu niskosti, privlaénost banalnosti,
zagonetku lakoce, romansu gluposti”, i to upravo zato
$to nam ,,jo§ uvek nije poznata skrivena snaga pohlepe
za p.raz”nixnorn, snaga koristi bezna¢ajnog, snaga starenja
novine”.

Usvijetu ,bezgrani¢nog pozitivizma” u kojemu on ,,ne
slavi vie ljude a ljudi vise ne slave svet” nu’no mora-
mo poci od realnog uvida u pravo stanje stvari, u onu
povijesno-socijalno-antropolosku konstelaciju gdje je po-
tpuno poreknuta prvobitna veza izmedu Physis i Techné
i gdje se o umjetnosti mogu pisati ili govoriti samo
»pametne ili glupe stvari”, ali me i stvari koje bitno
pogadaju njenu istinsku supstancijalnu svrhu: umjet-
nost viSe nije mni u znaku svetog ni u znaku praznika,
jer ,svako ¢injenje (faire) postaje (affaire) stvar: stvar
istorijske nauke i arheoloske tehnike, esteti¢kih analiza
i stilistickog znanja, stvar doZivljaja, utisaka, secanja
i opaZamja, stvar ukusa ili dru$tvena ili polititka stvar,
stvar refleksije i kulture, kulturna, komercijalna i turi-
sticka stvar”.

Axelos misli u ,krupnim planovima’; sa patosom
Nietzscheovog ,propovjednika” i pastoralno$éu Heideg-
gerove misaone freske o povratku ,iskonu”, Axelosov
govor o umjetnosti ,stavlja u zagrade” sdmu umjet-
nost, da bi samo pateti¢éno ocrtao svijet historijsko-so-
cijalne apokalipse u kojoj se ona danas javlja.

Ako postoje ,mnostalgidni” teorijski tekstovi, onda je
esej Utopija i opSta merila Stefana Morawskog jedan od
takvih: Morawski vrsi rekapitulaciju opSteg i vlastitog
estetickog iskustva vraéajuéi se u godine kada je i sam,
iako tek na pocetku umiverzitetske karijere, aktivno
ucestvovao u diskusijama oko sustinskih pitanja ,soci-
jalisticke kulture”: politizacije umjetnosti, neposredni-
jem odnosu najSireg kruga primalaca prema umjetno-
sti, ostvarivanja revolucionarne eshatologije i utopij-
skog vizionarstva posredstvom umjetnicke vizije. Te
principe Morawski ni sada (1979. godine kada je pisan
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ovaj tekst) ne dovodi u pitanje, samo .o njima misli na
dijalekti¢ki dublji i manje doktrinaran naéin. : :

Odnos principa i umjetni¢ke prakse seprelorniko”

sli¢no odnosu teorijskog komstrukta i Zivotne mnogo-
strukosti: konstrukt je ostao samo apstraktni postulat,
a umjetnost se istinski ostvarivala ako je, ne ponavlja-
judi zivot, slijedila njegovo imanentno ,nacelo” visesloj-
nosti znacenja svake pojave i njihove neponovljivosti.

U evokativhom tonu eseja S. Morawskog ne treba
prepoznavati samo sloj iskrene doZivljajnosti, nego i
njegovu kognitivnu, ako ne i socijalno-psiholosku i pe-
dagosku dimenziju: ,Da i kroz mene ne progovaraju
povredenost i sentimentalnost aktivnog uéesnika u ,osva-
janju neba’ koje se pokazalo fikcijom? u stvari, sebe
ipak vidim u tim godinama kao nekog drugog, kao
piona na $ahovskoj tabli tadas$nje istorije. Isto. vidim
ostale glumce te predstave. Ako ‘oseam bliskost onda
je to iskljuc¢ivo zbog vatrenog pulsiranja i prometejske
masdte svih onih koji su stvarajuéi umetnost i nauku o
njoj za druge Zeleli da je otkrivaju zajedno s drugima.
Danas smo savreno svesni da ako to ne treba da bude
Cista ili samoubistvena mitologija, onda te intencije va-
lja ostvarivati sasvimm drugadije nego u godina izmedu
1949—-55." ‘

Studija Gy®rgya Lukacsa Arhitektura je sastavni dio
,sistema umjetnosti” koji je Lukacs izveo u Osobenosti
estetskog, svojoj posljednjoj, velikoj estetici. Iako nije
imao isti afinitet prema svim vrstama umjetnosti i
premda o nekim nije imao i neophodna ,stru¢na” zna-
nja, Lukacs pokusava da zasnuje jedinstven sistem um-
jetnosti, preciznije redeno sistem na jedinstvenom es-
teti¢kom principu. :

Sto se ti¢e arhitekture, Lukdcs pokazuje zavidno
znanje historije ove umjetnosti, ali i esteti¢ke literature
koja je do sada razmatrala njenu antropolosku i estet-
sku osobenost.

Polazedi od stava da je pored muzike arhitektura
jedina umjetnost koja ,stvara svijet”, Lukacs veé¢ na
pocetku omogucava da svojoj estetickoj analizi otvori
prostor za fiksiranje ontolo$ke dimenzije arhitektonskog
djela, ne uvidajuéi pri tome da bi o svakoj umjetnosti
trebalo misliti kao i o mugzici i o arhitekturi, tj. o stva-
ranju novih svjetova posredstvom umjetnosti ,kao tak-
ve”.

Lukécs definira arhitekturu kao ,,vizuelnu reproduk-

ciju opre¢nosti izmedu prirodnih sila, i to tako $to su

tu oprednost ljudi spoznali, zahvaljujuéi toj spoznaji
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podredili svojim ciljevima i tako nastali odnos sveta
prema Coveku izgradili u obliku prostora, usmerencs
na vidljivost”, odnosno kao dezantropomorfizirajuce
odraZavanje opitezakonitih veza u uzajamnom dejstvo-
vanju pojedei;pih prirodnih sila... &ija je singularna oso-
bina determinisana odredenim ljudskim ciljevima’.

Lukécs ne ostaje samo na definicijama nego u veo-
ma suptilnim analizama govori o ,evokativiom sisternu
vidljivosti”, o specifi¢nom karakteru dvostruke mimeze
u arhitekturi, o postojanju estetskog bivstva arhitektu-
re ,za sebe”, o dru$tvenom patosu koji se u arhitekturi
ispoljava neposredno i u &istom liku, o .propadanju so-
cijalnog naloga” u modernoj arhitekturi, u kojoj su,
zahvaljujudi ,nau¢nosti” tehni¢kog uma, ,pusto$ i praz-
nina kapitalistickog Zivota dobili objektivaciju’.

Svoj tekst o arhitekturi Lukécs zavriava stavom da
,1i socijalizam nije dao arhitekturi konkretan socijalni
nalog”. Od ovog stava, koji se dublje ne razmatra, tre-
balo bi predi na iznalaZenje razloga u tekstovima Kare-
la Tajgea.

Preostaje nam jo$ samo da nasem ¢&itaocu, pored
Adoypove rasprave o fetiSkom karakteru muzike i re-
gresiji u slusanju, na koju se nedemo osvrtati zato &to
]e.p‘revedena na na$ jezik prije nekoliko godina (Autor
1:1}1in na prvi dio teksta T. V. Adorno, , Disonance”, Tre-
¢t program /Radio-Beograd/, II, (1) 4/1970, str. 239—266
(283). — Prim. red.) i $to je veé, s razlogom, komenti-
rana kao izuzetan doprinos razumevanju muzike unutar
onog historijskog i drustvenog konteksta koji Adorno
naziva ,kulturnom industrijom”, sugerigemo pazljivo &i-
tanje teksta Teorija avangarde i kriticka teorija nauke
o knjiZevnosti Petera Biirgera. On na nov nadin pronosi
ideju nuZnosti historizacije esteticke teorije i osnovnih
estetickih kategorija, kao i ideju da ,tek avangarda &ini
saznajnim odredene op$te kategorije umetnickoe dela u
njihovoj op$tosti”, odnosno da se tek ,polaze¢i od avan-
garde mogu shvatiti prelomni stadiji u razvitku fenome-
na umetnosti u gradanskom drustvu, a me obrnuto”,
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Max Raphael

O TEORLJI UMETNOSTI
DIJALEKTICKOG MATERIJALIZMA*

»...da se materijalisti¢ka metoda izvr-
gava u svoju suprotnost ako se pri isto-
rijskom izudavanju ne primenjuje kao
gotov $ablon prema kojem se pode3ava-
ju istorijske <dinjenice.” (Engels u je-
dnom pismu Paulu Ernstu**)

Dok idealisti¢ke filosofije pretvaraju isticanje speci-
fi¢nih osobenosti duhovnih i kulturnih podru¢ja u jedan
od svojih glavnih zadataka (pri éemu prihvataju apriorne
datosti 1 poretke formalne i materijalne prirode), isto-
rijsko-dijalekti¢ckom materijalizmu nedostaje takvo po-
stavljanje problema. No, tvorci te teorije bili su
svesni ovog en bloc odnosa prema ideologijama kao
neke vrste deéje bolesti. ,,Mi smo od poletka polagali,
i morali polagati, najveéu vaznost na izvodenje politi¢-
kih, pravnih i drugih ideoloskih shvatanja — i tim
shvatanjima uslovljenih delanja — iz ekonomskih osnov-
nih &injenica. Pri tom smo zbog sadrZajne strane zane-

* U redaktorskoj napomeni uz ovu studiju, izdavaé¢ dr
Maximilian Beck, koji je veé bio objavio autorov rad ,Die
pyrrhoneische Skepsis” (Philosophische Hefte, 111, 1—2/1931—2,
str. 47—70), navodi da se ,istorijski materijalizam ne moze pre-
vladati ni vulgarnim izopacavanjem teorije i gesla mniti otmenim
¢utanjemn” i da svakom pokuSaju pobijanja mora prethoditi
razumijevanje i njegove sustine i tumadenja onih njegovih pred-
stavnika ,koji nisu zadrti politidari i pozitivisti bez cula za
autonomne vrijednosti duhovnog podruéja, nego duhovi sa pra-
vim i konkretnim odnosom prema filozofiji, nauci, umjetnosti
i knjizevnosti” (str. 125), te da zato i objavljuje, zapocinjudi
diskusiju o istorijskom materijalizmu, upravo razmatranja Ma-
xa Raphaela. Unekoliko izmjenjen, tekst je pod naslovom ,Pro-
legomena zu einer marxistischen Kunsttheorie” objavljen kao
poslednji odjeljak knjige: Max Raphael, Arbeiter, Kunst und
Kiinstler. Beltrage zu einer marxistischen Kunstwissenschaft, S.
Fischer, Frankfurt a. M. 1975. (isto, Verlag der Kunst, Dresden
1978). — Prim. red.

** Friedrich Engels, Brief an Paul Ernst,5. juni 1980, MEW,
tom 37, str. 411. — Prim. red.
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marili formalnu: na koji nadin se obrazuju ova shvata-
nja itd.” (Engels u jednom pismu Mehringu*). U spe-
cijalnom slu¢aju umetnosti — nezavisno od toga §$to
nijedan od teoretitara osnivada nije imao izvoran stav
prema svetu formi i $to za njih mije bilo aktuelno-poli-
ticke nuzde za temeljniju obradu ovog podru¢ja — ova
jednostranost bila je pojacana jo¥ time $to empirijskoj
obradi tog zadatka nije stajala na raspolaganju nikakva
egzakina pomodna nauka. Estetika je bila neupotreblji-
va zbog njene meSavine metafizickih izvodenje i isku-
stvenih tvrdnji koje su bile odredene ne iz stvarnih
meduzavisnosti, nego iz tekué¢ih potreba dedukcije; isto-
rija umetnosti, pak, ukoliko je postojala, odnosila se
mnogo manje na fenomen umeinosti, a vise na mnostvo
obeleZja i pojava. Uprkos tome, veé tada je postojala
jedma izazovna diskrepancija ne samo izmedu, na iz-
gled sigurno utemeljenih i podeli rada 8iroko podrede-
nih, prirodnih nauka i embrionalnog stanja duhovne
nauke, koja ni do danas jo$ nije kadra da razlikuje sub-
jektivno€¢ulni doZivljaj i objektivno-nauéni tretman
svog predmeta, nego je postojala i analogna dispropor-
cija izmedu dru$tveno-materijalnog nadina proizvodnje,
koji je upravo uz pomo¢ prirodnih nauka strahovito
brzo razvijao imanentne mu zakone, i pojedincu prepu-
Stene duhovno-umetni¢ke proizvodnje, koja velikim de-
lom predstavlja bekstvo iz sveta c{injenica sadadnjice.
S jedne strane, jaz izmedu privredne i duhovne proiz
vodnje bio je postao ve¢ tako veliki da je privreda
autonomno (tj. najdire izolovana od povratnih uticaja
ideologija) sledila sopstvene zakone u sferi modi, a umet-
nost je autonomno (tj. nesrazmerno odvojeno od materi-
jalnih uslova) svoje probleme grade i forme razvijala u
apstraktnoj duhovnosti iz svog bida (Wesen) i svoje
povesti. S druge strane, specijalizacija umetnosti i nau-
ka napredovala je isto kao i magomilavanje umetni¢kih
dela iz svilh krajeva pet delova sveta i iz svih epoha
povesti umetnosti u svesti evropljana. Za jedno takvo
doba, sociologija umetnosti bila je, i jeste, cdved¢ kom-
plikovan peduhvat, posto pretpostavlja proZimanje i ov-
ladavanje materijalom svetske povestli umetnosti i obu-
hvatanje mnogih pojedinaénih nauka.

Ova situacija nastajanja dopustala je samo prigodna
i fragmentarna rasvetljavanja i razjasnjavanja speciti¢nib
problem umetnosti materijalisti¢kom dijalektikom. Ko-
liko znam, Marxovo najobimnije i najvaZmije izja$nja-

* Friedrich Engels, Brief an Mehring, 14. juli 1893, MEW,
tom 39, str. 96. — Prim. red.
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vanje je na poslednjim stranicama ,,Uvoda u kritiku po-
liticke ekonomije” (1857). Podrobna analiza tog mesta*
pokazade da metoda, samo ako se ispravno pritnenjuje,
ne samo da pruza sva sredstva da se prevladaju pocetna,
socijalno i individualno uslovljena ogranienja i da se
napreduje ka izgradnji teorije i sociologije umetnosti
nego daje i sva sredstva za otklanjanje posledica koje
su skoro nuZno nastale iz okarakterisane podetne situa-
cije — da su umetnost i njen nadrinau¢ni tretman po-
stali do metafizi¢kog uzdignuto utodi$te gradanske reak-
cije i, obrnuto, anksiozna meuroza jednog nesigurnog i
stoga dogmati¢nog marksizma.

I

Naravno, Marx i ma ovom mestu polazi od temelj-
nog shvatanja gstorijsko-dijalekti¢kog materijalizma da
su ekonomski odnosi krajnji (ali ne i jedini) temelj,
fundament svih ideologija, pa i umetnosti. Pri tome
odmah 1 izriito treba dodati da plodnost ove tvrdnje
nije u njenoj opS$tosti, nego se do nje dolazi tek anali-
zom koja egzaktno specifikuje. ,,Da bismo istrazili vezu
izmedu duhovne i materijalne proizvodnje, pre svega je
potrebno da poslednju ne shvatamo kao op$tu katego-
riju, veé¢ u odredenom istorijskom obliku. Tako, na pri-
mer, kapitalisti¢kom nacinu proizvodnje odgovara druga
vrsta duhovne proizvodnje nego srednjevekovnom nadi-
nu proizvodnje. Ako se sama materijalna proizvodnja
ne shvati u njenom specifiénom istorijskom obliku, onda
nije mogude shvatiti ni ono $to je odredeno u duhovnoj
proizvodnji koja njoj odgovara, kao ni njihovo uzajam-
no dejstvo. Inale stvar ne ide dalje od naklapanja...”
(Marx, Teorije o visku vrednosti /MED, tom 24, stir.
206—207. — Prim. red./) Ali ono interesantno na mestu
koje treba da analiziramo upravo je u tome $to Marx
na trima problemima rasvetljava nedostatnoest ove jedno-
strano shvaéene veze i na njima pokazuje da taj odnos
nije tako jednostavan, kako bi se unapred moglo
misliti. Re¢ je o posredovnoj ulozi mita pri prelasku
od privredne baze ka ideologiji umetnosti, o dispropor-
ciji izmedu privrednog i ideolo$kog razvitka i, na kraju,
o ,vetitoj drazi” i mormativnom karakteru jedne odre-

* Interesantno je da autor analizira dio Marxovog ,Uvoda
u kritiku politicke ekonomije” (avgust 1857) ne pominjuéi ,Pred-
govor” za knjigu Prilog kritici politicke ekonomije (januar 1859)
koji je za mnoge bio ,genijalni saZetak” Marxovog udenja. —
Prim. red.



dene umetnosti, ¢ije su privredne osnove davno prevazi-
dene. Ako bi se, uz pretpostavku osnovne teze istorijskog
materijalizma, htelo a priori dedukovati ($to bi, narav-
no, bio medopustivi contradictio in adjecto), onda bi
najprostije postavke bile: da wmetnost meposredno pro-
izlazi iz ekonomskih odnosa proizvodnje, da razvojni
nizovi materijalne i duhovne proizvodnje pokazuju isti
stupanj i da ideologije me samo mastaju mego i nestaju
sa svojim ekonomskim pretpostavkama. Ali povesne
Cimjenice protivrede takvim ,ekonomisti¢kim’ dedukci-
jama. A Marx je bio sklon tome da se majbrizljivije
odnosi prema ¢imjenicama i rezultatima njihove analize,
s punom sveSéu o tome da se samo tako moZe razviti
svo bogatstvo dijalekti¢kog materijalizma.

Pre nego $to pridemo svakom od ta tri problema
ponaosob, potrebno je razmotriti ono $to im je metodic-
ki zajednidko: karakter posredovanja izmedu ekonomske
baze i ideologije umetnosti, s jedne strame, preko niza
medudlanova i, s dmuge strane, preko ,uzajamnog dej-
stva svih ¢lanova na osnovu ekonomske nuznosti, koja
u krajnjoj instanci uvek uspeva da prodre” (Engels).

Prvi tip posredovanja utvrduje samo postojanje me-
duclanova. ,,lz odredenog oblika materijalne proizvodnije
proizlazi, prvo, odreden sastav dru$tva, drugo, odreden
odnos ¢oveka prema prirodi.” (Marx, Teorije o visku
vrednosti /| MED, tom 24, str. 207. — Prim. red./). Ovi onda
odreduju drzavu, politicke forme klasne borbe, pravne
forme i, najzad, duhovne poglede, tj. reflekse ovih zbilj-
skih borbi u mozgovima udéesnika: politicke, pravne,
filosofske teorije, religiozne poglede itd. ‘

Drugi tip posredovanja utvrduje dijalekti¢ku pove-
zanost svih ovih ¢lanova prema slededim op$tim pra-
vilima:

a) Svaka konkretna proizvodnja i reprodukcija Zi-
vota svugde se ostvaruje kao zbiljsko i nuzno u posled-
njoj instanci, ali ne ,kao automatsko delovanje eko-
nomskog polozaja, nego je stvar u tome da ljudi sami
stvaraju svoju istoriju, ali u odredenoj sredini koja ih
uslovljava, na osnovu stvarnih odnosa koje su od ranije
zatekli” (Engels) (pri ¢emu dée se ne ,bez pedanterije”
i ne ,bez toga da se uini sme$nim” [Engels] svaka
ideologka ¢injenica moéi objasniti ekonomski). Ali: , Eko-
nomski, politi¢ki 4 drugi odrazi sasvim su jednaki odra-
zima u ljudskom oku; oni prolaze kroz sabirno solivo
i zato se pokazuju u izvrnutom stanju, glavacke. Samo
$to nedostaje mervni aparat koji ih za predstavu opet
postavlja na noge” (Engels u jednom pismu Conradu
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Schmidtu 1890%), Tako se ekonomsko kretanje pokazuje
u drzavi ne kao klasna borba, nego kao borba oko poli-
ti¢kih principa; ili, u pravu, jurist uobrazava da operise
sa apriornim nacelima, dok su ta macela ipak samo eko-
nomski refleksi. ,,Ideologija je proces koji takozvani mi-
slilac vr$i dodu8e svesno, ali s krivom sveiéu. Stvarne
snage koje ga pokredu ostaju mu nepoznate, inaée to ne
bi bio ideolo$ki proces. On zami$lja krive ili prividne
pokretacke snage. Pos$to je to proces miSljenja, on izvodi
njegovu sadrzinu kao i njegov oblik iz ¢istog misljenja,
ili iz svog sopstvenog ili iz misljenja svojih prethodnika.
On operiSe golim misaonim materijalom, koji bez dalje-
ga uzima kao da je proizveden mi$ljenjem, i ne provera-
va ga inale dalje na nekom udaljenijem procesu koji je
nezavisan od misljenja. To fje njemu samo po sebi ra-
zumljivo, posto mu se &ini da je svako delanje, zato $to
je mastalo posredstvom misljenja, u poslednjoj instanci
i zasnovano na mi$ljenju.” (Engels u jednom pismu
Mehringu, 1893.**) Ukratko: uticaj ekonomskih odnosa
proizvodnije na svest koja proizvodi ideologije pretvara
se u ,,a priori” specifi¢nog podruéja svesti (pravilo spe-
cifiéne apriorizacije uslova).

b) S podelom rada nastala ideolo$ka podruéja (pra-
vo, politika i, tim pre, ona ,koja lebde jo$ viSe u vaz
duhu, kao §to su religija, filosofija itd” [Engels]) imaju
i sopstvene zakone u bi¢u upravo tog podruéja. Tako na-
staju nove faze kretanja i postaje mogude ,,da ekonom-
ski zaostale zemlje u filosofiji ipak mogu da sviraju
prvu violinu” (Engels). ,,Sto se viSe upravo ispitivana
oblast udaljava od ekonomske a priblizava cistoj ap-
straktno ideolokoj oblasti, sve vife d¢emo u njenom
razvitku mailaziti na sluajnosti, sve izlomljenije ée se
ocrtavati krivulja tog razvitka. No ako nacrtate prosec-
nu osu te krivulje, naéi éete da ova tefe priblizno uto-
liko paralelnije s osovinom ekonomskog razvitka uko-
liko je duZi posmatrani period i ukoliko je $ira prouca-
vana oblast.” (Engels u pismu Hansu Starkenbureu,***
1894)) Ovo je mogude poito ekonomija ne stvara direkt-
no iz sebe, nego samo odreduje nacin preinacavanja i

* Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27, oktobar
1890, MEW, tom 37, str. 488. — Prim. red.

** Friedrich Engels, Brief an Mehring, 14. juli 1893, MEW,
tom 39, str. 97. — Prim. red.

*%*% Rije¢ je zapravo o Engelsovom pismu W. Borgiusu, od
25. januara 1894. godine (upor. MEW, tom 39, str. 207), koje je
Heinz Starkenburg prvi objavio u Der sozialistische Akademiker,
20/1895, a da mnije naveo kome je pismo upudeno. (Upor. M.
Raphael, Arbeiter, Kunst und Kiinstler, Verlag der Kunst, Dres-
den 1978, str. 269.) — Prim. red.



daljeg razvijanja zateCene misaone grade ,unutar uslova
koje propisuje sama svaka od tih oblasti” (Engels), a i
to uglavnom indirektno, ,,po$to najveéi direktni uticaj
na filosofiju vr8e politi¢ki, pravni i moralni odrazi mate-
rijalne baze” (Engels). Svako podruéje grade ima sklo-
nost ka sistemu, ka dogmatizaciji. Npr: ,,¢im postane
potrebna nova podela rada koja stvara pravnike po
struci, otvara se i nova samostalna oblast, koja pri svoj
svojoj opstoj zavisnosti od proizvodnje i trgovine ipak
ina posebnu sposobnost reagovanja na ovu oblast. U
maodernoj drzavi pravo ne samo $to mora odgovarati
opstem ekonomskom stanju nego mora biti i u sebi
u‘_s.klaa’en izraz, koji svojim unutra$njim protivreénostima
nije protivan samom sebi. A da bi se to postiglo, sve se
viSe gubi vernost odraZzavanja ekonomskih odnosa. I to
utoliko viSe ukoliko se rede deSava da jedan zakonik
predstavlja otseCan, neublaZen, istinski izraz vladavine
Jed‘ne klase: ta ved samo to bi se protivilo ,pravnom
pojmu’. .. Tako se tok ,razvitka prava’ sastoji velikimn
delom samo u tome $to se spoletka teZi za tim da se
odstrane protivre¢nosti koje proizlaze iz neposrednog
preno$enja ekonomskih odnosa u pravne principe i us-
postavi harmoniéan pravni sistem, i §to zatim uticaj i
pritisak daljeg ekonomskog razvitka uvek iznova probija
taj sistem i zapliée ga u nove protivretnosti.” (Engels,
Pismo Conradu Schmidtu.) Ukratko: ovo je pravilo re-
lativne samostalnosti biéa i kretanja pojedina&nih ideo-
logkih podruéja.

c) Svako ideologko podrudie deluje iz svog relativ-
nog samoznadenja na sva druga i, naposletku, i na sop-
stveni uzrok, na ekonomsku bazu. ,,To je uzajamno dej-
stvo dveju nejednakih snaga: ekonomskog kretanja s jed-
ne strane, i nove politicke sile, koja teZi za $to vedom
samostalno$éu i koja je, zato $to je jednom uspostav-
ljena, obdarena samostalnim kretamjem, s druge stra-
ne.” (Engels Conradu Schmidtu*) ,Polititki, pravni, filo-
spfski, verski, knjizevni, umetni¢ki itd. razvitak po-
¢iva mna ekonomskom. Ali svi oni reaguju i jedan
na drugog i na ekonomsku osnovicu. Nije ekomomsko
stanje jedino aktivan uzrok, a sve ostalo samo pa-
sivna posledica. Ne, nego postoji uzajamno dejstvo na
osnovi ekonomske nuZnosti, koja u poslednjoj instanci
uvek probije.” (Engels Starkenburgu**) Istina, idzologije
nemaju samostalnost istorijskog razvitka, ali imaju stvar-

4 * Pismo Conradu Schmidtu, od 27. oktobra 1890, — Prim.
red,

. ** Engelsovo pismo W. Borgiusu, od 25. januara 18%4. —
Prim. red.
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no istorijsku delotvornost. A ova mioze biti trojaka:
ona moze delovati u istom praveu (kao i ekonomski
razvitak) ...ona moZe dejstvovati protiv njega, onda
ona u danadnje vreme u svakom velikom narodu nakon
izvesnog vremena propada; ili ona mozZe ekonomskom
razvitku da preseée odredeni pravac i odredi mu drugi.”
(Engels Conradu Schmidtu*). Ovo je pravilo uzajam-
nog i povratnog dejstva, koje tek u potpunosti ukida
obi¢no nedijalektiéko shvatanje o uzroku i posledici
kao polovima koji su kruto postavljeni jedan prema
drugom” (Engels Mehringu**). :

Poito obe vrste posredovanja vaze za celokupnu
oblast istorijsko-dijalekti¢kog materijalizma, to se samo
po sebi razume da vaze i za wmetnost, umetnic¢ko stva-
ranje i teoriju umetnosti. Stoga je prvi i temeljni zada-
tak marksisticke teorije umetnosti da pokaZe konkretne
zaklju¢ke 1 pojavne forme za ovo podrutje. Najopstije
i najelementarnije pitanje glasilo bi: u kom konkretnom
i ogranitenom obliku se bivstvo i svest nalaze u dija-
lektickom prozimanju, da bi konstituisali podru¢je umet-
nosti za razliku od drugih ideologija. Moze li to omeda-
vanje nastati kroz podelu rada i u kojoj formi se takva
podela rada prvi put istorijski pojavila? A dalje, speci-
jalno za drugu vrstu posredovanja: koji su, za apriorne
smatrani, principi umetnosti, respective pojedina¢nih
umetnosti, oni u kojima se ekonmske pretpostavke odra-
zavaju refleksno, tj. izokrenuto? Kako se u jednoj odre-
denoj epohi ostvaruje ,harmonicna sistematizacija” umet-
nitkog dela ili dogmatizacija umetnitke ideologije re-
spective njenog razlaganja pod pritiskom novih ekonom-
skih uslova? Na koji naéin su ideologije u uzajamnim
zavisnostima, posebno na koji naéin umetni¢ko ostvara-
nje povratno deluje na druge ideologije i, naposletku,
na ekonomsku bazu? Pojedinaéni odgovori na ova pita-
nja mogu se samo nagovestiti u sasvim fragrmentarnim
obrisima.

Svako umetnicko stvaranje je prenoSenje nekog ma-
terijalnog ili formalnog sadrzaja u odredene izrazajne
grade i sredstva. Ovi se menjaju iz najrazligitijih razlo-
ga. Ali relativno konstantno ostaje to da, nor. za likovne
umetnosti, plastiku i slikarstvo, svetlo, linija, boja i
modeliranje moraju biti povezani u meko jedinstvo ili
kontrastirani u nekoj formi dualizma da bi se ostvarila
jedna umetnit¢ka forma. Mada je svaki konkretan vid
objedinjavanja ili protivstavljanja uslovljen delom eko-
nomskom bazom, delom prethodnim umetni¢kim raz-

# Pismo od 27. oktobra 1890. godine. — Prim. red.
#* Pisano 14. jula 1893. godine. — Prim. red.



vitkom, delom drugim ideologijama, forma kao takva
shvata se kao ne$to a priori i kao estetski zahtev preno-
si se na sadrzaje koje treba oblikovati. Svako takvo
prevodenje je jedno distanciranje koje -— posto je rezul-
tat rada svesti — konkretno-predmetni svet preobrazava
u ,,privid”, pri éemu ovaj izraz ne moze znaditi ni ogra-
ni¢avanje u smislu povrine &ulne pojave, ni uzdizanje
u smislu pridavanja su$tine ili u smislu neuporedive
osobene stvarnosti, realiteta trede vrste kao sinteze biv-
stva i svesti. I ovde je svaka vrsta ,privida” uslovna
i relativna, a da se uop$te ostvaruje jedno takvo distan-
ciranje prema ,prividu”, vazi za aprioran zahtev koji
sve ,preokreée” u trenutku kada se uzima apsolutno.
Sa takvom apriorizacijom pretpostavki podinje njihovo
,,preokretanje”, sa ,harmoni¢nom sistematizacijom” za-
vriava. Sva velika umetni¢ka dela pokazuju odreden tip
dela, pa bio on zatvoren ili otvoren (prvi, npr. kod Cé-
zana, a drugi kod impresionista kao Monet i Degas),
kvaziorganski (Cézanne), shematski (Hodler), dekorativ-
ni (Gauguin), konstruktivmni (Seurat). Posto svi ti tipovi
dela uspevaju istovremeno na istom razvojnom stupnju
odredenog ekonomskog poretka, i posto jednom izabrani
tip dela povratno deluje ne samo na oblikovanje forme
nego i na povezivanje formi, na ,kompoziciju”, tj. na
unutradnje i spoljadnje zakone strukture i razvitka, kao
§to, obrnuto, ovi poslednji, jednom stvoreni iz svojih
pretpostavki, teze ka dovrSenju odredenog tipa dela, od-
nosno ka razlaganju drugog, to je sa tipom dela dat
jedan princip odbira, pa bi i ovde mogao nastati jedan
princip apriorne nuZnosti, ¢im se bez obaziranja dopusta
da i unutrasnja neprotivre¢nost i savr§enstvo imaju van-
umetnicke, socioloske korene.

Ove natuknice pokazuju da su odgovori na sva po-
menuta i nepomenuta najprincipijelnija pitanja marksi-
stike teorije umetnosti najteSnje povezani sa odgovo-
rom na pitanje u kom je odnosu relativna samostalnost
umetni¢kog stvaranja (respective neke naucne teorije
umetnosti koja to pokazuje) prema ekonomskim uslovi-
ma (respective neke sociologije umetnosti koja to ra-
svetljuje). Epistemologko postavljanje pitanja samo je
najapstraktniji izraz za taj odnos sopstvenog znalenja
i zavisnosti, ¢iia je egzistencija utvrdena u Engelsovim
izvodenjima. Ali svaki pokusaj u tom pravcu nailazi na
teSkoce koje proizlaze iz nepotpune analize, pa i iz nedo-
statka volje za analizu, i koje dovode do svesti mladost
egzaktno nauc¢ne metode (nasuprot dubokoj starosti filo-
sofskih spekulacija). Jer ako o razlici zmedu doZivljaja
prirode i nauke o prirodi svaki laik ima neku predstavu,
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ako i ne jasnu, onda bar takvu koja izgleda zasnovana,
to se danas upravo naunici odupiru egzaktnom i ap-
straktnom tretmanu umetnosti, posto je ona sad kon-
kretnija, kao produkt ljudske svesti, sad iracionalnija,
kao produkt ljudskog logosa, a sad, kao produkt poje-
dinca, komplikovamnija od predmeta prirode koji se pod-
vrgavaju matemati¢koj metodi. Ali jedna bar analogno
izgradena nauka o umetnosti, mada za sada ne bi bila
izvodena sa istom strogo3$cu, pretpostavka je za obuhva-
tanje ovog dela stvari, koji se odnosi na relativnu samo-
stalnost i sopstveni znafaj umetnosti. Za marksiste se
razume o sebi da takva &ista i apstraktna nauka o umet-
nosti ostaje najmnogostrukije povezana i prepletena sa
istorijom i sociologijom umetnosti, §to ¢e se odmah pod-
robnije razmotriti.

Empirijski fundirana nauka o umetnosti treba da
apstrahuje tri konstitutivna dela svakog umetnitkog dela
— oblikovanje forme iz njenih krajnjih elemenata, pove-
zanost formi po odredenim zakonima strukture u tipu
dela i ostvarenje formi (u njihovoj opstosti i u raznovr-
snosti njihovih mogucénosti varijacije) — iz sveukupnog
sveta umetnosti (saobrazno kategorijama elementa, rela-
cije, totaliteta 1 konkretizacije, koje vaZe za izgradnju
svake egzaktne empirijske nauke). Cista nauka o umet-
nosti primenjuje uporedno proucavanje dela, tj. ona iz
poredenja gotovih i zatvorenih umetni¢kih dela svilh vre-
mena i svih naroda apstrahuje najopstije elemente, odno-
se, totalitete 1 podru¢ja konkretizacije; ona konstituise
idealno umetnicko delo i njegove tipi¢ne i generalne po-
javne forme. A da bi se mogao izvr$iti taj metodi¢ki akt,
to heuristicko (i stoga u svojoj apsolutizaciji idealisti¢-
ko i neopravdano) razlikovanje kategorije i pojave (i ne
izgubiti iz vida njegovu samo relativnu opravdanost),
predutno je, kao 'da veé postoji, pretpostavljena jedna
sociologija umetnosti, $tavie: poznavanje materijalnih
sadrzaja opste sociologije, iz koje ili protiv koje umet-
nik stvara. Kako bi se inade mogli u potpunosti dostici
kriterijumi razdvajanja? Povrh toga, strukturni zakoni
formi pojedina¢nog umetnickog dela, isto kao i zakoni
meduzavisnosti pojedinac¢nih umetnosti, jesu zakoni re-
lacije i podru$tvljavanja, sami predstavljaju jednu, umet-
ni¢kom delu imanentnu i formalnu, sociologiju koja do-
bija svoj puni smisao tek u odnosu prema onoj sve-
obuhvatnijoj, materijalnoj sociologiji koja transcendira
umetni¢ko delo. Tek ova druga daje pretpostavke za
prvu, kao najveéi deo pretpostavki za konkretno uobli-
Cenje forme, specifiénu pojavu realizacije itd.



Ukoliko se konsekventnije razvija pokufaj jec_lne
nauke o umetnosti koja opisuje apstrakino-opste, utohko
postaje jasnije da ona stanje stvari ne opisuje dokraja.
Promene koje umetni¢ko stvaranje doZivljava u vremenu
i delom vremenom uslovljeno, a delom kao da je nad-
vremeno, vrednovanje dela istog umetnik;a, razli¢itih
umetnika, epoha itd. ~— ovi problemi istorlj_e umetnosti
i problemi umetnicke kritike u potpunosti ostaju ne-
dirnuti. ) y

Istorija umetnosti ima probleme popretnog i uzduz-
nog preseka, kao i svako istorijsko istrazivanje. I ona
primenjuje uporedni odbir umetni¢kih dela, ali ne vide
u odnosu na konstitutivne elemente i konstantne struk-
ture bivstva, nego u odnosu na uticaje, zavisnosti, pro-
mene, preobrazaj oblika, tj. sa glediSta vremenskog i
povratno dejstvujuceg varijabiliteta.. U svojim apstr%k.m-
jama ona ide od konkretnih umetnickih dela ka op3tim
zakonima razvitka. A ono $to se zakonito menja, nije
umetnost kao sposobnost umetni¢kog stvaranja, nego su
tehni¢ka produkciona sredstva, éovek.c_)v svetonazorni
stav prema svetu, formalni princip koll ngovafa tom
stavu, davanje prednosti ili potiskivanje izvesnih ljud-
skih tipova itd, tj. sve $to se obi¢no karakteride kao
umetnicko htenje (nasuprot mocdi oblikovanja) i kao stil
(nasuprot umetnosti). Tako da iStOI’l]av umetnosti gub}
svoj pravi predmet — umetnost, kao sutastvena moguc-
nost, i ostaje s njim povezana samo time $to su njeni
apstraktni zakoni dobijeni iz njega i odnose se samo na
njega. Drugim re€ima, tzv. istorija umetnosti kao pauka
imaginira se iz zakonitih mec’{uza‘wsno.st”l u tol_{uul uza-
jamnom delovanju ,,umetni¢kog htenja” i ,:gtl}a , kgg
¢isto imanentna nauka. Ali ona moZe metodicki dqsﬂcz
taj ideal samo ako joj je jedna sociologi‘ja umetnosti po-
kazala kako je takav &ist i apstraktni ?akonm ritam
jednog ¢&istog i apseclutnog duha povesti umetnosti u
svakoj epohi u svojim pojavama alterniran s'ek.uir_ldal‘—
nim momentima 1 momentima koje treba evln‘ﬂmmsa.t}:
¢isto imanentna nauka. Ali ona moZe metoedicki inSth.i
ne moze se pronadi, a jo$ manje se moze (.)bjas.n.itl, ovaj
idealni zaken promene. U ovu svrhu, soc1olog1]a umet-
nosti seze dalje od navodno samo imanentnih z'akorla
toka pojedinaénih ideologija: dalje od umet'nvgs.tl._Ona
se ne zadovoljava ni time da zakovne tolga‘ragllc1t1h ideo-
logija poredi na njihovoj usaglasenos‘n i gi1sproporqg1,
nego za svaku pojedinaéno, ili za svqup sv1h 1deolovg1ja,

traga za jednim utemeljenjem u opsto] nauci o 'druztvu‘,
utemeljenjem koje ih sve transcendira, ili u proizvodnoj
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i reproduktivnoj delatnosti ljudskog drugtva koja ih sve
fundira.

Cini se da su umetnic¢koj kritici postavljena dva za-
datka. Jedan se odnosi na vrednovanje koje odredena
epoha umetni¢kog stvaranja i povesti preduzima na sve-
ukupnom materijaluy proslosti, da bi mu delom dala
normativni karakter, pri ¢emu pusta da je u sopstvenom
stvaranju vodi njena recepcija i konkretna ili idealna
reprodukcija. Da su takva postavljanja normi samoob-
mane svesti jedne epohe, poito se i relativni momenat
sopstvenog vremena uzdize do apsoluta, razjasnjava ved
istorija umetnosti samom promenom tih pretpostavki,
& pogotovo sociologija urmetnosti ekonomsko-drugtvenim
zasnivanjem svakog konkretnog izbora. Naravno, ne$to
veoma sli¢no vazi i za izbor koji drustvo vrii iz mase
ummetnicke produkcije sopstvenog vremena. Ali ovde ved
postaje jasnije presecanje dva uzajamno relativno samo-
stalna motiva: klasnog interesa i dostignutog nivoa. U
prvom slu¢aju va%i, sa Marxom, da su vladajuce ideje
ideje vladajude klase, i takvi grani¢ni slu¢ajevi da je vla-
dajuca klasa veé¢ u sebi tako trula da joj je potreban per-
verzni nadrazaj idejama klase koja je rusi i time pripre-
ma svoju vlast, ¢isto su sociolodki problemi. T utyrdiva-
nje toga na kom nivou vladajuéa klasa zadovoljava svoje
ideoloske interese, kolika je masa pseudoumetnosti koja
se nudi kao prava umetnost za zadovoljavanje masa, sa
kojom izo$trenogéu ili neizostreno$éu su (ideelno i ma-
terijalno) povuéene granice izmedu diletantizma, ki¢a,
Skolskih ponavljanja itd. prema zbiljskoj umetni¢koj
produkciji — sve to, i sliéno, jesu socioloéka postavlja-
nja pitanja koja dopudtaju sociologki odgovor, dakalo,
samo uz pretpostavku da je nauka umetnid¢ke kritike
odgovorila na njej svojstveno, sociclogki ne vie dokraja
razreSivo pitanje: koji su kriterijumi vrednosnog razli-
kovanja izmedu istinskih umetnickih dela i onih koja su
to samo prividno? Ovi kriterijumi, kao: jedinstvo u raz-
novrsnosti, oblikovnost duhovnog, logika strukture itd,
mogu se delom iznadi empirijski, a delom zasnovati teoc-
rijski; jer oni, sve u svemu, ne iskazuju nista vide do
to da u svakom duhovnom delu {(naravne, i u samoj
nauci umetnic¢ke kritike) postoji relativni i apsolutni
momenat, da ovi momenti uzajamno variraju od tvore-
vine do tvorevine, da taj varijabilitet dopusia neku vrstu
hijerarhijskog poretka empirijski utvrdivih stupnjeva,
koji se asimptotski priblizava cilju potpune kongruen-
cije forme i sadrzaja i, time, stapanju svakog konkretnog
relativnog sa apstraktnim i ideelnim apsolutnim. Tako
da je sociolodki momenat, kao integrativni sastavni deo,
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prisutan i u ovom najlistijem postavljanju. pitanj a umet-
nicke kritike, ukoliko se na njega odgovara nau¢no. (U
poslednjem delu ovog rada iscrpno ¢emo se vratitl t0]
temi.) o -

Nauka o umetnosti, istorija umetnosti 1 umetnlp}ia
kritika — ma koliko se razlikovale kao nauke o bicu,
nastajanju i vrednosti — imaju, naspram syake smislene
sociologije umetnosti, zajednicko to fia svoj pr.edljnet. izo-
luju do apstraktne Cistosti i da svoje utemeljenje traze
imanentno u samima sebi. Nasuprot tome,.souologlja
umetnosti ide na jedno dru$tveno zasnivanje izvan umet-
nosti koje dopusta da se objasni puna konkretnost.kalgo
pojedina¢nog dela, tako i medusobna povezanost 1 svih
ideologija i ovih sa najfundamentalnijom drustvenom
bazom. Odnos te dve grupe nauka izrazava odnos sop-
stvenog znataja ideoloSkog Podr‘ué.ja.urnetn(zsu prema
njenoj zavisnosti od osnovnih ¢injenica drustvenog Zi-
vota. Dijalektickoj prepletenosti materijalne i duhovne
produkcije odgovara povratno dequuqa .;v)reple.t.eno‘st. I‘Ee
dve grupe nauka. U biti je materljahstlckev.dljale&tl e
da ona ne samo da sve ¢injenice drustvenog zivota obuh-
vata jedinstvenom metodom nego i da specifi¢cnom ka-
rakteru svakog podru¢ja pridaje puno sopstveno zia-
genje, po$to stvarno svestrana analiza tog podru¢ja ne
mo¥e dovesti ni do Gega drugog sem opet do upravo naj-
opétijih zakona materijalisticke dija}ektike. A ta neop-
hodna svestranost garantovana nam je tek onda kada je
svo mnoétvo relativno autonomnih nauka ugradeno u
sociologiju umetnosti. o ‘

Da bi se dubljim uvidom u drugi vid posredovanja
izmedu ekonomske baze i ideoloke nadgra}_dn]e glvonekle
rasvetlila metodika jedne materijalistiéko-c!ljalek_tlcke sO-
ciologije umetnosti, prvi vid posredovanja daje ppsle-
dicu medustupnijeva — mogucnost, ne za apriorno 1zvo-
denje svih problema u sistemskoj zatvorenosti, nego
zaista za jedan unutradnji poredak problema, ukoliko
su se oni pokazali u empirijskom istrazivanju. Navesce-
mo neke od njih, bez pretenzije na potpunost, ali ima-
juéi u vidu uzajamne uticaje. - . _

Ako su prvi ¢lan niza rnaten.]alne prmzyodne snage,
onda je, pored opSte karakteri§t1ke -(feL}da‘hzal.'n, kaplti':}-
lizam) i specijalne etape (rani kapitalizam, imperijali-
zam), od znadaja struktura te etape: da li je ona static-
na, kriti¢na, dinamicna, te, zavisno od odnosa snaga,
da li je njena borba latentna ili je gktualna. u kriti€nim
epohama <e npr. odnos u}'nemostl _masa 1 umetnosti
gospodara, socijalna pozicya urnetril‘l'i.a, njihov matﬁfl-
jalni polozaj itd. biti sasvim drugatiji. Ovde je, dakle,
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re¢ o razlikovanjima koja su zajedni¢ka svim vrstama
materijalnih procesa proizvodnje, a do kojih se dolazi
uporednom analizom. Iz svih konkretnih sredstava proiz-
vodnje slede odredene grade, a ove grade su pogodne
ili nepogodne za odredene veé postojede umetnicke for-
me, razaraju stare, podsti¢u nove. A upravo i u odnosima
proizvodnje malaze se izvesni formalni odnosi poretka,
a ovi opet podstidu izvesne odnose poretka umetnosti,
npr. njihovo objedinjavanje u jedinstvenom umetnic¢kom
delu, ili njihova konkretna nepovezanost respective nji-
hove tek formalne veze u teoriji umetnosti. Ideoloski
odnosi su prilagodeni materijalnim odnosima proizvod-
nje i potro$nje. Feudalizmu odgovara radionica i opsta
pristupaénost umetni¢kog dela. Kapitalizmu individualni
rad u ateljeu, koji se moZe prodati na otvorenom trzis-
tu, prozetom interesima $pekulacije i prohtevima senza-
cije, trgovina umetno§déu, privatni posed, muzeje, tj. kraj-
nje izdvajanje privatnih i javnih mrtvaénica umetnosti
i nejasan, maglovit spoj idealizma i poslovnosti.

Slede¢i ¢lan su drustveni odnosi. Njih umetnost moze
odrazavati, pre svega, u njihovoj materijalnoj ¢injenic-
nosti: pojedinaéni stalezi, njihov rad, njihove medusob-
ne borbe. Jedna sociologija wmetnosti morade da stati-
stiéki utvrdi koji su stalezi i koji uzajamni odnosi sta-
leza mogli sebi dati likovni izraz; kako su ih umetnici
videli i kakvi su oni stvarno bili. Ali formalna struktura
drustvenih odnosa nije nimalo jednostavna. Veoma raz-
nolike forme obrazuju ekonomsku i politi¢ku celinu. Ova
celina moZe se odraZavati u raznovrsnosti imanentne
formalne sociologije wmetni¢kih dela, a ova mogu sadr-
Zati viSe nego S$to im pruza njihovo vreme, time $§to
sadrzajno ili formalno izlazu delom prosle, a delom fan-
tazijom razvijene ljudske dru$tvene procese. Poredenje
tipa, broja sociolo$kih formi i1 njihove ulestalosti u
umetnosti sa formama drudtvenog Zivota daje nam me-
rilo za odnos zbilje sveta i bekstva od njega, odnos soci-
jalnog uma i socijalne utopije.

Posebnu vaZnost za jednu marksisticku sociologiju
umetnosti ima sledeéi posredujuéi élan: osedanje pri-
rode, onako kako se ono pokazuje u likovnim umetnosti-
ma na pejsazu, na Zanrovskim motivima svakidadnjeg
Zivota, na nagom ljudskom telu. Narodito vazno znale-
nje ima poslednja tema u spojevima muskog i Zenskog
tela, dakle, specificiranje osecanja prirode, preko ose-
danja tela, do osedanja seksualnog, poSto sa razmatra-
njem tela podinje razmatranje bivstva i svesti, a tom
stupnju i tipu ovladavanja prirodom odgovara mit kao

« fantasti®an izraz za nepotlinjene sektore. Neka se kod
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Hansa Baldunga Griena, umetnika koji je Luthera pred-
stavio sa oreolom, uporedi niz predstavljanja Adama i
Eve sa razvojem od prvog Lutherovog revolucionarnog
istupanja do njegovog zauzimanja stava protiv Thomasa
Miinzera i ustanovljavanja protestantskih seoskih crkvi,
i dovek de se iznenaditi kako su tu tesmo povezani ne
samo osecanje seksualnog i stila — jer, jedna vrlo spe-
cifitna komponenta seksualnog moze se otkriti u na-
stajanju manirizma — nego i osedanja seksualnog i mi-
tologije.

Time smo veé stigli do stupnja wuzajaninog delo-
vanja ideologija. Da ne bismo ostali u neplodnoj
opStosti pitanja i odgovora, neophodno je diferen-
ciranje tipova koje se proteze na vie ideologija, npr.
razlikovanje skepti¢kog, misti¢nog, dogmatskog, eks-
presivnog, normativnog itd. tipa. O¢ito je da npr. jedan
ekspresivni slikar biva uslovljen drugadije i drugim,
nego §to je to sludaj sa normativnim, a isto tako
i drugadije i na druge povratno deluje. A posebno —
da se relativno jednostavni tipovi u ovom uzajamnom
delovanju pona$aju sasvim drugadije od komipleksnih.
No, ove, naizgled samo psiholoske, ¢&injenice odmah
postaju sociolodki znacajne, po$to su razli¢iti ideoloski
tipovi sasvim razli¢ito povezani sa ekonomskom bazom,
drutvenim odnosima itd. — $to se odnosi kako na nji-
hovu zavisnost, tako i na njihovo povratno dejstvo. Ne
moZe se ostati na tome da se odredeni umetnik veZe za
jednu ideologiju ili klasu (ili za stalez unutar klase),
a da se ne padne u mehanicisti¢ku besplodnost. Socio-
logki interesantno i instruktivno je to koji tip umetnika
se tako vezuje. Tek najveée specificiranje problema ra-
zotkriva bogatstvo odgovora koje moZe da di jedna
marksisti¢ka sociclogija umetnosti.* U ovu grupu pro-
blema uzajamnog delovanja ideologija, kao specijalan
problem, spada uticaj jednog ranijeg stupnja iste ideo-

* Ako se konstatuje da su protestantski zemaljski kneZevi i
protestantizam, kao vladajuda klasa i ideologija, favorizovali
one umetnike Cija je jednostrana ekspresija zavr$ila u mani-
rizmu (dok je kompleksni i normativni Diirer prihvatan samo
uzgred); da su se, nasuprot tome, italijanski gradski kneZevi
ve¢ ranije drzali jednog Leonarda — nije 1i time ve¢ na pocetku
otkriven sporadicni karakter protestantske i severnonemacke
kneZevske povezanosti sa umetnoscu? A ako se konstatuje da je
papstvo s prezirom odbacivalo upravo tcg skepti¢no-mistic¢nog,
normativnog, kompleksnog Leonarda, prihvatajuéi monomanog
Mikelandela koji se od stvari i norme razvijao ka ekspresiji,
ili pretenciozno lepog Rafaela, nije li ve¢ time pokazan sjaj u
liberalnim i svetovnim gestima Medicija, stvarni odnos snaga
izmedu liénosti pape i institucije crkve, i reakcionarna tendemn-
cija katolicizma?
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logije (npr. umetnosti) na kasnije stupnjeve, problem
renesanse, o kojem cemo kasnije (IV) podrobno govo-
riti. Sta se ,,preporada” i kako to ulazi u proces duhov-
ne proizvodnje, koliko je duhovnih renesansi bilo u ok-
viru jednog ekonomskog stupnja razvitka, npr. njihovo
mnostvo u 19. veku, to je socioloski znatajan problem.

Ovde je mesto da se jo§ jednom uka¥e na one pro-
bleme koji proizlaze iz autonomnog znacenja umetnosti:
najpre na formalnu sociologiju imanentnu samom umet-
ni¢kom delu, koja dolazi do izraza u vrsti i nadinu na
koji se pojedinatne forme povezuju u jedan tip dela,
u podrustvljavanju stvari i ljudi u umetni¢kom delu, u
vIsti povezanosti razli¢itih umetnosti; zatim na hijerar-
hijski poredak koji proizlazi iz vrednosti celokupnog
dela pojedinaénih umetnika jedne epohe, iz ras¢lanja-
vanja na vodu, izvedenu drugu garnituru, bezli¢no sled-
beniStvo itd. Jer socioloske funkcije genija razli¢itih
vrsta talenta, sve do onih ni¥ih grani¢nih priroda (Schwel-
lenngth:en) koje su bliske pukoj imitaciji, diletantiz-
mu i ki¢u, potpuno su drugaéije, kako u pogledu uslov-
ljavajl‘léeg ‘uticaja ekonomske baze, tako i u pogledu
mogucnosti povratnog uticaja ideologije. (Neka se samo
uporede npr. Diirer i Hans Baldung Grien, Cézanne i
Gauguin itd.) Ali ovi problemi nikada se ne mogu raz
matrati izolovano, nego samo u najteinjoj vezi sa istorij-
skim razvitkom samog umetnika i sa opStom sociologi-
jom koja transcendira umetnost.

_ Ako na kraju razmotrimo jo§ problem povratnog
dejstva umetnosti, onda se ono odnosi, izmedu ostalog,
na osecanje prirode, dru$tvene odnose i ekonomsku
ba21_1. Ono Sto zovemo ukusom u proizvodnji ili grupi-
sanju predmeta, roba, masina itd. uslovljeno je isto
tako i umetni¢kom proizvodnjom, kao i prefinjenost i
izdiferenciranost obic¢aja i navika, privatnih socijalnih
veza itd. Posebno interesantan problem za marksizam
¢ini umetnitko zanatstvo, tj. oblikovanje onih predmeta
koji nam sluZe pri zadovoljavanju nadih najprirodnijih
potreba: jela, pica, odevanja, stanovanija. Pocinje li spo-
sobnost oblikovanja kod njih, tj. kod najprecih potreba
materijalnog Zivota, ili je njihovo oblikovanje tek po-
vraini uticaj umetnosti? Je li umetni¢ko zanatstvo prvi
ili poslednji stupanj, ili menja poredak, i $ta znadi jedno
i drugo za odnos eckonomskog poretka i umeinosti? Pro-
blem je u sustini opstiji nego $to bi to moglo izgledati.
Ovladava li umetni¢ki poriv za oblikovanjem najpre
stambenim zgradama, uopste predmetima materijalnog
zadovoljavanja potreba, ili bozjim domovima, respective
zajednickim zdanjima? Cini se da povest daje priliéno
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jednoznacan odgovor: da je omo $to danas zoverno umet-
ni¢kim zanatstvom jedna vrlo kasna diferencijacija i da
je sposobnost umetmi¢kog savladavanja ovladala ranije
onim $to je bilo povezano sa zajednicom, nego onim
sto je sluZilo samo pojedincima ili malim grupama.

Ako se rezimira ono §to se koncentrie u ovde skici-
ranom sklopu problema, onda se moze razlikovati opste
i posebno, imanentno i transcedentno, formalno i mate-
rijalno. Ova suprotnost ne znaci ni da jedne treba elimi-
nisati, niti da treba pokus$ati sintezu na eklekti¢koj os-
novi; ona samo jo§ jednom potvrduje da imanentnoj
dijalektici stvari mozZe biti primerena samo dijalekti¢ka
metoda. Da li je to dijalekti¢ki idealizam ili dijalekti¢ki
materijalizam, moze se odrediti kroz op$tu analizu saz-
najnog procesa. Takvo opredeljenje nikako nije indife-
rentno za razvoj pojedinaéne nauke, posto s njim svi
pojedina¢ni problemi dolaze u odredenu perspektivu. I
obrnuto, i sama pojedina¢na nauka je prakti¢an ekspe-
riment ispravnosti opredelenja. Ona osnova koja dopu-
$ta da se najjedinstvenije i najneprotivreénije re$i naj-
veée mno$tvo problema, nije samo najupotrebljivija,
nego je i najta¢nija i najistinitija.

11

Predimo sada na prvi specijalni problem koji Marx
pominje na navedenom mestu da bi pokazao dijalek-
ticki i posredovani odnos ekonomske baze i ideologije:
na posredujudu ulogu mita za umetnost. ,,.Svaka mitolo-
gija savladuje prirodne sile, ovladava njima i oblikuje
ih u uobrazilji i pomodu uobrazilje: dakle, i$¢ezava kad
se njima stvarmo ovlada. Gréka umetnost pretpostavlja
gréku mitologiju, tj. prirodu i drustvene oblike koje je
veé narcdna fantazija preradila na nesvesno umetni¢ki
naéin, To je mjen materijal. Ne bilo koja mitolo-
gija, tj. ne bilo koja mesvesna umetni¢ka prerada
prirode (ukljutujuéi u ovu sve predmetno, dakle, i dru-
§tvo). Egipéanska mitologija nije nikada mogla biti tle
ili materinsko krilo gréke umetnosti. Ali u svakom slu-
¢aju (morala je to biti) jedna mitologija. Dakle, ni u
kom slu¢aju neki drustveni razvitak koji iskljucuje svaki
mitoloski odnos prema prirodi, svaki mitologizirajudéi od-
nos prema njoj; koji, dakle, od umetnika trazi fantaziju
nezavisnu od mitologije.” /,,Uvod u kritiku polititke eko-
nomije”, Prilog kritici politicke ekonomije, Kultura, Beo-
grad 1969, str. 240. — Prim. red./
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Marx ovde iznosi jedno glediste koje je na izgled
saglasno sa gradanskom i reakcionarnom estetikom kla-
sicizma, romantike i alegorista tipa Wagnera, Bocklina i
Gauguina. Razlike su sledede:

_ @) Za Marxa samo jedna autohtona mitologija moze
biti posredujuéa csnova umetnosti, tj. mitologija koja
poti¢e iz istog tla, istog naroda, istog kulturnog kruga,
istog ekonomskog poretka, dok se u 19, pa ¢ak i u 20.
veku, verovalo da to moze biti bilo koja, pa i najdrugo-
rodnija mitologija.

b) Za Marxa, mitologija je bila produkt naroda, a
za umetnike i esteticare 19. veka drai je bila upravo
u licnom preoblikovanju sadr?aja, tako da je na kraju
pobedu slavio jedan besmisleni pojam privatne mito-
logije.

c) Gradanski i reakcionarni umetnici nufno su —
posto su bezali od ¢injenica sopstvenog vremena i sveta
— u mitologiji tragali za idealisti¢ko-metafizi¢kim, sim-
bolitnim, da bi u tome prikrili nesavrienost procesa
ob_lkovanja. Nasuprot tome, Marx naglasava proizvod
zajednice, nesvestan pocetak jednog oblikovanja koje
umetnik treba da dovrsi.

d) Za Marxa, mitologija je istorijski uslovljen me-
duclan koji nestaje sa ovladavanjem prirodom, tako da
je nemitolo$ka umetnost sasvim moguda, a u 19. i 20.
veku Cak ved nuina, dok ovi drugi izmose opitevazece
esteticke iskaze; cni vezu izmedu mitologije i umetnosti
smatraju za tako tesnu i nerazdvojivu, da se rade odlu-
¢uju za to da prihvate bilo koju mitologiju i vestacki je
ozive, nego da je se odreknu.

Karakteristicno je da su gradanski umetnici i ideo-
lozi pogeli da isti®u (i vestadki obmnavljaju) vezu i zavi-
snost umetnosti od mitclogije upravo onda kada je dru-
Stveni razvitak tolikc uznapredovao da se samoniklost
tog odnosa nuzno raspadala. Uzmimo za primer Schille-
rovu pesmu Gréki bogovi. Zaista, samo je Goethe uodio
1 izrazio opasnost ve$tacke restauracije (Jubilarno izda-
nje, tom XXHKIV, str. 348), mada se on sam slufio svim
moguéim mitologijama. Marksist, pak, podelide povest
umetnosti nakon 1789. na mitolodki i nemitolodki orijen-
tisanu, a u posmatranju njihovog uzajamnog uticaja ot-
kride imanentnu dijalektiku izmedu (nepotpunog) idea-
lizma i (tendencijskog) materijalizma.

Na ovo istorijski uslovljeno i ogranieno prihvatanje
mitologije kao posrednika izmedu ekonomske baze i
umetnosti moZe se nadovezati niz daljih problema, &ije
je postavljanje, ili ¢ak re$avanje, bilo van svih Marxovih
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namera, ali ¢ija je obrada vaZna za izgradnju marksistic-
ke teorije umetnosti. Razmotriéu pobliZze samo dva:

1. Je 1li odnos mitologije i umetnosti isti kod razli-
¢itih naroda, u razli¢itim epohama, tj. kod razli¢itih mi-
tologija?

2. Postoji li sem uticaja mitologije na umetnost i
povratni uticaj umetnosti na mitologiju?

Samo se po sebi razume da se ovi zadaci mogu resiti
samo empirijski i istorijski, tj. pomoéu jedne univer-
zalne istorije umetnosti. Ovde izneseni rezultati delom
su naknadno uéinjeni plauzibilnim pomodu é&isto teorij-
skih razmisljanja.

ad 1. Najpre, mitologije se menjaju sa vremenom:
one imaju svoj poceiak, svoj kraj, svoje kritiéne prelom-
ne tacke. A time se — i to je ono $to je vaZno za marksi-
stiku teoriju umetnosti — menja i oblik posredovanija.
Posredni¢ka uloga ne moZe biti ne§to nepromenljivo, i
ona mora imati svoju povest.

Uzmimo npr. vecernji obed u hri$éanskoj religiji.
Ustanovljavanje tog sakramenta povezano je u tekstu
jevandelja sa viSestrukim sadrZajima: slavljenje obeda
pashe, nave$éivanje izdajstva i misti¢nog odnosa vina i
hleba prema krvi i telu Hristovom (istinskom veéernjem
obedu). Razli¢ite epohe isticale su, ili zanemarivale, raz-
licite strane tog sadrZaja (do potpunog preokretanja
onoga na $to se mislilo u Bibliji; tako da je npr. Rie-
menschneider glavnom figurom udinio Judu i time negi-
rao vecernji obed kao sadrZaj svog Rotenburskog olta-
ra). Ali one su io i predstavljale na razli¢ite nadine, npr.
simboli¢no u ranom hriséanstvu, kao ideelni realitet u
ranom srednjem veku (rukopis iz Rajhenaua oko 1000.),
kao apstraktni idealizam (Leonardo), kao naturalisticka
zanrovska scena (Nirnberg, oko 1500.) u renesansi, ili
kao misti¢ni prelazak od ielesno plasti¢nog u jedan &isto
svetlosni fenomen u italijanskom baroku (Tintoretto).
Naravno, posredujuéa funkcija je u toku takvog pove-
snog razvitka sadrzaja i forme imala drugatije sociolos-
ke pretpostavke. Simboli¢no izlaganje moZe se obratiti
samo relativno malom broju posvedenih, zatvorenom pre-
ma spolja; posredovanje je skok od onoga 3to se vidi
ka onome §to se misli kao skriveno, kao tajna. Ideelni
realizam srednjeg veka obrada se celoj hri$¢anskoj za-
jednici, ne onakvc] kakva je ona u svojoj ovozemalj-
skoj zbilji, nego onakvoj kakva treba da bude kao teo-
logki realitet; on uzdiZe subjektivnu ¢ulnost pojedinca
iznad objektivne zbilje zajednice u metafizi¢ko bivstvo
mita, a da pojedinac ne sudeluje delatno u tom aktu
transformacije. Renesansa donosi zaokret u ovozemalj-
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sko ljudsko, a time i rascep na aristokratsko genija i
plebejsko mase. Mit postaje tragedija genija i komedija
,naroda”, tj. posrednic¢ka uloga se vezuje ¢as za apstrak-
tnu svest pojedinca, &as za éulnu telesnost najnizih slo-
jeva, a da naturalizam i idealizain ne nalaze neko jedin-
stvo. Nasuprot tome, Tintoretto dopusta da istovremeno
subjektivna i objektivna svest, sveto-logos (Weltlogos)
pojedinca, tako ostvari taj akt da se jednokratna isto-
rijska ostvarenost kroz Hrista u njemu utapa isto kao i
apsolutni objektivitet bivstva mita. U 19. veku, kao npr.
kod Gebhardta, sve forme istorijskog razvitka mitolo-
gije, religiczne umetnosti, do$le su do svog kraja —
posrednicka uloga sluzila je iskljuéivo reakciji—to je
znak da su pretpostavke za jednu mitolosku umetnost
bile iscrpljene.

Dalje, povesno razmatranje pokazuje da je grcéka
umetnost zavisna od gréke mitologije, egipatska od egi-
patske, hris¢anska od hriscanske, ali da posredujuca
tunkcija npr. gréke mitologije nije istog tipa kao po-
sredujuéa funkcija hri§¢anske mitologije. Gréka mitolo-
gija ima, izmedu ostalog, sledeca karakteristiéna obe-
lezja:

a) Ona je — kao §to to Marx ispravno naglasava —
proizvod narodne famtazije, ili, druga¢ije receno: u Gré¢-
koj nije, kao u Egiptu, postojala sveSteni¢ka kasta koja
je stvarala mitologiju. U hri§¢anstvu se spajaju obe ten-
dencije — samoniklo narodno izrastanje i sve$tenic¢ka
organizacija.

b) Mitolodka produkcija ostaje u granicama ljud-
skog; ¢ovek je mera svih religioznih predstava. Nasuprot
hriséanstvu, Grei nisu poznavali nikakav stvarno tran-
scedentan mit, svet njihovih bogova je uzviSeni svet lju-
di. Tek na kranjoj granici pojavljuje se, kao neopazljivi
praprincip, avayxkr, koja relativira svet bogova i time
ga ponovo priblizava ¢oveku. U hriséanstvu, pak, imamo,
s jedne strane, mit trojstva, ¢ija je bit upravo u tome
$to mu je ljudska fantazija neprimerena, tako da se o
njemu moZe govoriti samo per analogiam, a, s druge stra-
ne, mnosivo svetaca, kult Majke Bozije itd, koji su bitno
drugadije strukture od dogme trojstva. Ne Covekovi na-
pori, nego milost od strane boga jeste bitno religije. Up-
ravo ovaj, za hri§¢ansku mitologiju centralni, pojam mi-
losti uops$te ne postoji u grékog mitclogiji. Iz toga siedi:
sama gré¢ka mitologija kao svet predstava je jedna pred-
stava o konkretnom, opaZajnom — njen sadrzaj, ma ko-
liko bio idealan, je ¢ulan, adekvatan umetni¢koj fanta-
ziji. Posredovanje je, dakle, pre svega neposredno pod-
sticajno. HriSéanska mitologija, naprotiv, po svojoj su-
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Stini je neculna, neopaZajna, puki znak za nesto $to nije
mi$ljeno i predstavljeno samo sobom, nego povod, nesto
$to je iznad i §to se direktno ne moZe ni saznati ni izlo-
ziti. Time hriS¢anska mitologija direktno dovodi u pita-
nje umetnost, pokusava da je razori u onome $to joj je
najsvojstvenije i najbitnije, njena funkcionalna uloga je
neposredno inhibirajuca. Zao$treno: izmedu gréke mito-
logije i umetnosti postoji prirodna srodnost i bliskost,
izmedu hris¢anske mitologije i umetnosti — prirodna ne-
trpeljivost. Gréka umetnost egzistira zbog, hriscanska
uprkos svojoj mitologiji.

Izlaganje bi ostalo jednostrano ako se me bi istaklo
u kojoj meri je i u grékoj mitologiji bilo momenata ko-
ji su sputavali grékog umetnika, i obrmuto, u hriséanskoj
mitologiji takvih koji su podsticali hri§éanskog umet-
nika. Tek onda éemo modi da razjasnimo ceo niz veoma
raznovrsnih €injenica povesti umetnosti i povesti duha.

Da su u grékoj mitologiji, upravo zbog plasti¢nosti
njenih predstavljanja, morale postojati sputavajuée crte
za umetni¢ku produkciju, moglo se razjasniti na slededi
nadin: sasvim uop$teno, mit je od drustva stvoreno is-
kupljenje, koje je pomereno iz drustva. Drustvo od umet-
nika zahteva da mit udini ¢ulno opaZajnim, otelotvori
ideju, aktualizuje ga mezavisno od svega pojedinaénog.
da mu objektivni realitet, tj. da unutra$nju funkciju
tvorevine mita (vere) udini spoljasnjom funkcijom idolo-
poklonstva. Za umetnika, mit je pre svega ,znacajna”,
opsteshvatljiva i, kao takva, dovrSena grada. Ali upravo
kao umetnik on je ne moze upotrebiti kao gotovu, nego
samo u povezanosti sa prirodnim i ljudskim izvorima iz
kojih je nastala, ili drugim re¢ima: umetnik ne Zeli da
potpomaze idolopoklonstvo, §to dru$tvo od njega zahte-
va; on nece da povedava objektiviranc samootudenje, ne-
go hode da ga ukine; on hodée da svojim oblikovanjem i
predstavljanjem ljudima pokaZe put koji ostaje otvoren
za to da se postvareni mit preobrazi u spasenje koje sami
moraju ostvariti. Ukoliko je mitologija zatvorenija i pla-
sti¢nija, utoliko viSe je ono specifidno umetnicko pri-
sutno veé¢ u oblikovanju samog mita, utoliko vise mit
upucuje samo na podraZavanje, a ne na samooblikovanje.
Gva napetost do§la je do razreSenja ne samo u samoj
grékoj mitologiji (u suprotnosti olimpijsko-apolonske i
orfejsko-dionizijske mitologije) nego i u odnosu samih
velikih umetnika prema mitologiji. Time ne mislim samo
na mno$tvo pojedinaénih crta nemodi, nemoralnosti itd,
koje je Platon pripisac ne narodnoj, nego umetnickoj
fantaziji, i zbog toga je wmetnost ne samo teorijski de-
gradirao na odraZavanje pukog privida (umetnost koja je
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2000 godina ostala normativna i za Zapad i za Istok!),
nego ju je i praktiéno prognao iz svoje drZave, zajedno
sa Homerom, ,vaspitatem Gréke”. Inage, mislim da su
glavna tema velikih gr¢kih umetniCkih dela Odiseje i
Orestije (a, ukoliko je jedinstvena, i Ilijade) ljudske zab-
lude i razjadnjavanja u tome smislu da ljudi sami stva-
raju svoje spasenje time $to otklanjaju drudtveni haos
za koji nisu sami odgovorni i uspostavljaju drustvenu
pravdu koju su bogovi uzaludno pokusavali da dostignu
— smatram da je ta glavna tema nastala u svesnoj opo-
ziciji prema zatvorenom svetu bivstva njihove mitologije.

I obrnuto, u hri$éanskoj mitologiji postojao je mo-
menat koji je podsticao umetni¢ko stvaranje. Umetnik
je principijelnom neopazajno$éu religioznih ideja bio pri-
nuden da granice umetnickog oblikovanja prosiri $to je
viSe moguce, da bi mogao da i ono najspiritualnije uéi-
ni ¢ulno opaZajnim. Ovo ne samo da u opStem objasnja-
va veliko bogatstvo i mmo$tvo fenomena u hridéanskoj
umetnosti, nego objasnjava i sasvim specijalne ¢injenice,
tako npr. sam zakon razvoja hri§¢anske umetnosti, njenu
ikonografiju kao i njena izraajna sredstva (kao §to sam
to ranije nagovestio primerom velernjeg obeda), razvoj
koji se sastoji u tome $to se postepeno udi da se i ono
najspiritualnije shvata kao éulni proces koji se vise ne
OpaZa u stvarima i procesima medu stvarima, nego na
imaterijalnom i njegovim procesima (svetlost). Zatim, po-
javu sasvimn shematskih stilizacija (npr. na raspeéu u
Braungvajgu), iza kojih se skriva sasvim individualan do-
Zivljaj prekriven tim linijskim shematizmom, dok gr&ka
umetnost ne zna za tu diskrepanciju i stoga nije bila pri-
morana da pronalazi sli¢an shematizam stilizacije koji u
hris¢anskoj Evropi ima veliku ulogu sve do nadih dana
(Hodler). Naposletku, time se objasnjavaju i stalne rene-
sanse gréke umetmosti, o Cemu de kasnije biti vise redi.

Ako je time dokazano da je posredujuca funkcija
mitologije za mnogobozatku Gréku bila sasvim dugadija
nego za hriSéansku Evropu, onda preostaje da se jo§ is-
trazi to da li tip mitologije, respective njenog posradova-
nja, favorizuje odredeni umetni¢ki rod, npr. gréka mito-
logija plastiku, a hri§éanska slikarstvo. Zatim kakav zna-
¢aj ima kultna strana mitologije za arhitekturu, tj. za
njen tloert, nacrt i oblikovanje popre¢nog preseka, i, na
kraju, za tip umetnitkog dela. U biti gréke mitologije
utemeljeno je ne samo to da enterijer ima sasvim drugaéi-
ju ulogu nego u hriséanskoj crkvi, za $ta su, naravno, bi-
li merodavni mnogi drugojadiji razlozi, nego i to da je
gréki hram kao celina bio dovr§ena gradevina koja se
nije mogla pro§irivati, jedan samosvojan realitet iznad
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svake religiozne funkcije, tako da ga promenjene religioz-
ne potrebe nisu mogle dotadi, dok je sustini hrigéansks
religije odgovaralo da se hriséanska crkva mogla prosiri-
vati na sve strane i menjati u najrazliditijim stilovima,
jer ona mije imala nikakvo sopstveno znadenje kao estet-
ski realitet, bila je samo brod na kojem je zajednica
mogla da teZi spasenju, znak za jedan nadzemaljski svet,
u odnosu na koji je i umetnitko delo bilo samo sredstvo.
Ovde se pokazuje da — ma kakav oblik imala posredu-
juéa funkcija mitologije — u wmetmosti i mitclogiji vlada
jedna jednorodna fantazija i da posredujuda funkcija po-
¢iva na toj jednorodnosti, ili, drugadije izraZeno: da ni
asimilacija jedne ili viSe neautohtonih mitologija, mito-
logija koje nisu nastale iz istih pretpostavki, ne moze
bitno pomodi umetnitkoj produkciji; $tavise, da je ona
znak dekadencije ili reakcije, &iji se wzroci za mitolo-
giju i wmetnost moraju traziti izvan njih — u ekonom-
skim i dru$tvenim pretpostavkama.

ad 2. U okviru istorijskog materijalizma nemogude je go-
voriti o posredujuéoj funkciji mitologije izmedu eko-
nomske baze i ideologije umetiosti, a da se istovremeno
ne razmatra pitanje o povratmom uticaju umetnosti na
mitologiju, koji pociva na uzajammom dijalekti¢kom de-
lovanju (pri ¢emu, naravno, to uzajammno delovanje ni-
kako ne sme biti posmatrano kao nesto izolovano od ma-
terijalne osnove).

Gradanska nauka je ¢esto i s punim pravom isticala
da je tek homerski ep iz mnogih lokalnih mitova stvo-
rio jednu mitologiju koja je bila jedimstvena i obavezu-
juca za celu Gr¢ku. Pri tome su neki lokalni mitovi odba-
ceni, drugi preoblikovani — ukratko: ostvaren je jedan
proces selekcije i promene, u kojem su konstitutivni zna-
caj imale ne mitske, nego umetnitke potrebe. Umetnost
je davala svoj pecat mitologiji, ona je ovozemaljsku, za-
strafujucu i tegobnu zbilju preobrazavala u cslobodilac-
ku borbu éoveka, u vedru igru, pa ¢ak i u frivolnost.
Hriséanska (i egipatska) umetnost u bitnom nije mogla
imati komstruktivan znacaj za mitologiju. Time $to je
predolavala mit, ona mu je vremenom oduzimala deo
kultnog macdenja i magijskog dejstva, i stoga je bila pri-
nudena da mu preotima stalno nove strane ili da prihvata
Sirn gradu same mitologije. Dakle, dok je gréka wnetnost
povratno uticala na gréku mitologiju u smislu sadrzaj-
nog pojednostavljivanja i formalnog preoblikovanja (u
smislu asimilacije mitologije umetno$éu), hriséanska u-
metnost delovala je u smislu razaranja jednom dostignu-
tih formi predstavljanja i u smislu sadrzajnog prosiriva-
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nja mitologije, tako da je svaka epoha imala delom sop-
stvenu mitologiju, a delom ikonografiju starih. Hri§¢an-
ska umetnost potvrdila je povesnost dela mitologije i po-
resnost shvatanja celokupne mitologije; gréka umetnost,
pak, izdizala je mitologiju iz povesnosti njenog nastjanja.
Dakle, u hriséanskoj duhovnoj povesti ponavlja se, u
jednoj spirituelnijoj formi, isto ono §to zapazamo kod
primitivnih naroda. Istina, nisu uni$tavane ikone &ije su
magiéne snage bile iscrpljene, ali su zamenjivane sadrzaj-
no drugadijim, ili bar nekim drugim slikovnim pismom.
U pojedinim slucajevima se i u hri§canskoj duhovnoj
povesti moglo dogadati da je umetnost razvijala pred-
stave koje su tek nakmadno sankcionisane od crkve, ali
pri tome umetnost svakako nije mogla siobodno istraZi-
vati, nego se nadovezivala na narodne predstave, delom
mnogobaZzadke.

Ovaj sasvim razli¢iti povratni uticaj wmetnosti na
mitologiju delovao je suodredujuéi (ne kao poslednji uz-
rok) na trajnost tog uzajamnog odnosa. Jer asimilacija
mitologije od wmetnosti mogla je biti samo jedan kona-
¢an proces. Granice su bile utoliko uze, ukoliko snaZnije
je umetnost, npr. u Grékoj, u odnosu na mitologiju, istu-
pila kao princip izbora. Ukoliko viSe se ona ogranicavala
na ono apolonsko u toj mitologiji, utoliko su manje po-
stajale njene sposobnosti da oblikuje orfejsko-dionizijske
tendencije. Obrauto, hridéanska umetnost pozivala je na
stvaranje novih mitova, ili na preoblikovanje starih, tako
da su ti procesi nalazili granicu na materijalnim osnovi-
ma same ove religije.

Ali ovde se ipak veoma jako pokazuje jedan dija-
Izkticki odnos. U istej meri, u kojoj je gréka umetnost
doprinela tome da se skrati trajnost vazenja gréke mi-
tologije u antit¢koj Grékoj, ona joj je obezbedila jedno
nadvremensko i nadnacionalno vazenje. Kasnije ¢emo raz-
motriti pitanje na ¢emu potiva ,vedita draz” i ,norma”
artke umetnosti, ovde treba re¢i da je ta ,vetita draz”
gréke mitologije velikim delom zavisna od povratnog uti-
caja umetnosti na nju (naravno, uz mnoge druge razlo-
ge); a da hridéanska mitologija, pak, nede imati takvu
draz uprave zbog osobenog oblika povratnog dejstva
umetnosti na nju (isto kao ni egipatska, indijska itd.) Ovo
je utoliko svojstvenije, $to su Grei uvek bili svesni nacio-
nalnog karaktera svoje mitologije, dok hri¥¢ani nikada
nisu prestali da pretenduju ma prostorno i vremenski
neograni¢eno vaZenje za svoju mitologiju. ]

S ovom raznoliko3éu povratnog dejstva umetnosti na
mitologiju povezano je to §to gréka umetnost nije mogla
asimilovati neku tudu mitologiju, ¢ak ni onda kada je
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ova veé imala veliku ulogu u Zivotu naroda. Oni hramovi
koji su sigurno sluzili demetrijskom ili dionizijskem kul-
tu ne razlikuju se bitno, nego samo sekundarnim, &isto
akcidentalnim momentima, od drugih. Nasuprct tome,
hris¢anska umetnost mogla je prisvojiti jednu tako pot-
puno tudu mitologiju kakva je gréka, prelaziti s jedne
na drugu, izlagati obe naporedo. Kad god je hrii¢anska
mitologija, iz uzroka koji su bili u materijalnoj bazi, do-
zivljavala potres, hri§éanska umetnost mogla se ckrenuti
grékoj mitologiji, a potom se tim zaobilaznim putem vra-
titi hriséanskoj, koja je u meduvremenu doZivela preob-
razaj i pro$irenje. Na taj nadin gréka mitologija delova-
la je u tom trenutku na izgled revolucionarno, ali na duZi
rok njen uticaj bio je reakcionaran; jer ona je indirekt-
no doprinosila odrzanju hri§éanske mitologije. U ovom
smislu hrigéanska religija i danas Zivi od pomod& grcke
umetnosti, respective od zablude u kojoj se nalazila sva-
ka pojedina¢na ideologija u pogledu karaktera te rene-
sanse.

Samo se po sebi razume da i ova funkcija povratnog
dejstva ima svoju povest, a, naravno, razlicito je i po-
vratno dejstvo razli¢itih umetnosti na mitologiju, kult
itd. Ovde se moraju obaviti pojedina¢na istrazivanja.
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Drugi pojedinaéni problem koji je Marx postavio od-
nosi se na ,nejednak odnos razvitka materijalne proiz-
vodnje ... prema umetni¢koj”. Marx utvrduje:

1. ,Kod umetnosti je poznato da odredena doba nje-
nog procvata nikako ne stoje u srazmeri prema op$tem
razvitku drudtva, pa, dakle, ni prema materijalnoj osno-
vici, tako redi kosturu njegove organizacije. Na primer,
Grci u poredenju sa modernim ili i sa Sekspirom. O iz-
vesnim oblicima umetnosti, na primer, ¢ epu, ¢ak je priz-
nato da se oni nikada ne mogu proizvoditi u njthovom
svetsko-epchalnom, klasiénom vidu ¢im nastane umetnié-
ka proizvodnja kao takva; dakle, da su u oblasti same
umetnosti izvesni njeni vaZni oblici moguéi same na ne-
kom nerazvijenom stupnju razvitka umetnosti. Ako je
to sludaj u odnosu razii¢itih rodova umetnosti u okviru
oblasti same umetnosti, ve¢ je manje neobi¢no $to je to
slu¢aj u odnosu na cele oblasti wmetnosti prema opStem
razvitku drustva.” (K. Marx, ,Uvod u kritiku politicke
ekonomije”, naved. delo, str. 239. — prim. red.)
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2. Izvesni ekonomski odnosi pedsti¢u ili sputavaju
odredena podru¢ja duhovne proizvodnje, npr, kapitali-
stmék_a} proizvodnja je neprijateljska prema umetnosti i
poeziji. ,, Ko to ne shvata taj ée doé¢i do uobrazenja Fran-
cuza 18. veka, koje je Lessing tako lepo persiflirao. Poito
smo u mehanici itd. dalje od starih, zagto ne bismo i mj
mogli da stvorimo jedan ep? I Anrijadu umesto I lijade!”
(Teorije o visku vrednosti, 1)

.a},d 1. Time Sto poredi ,,odredena doba procvata umet-
nosti” — da bi zahvatio disproporciju kao problem ,kon-
kretnog razvitka” — sa ,op$tim razvitkom druitva’ u
neko drugo doba, i pri tome se oslanja na analogiju dis-
proporcije izmedu ,klasinog vida grékog mita i nerazvi-
jenog stupnja razvitka umetnosti”, Marx indirektno i pre-
cutno implicira i jedan iskaz o odnosu razvitka ideologi-
je odredenog doba prema materijalnoj bazi tog istog do-
ba. I to da i ovaj odnos moZe biti disproporcionalan kada
je disproporcionalan onaj prvi. A kako dijalekti¢ki mate-
rijalizam, me mapudtajuéi izvorni odnos zavisnosti, mose
objasniti to da odredena epoha mo¥e imati veoma raz-
vijenu ideologiju, a da su joj proizvodne snage samo veo-
ma malo razvijene? Konkretno redeno: zaito je sredaje-
vekovna umetnost u ponekom pogledu (npr. gotska ka-
tedrala u Sartru) dala dela koja su mmacajnija od svega
Sto je, npr, dala kapitalisticka epoha sa svojom daleko
razvijenijom privredom? Opgtim rasudivanjima moglo bi
se odgovoriti: nezavisno od toga §to smo uvek u opasnos-
ti da potcenimo stvaran obim tadainjeg privredivanja,
za uzajamni odnos privrede i umetnosti dolazi se pre
svega na intenzitet suceljavanja &oveka koji privreduje
sa prirodom. To suceljavanje bilo je mnogo veée za ljude
koji su proizvodili ruéno i sa malo ruénih alatki, nego
$to je za ljude koji proizvode masine; vece je za one koji
svoje trgovacke puteve savladuju sporim saobracajnim
sredstvima, nego za one kojima su na raspolaganju zelez-
nica i avion. Ako smo jedanput mogli dodi tako daleko
da masine ne samo da izraduju proizvode i same sebe
nego i reguliSu svoju delatnost, i da iskljuduju svaku
prazninu izmedu potrebe i zadovoljenja, brzinom kojom
produkte mogu dostaviti na mesto njihove potroinie, on-
da iz intenziteta materijalne proizvodnie uopste ne bi
mogao dodi vise nikakav podsticaj za duhovau proizvod-
nju (izvori bi bili sasvim drugde). U skladu s tim, sa
opadanjem neposrednosti i intenziteta materijalne proiz-
vodnje trpela je i duhovna proizvodnja. Dalje: ako pri-
roda deluje na nas i mi smo prinudeni da, radi zadovo-
ljenja svojih potreba, delujemo na nju, onda sa ovim

25



procesom proizvodnje sredstava za zivot, i kroz taj pro-
ces, nastaju duhovne potrebe. Pri tome se dostiZe jedna
tactka na kojoj ¢ovek pre moze biti zadovoljan zadovolja-
vanjem svojih materijalnih potreba, neso stepenom zado-
voljavanja svojih duhovnih potreba, a cva disproporci-
ja raste u onoj meri u kejoj se u toku razvitka svest
sve vi§e odvaja od bivstva. Sada ¢ovek i ljudsko drustvo
bacaju celokupan intenzitet svojih prcizvodnih snaga na
zadovoljavanje duthovnih potreba i tako nastaje jedna,
u odnosu na ekonomsku bazu, hipertrofirana ideologija,
drugim re¢ima: velika dostignuca na podrucju umetnosti,
filosofije itd. Naravno, ovaj proces je ogranicen; on moZe
trajati samo dotle dok se du$evne potrebe ne zadovolje,
a ove su, sa svoje strane, ogranicene, posto su izrasle iz
ogranicene, i ¢ak iz nuZde ograniene, ekonomske osno-
ve. Tako jednostranost i hipertrofija ideologije vode ka
njenom raspadanju. Na drugoj strani, zastoj materijal-
ne proizvodnje, naravno, bio je samo relativan; jer neza-
visno od toga §to ona raste stihijno, izgradena ideologija
stvara nove materijalne potrebe. Tako se ideologija tas-
pada kroz ovaj materijalni proces razvoja koji izmice
svesti, odnosno njenoj kontroli, a narasle materijalne
potrebe prisiljavaju ljudsko dru$tvo da svu svoju ener-
giju usmeri na njihovo zadovoljavanje. Sada postepeno
dolazi do hipertrofije ekonomske proizvodnje, redukcije
ideologije i, na taj nadin, do distroporcije izmedu stanja
ekonomske i duhovne proizvodnje. Naravno, time nije
isklju¢eno da u ovoj obostranoj dijaiektitkoj igri postoje
epohe ravnoteze izmedu materijalne i duhovne proizvod-
nje, a ovde se moraju izvrsiti sasvim konkretna i veoma
obimna pojedinacna istorijska istraZivanja da bi se utvr-
dilo kako se uzajamno odnose proporcionalne i dispro-
porcionalne epohe i da li se mogu naéi ikakvi opsti za-
koni o konkretnom obliku meduzavisnosti kod dispropor-
cije i proporcije, tek pri ¢emu bi pokusaj apstraktneg za-
snivanja dobio eksperimentalnu potvrdu.

Neophodnost i plodnost razmatranja oveg u Marxo-
vom tekstu latentnog problema pckazujz se u tome $to
on namede pitanje o merilu kojim bi se merila razlika
izmedu materijalne i idealne proizvodnje. A ovde, gde
je red o istovremenosti, &isto istorijska ideja napretka
i ne moZe dodéi u obzir. Ova konstatacija je vaina pre
svega zato 3to nam pokazuje kako je povezan problem
nivoa, vrednosti, ,vedite draZi”, norme sa problemom
disporoporcije i stoga skrede nafu paZnju na pitanje da
li to, i kako, dolazi do izraza u drugom postavljenom
pitanju, koje je Marx direktno izneo. Jer siav da ideo-
lodka i materijalna proizvodnja dve epohe stoje u obrnu-
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tom odnosu jedna prema drugoj ne sledi prosto iz do
sada razmotrenog, nego iziskuje posebnu analizu.
Al'\:o.se uporede npr. proizvodna sredstva umetnosti
(npr. jezik) sa proizvodnim sredstvima ekonomije, onda
1z istorijskog poredenja proizlazi — uzeto u cefimi —
da ne postoji diskrepancija, da obe rastu u meduzavis-
nosti. Naravno, to ne sprecava da odredene tehnike, a
time 1 umetnicke vrste i izrazajna sredstva, ne samo da
slabg nego se i sasvim gube; tako je npr. dugo bila iz
gubljena tehnika slikanja na staklu, koja je u sred-
njem veku bila veoma razvijena. Ali ako je npr. jezik
grad.ansl_{qg romancpisca Thomasa Manna mnogo dife-
renciraniji, obuhvatniji od jezika nekog sred,nfevekbv-
nog epicara, to ipak nikako ne zna&i da je snaga obli-
kova_r_l:]a modernog knjiZevnika veca, kao Sto ni u eko-
nomiji povegﬁavanje 1 usavriavanje sredstava proizvod-
nje nije ob}'gl_g‘ovanje procesa proizvodnje uéinilo srede-
ujim, ummijim, pravidnijim. MNaprotiv, povedao se ne
red,‘nego anarhija. A upravo isto to moze se pokazati
za hkeymu umetnost. Dok su u srednjem veku arhitek-
tura, slikarstvo i plastika ¢inili jednu uredenu celinu &iji
delovi su se uzajamno uslovljavali pod dominacijom arhi-
tekture, danas je ovaj sklop rastoden, delovi su se dotle
osamostalili da su izgubili uopste svaku funkcionu mo-
gucnost (npr. plastika) ili su dospeli u poipunu suprot-
nost prema suStini umetnosti (npr. umetnost kac pri-
vatni posed itd). Drugim redima, ako se umetnost jedne
odvredene epohe poredi sa op3tim razvitkom, tj. onim na
visem stupnju drustva ili privrede, onda se voredi neste
kompleksno, tj. sveukupni fenomen umetnosti, sa necim
fragmenteg:n'im, tj. parcijalnim fenomenom ekonomije, da-
kle‘sa necim $to u ovoj formalnoj razli¢itcsti nije upo-
redivo. Nasuprot tome, ako se kompleksnost ragé¢lani
onda se za elementarne sastavne delove dolazi do rezul.
tata da se duhovna proizvodna sredstva razvijaju u sraz-
meri s ekonomskim, a duhovna oreanizaciona Spesob-
nost isto iako u srazmeri sa ekonomskom orsanizacio-
nom sposcbnod$cu, a da se duhovna sposobnost oblikova-
nja, pak, ne razvija u srazme
ma proizvodnje, a ekonomska moé orgamizacije ne u
srazmeri sa duhovnim sredstvima proiz‘?odnjs iako da
umetnost, koja je jedinstve duhovnih srcdsta\-‘a,proizvod—
¢ 1 duhovne sposobnosti organizacije (i mnogih drugih
faik-tqu), ne napreduje u srazmeri samo saurazvojém
m?atem]aln.e organizacione sposobnosti. A iz toga sledi da
cdnosom 1zmedu materijainih sredstava proﬁzvodnje i
materijalne organizacione sposobnosti. A iz toea sledi da
nazadak koji se moZe utvrditi pri poredenju neke ranije

i sa ekonomskim sredstyi-
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umetnosti sa nekom kasnijom nije apsolutan, neg?1 Jle
dijalekticki, tj. takav koji je nuzan da bi se Prevﬁll;'gc;
disproporcija izmedu duho’\.mlh sredstava prmzxa(?T : Jra‘
duhovne organmizacione moci, sasvim analogno oc govar

juéim ekonomskim ¢&injenicama. Ta disproporcija je iz-

ijalektike povesti. _

i dSlia-})ili?n prl?aciznim reSenjem konkretno posl‘r{,avbenqg
problema otpada svaka prinuda da se radi do a_tzwangﬁ
poziva na disproporcije izmedu Jklasi¢nog vida {zveg?k

formi umetnosti (ep)” i »lerazvijenog stupnja 1azvnd a
umetnosti”. A u stvari, ova analogija ne samo da ne blo-
kazuje nista nego namede jedno m;x.ostyo._nqwh p{o-d ?1-
ma. Najpre, problem n&rodne.poezue,‘ kggl je za je no‘
marksisticku teoriju umetnosti od najvece vaZnosti, dJP .

Sto on sadrzi pitanje o proZimanju kolek‘rwng i indivi-
dualne duhovne proizvodnje, kcje je mpr. Zl’laC?._].l‘lOdl za
arhitekturu izvesnih perioda srednjeg veka. _»thh ovde je
dovoljno pokazati da je hipo:teza_o naro@:ncu “poezu:alf
okviru gradanske estetike na:stevn.la_u sledecih pletposk Z
ki: 0 ekonomskim i kulturnim ¢injenicarna homerlqys og,
kao i prethomerovskog glo‘_bg, nije se qrylalg dovo Jigki/i
znanja, izmisljan je primitivizam i niZe stanje, o
teSko da je moglo stvarno blt.l., nesvesno se pretpos av
ljala proporcija izmedu materijalne 1~d11hc.>yﬁe tpmrlZYrine
nje i opiralo se tome da se visoke vulnetrflcde VO ei ne
pripidu pojedincu, posto se one nisu mog zukos.e.,m (ré na
najvi§im vrhovima sopstvene duhovne produ C%Jde Ta£o
he se zadovoljavao time da bude jedan h\gmen ).‘h ©
j& preostalo ili raéélaﬂjavajgje na o_s;tva.renjadrrmoili kI; >
jedinaca na zatecenoj gradi, od kojih je onda ne 1 kas
niji redaktor stvarao jedinstvo — kao da Jg‘umefg Cha
kompozicija zbrajanie Vsabn’a\kag — 1;11 ?eo.ru(i pc?uuma
poezije, U njoj je drudtvo, uz yskijucen]q 1nd»I'slr} ima,
direktno uinjeno nosiocem dl'LhOVTle proizvodnje, Ci d
su nauénici bili prisiljeni da svojom bespomocn%sglvﬁ (;1 u
nosu na taj fenomen uki(‘la]fu svoju SOPSF}’EHU— ’-lufso;ri'a
pretpostavia: indivi*duah;am kap1talrs_tlc_ e ekon knJ;
Medutim, oba ta puta su i od gra(i‘_allsk%}l' 1~>’Eoi’1ca_ra qu-
zevnosti i filologa shvadeni kao rdave hipoteze, i s pra

70 badeni. o

\omgg (l)idje postojala d!i%sp.rp:poz.'ci“ja koiju Jje Marx kg;l;
statovao, nezavisno od teorije njenog z’as’n;nfan]a,éfg nas
nije sa dovoljno sigurnosti istorijski cdredivo, po# . VDO\:
ne mozemo steéi nikakvu dovoljnu predstavu 19 pro_lr;l: :

dima ostalih umetnié¢kih rodova tog doba. Ali ‘ta'luef{e}
uvek stvara tu teskocu, kao da b1vmogaq.pqs‘{)qjam réevi
apstraktni razvitak umetnosti uopste, k(?’]l .bl t 1(l)h po pet.-
no nezavisan od konkretnog razvitka pojedinaénih umet
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nickih formi. Sasvim je neverovatno da je Marx ozbilj-
o mogao misliti tako. Onda preostaje samo postavka da
spontano-genijalno snagom oblikovanja pojedinca, ili oso-
benom strukturom neke epohe, ili istovremerno i jednim i
rugim, jedna umetni¢ka forma moZze biti uzdignuta na
klasi¢an nivo, iznad proseka svih dugih umetnickih pro-
dukcija. Iskaz da su izvesni ekonomski odnosi proizvod-
nje povoljni ili nepovoljni za odredene ideologije — nagi.
njen u najkonkretnijem obliku u odnosu na izvesne for-
me umetnosti — tada je specificiranje koje ovde, kao
1 svugde drugde, tek omogucava plodan razvoj teorije.
ad 2. Prvi zadatak bio bi da se utvrdi u kojim se
diferenciramjima i vezama ,ta” umetnost, koje je samo
jedan apstraktum, empirijski i konkretno pojavljuje u
toku povesti umetnosti. Razdvajanjana vidljive umetnosti
(arhitektura, plastika, slikarstvo) i cujne (ista muzika,
pripovedastvo); na epske, dramske, lirske itd. i na tra-
gitne, komiéne, lepe, goteskne itd. pocivaju na razlicitim
gledistima j stoga dopustaju najraznovrsnija povezivanja.
Homerski epovi nisu bili naprosto epovi, kao $to gréke
drame nisu bile naprosto drame, nego tragedije ili kome-
dije itd. Drugi zadatak sastojao bi se u zasnivanju tih
diferenciranja i njihovih povezivanja: kakav udeo u to-
me ima podela rada na podrucju ekonomske, a kakav na
podrudju ideelne produkcije; dakle, sopstvenim bicem j
zakonitoséu, dalje deluju jednom nastale forme i dokle
se vec postojede forme menjaju kroz razvitak ekonomske
i duhovne produkcije, u ops$tem: kako se uzajamno raz-
grani¢avaju povesnost j (»apriorma”) autonomnost kod
pojedinaénih umetnidkih formi? Tredi zadatak ée biti is-
traZivanje vezivanja odredenih materijalnih oblika proiz-
vodnje (ili stupnjeva u njenom razvitku) za odredene
konkretne umetnicke forme, a posebno pitanje da 1i su
ta povezivanja jednoznadna, tj. kada se odnose samo
na pojedine rodove i oblike umetnosti, a kada na vige
njih, a uvek u kojoj konkretnoj i kompleksnoj vezi?
Shema takvog nepotpunog postavljanja problema,
nlaravne, moze biti razrefena samo kroz detaljna empi-
rijska istraZivanja i poredenja u podruéjima povesti svet.
ske ekonomije i povesti svetske umestnosti. Gvde se mo-
ram zadovoljiti samo sa nekim ukazivanjima koja na ne-
ki nadin treba samo da ilustruju tegkocdu reSavanja. Marx
je izgleda sklon tome da odredenu formu umetnosti,
40 €p, veZe za egzistenciju odredenog oblika privrede.
»Da li je Ahil mogu¢ s prahom i olovom? Ilj uopste
Ilijada sa $tamparskom presom ili ¢ak sa $tamparskom
masinom? Zar pevanje, predanje i muza ne prestaju nu-
no sa Stamparskim valjkom, zar, dakle, ne i$¢ezavaju
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nuZni uslovi epske poezije?” Ali istorijske &injenice pro-
tivrece jednostavno potvrdnom odgovoru. Imamo velike
epove ne samo iz feudalnog doba sredmjeg veka nego i iz
doba baruta i Stampe: Gargantua i Pantagruel, Don Qui-
jote. A imamo ¢ak i pokuSaje (koji su ostali fragmenti)
da se iz sadrZaja gradansko-kapitalisti¢kog sveta dode do
prevladavanja besformnog romana, do oblikovanja epa
(Gogoljeve Mrtve duse, Flaubertovi Bouvard i Pécuchet).
Jo$ teze bi se formulisao dokaz za dalekoseinu tvrdnju
da je odredeni ekonomski poredak povoljan za samo jed-
nu umetni¢ku formu. Istina, Grei u epchi svojih homar-
skih epova nisu imali drame, a u epohi svojih dramati-
¢ara nisu imali epove. Sli¢no je u hriféanskom srednjem
veku, gde se pored velikih epova zaista razvila i lirika,
ali me i drama. Ali kasnije je veliki epidar Cervantes
skoro savremenik Calderona. Preostaje da se, uz uzima-
nje u obzir i drugih povesnih epoha, istrazi da li su tu
specifi¢no $panske prilike uzrok za jedno, inale retko,
podudaranje (Milton — Shakespeare), ili izvesna analo-
gija razvojnih stupnjeva u okviru sasvim razli¢itih tipo-
va ekonomije (antika—srednji vek) ima za posledicu
slidne ideoloske rezultate. Ne treba odbaciti ni mogud-
nost da suprotni uzroci donesu veoma sli¢ne efekte. Tako
je npr. poznato da je 14. vek bio veoma nepovoljan za
razvitak arhitekture. To se objadnjava, s jedne strane,
velikim brojem crkava, podignutih u prethodna dva ve-
ka, i, s druge strane, usporavanjem ekonomskog razvitka.
Naprotiv, u 19. veku, koji je isto tako bio veoma malo
povoljan za razvoj arhitekture, postojao je veliki eko-
nomski razvitak i mno$tvo porudzbina, ali celokupno
umetnidko naslede — od predstave o prostoru do grade-
vinskih materijala — nije im bilo adekvatno. Sva plod-
nost problema povezivanja nafina ili stupnja proizvod-
nje za umetnidke forme pokazace se tek kada se ove po-
smatraju ne u svojoj izolovanosti, nego u njihovim uvek
konkretnim povezanostima u jedinstvenom umetni¢kom
delu. Jedno takvo drultveno i povesno organski izraslo
jedinstveno umetni¢ko delo bila je npr. gotska kated-
rala (nasuprot ve$tacki naéimjenoj Wagnerovoj muzi¢koj
drami), pos$to je ona samom sobom i za ostale likovne
umetnosti utvrdivala tehnike, mesto itd, a povrh toga
pruzala je pogodan prostor tonskim i pripovedackim
umetnostima, ukljudiv i igru ( a sajam je bio odredena
vista kulta igre). Kao §to je izvesno da postoje epohe
jedinstvenih umetni¢kih dela i epohe kojz mogu doneti
ili samo ve$tatki povezane ili izolovane umetnicke ro-
dove, ako je izvesno da se menjaju i oblici te organske
veze (gotika—barok), i da tek tatno poznavanje tog obli-
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ka_ veze daje konkretnu odredenost sprezi. One e
kojima je umetni¢ko stvaran; bonom mitobore
Do ool ume! ek;goi;\igf.anje autohtonom mitologijom
pOs: skim osnov:
jedinstveno umetnidko delo, dok suaréj;;oré;%hzuutilg{?
?S.mje p;o‘srredokval_a nlékaikvg, ili nikakva autohtona mitjo-
R(')oblli]l?onégglgvg'a fdgjtuls%ll'(noflzTolovana umetni¢ka dela. Alj
| < ovaj mitoloski faktor, sa svoje strane, opet
:Zggé iakg{gl:s‘f;vear;, pokazuje Siovo}jno j]asno ved 1"6:11316&2Wt
ol L 31 cf Jf.e ; li, ne samoniklu i drustveno spontano
wraslu ‘émi %gu nvy 1st\_r’alrrg, _1_11 bar ne nosi celo drustvo,
neeo i« Jedan ,,sloj” koji se neorganski uzdiZe i iz-
vaja 1z sopstvene klase. A 1o je opet bila posledica na-
Stajanja ranog kapitalizma. Tako da je jedinstveno ume-
tnicko _delo rezultat kolektivistiskih a izolovano javlja-
nje pojedinaénih umetni¢kih rodova. (koji su n»afponletf(u
u 19‘._.veku svoje jedinstvo imali samo jo$ u apstrakino;
teoriji umetnosti ili u nasilnim romantiénim pdkuéajiJA
Ea),c ;ﬁpirz‘ﬁv, rezul-taxt J:B inc;li-yidqaﬁlivs‘tiéksih epoha kultu-
N AX0 S€ svl ovi problemi vezivanja i zavisnosti
jednom rege, zZnaceme samo to zasto se umetni¢ki rodovi
Smenjuju, zasto se preobraZavaju — rojedinaéno ili u
1s{;klopl.l. Ali i tada ce ostati bez odgovora druga pitanja
ada i na kojim pretpostavkama su nastal; pbojedihaéni'
umetnicki rodovi i da i, i zasto, oni u potpunosti nestaiu
Rag}og Za to moZe se nalaziti u do sada poznatom njla:
terij alu._ Ukoliko idemo unazad, &im razlﬂﬁujemo samo
gnake pisma i umetni¢ka dela, nastanak umetnosti izmi-
Ce §vak_(?m naporu Cisto istonijski postavljenos saznania
Najr?mja umemmicka dela za koja znamo dovrien su Ji;:
raz 1Juvdsl§e sposobnosti oblikovanja. Istina, odatle se jog
?edrnoz.e izvesti QSsnov c'i‘a se umetnicki rodovi, u smislu
jedne 1~d§ahst1cke teorije saznanja, posmatraju kao a
priori nasSe svesti koja umetnidki stvara nego su razvoi-
Illl.Stthll‘Je;\/‘i ka umetnosti i umetnickim rogovima izvaJn
njih, kao $to i razvojni stupnjevi ka ljudskom telu rét-
hode tom telu. A upravo stoga u njima se — upllzkos
S,V,lm~ p?(i:n;‘?nama u povesnim razdobljima — sadr¥anj iz
vesni relativno konstantni momenti, koji svojom biti i
svojom zakonitosdu uslovljavaju ono idedlogko, a priori”
Cje svet bl;y_stva U svesti nesvesno odrazava ”izokrenu:
to” i Cega dijalekticki naterijalist stoga mora biti uvek
svestgn, ka’da pola%ec'ii od umetnosti zakljutuje o bi'vstvu.
o ivakom SIPQ?JI{ Marx je ovde podstakao mnogtvo
vr‘iiiljs o-sociologkih Istrazivanja koja je neophodno iz
m;teri'jzsld Z;Izl;g;adm}u sociologije umetnosti dijalektickog
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Treéi pojedinaéni problem za Marxa postavljao se
time §to izgleda da njegova teorija istorijsko-ekonomske
uslovljenosti svih ideologija dospeva u konflikt sa nad-
vremenskim vaZenjem gréke umetnosti. ,,Ali teSkoda nije
u tome da se razume da su gréka umetnost i ep vezani
za izvesne oblike drstvenog razvitka. Te$koca je u to-
me da se razume $to nam oni jo§ pruZaju umetnicko
wZivanje i $to u izvesnom pogledu vaze kao norma i
nedostizni uzor.” (Isto. — Prim. red.) Ovde se na jednom
konkretnom primeru sastaje relativni momenat poves-
nosti i materijalizma sa apsolutnim, op$tevaZzedim mo-
mentom dijalektike i logike, & u tome je veliki principi-
jelni znacaj tog problema. Ukupno znalenje istovremeno
relativne i apsolutne istine, tj. vrednosti za njegovo re-
Senje, svakako ¢e nam se pokazati tek onda kada posebni
oblik, kao $to je ,velita draz” (upravo) gréke umetnosti,
zamenimo najopstijim oblikom — kakva je nadvremen-
ska norma pojedinih umetni¢kih dela svih epoha i na
roda povesti umetnosti.

Pre nego $to predemo na zasebna razmatranja sva-
kog od ta dva problema, ukazimo ukratko na to da
Marx nije, 1 zaSto nije, posegao ni za jednim od po-
modnih sredstava, koja su mu istorijski bila na raspola-
ganju, da bi izbegao problem. On je sasvim mogao da,
kao 3to je to ¢inio Kant, umetnosti, nasuprot filosofiji
i etici, pripiSe samo subjektivno op$te vaZenje, tj. da se
prema wmetnosti, u krajnjem, odnosi kao prema stvari
ukusa. Time bi uveo jednu a priori datu vrednosnu raz-
liku izmedu pojedinih ideclogija, 5to je za njega bilo
nepnihvatljivo. Mogao je da, kao 5to su to ¢inili roman-
ti¢ari, gréku umetnost relativira prema hri§éanskoj, ili,
kao Herder, prema svetskoj knjiZevnosti, time $to bi je
shvatio kao povesni fenomen kakvi su i mmogi drugi.
O¢ito da je uticaj njegovog humanistickog vaspitanja,
tradicije nematkog klasi¢nog idealizma i Hegela, bio pre-
velik za to. Mada je upravo i Hegelova teorija tu nailazi-
la na jednu teskoéu koja je mogla zabrinuti Marxa. Jex
ako se identifikuje razvitak povesti i logike, onda je grc-
ka umetiost (kao i gréka filosofija) jedan momenat u raz-
vitku kategorija svetskog logosa i stoga ne moze preten-
dovati na poseban znalaj. U stvari, Hegel je morao da
uvede jednu dopunsku hipotezu, ne bezopasnu po osnovnu
koncepciju njegove filosofije, koja je u vezi sa njegovim
trijadnim ra$¢lanjavanjem povesti umetnosti na simbo-
licnu, klasi¢nu i romantiénu i, povrh toga, sa njegovom
definicijom lepog kao ,,privida ideje” ili ,ideje u opaza-
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nju”. ,Lepa pojavna forma za Hegela je jedna sredina —
sredina izmedu ¢ulne pojedinacnosti i apstraktnog pojma,
Jjzmedu pukog, neduhovnog utapanja u prirodu i, od pri-
rode sasvim oslobodene, duhovnosti’. A ovu ,lepu sredinu’
duh je, u svom razvitku kao svetski duh, samo jednom pro.
$ao — u antickoj Grekoj. Grei su narod sredine — sre-
dine izmedu prirodnostii duhovnosti, izmedu nesvesnosti
i refleksije, vezanosti i slobode, izmedu zastradujude ve-
licanstvenosti boga i Zrtvovane covednosti boga, izmedu
orijentalistickog supstancijaliteta i modernog subjektivi-
teta. Tako je taj narod u tom povesnom trenutku dos-
peo do savriene forme: do plastitnog lika boga. 'Lepse
ne moZe postojati’.” (Kuhn, ,Hegels Asthetik als System
des Klassizismus” /Hegelova estetika kao sistem klasi-
cizma /,Archiv fiir Geschichte der Philosophie, tom XI,
sveska 1, str. 90. i dalje.)

ad 1. Samo se po sebi razume da je ova vrsta ob-
jasnjenja za Marxa bila neupotrebljiva. Sta on daje ume-
sto njega?

,Covek ne moZe da opet postane dete osim da pode-
tinji. Ali, zar se on ne raduje naivnosti deteta i zar on
sam ne mora opet na nekom visem stupnju teZiti za tim
da reprodukuje svoju istinu? Zar u detinjoj prirodi ne
ozivi u svakoj epohi njen sopstveni karakter u svojoj pri-
rodnoj istinitosti? Zbog &ega istorijsko detinjstvo (kod
M. Raphaela: ,,gesellschaftliche Kindheit”. — Prim. red.)
¢ovetanstva, gde se ono najlep$e rascvetalo, ne bi znacilo
vecitu draz kao stupanj koji se viSe nikad nede vratiti?
Ima dece nevaspitane i dece starmale. Mnogi od starih na-
roda spadaju u tu kategoriju. Normalna deca bili su Grei.
Draz njihove umetnosti za nas nije u protivreénosti pre-
ma nerazvijenom stuprmju drudtva na kome je izrasla.
Ona je, naprotiv, njegov rezuliat i, naprotiv, nerazdvojno
je vezana za to §$to se nezreli drudtveni uslovi pod koji-
ma je nastala i pod kojima je jedino mogla nastati ni-
kada ne mogu povratiti.” /K. Marx, ,,Uvod u kritiku poli-
ticke ekonomije”, naved. delo, str. 241. — Prim. red./

Geigledno je da ovo objadnjenje ne odgovara biti is-
torijskog materijalizma, mada je samo nekoliko godina
kasnije gradanski istoriograf Jakob Burckhardt, na sa-
svim sli¢an nadin, kao objasnjavajuce uzroke oznaédio to
da su Grei bili vediti dedaci. Sem toga, moZe se sumnjati
u to da Grei u svetsko-povesnoj perspektivi predstavlja-
ju nedto takvo kao naivna deéija priroda ljudskog drust-
va. Oni su asimilovali i preradili veoma stare kulture,
egipatsku i bliskoistoéne; oni ne samo da u predklasic-
noj epohi svoje plastike (figure persijskih lada) pokazuju
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rafinman koji arheolozima dopus$ta da s pravom govore
o jednom rokokou nego veé i stari epovi, Ilijada i Odi-
seja, pokazuju elemente jedne veoma stare i razvijene,
gloZzene kulture. Ako se tezi$te objasnjenja stavi na drugi
momenat: da gréka umetnost deluje kao norma zato §to
je ona jedno normalno oblikovanje, onda nije refeno ono
Sto je presudno: a §ta je normalno oblikovanje? Ovde se
poseban oblik problema vrada na opsti, za koji Marx na
ovom mestu ne daje nikakvo ree$nje.

Resenje problema koje je Marx pokusao da di neo-
drzivo je stoga $to suviSe ostaje u ravmi opsteg. Postavi-
mo li pitanje konkretno, onda ono glasi: zasto je gréka
umetnost mogla dobiti normativan znacaj za odredene
epohe hriséanske umetnosti (u nekoliko navrata u toku
hriscansko-evropske povesti umetnosti)? Ovde d¢u istaci
samo ono §to mi se za sve nenametnute renesanse hele-
nizma izgleda tipiéno, i to najpre one razloge koji su
u biéu evropske umetnosti i odgovarajué¢ih razvojnih
stupnjeva, a potom one koji su u bi¢u gréke umetnosti.

Cini se da su se hri§¢ansko-evropski umetnici sluzili
grékom mitologijom (tj. sadrzajem gréke umetnosti) uvek
kada je celokupna kultura, od privrede do hriséan-
ske mitologije, dospevala u krizu. Ta kriza bila je prouz-
rokovana, ili pracena, raspadanjem dotadainjeg zatvore-
nog Zivotnog prostora koji je postepeno pre$ao u naviku,
prostornim prodirenjem dru¥tveno-ekonomskih odnosa.
Ovo je zahtevalo asimilaciju novih i mepoznatih stvari,
tj. jedno snaZnije suceljavanje sa [izi¢kim svetom ko-
jim je tek trebalo ovladati. Posledica je bila naglasava-
nje ovozemaljskog umesto nebeskog pristupa — to je
jedna realisti¢ki orijentisana ideologija, kao $to skoro
sve renesanse antike dolaze do izraza u jednom telesno-
-realisti¢kom stilu. Ako je hri$éanska mitologija veé po
sebi, po svojoj sustini, bila besformna, tako da se umet-
nik mogao dokazati samo u borbi protiv te mitologije
koja je isklju¢ivala svaku &ulnost i premas$ivala svaku
opaZajnost, to ga je ona napustala upravo onda kada se
suceljavao sa jednim novim i neuobiéajenim predmei-
nim svetom koji se mogao osvecjiti samo borbom. Bila
mu je potrebna formalna pomoé da bi otuvao ¢Eulnost,
oblikovnost umetnosti. A tu pomo¢ mu je gréka umet-
nost, po svojoj biti, mogla pruziti bolje nego iiedna dru-
ga. Sve druge umetnosti koje su nam do sada poznate
(sa izuzetkom, mozda, jednog dela kineske), oblikuju
uvek neS$to metafizidki jednostrano, one su dogmati¢ne
ma koliko razvijale oblikovanje svoje grade. Gréka umet-
nost je jedina umetnost koja je u jednom sasvim radi-
kalnom smislu medogmatiéna, tj. dijalekti¢na. Uz svaki
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sadrzaj koji ona iskazuje, u isti mah istupa i suprotno,
ili, drugim rec¢ima: time $to umetnidki obalmkujevogiredem
sadrzaj odredenog mita, ona ogranifenost sadrzaja_pret-
vara u unutrainju vrednost, tako da on uvek asunll}.lje i
jednu u sebi suprotnu gradu. Ono §to su Grei tako Cesto
oblikovali od Iflijade, preko Orestije, do Plron.e]svl.(e s!sep-
se, slika vage &iji su tasovi u ravnoteZi, slikovito izraZava
jezgro mjihove fantazije: uravnoteziti iskaz i ppo:twrskaz
da bi im se u formi umetnitkog dela dalo jedinstvo, uk-
ratko, dijalektitki razvoj njihove fantazije (to je tuma-
¢enje koje nije daleko od gore citiranog H.eggLOV.Og, sa-
mo $to je u potpunosti shvaceno kao kwvalitativii, a ni-
kako ne kao vrednosni momenat). Ova osobenost omogu-
¢ila je hris¢anskom umetniku da apg'trahuje od posebne
grade i usvoji samo metodu umetnidkog stvaranja: da
fluidnom besformnom sadrzaju da &vrstu, zatvorenu plas-
ti¢nu formu. .
Ovde se jo§ jednom, sa formalne strane, pokazuje
(ranije ve¢ pominjani) dvostruki sociologki karakter na
izoled svih renesansi antike. Po¥to se metoda ipak me
moze do apstrakine &istote odvojiti od svog materijal
nog sadrzaja i stilistickih pojavnih formi, to se u isti
mah preuzima jedno ili drugo, Sto ima za posledicu to
da umetnik ne samo da svoj stil vise me razvija iz no-
vog predmetnog sveta, u jednom aktivno-dinamickom su-
geljavaiju, mego tom svetu mamede jedan stil i jednu
masku, jedan stati¢ki momenat ravnoteze, koji ne samo
da su mu neadekvatni nego i borbu sa stvarno$céu pret-
varaju u beg od mje. Tako upravo oni koji su majpre
najekstremnije ,antikizirali” postaju tvorci onih mo-
menata koji sluze novoj hridcanskoj epohi umetnosti, i
Mikelandelov put od pijanog Baha i Davida do njegove
kapitulacije pred krstom ima dalekosezan tipican znacaj.
Ako je, dakle, normativni karakter gréke umetnosti
jedna povesna <injenica koja se u opStem objasnjava
delom iz biti hrigcanske umetnosti i povesti hriséanskih
naroda, a delom iz biti gréke umetnosti, onda dalje tre-
ba podrobnom analizom utvrditi koji su to posebni uslo-
vi s vremena na vreme vodili do odredene renesanse 1, u
skladu s tim, koje posebne momente iz povesti gréke
umetnosti su uzimali za uzor i podrazavali. Jer nikada ce-
lokupna gréka umetnost nije imala normativni karakter.
Kao povesne ¢injenice, i same renesanse imaju svoju po-
vest, 1 stvari ne stoje tako kao da ta povest pred»s:[a_vljg
stalni napredak u razumevanju helenizma. Nemacki (i
francuski) klasicizam oko 1800. shvatao je gréku umet-
nost sigurno mmnogo povrinije (a takode i mjene sasvim
drugadije crte), nego italijanska renesamsa na prelomt
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15. i 16. veka, a ova opet daleko zaostaje iza onoga §to
je gotska umetnost — mada je bila hris¢anska — izvukla
za sebe iz grcéke. Svaka ,normativna” recepcija heleniz-
ma zavisna je od epolie u kojoj se odvija. Istorijska ana-
liza morala bi pokazati kada je nastao apstrakini pojam
jedine i apsolutne ,morme” helenizma. Veoma je vero-
vatno da 13. vek, koji je dostigao najdublje razumevanje
i majjadu asimilaciju gréke umetnosti (npr. u sinagogi
na jufnom portalu Strasburske katedrale), nije znao za
taj pojam i da je on produkt tek renesanse, tj. ranog
kapitalizma, da ga je potom preuzeo klasicizam i da jz
tu, opet sa kolebanjima, uvriten u istorijske sklopove.
Marx tim putem nije i8ao u onoj punoj meri koja bi
odgovarala teoriji istorijskog materijalizma. To ¢e biti
ostvareno tek onda kada se renesanse antike u Evropi,
s jedne strane, porede sa renesansama umetnosti drugih
naroda (vizantijske, japanske, primitivne umetnosti) i, s
druge strane, sa recepcijom antike kod drugih naroda,
npr. u Indiji, da bi se tako do$lo do opstih, empirijski
zasnovanih zakona o sociolo$kom znagenju i povesnom
toku tih renesansi.

ad 2. Do sada smo se bavili ¢isto istorijskim pita-
njem: zasto je gréka umetnost 11 svojoj ukupnosti, res-
pective 1 onome $to je zajednic¢ko svim njenim epohama,
recipirana i od ideologije postavljena kao ,norma” i ,,ve-
Cita draz”, OpStije postavljanje problema menja temu.
U tom pogledu ono je suzava, posto se odnosi na nekoli-
ko grékih umetnic¢kih dela, a, s druge strane, prosiruje je
na celokupnu oblast svetske umetnosti, respective na po-
jedina¢na dela te umetnosti. Ovaj promenljivi stav prema
materijalu, sa svoje strane, ima mnoS$tvo pretpostavki:
novi obim osvajanja i prozimanja sveta od strane impe-
rijalisti¢kog kapitalizma; recepcija kultura koje tradicio-
nalno nisu bile cenjene i koje istorijskom metodom nisu
ni bile dokucive; istorijsko i relativirajuée shvatanje sop-
stvene hri§éansko-evropske pro$losti — wukratko, dale-
koseZno rastakanje, desupstancijalizacija autohtonog ev-
ropskog duha vremena posredstvom svetskih prostora i
epcha koje svojom $irinom izmidu svakoj modi duhovnog
obuhvatanja i prerade. A jo$ je znalajnija promena me-
tode. Jer, pitanje zasto ba$ ta odredena, a ne neka dru-
ga dela iz svih vremena i naroda imaju normativan zna-
¢aj, zasto su prerasla prostornu i vremensku ogranice-
nost svojih {sasvim raznovrsnih) materijalnih baza, zasto
u umetniékom c¢blikovanju postoji jedan ,apsolutan”
faktor i, u tom smislu, jedna ,vrednost” (analogno istini)
i u &emu se taj faktor sastoji, nije samo istorijski prob-
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lem, nego je i problem teorije umetnosti (kao i teorije
saznanja, najopstije, teorije stvaralastva).

Da je to jedan legitiman problem dijalektickog ma-
terijalizma i1 da u njemu, i pomodu njega, moze dobiti
jedno zadovoljavajude re$enje, moZe se pokazati slede-
¢im razmatranjem. Za marksisticku ,teoriju saznanja”
postoji istovremeno relativna i apsolutna istina. ,Apso-
lutno” ovde ne zna&i samo jednokratno i viSekratno su-
delovanje i dalje delovanje neke istorijske ¢injenice u is-
torijskom procesu, nego i napredovanje ka jednom cilju
koji se sve vige priblizuje ¢injenicama i sve im je adek-
vatniji (@ koji bi, kada bi mogao biti dostignut, znacio
punu kongruenciju izmedu bivstva i svesti). Time su za
celokupni istorijski razvojni proces ljudskog misljenja
dati stupnjevi pribliZavanja jednoj ,apsolutnoj” konaé-
noj vrednosti. Sada se za teoriju umetnosti koja proce-
njuje, za wmetni¢ku kritiku kao nauku, zahteva:

1. da ono &to je redeno za istinu vazi i za umetnost,

I1. da ono §to je reCeno o celokupnom istorijskom
procesu razvitka vazi i za aktove oblikovanja pojedinca,

III. da najvidi individualni stupanj jedne niZe glo-
balno-povesne epohe razvitka prevazilazi niZe individual-
ne stupnjeve jedne vise globalno-povesne epohe razvitka.

Prvi zahtev ne pri¢injava dijalekti¢kom materijaliz-
mu nikakve teskodée, posto izmedu pojedinih ideologija
ne postoji nikakav unapred dati, apriorni materijalni ili
formalni vrednosni rangovni poredak ili sistem. Sve ide-
ologije tretiraju sz kao jednako podredene dijalektic¢koj
metodi, sve one su proizvodni akti svesti, koji se razli-
kuju po svojoj gradi, sredstvima, psiholoskoj osnovi —
dakle, Zisto empirijski — a ne apriorno (idealisti¢ki), po
svojoj ,,vrednosti”.

Za to da je ostvariv drugi zahtev, najpre se moze
pozvati na empirijske ¢injenice. Najpre ma to da umet-
ni¢ki proces stvaranja pokazuje ne samo promenu kva-
liteta, ako se praii od mladosti do starosti cdredenog
nmetnika, nego i u toku rada (koji se odvija u jednom
ceranitenom vremenu) na odredenom siZeu jednu pro-
1enu sasvim drugadije vrste: sve vede pribliZavanje opa-
orme duhovmom sadriaju, sve vede produbljivanje
terijalnog sadr¥aja u jedan, u svojoj konkretnosti i
uprkos njoj, mnogoznadan sadrzaj itd. Uzrok za ovu pro-
= . osti” 1 toku rada, od prvog nacrta do zavrse-
nog dela, jeste u tome $to je umetnicka proizvodnja jed-
na dijalektitka iera uslovijavajucih uticaja bivstva i otu-
da oslobadajuéih povratnih delovanja svesti, tako da pri
tome rastu saznajne moguénosti umetnika i njegove spo-
sobnosti da ih realizuje u umetni¢kim formama — ukrat-
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ko, u tome 3to je ¢ovek relativino slobodno bide, veli¢ina
stepena te slobode raste sa veli¢inom saznatih i obliko-
vanih pretpostavki. Posledica toga je da su pojedina¢na
dela i ukupan prosek opusa razliitih umetnika na razli-
¢ititn nivoima. Cinjeni¢nost ovog zaklju¢ka moZe se em-
pirijski dokazati pomodu razli¢itih socioloskih funkcija
onih umetnika koji se po vrednosti smaZno razlikuju.
Ona se me ispoljava toliko u tome $to ove umetnicke
razlike imaju za posledicu vezivanje za razlicite klase,
nego pre svega u tome §to su zavisnost od ekonomskih
uslova i povratni uticaj na njih, odnosno uzajamni uti-
caji razlicitih ideologija, savim drugaciji. Tako npr. Dii-
rer obuhvata daleko $iri kiug drustvenih slojeva, manje
je u pojedinostima vezam za kolebanje snaga u (kriznom)
vremenu, privlaéi viSe umetnika svog doba u svoju bli-
zinu i u zavisnost od sebe, deluje dublje i duZe iznad
svog vremena kao Zivi deo nemadke umetnosti, nego npr.
Cranach ili Hans Baldung Grien. — Takve empirijske
tvednje se onda teorijski fundiraju Lenjinovomn tezom
(izvedemom iz Hegela) da u pojedinatnom aktu sazna-
nja moraju istupiti isti zakoni kao u globalno-istorijskom
zbivanju. Kada empirijska obrada ¢&injenica pokazuje da
svaki vremenski naredni stupanj nije i ,,vrednosno” visi,
onda to u principu izrazava isto $to i tvrdnja da isto-
rijski razvitak za dijalekticko shvatanje ne tede pravo-
linijski.

Tredi zahtev ostvanuje se u disproporciji koja se na
ovom stupnju predstavlja me samo kao dijalekticki od-
nos ekonomske i ideoloske proizvodnje u toku istorije
nego i kao dijalekti¢ki odnos izmedu (relativmih, istorij-
skih) ekonomskih pretpostavki i povratnog dejstva sve-
sti ma bivstvo, dejstva koje osigurava izvesno oslobode-
nje. To relativno oslobodenje, naravno, moze podivati
samo na onim momentima koje ljudska svest tako kon-
stituiSe za dalje epohe i prostore da oni ne mogu vari-
rati sa svakom razlikom okoline, niti sa svakim razvit-
kom ekonomske proizvodnje. Ovi relativno konstantni
momenti ¢ine bit naSe svesti kao potpuno kompleksne
tvorevine. Dijalekti¢ki materijalizam priznaje telesne,
¢ulne, apstraktno misaone i umne funkcije ljudske sves-
ti. Posto svaka pojedina¢na funkcija vidi predmet iz
druge perspektive i izoluje ga ili povezuje drugacije, i
posto se, sem toga, svaka pojedina¢na funkcija u razli-
¢itim stupnjevima moZe pribliZiti ¢injenicama, to je odi-
to da 8ire proZimanje razli¢itih funkcija u jedinstvu, Siri
obim obuhvadenog predmetnog sveta i veée priblizava-
nje tom svetu daju dostignuéa na nivou koji kasnije ge-
neracije nemaju naprosto kao povesnu datost. Jer ono
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$to se moZe povesno nasledivati nije nivo modi obliko-
vanja, nego je suma znanja, saznanja —-— dakle, samo
grada, a ne ,vrednost”. Upravo naprotiv: ukoliko je ve-
¢a saznata masa grade, utoliko se iziskuje veéa moc ob-
likovanja da bi se dostigao ramiji vrednosni nivo; ili, dru-
gim reima: izmedu istorijskog razvitka i moci obliko-
vanja postoji ne proporcionalan, nego disproporcionalan,
tj. dijalekticki odnos.

Time smo nagovestili kako se opsti problem umet-
ni¢kog nivoa, problem ,vrednosti” reSava na osnovi ch
jalektitkog materijalizma — uvek uz pretpostavku da je
istovremeno apsolutna i relativna istina egzaktno uteme-
ljena. Dalje smo naznatili da se izmedu udela relativnog
i apsolutnog uspostavlja takva relacija da se od najve-
¢eg udela relativnog do najvedeg udela ,,apsoh&tnog , ek-
sperimentalno, iz analize umetnickih dela, moze 1.,1tvrd1t1
jedna hijerarhija vrednosnih stupnjeva, tako da je, obr-
nuto, nau¢na umetni¢ka kritika dokaz tacmosti dijalek-
tickog materijalizma. Prigovor da takva umetnicka kri-
tika pociva na jednom krugu, po3to bi navodno ve¢ mo-
rali znati $ta je ,apsolutno”, ako ho¢emo da u konkret-
nom sluéaju razlu¢imo udeo apsolutnog (?d udela relativ-
nog, i da je to moguce samo na osnovu v]ednog objektiv-
nog uéenja o ideji ili bivstvu, koje nuzno kulminira u
egzistenciji jednog najvideg bivstva i biti, nije zasnovan,
podto analiza procesa uzajamno delujuceg suceljavanja
bivstva i svesti daje sve kriterijume koji su nam pot-
rebni. )

Ako rezimiramo nasa razmatranja u odnosu ma naj-
opétije pitanje, onda iz mjih sledi da mg_rksistiévkq teo-
rija umetnosti ne moze biti ni Cista teorlja”sadrzaja, ni
¢ista teorija forme, nego da ona, polazeci od uslova
materijalne proizvodnje, pokazuje kako ti us‘l.ox.n u Jefi-
nom slofenom dijalektitkom postupku dobijaju svoju
umetni¢ku formu i upravo time bivaju odredeni kao
umetnicki sadrzaji, tj. da ona pokazuje stalno rastuce
uzajamno dejstvo izmedu sadriaja i forme u toku pro-
cesa u kojem materija deluje na svest, a svest povraino
na materiju; a povrh toga povesni tok takvx.flh- procesa u
svoj §irini relacija izmedu razli¢itih podruéja i kroz bes-
krajan lanac generacija.

(Max Raphael, ,Zur Kunsttheor.ie des
dialektischen Materialismus"”, Philosoph-
ische Hefte, 111, 3—4/1931—32, str. 125—
—152. -

) Preveo Paviuiko ImSirovic
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Christopher Caudwell

LEPOTA
Studija iz gradanske estetike®

Sta je lepota? Da li je ona uopste predmet o kojem
se moZe raspravljati? MoZe li se ona definisati tako da
se dobije osnova za estetiku? Da li je ona proizvod umet-
nosti? Ili je proizvod prirode?

Definisati zna&i odrediti granice, ocrtati obrise stva-
ri koja se definie. Lepota se, dakle, defini§e svim onim
Sto je ne-lepota. Ta ne-lepota omedava, ogranicava i de-
finiSe lepotu. Ali suprotnost lepote nije nelepota ved
ruznoca. Pa ipak, prepoznati ruZnodu zahteva estetsku
,,Sposobnost” 1 senzibilnost koja reaguje i na lepotu i na
ruznocu: i nije mogude reé¢i gde jedna poéinje a druga
se zavrSava. Sama ruznoca je estetska vrednost: negativ-
ni junak, ginjoli, groteskno, Kaliban, Furije sa zmijskom
glavom, trijumf uni$tavajuée ruke Vremena — svi ovi
kvaliteti proZimaju se sa lepotom i doprinose njenom
nastajanju i odrzavanju. Svi oni Zive u istom svetu. Ne-
ma mesta na kojem bismo mogli da povudemo razge-
vetnu liniju i da kaZemo, s ove strane zivi lepo, a s one
ruzno. Sve Covekovo iskustve, sva bogata sloZenost nje-
govih vajarskih, slikarskih, knjiZevnih umetni¢kih obli-
ka, sve raznoliko mnogoobliéno mmnostvo Zivotiniskog i
biljnog sveta opovrgavaju ovakvu prostu dihotomiju. Svi

* Studija je drugi odjeljak knjige Further Studies in a
Dying Culture, koja osim predgovora Edgella Rickworda sadrii
slijedeca poglavlja; 1. ,The Breath of Discontent: A Study in
Bourgeois Religion”, 3. ,Men and Nature: A Study in Bourgeois
History”, 4. ,Consciousness: A Study in Bourgeois Psvchology”,
5. ,Reality: A Study in Bourgeois Philosophy”. Zahvaljujemo
Johnu Eidsonu ¢ijim posredstvom smo dobili kopiju originalnog
rukopisa. — Prim. red.
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oni ¢ine jedan svet, pa makar on i sadrzao suprotnosti, $to
znaci da sile uzroénice moraju pripadati nekoj niZzoj rav-
ni. Lepota i ruZznoda, plemenito i sitni¢avo, uzviseno i
smedno — svi ti suproini termini, kada se upotrebljavaju
na estetski nadin, podrazumevaju jedan drugi i moraju
biti odredeni drugim, razli¢itim kvalitetima iz kojih na-
staju.

Mi ne reagujémo na sve lepe stvari na potpuno isti
nacin. Osobeni kvaliteti svake stvari daju emociji koju
ose¢amo jedinstven individualni ton. Da nije tako, bila
bi dovoljna jedna jedina lepa stvar; jedna vaza, slika ili
planina uvek bi bila dovoljan podsticaj na%oj emociji.
No, nije tako. A ipak, mora postojati sli¢nost medu na-
$§im reakcijama da bismo ih sve grupisali zajedno, kac
estetske.

Jo§ je uoédljivija promena u reakcijama na lepo od
jednog vremena do drugog. Nijedno vreme nije u potpu-
nosti zadovoljno lepim stvarima svojih prethodnika veg,
po meri svojih Zelja, proizvodi druge, nedvosmisleno raz-
licite od tradicija lepote koje je nasledilo. Medutim, ta
nova vizija ne iskljuduje staru. Staro jo§ uvek izgleda
lepo, ali njegovi se kvaliteti sada vide kroz meku vrstu iz
maglice ili vazdusne perspektive proteklog vremena, koje
menja i drukéije senéi njegove boje. Stara lepota upije-
na je u novu. A ono vreme koje je najmanje u stanju
da se zadovolji lepim stvarima pro$losti, u ¢ijim su odi-
ma novostvorene lepe stvari najrazliditije, najrevolucio-
narnije i najbuntovnije — upravo nam se to vreme naj-
viSe ¢ini u posedu lepote. Mi cenimo revolucicnarna,
nezadovoljna umetni¢ka dela renesanse, a ne pridajemo
nikakvu vrednost delima pseudohelenskih klasicista ili
beZivotnih formalista koji mehanitki reprodukuju leps
stvari proteklih vremena.

Tokom sveg ovog perioda ¢ovek se nije bitno menjao,
ali promenljivi prizor njegove umetnosti, poezije i arhi-
tekture jasno govori da njegova ideja o lepotii ni u jed-
nom trenutku nije ostajala ista, ve¢ je stalno zahtevala
novo obuhvatanje i odbacivanje. Svi sadrZaji nastan!.
vog sveta, pa ¢ak i poznatog kosmosa, bivaju dotaknuti
ovim ¢udnim zradenjem. Bogate Amerike, prozirne du-
bine ,,dubokog ponora”, zvezdane magline, nove ptice i
insekti, dZungle i modvare, ¢utljivi polovi i zagus§ljivi
ekvator dobijaju sa svakom generacijom nov estetski
kvalitet za ¢ovekove &i i postaju stvari o ¢ijoj se prirodi
ranije nije ni sanjalo.

Imajudi ovo na umu, prelazimo na definisanje Lepote.
Covek posmatra jedan predmet i naziva ga lepim. Ovo jo
odnos koji taj isti ¢ovek moZe mozda da ponovi s hilja-

41



dama predmeta. Sta taj odnos podrazumeva — §ta je, u
ovom subjekt-objekt odnosu, sama Lepota?

Ona mora biti sadrZana ne u jednom veé u svim od-
nosima ¢oveka prema predmetu gde on moze da kaze:
»Ovo je lepo”. Ona mora, dakle, biti nesto zajednicko
svim lepim predmetima i svim ljudima koji jedan pred-
met smatraju lepim.

Najjednostavniji odgovor je reci da je covek zajed-
nicki svim predmetima i da je, prema tome, lepota ,,u”
¢oveku. Lepota je jedno &ovekovo stanje. Gradanskom
esteti ovo vrlo jednostavno re$enje problema izgleda ta-
ko oédigledno tadno da on nema nikakvog razumevanija ni
za koga ko misli dukéije. 1. A. Richards i C. K. Ogden
predlazu sledeée reSenje:

,Lepota se pripisuje predmetima koji izazivaju si-
nesteziju” (I. A. Richards i C. K. Ogden, The Meaning
of Meaning). ‘

Zajednic¢ki termin koji povezuje one odnose gde Co-
vek kaze ,,Ovo je lepo” prema tome je njegova ,sineste-
zija”. To je onakav zajedniCki termin kakav smo trazili
kada smo trazili neSto slitno u svim odnosima prema
predmetinia koje smatraju lepim. Ovde, dakle, imamo de-
finiciju lepote. Lepota je sinestezija.

Sinestezija je Sirok termin, i u stvari obuhvata sve
proprioceptivne utiske koji izazivaju afekte. Veéina ne-
urologa opisuje ovaj proces tako $to kaZe da interocep-
tivni nadraZzaji (naroc¢ito visceralni), putem aktivnosti
talamusa, izazivaju ona sencenja polja svesti koj?.. su
nam poznaia kao oseéanja. Mada su estetske emocije u
ovom smislu re¢i sinestetske jednostavno zato $to su
afektivne, jasno je da sve sinestetske senzacije nisu sen-
zacije lepog. To bi bilo isto $to i rec¢i da su sva osecanja
uZivanja ili neuZivanja osecanja lepog. Prema tome, Ri-
chardsova i Ogdenova definicija je neadekvatna. Svinjski
kotlet, dobro ispeCen, mozZe izazvati u nama jaka sineste:
tska osedanja, ali on nije ni lep ni ruZan. Kao estetski
objekt, on je nutralan. )

Zbog Cega, onda, Richards i Ogden daju ox;'ailg’ml defi-
niciju? U stvari, to je tipi¢no gradanska definicija; ‘leps)-
ta je jedno stanje gradanina. Ovo se mnogo ne ra;lrk«uje
od niza drugih gradanskih teza, nastalih iz opadar}Ja gra-
danske [ilozofije posle Hegela, opadanja na koje nam
ukazuje javljanje pozitivizma. Na isti nacin, Istina po-
staje ekonomidan metod kojim gradanin .moie lda opisuje
pojave. Uzro¢nost postaje nadin na koji gradaninu od-
govara da misli o pojavama. I tako dalje. Sve to su pro-
izvodi jedne ,umorne” filozofije.
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Definicija lepote kao sinestezije je krajnji proizvod
mehani¢kog materijalizma, filozofije koja definise sredi-
nu kao ,,sve 3to nije gradanin”, dok Gradanin stoji izvan
sredine slobodan i nezavisan. Svet se tako lidava svih
vrednosti koje nastaju iz odnosa gradanina prema sredi-
ni, jer se sve one, buduéi da sadrie gradanina, apstra-
huju iz sredine, s obzirom da bi ga u protivnom vezale
za nju. Ovakva sredina liSena vrednosti u krajnjoj liniji
ne sadrzi niSta spoznatljivo, pa prema tome i ne sadrii
nista, ali u trenutku ovog otkrica gradanska kultura veé
je u takvom stadiju raspadanja da izgleda potpuno ne-
bitno da li je svet stvaran, obdaren bojama i kvalitetima,
ili samo predstavlja avetinjski ples jednagina.

(I) S jedne strane, ako se sredini oduzmu sve vred-
nosti u kojima ima udela, sve te vrednosti daju se gra-
daninu. One su sada njegove. Lepota je u njemu. No,
uskoro se pokazuje da on ni najmanje ne velita takve
vrednosti.

Jer, $ta je gradamin, prema mehanitkom materijali-
stu? Telo, zbir elektrona, skup kostiju, mesa i neurona,
podloZan fizioloskim zakonima, uslovnim refleksima i
instinktima”. Lepota i sve sli¢ne vrednosti tako postaju
fizioloSka aktivnost. Posto je rastvorio sredinu u pokret-
ne molekule, atome i najzad u tenzore i preneo sve vred-
nosti u gradanina, ovaj tip gradanskog filozofa sada
poCinje da obraduje samog gradanina. I taj gradanin
je sredina za druge gradane; i on je materija. Prema
tome, sve vrednosti oduzete sredini i usredsredene u
njemu mogu se sada lako svesti na fiziologke funkcije,
bichemijske i elektronske pojave — na puke tenzore.

Ovo je gradanski ko$mar predodredenog univerzu-
ma, koji ukljucuje gradanina, ko$mar iz kojeg je on
drséudi pobegao u apsolutni idealizam.

(I1) Ako potnemo od drugog kraia, uzimajuéi da
je duh primaran, svi kvaliteti u kojima sredina ima
udela oduzimaju se duhu. Primenjeno na odnose lepog,
fo znali da svu svojevrsnost lepih predmeta, poteklu
iz nithovih medusobnih razlika, #reba apstrahovati iz
ovih odnosa da bi se otkrile sustinski lepo. VlaZne ofi
jelena, masivna &vrstina planine, Falstafova goiaznosi,
hladnoéa gleCera — to nisu kvaliteti zajednidki prisutni
u dubu nego kvaliteti osobeni za vredmete na koiima
duh poé¢iva. Svi se oni moraju oduzeti duhu i naizad,
liavajuéi lepotu svojstvenu odnosima lepog svih indivi-
dualnih osobenosti sredine, ostajemo s apsolutnom Le-
potom, Idejom ili pojmom Lepote, koia je homogena i
nema u sebi ni¢eg individualnog, pa je prema tome u
potpunosti mentalna.
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Medutim, predmeti koji su lepi se menjaju iz gene-
racije u generaciju ljudi i ¢ini se da su i postojali pre
samih ljudi. Postoji, dakle, Lepota koja je nezavisna od
mozga. Tako dobijamo apsolutnu Ideju Lepote koja po-
stoji nezavisno od ljudskog mozga. To je ona ,Lepota” o
kojoj govore estetiCari; podrazumevajuéi pod tim samo
Ideju, nesto bezbojno, neku vrstu neodredene, bosonoge
u belo odevene personifikacije koja luta svetom. Ovakva
ideja je parazitska, jer izvladi emotiviu obojenost iz svih
lepih predmeta, a ipak ih ogoljava oduzimajudi im upra-
vo ono §to je bilo izvor naseg uZivanja — njihovu spe-
cifi¢nu prirodu i individualnost. Cna znadéi smrt za Umet-
nost, jer umetnikova moé da stvara novu lepotu pcdiva
na njegovom smislu za razliku, za novinu, za unutradnju
i besprimernu individualnost lepog predmeta. Ona j=
isto tako smrtonosna po ljubitelja lepote, jer on voli
lepe predmete — narcise, Sezana — radi njih samih, a
ne zato $to se kroz njih manifestuje Ideja Lepog. Tako,
kada se steknu krajnosti gradamskog idealizma i meha-
nickog materijalizma u oblasti Vrednosti, medu njima i
nema toliko razlike — i za jedan i za drugi, Lepota se
rastvara i postaje me$to homogene, prazno, mrivo: sine-
stezija ili Apsolutna Ideja.

3

Razume se, taéno je da sinestezija sudeluje u odno-
su lepog, kao $to neuronski talas potencijalne razlike
sudeluje u odnosu opazanja. Koliko ima istine u ovom
delu price?

Uzmimo mekoliko nasumce odabranih uop3tenih kva-
liteta 1 vrednosti:

Toplota  Hladnoda  Slava Sreéa

Uzivanje Lepota Strah Bol

i
ili da je lepa. Ali, razume se,
anje, svako izraz

voj sredini

e uziva. Pa ipak, postoji jedna ofi

1aSoj upotrebi ovih pojmova. Sreda,
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bol su svi podiednako posledica
poseduju zajednicku fizioloku osnovu.

i strah i bol, mi smeStamo u sebe same,
lepotu smes$tamo van sebe, u sam predmet.

"~ Mi to ¢inimo pod uticaiem iskustva. Uzmimo pojam
srece. Iskustvo mam govori da su izvesni predmeti u izve-
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snim slu¢ajevima u vezi sa srecom, a u drugim sluéaje-
vima s njenim odsustvem. Dolazimo do saznanja da
udaljavanje od tih predmeia i prilazenje drugima nuZno
ne zna¢i otklanjanje nesrede. Shvatamo da sreca ima
jedan trajan kvalitet, koji se odr¥ava kroz veliki broj
situacija ,,ja” — sredina. Sreéa je zajednitka svim tim
situacijama, kao i ,ja”. Sredina nije zajednic¢ka, oma se
od jedne do druge situacije menja. Talo sre¢u smeéta-
mo u ,,ja”. Prema tome, sredan covek je za nas dovek
koji u sebi ima sredu.

Ali, mada pokazuju izvesnu saglasnost s promenama
sredine u razli¢itim situacijama, strah ili radost poka-
zuju i izvesnu nesaglasnost. Moze nam se svakako dogo-
diti da strah i radost prezive izvesne promene situacije,
ali nam se moze dogoditi, narogito sa strahom, i da data
situacija naglo i silovito izmeni stabilnost ega, zamenju-
juci sreu ili dosadu strahom. Zbog toga strah i radost
zamiSljamo kao ne$to odvojeno i bezlifno, smesteno ni
u sredini ni u nama samima, kao neito $to naglo prova-
ljuje i u sredinu i u nas.

Bol smestamo u sebe samie, no ipak kao nesto tude
§to je uspelo da prodre u nas. Do ovog pojma je nuZmno
dovelo nase iskustvo da (a) odmah reagujemo povlade-
njem tela iz sredina (dakle, bol je tud, nametnut nam
je od sredine) i da (b) bol €esto posle ovakvog reagova-
nja nije smanjen veé je jo§ uvek u nagem telu, na primer
kada nas boli zub ili kada osecamo bol od zadobijene
rane (dakle, bol je u nama).

Toplotu i hladnoéu u potpunosti smestamo u pred-
mete, jer nam iskustvo pokazuje da pokreti nafeg tela
uvek mogu da otklone od nas izvor toplote ili hladnode.
On, prema tome, nije u nama nego u sredini. U zbiru
odnosa ego-sredina, srede nestaje dok sredina ostaje, a
toplota nestaje kada se sredina menja. Tako, kao $to
sre¢u smestamo u ego, toplotu smestamo u sredinu.

Najzad, lepota se, slinc toploti a suprotno boluy,
strahu, radosti, uZivanju ili sreéi, u potpunosti smesta u
sredinu. Predmet je lep; mi se ne osecamo sami lepim
kada vidimo lep predmet.

Drugim recima, ¢ovekovo je iskustvo da je lepota
objektivan kvalitet — ne potpunc objekiivan, bududéi da
je ona odnos izmedu subjekta i objekta — ved objekti-
van na isti nac¢in kao toplota. Sli¢no toploti, lepota se
pojavljuje u polju covekove svesti ili i$cezava iz njega
zavisno od toga da li se on udaljava od lepog predmeta
u svojoj sredini ili mu se pribliZava, a da tokom ovog
procesa sam predmet ostaje nepromenjen. To je ono §to
su ljudi osecali kada su govorili da je Lepota bezvre-
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mena, vetna, BoZanska. Ali veé smo videli da prihvatiﬁ
ovo, odvojiti ljubitelja lepote od lepih p}"@dmet’a,_ znaci
pretvoriti Lepotu ili u bezbojnu Ideju ili u fiziologki
nadraZaj. . )

Mi vidimo da se ljudi u svim vremenima slazu u
pogledu onoga $to je toplo i hladno. Osim toga, razlike
u toploti moZemo dovesti u vezu s razlikama u.molekt}-
larnom kretanju i s temperaturom ¢ovekove krvi, s o'bzg;
rom da nam se sve iznad te temperature ¢&ini ,,toplim
a sve ispod nje ,hladnim”. Zakljuéujudi dalje na osnovu
ovoga, smatramo da su ta molekularna kretanja s koji-
ma se identifikuje toplota bila istog karaktera i mnogo
pre nego §to je ¢ovek postojao. Ovim toplote}, u svim
svojim stepenima, dobija objektivno postojanje nezavi-
sno od Coveka. Ona se sada opisuje ili poredi s drugim
kvalitetima (kretanjem), manje ili vi$e nezavisno od
¢ulnog aparata.

Medutim, ne vidimo da se ljudi u svim vremenima
slazu u pogledu onoga $to je lepo. Naprotiv, nalazimo
da u svakom vremenu: )

(a) Ljudi izdvajaju kao lepe i pozitivno vrednuju
razli¢ite predmete ili razli¢ite aspekte i pojedinosti pred-
meta koji se ve¢ smatraju lepim.

(b) Ljudi ne samo izdvajaju kao lepe razli¢ite pred-
mete (lepota u prirodi) ve¢ i od jednog vremena do dru-
gog prave razlicite lepe predmete (lepota u umetnos’gl.).

(c) Medutim, predmeti koje su ranije generacije
smatrale lepim ili izradivale kao takvg obi¢no se prlh\‘(a-
taju kao lepi i od kasnijih generacija: ,ul.oga)k'asmjlvh
generacija je ili da ne$to dodaju time $to obogacuju nade
opaZanje tih predmeta ili da u nijansama izmene nase
razumevarnje njihovih kvaliteta. .

Ne mozemo nadi nikakve ne-estetske kvalitete po-
mocu kojih bismo mogli da taéno opisemo %potu neza-
visno od &oveka, mada moZemo nadi _ne-t_ermlcke kvalite-
te pomocu kojih se tatno moZe opisati ‘toplo’E.a. Tako,
ne mozemo da se posluZimo zakljucivanjem da bismo
dogli do opisa lepote sveta pre nego $to se pojavio Co-
vek; mozemo samo da pretpostavimo da ,ake b1 ”cove!(
mogao da vidi takav svet, on bi ga smatrao lepim”. No,
da bismo to u¢inili, moramo da zamislimo da je posma-
tra¢ veé tu, da zamislimo sebe kako gledamo taj svet;
ne mozemo da zamislimo svet kao ples bezli¢nih jedna-
¢ina koje izrazavaju lepotu kao &to izraZavaju toplotu
molekularnog kretanja. ‘

Kako izmiriti ¢injenicu da lepotu, suprotno sredi,
smatramo odlikom sredine s ¢injenicom da nismo u sta-
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nju, kao u sluéaju toplote, da navedemo neke kvalitete
sredine koji bi bili dovoljni da odrede lepotu nezavisno
od ¢oveka? To izmirenje bi bilo mogucno samo kada bi
u subjekt-objekt odnosu &oveka prema lepom predinetu
postojala trijadi¢nost; kada bismo pored golog subjekta
i gole sredine imali i treci posredujudi termin, neito $to
bi ostajalo nepromenjeno dok se subjekt menja i tako
moglo da se odnosi prema njemu kao sredina i objasni
nase projiciranje Lepote van nas samih, a $to bi se me-
njalo dok bi gola sredina ostajala nepromenjena, ¢ime
bi se objasnile istorijske promene u tome koji predmeti
izazivaju divljenje ili se izraduju kao lepi.

Ovakav treéi termin stvarno postoji; mi smo se ved
pozivali na njega; to su ljudi nasuprot ¢oveku — to jest,
drustvo. Covek kao roden, uroden, neobrazovan i ,,di-
valj” vrlo se malo menja u toku istorije, ali on razume
se ne obuhvata ¢itavu ljudsku istoriju; to je ta¢no samo
za ljude-u-drustvu. Pominjudi promene u ¢ovekovom oce-
njivanju lepote od jednog do drugog vremena, tako smo
u stvari ve¢ priznali da je drustvo uzrok promene u le-
poti, uzrok nastajanja nove lepote. Da je lepota sme$tena
u nepromenljivu sredinu, kako bi se mogla menjati? Ako
bi se ¢ovek, u osnovi nepromenljiv u svom urodenom
sklopu, suoéavao s nepromenljivom zemljom i zvezdama
bez materijalnog posredovanja, kako bi mogla nastati
stalno promenljiva lepota? No, ¢ovek vidi prirodu kroz
drudtvene naodare. »,NaoCare” nisu sasvim tadna analo-
gija, jer je Covek deo druitva, a isto tako i priroda.
Drustvo je istinski srednji termin. Prema &oveku poje-
dincu drudtvo stoji kao sredina, zajedno sa suncem, zem-
ljom i zvezdama. Prema prirodi, medutim, drugtvo stoji
kao aktivna ljudska snaga. Antinomije lepote kao vred-
nosti mogu se, prema tome, razrefiti samo ako je posma-
tramo kao drustveni proizvod, kao neito &to se luéi u
drustvenom procesu. U dru$tvenom procesu sudeluje sva
priroda. Covek se odmerava prema beskona¢nom pro-
storu i odreduje svoje vreme prema suncu. On oseca vre-
li dah pustinje u svojim gradovima, i odlazi sam ili u
grupi da bi se naselic u dzungli. Usamljenom povréinom
mora kre¢e se u brodovima koje je sam napravio. Pod
rukom Einsteina i Amundsena, Freuda i Rutherforda,
Keplera i Magellana, niti drustvencg procesa uvlade se
u sve dublje i dublje pukotine stvarnosti. Radne mase
drustva duboko se korene u zemljinu povr$inu. Pionir
koji seje u plodnim prerijama, usamljeni lovac u nepri-
pitomljenoj $umi, mornar na ,vinski tamnom” moru
— svi su oni deo drutvenog procesa. Kao takav, dru-
Stveni proces svuda stvara lepotu, ne kao univerzalni
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ve¢ kao posebni drudtveni proizvod, isto omako kao 3to
stvara nauku, politiku ili religiju.

Pominjali smo mogudénost da se toplota izrazi po-
modu drugih, ne-¢ulnih kvaliteta, §to bi znadilo da toplo-
ta ima objektivnu metri¢ku skalu, koja je u korelaciji
s ljudskim iskustvom ali je i nezavisna od njega. Kada
bi bilo moguéno potpuno opisati toplotu na ovaj nadin,
otkrili bismo jedan u sebe zatvoren, samo sobom odre-
den svet. Ovaj potpuni cilj je nemogué. Potpuno van-
ljudski, samo sobom odredeni svet fizike ne postoji. U
toploti koju osecamo ima nelega §to se mozZe izraziti
samo pomodcu posmatrada. Pa ipak, ovakvo osecanje, po
svom stepenu i pojavljivanju, moZe biti potpuno odre-
deno drugim kvalitetima. Gradanska filozofija pokusava
da zatovri jedan ili drugi svet, da udini toplotu bilo
objektivnom bilo mentalnom. Dijalekti¢ki materijalisti
odbijaju da to ucdime. Toplota je odredena objektivnim
kvalitetima, ali njeno pojavljivanje sadrZzi ne$to novo,
nesto osobeno za nju kao dogadaj. ;

Ovo je isto tako tatno za lepotu. Lepota je odre-
dena drugim ne-estetskim kvalitetima, koji objasnjavaju
njeno pojavljivanje i iS¢ezavanje, njenu promenu i raz-
voj. Ti kvaliteti nisu kinetitki, kao u slucaju toplote,
nego sociolodki: oni nastaju iz interakcije sistema ljudi
sa sredinom, tokom procesa rada. Ovi socioloski kvaliteti
nisu estetski: postoji posebna oblast estetike. Lepota se
moZe spoznati, osetiti i cpisati samo u iskustvu, a isku-
stvo je stvarno, ono nije sluéajni blesak na povrsini atom-
skih oblaka, veé stvarno, jarko svojstvo svemira. Covek
koji nikada nije osetio toplotu ne bi nikada bio u stanju
da je zamisli proudavajudi kineti¢ku teoriju toplote, ma
koliko dobro poznavao kretanje. Covek koji nikada nije
video lepe stvari ne bi nikada mogao da spozna lepotu, ma
kako potpuni bili njegovi socioloski podaci. Lepota je
druitvena. Ona je objektivna zato $to Zivi nezavisno od
mene, u drutvu. Osmeh Polikletovog Hermesa ima kvali-
tete ne samo u meni nego i u Grékoj koja ga je stvorila,
kao i u svemu $to se otada dogodilo ¢oveku. Medutim,
lepota se ne javlja samo u drustvu shvadenom kao grupa
ljudi. Ona se prote?e u sve delove svemira, jer je dru-
$tvo, kao aktivni subjekt, u vezi sa svom drugom stvar-
noséu kao sa objektom.

Sreéa nije druStveni proizvod, kao 3to to nije ni
covek. Taéno je da sreca nastaje iz mog odnosa prema
sredini: nju stvara moje iskustvo. Ali ona je kao moja
put, instinktivna i jednostavna. Ona je poput tuge, gneva
i ljubavi, kvalitet koji je jo§ uvek nepreobrazen dru-
$tvom i koji se rada isti u svakom coveku. Ona je geno-
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tipska. Ja, kao individualni subjekt, stvaram je u odnosu
prema sredini, kao prema objektu. Ona nije nezavisna
od sredine, kao $to to u pogledu zdravlja nije ni moje
telo. Ali sreda nije drustveni proizvod, kao $to bolest,
koju stvara sredina, nije drustveni proizvod. Ne moramo
pretpostavijati da ¢e uvek biti tako. MoZe doéi dan kada
ce Covek, sve vie svestan samog sebe, biti u stanju da
pravi sreéne stvari, sreénu sredinu, kao $to danas pravi
fepu stvar. Onda ¢e mu se sreca ¢initi kao lepota, nesto
§to nije u njemu nego u njegovoj sredini. On de biti
stvaralac, a ne rob, srede i tuge, kao $to je danas stvara-
lac lepote i ruinode. Sreda ¢e se onda mozda &initi uzvi-
Senijom od lepote, ili ée mozda izgledati da je lepota,
jednostavno se $iredi, upila u sebe srecu, ostajudi i dalje
lepota, ali vecéa, univerzalnija lepota kojoj sluzimo, sreca
koju sada svesno stvaramo i koju jasno wvidimo pred
sobom.

Lepota nije jedinstvena po tome $to igra dvojaku
ulogu, kao objekt prema pojedincu i kao subjekt prema
sredini. To isto je tatno za moral i dobrotu; oni se za-
misljaju kao nedto veée od Coveka i izvan njega, a ipak
se menjaju s promenama dru$tva i mogu se izraziti sa-
mo pomodu scciologkih termina. I Bog, onakav kakav se
pojavljuje u svim mitovima, religijama i metafizikama,
predstavlja ovakvu vrednost. Kao $to je Lepota, zamis-
ljena kao prava boginja, prestala da postoji u odredenoj
fazi dru$tvenog razvoja, a lepota kao objektivna vred-
nost se odr¥ala, tako i Bog, shvaden kao li¢nost, danas
prestaje da postoji, a moral i dobrota, kao objektivne
vrednosti izvan pojedinca, ipak se odrZavaju. I lepota
i moral su drustvene tvorevine. Istina je takode ovakva
vrednost. Istinu ne mo¥emo da zamislimo nezavisno od
nekog istinitog iskaza — nedeg ljudskog; a ipak znamo
da istina nije samo ono §to ja, pojedinac, smatram isti-
nitim. Istina je drudtvena tvorevina; ona je odreden od-
nos pojedinca, prekc drustva, prema ostalom svemiru.

No, istina, dobrota i lepcta nisu ,samo” drustvene
tvorevine. Njihove posebne drustvene uloge, u kojima
se javijaju i ¢ovek kao pojedinac, 1 ljudi u drustvu, i
priroda kao sredina, i stvarnost kao nedto $to obuhvata
pojedinca, drudtvo i sredinu, medusobno se razlikuju i
daju svakoj od njih njen osoben kvalitet. Sta je taj oso-
beni kvalitet u sludaju lepote? Lepota nam neSto govori,
ne onako kako to &ini iskaz veé¢ onako kako to &ini po-
cled. Ona je sagledavanje istinskog kvaliteta. Jedna lepa
stvar ima smisleni sadrzaj ni$ta manje nego jedan istinit
iskaz. Ali ona nema isti smisao. U ¢emu se sastoji ova
razlika izmedu istinitih iskaza i lepih stvari?
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Dolaze¢i u dodir sa stvarno$éu, pojedinac doZivlja-
va razli¢ite emocije. Te emocije ili afekti su novi kvali-
teti. Instinktom zovemo prosto ponavljanje naslednih
navika, mehani¢ko vradanje starog. Ovakve jednostavne
reakcije na spoljainje ili unutrainje stimuluse menjaju
se od jednog vremena do drugog ali, u poredenju s br-
zim tempom dru$tvenog Zivota, one se odlikuju dosled-
no$¢u koja nas navodi da ih izdvojimo kao hipoteticke
entitete, instinkte. Situacije koje zahtevaju instinktivne
reakcije ali ne dopustaju da se one pojave neizmenjene
v¢ prouzrokuju prestanak ili prekid nadina reagovanja
izazivaju afekte ili emocije. Rezultat ovakve situacije je
preobraZavanje, ili uslovljavanje (Pavlov), ili potiskiva-
nje, odnosno sublimiranje (Freud) date reakcije. Tako
su afekti ili emocije istovremeno znak instinktivnog rea-
govanja i njegove promene u odredenoj sitruaciji odno-
sno subjek-objekt sklopu.

Instinkti su kao mehanitke reakcije nesvesni. Sama
svest — to jest, odreden zbir nervnih nadrazaja i njihov
odnos prema stvarnosti — naziva ih ,nesvesnim”. Pod
ovim ona misli: ,neuklju¢eni s nama”. Ali svi su nervni
nadrazaji, bududéi da su nadraZaji jednog nervnog siste-
ma, u medusobnoj vezi. Tako je ¢ak i grupa nesvesnih
nadrazaja, onih ,neukljuéenih s nama”, u posrednoj vezi
s grupom svesnih nadrazaja. U onoj meri u kojoj ostav-
ljaju mnemicke tragove, nesvesni nervni nadrazaji mogu
se spoznati sve$éu. U prirodi je ove ,nesvesne” grupe
iskljuenih nadrazaja da ostavlja grube mnemicke trago-
ve: no, jednom ostavljeni, ti su tragovi trajni. Nesvesna
»secanja” su jednostavna, oskudna i trajna; svesna se-
¢anja su istanéana, bogata i fluidna.

Afekti su svesni. Jedno osedanje se dozivljava. Me-
dutim, afekii ili emocije javljaju se kao poseban odnos
izmedu situacije i urodene reakcije. Odnos izmedu situa-
cije i reakcije stvara te emocije. Svest je odnos izmedu
dva nesvesna termina, tela i sredine.

Organizam se susrede sa situacijama putem svojih
eksteroceptivnih neurona, putem vida, sluha, dodira i
mirisa; od ovih, kod &oveka su dominantni vid i sluh.
Organizam reaguje zahvaljujué¢i urodenim potencijalno-
stima koje leZze u njemu, u njegovim hromozomima, u
njegovom simpati¢kom i parasimpati¢kom sistemu, u
njegovim visceralnim nadrazajima. Razume se, ne posto-
ji nikakav jaz izmedu situacionih receptora i reaktivnih
efektora. SAmo oko ima izvesne urodene reakcije; a sti-
mulusi se javljaju i unutar organizma. Bol u stomaku je
situacija. Ali situacija je senzorma, spoljasnuja; reakcija
je telesna, unutrainja.
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Prema tome, emocija koja izraZava odreden nov
odnos izmedu situacije i reakcije ima i senzornu i tele-
snu komponentu. Ona nije me$avina nego kvalitet —
odnos dvaju termina. Situacija se pojavljuje kao forma:
sadanja situacija kao opaZaj (zvuk koji Cujemo, miris
koji miriemo, taktilni oset), a pro$la situacija kao seca-
nje. Reakcija se pojavljuje kao sadrzaj o.secanja,vkao
strah, zelja ili dosada povezani s onim §to je P}'e_doc_:eno.
Situacija i reakcija se prisno prozimaju. U misljenju se
situacija pojavljuje kao slika secanja, misao, san 1 tako
dalje, a reakcija kao emotivni ton ili afektivna vobOJe{lo§t
misli. U razmi$ljanju se afektivni ton i opaza] tesnje
ispreplié¢u, jer organizam ostaje isti a ,spolja 1 sada
nema nikakve stvarne situacije. Afekt gotovo potpuno
upija u sebe ono $to je predoceno ¢ulima; otuda i mo-
guénost misljenja bez mentalnih slika.

Tako, &itavu svest moZemo posmat}"ati kgo grupe
entiteta koje se mogu podeliti na osecanja, to jest sadr-
Zaj; 1 na situacije koje se susrecu ili pamte, to jest formad,
Osecanja su zajednicka svim sadrZajima, ali se forma
razlikuje za sada¥nju i proslu s%tua}c.lju._Forma. jedne
je opaZaj; forma druge je secanje ili misao. Ali sam
afekat se tanano razlikuje u zavisnosti od toga da i je
forma secanje ili opazaj. o

Jedna stvar se moZe nesvesno opazati ako ne izaziva
nikakvu novu reakciju. Na nju smo navikli, ona je uvek
tu; ne primecéujemo je.

Prema tome, polje svesti predstavlja ulazak novog
u odnos organizam—situacija. Afektivna osnova je orga-
nizmiéna osnova, a misaona ili opazajna forma je situa-
ciona forma. Ali one se u potpunosti prozimaju Jedr_la
s drugom; nemogude je razdvojiti ih. One odreduju
jedna drugu. Svaka promena u svestl podrazumeva neku
promenu u sredini. Razume se, za svaku komponentu
svesti, promena moZe biti prvenstveno vezana za organit-
zam ili prvenstveno vezana za sredinu. Ova rqzhka u
stepenu, koja nikada ne ide takovdaleko da bismo za
bilo koju komponentu mogli da kazemo da je clzlpsoluznp
jedno ili drugo, veoma je vazna. Suvide ,Cist” opazaj,
suvidge ,duboko” oseéanje uvek su nesvesni. Svest ne
izrazava njihovu Cistotu ili o§trinu vec promenu u nji-
hovom odnosu, dejstvo obaju njih. Svest je, dakle, pro-
mena — ulazak novog. Ona je sediste ili zbirno mesto
novina u tovekovom odnosu sa stvarno$éu. Ovi novi kva-
liteti okupljaju se da bi obrazovali polje '§vest1,wkac?
&to se bakterije okupljaju u serumu.”Polje nije static¢no;
ono se menja, $iri i razvija. Ono niyje odredeno samim
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sobom; naprotiv, polje svesti je izraz determinidudeg
odnosa izmedu organizma i ostale stvarnosti.

Ispitujuéi ove sadrzaje, moZemo ih razvrstati tako
da poklenimo posebnu paZnju formama, opazajima i se-
canjima vezanim za situacije koje se susrecu u stvarno-
sti, deliéima stvarnosti koji se <ine prisutnim u svesti

ProuCavanje svestl onda postaje proufavanje deliéa
stvarnosti prisutnih u svesti ili segmenata spoljainje
stvarnosti u svesnem polju. Postoji tendencija da se
‘spoljadnja stvarnost naziva prosto ,stvarnost”, tako da
ovakvo razvrstavanje postaje proucavanje stvarnosti.

Cilj ovog proucavanja je istina. Njenom utvrdivanju
tezi nauka. Kako se sve viSe izdvajaju ,situacioni” seg:
menti svesnog polja, uzima se da smo sve bliZe stvar-
nosti. Razume se, ovaj program je pre svega program
,fizike”.

No upravo zato §to svi sadriaji svesnog polja, kao
ulazak novog u subjekt-objekt odnos, imaju u sebi i
emocije i opaZaje, i osecanja 1 sefanja, nikada zapravo
necemo modi da imamo svestan kvalitet koiji je sav situa-
cija i potpuno je liSen osedanja. Ostvarivanje programa
fizike, prema tome, postepeno oduzima svetu stvarnosti
sve kvalitete u svesti za koje je vezan emotivni ton ili
,,subjektivni faktor”. No, to zna¢i oduzeti stvarnom sve-
tu, predmeiu nauke, svaku realnost. Svet jednostavno
postaje zbir jednacina.

Ali jednadine su mentalne. One predodavaju zakone
medusobnog poredenja kvalitetd. Tako se stvarni svet
gotovo svodi na nidta — na ne$to neprivlaéno, nesto $to
ne pobuduje nikakav interes. On, najzad, postaje besmi-
slen. Tako, mada je nauka jedina aktivnost koja ima za
cilj objektivnu istinu i izdvajanje ,&istih” situacionih
elemenata prisutnih u svesti, ovaj proces ée — ako se
dovede do svojih krajnjih posledica — oduzeti istini isti-
nu. Jer istina podrazumeva neki afektivan stav, neki od-
nos organizma prema sredini, ¢ijim posredstvom i na-
staje. Istina nikada ne moze biti kriterijum potpunog si-
stema metrika, shvadenih kao dovoljnih samima sebi, jer
je krug metrika zatvoren. One &ine svet za sebe. Tu je
jedini kriterijum doslednost. Pitanje koje postavljamo v
vezi s metrikama je: ., Da li je svet potpuno zatvoren? Da
li najzad ponovo stizemo do poeceinih aksioma?” Medu-
tim, ova doslednost je potpuno razlidita od omoga §to
imamo u vidu kada govorimo o istini, cilju naucnika,
koja ga podsti¢e na njegov mukotrpan rad.

Sta je, dakle, ta Istina? Sta zapravo traZimo u njeno
ime u polju svesti? Polje svesti nije stati¢no, ono na-
staje promenom. Svest je proizvod ili afektivma toplota
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dobijena iz sudara izmedu reakcije organizma i situacije
kojoj ta reakcija nije u potpunosti adekvatna. U€inak,
koji menja oboje, ¢uva se u ponadanju organizma kao
modifikacija, a u njegovoj svesti kao osecanje i kao mi-
sao. Ovo svesno polje se menja; ono ima svoje zakone
proticanja i ponovnog kombinovanja. Covek misli, plani-
ra, ima htenja, posmatra samoga sebe. Svest je nepresta-
no ulaZenje novog. Svest je znak modifikacije ponaSanja.
Covek ,,uéi” iskustvom, ulaZenjem novoga u njegov orga-
nizam. Svest je rezultat interakcije i rukovedi delanjem.

Mo, delanje podrazumeva organizam. Organizam de-
la. Ako je svest jednostavno zbir modifikacija u pona3a-
nju pojedinca, ne$to $to nas moze rukovoditi u novim
situacijama, ako se svakim utinkom menjaju i organi-
zam i sredina, istina je kriterijum delanja. Komponenta
svesti nastaje samo iz napetosti izmedu reakcije i situacije
koje ne odgovaraju jedna drugoj kao ruka i rukavica,
a kako postoji nesklad javljaju se emergija, toplota, opa-
7aj, osecanje — dok se ruka gura u rukavicu i dok
usled toga i jedna i druga menjaju oblik. Istina je, dakle,
data Goveku u njegovom nastojanju da izmeni svet. A
menjajuci ga on, razume se, menja i samoga sebe. ;

Zbog toga nauka nikada nije samo hipoteza. Ona je
uvek hipoteza i eksperiment. U eksperimentu postoji na-
petost ili protivrednost izmedu covekovih verovanja —
zbira njegovih reakcija uslovljenih prethodnim isku-
stvom — 1 date situacije — krucijalnog eksperimenta
ili otkri¢a nekog dela stvarnosti koji ne odgovara reak-
ciji. Tako dolazi do promene hipoteze. Covekova svest je
izmenjena.

Otuda, istorija nauke predstavlja stalno medifiko-
vanje hipoteza eksperimentima. Svaka od tih modifika-
ciia dovodi do izmene ¢ovekovog odnosa prema objektiv-
ndj stvarnosti — od bicda u srediétq svem?ra, on postaje
bide na njegovim granicama, i najzad bice koje nema
apsclutnog mesta. Istina se uvek javlja kao rezultat us-
peine Covekove interakcije sa sredinom. On moze nacl
istinu samo putem promena u stvarnosii.” Analiziranjem,
stvaranjem fiktivnog sveta u laboratoriji, promenom po-
lozaja da bi video pomragenje, izvodenjem e}:sv;?ernvnenq—
ta pod vedtatkim osvetljenjem — na sve te nacine Covek
rnost, 1 svi s oni vesnici jo§ vecin promena:

mostova, brodova, puteva, obradene zemlje. Menjajuci
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* Prevodilac je smatrao da se u OvO]j redenici, keja u ori-

oinaln elasi: ,Always he can only find truth by changes and
Teality”, potkrala $tamparska greska. Vjerovaino bi tre;ba’l’o da
pi¢e ,,...changing reality” ili ,...changes in reality”. —
Prim. red.
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;t;lﬁost, covek uvek stvara novu istinu, i samo tako je
“O.tuda, istina je besmislena izvan delania. Pokusati
Nacl je u prostom ispitivanju svesnog polfa Cistom”
Iméljgl,“ne vodi nas do istine ve¢ samo do d’o-s’l’ednosti
Sadrzaji duha odmeravaju se prema sebi samima bez
.1k_‘afkvog uplitanja sa strane, mada sy zapravo ta uplita-
nja, tokom prosle istorije polja svesti, ono §to eca je i
s-tvorr.lo. Kako su moguéni bezbrojni koherentni svetovi
postojalo bi onoliko kriterijuma stvarnosti koliko ima
ljudi s razlititim svesnim iskustvima, )
. No da bi delovanje na prircdu bilo potpuno uspe-
ls;r}g, neophod_n:a je saradnja. Orgamizam koji ce najvise
it u p'g'sedp istine, koji ce najdublje prodreti u sredi-
DU 1 najsire je izmeniti, bide onaj oreanizam koji je spo-
soban da saraduje s drugim organizmima u ovom menja-
nju. Samo kombinovanje, posredstvom podele rada, do-
voduv do kvalitativne promene. Ono $to milioni org-a;'liza-
ma cine _odvpjeno jedan od drugog nije nista u porede-
Dju s onim Sto mogu da postignu kada saraduju na za-
Jedmckom cilju. Istina se javlja kao rezultat procesa
ravda, Jer upravo proces rada zahteva i istovremeno na-
laZe saradnju vige organizama.

Tako se sada u istini javlja posredujuci termin, ma-
dg smo prvo analizirali istinu kao tvorevinu golog orga-
mzma suocenog s golom sredinom. No goli organizam
sada. Je suocen s drustvom i njegovom kulturom a gola
sredina nije v@ée suoena s usamljenim organizrr’lornane-
g0 s ogromnim aparatom ljudi koji saraduju jedan
s drugim. "

U stvari, tako je bilo od poletka. Sam proces rada
dovodi do saradnje koja menja i prodiruje reakcije orga-
nizma 1 stvara dovoljno novih situacija da mo¥emo da
govorimo o ,,istini”. Proces rada od samog podetka, po-
s’yedstvgm drustva koje ga stvara, deluje kao posreciuju—
€l termin u proizvodnji istine.

06d samog pocetka proces rada stvara materijalni
kapital. Najpre jednestavno, u obliku prostih oruda, obi-
caja, magijsko-nau¢nih predmeta, semenja, koliba; pa
ipak su svi oni bili izuzetno vaZni na pocecima kulture.
Za na3u argumentaciju oni su znaéajni utoliko &o sve
ta-k:ve.tr::fl]ne tvorevine predstavljaju dru$tvene istine
Plug je isto toliko iskaz o prirod; stvarnosti koliko i
uputstva za njegovu upotrebu. On je nekoristan bez
uputstava, kao i uputstva bez njega; jedno omogudava
nastajanje drugog. Sve ove druitvene tvorevine s?vorila
je priroda stvarnosti, ali formu im daje organizam u
svojoj interakciji sa stvarno$éu. Priroda poljg i biljaka
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namede organizmima posebne tipove saradnje pri setvi
i Zetvi i odreduje oblik pluga. Ona im namede jezik,
kojim oni saop$tavaju jedni drugima $ta su im duZnosti
i podsti¢u jedni druge na njihovo izvr$avanje. Jednom
uspostavljen, proces rada — koji se proteie ¢ak do po-
smatranja zvezda, $iri sve do organizovanja svih ljud-
skih odnosa i ide u apstrakciju sve do pronalaska bro-
jeva — prikuplja i akumulira istinu. Ona se stvara i
krece sve brze i brie. Goli organizam je damas jo$ od
rodenja suofen s ogromnom akumulacijom dru§tvene
istine u obliku zgrada, zakona, knjiga, masina, politi¢-
kih oblika, oruda, gradevinskih konstrukcija, ¢&itavih
nauka. Sve to nastaje iz saradnje; sve je drustveno i za-
jedni¢ko. Stvorena ovim kapitalom, istina je prosli od-
nos drustva prema sredini akumuliranoj tokom vekova
iskustva. Nju zapravo stvara sukob drustvenih organi-
zama S novim situacijama za vreme procesa rada.

Medutim, samo bogatstvo i sloZenost ove ,sledene”
istine, sama komplikovanost razvijene kulture i funkcio-
niSuceg drustva, jamce da ¢e goli organizam biti suoen
s najrazli¢itijim moguéim ,situacijama’’. Tako ée se obez-
bediti najveéa moguca aktivnost ¢ovekove svesti i maksi-
mum uzajamnih transformacija njegovih reakcija, nje-
govih instinkata i materijalne sredine. Do¢i ¢e do brzog
ulaZenja novog, a to sidmo stvori¢e novu istinu. Covek,
kao jedinka koja doZivljava, naéi ée se u poloZaju da
neprestano negira istine koje su date u njegovoj dru-
§tvenoj sredini.

Tako, vidimo §ta je uzrok navodnih antinomija isti-
ne. Izgleda da je istina u sredini, da je objektivna i ne-
zavisna od mene. Pa ipak, poku$aj da se iz iskustva iz-
dvoji potpuno vansubjektivna istina daje samo metrike.
Osim toga, sredina se menja sporo, dok se istina nauke
ili stvarnost kakvu zna éovek menja brzo.

Istina je, dakle, u mojoj sredini, to jest u mojoj
kulturi, u trajnim proizvodima procesa rada. Tako se
istine, mada su sli®ne nasledenim reakcijama po svom
odsustvu novine i po postojanosti, ipak razlikuju od
njih: reakcije dolaze iz podsvesti, iz mene, dok mi se
nasledene kulturne tvorevine predocavaju kac ,situaci-
je”, kao stvari koje sam naudio, ¢uo ili saznao, kao isku-
stvo, kao sredina. Ali ja se ne smatram vezanim za dru-
§tvene kriterijume istine; naprotiv, moj zadatak je da ih
formulisem drukéije, tamo gde im moje iskustvo pro-
tivredi.
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No, reéi ée se, trebalo je da govorimo o lepoti, a
sada smo dobili samo istinu. Pifuéi u doba kada je en-
gleska gradanska poezija, kao i nemacka gradanska fi-
lozofija, bila na svom vrhuncu, Keats je rekao:

,Lepota je istina, istina lepota” — to je sve
Sto znate na zemlji, i sve §to treba da znate.

Jedan moderni gradanski pesnik, T. S. Eliot, izjavio
je da se oseéa nesposobnim da razume ove Keatsove
stihove, kao §to moderni gradanski filozofi pokazuju da
nisu u stanju da razumeju Hegelovu dijalektiku. Ali vi-
deli smo da se traganje za istinom sastoji u proucava-
nju objektivnih elemenata u polju svesti. Videli smo,
isto tako, da se nikada ne mozZe doéi do potpuno objek-
tivnih elemenata. Svet izgraden na takav nadin rastvara
se u puku metriku, a istina postaje doslednost. Svakom
opazaju i svakoj misli neizbezno se wpridruzuie neki
afekt ili subjektivna nijansa. Nikada nismo imali samu
situaciju veé uvek reakciju na situaciju.

Tako, istina nikada ne stoji samostalno u svojoj
,Cistoti”. Ona uvek nastaje u delanju, = instinktivnom
reagovanju organizma koje susreée situaciju i menja i
sebe i nju, radajuéi emociju kao rezultat. Prema tome,
apsolutna, stati¢na, vena istina je nemoguda.

No, svako delanje sadrzi zelju, htenie, cilj, strah,
gadenje ili nadu. Tako je istina uvek obojena subjektiv-
nim i emotivnim. To nije gubitak prave boje. Kao $to
smo veé videli, svaki radikalan poku$aj da se sa istine
uklone ovakvi afektivni prelivi jednostavno uklanja svet,
jer on sada postaje gola geometrija. Mi ne osedamo da
pasivno reagujeme na situacije; naprotiv, osedamo se
aktivnim, subjektivnim, izvoriStima novog. I nuZno je
tako, jer nas svako bavljenje situacijom menja, pa pre-
ma tome i ¢ini od nas novo srediste sile. To se direktno
izraZzava u svesti.

Ako izdvojimo iz svesti sve subjektivne elemente,
istom polju sada dajemo potpuno drukéiju orijentaciju.
Vezu izmedu svesnih konteksta viSe ne predstavlia stvar-
nost nego reakcije. Sve svesne kontekste sada grupiSemo
u sliéne reakcije (ljubav, strah, samoodrianje). Zakoni
mi8ljenja sada postaju zakoni afektivnog asociranja.
Afektivne asccijacije medu predstavama, koje je otkrio
Freud i koje su bacile toliko svetla na snove, pre su za-
kon nastao iz naSeg nadina analize svesnih sadrzaja nego
otkride neke tajne veze. Ako razvrstamo predstave prema
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reakcijama ili prema telesnim komponentama, otkrice-
mo da medu mjima postoje afektivne asocijacije. Ako ih
razvrstamo prema situaciji ili prema komponentama sre-
dine, nadi cdemo da ih povezuju blizina i drugi zakoni
potekli od sredine. Ova dva metoda su podjednako is-
pravna. I afekt i misao, i reakcija i situacija, dati su u
jednom blesku svesti.

U snovima i sanjarenju, paZznja je imtrovertirana;
telo prestaje da se ozbiljnije bavi situacijom. Reakcija
ili instinktivni element svesti sada postaje dominantna.
Otuda korisnost frojdovske ili afektivne analize svesti
u takvim stanjima. Sto su ,,dublji” i vie telesni nadra-
zaji, reakcija je dominantnija. Sto su senzorniji i vife
spoljas$nji nadrazaji, situacija je dominaninija. Glavni
putokaz za strukturu opaZajnog pclja daje nam sredina
a me instinkt; reakcija nam otkriva tajnu strukturu po-
lja uobrazilje.

Jednog trenutka se javlja nova pojava. Telo moZe
biti introvertirano i nezainteresovano za svoju neposred-
nu sredinu, a ipak nede sanjati — misliés. Ono ¢e nasto-
jati da oblikuje svoj san u skladu s prirodom svih prog-
lih situacija, saglasno svom iskusivu spoljainje stvai-
nosti. Pokusavacde da shvati zakone spoljasnje stvarnosti
i da pronikne u njenu prirodu. To je nauka. To je ved
naucnik koji misli, ma koliko naivno, jer nalazimo istin-
sku sintezu gotovo nesvesnog sna, punog telesnih nago-
na, i svesnog opazanja, punocg oblika uzetih iz sredine.
Ova dva elementa stopila su se u mi3ljenju. San crpe #i-
vopisnost i uzdrzanost iz opaZanja; opazanje dobija ela-
stiénost ponovnog kombinovanja, magon koji goni cilju,
od sna. Rezultat :je mi$ljenje, na primer racionalno
nauéno misljenje. -

No ova ista pojava vodi jo§ jednoj. Ponasanje nije
samo svesno i vezano za unutra$njost tela; ono je isto
tako spoljadnje i vidljivo u delanju. Grganizam je sve-
stan i trpi delovanje sredire, ali se on isto tako i pona3a
i deluje na sredinu. Njega u ponalanju rukovodi opaZa-
nje, ali epaZzanje mu ne moze dati cilj. Opazanje sa ru-
kovedi, ali mu pobudu daje ,instinkt”. Telesni element
u svesti sada se javlja kao program promene — ono 5o
Jhodemo da ud¢inimo”. Dok pokulovamo da ostvarime
svoje Zelje, 1 one same bivaiu preobraZene.

Ali cpazanje nije ,Cisto” opaZanje — opazanje saino
sada$nje situacije. Pomocu introverzije, pomodu ucvrsci-
vanja sna seéanjima na prosle opazaje, opaZanje ]
postalo ,racionalno” misljenje. Opazanje se prodiruje u
opstu shemu stvarncsti kako je dozivljavamo u vreme-
nu. Razum, ili okamenjeno saznanie, sada rukovodi in-
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stinktom. Pomazudéi da se izmeni sredina, i samo sazna-
nje se menja, postajuci taénije i istancéanije.

Ali kako ja, sim, mogu da izvr$im bilo koju zna-
¢ajniju promenu u svojoj sredini? Potrebna mi je sarad-
nja drugih ljudi. Medutim, za ovo su neophodni zajed-
ni¢ki opazaji: svi moramo videti stvarnost ma isti nadin.
Tako, razum i opaZanje postaju dru$tveni, kristalidu se
u jezicima, orudima, tehnikama. Prednost ovoga je $to
sada mogu da se pozivam ne samo na svoje kratkotrajno
opazajno iskustvo nego 1 na udruZena i pre¢iscéena isku-
stva hiljada generacija, ofuvana u jeziku, orudu ili teh-
nici. Sada je to postalo dominantno. A tako je bilo 1 od
samog pocletka; zahvaljujuéi nuZnostima procesa rada,
¢ovek se naSao u polozaju da vidi stvarnost sliéno dru-
gima i da nasleduje seme, iskustvo i savete prethodne
generacije. Cak i pre mastanka fjezika, ako je proces
rada ukljuéivao makar zajedni¢ku taktiku u lovu, nau-
¢enu a ne nasledenu, on je morao podrazumevati zajed-
ni¢ki pogled na svet, ma koliko ovaj bio naivan, i mo-
rao je dovesti do Istine koja viSe nije bila samo u poje-
dincu veé 1 u mjegovoj sredini. Tako nauka nastaje kao
drudtvena tvorevina, mnogo pre nego $to stekne ime ili
zasebnu egzistenciju. Istina se stvara i $iri, kao deo pro-
cesa rada, pre nego 5to se moZe pojaviti pojam.

No proces rada, koji podrazumeva drustveno poima-
nje nuznosti sredine i op§tu svest &oveka o zakonima ko-
ji postoje izvan mjega u stvarnosti, isto tako podrazu-
meva i drudtveno jedinstvo reagovanja na te nuZnosti i
na tu sredinu. Ova interakcija dovodi do promene, a
kako promena postaje sve vise stvar volje, ona stvara
povedanu svest ne samo o strukturi stvarnosti nego i o
sopstvenim potrebama. Cilj je spoj onoga §to je mogudé-
no i onoga 5to je poZeljno, isto onako kao $to je svest
spoj onoga §to je reakcija i onoga $to je situacija. Ili, da
budemo precizniji, kao §to je svest proizvod napetosti
izmedu reakcije 1 situacije koje ne odgovaraju potpuno
jedna drugoj, tako je cilj proizvod napetosti izmedu
onoga $to je mogucno i onoga $to je pozeljno. Ovo dvoje
su prisiljeni da 'se susretnu; oni se sintetizuju; 1 u ishodu
oboje je promenjenoc i stopljeno u dostizan cilj. Od svega
$to je moguéno 1 svega $to je poZeljno, zakoni stvarno-
sii ven¢avaju samo jedan par, a dete je nova generacija.

No, da bi se pozeljno imalo jasno u svesti, pod
pretpostavkom da je sve delanje telesno motivisano, ili
proishodi iz volje, i tako sadrzi i afektiviu i opaZajnu
komponentu — moramo uzeti da postoji i zajednistvo
7elje a ne samo zajedni$tvo opaZanja. Mora postojati i
zajedni$tvo instinkta i zajedni$tve saznanja. I srce, kao
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1 razum, mora biti drustveno. Zajednica mora imati
zaJedJ.nokQ telo, kao i zajednitku sredinu. Mjene nade
moraju biti jedinstvene nitta manje nego njena verova-
nja. Ovy’nadu, koja je suprotnost nauci, mozemo zvati
umetnoscu. Kao $to je Istina cilj Nauke, tako ie Le ota
cilj umetnosti. , ’ P

. Ali obe se zalosno srozavaju ako poku$amo da ih
izolujemo. Ako pokuiamo da ih dobijemo u ,¢istom”
stanju:, necemo dobiti nista. Obe su proizvod’i’ iiVoca
organizma u stvarnom svetu, a to znadi da je svaki elbe-
ment odreden kako organizmom tako ; sredinom.

Videli smo da traganje za Istinom, i izdvajanje svih
elemenata sredine u polju svesti, ne daje Istinu nego
@(v)slednos_t. Cno daje mestvaran dematerijalizovani svet
liSen kvah.te.ta; u stvari, puki niz jednaéina. Traganje za
Lepoj[om, i izdvajanje svih afektivnih elemenata u polju
svesti, ne daje Lepotu nego fiziologiju. Dobijamo samo
telo s njegovim reakcijama.

Mev@’utir.n, Istina i Lepota zapravo nastaju, uzajamno
se_prozimajudi, u delanju, u drustvenom procesu rada
videnom kroz ljudsku istoriju. Ovde su one neodvojive
u]edana od druge. Obe neprestano ulaze jedna drugoj u
igru. _Nauka neprestano Cini bogatijim i istanéanijim
opazaje, mogucnosti, svet kojim se bave selje tela. Urmnet-
nost Cini upade tela u stvarnost sve smelijim, sve rado-
znalijim i sve neumornijim. ’

_ Razumg se, gradaninu s njegevim idealnim zatvore-
nim sv.etomma, Istina i Lepota, umetnost i nauka 11e
lzgleglqju__ kao stvaralatke suprotnosti ve¢ kao vediti su.
parnici. Cak se i Keats, koji je uvideo njihovu srodnost
zalio da je nauka oduzela dugi njenu lepotu. Razlog jé
u tome Sto mora izgledati da se nauka i umetnost isklju-
Cuju i da su opre¢ne jedna drugoj sve dok nam se &ini
da su razdvojene, jedna potpuno u sredini (nauka) a
druga potpuno u srcu (umetnost). One kao da radaju
dva razligita sveta, cd kojih moZzemo odabrati samo ic-
d?.n. Jedan svet je ligen kvaliteta, a drugi ne poseduf"e
Tul;:al\vu stvarnost, tako da se ne moéemz lako zadovJo-
. nlonld 211 dleurtn mjéﬁgl'm }x‘lalv«:ovm vdzler:ne. Tek kada s:ltnra-
t da Je 1o razdvajanje ve$tatko i da su reakcija i
situacija uvelf prisutne u svesti, ¢inedi deo druitvenos
procesa u kojem se stvaraju i istina i lepota, tek tada
¢emo blt‘I' u stanju da vidimo da izmedu istine j lepot“
ne postoji, kako smo verovali, rivalstvo na Zivot i srr*ftv
vec da su, naprotiv, to suprotnosti koje stvaraju jeciné{

drugu. , Taijna” : ;
gu. ,lajna” veza medu njima je svet 3
drugtva, ] ] kenkretnog
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U svim drudtvenim proizvodima, prema tome, neiz-
berno se medaju afekt i opazaj, reakcija i situacija. 1 ne
samo da se mesaju, oni i aktiviraju jedan drugog. 18\‘7aka
re¢ u jeziku ima ne samo kognitivnu nego 1 gfe&twnu
vrednost. Udeo tih vrednosti menja se od slu¢aja do slu-
¢aja. Neke re¢i, na primer usklici,’ gotovo su poipuno
afektivne. Druge, na primer nau¢na imena, gotovo su POtf
puno kognitivne. Ali potpuno afektivan jezik — to jest
glasovi koji bi imali iskljucivo afektivne asocijacije —
vige nije jezik. On postaje muzika. Potpuno kognitivan
jezik — to jest glasovi koji imaju samo kognitiviie aso-
cijacije — isto tako nije viSe jezik; on postaje mate .13'
tika. U ovome kao da dolazi do promene uloga. Muzika
se vise ne odnosi na spoljasnju stvarnost; ali cna ne
i&%ezava u telu; cna za telo postaje spoljaSnja stvarnost.
7a telo koje sluga muziku zvuci sada predstavljaju sre-
dinu; oni se ne odnose ni na Sta. Mada nema afc:,knvnpg
znatenja, matematika ne iSCezava u sredini. Naprotiv,
ona postaje €ista misao, telo koje deluje na sr¢d1rv1u;.
Saznanje i afekat nikada se ne mogu razdvojiti. Pokusaj
da se to udini jednostavno rada novu stvar, u kojoj omni
bivaju ponovo sjedinjeni. . o

‘Ne samo jezik ve¢ i sve druStvene tvorevine %ma‘]u
afektivnu ulogu. Svako dru$tvo razvija svoje POSICLC,
drzanje 1 ponasanje. Ovi sadrze u sebi odzlqs prema stvar-
nosti, ukazivanje na nesto, neophpdno otvaranje vrata
da bi se kroz njih prodlo, uzimanje hrane da bi s jelo
ili pokretanje nogu da bi se stiglo s jednog mesta na
druco. No ove radnje sadrze u sebi i Jedan_vafektl}/:nl
clement: sve se mogu vriiti na ,lep” ili umetni¢ki nacin.
Moze se pokazivati s prikladnim drZanjem, vrata se mo-
ou otvarati na uétiv na¢in, moze se jestl tiho 1,52 srebr-
nine”’, hodati se moze polako i dostojanstveno. Sve~ tg je
lepota; sve to je pozeljno; sve to je ;q;usr.vena tvorevina.
Razlitita drufva imaju sasvim razliCite predstave o to-
me §ta je pezeljno u ovim stvarima. B

Svi predmeti, od kuce do $eSira, imaju ove xoenitlv-
ne i afektivne elemente. SeSir, kao ! kuca, ima stvaigu
koenitiviu funkciju vezanu za sredinu. ir mora da
nam $iiti glavu od kife i sunca; kuca mora da nas za-
kloni od vetra 1 rufnog viemena, da se gd}lpr_e 10}30}";:
pljatkadu. Ali oboje je modifikovano afektiviim .i"‘lif,‘:;‘({l‘,r";'
tom. Sesir mora dati dostcjanstvo i graciju glavi. o=
mora da izrazava status ili meé; i, zbog naravi 1 ‘dr‘uftve;
nih obitaja svoga doba, mora da sadrizi sobe izvesnog

lika i veli¢ine. _
Obhlﬁahlja kojoj je jedini ci.lj. da izrazi afe‘_,::tn:'nu_ swgrh:zi.
postaje sredina, sli¢no muzicy, ples je prizor. Radnja
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kojoj je jedini cilj da izrazi kognitivou svrhu i da po-
stigne cilj koji se sam stvarno ne Zeli postaje radnja
pozeljna sama po sebi, kao u laZnim letovima i trivijal-
nim ciljevima sporta, gde se sve energije usmeravaju na
postizanje neCega Sto stvarno nije pozeljno. Izmedu spor-
ta i plesa nalaze se svi tipovi radnji usmerenih prema
afektivnim ali i stvarnim ciljevima, to jest svi oblici
rada, od setve i Zetve do fabricke proizvodnje.

Sve forme predstavljanja odlikuju se istim dualiz-
moin. Taéno podudaranje predstave sa stvarno$cu, lienc
svih afektivnih elemenata, viSe uop$te nije predstavlja-
nje nego simbol — dijagram. Pokusaj da predstavljanje
bude cisto afektivno, bez odnosa prema sredini, daje ne-
Sto Sto je sAmo sredina — grad i zdanje. Izmedu ove
dve krajnosti lezi sve bogatstvo likovnog predodavanja
— slikarstvo, skulptura, flm i pozori$ni komad.

Ovo prisno nastajanje istine i lepote tokom procesa
rada i delovanje jedne na drugu toliko je otigledno u
primitivnoj civilizaciji da ne zahteva posebno dokaziva-
nje. Zetva je rad, ali isto tako i ples; ona se bavi stvar-
no$cuy, ali je isto tako i uZivanje. Svi druStveni oblici, po-
kreti i naéini pona$anja za primitivnog oveka imaju
odredenu svrhu i istovremeno su afektivni i kognitivni.
Zakon ne vodi samo rasvetljavanju istine u sporovima
vec i zadovoljenju bogova, zadovoljenju urodenog osecda-
nja pravde prisutnog u ¢ovekovim Zeljama. Mitovi izra-
Zavaju instinkte primitivnog ¢oveka i njegovo shvatanje
stvarnosti. Najjednostavniji deo odede ili kuéni predmet
imaju utvrdenu lepotu. Rad se obavlja uz pesmu i ima
svoj utvrdeni ceremonijal. Svi poslovi imaju svoje srec-
ne dane. Istina i lepota, nauka i umetnost su primitivne,
ali se bar sudtinski ispreplicu i jedna udahnjuje Zzivot
drugoj.

Posebno je dostignuce poznije gradanske civilizacije
$to je uspela da nauci oduzme poZeljnost, a umetnosti
stvarnost. Istinito nije viSe lepo, jer biti istinit u gra-
danskoj civilizaciji znaé¢i ne biti ljudski. Lepo viSe nije
istinito, jer biti lep u gradanskoj civilizaciji znadi biti
imaginaran. '

Ovo je jednostavnoe posledica fundamentalnog gra-
danskog stanovi$ta. Na$ scpstveni stav o lepoti glasi:
kad god afektivni elementi u dru$tveno poznatim stva-
rima pokazuju drudtvenu uredenost, tu imamo lepotu, i
imamo je samo tu. Ovakvim uredivanjem se bavi umet-
nost, i to se odnosi na sve drusStveno poznate stvari,
na kude, pokrete, price, opise, ¢asove, pesme i rad.

Gradaninu, medutim, ovaj stav izgleda monstruo-
zan, usled toga $to je on vaspitan na anarhiji dru$tvenog
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procesa. On odbija da ga prizna. On priznaje samo jedan
drustveni proces — robnu proizvodnju, i samo jednu
drudtvenu vezu — trZiste. Gradanin proizvodi za trziste i
kupuje na njemu; njim kao pojedincem vladaju drustve-
ni odnosi preruSeni u zakone ponude i potraznje.

Tako se njemu ¢ini potpuno neprihvatljiv svaki po-
kusaj stvaranja dru$tvene svesti koji nuzno sadr?i obra-
divanje Zelja, tj. ,zakona” ponude i potraznje. Ali to je
upravo ono 3$to je umetnost — obradivanje ili drustveno
uredivanje Zelja i, prema tome, zakona ponude i potraZ-
nje. Umetnost daje vrednosti koje nisu trzidne veé upo-
trebne vrednosti. Ona ,jevtine” stvari &ini dragocenim
i pretvara mrlje boje u dru$tveno blago. Zato je trzite
nepomirlijvi neprijatelj umetnika. Slepo delovanje trzista
ubija lepotu. Svi drudtveni proizvodi, $ediri, automobili,
kuce, kuéni predmeti i odeéa postaju uglavmom ,nelepi”
i komercijalizovani, upravo zbog toga $to njihov tvorac
ne uzima u obzir dru$tveni proces, ne pokuSava da dru-
Stveno uredi njithove afektivne vrednosti u skladu s nji-
hovom upotrebom, ved jednostavno gleda da s maksi-
malnim profitom za sebe zadovolji potrebu koja postoji
za njima. To se, najzad, proteZe i na one proizvode &ija
je jedina svrha afektivmo uredenje — na slike, filmove,
romane, peceziju, muziku. Zato $tc je i ovde njihovo
uredenje dru$tveno nesvesno, zato $to se ne shvata da
je lepota drustvena tvorevina, degradiraju se ¢ak i ,naj-
Cistiji” oblici umetni¢kih proizvoda. Dobijamo komerci-
jalizovanu umetnost, koja je jednostavno afektivna ma-
saza. Ona budi i zadovoljava instinkte a da ne izrazava
i ne sintetizuje napetost izmedu instinkta i sredine. Otu-
da romani i filmovi koji su samo ispunjenje dnevnih
snova; otuda dZez. Gradanin preplavljuje svet umetnic-
kim proizvodima dosad nezamislive niskosti. Suprotstav-
ljajuéi se ovakvoj ociglednoi degradaciji umetnikovog
zadatka, umetnost se onda povladi sa trzita i postaje
nedrudtvena, to jest li¢na. Ona postaje ,elitna” umetnost
i kulminira u li¢noj fantaziji. Umetni¢ko delo zavr$ava
kao feti§ zato §to je bilo roba. T jedno i drugo je izraz
opadanja gradanske civilizacije, prouzrokovanog protiv-
refnostima njene osnove.

PustoSenje gradanskog nesvesnog ne uni$tava samo
drudtveni proizvod nego i proizvodaa. Rad sada vide
nije rad da bi se postigao cilj i ostvarilo ne§to poZeljno;
on postaje rad za trZite i za novac. Rad postaie slep
i nesvestan. ViSe se ne razume §ta se pravi, i zaSto, jer
se radi samo za novac, koji je postao jedini oslonac
Zivotu. Tako se iz rada povlade svi afektivni elementi
koji se, prema tome, moraju pojaviti drugde. Oni se on-
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da ponovo pojavljuju vezani za mitsku roby koja pred-
stavlja nesvesno tr¥iste — novac. Novac je muzika radau
gradanskom drudtvu. Novac dostize objektivnu lepotu
Rad sam po svebi postaje sve muéniji i odvratniji, a novac
»iwe. lep$i i pozeljniji. Novac postaje bog drustva. Tako do-
lazi do potpunog raspadanja kulture na afektivnoj strani
1 to iz istih uzroka koji su doveli do njenog raspadanja{
na kognitivnoj strani.

. Lepota, dakle, nastaje iz drustvenog uredenja afek-
tlvmh_ el‘emenata u drustveno poznatim stvarima, Ona
mastaje iz procesa rada, jer mora postojati ne samo
saglasnost. o prirodi spoljagnje stvarnosti nego i sagla-
snost o prirodi Zelje. Ova saglasnost nije stati¢na. U dru-
Stvenom procesu se sve vise istrazuje spoljagnja stvar-
nost, 1 to ga ¢&ini obuhvatnijim i dublje ukorenjenim u
sredmvu, dok svaki nov dodir sa sivarnoS$éu menja pri-
rodu Zelje, tako da su i ovde neophodne nove integraci-
]e..ngJ‘se pritisak, kako u nauci tako i u umetnosti
pojavljuje kao individualno iskustvo. Nau¢nik od pro:
Slosti Siqbija u nasledstvo hipoteze, a umetnik tradicije.
U naucr_ukovorn slu€aju eksperiment, a u umetnikovom
neko kljuéno iskustvo ukazuju na nesklad, na napetost:
njlhovgv sinteza zatim dovodi do nove hipoteze ili novog
umetni¢kog dela. Razume se, naudnik oseca napetost kao
gre$ku, kao neito u sredini; a umetnik kao poriv, kao
nesto u svom srcu. ’

.Kad_'a u obinom jeziku govorimo o mauci i umet-
nosti, njihovo znadenje je ogranicenije i manje obuhvat-
0 Nego u mojoj upotrebi. Prema uobicajenoj upotrebi
Ovog termina, nauka ne obuhvata sve kognitivne elemen-
te u procesu rada veé samo nove elemente. Nauénik se
nalaz} na grani¢noj liniji gde se stvaraju nove hipoteze
da bi se modifikovala tehnika. U fabrici, u gradevinar-
stvu, u domadim poslovima, u svakodnevnom radu uop-
Ste, kognitivni elementi su tradicionalni i dobro poznati.
Oni su tehnika pre nego nauka. Ovde se ne prodiruje
pogled na svet; stvarnost je onakva kakvu su poznavali
nasi ocevi; dok se nautnik nalazi na samoj pokretnoj
ivici pogleda na svet. Ovde neprestano ulaze u vidno
polje nove oblasti; neprestanc se javljaju nesaglasnosti
u 1skust\fu koje navode nauc¢nika da izmeni jucéeraénje
formlﬂamje. Isto ovo vaZi i za umetnika. U svakodnev-
nom zivotu, u ophodenju, Zeljama, moralu, nadama i pa-
triotizinu, dr#img se ustaljenih obicaja; oseéamo onako
kako su osecali i nagi ofevi; dok je umetnik neprestano
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opsednut novim, jo§ neiskazanim osedanjima, on nepre-
stano pokuSava da uhvati jo§ nepoznatu emociju i jo$
nepoznatu lepotu; njegovo srce stalno oseda napetost
izmedu tradicije i iskustva. Kao §to nauénik istrazuje
nove cblasti spoljasnje stvarnosti, tako umetnik stalno
otkriva nova kraljevstva ljudskog srca.

I jedan i drugi su istrazivadi, i zato im je nuZno
zajedni¢ka izvesna usamljenost. Ali ako su individuali-
sti, oni to nisu zato $to bi bili nedrustveni, veé upravo
zato Sto vre jedan dru$tveni zadatak. Oni su nedrustve-
ni jedino u tom smislu $to uvlade u drudtveni svet obla-
sti koje su u tom trenutku van njega i otuda moraju
imati uporidte u oba sveta. Njihov zadatak je izuzetno
uzbudljiv, ali njegovi nedostaci nisu manji od njegovib
prednosti. Nauénik plada za svoje nove oblasti time $tc
putuje bez afektivne podrdke, s izvesnim mrtvilem i ¢u-
tanjem u srcu. Umetnik istraZuje nova mora osedanja;
pod njegovim nogama nema &vrstog tla kognitivne stvar-
nosti; on postaje opsednut i hvata ga vrtoglavica. Zivot
onih koji nisu na samim krajevima druS$tvenog procesa
manje je nov, ali je ¢vr3éi, manje je raznovrstan, ali je
postojaniji. Njihove vrednosti su prizemnije, culnije,
zrelije. Oni su ukorenjeni, sigurni i ispunjeni. Vreme je
da nestane antagonizam izmedu nauénika i umetnika;
obojica bi trebalo da priznaju da su srodni, kao polarni
i tropski istraziva¢i ili kao beduini samotnih pustinja
i mornari na otvorenim morima.

Ali oni ne smeju pretpostavljati da se ikada moZe
povuci granica izmedu nauke i ostalog dru$tvenog sazna-
nja, i umetnosti i ostalog drustvenog oseéanja. Drustve-
ni proces je suviSe tesno isprepleten da bi to moglo biti
talno. Ulazak novih vrednosti zbiva se na svim njegovim
delovima; mi smo ti koji neke operacije zovemo naud
nim ili umetni¢kim zato 5to kod njih najjasnije vidimo
taj ulazak. U obrazovanju uglavnom deluje kognitivna
i emotivna tradicija, ali ¢ak i tu nalazimo ulazak novog,
dok se — s druge strane — umetnik i nauénik &itavog
Zivota obrazuju, pored toga $to uée nove stvari.

Ako budu ovo imali na umu, oni neée pasti u zablu-
du da smatraju da su suprotni polovi, izmedu kojih
rastaje Citav druStveni proces. To bi zmacilo pretposta-
viti da profit proizvodi kapital. U stvari, kapital proiz-
vodi profit, a ipak profit stalno poveéava kapital. Nauka
i umetnost predstavljaju profit od drudtvenog kapitala.
One su odgurnute u pustinje nepoznatog samim delova-
njem dru$tvenog mehanizma. One vode, ali su dobile
uputstva; one nalaze nove svetove Zivota, ali ih izdrza-
vaju stari. Uvek nam se pokazuje da samo terminima
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vezanim za proces rada moZe adekvatno da se opiSe
njihova funkcija i da samo tako moZe da se objasni pri-
roda Lepote i Istine, da se objasni zadto €ovek nikada
ne moze da se zaustavi na istini koju mu predocavaju
o ili lepoti koju mu otkriva srce, ve¢ mora da traga
za novom istinom i ne moZe da se smiri dok svojim
rukama ne stvori novu lepotu.

Umetnik uzima deliée stvarnosti, drustveno poznate,
delice za koje se vezuju afektivme asocijacije i stvara
fiktivni svet, koji rada nov afektivni stav, novo emocio-
nalno iskustvo. Nova lepota tako se rada kao rezultat
njegovog drustvenog rada.

Ali ako su umetni¢ka dela ve$tacka, a lepota dru-
§tvena tvorevina, kako nalazimo lepotu u prirodnim stva-
rima, u morima, nebesima, planinama i narcisima?

Cdvojiti na ovaj nadin prirodne stvari od ve$tackih
ni§ta je manje opasno nego razdvojiti elemente sredine
i afekta u svesnom polju ili mentalne i materijalne kva-
litete. SAmo drustvo je deo prirode, $to znadi da su svi
veStacki proizvodi prirodni. No, i sama priroda je, kao
§to smo videli, proizvod dru$tva. Primitivan &ovek ne
vidi mora nego reku Okean; on ne vidi sisare veé zveri
za jelo. Na noénom nebu on ne vidi blistave svetove u
bezgrani¢noj praznini, ve¢ krov ukrasen krugovima od
sjajnog zlata. Sve prirodne stvari tako su vestacke. Da
li to zna¢i da ne mozemo da napravimo nikakvu razliku
izmedu prirocde i umetnosti? Naprotiv, mi smo u stanju
da jasno razlikujemo dve suprotnosti, mada ne smemo
prevideti ni njihovo prozimanje. U svim pojavama, od
esira do zvezda, od godi¥njih doba do ekonomskih kri-
za, od plime i oseke do dru$tvenih revolucija, u stanju
smo da razlikujemo ovakav ili onakav udeo promene,
ovakav ili onakav udeo ulaska novog. Najbrze se razvija
ljudsko drustvo, njegovi obicaji, gradovi i rukotvorine.
Zatim 7ivotinje i biljke. Onda suncev sistem. Zatim naSa
galaksija. U stvari, ceo svemir se menja, ali razli¢itom
brzinom. Gblast s najvise promena, ljudsko drustvo, kao
da se izdvaja od pozadine s najmanje promena, koju zo-
vemo ,prirodom’” — od zvezda, planina i narcisa. Nigde
se ne moze povudi ta¢na granica; a u svim slucajevima
s prirodom se suo&ava Covek, drudtvena tvorevina, i na-
lazi u njoj lepotu. Priroda ne nalazi lepotu u prirodi;
Zivotinje ne gledaju cvede ili zvezde. Covek je smrtan,
§to zna¢i da je dru$tveni proces stvorio u njemu spo-
sobnost da vidi lepotu u cveéu i zvezdama. Ova sposob-
nost po svejim odlikama je promenljiva. More je lepo
Evropljaninu, starom Atinjaninu, stanovniku PolineZan-
skih ostrva, ali to nije ista lepota; uvek je u pitanju
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!epota ukorenjena u njihovoj kulturi. Zaledeno more
ima za Eskime drukéiju lepotu od toplog mora Persij-
skog zaliva; a zarko sunce ekvatora druk%iju lepotu od
slabog, 3est meseci mrtvog polarnog sunca. |

. Moze se ofekivati da ce, u interakciji s covekom
najpostojaniji kvalitet dati oni elementi u prirodi koji’
su najuniverzalniji i koji su se najmanje izmenili tokom
govel_iove istorije. Otuda s pravom oseéamo da ima ne-
Ceg Jedqostavnog, primitivnog i instinktivnog u lepoti
k.O]u v1d_1mo u izvesnim primitivnim, jednostavnim stva-
rima. A13 s ovim nikada ne treba preterati. Najbogatiji
1 najsloZeniji doZivljaj prirodne lepote ima civilizovan
a ne primitivan ¢ovek. Tek stvoreno umetni¢ko delo mo-
2emo suprotstaviti planini kao ve$tagku prirodnoj lepo-
ti, ali rec je o razlici u stepenu. U oba sludaja lepota se
Jvavlja kao kvalitet vezan za &oveka koji, u toku dru-
stvenog procesa, gleda deo svoje sredine. Stari grad
§ trosnim zidinama, pun istorije i individualnosti deo
je prlrode_:, a ipak je potpuno veitagka tvorevina: sunce
ga osvetljava i vetar ga udara. Ne postoji dihé'torm'ja
1zmedu prirode i umetnosti, samo razlika izmedu pioni-
ra i starosedelaca.

) Urgetr_lost, dakle, prilagodava instinkte sredini i na
taj nacin ih menja. Lepota je saznanje o sebi kao delu
drugih u stvarnom svetu i odraZava porast bogatstva i
.S‘].OZ.enOS_'tl njihovih odnosa. Nauka prilagodava sredinu
instinktima i na taj nacdin je menja. Istina je saznanje
o} _S‘redn‘ni kao onome &to sadrfi nas same j druge, a §to
mi sami drugi ipak spoznajemo i delimi¢no ¢inimo.
.1 Istina i Lepota su proizvodi procesa rada — to
jest, obe se ostvaruju kroz delanje. Istina i Lepota nisu
ciljevi drutva, jer &im postanu ciljevi same po sebi,
one prestaju da postoje. One nastaju kao aspekti boga-
tog i sloZenog toka stvarnosti. Nau¢nik ili umetnik samo
je poseban tip ¢oveka od akcije: on stvara istinu il
lvepotuv,_ ne kao cilj, ve¢ kao boju jednog ¢&ina. Svest, dru-
Stvo, Citav svet drustvenog iskustva, celokupna stvarnost
— Sve je stvoreno delanjem, a pod delanjem se podrazu-
meva napetost izmedu organizma i sredine, koja menja
oboje i prouzrokuje poletak novog kretanja. Ovaj dina-
micni subjekt-—objekt odnos stvara sve druStvene tvo.
revine — gradove, brodove, nacije, religije, kosmos, ljud-
ske vrednosti. '

. Gradanska kultura nemoéna je da da estetiku iz
Istog razloga iz kojeg vedina njenil drudtvenih tvorevina
nije lepa. Ona se raspada, jer odbija da prizna postoja-
nje .drl_létvenog procesa koji stvara svest, emociju, mi§-
ljenje i sve tvorevine u kojima sudeluju emocija i mis-
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Ijenje. Zbog toga $to je ideologija ukorenjena u procesu
rada, raspad privrede mora se pojaviti i kao raspad
umetnosti ili nauke koja je ukorenjena u njoj. Gradan-
ske ekonomske protivre¢nosti su gradanske ideoloske
protivre¢nosti. Nauénika i umetnika goni na rad nape-
tost izmedu proslosti i sada¥njosti, izmedu tradicije i
iskustva. Ali tradicija je akumulirani proizvod proglog,
a satuvanog, procesa rada; a iskustvo je iskustvo u sa-
vremenom dru$tvu.

Ovakav proces raspadanja moZe se zaustaviti samo
preobrazavanjem odnosa koji, u samim terneljima, uni-
Stavaju stvaralacke snage dru$tva. Promena je dijalek-
ticka; jedan kvalitet rada drugi otkrivanjem protivreé-
nosti koje sadrzi, protivretnosti ¢ija sama napetost do-
vodi do sinteze. Protivre¢nost u samom sredistu gradan-
ske kulture gotovo je potpuno ogoljena, i1 sve se jasnije
otkriva nepomirljivi antagonizam izmedu dve klase gra-
danske privrede, burZoazije i proletarijata. Vladajudéa
klasa, burZoazija, koja radi sticanja profita eksploatise
radnu snagu proletarijata, tokom tog procesa stvara ilu-
ziju koja postaje model za celokupnu strukturu i ideo-
ologiju gradanske civilizacije. Covek se smatra slobod-
nim srazmerno svom nepoznavanju dru$tvenog procesa,
ode funkcioniSe kao deo. Umesto da delatnost gradanina
bude rukovodena poznavanjem dru$tvenog procesa, ona
je rukovodena trziStem, ,zakonima ponude i potraZnje”,
slobodnim opticajem novca, jednom re&i pukom ,slucaj-
noséu”, jer slucaj je €ovekovo ime za mepoznavanje de-
terminizma. Covek se smatra slobodnim usled neogra-
ni¢enih prava nad svojinom: ali time se samo prikriva
prevlast nekolicine, koji poseduju sredstva za proizvod-
nju i mogu da kupuju radnu snagu, nad mnogima koji
nemaju $ta da prodaju osim svoje radne snage. Nekoli-
cina veruju da ih ova mo¢é koju imaju ¢ini slobodnim,
da u samom ¢inu dominacije njihovi postupci nisu ni-
¢im odredeni; ali dogadaji — unutra$nji slom njihove
privrede u ratu i krizi i njihove ideologije u anarhiji —
pokazuju da ¢ak ni oni, gospodari, nisu slobodni, da su
njihove Zelje izobli¢ile njihovu kulturu.

A ko moZe da je preobrazi? Samo oni koji su sve-
sni §ta je uzrok sloma, koji shvataju da biti bez svesne
drustvene organizacije znaci ne biti slobodan i da mo¢
ljudi nad ljudima nije sloboda, ¢ak ni kada je prikri-
vena, nego prosto nepoznavanje dru$tvenih nuznosti. Up-
ravo proleteri znaju sve ovo, kroz pritisak koji na njih
vr3i privreda ¢&iji su okrutni teret prisiljeni da nose.
Kroz svoju borbu protiv eksploatacije, oni shvataju da
im samo svesna organizacija, zakoni o sindikatima i fa-
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brikama, moZe doneti slobodu od ugnjetavanja. Kada
vide da su njihovi gospodari, burzoazija, nemocni da
stanu na put ratu, nezaposlenosti i raspadu privrede
koju su oni stvorili, proleteri shvataju da ova mo¢ ljudi
nad ljudima, ostvarena prostim akiom volje i skame-
njena u pravu svojine, ne predstavlja slobodu ni za jed-
nu ni za drugu klasu. To je samo iluzorna preéica na
kojoj se covedanstvo na neko vreme izgubilo. Sloboda
se pojavljuje, u drustvu, kada ljudi ne pribegavaju ni-
kakvim ,,voljnim” pre¢icama, veé shvataju nuznosti sop-
stvene prirode i spoljasnje stvarncsti i tako dolaze do
toga da imaju zajednicki cilj. Onda zajedni¢ki cilj i pri-
roda stvarnosti jednoznatno odreduju jedinu mogudu
akciju bez prinude, kao kada se dva ¢oveka udruzuju,
bez ,naredenja”, da podignu kamen koji im leZi na putu.
Za ovakvo shvatanje, nova nauka, nova umetnoest i novo
drustvo vec su eksplicitno dati, a da bi se sazdali neop-
hodan je proletarijat koji je ved zbacio burzoaziju i
kroz revoluciju i izgradnju preobrazio civilizaciju. U
drustvu zasnovanom na saradnji, a ne na prinudi, sve-
snom nuznosti, a ne neupudenom u nju, ?elje kao i zna-
nja mogu se druStveno obradivati u okviru dru$tvenog
procesa. Lepota de se tada ponovo vratiti, da svesno
ude u svaki deo dru$tvenog procesa. Nije samo san da
rad viSe nede biti ruZan i da ¢ée njegovi proizvodi ponovo
biti lepi.

(Christopher Caudwell, ,Beauty: A Study

in Bourgeois Aesthetics”, Further Studies

in A Dying Culture, Bodley Head, Lon-
don 1949, str. 77—115.)

Preveo Leon Kojen
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Aleksandr Ivanovi¢ Burov

FORMALNO NACELO UMETNOSTI
I VULGARIZATORSKI PRISTUPI
U ESTETICI

Ret ,umetnost” je etimoloski tesno povezana sa
redju ,,umede”. Kada govorimo o ,umetniku” uvek mi-
slimo na majstora, koji poseduje srazmerno retko ume-
de, vestinu da obraduje odredene materijale, da od ko-
madiéa gline ili gromade mermera, boja i linija, gestova
i pokreta, reéi ili zvukova stvara savrSene oblike.

Nafa zamisao umetnika (vajara, slikara, pesnika,
muzifara, glumca) neodvoijiva je od tog wmeda, i zato
se od umetnika neizostavno zahteva da postigne majstor-
stvo u formalnom pogledu. Medutim, dobro je poznato
da se od svih stru¢njaka zahteva da poseduju to umede,
tj. da ve$to koriste svoj materijal i od njega, na odre-
dene nadine, stvore materijalne ili duhcvne vrednosti.

I stolar, i hirurg, i govornik, i kroja¢, i strugar, i
selekcionar moraju majstorski cbavljati svoj posao. Naj-
vedtije majstore, nezavisno od delatnosti koju obavljaju,
ponekad nazivaju ,umetnicima” u svom poslu, iz cega
sledi da se umetnicima priznaje da vladaju nekom tako
redi visom veStinem, koja mozZe da sluzi kao kriterijum
visckog umeda, pravog majstorstva. To nam samo po-
tvrduie da se od umetnika stvarno zahteva da poseduje
umede, visoku tehnolosku strugnost. Cdatle, medutim,
takode sledi da, iako svaki umetnik mora biti majstor
u svem posly, svaki majstor ni iz daleka ne mora biti
umetnik, kao 3to ni svaka savrSena tverevina ljudskih
ruku ne mora biti umetnitka. Kriterij formalnog maj-
storstva treba traZiti u potpunom jedinstvu forme i sadr-
7aja, bez cbzira na to o kakvom je sadrzaju rec. Kao §to
je poznato, umetnost predstavlja specifiénu raznovrsnost
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ljudske delatnosti, ali se po tom spoljnjem obeleZju ne
moze razlikovati od ostalih delatnosti. To obelezje uop-
te ne otkriva ono §to je specifiéno za umetnost. Jedin-
stvo sadrzaja i forme, koje CerniSevski naziva ,formal-
nom lepotom”, po njegovom midljenju ne predstavlja
,,posebnu osobinu, koja bi umetnost odvajala od drugih
grana ljudske delatnosti. Covekovo delanje uvek ima
odredeni cilj, koji predstavlja su$tinu dela; vrednost
samog dela srazmerna je stepenu u kojem ono odgovara
cilju koji njime Zelimo posti¢i; svaka ¢ovekova tvorevi-
na procenjuje se u odnosu na njeno savrienstvo. Taj op-
§ti zakon vazi i za zanatstvo, i za industriju, i za nautnu
delatnost. On se primenjuje i na umetni¢ke tvorevine:
umetnik (svesno ili nesvesno) tezi da nam prikaZe neku
stranu Zivota; razume se da ée vrednost njegove tvore-
vine zavisiti od toga kako je on obavio svoj posao.”
Dakle, uméde ostvarivanja nekog dela samo po sebi ne
odreduje umetnost. Ocigledno, da bismo razresili pitanje
specifi¢nosti umetnosti, treba da razjasnimo karakter te
delatnosti, tj. da odgovorimo na pitanje $ta, u stvari,
umetnik radi, §ta izgraduje i sa kojim ciljem.
Odgovarajuéi na to pitanje, umetnost se obi¢no od-
reduje kao proizvod stvarnosti ili, ta¢nije, kao njen sli-
kovit odraz, koji ima za cilj da tu stvarnost objasni i
da povratno na nju deluje. Ovde se zaista namede pita-
nje o specifiénosti umetnosti. Pre svega, umetnost se
odreduje kao saznanje, i odnosi se na oblast duhovne
kulture. Zatim, u oblasti saznanja je veé ukazano na tu
specifi¢nu odliku umetnosti koja se sastoji u tome da
- ona predstavlja slikovit oblik odrzavanja stvarnosti. Ka-
ko, medutim, treba shvatiti taj ,slikovit oblik” ili ,pro-
izvod stvarnosti”? Treba, pre svega, istaéi da marksistic-
ko-lenjinisticka gnoseologija re&ju ,,slika” oznadava svaki
odraz objektivne stvarnosti u saznanju. Boreéi se protiv
subjektivno-idealisti¢kog i agnostitkog shvatanja opa-
Zaja, predstava, pa i pojmova, kao ,simbola” i ,hijero-

' N. G, CernySevskij, Polnoe sobranie socinenij, tom I1I,
Goslitizdat, Moskva 1949, str. 82, (Upor. izbor radova N. G. Cerni-
Sevskog, EstetiCki i knjifevnokriticki ¢lanci, Kultura, Beograd
1950, str. 332, gdje su prevedena i dva teksta koja navodi A. I.
Burov: ,Estetski odnosi umetnosti prema stvarnosti” /Esteti-
Ceskie otnoSenija iskusstva k dejstviteI'nosti, rije¢ je o autorovoj
disertaciji objavljenoj 1855 (1865)/, str. 7—108. i autorov kritic-
ki prikaz vlastite rasprave objavljen iste godine u dasopisu
Sovremenik, 6/1855, str. 23—54, ,Estetski odnosi umetnosti pre-
ma stvarnosti. Delo N. CerniSevskog”. Kada je god bilo mogude
identifikovati navedene dijelove teksta N. G. CerniSevskog u iz-
danju na srpskohrvatskom jeziku, pored prevedenih napomena
uputili smo na odgovarajuce stranice Esteti¢kih i knjifevnokri-
ti¢kih dlanaka. Ovdje upor. str. 96. — Prim. red.)
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glifa”, V. I. Lenjin je ukazivao na to da su opaZaji i pred-
stave, a u sudtini i pojmovi, kopije predmeta, i da pred-
stavljaju subjektivne slike objektivnih stvari. On je, dru-
gim re¢ima, ukazivao na to da su sadrzaji subjektivnih
kategorija saznanja realni, objektivni, i da nam na$i
opazaji i pojmovi u principu daju verne, adekv.atpve re-
produkcije stvari, njihove prave slike, a ne pribliZne i
uslovne oznake za njih. Prema tome, pojam, uslovno
sovoredi, takode predstavlja sliku, reprodukciju. Medu-
tim, mi, kao $to je poznato, razlikujemo slikovitu formu
odrazavanja stvarnosti od logi¢ke forme (koja pvredstavl]a
njeno odrazavanje u pojmovima). Kada je re¢ o umet-
nosti (kao, uostalom, i o svakoj predstavnoj delatnos’gl)
re¢ ,slika” upotrebljava se u sasvim posebnom znace-
nju: tu se nagladava konkretno-Culna fvcgrma odraza, kroz
koju se, po re¢ima CerniSevskog, Zivot reprodukuje
1 formi samog zivota”. U stvari, jedna od osobenosti
umetnosti sastoji se u tome $to se stvarnost u njoj odra:
7ava u zivoj, individualno-konkretnoj formi, tj. u onoj
formi u kojoj ta stvarnost i postoji. Takvu formu odra-
Yavanja stvarnosti mi i nazivamo slikovitom, za razhlgg
od nauéno-ogi¢ke forme (sudenja, zaxk1]1'1c1va-nja). Oci-
gledno je da se u odredivanju specifi¢nosti umetnosti ne
sme zaobiéi ova njena osobina. Ali problem se _SaStO]%
u sledeéem: moze li se sva specifi¢nost umetnosti svesti
na tu njenu osobinu, i da li se u toj osobini ogleda su-
$tina specifiénosti umetnosti. o B
Drueim re¢ima, moze li se tvrditi da, kada postoji
konkretno-culna, individualno-predmetna forma ofiraza-
vania stvarnosti, postoji i umetnicko delo, bez obzira na
konkretan sadrfaj i znalenje tog dela? Dovoljno je da
za primer uzmemo, recimo, obi¢nu zanatsku fotografiju
koija, u svakom slucaju, predstavlia sliku nekvc?g stvarnog
predmeta, nautno-tehnicki sn'ml_ak nove masire, ili sni-
mak koji treba nesto da ilustruje u udsbeniku zoologije
ili geografije, ili pak topografsku maketu nekog pxleqcve}ca,
itd. pa da se uverimo u to da svaka slika nije wnetnicka
lika i da umetnicka slika mora imati jo§ neka d'(_)datna
obelezia, koja se u nadim primerima ne mogu nacl.
Kakva su to obelefja? Odgovor na to pitanje je, po
pravilu, sadrzan u tvrdenju da umetni¢kom shkorr} tre-
ba smatrati takav proizvod koji ima karakter opstostl
i koji u sebi otelotvoruje neki znacajan sadrzaj. Nema
sumnije da je ova karakteristika u visem stepenu pcflsut-
na u umetnickoj slici koja, kao §to je poznato, pr.e_stagfl-
lja dijalektitko jedinstvo opsteg 1 posebnog, 12d1v1dﬁk-
nog. Ali postavlia se pitanje da i samo umetmclig slika
poseduje tu karakteristiku, i da 1li ona predstavlja spe-
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cifi¢nu karakteristiku umetnosti? MoZe se naci viSe pri-
mera kada su svi ovi uslovi za umetnic¢ku sliku koje mi
nabrajamo zadovoljeni: postoji konkretno-Culna forma,
savrienstvo dela i njegov znacaj, koji je povezan sa ka-
rakterom op$tosti dela, pa opet nema umetnicke slike.
Razmotrimo primer, koji daje jedan autor? slike koja
nije umetni¢ka: anatomski crtez coveka. Da li se za tu
sliku vezuje vaZzan, recimo prirodno-nauéni sadrzaj? Sva-
kako, da. Sistem krvotoka se, na primer, moze pred-
staviti u svoj svojoj sloZenosti, i to bi bilo vaZno, ozbilj-
no uops$tavanje (poznato je koliko je Engels cenio to
veliko Harvejevo otkride); kroz crteZe se moze pred-
staviti proces razvoja Covekovog ili Zivotinjskog embrio-
na; najzad, kroz sliku vode koja kljuca moze se prikazati
kako fizi¢ki, tako i filozofski zakon prelaska kvantiteta
u kvalitet itd. Nema u tome niCeg ¢udnog: dijalektitko
jedinstvo op$teg i pojedinaénog nije izmislio ¢ovek, ono
je svojstveno samim pojavama stvarnosti i §iroko se pri-
menjuje ne samo u umetnosti ve¢ i u nauci (primer za
to su ufila za odiglednu nastavu, udZbenic¢ke i naucne
fotografije i filmovi, recimo u astronomiji itd).

Kao §to vidimo, na osnovu datih odredenja se ne
moze utvrditi specifiénost umetni¢ke slike, pa, prema
tome, ni umetnosti.

Moramo reéi da .ukoliko nastavimo ovim putem,
ona i nede biti utvrdena. Nedostatak svih nabrojanih od-
redenja sastoji se u tome $to ona zanemaruju specifié-
nost sadriaja umetnosti, tu specifiénost traze samo u
formalnoj strani umetnosti i, uopste, trude se da uwmet-
nost odrede samo kao posebnu formu, a ne, pre svega,
kao poseban sadriaj. Kao $to éemo videti, ovde se ne
radi toliko o nau¢no neodgovarajuéoj analizi, koliko o
principijelnoj poziciji.

Zahvaljuiudi olakim sudovima nekih teoretitara, u
naSoj esteti¢koj i kritickoj literaturi ukorenilo se mis-
ljenie, koje su mnogi prihvatili kao tradicionalno, da se
specifiénost umetnosti svodi na njenu slikovitu formu,
da se njome iscrpljuje, i da se ne proteZe na objektivni
sadrZaj umetnosti.

.+« . Razliku izmedu umetnosti i drugih oblika dru-
§tvenog saznanja, pa prema tome i nauke”, pife F. I
Kalo$in u pomenutoj knjizi, ,,pre svega treba traZiti u
formi odrazavanja, a ne u sadrzaju”3

To stanovi§te moZemo nadi i u kajizi G. A. Nedo-
$ivina Ogledi iz teorije umetnosti /Oderki teorii iskusstva/.

2 F. 1. Kalogin, SoderZanie i forma v proizvedenijah iskusst-

va, str. 39.
3 Isto, str. 32.
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Upravo zato 3$to je ta knjiga jedinstvena i1 posvedéena
najvaznijim estetickim pitanjima, i §to, kako u predgo-
voru kaZe sam autor, predstavlja pokusaj ,,da se na osno-
vu iskustva iz poslednjih godina donesu odredeni zak-
ljuéci” o razvoju naSe estetiCke teorije, imamo puno
razloga da u njoj, tj. u njenoj prvoj glavi, koja je nepo-
sredno posvedena problemu su$tine umetnosti, potrazi-
mo odgovor na pitanje koje nas zanima. Razmatrajudi
pitanje izjedna¢avanja nauke i umetnosti, G. A. Nedosi-
vin spremno izjavljuje da ,nauka i umetnost dele isti
predmet i cilj saznanja’. Ali, po$to nauka i umetnost
predstavljaju ,razli¢ite oblike poimanja”, autor, prirod-
no, postavlja pitanje: u éemu se sastoji njihova razlika?

, U nasem pokuSaju da odredimo sustinu umetno-
sti”, pise on dalje, ,,moZemo podi od odredenja koje daje
Bjelinski: ,umetnost predstavlja ... misljenje u slikama’.
Prema Bjelinskom, i umetnost i nauka spoznaju stvar-
nost, ali dok je umetnost poznaje u slikama, nauka je
spoznaje u pojmovima” (na istom mestu).

Pitanje o posebnom nadinu mi$ljenja, misljenja u
slikama, postavljeno je tako kao da iz njega sledi rege-
nje pitanja o specifiénosti umetnosti’ Uostalom, G. A.
Nedosivin, postavivi pitanje o tom posebnom, ,slikovi-
tom misljenju”, u stvari izbegava da razjasni u cemu se
sastoji priroda takvog mi$ljenja i $ta znadi ,misliti u
slikama”.

Odgovor na to pitanje G. A. Nedo&ivin svodi na tvi-
denje da je ,uop$tavanje stvarncsti u raznim oblicima
prisutno u nauci i umetnosti” (str. 15). To znaci da ,re-
zultate spoznavanja stvarnosti umetnost otelotvoruje u
slikovitoj, a ne, kao nauka, u pojmovnoj formi...” (str.
22—23). Tako se ,,specifi¢nost slikovite spoznaje sastoji
u tome $to se rezultati sloZenih uop$tavanja otelotvo-
ruju, uévriéuju, u oblicima pojedina¢nih predmeta i po-
java” (str. 23).

Kao $to vidimo, ukazavsi nam na pofetku na neko
posebno ,slikovito misljenje”, koje se razlikuje od mis-
ljenja u pojmovima, autor nije odlu¢io da ide dalje tim
putem i sve je sveo na formu izraZavanja bilo kojeg
sadrzaja, o kcjoj smo veé govorili. A $ta je to posebno,
slikovito misljenje, i dalje nam ostaje nepoznato. Uosta-
lom, autor kasnije i ukazuje na neke osobenosti umet-
ni¢kog mi&ljenja. On ispravao primecuje da je u umet-

+ G. A. Nedodivin, O&erki teorii iskusstva, str. 14. U tekstu
koji sledi pozivademo se na ovu knjigu.

s Pitanju specifi¢nosti umetni¢kog misljenja posvecena je
I1I glava naseg rada. (,Osobennosti hudoZestvennogo mySlenija
i ih obektivnaja obuslovlennost’”, str. 139-—178. — Prim. red.)
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nosti neophodno prisustvo umetnicke maste i osecajnosti.
Treba istaéi da osecajnost predstavlja vaZan deo umet-
ni¢kog sadrzaja, i samim tim predstavlja njegovu speci-
fitnost. Pa ipak, osecajnost predstavlja subJektwnu,_af
time i izvedenu stranu sadrZaja, i zato i sama mora biti
uslovljena. Za razliku od slikovitosti, za koju G. A. Ne-
dosivin samo uolava da postoji, osecajnost i njena ne-
ophodnost u umetnosti su kod njega na neki nacin ob-
jadnjene i motivisane. Sta zahteva tu umetnicku osecaj-
nost? Ispravno uocivsi da je ,osefanje u procesu osva-
janja nauéne istine drugorazredno”, drugostepeno, dok
u umetnosti dolazi u prvi plan, G. A. Nedogivin pi3e:
,Posto se stvarnost koju je umetnik spoznao javlja u
slikovitoj formi, u formi predstavljanja pojedina¢nih
pojava, opaZanje nekog umetni¢kog dela uvek pretpo-
stavlja osedajno shvatanje kao neophodnu kariku u pro-
cesu dostizanja umetnic¢ke istine” (str. 34). Dakl.e, ose-
dajnost se u umetnosti zahteva zbog slikovitosti, zvbc?g
odrazavanja stvarnosti u formi konkretnih, pojedina¢nih
pojava. Ima u tome istine. Poznato je da predstgva pre-
dmeta, upravo zato §to je predstava, nosi u sebi mnogo
vide obeleZja tog predmeta od njegovog logickog odre-
denja, i zbog toga subjekat koji je prima viSestruko na
nju reaguje, zbog toga je ona bogatija osecajnoscu. Ali
¢itaocima je dobro poznato da svaka reprodukcija stvar-
nosti ni iz daleka ne izaziva tu posebnu oseéajnu reak-
ciju, to duboko prijatno uzbudenje koje osec’a}n.lowkada
opazamo umetni¢ko delo, kada kao gledalac ili ¢italac
doslovno potinjemo da ,Zivimo” onim Zivotom koji je
reprodukovan u umetni¢kom delu. MoZemo navesti ve-
liki broj primera slika koje nisu umetnitke, recimo one
veé¢ pomenute ilustracije iz udzbenika zool.oglje, zatim
novinske fotografije, topografske makete itd, koje sa
puno obazrivosti, preciznosti i s}ikar‘gke vestine repro-
dukuju stvarnost ,u formi pojedina¢nih pojava”, i koje
istovremeno ne izazivaju vise oseéaja od nekog nau¢nog
¢lanka, mada, razume se, bad kao ni nauéni ¢lanak, nisu
sasvim lisene toga. Kao $to tvrdi G. A. Nedosivin, ,,uzbq—
denje koje ose¢amo kada opazamo umetniék9 delo lsvah-
tativno je razli¢ito od osecaja koja prate naSe proucava-
nje nekog nauénog dela” (str. 34). Prema tome, sama
slikovitost ne nosi sa sobom tu oseéajnost &ije odrede-
nje pokuSavamo da damo. o o

U odlomku koji smo naveli re¢ je, medutim, o ,pro-
cesu dostizanja istine”’, ne o procesu odraiav'anj.a stvar-
nosti od strane umetnika, ve¢ o procesu osvajanja istine
nekog umetnickog dela kroz opaZanja gledalaca, Citalaca
ili sludalaca. Zato je ovde problem koji razmatramo u
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neku ruku drugalije postavljen. Zadatak autora se, ko-
liko mozemo da vidimo, satojao u tome da objasni neop-
hodnost osecaja upravo u stvaralatkom procesu odraza-
vanja stvarnosti. Zbog toga nas mmogo vige zanima to
Sto ne samo ,putevi umetni¢kog uticaja” veé i ,sam
naCin uopStavanja i karakter stvaralatkog procesa’ uk-
ljuéuju osecajnost. Cini se, medutim, da se u ovoj tadci
sve svodi na to da ,sam umetnik mora biti veormna ose-
cajan”, da je osecajnost ,jedna od sutinskih strana
specifi¢nosti umetni¢kog talenta”, i da je I. P. Pavlov
umetnike nazvao ljudima koji ,,0se¢ajno misle” (str. 34y,

Tako, po misljenju G. A. Nedo$ivina, oseéajnost
proistiCe, pre svega, iz slikovite forme izraZavanja, a za-
tim 1 iz osobenosti psihe subjekta — umetnika. Sva spe-
cifiéna susitna umetnosti odreduje se kao posebna for-
ma izraZavanja i poseban na¢in misljenja, uz zanemariva-
nje karaktera objektivnog sadr?aja, koji, po nasem mis-
ljenju, uvek odreduje te formalne osobenosti, i koji G.
A. Nedo$ivin u potpunosti zanemaruje u svom poglavlju
o sustini umetnosti.

To je imalo za posledicu da se G. A, Nedogivin ne-

vol]np Nasac na pozicijama koje i sam kritikuje u po-
gla\f]]u »Problemi realizma u umetnosti” /,,Problema
reallzma. v iskusstve”/. U tom poglavlju on kategoricki
— 1 savim opravdano — opovrgava misljenje da se tak-
va Ivcatecorija kao 3to je stil moze objasniti ,,formom
IZrazavanja” i ,na¢inom misljenja”. Formalisti (Rieg]
( Rigl/, WolEflin* /Velflin/) smatraju da se umetnicke pgﬂ
Jave ,,medusobno razlikuju samo na osnovy misljenja”
Ssamo na osnovu subjektivne | forme izraZavanja” (str.’
161), tako da razvoj umetnickog stvaralastva predstav-
lia ,,re.da,nje Cisto subjektivnih sistema mi$ljenja”. ,Raz-
matrajuci istoriju svetske umetnosti kao istoriju smenji-
vanja sti.lova, ili, ta¢nije, kao istoriju jednostavnoe re-
danja stylovg”, pise autor, ,formalizam zanemaruje os-
novno pitanje istorije wumetnosti — pitanje o umetnid-
kom saznavanju stvarnosti — i ceo problem svodi samo
na smenjivanje, evoluciju formalnih &inilaca Jumetnic-
kog misljenja”.
. ,,Ukoliko ‘t;ako posmatramo istoriju umetnosti”, pro-
auzava G. A. NedoSivin, ,ni sam realizam ne predstavlia
nista drugo do odredenu sposobnost da s= umetnié¢ki mi-
sli (kako bi rekao Wolfflin)” (str. 161).

Ukoliko tako posmatramo su$tinu umetnosti — da

se nadoveZzemo na njegovo ispravno tvrdenje — ni celo-

* Rije¢ je o Aloisu Rieglu (1858—1905) i Heinrich WolIffli
(1864—1945). — Prisn. red. 18 ) # Heinrichu Wlfflinu
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kupna umetnost ne predstavlja nista vise do odre@enu
sposobnost da se ,umetni¢ki misli” i Cistu ,,fvo_rr.nu izra-
#avanja”, jer, kao $to smo videli, G.A. NedoSivin odre-
duje umetnost upravo kao sposobnost d@ se na poseban
nadin misli i izrazava. G. A. NedoS$ivin ée reéi da su za
Wolfflina i ostale ovo samo formalne, imanentne, samo-
stalne kategorije, dok su kod njega ome rezultat odra-
Yavanja stvarnosti i zbog toga su uvek ispunjene real-
nim, objektivnim sadrzajem. Mi éemo na to odgovoriti
da za nas nije vazno kako sam autor shvata te formalne
kategorije, i da nas zanima to $tc on pri odredivanju
umetnosti zanemaruje specifi¢énost objektivnog sadrzaja,
Sto ne otkriva da formalna obeleZja objektivno zavise
od te specifi¢nosti i $to, zbog toga, deolazi u sukob sa
onim metodolo$kim principom na koji, odredujudi stil,
ispravno ukazuje: ,,...opSta obelezja umetnosti neke
epohe”, piSe on, ,,ne odreduju se formom izrazavanja ili
nac¢inom mi$ljenja, veé¢ jedinstvom stvarnosti” (str. 159).
Ostavljajuéi po strani konkretno pitanje stila, zelimo
da izvucemo siedeéi zakljucak: specifi¢na formalna obe-
lezja, tj. karakteristike umetnosti treba pre svega objas-
njavati specifi¢no$éu objektivnog sadrzaja. Ukoliko pri-
likom razmatranja su$tine umetnosti zanemarimo taj
princip, tj. ukoliko, u krajnjoj liniji, zanemarimo speci-
fienost njenog objektivnog sadrzaja, kojim bi trebalo
da se rukovodimo kao sustinskim naéelom, wmetnost
¢emo svesti na ¢istu formu mi$ljenja i formu izraZavanja.

Ovde treba da razmotrimo jo$ jedmo principijelno
vazno pitanje. Umetnicko odraZzavanje stvarnosti ne tre-
ba posmatrati kao potpuno specifi¢tnu formu misljenja
koja je nastala u isto vreme kada i logi¢ka, i koja postoji
uporedo s njom. To ne treba ¢initi jednostavino zbog
toga §to nije tatno da postoje dva misljenja — logicko,
ili obiéno, 1 nekakvo posebno, umetni¢ko misljenje. Po-
stoji samo jedno, jedinstveno migljenje, koje je zaiednic-
ko svim cblicima drudtvenog saznanja, i ¢iji su zakoni
jasno odredeni marksitickodenjinisti¢kom teorijom odra-
zavanja, Na osnovu sve sloZenije druitvene prakse, osa-
mostalile su se razlidite {, raznovrsne’)® forme drudive-
nog saznanja, pa sz to, na odredenom stupnju drusive-
nog razvoja, desilo i sa umetno$cu. Upravo je ta nova
raznovrsnost druStvencg saznanja zahievala neke spe-
cifitne forme misljenja, koje su u principu ipak ostale
u granicama obi¢nog logi¢kog misljenia. Zato se sudtina
umetnosti ni u kom sludaju ne moze ispoliiti u cisto

¢ Razume se, izraz ,forma saznanja” ne bi trebalo shvatiti
kao da se on odnosi na sposobnost da se stvori posebna forma
misljenja, ‘
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g}los:egloslglr.n‘o'kvirivr.na}, tj. u okivrima »specifiénog mig-
ljenja”. Oblici i naéini odrazavanja stvarnosti se u raz-
nim formama saznanja odreduju na osnovu specifiénosti
njihovog predmeta i funkcije, tj. u odnosu na sferu nji-
1:19V€ kompetencije i specifiénih zadataka w samoJrn
zivotu.

U potpunosti ostajuéi u sferi forme i formalnih
oscbenosti, i pokuSavajuéi da objasni formu samom
for;norq, ili subjektivnoscéu (naéina misljenja), ili pak
§L1bje%§tlynost (osecajnost) formom (sli‘kovitoééil) GpA
NedoSivin ne moze da izide iz laznog kruga, i éat(; _]C
primoran da se, umesto da objasnjava, ogre]miéi s’amo
na utvrdivanje ¢injenica, deklarativne izjave i apstraktno
9drec’£1yaunje »neophodnosti”. Na primer: rezultati ubp-
stavanja u umetnosti »otelotvoruju se i uévriéuju u ob-
liku pojedinaénih predmeta i pojava” (str. 23); ,,...ideja
U umetnosti postoji u formi slike” (str. 29); U /umet-
ni¢kom/ delu postoji u slici i kroz sliku” (‘st]r.”30). Ta-
ko u umetnosti ideja postoji u formi slike” (tak”o-d‘e
str. 30). Na to isto tvrdenje nailazimo jo$ mnogo puta
(str. 20, 22, 26, 27, 31, 36, 39, 43. itd). Dokaz za to. tor.
denqe izgleda ovako. Ideja u umetnostj mora dobiti sli-
kov1tu. formu koja njoj odgovara” (.,s:r:r. 30); ideje u
u%metr{lékqj literaturi ,ne mogu biti izraéane’samo uz
pomoc pojmova” (str. 31); umetnik »iftora reprodukovati
zlvot, stvarnost, i predstaviti ih onakvima kakvi oni u
skladu sa znanjem koje dobijamo putem &ula jesu L
t(fc;[ll;l élet), ,,ufmetni:k rezultate svoje spoznaje mé)ra nu.z”'rz-o

1Citi u fo & i
pre Cblrz?xl;n;:’lB'};redmeta neposrednog iskustva” (str.

_ Nije potrebno dokazivati da se estim ponavljanjem
redi .,,/nuinoﬁst” ne moze doéi do odredenja same te nu3-
nosti. ;Poznato je da umetnost odrazava stvarnost u sli-
kovitoj formi. Ukoliko toj Cinjenici dodamo i redi | biti
obcjavezan”, ,.,morati” itd, koje se odnose na umeu,llilka
ﬁecemo dobiti nista vise od vec utvrdene ¢injenice. Za:
aatak se, medutim, sastoji u tome da se objasni nuZnost
i zgkmvlc'}rr.lernost te Cinjenice ¢iji su koreni u ocbjektiv-
Dej sustinl umetni¢kog dela. O¢igledno je da ce tek kada
budu otkriveni objektiviii uzroci slikovitosti umetni¢kog
@ela. pomenute reci prestati da budu apstrakine i sub.
jektivne.

Medutim, G. A. Nedo&ivin nije odlu¢io da pode tim
putem, i svoj zadatak je ograniéio na formalno istrazi-

- vanje umetni¢kog odraZavanja stvarnosti, trudeéi se da
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to odraZavanje objasni iz njega samog, bez pozivanja
na objektivnu, realnu stranu saznanja — na predmet, sa
svim njegovim osobenostima, tj. ne postavljajuci pitanje
o specifi¢nosti realnog sadrzaja umetnosti.

Tako mozZemo zakljuditi da problem nije u tome §to
G. A. NedoSivin ne brani svoje stanovi§te na najbolji
nadin, ve¢ u samom njegovom stanovistu, koje istrazi-
vata navodi da se vrti u krugu formalnih obeleZja, dru-
gim refima, da mlati praznu slamu. Njegov pristup ne
omogucava da se da neko motivisano objasnjenje for-
malnih obelezja, osim onog koje se odnosi na izuzetnost
umetnikove psihe, na njegov izuzetan talenat, zahvalju-
judi kojem on i moZe da doZivljava i odrazava svet, koji
ni pod kakvim drugim uslovima ne bi mogao da od-
razava.

VaZno je istaéi da, ukoliko prilikom odredivanja spe-
cifitne sudtine umetnosti zanemarimo objektivni sadr-
zaj, i za poletno i1 odredbeno obelezje uzmemo njenu
konkretno-¢ulnu, slikovitu formu, neéemo na zadovolja-
vajuéi nacin modéi da objasnimo formalna obelezja umet-
nosti koja su, besumnje, objektivno uzrokovana. Moze li
se, na primer, govoriti o nadinu uop$tavanja, o specific-
nom procesu midljenja, nezavisno od toga Sta se uop-
Stava i saznaje? Po naem misljenju, to nije samo jalov
posao, veé¢ 1 sama metodologija pri tom mora biti for-
malisticka 1 subjektivisticka, pa samim tim i pogreS$na.

Pristalice gledista o kocjem smo raspravljali ne mogu
a da ne priznaju odredenu specifi¢nost predmeta i sadr-
7aja u umetnosti. Pa ipak, kod njih je ta specifi¢nost
odredena slikovitom formom, njenim moguénostima (ne
moze se sve reprodukovati). Drugim reéima, specifi¢nost
umetni¢ke forme po njima odreduje specifi¢nost umet-
nigkog sadrzaja. U svojoj brouri Lenjinova teorija od-
raza i umetnost A. 1. Sobolev pise: ,,U umetnosti se
opéte ispoljava samo kroz pojedinacno. Zahvaljujudi fo-
me, umetnickom misljenju su dostupne samo one pojave
objektivne stvarnosti ¢&ija se unutrasnja sudtina moZe
izraziti u konkretno-tulnoj formi. Pojave i procesi u
stvarnosti, kao §to su, na primer, asimilacija, foto-sinte-
za, hemijske reakcije, oscilacije, atomska energija itd,
ne mogu predstavljati predmet umetnosti. Samo u tom
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smislu moze
drzaja.’””?
SpeCiléé‘;oég; I;; . 55311:%;12120 t?rzrif t{koli:clltov I postoji odredena
c ¢ x € 1 sadrzaja umetnosti
ieé quoftpqnostl ogl;eti_u]e ograniCenim fnoguc’nostim’acﬁi
; vite forme, ,,vshkovrre spoznaje” stvarnosti (,,samo u
om‘vsqu,s,lu moze se govoriti o specifiénosti umetnicko
zélfrize_ga . Zato sledeca re¢enica A, T. Soboleva: N’eg
spec?gilg/r?o ie da ]te §P1(ec1f1cna umetnicka forma nastala iz
Shemilicnog umetnickog sadrZaja” moze izazvati samo
fo Navedeni ‘oqlomavk, naprotiv, pokazuje da slikovita
ma umetnosti odreduje sferu (predmet) umetnosti
iPo misljenju A. 1. Sobolevva, iz toga $to umetnost i nauka
ur?neggl (;i?l %rciadréqejc proucavanja, a specifi¢nost predmeta
e onostt o Vrae uje se }qao »ogranicenost” slikovite for-
e ] nju stvarnosti, sl_e:d1 da su ,sledece para-
A€ sasvim opravdane i razumljive: u anatomiji izgrad-
Dja unutradnjih organa éoveka j njihova funkcija, a u
umetnosti Igonture Covecjeg tela; u botanici — odumira
nje celija biljaka posle njihovog nicanja razmnoiavan'é
b}hmh organizaynva,‘ fqtosinteza itd, a u umetnosti J—
. utrov u borovoj sumi”, ,Se¢a $ume”® Nema potrebe ni
a kazemo. d?. su sli¢ne analogije vige neco neumesne i
niko ne bi Zeleo da umetnosti dodel; tako tuzan po-
lzgzdaoJ\’/ c%e_x je preobvrati u tako bledu senku nauke, kojapse
istragiovii‘j}: odraZavanjem sporednog predmeta naucnog
ostavlja se pitanj i ledis §i
vina uopé‘teJ razliklil'e gfl ccrlla dl'lv R G A NedO'SI-
I 2 j gledista A. I. Soboleva. U prin.
cipu, medu njima nema nikakve razlike ali je Sobolev
svoje g_lechs.te u logi¢kom pogledu razvio dokraja. Zbog
toga njegovi apsurdni zakljuécei nisu posledica po}gre§ng
argumentacije, ve¢ same njegove tadke gledista iz koje
neminovno proisti¢u najrazli¢itiji vulgarni zakljuéci. Sta-
novista koja smo upravo razmatrali odlikuju se pfihva-
tanjem dvaju principijelnih stavova:
1) Umetnost nema specifi¢an predmet i sadrZaj, vec

njen predmet predstavlja ,ceo svet’ »realna stvarnost”
uopste;

Seé govoriti o specifi¢nosti umetnic¢kog sa-

" A. 1. Sobolev, Leni: e Senija i
i , nskaja teorija otrafenija i isku
g;?gio%?{gt Javnog predavanja, odrzanos u centxzalnoj presgézgﬁ
va za Sirenje politi¢kih i éni j i
oo Str. h je politi¢kihi i naucnih znanja u Moskvi,
vde bismo Zeleli da primetim ipo%

. Ovde el b 0 da niposto ne treba pori-
ZatlI uélgg%) Igggmoen;a saglrtzajl.' Forma je nu¥no delatna, alj pktl)-zlzl
1 rods i p :
druga srook p avlja odredbeni princip, a to je veé

* A. L Sabolev, naved. delo, str. 12,
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2) Slikovita forma odraZavanja stvarnosti predstav-
lja specifi¢no, odredbeno obelezje umetnosti.

Osvrnimo se ponovo na ova uop$tena tvrdenja. Ako
bolje pogledamo $ta ona u sustini znale, neizbe?no éemo
zakljuiti da u umetnosti samo slikovita forma ima es-
tetsko, tj. specifi¢no umetnicko znacenje: na nju se svodi
specifi¢nost umetnosti; sadrzaj se javlja kao neito van-
estetsko, a moZe se posmatrati kao estetski samo utoliko
$to se ispoljava kroz slikovitu formu, $to u sustini opet
pokazuje da forma predstavlja delatni estetski princip.

Drugim re€ima, sadrzaj se zapravo iskljucuje iz
onog $to je umetnic¢ko, a ono $to je u umetnosti speci-
fitno umetni¢ko jeste forma, naéin izrazavanja.

Kao &to je poznato, ovo tvrdenje nije movo. Ono u
estetici odavno postoji, a najjasnije ga je formulisao
Kant.

Tvrdenje o nezavisnosti estetskog utiska od sadr-
zaja predmeta posmatranja predstavlja jedan od osnov-
nih zakljutaka kantovske idealisti¢ke estetike. Primenje-
no na umetnost, ono nam govori o tome da sadrzaj
umetnitkog dela ne ulazi u sferu onoga $to je specifi¢no
estetsko, i da, samim tim, ne predstavlja ni uslov estet-
skog opazanja. Po Kantu, samo forma proizvodi estetski
utisak, i upravo je ona nosilac umetni¢kog principa,
kako u samoj umetnosti tako i u estetskom uopste.
Otuda proisti¢e na daleko ¢uven rascep izmedu sadrzaja
i forme kod Kanta, pa, prema tome, i formalisti¢ki pri-
stup samoj su$tini estetskog, koja se, navodno, sastoji
u Cistom, bezinteresnom posmatranju, posmatranju oslo-
bodenom razumevanja i svrhovitosti. Pri tom Kant i
njegovi mnogobrojni sledbenici estetsko posmatraju kao
imanentnu formu saznanja, koja je nezavisna od objek-
ta. Oni unutradnje zakone saznanja istrazuju nezavisno
od predmeta saznanja, i iz njih izvode kako nuZnost,
tako i su$tinu umetnosti. Estetska obelezja uslovljava
samo ono §to je subjektivno, i u vezi s tim Kantova este-
tika dodeljuje izuzetno mesto ulozi stvaralacke li¢nosti,
genija. Umetnost tako predstavlja rezultat stvarala3tva
genija, liudi sa izuzetnim psihi¢kim osobinama i izuzet-
nom misaonom sposobno$cu, koja se razlikuje od psihic-
kih osobina svih ostalih ljudi.

Kao $to je poznato, upravo je na takvom teorijskom
tlu izrastao ,kult genija”, koji je vladao u doba reakcio-
narnog romantizma XIX veka i koji je opovrgavao &ak
i samu moguénost prou¢avanja objektivnih zakona umet-
nosti. Sve zavisi od toga da li sustinu umetnosti svode
jektivnih sposobnosti. U najboljem slucaju, sa takvih po-
zicija bilo je mogude proucavati samo unutrainje zako-
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nomernosti stvaralatkog procesa i psihe umetnika. Pred-
met estetike je, samim tim, preme$ten u oblast stvara-
laqkog procesa, $to je uotljivo u takozvamnoj psihologistié-
koj estetici XIX veka (Fechner, Lipps, Wundt, Lange).

Tako kantovska estetika smatra da je u estetskom
pogledu znacajna samo forma izraZavanja sadrZaja, koji
sam po sebi ne samo da ne odreduje estetsku sustinu
umetnosti ve¢ je i ravnodu$an prema njoj.

Svi kantovci se odlikuju time $to prihvataju kantov-
skg odredenje sustine estetskog, ali to ne zna¢i da svi
oni automatski prihvataju poziciju formalizma u umet-
nosti. Sve zavisi od toga da li su$tinu umetnosti svode
na estetsku sudtinu (razume se, u Kantovom smislu te
reci), ili priznaju da umetnost ima ne samo estetski, veé
1 vanestetski znacaj, koji, da tako kazemo, stoji po strani
od estetskog.

~ F. Schiller je, u pogledu shvatanja sustine estetskog,
bio kantovac; njegova pozicija se, doduge, unekoliko raz.
likovala od ,,ortodoksne” kantovske pozicije, ali ne i od
njenih nagela.

U gyojim »Pismima o estetskom odgoju” F. Schiller
ne pori¢e druStveni znacaj umetnosti, njen uticaj na
druStveni Zivot. On ¢ak priznaje znacaj umetni¢kog sadr-
Zaja, 1 poziva umetnike da se ozbiljnije odnose prema
njegovom izboru, ali pri tom smatra da pravi estetski
znacaj ima samo forma umetnickog dela, a ne njegov
sadrZaj; on pravu umetnost nije slufajno odredio kao
besciljnu igru éovekovih stvaralackih snaga. Vidimo, dak-
le, da se i sa kantovskih pozicija moze prihvatiti znaéaj
sadrZaja, ali se on me ukljucuje u estetski poredak,

Takvo shvatanje umetnosti je jo§ jasnije izrazio
Wundt, predstavnik psihologisti¢ke $kole u estetici. On
Je, pre svega, poricao postojanje samostalnog, specifig-
nog sadr?aja umetnosti. Posto se ,samostalnost” umet-
nosti ogleda samo u njenoj formi, a Wundt umetnost
»nije Zeleo” da svede na ,igru forme”, on je do%ao do
zaklju¢ka da umetnost samo prati razvoj religije, i da
predstavlja nadin izraZavanja i ja¢anja religioznih ose-
canja. Na taj nadin, uloga celokupne wmetnosti svodi se
na to da ona svoju formu ,daje na kori$é¢enje” drugim
oblicima dru$tvenog saznanja i da nema nikakvu samos-
talnu ulogu, pa se, prema tome, preobra¢a u praznu for-
mu. Wundt sasvim logi¢no povezuje pitanje samostal-
nosti umetnosti sa pitanjem specifi¢nog umetni¢kog sa-
drzaja. Nije teSko primetiti da je njegovo shvatanje su-
Stine umetnosti u principu sli¢no onome koje smo upra-
vo kritikovali: i jedno i drugo stanovi$te pori¢u specifié-
nu ulogu umetni¢kog sadrzaja, pa se i po jednom i po
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drugom estetska su$tina umetnosti sastoji u njenoj for-
mi, a umetnost je ,,oformitelj” i ,popularizator” drugih
oblika saznanja.

Ako se tako shvati, uloga umetnosti se moze svesti
na ulogu ,,oformitelja” srodnih oblika dru$tvenog sazna-
nja, a njena dru$tvena neophodnost se moze objasnjavati
time S$to je istina u slikovitoj formi dostupnija, lep3a, za-
nimljivija itd. Po nasem misljenju, takvo obezvredivanje
umetnosti predstavlja poku$aj njenog uniStenja. Umet-
nost nije zasladena pilula nau¢ne istine, nije prevod su-
voparnih nauénih tvrdenja na zamimljivi jezik slika, veé
predstavlja relativno samostalnu formu (raznovrsnost)
dru$tvenog saznanja, i kao takva mora imati svoju sop-
stvenu oblast vaZenja, svoj predmet i, prema tome, svoj
specifi¢an sadrzaj. Ako umetnost drukéije shvatimo, po
nasem misljenju, koje smo ve¢ izneli, poricaéemo njenu
stvarnu samostalnost, sve§é¢emo je na nidta; to ée takode
macliti da pori¢emo umetnost kao saznanje, jer, ako joj
dodelimo ulogu ,,oformitelja”, i li§imo je sopstvenog pre-
dmeta saznanja, ne moZemo uopste govoriti ni o kakvom
pravom umetnitkom saznanju.

Na taj nacin, kantovsko shvatanje sustine estestkog
u teoriji vodi ili zasnivanju &istog formalizma ili raznim
vulgarizatorskim pristupima umetnosti, u zavisnosti od
toga da li se umetnost svodi na estetsku su$tinu (u Kan-
tovom znacenju te rec¢il) ili joj se dodeljuju i neki drugi
zadaci. Vazno je ista¢i da se sa kantovskih pozicija s
jedne strane moZe priznavati saznajni znadaj wmetnosti
(razume se, samo na re¢ima) i zaklinjati ,,idejnim sadr-
Zajem”, ali se s druge strane on mozZe i poricati i propo-
vedati &isti formalizam. To je sasvim opravdana amplitu-
da kolebanja iz krajnosti u krajnost, ukoliko za osu
klatna prihvatimo kantovsko odredenje su$tine estet-
skog. Poznato je da su ,prolet-kultovske” predstave o
umetnosti vodile kako najrazuzdanijem stvaranju formi
(futurizam itd.) tako i vulgarizatorskom rastvaranju sa-
drZaja umetnosti na nauéni, filozofski, politi¢ki i ostale
sadrzaje.

V. 1. Lenjin je jo§ 1920. godine odlu¢no osudivao
levidarsku proletkultovsku pseudoumetnost, koja se zak-
lanjala iza revolucionarnih fraza, ali ¢ija ostvarenja nisu
bila posvedena revolucionarnim temama i idejama. On
je tu ,,umetnost” osudio upravo s estetske tatke gledista.

Ukoliko umetnost stvarno, a ne samo na redima,
shvatimo kao saznanje, neizbeZno nam se namede pita-
nje o njenom specificnom predmetu. Odbijanje da se
prizna postojanje takvog predmeta vodi, pre svega, po-
ricanju saznajne prirode umetnosti. Teorije koje to &ine
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dopuStaju da se govori o saznanju koje, u stvari, pred-
stavlja ilustraciju, uobli¢avanje i preno$enje ,pozajmlje-
nih” istina, ali takvo saznamje nema nikakvu vrednost.
Takve teorije ne obrazlazu, a sa svojih pozicija ne mogu
ni obrazloziti, problem pravog saznanja u umetnosti.
. Da su teorije o kojima je re¢ pogresne, najbolje mo-
zemo uofiti na primeru njihovog odnosa prema nekim
praktinim pitanjima, Shvatanje prema kojem sadriaj
nije od vaZnosti za estetski znagaj umetnosti ima svoje
sledbenike, koji pokusavaju da ga primene na konkretna
pitanja stvaralastva.

Uzmimo za primer relativno mladu umetnost, kao
Sto je film. Poznato je da se film moze koristiti i u van-
-umetni¢kim oblastima (da bi se, na primer, napravila
reportaZa, ili popularizovala nauéna znanja). U omanjoj
knjizi Pitanja ve$tine u nauéno-popularnoj kinematogra-
fiji (autor: V. Zdan)® tvrdi se da i nauéno-popularni fil-
movi (kao i prirodno-nau¢ni filmovi) takode spadaju u
umetnost. Bez obzira $to problem koji razmatra neos-
novano, pa ¢ak i nepotrebno postavlja na ovaj naéin,
autor svoja tvrdenja ,dokazuje” tako da mu pristalice
estetickih teorija o kojima smo upravo govorili nista
ne mogu prigovoriti. To je i razumljivo, jer autor po-
menute knjige u potpunosti zastupa njihovo stanoviste
i dosledno ga primenjuje u razmatranju jednog poseb-
nog, prakti€nog pitanja. I sama moguénost takvog odno-
sa prema problemu o kojem je re¢ proizlazi iz poricanja
specifi¢nosti umetnitkog sadrzaja i tvrdenja da slikovita
forma predstavlja glavno specifiéno obelezje umetnosti.
Zato autor knjige o nau¢no-popularnom filmu izjavljuje:
,»U nasoj umetnosti zapaZzamo neobi¢nu i specifi¢nu po-
javu — nauka i njena dostignuéa postaju neposredna te-
ma, sadrZaj umetni¢kih dela” (str. 68, podvukao A. B).
Kada je re¢ o temi, sasvim je sigurno da se umetni¢ko
delo moze posvetiti nekoj nau¢noj tematici (kao, na pri-
mer, u filmovima ,Mi¢urin”, ,,Akademik Ivan Pavlov”
itd); medutim, to mije ono §to V. Zdan Zeli da tvrdi. On
zeli da kaze da se predmet i sadrzaj prirodnih nauka i
predmet 1 sadrZaj wmetnosti mogu izjednaditi; dokazi
koje V. Zdan pruza mogu se braniti samo sa tih pozicija.
Da bi nauéno-popularni film ,pridruzio” umetni¢kim
ostvarenjima, ostaje mu samo da dokaZe slikovitost iz-
laganja nauéno-popularnog materijala na filmu. Nesto
jednostavnije od toga ne moZe se ni zamisliti, jer je iz
laganje na filmu pre svega izlaganje kroz predstavu, a
kako sadrzaj nema neki poseban znaé¢aj, dovoljno je da

* V. Zdan, Voprosy masterstva v naucéno-populjarnoj kine-
wmatografii, Goskinoizdat, Moskva 1952.
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se prirodno-nau¢ni zakon izrazi u individualnoj, konkret-
no-culnoj formi da bi se dobila umetnicka slika. Imajudi
na umu proces razvoja biljaka (njihovo radanje, rast,
donosenje ploda i smrt) koji je prikazan u filmu ,,Pri¢a
o zivotu biljaka” (,Povest’ o Zizni rastenija”), autor pi-
$e: ,Radnja filma kao da je obelodanila taj proces, uéi-
nila ga reljefnim, vizuelno opaZzljivim, i on je stajao pred
nasim o¢ima kao izraz i ispoljavanje opSteg zakona pri-
rode u konkretnom i pojedinacnom” (str. 62, podvukao
A B.).

V. Zdan smatra da je samim tim dokazao postojanje
umetnicke slike u nau¢nom filmu. Sta da se kaze na to?

Lonac sa vodom koja kljuta takode kroz pojedinaé-
nu i konkretnu pojavu izrazava zakon prirode (kljuc¢anje
vode na temperaturi od 100°C kao njen skokovit prela-
zak u novi kvalitet). Ukoliko ovo prikaZemo sa ciljem da
predstavimo taj nauc¢ni zakon, da li éemo imati umet-
ni¢ku sliku? Ne, nedemo. Kao 5to se vidi, umetnic¢ka sli-
ka nije isto §to i spoljasnji izgled i prikazivanje nekog
sadrzaja na ofigledan nalin; ovo samo po sebi, tj. neza-
visno od kvaliteta sadrZaja, ne moZe dati umetni¢ku
sliku. Umetnicka slika zahteva umetnic¢ki sadrzaj. A nasi
esteticari upravo to poriéu. Otuda i proisti¢e vulgariza-
torski pristup umetnosti.

Podto su se scenaristi ,Zalili” da im je teiko da
,oZivotvore” nau¢ni materijal, V. Zdan im je ispravno
ukazao na to da se ,spoljasnje, pomocne” metode, koje
se koriste da bi se film uéinio zanimljivijim, mogu na-
domestiti ,pre svega stvarnim bogatstvom unutrasnjeg
sadrzaja procesi koji se stalno odvijaju u svetu organ-
ske prirode, izo$travanjem stvarnih sukoba, neprestanom
'borbom’ biljaka za komadié zemlje, za kap vode, za
suncevu svetlost...” (str. 61).

To je, samo po sebi, sasvim ispravno. Da bi pobudio
inetresovanje, nauéni materijal, koji se otkriva filmskim
sredstvima, ne zahteva dodatno ,ukrasavanje”. Ukoliko
bi autor hteo da kaze samo to, niko mu se ne bi protivio.
Medutim, polazedi od svog odredenja naucno-popularnog
filma kao umetnosti, on ide i dalje, pa iz procesd u pri-
rodi zapravo pokusava da izvede ,dramaturgiju”, umet-
ni¢ki sukob i siZe. ,Tvrdedi” da nauc¢no-popularni film
sadrzi sve te Ginioce, V. Zdan bezuspeino poku$ava da
poveze kraj s krajem i zapada u ofigledne protivred-
nosti.

Tako on, s jedne strane, piSe: ,,Proces razvoja bilja-
ka iz semena u datom slu¢aju moze da predstavija ‘rad-
nju’ filma” (str. 82). S druge strane, posto i sam uvida
da su takva odredenja siZea i dramaturgije smesna, V.
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Zdan o dramaturgiji u filmu govori kao o ,razvoju &o-
vekove saznajne misli, o njenom sloZenom 'kretanju’ ka
sve dubljem i svestranijem upoznavanju i preobrazava-
nju stvarnosti’ (str. 135—136). Ovo ne treba da nas do-
vede u zabludu, poSto se ni$ta ne menja time $to se
covek uvodi u nauéno-popularni film (ukoliko, razume
se, autori Zele da to smatraju nauéno-popularnim fil-
morn). :

Medutim, sve zavisi od toga u &emu filmski stva-
raoci vide svoj specifican zadatak: da li u tome da se
usredsrede na likove (karaktere) ljudi i njihove mogué-
nosti, na primer, u oblasti tih istih nau¢nih pitanja, ili
u tome da rasvetle prirodne procese kao takve. U prvom
slucaju bi rasvetljavanje prirodnih procesa (koje je u
umetnosti, razume se, dopusteno) preslo u drugi plan i
imalo pomoc¢nu ulogu u prikazivanju odredenih karak-
tera (na taj na¢in dobijamo umetnicke filmove, kao &io
je ,Micurin” A. DovZenka); u drugom slucaju nauéni
problemi bi trebalo sami po sebi da zaokupe paznju gle-
dalaca, i tada bi likovi ljudi presli u drugi plan i bili bi
neophodni samo zbog ispravnog pristupa prirodi i nje-
nog ispravnog razumevanja, po$to se priroda (pogotovo
u nase vreme) ne moze razumeti ako se ne uzme u obzir
¢ovekovo aktivno ule$ée u njenom menjanju. Upravo u
ovom drugom slu¢aju imademo prirodno-naué¢ni film u
pravom znadenju te redi.

Pokusaj da se ova dva pristupa ucine ravnopravnima
narudava specifiénost nauc¢nog filma i, razume se, ne
moze da da Zeljene rezultate. Onaj ko je gledao film
,Otrovne zmije” /,Jadovitye zmei”/ besumnje se od srca
sazalio na dvoje mladih glumaca koji u njemu igraju
suloge” studenata, mladica i devojke, i koji su u filmu
sasvim sigurno uvedeni samo zato da bi on prividno do-
bio ,,siZe”; oni su u pravom smishi te reéi pasivna lica,
pos$to nemaju $ta da igraju i film uop$te ne govori o
njima. Zato, kada reZiser na njih usredsreduje paZnju
da bi zabeleZio njihova kretanja, csmehe i zami$ljenost
na njihovim licima, ¢ovek ne moZe a da se ne zapita:
,Cemu sve to?” Opterstivdi film nepotrebnim ,zabav-
mim” epizodama (kakav je, na primer, noéna scena sa
bekstvom kobre, pradena dramati¢nem muzikom, ali ko-
ja je ostala nedovriena), autori su slabo i povrino ispu-
nili svoj zadatak: nisu pokazali dovoljno zmija, malo su
govorili o njihovom Zivotu, gotovo nista nisu rekli o ko-
ri§¢enju zmijskog otrova u medicini itd. Tezedi da svoje
filmove udine §to ,sadrzajnijima”, autori naucno-popular-
nih filmova veoma Cesto pribegavaju dosadnim razvlade-
njima teme (§to se moZe videti na primeru ,uvodenja”
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divlje Zivotinje u filmu ,,Covek sledi trag /,,Celovek idet
po sledu”/ rezisera B. Dolina, ili, pak, na primeru pred-
stavljanja periodi¢ne tablice Mendeljejeva u vidu viges-
pratne kude &tji su Zitelji atomd, u filmu ,,Atom”); upra-
vo takva teZnja ka ,,umetni¢kom” vodi autore naucno-
-popularnih filmova savim nepotrebnoj i rdavoj dramati-
zaciji prilikom izlaganja nau¢nih pitanja. Prisetimo se
mucnih scena sa ,Zalosnom” malom fokom i prikaziva-
njem smrti njene majke-foke, koju je doslovno na o¢i-
gled publike pojeo beli medved (iz filma ,Na santama
okeana” /,Vo l'dah okeana”/ A. Zguride). Jasno je da
ta srceparajuca epizoda nije prikazana zbog toga da bi
se pokazalo kako se beli medvedi hrane ribom, izmedu
ostalog i fokama. Ona je napravljena radi ,dramaturs-
ke” napetosti, bolje reCeno zbog toga da bi gledaocu
zaigrali nervi. Sve to, razume se, predstavlja grubo kri-
votvorenje umetnosti, koje se vr$i u cilju ispunjavanja
specijalnih zadataka nauéno-popularne kinematografije.
Ovde se nedemo upustati u konkretnu analizu posebnih
problema vezanth za naucni film, jer to izlazi iz okvira
na$ih razmatranja. Na kraju Zelimo da primetimo samo
to da, bez obzira na sve §to je receno, mi ni iz daleka
ne smatramo da treba poricati mogudnost, pa ¢ak i op-
ravdanost, estetskog znafaja nau¢no-popularnih filmova.
U prirodno-nauénom filmu mogu, na primer, biti prika-
zane pojedine slike prirode koje imaju isti znadaj i pro-
izvode isti utisak kao pejzazi na slikama; ali ono $to je
najvaZznije sastoji se u tome da nauéno-popularni film
ne moze zanemarivati i ne zanemaruje odredene ,,zako-
ne lepote” (Marx), bez kojih u nacelu ¢ovekova delatnost
ne mozZe ni postojati, a tim pre ni njegova umetnicka
delatnost. Upravo zbog toga V. Zdan nije u pravu kada,
suprotstavljajuéi se pristalicama takozvane ,,didakiicke”
orijentacije u nau¢no-popularnom filmu, tj. pristalicama
strogo naudne orijentacije tih filmova, smatra da oni
»Zalazuéi se za propagiranje nauénih znanja dovode u
pitanje sam smisao umetni¢kih izrazajnih sredstava na
tilmu” (str. 173). Ni najmanje! Postavlja se, pre svega,
pitanje zbog ¢ega koridéenje filmskih sredstava neizo-
stavno vodi umetnosti. Filmska tehmika sama po sebi ni-
je dovoljna da bi film bio umetni¢ki (V. Zdan, istina, pi-
Se: ,Film je umetni¢ko sredstvo”, ali to je — ,kruzni
obrtaj”, prividno kretanje). U nasem primeru, kinemato-
grafskim sredstvima se pokazuje izgled predmeta koji
se kreéu i razvijaju. Tim sredstvima se moZe prikazati
gotovo sve — cod mikroskopskih pojava, nedostupnih
ljudskom oku, do geoloskog prevrata, koji je ,smeSien”
u nekoliko sekundi (uzgred receno, A. I. Sobolev je u
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predavanju koje smo vec citirali odigledno propustio to
da primeti, jer bi inace, po svemu sudeéi, predmet umet-
nosti protegao i na mikroskopske procese). Jasno je da
ta sredstva, imajuéi u vidu i njihovu dostupnost publi-
ci, tj. pristupanost masama, pruZaju izuzetne moguc-
nosti za popularizaciju nauke. Zbog toga smatramo da
nema potrebe da se i dalje bavimo tim pitanjem.

Ako Zelimo da damo op3tu ocenu teorijskih i prak-
tiénih stavova koje smo upravo razmatrali, mogli bismo
reéi da svi oni imaju vulgarizatorski karakter.

Oni, kao i mnogi drugi stavovi, imaju iste teorijske
korene i proisti¢u iz takvih principa koji poricu speci-
tiénost umetni¢kog sadrzaja, 1 time umetnost neizbezno
rastvaraju u drugim oblicima druStvenog saznanja, ne
prihvatajuéi pri tom ni njenu saznajnu prirodu.

Kada se poistoveti sadrzaj umetnosti i drugih oblika
saznanja, kada se moguénost izraZavanja shvati kao su-
itinska odlika umetnosti, neizbeni su najrazli¢itiji vul-
garizatorski i formalisti¢ki zaklju¢ei o umetnosti i umet-
ni¢kom stvaraladtvu. U stvari, ,jukoliko umetnost i na-
uka imaju isti sadrzaj, zbog Cega bih ja, pesnik, slikar,
duplirao nauku?”. ,,Ukoliko specifi¢na slizkomt:a forma
nije nuZno povezana sa sadrZajem koji je za nju speci-
fidan, sa ¢im je nuZno povezana?” Takva pitanja mogu
voditi ili zakljutku o samostalnoj vrednosti forme ili
umetnikovom pristajanju da se ograni¢i na ,oformljiva-
nje” nauénih, nau¢no-filozofskih, nau{:no-P:uvbl.icistiékil} i
drugih istina, §to u svakom slucaju iskljucuje saznajni
karakter umetnosti.

Upravo otuda proisti¢e zanemarivanje karaktera, go-
la tendencioznost, shematizam itd, $to se s vremena na
vreme obelodanjuje u na$oj umetnosti i kritici, oznaca-
vajuéi zaborav specifiénih zakonitosti umetnosti 1 vulga-
rizatorskih odnosa prema njoj. Jo§ cCemo Imati prilike
da se osvrnemo na konkretne primere ovakve vulgari-
zacije.

U teznji da obrazloze tvrdenje o ned.ostatku“speci-
fi¢nog realnog nacela u umetnosti, pristalice teorije ko-
ju smo ovde kritikovali obitno se oslanjaju na rusku
revolucionarno-demokratsku estetiku XIX veka, a poseb-
no na V. G. Bjelinskog. o

V. G. Bjelinski je u celokupnoj svojoj kriti¢koj de-
latnosti zastupao tvrdenje da umetnost, za razliku od
filozofije i nauka, nema specifiéanvsgdr_za"]' i da pred-
stavlja izrazavanje filozofskih i nauénih isfina u poseb-
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nom obliku. U prvom periodu svog stvaraladtva Bjelinski
se neposredno oslanja na Hegela. Po Hegelovom mislje-
nju, filozofija i umetnost imaju isti predmet — apsolut-
nu ideju. Ali dok se u filozofiji ideja javlja u svom
&istom vidu, u umetnosti se javlja u slici.

U jednom od ¢lanaka iz naznadenog perioda Bjelin-
ski je pisao: ,Poezija je istina u formi posmatranja;
njene tvorevine su ovaplocene ideje, wvidljive, opaZljive
i(ieje. Prema tome, poezija predstavlja tu isti filozofiju,
to isto misljenje, sa kojima deli isti sadrzaj — apsolutnu
istinu, ali ona nije data u formi dijalekti¢kog razvoja ide-
je iz same sebe, ve¢ u formi neposrednog pojavljivanja
ideje u slici. Pesnik misli u slikama; on ne dokazuje
istinu, ved je pokazuje.”"®

Taéno je da Bjelinski, sledeéi Hegela, svoje tvrde-
nje obrazlaze stavom da ideja u wnetnosti mora da bude
konkretna. Sta je konkretna ideja? Njena specifi¢na obe-
leZja u osmovi predstavljaju svrsishodnost i Zivotnost.
Konkretna ideja zahvata predmet sa svih strana i pred-
stavlja ga u njegovoj punodi, dok je u ideji koja nije
konkretna uvek izraZena samo jedna strana predmeta,
tj. samo jedan deo istine.

Na prvi pogled, ovde se susreéemo sa pokuSajem
ukazivanja na svojevrstan predmet iskustva (&ije speci-
fi¢éno obelezje predstavlja svrhovitost i Zivotnost), ali u
objektivno-idealisti¢kom smislu ova napomena nista ne
menja u pogledu problema poistovedivanja predmeta
umetnosti i filozofije, jer apsolutna ideja po Hegelu
predstavlja jedinstvenu i sveobuhvatnu istinu. Upravo
ona i predstavlja predmet i filozofije i umetnosti, neza-
visno od toga na kakav je na¢in i u kom obliku izraze-
nat

Poznato je da je Bjelinski i posle 1840. godine, kada
je veé postao ubedeni materijalista, nastavio da tvrdi
da umetnost i filozofija, kao i nauka, imaju istoveta:
sadrzaj, i da se razlika medu njima uopste ne ogleda u
sadrzaju veé¢ u nadinu obradivanja i izrazavanja jednog
istog sadrzaja. Nauénik dokazuje, umetnik pokazuje, i
jedan i drugi na ubedljiv na¢in; prvi to &¢ini logickim

v VG, Belinskij, Poln. sobr. soc., tom III, 1953, str. 431.

1 7Za Hegela ovo tvrdenje ima sasvim odredeno znacenje,
koje se sastoji u slededem: zahvaljujuéi predmetnoj, konkretno-
-¢ulnoj formi izraZavanja, umetnost u principu nikada ne moze
dati onu istinu koju daje filozofija, ve¢ samo njenu spoljadnju
stranu, prividenje (lepo je prividanje istine, njen nagoveStaj).
Da bi se u umetnosti dostigla potpuna istina ona, po Hegelu,
mora funkcionisati kao misao, a da bi to postigla, morala bi
odbaciti konkretno-Culnu formu. Ali tada bi ona prestala da
bude umetnost,
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argumentima, a drugi — slikama. Upravo u tom periodu
Bjelinski se zalaZe za ,misljenje u slikama”.

G. V. Plehanov je vi§e puta ukazivao na ovo izjedna-
Cavanje sadrzaja umetnosti i drugih oblika saznanja kod
Bjelinskog.

U ¢lanku , Knjizevni pogledi V. G. Bjelinskog” /,Li-
teraturnye vzgljady V. G. Belinskogo”/ Plehanov izdvaja
misljenje Bjelinskog da, ,iako je Shakespeare sve izno-
sio kroz poeziju, to §to je on izrekao ne pripada samo
poeziji”. | Kako to treba da shvatimo?”, pita se Pleha-
nov. ,Zar ne postoji oblast koja pripada samo poeziji?
Zar je sadrZaj poezije isti kao i sadrzaj filozofije, zar se
razlika izmedu pesnika i filozofa sastoji samo u tome
$to jedan misli u slikama, a drugi u silogizinima? Ili
mozda ipak nije tako? Iz onoga §to je Bjelinski rekac
proizlazi da, u stvari, nije tako. Ali on ipak sa ubede-
njem ponavlja misao o istovetnosti sadrZaja poezije i fi-
lozofije, i to u istom tom &lanku u kojem se na zanim-
ljiv na¢in osvrée na Shakespearea. Jasno je da Bjelinski
jednostavno nije uspeo da odrZi svoju argumentaciju.”’

Sam Plehanov je, kao $to je poznato, umetnost od-
redio kao izraZavanje misli i oseéanja, ali ne u apstrakt-
nom obliku, ve¢ u Zivim slikama. Po misljenju Pleha-
nova, upravo ta Ziva, slikovita forma predstavlja glavio
obelezje umetmnosti. Medutim, razmatrajuéi vezu izmedu
sadrzaja i forme, i odredujuéi znacenje sadrzaja, Pleha-
nov postavlja pitanje o specifiénom predmetu umetnosti.
,,A posto se”, pi8e on, ,,svaka misao ne moze izraziti u sli-
kovitoj formi (pokus$ajte, na primer, da na taj nadin iz
razite misao da je zbir kvadrata nad katetama jednak
kvadratu nad hipotenuzom), pokazuje se da Hegel (a s
njim i na3 Bjelinski) nije bio sasvim u pravu kada je
goifoniczluda [umetnost ima isti predmet kao i filozofi-
jal..."n,

Ovakvo postavljanje pitanja je neophodno ukoliko
se polazi od toga da se sadrzaj i forma u umetnosti na-
laze u organskoj i nuznoj, a ne u spoljadnjoj vezi.

Tvrdenje Bjelinskog o tome da umeinost, filozofija
i nauka imaju isti sadrzaj nije ispravno, utoliko pre $to
je i on sam kao malo ko umeo da otkrije specifican sa-
drzaj umetnosti u konkretnoj analizi umetnickih dela,
i 8to je umeo da od umetnika zahteva isticanje tog spe-
cifitnog sadrzaja. Ali u svojim filozofsko-esteti¢kim for-

? G, V. Plehanov, Iskusstvo i [iteratura, Goslitizdat, Moskva
1948, str. 394, Re¢ je o dokazivanju tvrdenja uperenih protiv
pristalica ,¢iste umetnosti”.

% Isto, str. 152,
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mulacijama Bjelinski je, kao $to vidimo, bio sklon da
zanemari tu stranu specifiénosti umetnosti.

Objektivnu, realnu osnovu umetnosti (tj. njen pred-
met) Bjelinski odreduje kao stvarnost. Boreéi se protiv
idealisticke estetike, on je sa Zarom isticao da umetnost
predstavlja izrazavanje istine, da je samo jedna stvarnost
najvisa istina, i da je sve ono $to je izvan nje, tj. svaka
‘'umisljena’ stvarnost, laz i klevetanje istina”*.

U ovoj njegovoj misli dat je opsti filozofsko-mater:-
jalisticki pogled na umetnost.

Bjelinski se suprotstavlja svim idealisti¢kim odrede-
njima umetnosti i naglaava da je stvarnost primarna, a
umetnost sekundarna, tj. da je ona proizvod i odraz
stvarnosti. Taj zadatak materijalisti¢kog re$avanja osnov-
nog filozofskog pitanja iz oblasti umetnosti razmatrao
je, i dao mu znacajno mesto, N. G. Cernievski u svojoj
disertaciji Estetski odnosi umetnosti prema stvarnosti
(Esteticeskie otnodenija iskusstva k dejstvitel’nosti).

,Apologija stvarnosti moZe se uporediti sa fantazi-
jom”, pisao je on; ,su$tina takvog rasudivanja sastoji
se u teznji da se dokaZe nemoguénost uporedivanja umet-
nickih dela i Zive stvarnosti”®. Takav je bio istorijski za-
datak materijalisti¢ke estetike. Treba imati na umu da
materijalisticka koncepcija estetike tada jo$ nije preov-
ladivala, tako da se njen zadatak nije sastojao u raz-
voju i produbljivanju njenih posebnih problema. Na-
protiv, preovladivala je idealisti¢ka estetika (prevashod-
no hegelijanska), koja je i zvani¢no bila prihvaéena. Za-
to je sasvim razumljivo $to se borba materijalizma i
idealizma u oblasti umetnosti morala, pre svega, voditi
na planu najop$tijih, metodoloskih, principijenlih pita-
nja.
: Drugim refima, za materijalisticku estetiku — za
Bjelinskog, Dobroljubova, CerniSevskog — bilo je isto-
rijski neophdno ne toliko da otkrije specifi¢ne karakte-
ristike umetnosti u poredenju sa drugim oblicima dru-
$tvenog saznanja, koliko da istakne ,zemaljsku” prirodu
i sustinu umetnosti i na taj nadin se suprotstavi ideali-
stitkim odredenjima, prema kojima je umetnost odvo-
jena od stvarnosti, a time, po samoj svojoj prirodi, i od
drugih oblika saznanja, na primer od nauke.

CerniSevski piSe: ,Nauka i umetnost (poezija) pred-
stavljaju Handbuch za onoga ko polinje da proudava zi-
vot... Nauka i ne pomislja da to prikriva, kao ni pesni-
ci, koji to istidu u beleSkama o sutini svojih ostvarenja;

¥ V. G. Belinskij, naved. delo, tom IV, 1954, str, 37.

“ N, G. CernySevskij, naved. delo, str. 89. (Upor. N, G. Cerni-
sevski, Esteticki i knjiZevnokriticki ¢lanci, str. 105, — Prim, red.)
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Ssamo se u estetici i dalj i j i 7i
vota s e u esteticl lie tvrdi da je umetnost iznad i

Isto ovo tvrdenie, i tovo isti & o
cemo & vod B kJOé‘1skaza1'1o gotovo istim redima, naci

Ne smemo sebi dozvoliti da ispustimo iz vida ovaj
svojevrstan istorijski zadatak koji stoji pred revolucioj-
narnc-demokratskom estetikom, jer bismo se time od-
rekli i istorijskog pogleda na svet.

Danas estetika ima za zadatak da razjasni specifié&-
nost umetnosti kao drugtvene pojave. To zahteva Ziva
umetnicka praksa, borba za umetnicki kvalitet umetnic-
kih dela. |
. Danas, kada teoreticari zastupaju potpuno izjedna-
cavanje umetnosti i nauke, umetnosti i filozofije, kada
se bioloski proces razvoja biljaka uzima kao umetnick;
sadrzaj, ili kada se sadrZaj umetni¢kog platna brka sa
filozofskom kategorijom, kada se, krace redeno Cesto
pristupa vulgarizaciji, pravi je trenutak da se istaknu
specificne karakteristike umetnosti, njeno ravnopravno
ba prema tome i samostalno mesto i znacenje u odnosu
na ostale oblike saznanja. A to Ppre svega treba udiniti u
pogledu njenog sadrzaja. N o

edutim, ne treba misliti da ruska revolucionarno-
—de;n*o ratska estetika uopste nije postavila pitanje o spe-
cifi¢nom predmetu umetnosti.
.. U tom pogledu Cermigevski u svojoj disertaciji pravi
otigledan korak napred u odnosu na Bjelinskog.
_Kada se pazljivo ¢ita njegova disertacija, mora se
uociti da CerniSevski, pre svega, pretpostavlja da se spe-
C;lflC-I’lOS't umetnosti moze istraZivati na tom planu; za-
tim, Cgrmsevski je i sam u nizu svojih tvrdenja ukazao
na jedino ispravno reSenje tog pitanja. Osvrnimo se sa-
da na njegovu disertaciju.
. Najveca nautna zasluga Cernigevskoe sastoji se u
jasnom ukazivanju na to da se u odredivanju “sustine
umetnosti mora uzeti u obzir razlika izmedy formalnog
nacdela umetnosti i njenog ,,realnog nacela, ili sadriaja”éi
Rgzradgjuci svoju teoriju stvaraladtva, koja je . sutin-
ski I}'?_zhéita od pseudoklasi¢ne teorije podra;':évahja pri-
rode” i na koju se, prema tome, ne moZe odnositi hege-
loyska kritika teorije podrazavanja, jer ,nijedna Hegelova
pnme(viba, koja je savim ta¢na kada se odnosi na téorije
dera'zavanja prirode, ne mozZe da se uputi teoriji stvara-
'las‘tva ', Cernisevski ujedno primeéuje da se ,red¢ima:
Umetnost je reprodukcija prirodnih pojava i #ivota’ od.
reduje samo nadin na koji se stvaraju umetni¢ka dela;

* Isto, str. 87. (Upor. naved. delo, str. 102—103. — Prim. red.)
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medutim, i dalje ostaje pitanje kakve pojave reprodu-
kuje sama umetnost; kada se odredi formalno nacelo
umetnosti, da bi se umetnost u potpunosti shvatila neop-
hodno je odrediti i realno nagelo, ili umetni¢ki sadrzaj”".

Obratimo paznju na samo postavljanje pitanja, koje
za nas i jeste od najveée vaznosti. Cernifevski sasvim
jasnim i neposrednim re¢ima govori o tome da za potpu-
no odredenje su$tine umetnosti (tj. ,njeno potpuno ra-
zumevanije”) nije dovoljno da se odredi na¢in na koji se
stvara umetni¢ko delo, tj. nije dovoljno da se reprodu-
lkovanje (odraZavanje Zivota u formama samog zivota)
shvati kao specifi¢no obele¥je umetnosti; da bi se do
takvog odredenja doslo, potrebno je ukazati i na speci-
fi¢tnost objektivnog sadrZaja, i pri tom ovo nacelo treba
odrediti kao realno, ili su$tinsko, za razliku od prvog
nacela koje je &isto formalno. Ovakav stav CerniSevski
nije sluéajno izneo, §to potvrduje i ¢injenica da ga on u
tekstu vise puta ponavlja. Na 78. strani njegovog teksta
¢itamo: ,Ovde demo pre svega primetiti da se rec¢ima
'Umetnost je reprodukovanje stvarnosti’ i frazom 'Ume-
tnost je podrazavanje prirode’ odreduje samo formalno
nacéelo umetnosti...”.

A na 80. strani: , Pre nego §to predemo na odredenje
sustinskog sadrZaja umetnosti, koje treba da dopuni od-
redenje njenog formalnog nadela, smatramo da je neop-
hodno...” itd.

I dalje: ,,Odredenje formalnog nacela umetnosti koje
mi prihvatamo slitno je onom koje je preovladivalo u
grékom svetu...”, i ,,Sada moramo dopuniti nase odre-
denje umetnosti 1 od razmatranja njenog formalnog na-
cela predi na odredenje njenog sadriaja.”®

Pitanje je, dakle, savrSeno jasno postavljenoc!

Kako je CerniSevski re$io pitanje realnog mnadela
umeinosti? Njegovo reSenje tog pitanja tesno j& pove-
zano sa njegovom sasvim konkretnom polemikom s ideali-
sti¢kom estetikom i njenim uticajem i znaajem za prob-
lem o kojem je reg. ,,Obi¢no se smatra”, piSe Cerni3evski,
,da je lepo sadrzaj umetnosti; ali time se suvile suzava
polje umetni¢kog. Ako se Cak i slozimo da su uzviSeno
i komi¢no aspekti lepog, mnodivo umetnic¢kih dela po
svem sadrzaju i dalje neée modéi da se podvedu pod te
tri rubrike: lepc, uzviSeno, kemiéne. U slikarstvu se, na
primer, u ovu podelu ne uklapaju slike iz domaceg Zi-
vota, u kojima nema nijednog lepog ili smesnog lica,
zatim prikazivanje starca ili starice, koje ne krasi ni-

% Jsto, str. 110. (Upor. naved. delo, sir. 127. — Prirn. red.)

¥ Jsto, str. 80—81, podvukao A. B. (Upor. naved. delo, str.
93—94, — Prim, red.)
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sl;{lvelé; g 58@3:131{21 staracl;:a .Iepcr)ta itd. U-v.muzun je jos teze
le cajene podele; ukoliko marseve, pateti¢ne mu-
zicke komade itd. podvedemo pod kategoriju uzvigenos
a muzicke komade koji izrazavaju ljubav ili radost pod
kategorljg lepog, i ukoliko izdvojimo mnostvo komic%ﬁh
besama, jos uvek ce ostaii veliki broj muzickih komada
koje po n]thXfom sadrZaju necemo tako lako modi da
podvc;derno ni pod jednu od ovih kategorija. Gde da
uvrstimo tuzne motive? Da li da ih shvatimo kao patnju
i pedvedemo pod uzvideno, ili kao nena mastanja i
poc_iv:evzdemq pod lepo? Ali od svih umetnosti poezija ‘se
najvise opire podvodenju svog sadrZaja pod uske rubri-
ke lepo% 1 njegovih momenata. Njena oblast je oblast
cltavog Zivota i prirode; pesnikovi pogledi na raznolike
Zlvotne pojave i sami su raznoliki, poito predstavljaju
shvatan]q Coveka koji razmislja o tim razlicitim pojava-
ma; a mislilac u stvarnosti nalazi mnogo viSe od lepog
uzvisenog i komiénog.”? -
. Navodedi ovako dugadak odlomak iz disertacije Cer-
niSevskog, Zeleli smo da &itaoca uputimo u polemiku ko-
Ja se u to vreme vodila o pitanju sadrfaja umetnosti, 1z
navedenog odlomka nije tegko zaklju¢iti da se Cernigev-
slf.‘g, kao 1 pre njega Ejelinski, koji je u svojim posled-
njim godinama takode istupao protiv lepog kao jedinog
sadrz‘ajg umetnosti, bori za $iroki drugtveni sadrzaj ume-
tnosti, i da smatra da umetnik ima pravo i obavezu da
Se ne ograniCava na lepe predmete, i ne prikazuje samo
lepa csecanja i pojave — na primer, samo ljubav, ili sa-
mo lepotu prirode. O3trica kritike Cernigevskog uperena
Je na zloupotrebljavanje ,lepote” u vladajuéoj umetnosti
tog vremena, koja se suprotstavljala gogoljevskoj tradi-
Ciji. Pisci su, na primer, smatrali svojom duZnoséu da,
1 tamo gde treba i tamo gde ne treba, ispunjavaju brojne
siranice $to duZim opisima prirode (jer su smatrali da
je to lepo, a da u umetnosti osim lepog nista nije potreb-
no). Ali to, kao $to je primetio Cernisevski, i nije naj-
strasnije: opisi prirode mogu se prilikom gitanja i izo-
Stavitl, ,,jer se oni javljaju kao spoljasnja forma” (str.
74); ali preko ljubavi, koja se ne sme izostaviti, ne moze
se 'takc?] lako preci, jer ,bez nje sve gubi povezanost i
Smisao’. ... Navika da se govori o ljubavi, ljubavi koja
Je vecna ', tatno primecuje Cernidevski, ,,6ini da pesnici
zaboravljaju druge strane Zivota, koje mnogo vise intere-
suju Coveka; celokupna poezija i zivot koji ona prikazu-
j¢ na 1zvestan nacin je sentimentalno i ruZi¢asto oboje-
na; umesto zrelog prikazivanja ¢ovekovog #ivota, umet-
nicka dela predstavljaju izvestan mladalagki (da se uzdr

¥ Isto, str. 81. (Upor. naved, delo, str. 94--95, — Prim, red.)
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zimo od preciznijih epiteta) pogled na Zivot, a pesnik
je obi¢no mlad, vrlo mlad Covek, ¢ije su price zanim-
ljive samo za ljude njegovog karakternog ili flzlolgskg%
uzrasta. To, na kraju krajeva, kvari ugled umetnosti. . .™
Cernisevski je, besumnje, sasvim u pravu: covekov Zivot
i njegova interesovanja koja. su svedena na ljuba}v, suvek
na jednu ljubav”, predstavljaju nedopustivo suzavanje i
osiromasenje kako zivota tako i interesovanja 9oveka
kao dru$tvenog bica. Za Cernisevskog je bilo vazno da
istakne mnogostranost umetni¢kog sadrzaja. Ali Cerni-
Sevski, za razliku od Bjelinskog, mnogo rede koristi po-
jam stvarnosti uop$te, koji, po pravilu, zamenjuje poj-
mom ,,%ivot”; medutim, taj pojam kod njega, u krajnjoj
liniji, oznacava &ovekov Zivot i éovekovg interesovanja,
na $ta ¢emo se posebno osvrmuti u S!ede.C()] glavr:._ppra-
vo to je i potrebno za postavljanje pitanja o specifi¢tnom
realnom nadelu umetnosti. Zato, kada pise da je .,,obl.as»t
umetnosti sve ono §to ¢oveka zanima u Zivotu i priro-
di”, on se u izvesnoj memni ved udaljava od pitanja o
specifi¢nosti realnog nacela umetnosti u porederju sa
drugim oblicitna drustvenog saznanja,_kaJe_Je sam_po-
stavio. Toga je bio svestan i sam Ce}'m"sevskl.vNa ]gdg:m]
od stranica svog rukopisa on je dopisao: »Mozda b_1 jed-
no stroze razmatranje odnosa izmedu umetnosti i tilo-
zofije, istorije i opisnih nauka povkazalo da se i unutar
naSeg vrlo $irokog odredenja moze napraviti sadrzajna
razlika izmedu umetnosti i ostalih STOC].III‘I:I teqdencua
ljudskog duha, koja je sasvim p’;faoizna},‘ u najmanju ruku
bar onoliko precizna kao i ranije nadinjene razlike. Ali
takvo razmatranje predaleko bi nas odvelo, a, osim toga,
nije nam ni neophodno.”u_” L o

,U sadasnjoj situaciji”, kao sto je vise puta isticao
CerniSevski, kada se vodi borba za op$te osnove realis-
ticke estetike, potrebno je dokazivati da je umetnost
duhovna delatnost koja je ravnopravna sa naukom, da
ona takode predstavlja odraz stvarnosti i sredstvo slu-
Zenja stvarnosti, pa da, prema tome, umetnost ni u korr}
slu€aju nije ,iznad” stvarnosti, ve¢ da je, naprotiv, ,ni-
7a” od nje, da predstavlja njenu sliku i njen surogat.
Zbog toga se ,ne sme ni pomisliti da se umetnost poredi
sa stvarno$¢u, a jo$ manje se sme tvrditi da umetnost
lepotoin prevazilazi stvarnost”®

® Isto, str. 83—84. (Upor. naved. delo, str. 98. — Prini. red.)

* Glava II. Specififeskij predmet iskussiva i hudoZestven-
noe soderZanie, str. 56—138. — Prim, red.

# Isto, str. 110. (Upor. naved. delo, str. 127. — Prim. red.)

= Jsto, str. 889. )
» Iﬁtg,’ otr. 8788, (Upor. naved. delo, str. 103. — Prim. red.)
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Zapravo, zadatak CerniSevskog u Estetskim odnosi-
ma ... bio je jo§ opstiji od onog o kojem sada govorimo,
a ion je, u stvari, predstavljao samo deo opSteg zadatka
koji je postavio Cermigevski. U osvrtu na prvo izdamje
CerniSevski je pisao da nas ,estetika moze zamimati zbog
toga Sto reSenje njenih zadataka zavisi od reSenja drugih,
zanimljivijih pitanja”? Ta »zanimljivija pitanja” u nje-
govo vreme su bila pitanja filozofske prirode, i Cerni-
Sevski upravo njih ima u vidu. On bi, kako izjavljuje u
pomenutom osvrtu, Zeleo otvoreno da govori i da upravo
u oblasti filozofskih pitanja zada odlucujuc¢i udarac ,,via-
dajucoj teoriji” (tj. idealizmu). Ali kao &to je poznato,
u njegovo vreme bilo je zabranjeno &ak i suprotstavljati
idealizam i materijalizam u Stampi. To je u velikoj meri
uticalo na izbor teme za disertaciju, $to i Cernilevski
viSe puta napominje: u estetici, i kroz estetiku, on je bar
u aluzijama i parafrazama mogao zadati udarac idealiz-
mu u pogledu glavnih pitanja. Zato CerniSevski i sam
Cesto istite da njegova estetitka shvatanja predstavljaju
samo primenu op§tih materijalistickih postavki na este-
ticka pitanja.

U ovom osvrtu CerniSevski ie# da istakne i razjasni
upravo opStefilozofski, materijalisti¢ki smisao disertaci-
je, i njemu posvecuje vecu paznju nego znadaju koji di-
sertacija ima za estetiku, tvrdedi pri tom da njegova
esteti¢ka teorija ima , sudtinski znacaj samo kao primena
opstih shvatanja na pitanja jedne posebne nauke... I za
Citaoce ¢e, po misljenju recenzenata, biti zanimljiva ona
kritika /disertacije; A. B./ koja ce se odnositi na opstu
tacku gledista, posto je i sama estetika, za one koji se
njome ne bave, zanimljiva samo kao deo opiteg sistema
pogleda na prirodu i zivot.”s

U predgovoru treéem izdanju disertacije (¢ije objav-
ljivanje cenzura nije dozvolila) CerniSevski je 1888. go-
dine pisao da on uopéte u svojoj disertaciji pridaje zna-
¢aj samo opstefilozofskim materijalisti¢kim postavka-
ma, i da ono $to se odnosi na estetiku ,hi tada /1855.
godine; A. B/ nije smatrao narogito vaimim'. Cernifey-
ski dalje produzava: ,»Svojim ne naro&ito velikim tru-
dom bio sam zadovoljan samo utoliko &to mi je uspelo

* da neke Feuerbachove ideje iskafem ma ruskom jeziku u

obliku koji se mogao usaglasiti sa okolnostima u ruskoj

# Isto, str. 95. (Upor. naved. delo, str. 111. — Prim. red.)

¥ Isto, str. 104105 (Upor. naved. delo, str. 121. — Prim.
red.)
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literaturi.”® Iz svega §to smo do sada naveli ne treba
zakljugiti da je Cernievski potcenjivao samu estetiku,
ve¢ da su ga opéta filozofska pitanja, koja su zahtevala
da neodlofno budu razmotrena, morala u to vreme za-
nimati u mnogo vedoj meri. A za esteticku nauku bila
je sreéna okolnost $to je CerniSevski upravo nju izabrao
da bi propagirao zabranjeni materijalizam. Sve je to savr-
$eno jasno. Ovu okolnost treba imati u vidu kada se go-
vori o odnosu filozofskih osnova nauke prema njenom
,,sopstvenom razvoju”, koji je uoéio Engels.

Uzgred refeno, tu okolnost nije zanemario ni sam
Cernievski. U ve¢ pomenutom osvriu CerniSevski je iz
neo tvrdnju koja, dodu$e, nije us$la u zavrinu verziju
teksta, ali je veoma uotljiva i sadrzi vredna metodoloska
uputstva u pogledu estetike kao nauke. Cernifevski tvrdi
da za specifi¢no esteticke pojmove i zaklju¢ke nije bitna
,saglasnost sa stvarno$éu, pa ¢ak ni &vrsta naucéna za-
visnost od opsteg shvatanja odnosa izmedu umetnosti i
stvarnosti”’, po$to su zakljuéoi u estetici ,,u potpunosti
odredeni ne toliko ovakvim shvatanjem, koliko analizom
¢inejnica koje umetnost prikazuje...””.

Ovo tvrdenje se poklapa sa analognim Engelsovim
zapazanjima. Na tom planu treba procenjivati i sledede
zapazanje Cerni3evskog koje se odnosi na odredenje sa-
drzaja umetnosti kao ,zanimljivog za Coveka u Zivotu i
prirodi”. ,Dokaz tog tvrdenja”, pisao je CerniSevski kao
recenzent svoje sopstvene disertacije, ,nije potpun i ¢ini
najslabiju ta¢ku u izlaganju g. CerniSevskog, koji, reklo
bi se, nju smatra odveé jasnom i gotovo ne vidi da bi je
irebalo dokazivati. Mi ne osporavamo zakljuak koji au-
tor iznosi, ve¢ smo nezadovoljni njegovim izlaganjem.
On je trebalo da navede mnogo vi$e primera koji bi po-
tvrdivali njegovu misao da se 'sadrZaj umetnosti ne mo-
Ze podvesti pod tesne okvire lepog, uzviSenog i komic-
nog, a nije bilo te$ko pronadi stotine primera koji bi
potvrdivali njegovo ispravno shvatanje...””? Sasvim je
otigledno da ovde nije re¢ o broju primera, i da se smi-
sao ove kriti¢ke primedbe ne sastoji u tome, veé u za-
pazanju da ,autor nije analizirao c¢injenice koje umet-
nost prikazuje”.

* Jsto, str. 126. Poznato je da je CerniSevski celog svog Zi-
vota sebe smatrao samo ufenikom Feuerbacha; njegova skrom-
nost je vredna paznje, ali to nije bilo tacno, jer je om, u stvari,
oti§ao dalje od Feuerbacha.

7 N, G. CernySevskij, Ob iskusstve, izdanje Akademije ume-
tnosti SSSR, Moskva 1950, str. 280.

* N. G. Cernysevskij, Poln, sobr. so¢.,, tom 11, str, 110. (Upor.
N. G. CerniSevski, Estetic¢ki i knjiZevnokriticki clanci, 1950, str.
127. — Prim. red.)
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Medutim, kao $to smo veé primetili, Cernidevskom
je u tim konkretnim istornijskim uslovima ideologke bor-
be za umetnost bilo vazno da istakne povezanost umet-
nosti i drugih Covekovih ,,duhovnih delatnosti”; bilo je
vazno istaci mnogostranost umetni¢kog sadrzaja i Sirinu
dru$tvenih interesovanja vezanih za njega, a nije bilo od
tolikog znadaja da se podvuce njegovo specifi¢no, realno
nacelo, njegov specifican predmet koji, kao §to éemo vi-
deti, ne samo da ne iskljucuje, veé, naprotiv, pretpostav-
lja tu mnogostranost, $irinu i dru$tveno-zanimljiv karak-
ter sadrzaja umetnosti.

Zbog svega toga, moramo u potpunosti razjasniti ne-
ophodnost postavljanja problema u svetlu konkretnih
istorijskih zadataka esteticke nauke. Osnivanje filozof-
skog materijalizma u oblasti estetike predstavlja najveéu
istorijsku zaslugu ruskih revolucionarnih demokrata. A
mi od estetike, kao ni od drugih nauka, ne mozZemo zah-
tevati da re$i viSe zadataka nego $to joj postavlja odre-
deno vreme.

Pritomn treba imati u vidu da je tendencija naglasa-
vanja neospornog prioriteta stvarnosti nad umetnos$céu i
isticanje zajednic¢kih karakteristika raznovrsnih saznanja
(na rac¢un njihovih specifi¢énih karakteristika), a uz to i
polemicka Zestina i izvesna ograni¢enost predmarksistic-
kog materijalizma uopste (koja je od posebne vaznosti
za objasnjenje dru$tvenih pojava i zakonitosti), morala
dovesti do nekih upro3éavanja i greSaka na koje nailazi-
mo u teorijskim radovima revolucionarnih demokrata.
Oni prirodu i suStinu umetnosti nisu do kraja mogli
shvatiti kao dru$tvenu pojavu, jer nisu zastupali, niti su
mogli zastupati pozicije istorijskog materijalizma. Treba
uociti da su oslanjanje Bjelinskog na gnoseolo$ku stranu
problema i na formu u umetnosti, koja je razliita od
nauke, kao i neka uproiéavanja na tom planu, koja su
prisutna i kod Cernidevskog, povezani su op$tim pogle-
dom na svet (u takva upro$éavanja, na primer, spada
odredenje Cernifevskog prema kojem je umetnost ,suro-
gat stvarnosti”, §to, u odnosu na idealizam, predstavlja
samo drugu krajnost; zatim, nedovoljna povezanost re-
produkcije sa ,,objadnjenjem Zivota”, zbog ¢ega ona ce-
sto biva suvide jednostavna; metafizicka uproséavanja
koja se odnose na probleme uzvi$enog i tragi¢nog itd).

Ukoliko imamo u vidu taj zajednicki glavni zadatak,
koji su sebi postavili ruski revolucionarni demokrati, a
pre svega Cerni$evski u veé¢ navedenom radu, zadatak
koji se sastojao u primeni filozofskog materijalizma na
estetiku i na re$avanje njenih op$tih pitanja, uproscava-
nja i gre$aka koje su uc¢inili Bjelinski i CermiSevski u
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njihovo vreme nisu bili zna¢ajni. Moramo priznati da su
oni zanemarljivi i drugostepeni. Ali njihovo nekriti¢ko
ponavijanje na dana¥njem stepenu razvoja materijali-
sticke estetike i u svetlu njenih savremenih zadataka
znatilo bi da dopu$tamo grube i ozbiljne greske.

* % %

SaZimajuéi ono $to je refeno u prethodnoj glavi,
moZemo zakljuciti sledede.

Slikovita forma odraZavanja stvarnosti (konkrestno-
-Culna, individualna reprodukcija realnih pojava i pro-
cesa), bez obzira na to §to je ona besummnje svojstvena
umetnosti, ne predstavlja ono sultinsko specificno obe-
leZje umetnosti, na osnovu kojeg je razlikujemo od drugih
oblika (raznovrsnosti) druStvenog saznanja; ona pred-
stavlja formalno nadelo umeinosti.

Isto tako, sus$tinsko nadelo umetnosti me treba tra-
Ziti mi u specifidnosti procesa wmetnitkog saznamja, u
specifi¢nim kategorijama umetmitkog misljenja (slikovi-
tosti, osecajnosti, umetni¢koj uobrazilji), ukoliko se omno
ne povezuje sa specifiénim predmetom saznanja. Prema
tome, specifiéna su$tina umetnosti, kao i izuzetno jaka
osedajnost 1 uobrazilja, koje su u njoj prisutne, mogu se
objasniti samo na osnovu specifitnosti objektivnog sadr-
Zaja umetnosti.?

Posto su ih estetiCari razmatrali izvan ovog odnosa
i ove zavisnosti, specifitne karakteristike procesa umet-
nickog sazmanja objagnjavaju se iz sebe samih, tj. nalaze
svoju osnovu u sferi formalnih kategorija mi$ljenja i, u
krajnjem ishodu, u specifi¢nosti umetnikove psihe, §to
vodi idealistickom objas$njenju umetnosti kao stvaranja
umetnidkog genija.
) Poricanje specifiénosti umetni¢kog sadrzaja i svo-
denje celokupne specifiénosti umetnoesti na formu izra-
Zavanja govori nam o tome da se estetski znacaj u umet-
nosti pridaje samo formi, a da se sadrZaj shvata kao
vanestetska kategorija. Shvatanje da je sadrZaj ,indife-
rentan’”’ u estetskom pogledu povezano je sa kantovskim
odredivanjem sustine estetskog i vodj ili formalizmu ili
vulgarnim tumadenjima umetnosti kao discipline koja
,,oformljuje” i popularizuje religiju, filozofiju ili mauku.

Prema tome, ovakvi pogledi na umetnosti vode po-
ricanju samostalnosti umetnosti kao forme drustvenog

¥ Qvaj zakljuak bide podrobno obrazloZen u III glavi
(Upor. napomenu 5. — Prim. red.)
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saznanja, njenom rastvaranju u drugim formama i vul-
garnom izjednadavanju sa njihovim sadrZajem.

Poricanje specificnog predmeta umetnosti vodi, u
stvari, poricanju umetnosti kao saznanja; saznajni ka-
rakter umetnosti pritom se priznaje samo na refima, a
u sustini se porice.

Vulgarizacija umetnosti, koja je povezana sa ovak-
vim njenim tumadenjem, kod nas je prisutna i u teoriji
i u praksi.

Pozivanje pristalica vulgarizatorske teorije umetno-
sti na rusku revolucionarno-demokratsku estetiku, a po-
sebno disertaciju CerniSevskog Estetski odnosi umetno-
sti prema stvarnosti, koja, navodno, potvrduje njihove
zaklju¢ke, neosnovano je, jer je Cernilevski upravo u
ovom radu postavio principijelno pitanje o formalnom
i realnom nacelu umetnosti i pretpostavio da je mogu-
¢e precizirati specifi¢nost predmeta umetnosti. To znadi
da nas$i ,,ortodoksni ucenici” Cermisevskog Zele da budu
,;ortodoksniji” od samog uéitelja; oni, zapravo, pokazuju
da dogmatski i sholasti¢ki pristupaju radovima revolucio-
narnih demokrata i da se prema masledu odnose nekri-
tidki i protivino principima stvarala$tva i istorizma.

Po nasem misljenju, pitanje specifi¢nosti umetnic-
kog sadrzaja meizbezno se postavlja prilikom odredivanja
sustine wmetnosti.

(A. I. Burov,,Formalnoe nacalo iskusstva
i vul'garizatorskie tendencii v estetike”,
Esteticeskaja suSénost’ iskusstva, Iskus-
stvo, Moskva 1956, str. 17—55.)

Prevela Ljubica Dosen
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Henri Arvon

MARKSIZAM I UMETNOST

,Sta umetnost ¢ini vecitom vredno$éu uprkos njene
istori¢nosti?” Ovo pitanje koje je Karl Marx postavio
u Uvodu u Kritiku politicke ekonomije (1858) otkriva od-
mah u njenoj neumnoljivoj o$trini dilemu u kojoj se ko-
prca svako esteticko razmi$ljanje koje se namerno zat-
vara u iskljuéivo temporalni horizont. Podariti umetnosti
istorijski odreden karakter ne znadi samo manje ili
viSe &vrstim sponama povezati svaku umetni¢ku mani-
festaciju s datom situacijom, veé pre svega odbiti joj
a priori svaki trajniji znacaj i, jo§ vise, svaku apsolutnu
vrednost. Ako je idealisti¢koj estetici lako da u promen-
ljivim ogledalima umetni¢kih pojava otkrije vedite za-
kone lepog i estetitke vrednosti — posto, polazedi od iz
vesnih metafizickih tvrdnji, odmah okreée leda proiz-
voljnosti kentingencije — &ini se, zauzvrat, da je este-

tici koja kao jedinu nauku priznaje istorijski razvitak'

uskraéeno da se pretvori u normativnu disciplinu.

Kako, medutim, iz estetike odstraniti pozivanje na
istoriju kada se ustanovi da je moguéno, $tavide nuzno,
umetni¢ko delo tumaditi s obzirom na istorijske &inje-
nice koje se neprestano obnavljaju i menjaju? Dimen-
zije interpretativnosti, podvrgnute stalnim promenama,
neizbeZno upudéuju umetnost u ono polje temeljnik zna-
cenja koje je svojstveno svakom dobu. Hipostazirana
estetika koja, zauzvrat, kontemplaciju osuduje da sagle-
dava lepo samo u mjegovom bezvremenskom aspekiu,
napokon postaje neobrazloZena spekulacija liSena delo-
tvornosti i beskorisna.

Zahtevajuéi od dijalektike da ostvari te$ko, ako ne
i nemoguéno jedinstvo vremenskog i velitog, istorijske
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i apsolutne vrednosti, relativne i celovite istine, marksi-
sticka estetika je stavlja na vrhunsku i odlu¢ujucu kus-
nju. Stoga ,nauka o umetnosti” izgleda pozvana da unu-
tar marksistickog uéenja zauzme povladéeno mesto. Gor-
ki je izjavio da je ,estetika etika buduénosti”’. Roger Ga-
raudy, autor Realizma bez obala, ne okleva da kaZe da
je ,shvatanje estetike ugaoni kamen tumadenja mark-
sizma”. Ali pre svega je Gyorgy Lukécs, s pravom naz-
van ,Marxom estetike’”’, svesmo odabrac oblast estetike
da bi unjoj pristupio obmnavljanju marksisticke dijalek-
tike 1 njenom Sirenju na podrucja nasih dana$njih pro-
blema.

Marksisti¢ka estetika ostaje utoliko otvorenija pot-
punoj i stalno obnavljanoj primeni dijalektike $to je ona
jedna od retkih grana marksistickog ulenja koja nije
slomljena i prigu$ena teZinom konaéno ustanovljene dog-
me na koju se meprestano podseda recitovanjem gotove
ritualnih magijskih formula. DozZivljena i zamisljena cas
kao orude prisilne indoktrinacije, ¢as kao slobodni izraz
bezumne revolucionarne nade, sagledana ¢as sa stano-
vi§ta umirujudeg kontinuiteta, ¢as s gledista naglog pre-
kida, uzimajud& redom revolucionarnu formu koja &ini
da se zaboravi konzervativni sadrzaj i poprimajudi uto-
liko revolucionarniji sadrzaj $to forma ostaje tradicio-
nalnija, umetnost je — ma koliko bilo potrebno da se
ukljuéi u globalni pogled na dur$tvene i istorijske poja-
ve — postavljala Marxu i njegovim sledbenicima proble-
me koje su oni, dakako, nacinjali, ali koje nikada nisu
uspeli konadno da rese. Zatolenici bilo svojih licnih
ukusa bilo imperativa politi¢kog delovanja, oni su —
uprkos ponekad o¢ajni¢kim naporima — dospeli samo
do ruba jedne estetike.

To je posebno sludaj s Karlom Marxom. Okrenut
najpre filozofskoj a potom ekonomskoj refleksiji, Karl
Marx se nije manje zanimao, celoga svog Zivota, ni este-
tickim pitanjima. U toku svog filozofskog perioda on
planira da objavi studije o religiozncj umetnosti i ro-
mantizmu; posto je zavrSio Kapital hteo bi da napiSe
knjigu o Balzacu. U nedostatku vremena njegovi planovi
ostaju neostvareni. Njegova izri¢ito knmjizevna kritika
ograni¢ava se tako ma dve uzgrednme ocene. Sveia poro-
dica sadrzi kritiku komentara koji je jedan mladi hege-
lijanac, imenom Szeliga, posvetio Misterijama Pariza Eu-
génea Suea. Drugi dokument &ini slavna prepiska s Lassal-
leom povodom mnjegove drame Sickingen. Prva kritika
je vi%e socijalne nego knjizevne prirode. Eugénea Suea,
koji je tada ne samo u Francuskoj, veé¢ i 1 Nemalko]
bio u modi nesrazmerno literarnoj vrednosti svojih dela,
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Karl Marx je optuZio da odaje naprosto iluziju da napa-
da druitvenu nepravdu, bududi da ne dovodi u pitanje
sdmo kapitalisticko dru$tvo. Sud donesen o Lassalleo-
vom komadu, naprotiv, ne zaustavlja se na kriterijumima
spoljasnjim u odnosu na delo. Tu se nalaze ocrtane prve
konture jedne izri¢ito marksisticke estetike.

Ono $to jo$ viSe povecdava sloZenost stava Karla
Marxa u pogledu umetnosti jeste to $to se dvosmislenost,
ako ne 1 protivre¢nost izmedu burzujskog naéina Zivota
koji on zadrzava ¢ak i u krajnjoj bedi i antiburZoaskog
nacéina misljenja, koji usvaja veé¢ u mladosti, ne ispoljava
nigde drugde u tako jasnoj o¢iglednosti. Sasvim klasi-
¢an wkus vodi ga Eshilu, Shakespeareu, Goetheu, Scottu,
Balzacu, dok je njegov literarmi sud o savremenicima,
naprotiv, odreden njihovim politickim stavom. Stoga on
naroc¢ito ceni one minorne pesnike koji brane slobodu,
kao §to behu Freiligrath i Georg Herwegh.

Otuda izvesna nedoslednost u dizolovanim primedba-
ma Karla Marxa i Friednicha Engelsa o umetnosti i, po-
sebno, knjizevnosti; medutim, ona je u vedini slucajeva
prividna.

Kao i ulenje u celini, marksisticka estetika otkriva
svoje strukture samo ukoliko je uporedimo s hegelov-
skom midlju ¢iji je ona neposredan odblesak. Uzima-
juéi za polaznu tacku hegelovsku dijalektiku koju su
navodno ponovo postavili na noge, Karl Marx i Friedrich
Engels su neizbezno navedeni da i svoje sopstvene umet-
ni¢ke i literarne ukuse postave u hegelovsku perspek-
tiva, bilo da je i sami odabiraju, bilo da se od nje ogra-
duju, bilo pak da joj se odluéno suprotstavljaju.

Prvenstvo koje Marx i Engels dodeljuju romanticari-
ma burZoaskog perioda, Fieldingu, Balzacu i ruskim rea-
listima, ¢iji kriti¢ki stav prema politi¢kom i dru$tvenom
svetu kojem pripadaju rado podvlace, nalazi svoje op-
ravdanje u hegelovskoj estetici. Sledeéi estetiku prosveti-
teljskog razdoblja, onakvu kakvu su razvii Wieland
i Goethe, Hegel je verovao da u romanu prepoznaje
burzoasku epsku formmu. Dok ep, po njemu, odrazava
sveukupnost Zivota, roman se rada iz ,sukoba izmedu
poezije srca 1 njoj suprotne proze situacije koja se gubi
u spoljadnjem i sluajnom”. U epu je subjektivno
uzdignuto u rang tipi¢nog, a u romanu koji odgovara
epohi u kojoj su se Ja i svet rascepili odnosi izmedu
subjektivnog i tipi¢nog postaju problematicni.

Upravo zato $to u analizi detalja ume da ogoli biv-
stvovanje ljudskih dru$tava, Hegelova estetika sluzi kao
propedeutika marksisti¢koj estetici. Tako ¢e odnos izme-
du drustvenih i umetni¢kih formi koji Hegel ustanovlju-
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je u svojoj studiji o holandskom slikarstvu 17. veka
istadi narocito ruski marksist Plehanov. Hegel, naime,
nalazi da &udesnost holandskog slikarstva nosi u sebi
skriven supstancijalni Zivot holandske prirode i lju(.;h.
,Radost koju su Holandani crpeli u Zivotu, éa}l.( i u nje-
govim najobiénijim, najni§tavnijim manifestacijama”, pi-
e on, ,radala se otuda §to su bili primorani da po cenu
veoma tedkih borbi i bolnih napora osvoje ono Sto dru-
gim narodima priroda pruza bez borbe i bez napora
[...] Holandani su sami stvorili najveci deo tla na kojem
sive: bili su prisiljeni da ga meprestano brane od pro-
dora mora. Ovu rodoljubivost, ovaj preduzetniCki duh,
ovu nabujalu i radosnu samosvest, sve to duguju samo
samima sebi, vlastitoj delatnosti, i to &ini opsti sadrZaj
njthovih slika.” )
Klasi¢an ukus Marxa i Engelsa, koj"i_ se .postayl;]val
ako ne nasuprot a ono bar nma margine njihovih pol&pc-
kih i filozofskih ubedenja, ima, zauzvrat, izvesnih tesko-
¢a da se usaglasi s éuvenom hegelovskom tezom o smrt-
nosti ili, pre, smrti umetnosti. Poznato je da su tri etape
koje u Hegelovom apsolutnom idealizmu obelezavaju
hod duha u njegovoj potrazi za apsolutnim najpre umet-
nost, koja je ,otkriée Apsoluta u mjegovom intuitivnom
obliku, puka pojava, idealnost koja se mazire kroz stvar-
no, ostajuéi uvek idealnost u odnosu na ob]ektu_most
liudskog etitkog sveta”, zatim religija i, na?akon, fllf)ZO:
fija. Umetnost dostize svoju vrhunsku tacku u gI‘C‘l.(.O]
antici, religija se rascvetava u hridc¢anstvu, a fl‘].OZOflJa,
najzad, uzdize umetnost, bas kao 1 rehgl.]u, na nivo saz-
nania Apsoluta, to jest apsolutnog znanja. U ovom tro-
strukom napredovanju duha umetnost, dak‘lq,vpredstavl]a
samo prelaznu i fragmentarnu fazu, ogranicenu u vre-
menu. U trenutku kada Covefanstvo s hegelovskom mis-
liu stupa u najvidi stadijum filozofiie, umetnost bl_va
prognana u rang dovrienog i prevamdenogJstrz}zwan]a.
Moderna epoha jo§ ¥ivi tako reéi samo u imaginarnom
muzeiu jedne bivée kulture. ,,S obzirom na sve to, umet-
nost za mas jeste, i po svojoj najvisoi pdl*fzdba, ostaje
stvar prodlosti. Time je ona za nas 1zgf_ub1‘]a i pravu isti-
nitost i ¥ivotnost ... Umetnost nas poziva da je misaono
promatramo i to ne u cilju da se ponovo pqutakne
umetnidko stvaranie, ved¢ da se naudno sazna Sta je umet-
nost.” Bad kao i Platon, koji u svojoj Driav: progania
Homera iz driave obasipajuéi ga cvecem, posto u sebi
visoko ceni njegovu poeziju, Hegel se odrite 7Zive umet-
nosti i aktualnost prenosi samo na filozofiju.
Marx, sa svoje strane, dopudta da je u grékoj umet-
nosti umetni¢ki izraz dostigao svoju najvisu tatku 1 maj-
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istiji oblik. Gréko ¢udo predstavlja u njegovim o&ima
na izvestan nacin nedostizan vrhunac. Ali sudeéi o umet-
nosti ne samo s gledi$ta opsteg razvoja covecanstva ved
i s obzirom na njene dijalektitke odnose s razliéitim
drudtvenim i ekonomskim stadijumima kojima je obele-
Zena, Marx odmah zapodinje dijalog s Hegelom. Dok ovaj
govori o harmoniji Grka kao o ,sredini koja je, medu:
tim, kao Zivot uop$te, istovremeno samo kratki prelaz
i u tom prelazu dostiZe vrhunac lepote”, Marx u svom
Uvodu u Kritiku politic¢ke ekonomije insistira na o&i-
glednoj protivrenosti izmedu, s jedne strane, istorijske
i drudtvene odredenosti gréke umetnosti koja bi je mo-
rala zato¢iti u izvesne gramice tumacenja i procene i,
s druge, velite draZi koju ona ima za ljude uprkos svim
istorijskim promenama.

Gréka umetnost je, svakako, tesno povezana s gré-
kim prilikama. ,Da li je Ahil mogué s prahom i olovom?
Ili uopste Ilijada sa Stamparskom presom ili &ak sa
Stamparskom masinom?” Nema nifeg normalnijeg i ma-
nje iznenadujudeg od ove medupovezanosti drustvenih
i umetni¢kih oblika. Ali Marx odmah dodaje odlu¢ujuée
pitanje koje nije socioloskog ili ideoloskog veé iskljucivo
estetickog reda: ,Ali te$koca nije u tome da se razume
da su gréka umetnost i ep vezani za izvesne oblike dru-
Stvenog razvitka. Te$koda je u tome da se razume §to
nam onj jo§ pruZaju umetnit¢ko uZivanje i §to u izves-
snom pogledu vaze kao norma i nedostizni uzor.”

Tako definicija koju Marx predlaZe tezi da u jedno
uéenje koje sve ljudske pojave povezuje s drustvenim
odnosima ukljuéi gréko &udo koje upravo svedodi ¢ di-
storziji §to moZe nastati izmedu ops$teg razvitka i umei-
nosti. U stvari, argument o paralelnom razvitku dru$tva
i umetnosti Marx upravlja protiv samoga sebe; on uspe-
va da u ovom posebnom slucaju odrZi zahtev istorijskog
materijalizma ograni¢avajuéi ga jedino na tumadenje
gréke umetnosti 1 odri¢udi ga se u objasnjenju umetnié-
kog uzivanja koje iz nje proizlazi. Podseéajuci na radost
koju odrasato Covek oseda sedajuéi se svog detinjstva,
nije 1i on sasvim blizu pronalaska problema nostalgije i
izgubljene naivnosti koji je posebno Schiller cbradic u
svom spisu O naivnoj i sentimentalnoj poeziji?

Svojim shvatanjem tragedije i heroja Marx i Engels
se jasno suprotstavljaju hegelovskoj estetici. Pojam hero-
ja pokriva kod Hegela dva sukcesivna aspekta. Prvo, Hegel
heroja sme$ta u pocetak antike, kada ljudi jo$§ uZivaju
potpunu slobodu delovanja. Drugo, heroj je za njega co-
vek koji se, prevaziden istorijskim razvitkom, ipak trudi
da svim svojim snagama, brameéi stari poredak u koji
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je bio integrisan, odoli nalelima jednog novog drustva
koje odbacuje. Tako Hegel veli¢a Goethea $to je za he-
roja jedne tragedije odabrao Goetza von Berlichingena,
viteza pobunjenog protiv doba u kojem wvise nema svoga
mesta.

Kritika Lassalleovog komada Franz von Sickingen
pruza Marxu i Engelsu priliku da preuzmu pojam heroja
i prilagode ga potrebama estetike rukovodene istorijskim
nuznostima. To je bio Lassalleov cilj kada je pisao ko-
mad. Esteti¢ar Friedrich Theodor Vischer, duboko pro-
zet hegelovskim idejama, kojima se uostalom nadah-
njuje na$iroko u svojoj Estetici, zehtevao je, u skla-
du s hegelovskom estetikom, u jednom ¢&lanku pod
naslovom ,,Shakespeare u svojim odnosima s nemadkom
poezijom”, da svaka drama bude povezana s nekim isto-
rijskim sadrZajem. Upravo ovu prevlast istorije nad indi-
vidualnim voljama Lassalle je hteo da ilustruje. Nasu-
prot subjektivnoj Schillerovoj drami, Lassalleova drama
procenjuje ne liénu sudbinu heroja, veé pritisak koji na
nj vrdi objektivni duh, to jest klasna borba u koju je
ovaj hteo ne hteo upleten, kao i pritisak ideja s obzirom
na koje se valja opredeliti. U Lassalleovom duhu, drama
Franza von Sickingena nije, uostalom, izolovan istorijski
dogadaj; ona uobli¢ava, najavljuje i objasnjava propast
revolucije 1848. godine.

Ali daleko od toga da u drami ¢&itaju tragediju
revolucije, svemoc¢ objektivnog duha, Marx i Engels u
njoj otkrivaju, pod nezgrapnim i ve$tac¢kim ogrtadem,
subjektivni element koji je autor, medutim, hteo da ot-
kloni. Ono $to éini istinsku potku drame jeste delovanje
pojedinca koji nastoji da bude ,lukav u velikim stvari-
ma”, koji veruje da odreduje istoriju samo svojom reali-
stiénom politikom. Ne vodedi nikakvog raduna o objek-
tivnim istorijskim €injenicama, Franz von Sickingen teZi
carskoj kruni; izdaje svoj narcd, svoje prijatelje, i tom
izdajom izdaje i samoga sebe. Tako se tragedija koju
Lassale hode da uklju¢i u odredeni drudtveni okvir na-
pokon svodi na obican psiholodki i moralni problem.
Sebi uprkos, Lassalle se u Franzu von Sickingenu nec
obraéa Shakespeareovim istorijskim evokacijama, ved
patetiénim Schillerovim deklamacijama. Promasaj koma-
da je za Marxa utoliko neizbeZniji $to, sve prihvatajudi
eticko tumacenje istorije, on cdbija potom pomirenje
sadrzano u tragi¢nom idealizmu Schillera i Hegela. Po-
§to je tragina dijalektika premeStena u samo istorijsko
zbivanje i individualno delovanje Sickingena, &ini se da
nema izlaza. Poveruje li se Lassalleovom komadu, poraz
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svakog socijalnog pokreta je izvestan, posto se javlja kao
imanentan revoluciji.

U svakom slucaju, Sickinge_nov kraj‘ ne bi se mogao
smatrati tragi¢nim: istorija ga je 1'_1tela i njome je odre-
den. Vitez pljackas i zakasneli proizvod feudalnog doba,
Sickingen mora nestati onoga casa kada se razvije 'bu.r-
7oaska privreda. Pogre$no je, dakle, u njemu videti tip
heroja. Isto je i s Goetzom von Berlichingenom koga, na-
suprot Hegelu, Marx ne smatra ,herojem” nego ,bedni-
kom”, predstavnikom vitestva, klase prevazidene ist‘01j1-
jom 1 osudene da iSCezne. Negodovanje koje pokazuje
prema Goetzu kao istorijskoj li¢nosti ne povladi, uosta-
lom, odbacivanje komada koji mu je Goethe posvetio.
Marx u njemu, naprotiv, nalazi ono bogatstvo istorijskog
kretanja za &ijim odsustvom Zali kod Lassallea koji se
ograniCava na apstrakinu ilustraciju progresa.

Istinski heroj, prema Marxu i Engelsu, ne kaska
dakle za svojim vremenom, ne iscrpljuje se zaludo u
pozadinskim ¢arkama; on prednjadi nad svojim vreme-
nom, ubrzava istoriju umesto $to pokuSava da uspori
njen hod. Valja ga traZiti medu revolucionarima iz pro-
$losti, medu pobunjenim plebejcima ili seljacima Tho-
masa Miinzera. Njegov poraz nikad nije konadan, heroj-
ska iluzija koja ga pokrecde samo je jo3 nesigurno prvc
naslucivanje manje ili vi§e bliske buducnosti.

Ma koliko Marxova i Engelsova estetitka razmislja-
nja na onih nekoliko stranica koje posvecuju umetnosti
i knjizevnosti bila ogranifena, ona ipak mude trostruki
vid u kojemn nije mogude razabrati neki poredak prven-
stva; ovo razmi§ljanje kreée se od potpune zavisnosti
umetnecsti od dru$tvene situacije, do njene otvoreno
priznate samostalnosti, prolazeci kroz stupanj njenog
stavljanja pod starateljstvo u cilju politickog delovanja.
Zato je umetnost za naslednike Marxa i Engelsa ostala
rdave i medovoljnc ogranideno podruéje u kojem su
liéni izbor i csobeni wmetni¢ki smisao pozvani da odi-
graju odlucujuéu ulogu.

Za G. V. Plehanova (1856—1913), ruskog prevodioca
Komunistickog manifesta i Leniinovog uéitelja, a ka§nije
protivnika, ,knjiZevnost i umetnost su ogledalo drustv_c%—
nog Zivota”. Posto su umetni¢ki proizvodi pojave u kolb~
ma se Cinjenice radaju iz druStvenih odnosa, moguce
je ,,prevesti umetni¢ka dela s jezika umetnosti na jezik
sociologije”. Za potpuno razumevanje umetmckqg ili
knjizevnog dela manje je, dakle, nuzno poznavanje sa-
mog umetnika i pisca od poznavanja sooiJaln% psiholo-
gije u kojoj on sudeluje. ,,Svako knjizevno delo”, konsta-
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tuje Plehanov u svojoj polemici s Lansonom®, branio-
cem literarne individualnosti, »jeste izraz svog vremena.
Njegovu sadriinu i njegovu formu odreduju ukus, na-
vike i teZnje toga vremena, i ukoliko je veéi pisac, uto-
liko je jaca i jasnija ta zavisnost karaktera njegova doba
od karaktera njegova vremena — tj. drugim reéima:
utoliko u njegovim delima ima manje onog ,viska’ koji
bi se mogao nazvati li¢nim. Najglavnija liéna osobenost,
najviSa originalnost’ (&italac se seéa Lansonovih reci)
velikog Coveka primecuje se u tome $to je on u svojoj
oblasti izrazio ranije ili bolje, potpunije nego drugi, dru-
Stvene ili duhovne potrebe i teZnje svoje epohe. Pred
tom osobenoscy, koja &ini njegovu ,istorijsku individu-
alnost’, if¢ezavaju sve druge, kao Sto iS¢ezavaju zvezde
u suncevoj svetlosti. A takva istorijska individualnost
svakako moZe biti predmet taéne analize.’**

Metoda koja implicitno izvire iz ovih razmatranja
jeste potpuno ukidanje individualnog stvaralackog geni-
ja i apsolutno prvenstvo koje se dodeljuje naunim &i-
njenicama; Plehanov se sam pobrninuo da uka?e na etape
koje u okviru ovakvog estetiékog razmisljanja od ekono-
mije vode umetnosti: ,stanje proizvodnih snaga, eko-
nomski odnosi uslovljeni tim snagama, drustveni i poli-
ti€ki reZim izgraden na ovoj ekonomskoj osnovi, psiho-
logija dru$tvenog foveka odredena delom neposredno
ekonomijom, delom dru$tvenim i politickim rezimom iz-
gradenim nad njom, razli¢ite ideologije koje odrazavaju
tu psihologiju”.

Plehanovljevo razlikovanje izmedu estetickog suda
u pravom smislu reéi i utilitarnog cilja umetnosti izgleda
da odgovara distinkciji koju je Marx uspostavio izmedu
estetickog procenjivanja i svrhovitosti umetnosti. Po-
stoji, medutim, jedna bitna razlika. Za Plehanova estetic-
ki sud pripada ¢isto teorijskoj oblasti, dok ga Marx &ni
posebnim oblikom praktiénog procenjivanja. Zato strogo
cdvajanje estetitkog uZivanja i izridito druitvene uloge
umetnosti poti¢e kod Plehanova manje iz stroge primene
istorijskog i dijalektickog materijalizma nego iz uticaja
koji su radikalni ruski kriticari Sezdesetih godina, a na-
rocito Bjelinski i CerniSevski, na koje se on naroéito po-
ziva, vréili na njega, kao uostalom manje ili vide snazno
I na sve ruske marksiste. Umetnost koja svojim glavnim

* Gustave Lanson (1857—1934) profesor na Sorboni, pisao
0 Boileau, Corneilleu, Voltaireu, a njegova Istorija knjifevnosti
doZiviela je desetak izdanja. — Prim. red.
. ** G. V. Plehanov, ,Dve recenzije na knjige G. Lansona. Iz
istorije francuske knjiZevnosti”, Umetnost i knjifevnost, 11, Kul-
tura, Beograd 1949, str. 381. (prev. V. Stojic). — Prini. red.
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zadatkom smatra pribavljanje estetskog uZivanja oce-
njena je kao aristokratski luksuz i, po tom osnovu,
bespogovorno je osudena; ona se moZze iskupiti samo slu-
Yenjem narodu.

Uprkos ovoj socioloskoj krutosti, Plehanov medu-
tim odbija da umetnost i knjiZevnost stavi u sluzbu par-
tijske politike. ,Estetika”’, precizira on, ,umetnosti ne
propisuje apsolutno ni$ta; ona joj ne kaZe: mora$ se
drZati ovih pravila ili onih primera. Ona se skromno
ograni¢ava da posmatra kako se radaju razli¢ita pravi-
la i primeri koji su prevladavali u odredenim istorijskim
epohama ... ona nalazi da sve ima svoje vreme... ob-
jektivna je poput fizike.”

U svom d&lanku ,,Organizacija 1 partijska knjiZev-
nost”, napisanom 1905. godine, V. I. Lenjin energi¢no
odbacuje svaku knjizevnu delatnost koja ne sudeluje u
partijskim naporima. KnjiZevnost ispunjava, po njemu,
drustvenu funkciju; ona orijentiSe revolucionarnu delat-
nost sticanjem svesti o druStvenim stvarnostima koje
podstite, odrzava i pojacava, i u isti mah i sama koristi
pouke revolucionarne borbe. Marksisticka estetika po-
staje u toj perspektivi neka vrsta tehnologije indoktri-
nacije i propagande, a treba da istakne sredstva koja
umetnost i knjiZevnost pruzaju kako bi se kontroli-
sao i orijentisao politi¢ki stav. Anatema koju Lenjin
baca na neangaZovanu knjiZevnost je ¢uvena: ,Otarasi-
mo se nepartijskih knjiZevnika; Otarasimo se literarnih
nadljudi! Stvar knjiZevnosti mora postati deo opste stva-
ri proletarijata, toc¢kié¢ u jedinstvenom i velikom socijal-
demokratskom mehanizmu koji je pokrenula cela sve-
sna avangarda celokupne radnic¢ke klase. KnjiZevna de-
latnost mora postati konstitutivni element rada organi-
zovane, sredene i objedinjene socijaldemokratske par-
tije.”

To je onaj Lenjinov posebno krut i jasan tekst koji
je bio merodavan za vreme mraéne Zdanovisticke epohe.
,Partijnost” koju Lenjin namerava da ulini pokretackim
elementom celokupnog kulturnog Zivota postaje tada
obaveza za umetnike, a naroito pisce koji su u stvari
svedeni na obi¢ne poluge ogromne sovietske masinerije.
Jedini zadatak koji im je stavljen u deo jeste servilno
ilustrovanje i glorifikovanje partijskih odluka.

Medutim, ne valja preceniti istinski domagaj Lenji-
novog &lanka. Nijegova Zena N. Krupskaja, naibliZa sarad-
nica, precizira u jednom pismu da je jedina namena
tog ¢lanka bila da unese red u partijsku Stampu i iz
davatku delatnost 1 da se on nije ticao knjifevnosti u
pravom smislu redi. Lenjin, uostalom, nikada nije pre-
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stao da isti¢e naspram fiktivne slobode umetnika ; bur-
Zoaskog pisca, koji su prinudeni da se prostituisu u jed-
nom svetu pod vladéu movea i izlofenom korupciji, istin-
sku slobc_)du koju socijalistitko drustvo nudj kul%urnoj
delgtno_sm. Zato on na drugom mestu propoveda potrebu
za sto_je moguce liberalnijim stavom prema knjizevnom
stvaralaét.vu. »Nema sumnje”, pi%e on u svojoj knjizi
0 _kultu.rz i umetnosti, ,da upravo knji¥evna delatnos!
najmanje podnosi mehanicki egalitarizam, nivelisanje i
vladgvmu vec¢ine nad manjinom. Nema sumnje da je u
ovoj oblasti apsolutno potrebna sigurnost u polje delo-
vanja, dpvoljno Siroko za line inicijative i individualne
sklonosti, polje delovanja za misao i ma$tu, formu i
sadrzaj”. ,

) Uprayo zato Sto marksizam omogucuje da se spozna-
ju zakoni druStvenog razvitka i &to na njegovo pravo
mesto postavlja stvaralagki rad &oveka koji ovaj razvi-
tak odreduje, socijalizam je kadar da obezbedi kulturno
naslede. Superiornost marksizma sastoji se u tome §to
ume da u oblasti kulture odvoji ¥ito od kukolja, istinsku
umetnost i knjiezvnost od idealistitkih i mehanicistickih
s_kretan]a koja se duguju nepovoljnim uticajima kapita-
hzrpa. Marksizam, izjavljuje Lenjin, ,uopste ne odbacuje
najdragocenija dostignuca burfoaske epohe”.

.U dvgma ¢lancima koje posveduje Tolstoju, od ko-
jih je Prvi napisan u Zenevi 1908. godine pod naslovom
»Tolstoj kao ogledalo ruske revolucije”, a durgi, ,, Tolstoj
1 njegovo doba”, u Petrogradu 1911. godime, Lenjin insi-
stira na cCinjenici da se knjizevno delo ne ogranicava
na slepo odraZavanje stvarnosti, ve¢ je mjeno ,,ogledalo”,
to jest ¢uva svu dvosmislenost originala, tako da zadatak
da se iz njega izlu&i ideologija ostaje borbenom komen-
taru. Tako, iza ,la¥ne svesti” Tolstoja Lenjin deSifruje
u njegovim istorijskim freskama ,drustveni ekvivalent”
ruskog seljastva; Tolstoj ume da kontingentosti svog de-
la prida dimenzije istorijske nuZnosti. Zestokim suprot-
s_'[aylianjem kapitalizmu koji se rada i izrabljivanju se-
19ack1h masa, $to je implicirano u njegovom delu, izra-
Zen€ su upravo osobenosti ruske, u sustini seljacke i
burZoaske revolucije.

Sloboda koju Lav Trocki podaruje umetnosti je go-
tovo potpuna. Autor spisa KnjiZevnost i revolucija, ob-
javljenog 1924. godine, ne oseca nikakvu bojazan da
stvaralackoj bujnosti revolucije ostavi da se razvija u
najneoCekivanijim i naizgled nimalo ,proleterskim” prav-
cima. On sam odudevljava se mnogobrojnim iskustvima
futurizma i novim arhitektonskim stilom koji je razvio
Bauhaus pod rukovodstvom Nemca Gropiusa. Trocki
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sneva o strogo urbanoj i funkcionalnoj umetnosti koja
ée umeti da industrijski progres prati ali i humanizuje.
, Proleterska literatura” nalazi u njemu deklarisanog ne-
prijatelja, s jedne strane, iz esteti¢kih razloga, jer ,umet-
nost za proletarijat ne mora da bude umetnost niZeg
kvaliteta”, a s druge, iz politi¢kog razloga, posto je dik-
tatura proletarijata u njegovim o&ima samo prelazni
stadijum.

Trocki se, dakle, upinje da protiv tiranije dogmaticara
saduva potpunu stvaralacku slobodu kako u pogledu
predmeta umetnosti tako i u pogledu forme kojim je on
zaodenut; ova sloboda, medutim, ne lebdi u praznom,
veé¢ se oslanja na marksisti¢ko tumadenje umetnickog
tkanja ¢ija osnova podiva u dru$tvenoj stvarnosti a pot-
ka u njenim kulturnim izrazima. ,Nae marksisticko
shvatanje objektivne dru$tvene zavisnosti i drultvene
korisnosti umetnosti prevedeno na politicki plan”, izjav-
ljuje Trocki u KnjiZevnosti i revoluciji ,niposto ne ozna-
¢ava napor da se umetnost uredi pomocu dekreta i pro-
pisa. Nije istina da se kod nas novom i revolucionarnom
smatra samo ona umetnost koja uzima kao temu rad-
nika, i bezumno je misliti da od pesnika zahtevamo da
po svaku cenu opisuju fabricke dimnjake ili pobunu
protiv kapitala. Potpuno je ta¢no da se neko umetni¢ko
delo nikada ne sme suditi, odbacivati ili prihvatati po
principima marksizma. Proizvodi umetni¢kog stvaranja
moraju da budu prosudivani prvenstveno prema njiho-
vim sopstvenim zakonima, to jest prema zakonima umet-
nosti. Ali samo je marksizam sposoban da objasni zasto
i otkuda je odredena umetni¢ka orijentacija rodena u
odredenoj epohi, to jest da rastumaci poreklo i razlog
postojanja upravo ove, a ne neke druge orijentacije.”

Temeljna dvosmislenost marksisticke estetike, koja
se javlja cas kao prosta eksplikativna metoda ¢as kao
prinudujude ucenje, odrazava se u njenoj primeni na
razli¢ita podru¢ja kulturnog univerzuma. U meri u kojoj
se marksisticka estetika ograni¢ava da umetnitko delo
podvrgne svetlu istorijskog materijalizma, svi putevi su
joj otvoreni. Tako Marx nastoji da razjasni grcko ¢udo,
priznajuéi zbunjenost u koju ga ono baca. Ali kada se
marksisticka estetika pretvori u $irok poduhvat indo-
ktrinacije i politi¢kog vaspitavanja, neizbezno je da
umetni¢ko stvarala§tvo u pravom smislu re¢i, stvara-
lastvo ¢ije je duhovmo znafenje uvek teSko a cesto i
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nemoguce shvatiti, ustupi mesto knjiZevnosti &ija se iz-
razajna sredstva lako upisuju u odredeni pojmovni okvir.

U ovom pogledu znaCajna je krajnja neprilika u
koju muzika stavlja marksisti¢ku estetiku. Iracionalni
karakter muzike ucinio je da joj Kant dodeli najni¥e a
Schopenhauer najvie mesto ‘u hijerarhiji umetnosti.
Marksizam pokuSava nemogucde da bi je podveo pod
jednu ljudsku praksu koja bi stajala u dijalektitkom
odnosu s ekonomskim razvitkom. Tako nemacki kompo-
zitor Hanns Eisler®, komunista, poznat narofito sa svoje
saradnje s Bertoldom Brechtom, tvrdi ,,da je svaka mu-
zika, ¢ak i kada to muziCar nije uopste zeleo, odraz poli-
tickog Zivota kao i drustvenih odnosa. Muzika je pro-
izvod dru$tva, a muzitar na izvestan nadin deluje kao
izvr8ni organ druStva. Novi tip umetnika bio bi onaj koji
bi, ne zadovoljavajuéi se da odrazava drudtvene odnose,
pokudao i da ih menja.” No, upravo zato $to je pokufao
da bude taj novi tip umetnika koji se, revolucioniduéi
svoju tehniku, nada da ce olak8ati napredovanje ¢ovecan-
stva, Hanns Eisler, postovalac i utenik Arnolda Schén-
berga ¢iju dodekafonsku muziku prihvata, navukao je
na se prigovor partije da je zapao u formalizam, hidru
Gije glave ponovo izrastaju u meri kojom ih partijski
doktrinari seku.

Muzika se, zaista, tvrdoglavo opire svakom polijtié-
kom tumacenju. Zbunjujucéeg li i, istovremeno, ute$nog
prizora koji pruZaju sovjetski muzi¢ki kriti¢ari kada
ozbiljno raspravljaju ne bi li saznali da li neka tema
Sostakovieve X simfonije slavi heroizam sovjetskog na-
roda ili, naprotiv, razobli¢ava divljastvo imperijalisti¢-
kog neprijatelja. Posle zamornog rata u kojem se Zelelo
raspolagati muzi¢kim delima kojima bi se marksisti¢ka

_ ¥ Hanns Eisler — (6. 7. 1898 — 6. 9. 1962) njemadki kom-
pozitor, studirao od 1919. do 1923, godine kod be¢kog kompozi-
tora Arnolda Schidnberga (1874—1951). Po povratku iz emigracije
Zivio je u DR Njemackoj. Komponovao je veliki broj djela na
tekstove B. Brechta (Solidaritiitslied, 1931; Deutsche Sinfonie,
19341947, Lenin-Requiern — Kantate auf den Tod Lenins, 1937;
Schweyk i zweiten Weltkrieg, 1958; itd.) Johannesa R. Bechera
(Natzo.m'zllzymne der DDR, 1949; i dr.) Komponovao je muziku
za veliki broj filmova, H. Eisler je napisao i veliki broj radova
o estetiCkim i sociolo§kim problemima muzike. Poznati su mu,
narocito, radovi koje je pisao sa Ernstom Blochom: ,Avantgarde-
-Kunst und Volksfront”, Diz neue Weltbiihne, Prag, 9. 12. 1937,
str. 1568—1573; ,Die Kunst zu erben’, Die neue Weltbiihne, Prag,
6. 1. 1938, str. 13—18. i (1941—1944) sa Th. W. Adornom: Kompo-
sition fiir Film, (na engleskom: New York 1947) Henschel-Verlag,
Berlin 1949. Upor. takode H. Eisler, Reden und Aufsitze, Win-
fried Hontsch (Hrsg.), Leipzig 1961. i H. Eisler, Materialien zu
emner Dialektik der Musik, Manfred Grabs (Hrsg.), Verlag Philipp
Reclam jun., Leipzig 1976, 366 str. — Pritn. red.
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estetika mogla po svojoj volji sluziti u izvesnosti koju
nikakva sumnja ne bi poljulala, Centralni komitet Ko-
munisticke partije odlucuje 1948. godine, na predlog
Zdanova, da osivarenja svih velikih sovjetskih kompozi-
tora, Prokofjeva, Sostakovita, Mjakovskog itd. ne odgo-
varaju normama koje upravljaju sovjetskim kulturnim
Zivotom. Sam Zdanov zahteva od kompozitora da se
okanu svakog formalizma, da zanemare simfonije koje
daju povoda zbrci i da odsad stvaraju opere, oratoriju-
me i pesme <iji tekst svedodi o vermosti koju njihov
kompozitor ukazuje partiji. Sostakovi¢ se odmah Zrtvu-
je; ironija je htela da ga je mjegov put u Damask, ume-
sto prema marksistitkom muzickom shvatanju, okrenuo
tradicionalnom, to jest, s marksistickog gledista, burZoa-
skom shvatanju muzike.

Cak i film, koji je, medutim, od izuzetnog vaspitnog
znalaja, §to je Lenjina navelo da kaZe da je on ,,za revo-
luciju prva od svih umetnosti”, postavlja marksistickoj
estetici muéne probleme: kako sprediti da &isto vizuelna
strana prikazane akcije ne prevlada nad naravoudenijem
koje ona treba da podari? Namere &uvenog sineaste
S. M. Eisensteina izgledaju strogo u skladu s marksisti¢-
kim principima. , Na$e shvatanje filma”, kaZe on, ,je
sledece: reprodukovati Zivot u njegovoj istini i ogoljeno-
sti i istadi njegov dru$tveni i filozofski smisao.” Zbog
novih tehnika, kao §to su montaZa i krupni planovi, bio
je medutim i on okrivljen za formalizam i godine 1948.
pojavio se u drudtvu s Traubergom, Pudovkinom i dru-
gim velikim sineastima iz revolucicnarnog doba pred
sudom koji im sudi sa stanovi$ta sakrosanktnog socija-
listickog realizma. Od njih se zahteva da svu svoju paz-
njl,}l' uprave na dijalog, umesto 3to se bave kvalitetom
slike.

Sto se sovjetskog tugaljivo osrednjeg slikarstva tice
— Rusi, se doista, u ovoj oblasti nikad nisu odlikovali
— ono trpi dvostruki pritisak: treba da bude realisti¢ko
kako po izboru predmeta tako i po nazivu slike koji
prati predmet. Tako, na primer, deca koja hrane golu-
bove prikazana su kao mladi borci za mir.

Marksisticka estetika oseéa se zaista udobno samo
na podrudju knjiZzevnosti: lako je, naime, u ovoj oblasti
odstraniti svaku dvosmislenost i nad tematikom uspo-
staviti potpuno bezbednu diktaturu. Zato marksisti¢ka
kritika gravitira uglavnom oko knjizevnih problema.
Girnus, isto¢nonemackj teoreti¢ar socijalisti¢kog realiz-
ma trudi se, istina, da ovu naklonost koju diktiraju ¢isto
tehni¢ki obziri opravda isti¢udi filozofske razloge koji
idu u prilog hegemonije knjiZzevnosti. ,,Mislimo pre svega
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na lepu knjiZevnost”, kaze on. ,,Cini mi se da je vazno
konstatovati da ona &ini vodedi snagu u sistemu umetno-
sti. Za8to? Zato §to je jezik temelj njenih sredstava pred-
stavljanja i $to nijedan drugi umetni¢ki izraz nije tako
tesno povezan s jezikom kao literatura (osnova vokalne
muzike, opere i filima je upravo jezi¢ki materijal). Kaze
se da je umetnost mi$ljenje u slikama. To je ta¢no. Ali
ovu tvrdnju valja upotpuniti sledecom recenicom Karla
Marzxa: ,Jezik je neposredna stvarnost mi$ljenja’. Mislim
da ovde treba podvuéi re¢ neposredna’. U lepoj knjizev-
nosti predstava misljenja prevedenog u umetnicku sliku
ostvaruje se neposredno u ,prirodnoj gradi’ misljenja,
to jest u jeziku. Jezicki pojam i umetnicka slika stapaju
se u umetnickom delu u nerazru$ivo jedinstvo. Upravo
u tome pociva osobena snaga knjiZevnosti kao umetnic¢-
kog Zanra: jer jezik je najuniverzalnije, najpreciznije,
najpodatljivije sredstvo ljudskog — pa dakle i umetnié-
kog izrazavanja. Ni gips, ni mramor, ni metal, ni boja,
ni muzi¢ki zvuk ne mogu se s njim meriti u ovom pogle-
du. Stoga knjiZevnost koja se sluzi ovim sredstvom da
bi izrazila umetnic¢ke ideje zadrzava rukovodedi polozaj u
sistemu umetnosti.”

Ovo dokazivanje, medutim, pretposatvlja tezu koju
namerava da dokaze. Da bi knjizevnost bila priznata kao
vrhunac umetnosti treba biti unapred uveren da je sama
umetnost, daleko od toga da je ona ,kontemplacija o
stvarima nezavisnim od nacela uma” o kojoj govori
Schopenhauer, samo ¢ulna pojavnost ideje. Takvo je,
naime, Hegelovo misljenje. Posledica koja nuZno sledi
iz ove vizije umetnosti biva, uostalom, unapred uobli¢ena
u njegovom sistemu. Kao $to je kod Hegela umnetnost
prevazidena najpre religijom, a potom filozofijom, tako
da se moglo kazati da je cela Hegelova Estetika samo
posmrtni govor umetnosti, tako i hijerarhija umetnosti
koju marksisticki estetitar ustanovljuje s obzirom na
njihovu inteligibilnost moze dospeti samo do podrediva-
nja podru¢ja umetnosti nalozima filozofske ili, jedno-
stavnije, politi¢ke misli.

(Henri Arvon, ,le marxisme et l'art”,
L’esthétique marxiste, PUF, Paris 1970,
str. 5—24)

Preveo AljoSa Mimica

8 Marksizam u svetu 113



Moisej Samojlovi¢ Kagan

PREDMET, METODA I CILJEVI
ESTETICKOG ISTRAZIVANJA*

Izudavanje svake nauke pocinje od razjasnjenja toga
koji krug pojava ona istrazuje, kojim metodama se ko-
risti, kakvi su njeni odnosi sa drugim naukama, kakvo
prakti¢no znacemje imaju istine do kojih se u njoj do-
lazi. Sva ova pitanja treba da budu razmotrena u nasem
prvom predavanju, u odnosu na onu nauku koju naziva-
mo estetikom.

Istorija njenog formiranja bila je duga i sloZena.
Pre nego §to je estetika postala samostalna grana zna-
nja, proteklo je oko dve i po hiljade godina. U toku sveg
tog vremena, razradom esteti¢kih problema bavile su se
filosofija, teorija knjiZevnosti, teorija slikarstva, teorija
arhitekture, knjiZevna i umetnitka kritika, a u srednjem
veku — teologija. Tek u 18. veku pocele su se ocrtavati
konture posebnog predmeta estetidke amalize i za nju
neophodna specifiéna nau¢na metodologija. Zatim je, sre-
dinom 18. veka, estetika priznata za jednu od oblasti
filosofije, a sto godina kasnije izvojevala je pravo da se

* QObjavljujemo neznatno skradeno prvo poglavlje prvog di-
jela knjige Lekcii po wmarksistsko-leninskoj estetike, zapravo
autorovo uvodno predavanje kursa marksisti¢ko-lenjinisti¢ke es-
tetike za studente Filozofskog, FiloloSkog i Istorijskog fakulteta
1 Instituta za umjetnost pri lenjingradskom Univerzitetu, u ko-
jem je poku$ao da da, prema vlastitim rije¢ima ,najpotpunije
moguée obuhvatanje cjelokupne problematike savremene este-
ticke teorije”, ,kao cjelovitog konsekventnog i logiéki povezanog
sistema ideja”’ — unato¢ tome $to ,niz bitnih pitanja nije razra-
den kod nauénika marksista” i $§to u SSSR ,,jos nije razradena
postojana i opSteprihvacena struktura kursa marksisti€ko-lenji-
nisticke estetike” (upor. M. S. Kagan, Lekcii po marksistsko-lenin-
skoj estetike, 1, Lenjingrad 1963, str. 24). — Prim. red.
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smatra samostalnom naué¢nom disciplinom, nastavljajuéi
da pri tome odrZava najte$nje veze sa filosofijom, nau-
kom o knjiZevnosti i drugim naukama o umetnosti.

Kako nemamo mogucénosti da se u okviru naseg teo-
rijskog kursa podrobnije zadrZzavamo na istoriji formira-
nja estetike kao nauke, ograniti¢u se ma opis rezultata
tog procesa, a kratke ekskurse u istoriju ¢iniéu u onoj
meri u kojoj to bude neophodno.

Pa 3ta, dakle, predstavlja estetika u naSem vremenu?

Estetika kao nauka
o estetskom osvajanju stvarnosti

Tradicionalno i najjednostavnije odredenje estetike
jeste da je ona nauka o prekrasnom*. Mada to odrede-
nje nije dovoljno potpuno i tatno, za sada ga moZemo
uzeti za polaznu ta¢ku nadih razmatranja. Ali, pri tome,
treba odmah postaviti pitanje: $ta mi zapravo imamo u
vidu kada govorimo o ,prekrasnom” kao o predmetu
estetitke nauke?

To pitanje namede se stoga §to se izraz ,prekrasno”
u naSem jeziku upotrebljava u raznim znacenjima. Ako
kaZzemo, na primer, da je vreme prekrasno, onda podra-
zumevamo da je vreme veoma dobro, izvrsno; ako go-
vorimo ,,prekrasan ¢ovek”, onda hodemo da kazemo da
je to &estit, dobar, samopregoran ¢ovek, tj. da je u mo-
ralnom pogledu izvanredma li¢nost; a ako kazemo da je
lice tog coveka prekrasno, svi ée shvatiti da je ono
veoma lepo.

Ne treba se ¢uditi tome §to termin ,prekrasno” ima
nekoliko znadenja: u ruskom jeziku, kao uostalom i u
svim drugim jezicima, postoji masa mnogoznaémih redi.
Lingvistika specijalno proudava tu pojavu, nazivajuci je
polisemantizmom, i mi éemo se s njom susresti jo§ ne
jednom u toku naSeg tefaja. O tome se mora posebno
govoriti zbog toga $to je jedam od uslova pravilnog lo-
gitkog misljenja tadno odredenje smisla termina kojima
operisemo u na$im razmatranjima. U protivnom sluéajl_l,
termini, kao $to je to govorio Francis Bacon / Frensis
Bekon/, postaju ,,idoli” i ometaju teorijsko ist«rai'lvanje,
umesto da mu pomazu. Ukoliko izraz ,prekrasno” treba
da se u estetici upotrebljava kao naucni termin sa strogo

* Prevodilac je odredenje estetike kao ,nauke o prekras-
nom” preuzeo doslovno (nije koristio izraz ,mnauka o lepom”),
radi toga da bi semanticke distinkcije koje slede (i koje ¢&ine
znatajan deo izvodenja) zadriale svoj smisao i u prevodu. —
Prim. prev.
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omedenim znadenjem, utoliko je od samog poletka ne-
ophodno da se utvrdi u kom smislu ¢emo ga primenjiva-
ti: da li éemo, govored o »prekrasnom”, imati u vidu
»wveoma dobro”, izvrsno” ili ,moralno izvanredno”, ili
»veoma lepo”? Sasvim je oéigledno da su to sve razlidita
svojstva, razlitite ocene, koje se katkad podudaraju, a
ka}nkafda 1 o8tro razilaze. Stvar moZe biti i dobra i lepa
ali moZe biti i dobra i ruzna, lepa i rdava, kao &to i
prekrasan Govek moze biti muzan, a lep — podiac.

. Kada pojam ,,prekrasno” upotrebljavamo za ozna-
cavanje moralnih vrlina ¢oveka, mi mu pridajemo eticki
smisao i sadrzaj tog pojma eksplicira efika. A kada pod
»prekrasnim” podrazumevamo lepo, onda imamo posla
sa estetickom kategorijom i njen sadrzaj treba da raz-
jJasni estetika. To znadi da je ,prekrasno” za estetiku
lepota u njenoj najvisoj manifestaciji (,,pre-krasno” buk-
valno ozma¢ava ,veoma lepo” /,olen’ krasnoe”/, a u
folkloru ,krasnij” /,krasnyj”/ znai Jlep” /[, krasivyj”/,
na primer ,Krasna devica”; upor. takode »Krasnaja plo§-
¢ad’” /Crveni trg/). ‘

Istina, u poslednje vreme, u nizu knjiga i &¢lanaka
O pitanjima estetike ¢ine se pokusaji da se dokase da su
»prekrasno” /,prekrasnoe”/ i ,lepo” /,krasivoe”/ svoj-
stva predmeta koji se razlikuju ne kvantitativno, nego
kva.Zztatzvno, né po stepenu, nego po sudtini. ,Lepo”, go-
vorl se u tim delima, jeste &isto spoljasnje, &isto formal-
no svojstvo predmeta, a ,prekrasno” je izraz njegovih
unutrasnjih, sadrzajnih vrlina. Medutim, to rasudivanje
Je neosnovano, ¢ak, krajnje opasno u teorijskom pogle-
du. Neosnovano je stoga $to ga uobicajena upotreba reti
uopste ne potvrduje; da bi se uverilo u to dovoljno je
pogledati u resnik ruskog jezika: estetidko znacenje reci
~prekrasni” jeste ,,onaj koji se odlikuje neobit¢nom lepo-
tom, veoma lep”. A Sto se tice teorijske sumnjivosti
principijelnog razgramidavanja ,prekrasnog” i »epog”, i
ona se pokazuje prili¢no lako: u stvari, neosporno je da
Jlepota” jeste estetska pojava, ali, ako ona ne zavisi od
sadrZaja predmeta, ako mozZe biti &isto formalna, onda
ie sama sultina estetskog — formalna! Takav ustupak
formalistiko] estetici moZe imati najozbiljnije posledice
po nasu estetic¢ku teoriju.

Nama predstoji detaljniji razgovor na tu temu, a za-
sada ¢u se ogranigiti na ovo §to je re¢eno radi utvrdiva-
nja toga Sta je prekrasno kao objekt estetitke analize.

Predimo sada na razjadnjenje toga kako estetika pri-
stupa proucavanju prekrasnog.

Vec u zoru razvoja esteticke misli, Platon je primetio
da je prekrasno svojstvo veoma razli¢itih predmeta i po-
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java. U njegovom blistavom i neobidno o$troumnom trak-
tatu Hipija veci, napisanom u formi dijaloga, filosofi
tragaju za odredenjem prekrasnog. Kada je jedan od
njih lakomisleno izjavio da je prekrasna devojka nesum-
njivo nesto prekrasno, drugi je prigovorio: a zar kobila
ne moZe biti prekrasna? A zar prekrasna amfora nije
ne§to prekrasno? I ne bivaju li prekrasni i kamen,i drvo,
i ¢ovek, i boZanstvo?

Ispravnost zapaZanja velikog antiSkog mislioca je
nesumnjiva. Stvarno, mi prekrasno otkrivamo svugde —
i u predmetima prirode, Zive i mrtve, i u Coveku, i u
Jjudskim delatnostima, u najrazli¢itijim stvarima koje
stvaraju ljudi, i u tvorevinama wmetnosti. Potpuno je
o¢ito, medutim, da je lepota minerala neto razli¢ito
od lepote Zivotinje, da lepota Sovekovog lica uopste nije
isto $to i lepota njegovog postupka, a da je lepota ma-
$ine ne$to razli¢ito od lepote simfonije. Moze 1i estetika
postaviti sebi cilj da istrazuje te osobenosti koje su svoj
stvene lepoti u svakom predmetu, ili bar u svakom rodu
predmeta? Bez sumnje — ne. Takav zadatak bio bi pre-
tezak poSto su forme lepote beskrajno raznolike. Stoga
estetika moZe teZiti samo ka tome da dostigne opste
zakone lepote, one zakone koji odreduju njenu sustinu,
njenu prirodu, njeno poreklo i znacenje. Svi ti problemi
imaju filosofsko-teorijski karakter, a kategorije kojima
se estetika koristi u njihovom re$avanju — kategorije
,objektivnog”, i ,subjektivnog”, ,prirodnog” i ,soci-
jalnog”, ,sadrzaja” i ,forme”, i sl. — jesu filosol-
ske kategorije. Stoga je razumljivo §to se u toku mnogih
vekova esteti®ka misao mogla razvijati u okviru filoso-
fije, a $to je, ¢ak i onda kada se estetika konstituisala
kao samostalnz nauéna disciplina, zadrzala svoj filosof-
sko-teorijski karakter.

Istina, sredinom 19. veka, nemadki filosof Fechner
digao je pobunu protiv filosofske metodologije estetic-
kog istrazivanja — on je to nazivao ,estetikom odozgo”
— i predloZio je da se filosofski metod u estetici zameni
psiholo$kim. Fechnerova inicijativa bila je podrZana od
mnogih naudnika i u Nemackoj i u drugim zemljama
Zapadne Evrope, odraZavajuéi, u proslom veku veoma
rasprostranjene, pozitivisticke tendencije — pa upravo
je pozitivistitki agnosticizam suprctstavljao konkretna
empirijska istrazivanja Ffilosofsko-teorijskom saznanju
zakona bivstva. Tako se oformio novi pravac u istoriji
esteti€ke misli, koji se u po&etku nazivao ,psiholoskom
estetikom”, a koji se u na%e vreme rade naziva ,,eks:
perimentalna estetika”. Ne podleZe sumnji da je ovaj
pravac do$ao do mnogih vrednih data konkretnog karak-
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tera, koje rasvetljavaju psihologki mehanizam estetske
recepcije stvarnosti i tvorevina umetnosti. Pa ipak, pre-
tenzije Fechnera i njegovih sledbenika da ,estetiku odoz-
go” zamene ,estetikom odozdo” pokazale su se kao ne-
odrZive, posto sustina prekrasnog, njegova priroda, po-
reklo i znacenje, mogu biti razjasnjeni samo putem filo-
sofsko-teorijskog, a ne eksperimentalno-psihologkog istra-
Zivanja. Danas to priznaju ne samo estetidari marksisti,
nego i mnogi savremeni buroaski nauénici,

Potpuno je prirodno $to su u svim vremenima teo-
rijski sadrZaj i nauéna metoda estetike zavisili neposred-
no od pogleda na svet i metodologije filosofije dane
epohe. Ta zavisnost se bez mnogo truda moze otkriti ne
samo kod predstavnika esteticke misli koji su istovre-
meno bili filosofi — na primer, kod Platona i Aristotela,
Kanta i Hegela, CerniSevskog i Vladimira Solovjeva —
nego i kod onih koji nisu ili ka estetici od filosofije,
nego od poznavanja umetnosti, ili ¢ak od sopstvene
umetnicke prakse, recimo, kod Leonarda da Vincija i
Albertija, Lessinga i Diderota, Bjelinskog i Lava Tolstoja.
Kakav god bio odnos autora estetiskih razmatranja pre-
ma filosofiji, kako god se oni ogradivali od filosofije,
odbijajuéi da imaju ista zajednicko s njom, sli¢no adep-
tima ,,psiholoske” i »eksperimentalne’” estetike, filoso-
fija neizbe#no prodire u njegova rasudivanja, jer takva
je sama priroda estetiCkog istraZivanja.

Istorija svetske esteticke misli dokazuje to dovoljno
ubedljivo. Ona pokazuje da su dve glavne i polarno sup-
rotstavljene filosofske pozicije — materijalizam i idea-
lizam -— uvek odredivale, i odreduju i danas, osnovne
mogucnosti estetitkog poimanja sveta, materijalisti¢ki
ili idealisti¢ki pogled na sugtinu i prirodu prekrasnog.
Na isti nadin, korenita razlika izmedu metafizike | dijalek-
tike — dve glavne filosofske metode —uvek je uslovlja-
vala metodologiju estetickog saznanja. Zbog toga se bor-
ba estetitkih ideja, u toku celokupne istorije estetike,
pokazivala u direktnoj zavisnosti od borbe filosofskih
koncepcija, a u nagem vremenu ta zakonitost razvitka es-
teticke misli pokazuje se s posebnom oitrinom i oé&i-
gledno&éu.

Velika borba izmedu marksisticke filosofije, koja
izraZava sustinu proleterskog, socijalistickog pogleda na
svet, i savremenih podvrsta idealizma, .0je opsluzuju
burZoasku ideologiju u epohi imperijalizma, prirodno i
neizbeino prosirila se i na oblast estetike, dovodedi do
suprotstavljanja dva nepomirljiva protivnika —— mark-
sistitke estetike, koja se svesno oslanja na dijalektic¢ko-
-materijalisticko shvatanje sveta, i burzoaske estetike,
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povezane sa subjektivnim idealizmom i agnc_)sticizngom
koji vladaju u burZoaskoj kulturi 20. veka. Naivna teinja
nekih savremenih burZoaskih mislilaca da »jpomire” ide-
alizam sa materijalizmom, neostvariva je u estetici, kao
i u filosofiji, a analogna teznja revizionista pokazuje se
kao eklekticka u teorijskom, i reakcionarna u ;’)oh.tlc':kom
pogledu. U istupanjima N. S. Hrus¢ova, posvecenim pro-
blemima umetnosti, a posebno u njegovom govoru na
Plenumu CKKPSS, u junu 1963. godine, podvrgn}lte su
ostroj kritici predstave da je u naSe vreme moguéa mir-
na koegzistencija dve ideologije — socijalisticke i Pvur-
Zoaske. Pitanjima ideologije, podylac“:lo je N. S. Hru$¢ov
u tom govoru, mora se uvek pristupati s Vklasmh pozi-
cija. To se odnosi i na estetitku teoriju, posto shvatan]e
prekrasnog koje ona zasniva uvek ima odredeni klasno-
-ideoloski smisao. Partijnost marksisticke estetike o.b'a-
vezuje je na doseldnu i beskompromisnu odbranu socija-
listi¢ke ideologije, na nau¢no zasnivanje onih pogleda na
prekrasno koji nastaju kod naroda $to gr?.dt?v komuni-
sticko drustvo i koji se nadahnjuju komunistickim ide-
alima. Bila bi, medutim, te$ka i neoprostiva grv‘eska da
se ovo §to sam rekao shvati u tom smislu da nada mark-
sisti¢ka nauka treba da prosto ignorise i'pausa]no ne-
gira sve $to Cini savremena burZoaska estetika. Takva po-
zicija bila bi svojevrstan izraz.dogmat.lzma i vulgarizator-
skog sekta$tva u estetici. U to] oblasti, l‘iao iu svim osta-
lim, na$ odnos prema burZoaskoj nauci treba da se O.dll.‘e-
duje onim 8to je Lenjin rekao u Materijalizmu i empirio-
kriticizmu: burZoaski nauénici sposobni su da daju .vred-
na specijalna istraZivanja i u sferi prirodnih, iu sfer_l dru-
§tvenih nauka; stoga konkretn'e fakticke date, koje su
dobijene tim istraZivanjima, mi obavezno treba da kmi};
stimo, odluéno odbijajudi teerj;s:k}l interpretaciju t
¢injenica, koju predlazu burZoaski fﬂozsc_;f} koji I:I.I}S‘!e 1de_-
alisticki." U estetici, kao i u fizici, hemiji, istoriji i poli-
tickoj ekonomiji — naukama na ngje': se Lenjin tu di-
rektno poziva — burZoaskim nauénicima, po Iljidevom
izrazu, ,me moZe se verovati nijedna red” kada su u
piatnju teorijska uop$tavanja, ali se na osnovu toga ne
mogu odbacivati njithovi radovi u celini, niti u njima sa-
drzan vredan materijal faktickih posmatranja, konkret—
nih istrazivanja i parcijalnih zakljucaka. Ylse od toga,
zadatak mrksisti¢ke estetit¢ke nauke sastoji se u tome
da smogne da upravo taj materijagvl_quasr'nﬁclosledlo 1’_1’11{8.-
terijalisticki te, samim tim, da rusi idealisti¢ku estetiku
na njenom sopstvenom tlu.

' Upor. V. L. Lenjin, Soé, tom 14, str. 327—328.
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Veé sam imao mogudénosti da primetim da je odrede-
nje estetike kao nauke o prekrasnom suviSe usko, da ne-
potpuno karakteriSe predmet esteti¢ke nauke. To se ob-
jasnjava tim $to u realnom svetu postoji niz drugih po-
java koje su po svojoj biti srodne prekrasnom i koje sto-
ga, naporedo s njim, podlezu esteti¢kom istrazivanju.
Istina, krug tih pojava jo$§ nije omeden sa precizno3éu
koju nasa nauka Zeli. Na primer, u knjizi Osnovi mark-
sisti¢ko-lenjinisticke estetike /Osnovy marksistsko-lenin-
skoj estetiki/ postoje poglavlja o prekrasnom, tragi¢nom
i komi¢nom; u momografiji Ju. Boreva Osnovne estetié-
ke kategorije /Osnovnye estetieskie kategorii/, pored ana-
lognih poglavlja, izdvojeno je i ono o uzvidenom, a u
radu L. Stolovia Estetsko u stvarnosti i umetnosti
/Esteti¢eskoe v dejstvitel'nosti i v iskusstve/ govori se
o ruznom, i o niskom, i o ,formalnoj lepoti”’, koju autor
principijelno razlikuje od ,prekrasnog”, a takode se po-
minju i takve kategorije kao ,dramatiéno” i ,tragi-
komi¢no”.

Odavde sledi da estetika — to se odnosi ne samo
na marksisti¢ku estetiku nego i na savremene burzoaske
estetitke teorije — jo$ nije sposobna da izgradi svoje-
vmsnu ,,Mendeljejevu tablicu” estetickih ,elemenata”
stvarnosti. No, bilo kako bilo, neosporno je to da pre-
krasno nije jedinstveni ,element” te vrste, da su oni
mnogovrsni i da esteti¢ka nauka treba da istrazuje #nji-
hovu sveukupnost i njihove uzajamne veze i odnose. Tes-
ko da treba dokazivati da metodologija istrazivanja ovde
osatje ista kao i pri izucavanju prekrasnog, pa stoga
nema potrebe da se za nju daje posebna karakteristika.

Na taj nacin, estetiku moZemo odrediti ne prosto
kao nauku o prekrasnom, nego $ire i ta¢nije, kao nauku
koja izucava sve estetske pojave realnog sveta i sva es-
tetska svojstva umetnosti koja odrazava svet. A ako se
trazi krac¢e odredenje, onda se estetika moZe nazvati
naukom o Jdovekovom estetskom osvajanju stvarnosti.

Uostalom, ni takvo odredenje nece biti iscipno, jer,
istrazujuéi estetske kvalitete umetnosti, nasa nauka pri-
nudena je da rasvetli sve osnovne zakonitosti te speci-
ficne forme ljudske delatnosti. U supromom slu€aju, ns
saznavéi suétinu umetnosti, estetika ne bi mogla ni shva-
titi kako ona odraZava i prelama estetske pojave Zivota.

Estetika kao nauka o umernosti
Prelazedi na karakteristiku estetike kao nauke o

umetnosti, morade se ponovo poleti od toga da je rec
,umetnost” isto tako mmogoznatna kao i re¢ ,prekra-
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sno”. Stoga treba najpre precizirati o kojem znacenju
termina je re¢ kod nas.

U Reéniku ruskog jezika, koji je izdala Akademija
nauka, izdvojena su tri zna&enja reci ,umetnost” /iskus-
stvo/. Jedno od njih, majSire, jeste ,,umede”, ,vedtina”,
ymajstorstvo”. U tom smislu izraz ,umetnost” upotreb-
ljavamo kada hodemo da ozna¢imo svako ljudsko dela-
nje, ako se ono izvr§ava visokim stepenom umedéa, maj-
storstva, veStine: govorimo, na primer, o diplomatskoj
i ratnoj umetnosti, o umetnosti sa kojom je hirurg izveo
sloZzenu operaciju, i o umetnosti sa kojom tokar radi na
svom strugu. U drugom, ograni¢enijem smislu, izraz
sumetnost” upotrebljavamo da bi oznadili raznovrsne
plodove umetnickog stvaralastva; u tom sluCaju ima se
u vidu da ,,umetnost” obuhvata umetni¢ku knjiZevnost,
pozoriSte, umetnicki film, muziku, slikarsivo, arhitek-
turu itd. I, na kraju, u tredem, najuZem smislu, izraz
yumetnost” koristimo, na primer, u izrazima kao ,odlu-
ke partije po pitanjima knjizevnosti i umetnosti”, ,uni-
verzitet za knjizevnost i umetnost”, ,pisci i delatnici u
umetnosti” — ovde ,umetnodéu” nazivamo sve oblasti
umetnickog stvarala$tva, izuzev knjiZevnosti koja se
obi¢no izdvaja zbog njenog posebnog ideoloskog znacaja.

A u kojem od ta tri znadenja mi uzimamo izraz
,Jumetnost” kada kaZemo da je umetnost predmet este-
ticke nauke? Razume se — u drugom. Estetika izuéava
umetnost kao plod svojevrsne ljudske delatnosti koja
rada umetnitke vrednosti, ima umetni¢ko-stvaralac¢ki ka-
rakter i time se sudtinski razlikuje od svake druge delat-
nosti, bez obzira na to sa koliko se vestine ta obavljala.

Ali, odgovorivsi na to pitanje na taj nacin, odmah
smo suoferni sa nizom novih pitanja. U stvari, ako je
,umetnost” uop$tavajuéi pojam koji obuhvata knjizev-
nost, slikarstvo, muziku, arhitekturu i druge grane umet-
ni¢kog stvarala$tva, kako onda jedna nauka moZe prou-
Cavati tako razlidite forme ljudske delatnosti? I vise od
toga — za$to je estetici potrebno da to ¢&ini, ako, s jedne
strane, ona ved ima sopstveni predmet izucavanja —
estetske pojave stvarnosti, i ako, s druge strane, svaki
oblik umetnosti jeste predmet specijalne nauke — nauke
o knjiZzevnosti, pozori$tu, muzici, arhitekturi itd?

Stvarno, svaka od tih nau¢nih disciplina tezi ka to-
me da vrstu umetnosti za koju je nadleZzna izuli na iscr-
pan na¢in. Stoga ona prilazi izucavanju sa tri aspekta
— teorijskog, istorijskog i krititkog — i adekvatno tome
ima tri samostalna (mada, razume se, najteSnje uzajam-
no povezana) dela: teoriju date umetnosti, njenu istoriju
i mjenu umetni¢ku kritiku.
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Teorija umetnosti (slikarstva, knjiZevnosti, muzike
itd.) izu¢ava njene specificne umetnicke zakonitosti, nje-
ne osobene postupke i sredstva stvaranja umetni¢kog li-
ka. Istorija umetnosti istrazuje zakonitosti razvitka date
oblasti umetnitkog stvaralaitva (knjiZevmosti, arhitektu-
re, pozoridta itd), otkrivajuci ih u konkretnom istorijsko-
-umetnickom procesu, tj. analizirajudi stvaralagtvo svakog
velikog umetnika i svako znacajno umetnicko delo. Ume-
tnic¢ka kritika (knjiZevna, muzi¢ka, pozori$na itd.) izuca-
va Zivi, savremeni proces stvarala$tva, istraZzujuéi i oce-
njujuéi svako novo delo i pratedi zakonitosti stvaralatkog
razvitka autcra koji ga je stvorio.

Razmatrajudéi sve oblike umetnosti sa te tri tacke
gledista, reklo bi se da nauke o umetnosti saznaju umet-
nicku delatnost u svoj njenoj punodi. Medutim, pokazuje
se da ipak preostaju zakonitosti i problemi koje nauka
o umetnosti nije u stanju da dokuci i osvetli. To se ob-
jadnjava time $to ona sve oblike wmetnosti izucava za-
sebno, i1 zato u svakom od njih moZe dosti¢i samo ono
§to taj oblik razlikuje od svih ostalih. Ali naporedo sa
onim 3$to je u svakom obliku umetnosti speciti¢no i ne-
ponovljivo, u njemu postoji nesto 3to je zajednicko toj
i svim drugim umetnostima, $to objedinjava, zbliZava
sve oblasti umetni¢kog stvarala$tva: pa nije bez razloga
to $to mi uopsdtavajudim izrazom ,umetnost” nazivamo i
knjiZevnost, i arhitekturu, i muziku, i skulpturu, i scen-
sku, i primenjenu umetnost. Upravo ti najopstiji zakoni
sveukupne sfere umetnicko-stvaralacke delatnosti ljudi i
jesu specifi¢an predmet esteticke nauke.

Pojasni¢u to primerom. Centralni problem koji se
javlia u estetickom proudavanju umetnosti jeste problem
odnosa umetnosti prema stvarmosti, prema realnom sve-
tu. Istorija esteticke misli pokazuje da je odnos umet-
nosti prema stvarnosti tumacen na razne nacine: jedni su
shvatali umetnost kao slikcvno odraZavanje Zivota, kao
osoben nacin njegovog saznavanja, drugi kao konkretno-
-¢ulno cvaplodenje bozanske ili apsolutne ideje, trec¢i kao
samoizrazavanje podsvesnih umetnikovih osedanja, ce
tvrti — kao somciljnu igru formi, liSenu svakog sadrza-
ja. Al kako god ovaj ili onaj teoretiCar refavao taj
problem, on je govorio ne o posebnim zakonitostima
knjiZzevnosti ili slikarstva, muzike ili arhitekture, nego
o onome $to u istoj meri karskterie i knjiZevnost, i
slikarstvo, i muziku, i arhitekturu, i $to ih razlikuje od
nauke, tehnike i ostalih cblika ljudske delatnosti.

Isto to moZe se reéi o svakom drugom aspektu este-
ticke analize umetnosti. Ako estetika istrazuje poreklo
umetnosti, njeno mesto i ulogu u dru$tvenom zivotu, od-
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nos sadrzaja i forme u njoj, odnos stvarala¢kog metoda
i stll'a, principe nacionalnosti i partijnosti umetnosti, ona
otkriva zakone koji u istoj meri upravljaju svim oblici-
ma umetnosti, mada se u svakoj od njih ispoljavaju na
osoben nacin. Upravo stoga estetika nije prosto ,nauka o
umetnosti”, nego je nauka o najopitijim zakonima umet-
nosti, nauka o sudtini wmetnosti kao osobenom nadinu
covekovog osvajanja sveta. I zbog toga estetika, za raz-
liku od nauke o umetnosti, nema tri discipline — teorij-
sku, Istorijsku i kriticku. Izu¢avanije opstih zakona umet-
nosti moguce je samo u njenoj teorijskoj analizi, a isto-
rijski pristup umetnidkim pojavama i njihovu kriticku
ocenu estetika u potpunosti potéinjava svojoj filosofsko-
-teorijskoj metodologiji. ) b

. Estetika nije lako ovladala umedem da prodire do
opstih zakona umetnesti. Dugo vremena takav zadatak
uopste nije shvatan kao samostalan problem koji zahte-
va specijalno nauéno izucavanije. Pre 18. veka, razmig-
ljanja na tu temu mogu se naéi samo u delima koja su
posvecena teoriji posebnih oblika umetnosti. Na primer,
u Aristotelovom traktatu Poetika istra¥ivani su zakoni
poetske umetnosti (umetnicke knjiZevnosti), a u Knjizi o
slikarstvu Leonarda da Vincija, zakoni likovne umet-
nosti, posebno slikarstva. No, ponekad i Aristotel i Le-
onardo izlaze van granmica neposrednog predmeta svog
proucavania i porede oblik umetnosti koji razmatraju sa
drugim oblicima, da bi shvatili i ono §to danu umetnost
razlikuie od drugih, i ono $to im je zajedni¢ko. Samim
tim, njihovi traktati iz oblasti nauke o umetnostima, u
nekim svojim delovima, prerastali su u esteticke trak-
tate.

Tek u 18. veku pocela se uvidati nedovoljnost takvih
fragmentarnih ,,upada” teorija posebnih umetnosti u ob-
lasti op$tih zakona umetni¢kog stvaralastva. Tada su se
u Francuskoj, Engleskoj, Nema&koj, poteli pojavljivati
¢lanci i knjige, u kojima su &énjeni prvi pokusaji da se
predu uske granice teorijskog istrazivanja jednog oblika
umetnosti. Ta dela posvedivala su se veé¢ specijalno su-
celjavanju raznih umetnosti — najéedce knjifevnosti i
slikarstva (na primer, znarneniti Lessingov traktat Lao-
koon) a katkad i kmijiZevnosti, slikarstva i muzike.

Sredinom 18. veka, u Francuskoj je iza3ao Batteuxov
/Bateov/ rad Oblici wmetnosti, svedeni na jedinstvem
princip®, &iji je sam naziv otvarao novu metodologiju
istrazivanja umetnosti. I tada se ispostavilo da se. svo-
de¢i sve oblike umetnosti na ,jedinstveni princip”, mi-

* Rije¢ je o djelu Charlesa Batteuxa (1713—1780), Les beausx
arts réduits en un méme principe, Paris 1746. — Prim. red.
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sao nauke o umetnosti spojila sa ... filosofskom mis-
lju: jer, za to da bi se otkrio taj »jedinstveni princip”
bilo je potrebno apstrahovati od specifiénih osobenosti
svih oblika umetnosti i podidi se do teonijskog uopstava-
nja onih razmera koje su svojstvene upravo f_ilosofiji. To
je bio vazan korak ka uvidanju neophodnosti da se este-
tika udini samostalnom naucnom disciplinom, koja se
nalazi negde ,izmedu” filosofije i nauke o umetnosti. I
mada kod Kanta, Schellinga /Selinga/, Hegela, Schopen-
hauera /Sopenhauera/, estetika jo§ ostaje deo njihove fi-
losofije, ipak, kod svakog od njih taj esteti¢ki odeljak
eradi se ne na prou¢avanju jednog ili dva oblika umet-
nosti, nego na proucavanju celokupne sfere umetnickog
stvarala$tva. Stoga su upravo Kant i Hegel, razume se
— svaki na svoj nadin, mogli prvi postaviti novi, i za
estetiku izuzetno vaZam, problem — problem uzajarmnih
odnosa oblika wmetnosti u jedinstvenom sistemu cove-
kovog umetni¢kog osvajanja sveta. o

Tako je esteticka misao konatno na3la jedini mo-
guéi put za dostizanje op$tih zakona celokupne sfere
umetnic¢kog stvarala$tva. Istina, i krajem 18. veka, 1 u
19. veku, i danas u sovjetskoj esteti¢koj nauci, ne retko
nailazimo na naru$avanje tog osnovnog metodoloskog
principa esteti¢kog istrazivanja um:f:tnosti. Na primer, u
mnogim radovima sovjetskih nau¢nika rasudivanja o op-
$tim zakonima umetnosti oslanjaju se samo na analizu
knjizevmosti, pozorista, filma, sli*karstva; tj. one grupe
wmetnosti, koje karakterige sposobnost da slikaju stvar-
nost, sposobnost da reprodukuju konﬂeretan_obhk P]emh
predmeta i pojava. A Sto se tiCe umetnosti kap Sto su
muzika, ples, arhitektura, primenjene umetnosti, kojima
je svojstven drugadiji natin odraZavanja .realnog sveta —
uslovno govoredi: ,nelikovnih” umetnosti — one se _u shvc'-
nim delima jednostavno ignoridu; ponekad su cak &i-
njeni pokugaji da se dokaZze da neke Odv{l]lh uopdte ne-
maju prava da se nalaze u carstvu wpqulc&(og §_1:\f.aralast-
va (takav pokuiaj je najodlucnije ué¢injen u knjizi A, Bu-
rova Estetska suStina uinetitosti). .

Sli¢na jednostranost pristupa estetike analizi zako-
na umetnosti ponekad je jednpstavpo_po‘sledu:a' ograniCe-
ne erudicije nekih estetic¢ara, koji knjizevnost 1 njoj bli-
ske umetnosti poznaju znatno bolje nego muziku i arhi-
tekturu; u dmgim, pak, slu€ajevima ta!k_va rrj.«.evtodol&
gija ima ozbiljne osnove — urbeder}Je da je knJ;zevgos?
,najvisa”’ umetnost, te da se este’tl‘:l_qa1 mora qm.]entlsatl
pre svega na nju i na one umetnosti koje su joj srodne
po nadinu odrazavanja Zivota. Ali kako god se u sva-
kom konkretnom slucaju obja¥njavalo takvo knjizevno-
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centristicko skretanje estetike, ono protivre¢i samoj
njenoj naucénoj prirodi i stoga se mora ocenjivati kao
iskrivljavanje esteti¢kog metoda prouéavanja opstih za-
kona umetnosti.

Psiholo3ki problemi estetike

Ali ni tim se jo¥ ne iscrpljuje karakteristika pred-
meta estetike. Proucdavajuci esteske pojave stvarnosti i
opste zakone umetnosti, naSa nauka se nevoljno sude-
ljava sa osobenim krugom pitanja koja imaju psikoloski
karakter. Zasto dolazi do toga i o kojim pitanjima je
tu zapravo rec¢?

Osvetljavanju tog problema moZe pomodi kratak ter-
minoloski ekskurs.

Naziv naSoj nauci dao je pre dvesta godina nemacki
filosof Baumgarten. U tim vremenima filosofija se koristi-
la obi¢no terminima anti¢kog — starogrtkog ili latinskog
— porekla. U skladu s tim, i Baumgarten je izabrao gréki
koren za stvaranje novog termina koji mu je bio neop-
hodan. U grékom jeziku postojala je reé ,estezis” koja
je oznacavala ,,osecanje”, ,éulno opazanje”. I, sli¢no to-
me kako su u antickoj filosofiji od grdkih reéi ,logos”
srec”, ,um”) i ,.etos” (,,obicaj”, ,karakter”) stvoreni ter-
mini ,logika” i ,etika”, Baumgarten je od redi ,estezis”
izveo termin ,estetika”, $to je trebalo da znaéi ,uéenje
o osecanjima’ ili ,teorija ¢ulnog opaZanja”.

A u kakvom je odnosu problem osecanja, ¢ula, pre-
ma onome $to mi danas nazivamo ,estetskim”? U najne-
posrednijem, jer jedna od su$tinskih osobenosti lepote
i drugih takozvanih ,estetskih svojstava” jeste to da ih
mi otkrivamo samo u procesu éulnog opaZanja realnog
sveta i da oni kod nas izazivaju odredenu emocionalnu
reakciju na predmet u kojem smo otkrili dano ,esteticko
svojstvo”. Kada, na primer, gledajud¢i na more, kazemo:
»Kako je to lepo!”, mi tim retima fiksiramo oseéanje
ushidenja koje je tek poniklo kod nas i bez kojega ni-
kada ne bi izrekli takav sud. A kada utwwdujemo da je
more materijalno, da voda u njemu ima odreden hemij-
ski sastav, da se njeno kretanje izraZava u smenjivanju
plima i oseka, itd, mi nikako ne polazimo od naSeg do-
Zivljaja. Osnov za sve te sudove su razmovrsna posmat-
ranja, eksperimenti i teorijski prora¢umi, koji nam de-
pustaju da more okarakteriSemo u njegovim sopstvenim
svojstvima, potpuno objektivnim i nezawvisnim od maSeg
odnosa prema njemu. No, karakteriSudi estetska svojstva
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mora, govoreéi da je ono preik«ra/sn.o ili uzviseno, mi od-
redujemo ona njegova svojstva koja pobuduju na$ emo-
ionalni odnos prema njemu. _ ]
o1on51013(1ie s‘ledipda, za %aﬁmku od svih drugih svojstava
realnog sveta — mehanié‘flgih, l’lf:mijsldh, bioloskih i dbru-
gih, njegova estets;ka' ,,svovJ's‘.tva ne mogu se saz;ngt-ll bez
istraZivanja onih psiholoSkih procesa koji se odvijaju
u ljudskoj svesti u momentu estetskog opaZanja. nglglm
retima, ne moze se shvam;l sustina Pre}qrasnog, a da s?
ne rasvetli psiholoska pm‘roda.osecgma lepote, onoga
§to mi obitno nazivamo estetskim uzzzkom.; ne moze se
shvatiti sustina uzvidenog, ako se ne p:romklze u psiho-
logki mehanizam osecanja uzvidenog; ne moze se shva-
titi sustina komiénog, ako s}g: ne istrazuje psihologija
e¢anja komilnog, osecanja humora.
oS Et{) zasto je Bamn;vgarten uéerije _O,Pr.e&u‘gsno{n 1I{no—
gao nazvati ,,teor.ijogl cquvlog opazanja’ ‘1.zastg ]z Z.z
nije termin ,estetika zgudrgan, te ga ko«rlstvmno lo a{ltii'l.
Sada je lako shvatiti i to da ¢e proucavanje opﬁ !
zakona umetnosti takode doyes:tl estetiku do neop ci{ -
nosti da postavi niz psihologkih prpblema. Jer svako
umetnitko delo stvara se za to da b1’ delovalo nei um ci
srca ljudi. Bez takvog dejsiva, statua ¢e biti samo fioma
kamena, drveta ili metala, kOjep:l je data odredena orrﬁa;
a slika — komad platna na kOleje nanesen nekakav kro_-
loritni prikaz predmeta. Umetni¢ka vrednost dela OEZ ri-
va se tek onda kada ono izaziva intenzivan dusevynlz‘o ziv
kod miliona ljudi, kada ih ono nateruje da d{)zzv‘ ]ava];f
i misle. Stoga se ne mogu sazmati osnovni zalricqmv un'ie -
nosti ako se ne proucavaju p31hol<_)sk1 aspekti ¢oveko-
vog umetnitkog osvajanja sveta: s Jedpe strane, pltaggg
psihologije wmetnickog opaianja, zakonitosti t?rgg sa
dejstva umetnickih dela na Coveka, a s druge Skl a;l e —
pitanja psiho;logli(je 1417diet1quckog svtycg(c;lastva, zako:
etnickog odraZavanja Zivota. ] L
proc;i?rg_gnﬂo je da je zahvaljujuci tome est}e;tllga 2&(1){};::
nje povezana sa nau‘.k(.){n koja se sp.ecualan ‘?ﬁnlpo-l'om
vanjem Eovekove psihicke aktivnosti — sa pSI'hOloiiJ'e‘ .
Tu se zapravo radi o doricaiju e;tetnke i psiholog gt 5
nekoliko odredenih tacaka, a mikako ne o gyi_om“r g tv‘v-
ranju estetike u psihologiji, ka kOJem”su ‘Feg}kl plﬁas iaS "
nici ,,psiholoske” i ,,eksgerunegtah;e estetik e”.t Ra isti
na¢in moramo da postavimo pitanje 0 vezi es de ke s
problematikom jo¥ jedne nautne discipline — pedagogije.
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Estetika kao opsta teorija estetskog vaspitanja

Prirodno je da naga nauka, ukljuéujudi u sferu svojeg
prouavanja estetsko opazanje, tezi ka tome da istrazuje
ne samo psiholosku sudtinu tog opazanja nego i zakonito-
sti formiranja estetidkil ukusa pogleda kod ljudi. Tu
pred estetitkom misli iznice ceo niz pitanja: da li je ¢ove-
kov ukus dar prirode ili se on stie u toku vaspitavanja
li¢nosti, u procesu njenog duhovnog razvitka? Ako se spo-
sobnost estetskog opaZanja mozZe stedi vaspitanjem, ka-
ko se onda taj proces odvija, zavisi 1i on od uslova co-
vekovog Zivota, od njegovog obrazovanja i opsteg kultur-
nog nivoa, od toga kakvo mesto u njegovom Zivotu za-
uzima umetnost? Na kraju, kako je ¢ovekovo estetsko
opazanje uslovljeno karakterom druStvenog uredenja,
ekonomskim i politi¢kim odnosima?

Odgovarajuéi na sva ta pitanja, estetika se, bez sum-
nje, ne moZe ograniditi na prostu konstataciju &injenica
i zakonitosti. Jog u antici, Platon i Aristotel, a kasnije, u
18. veku, Friedrich Schiller /Fridrih Siler/, veliki pesnik
1 dramaturg, ali i znacajan esteticar, hteli su da razrade
teoriju estetskog vaspitavanja, koja bi dala mogucénost
svesne I ciljno usmerene prakti¢ne primene zakljuc¢aka
estetitke nauke. Ali ti pokusaji, u mnogom pogledu
krajnje zanimljivi i plodotvorni, neizbedno su nailazilj
na dve, u proglosti nesavladive, prepreke: prvo, na idea.
listitko shvatamje zakona drustvenog Zivota i, drugo, na
nemogucnost da se u eksploatatorskom drugtva ostvari
estetsko vaspitavanje celokupne mase ljudi, celokupnog
naroda. Tek socijalizam otvara pred covedanstvom takve
mogucnosti, a epoha neposredne izgradnje komunisti¢kog
drustva &ini estetsko vaspitavanje maroda ne samo mo-
gudim nego i neophodnim. O tome je veoma lepo redeno
U novom Programu nafe partije, prihvadenom na XXII
kongresu KPSS.

Stoga je marksisti¢ka estetika, a posebno sovjetska
estetiCka nauka na danagnjem stupnju svog razvitka, spo-
sobna i obavezna da razradi teoriju estetskog vaspitanja
kao jednu od svojih najvainijih poddisciplina, Na zalost,
nasi naudnici su jo$ uvek malo udnili u tom pravcu.

Sasvim je ofigledno da presecanje nau¢nih interesa
estetike i pedagogije ne ukida specifi¢nosti svake od njih
u razradi teorije estetskog vaspitanja. Estetika ni u toj
svojoj oblasti ne prestaje da bude filosofska nauka;
njen cilj nije u tome da istraZuje raznovrsne konkretne
forme i naéine estetskog vaspitavanja ljudi, sli¢no tome
kako to ¢ini pedagogka nauka, nego je u tome da posta-
ne, ako se moze tako izraziti, filosofija estetskog vaspi-
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tanja. Rekao bih da estetika daje st:rategiju eﬁtgtsﬁgog
vaspitanja, a pedagogija njegovu taktiku u svaxkoj kon-
kretnoj sferi: u svakidasnjem Zivotu, radu, sportu, opa-
Yanju umetnosti u uslovima predskolskog vaspitavanja

u gkoli itd. . '
decefi\&esto estetike u sistemu nauka moglo bi se ilus-
trovati slede¢om shemom:

nauke o umetnostima

A
¥
psihologija <-> | estetika 2 <-> pedagogija
i
A
2
filosofija

Ova shema pomaze da se shvati da je estetika u
svetu nauke neophodna oblast znanja koja ima sopstveni
predmet prouavanja i koja se povezuje sa naucnim dis-
ciplinama sa kojima se graniéi.

Sada se karakteristika estetike kao nauke mozZe
smatrati dovoljno potpunom. Rezimirajuéi sve do sada
reteno, ‘dolazimo do zakljutka da predmet estetickog
istrazivanja obuhvata mnogovrsne estetske pojave real-
nog Zivota, najopstije zakone umetnosti, zakonitosti es-
tetskog opaZanja Zivota i umetnosti, i zakonitosti umet-
nic¢ko-stvaralacke delatnosti 1, na kraju, osnovne principe
estetskog vaspitavanja ljudi.

Ostaje nam da razjasnimo koje ciljeve sledi estetika
proucavajuéi svoj predmet, kakva je njena prakti¢na
vrednost?

Praktitni znacaj esteti¢ke nauke

U stvari, mi smo se veé dotakli te teme kada smo
razmatrali neophodnost razrade teorije estetickog vaspi-
tavanja. Medutim, pitanje o praktidnom znaéaju estetike
toliko je vazno i tako se ¢esto shvata primitivno, ili pro-
sto neta¢no, da zahteva detaljniji razgovor.

Opste je poznato da svaka nauka predstavlja ovu ili
onu prakti¢nu vrednost za ¢oveka, zavisno od karaktera
njegove delatnosti, njegove profesije, mjegovih osnovnih
interesa. To se odnosi i na estetiku, stoga $to ona ima
razli¢ita znadenja za tri grupe ljudi: za one koji nepo-
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sredno stvaraju umetnost, za one koji je struéno prou-
¢avaju i, na kraju, za one koji je jednostavno ,tro%e’.

Hitam da se ogradim u tom smislu da su razlike
izmedu wmetnika, proucavalaca umetnosti i obi¢nih lju-
bitelja umetnosti dosta uslovne, narocito u nase dane,
kada se masa ljudi sve Sire ukljuéuje u umetni¢ko stva-
raladtvo u okvirima amaterskih delatnosti, i sve &e¥ée
ulazi u sferu ,,amaterskog zZnanja o umetnosti” u usme-
nim diskusijama i u kritickim istupanjima u $tampi. Pa
ipak, u meri u kojoj umetni¢ko stvaraladtvo i umetnicka
kritika ostaju pre svega forme profesionalne delatnosti
ljudi, zadrzavaju se i razlike izmedu umetnika, prouga-
valaca umetnosti i obiénih ¢italaca, gledalaca, slufalaca.
A od tih razlika zavisi i to kakvo znadenje nasa nauka
ima za estetsku delatnost ljudi.

Najlak$e je shvatiti znadaj estetike za poznavanje
umetnosti. Sasvim je ocito da mauénik koji proudava
istoriju ili teoriju bilo koje vrste umetnosti, ili koji
istupa na polju umetni¢ke kritike, mora da ima odre-
denu predstavu o tome $ta su su$tina i specifika umet-
nosti, po kojim zakonima se ona stvara i razvija, kakvu
ulogu ima u druStvenom Zivotu itd. Ako ne bi imao tih
predstava, proucavalac umetnosti bio bi osuden na &isto
opisni, faktografski pristup pojavama koje istrazuje, a
ne bi imao nikakve moguénosti da ih objasni i oceni.

Na taj nacin, razumevanje sustine i zakona razvitka
umetnosti, koji odreduju metodologiju istraZivanja i oce-
njivanja umetnic¢kih pojava, profesionalno je neophodno
ljudima koji rade u oblasti poznavanja wnetnosti, a to
razumevanje moZe im dati samo esteti¢ka teorija.

Odnosi estetike i poznavanja umetnosti grade se na
istinski drugarskoj uzajamnoj pomoéi. Nauke o umetno-
sti pruZaju estetici sva znanja koja se ti¢u teorije i isto-
rije pojedinih vrsta umetnosti; estetika uop$tava ta zna-
nja, otkriva opS$te zakonitosti umetni¢kog stvaralastva,
i samim tim za nauke o umetnosti postavlja onaj filo-
sofskec-teorijski fundament koji odreduje pristup naué-
nika umetnosti, principe njegovog proucavanja, pozicije
njegove idejno-umetnitke ocene.

Isto je tako veliki prakti¢ni znaéaj estetike za ljude
koji stvaraju wumetnost. Njima je estetitka teorija takode
profesionalno neophodna, i to stoga §to im daje znanje
o zakonima njihove sopstvene delatnosti. Moze li se biti
majstor svog posla ako se ne razume po kojim zakonima
se on vr§i? Stega 1 wumetnici, koje mi ne bez razloga
gesto nazivamo ,;majstorima umetnosti”, moraju da zna-
ju $ta je sudtina wmetnosti, $ta je priroda umetnickog
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stvarata$tva, kakvu wlogu umetnost ima u Zivotu, kako
ona deluje na ljude.

Istina, u savremenoj burZoaskoj estetici — a pone-
kad i medu delatnicima sovjetske umetnosti — ta teza
se osporava ma osnovu toga da je ono glavno u stvara-
lagtvu umetnika njegov talenat, a ukoliko je talenat &isto
intuitivna, nesvesna mo¢, utoliko mu proucavanje mauc-
nih teorija moZe ne pomodi, nego samo Stetiti. Da 1i su
ti razlozi ozbiljni?

Nema sumnje da je za stvaranje istinskih umetnic-
kih vrednosti neophodan talenat i da mikakvo poznava-
nje zakona umetnosti neée zameniti medostatak stvara-
lagke obdarenosti; neosporno je i to da mesvesni, intui-
tivni princip ima znadajnu ulogu u procesu umetnidkog
stvaralastva. Medutim, sve to nimalo ne negira ogroman
znacaj estetitke teorije za umetni¢ku praksu, jer delat-
nost talenta uvek se usmerava time kako umetnik shvata
sustinu i zadatke umetnosti uop$te i svog sopstvenog
stvaralatva napose. Stoga, kakav god znadaj u njegovom
stvarala$tvu mi pridavali intuiciji, iza nesvesnosti umet-
nicke delatnosti uvek se krije svestan odnos stvaraoca
prema predmetu i cilju te delatmosti. Marx je pisao u
Kapitalu: plela moZe da postidi ponekog arhitektu maj-
storstvom svoje gradnje; medutim, najgori arhitekt raz-
likuje se od majbolje plele time $to on pre mego §to
izgradi zdanje, ima to zdanje u svojoj glavi. To znadi,
zakljuduje Marx, da arhitekt sebi i svojoj delatnosti po-
stavlja odredenu ,,svesnu svrhu, koja poput zakona odre-
duje put ili nad¢in njegova radenja, i kojoj mora da potci-
ni svoju volju”.?

Ove redi izvrsno odreduju razliku svake ljudske de-
latnosti od delatnosti Zivotinje, a umetmnic¢ko stvaralastvo
tu nije izuzetak. Celokupna svetska istorija umetnosti
svedodi o tome da kod savkog umetnika postoji odre-
deno shvatanje ,,svesnog cilja” njegovog stvaralastva, pa,
dakle, i umetnosti uopste. To shvatanje i ¢&ini esteticke
poglede, esteti¢ka wuverenja umetnika, i on obidno teZi
ka tome da ih formuliSe i izrazi ili u specijalnim trak-
tatima i ¢lancima, kao Leonarde da Vinci i Hogarth,
Balzac 1 Lav Tolstoj, ili jednostavno u pismima i razgo-
vorima sa prijateljima, kao Poussin /Pusen/ i Van Gogh,
Cajkovski i Cehov. U tom pogledu izuzetno su zanimljiva
izdanja kao viSetomni zbormici Majstori wmetnosti o
umetnosti [Mastera iskusstva ob iskusstve/ ili Ruski pisci
0 knjiZevnom radu /Russkie pisateli o literaturnom tru-

2 K. Marks, Kapital, tom 1, Gospolitizdat, Moskva 1950.
str. 185.
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de/. Takva izdanja pokazuju da su svi najveéi umetnici
I pisci stvarali svesno, a ne intuitivno, i da su se u svom
stvaralatvu rukovodili shvatanjem zakona estetike koje
je bilo svojstvo svakom od njih.

TeoretiCari idealisti ¢esto vole da se pozivaju na
Goethea koji je jednom primetio: ,Ja pevam kao %to
peva ptica”. Ali, oni pri tome zaboravljaju da je autor
tih reci imao duboko promisljene poglede ma sustinu i
zakone umetnosti, poglede koje je izlagao u é&lancima,
pismima i razgovorima, i da je u svom stvaraladtvu
Goethe realizovao te poglede. To je razumljivo — nika-
kav talenat, ma koliko veliki bio, ne moze umetniku
zameniti esteticka uverenja koja formiraju njegov stva-
ralatki metod i samim tim wusmeravaju delovanje nje-
govog talenta u ovaj ili cnaj tok — recimo u tok klasi-
cizma ili romantizma, realizma ili apstrakcionizma. Bily
bi glupo misliti da se umetnik rada kao realista ili ro-
manticar, pristalica ,,umetnosti radi umetnosti” ili , umet-
nosti za Zivot”. Ovakvim ili onakvim ¢&ini ga drustvena
sredina koja ga vaspitava, usaduje u njegovu svest izve-
sne predstave o lepom i rufnom, o smislu postojanja
umetnosti 1 0 mestu umetnika u Zivotu, i samim tim daje
mu orude za rukovodenje svojim talentom.

Samo se po sebi razume da umetnik obiéno napro-
sto ne usvaja esteticke ideje koje je proc¢itao u delima
teoreti¢ara, nego da teZi ka tom da samostalno izgradi
svoje esteticke poglede. Njemu &ak moze izgledati da
je on to ucinio apsolutno samostalno, da ni&im nije oba-
vezan estetickoj teoriji. Medutim, analiza procesa formi-
ranja umetnikovih pogleda u stanju je da demaskira sli¢-
ue iluzije. Pogledi umetnika ne formiraju se u bezvazdus-
nom prostoru. Na njegovu svest utiCe i $kola, i umet-
ni¢ka sredina, i kritika, i $tampa, i radio, i sav onaj
»idejni vazduh” koji on die svakodnevno i koji usme-
rava njegovu sopstvenu misao. Setimo se, na primer, ka-
ko su se obrazovala esteticka uverenja peredviznjika.
Vecina umetnika te grupe nisu &itali ¢lanke Rjelinskog,
CerniSevskog i Dobroljubova, ali njihova estetitka uve-
renja formirala su se pod direktnim uticajem ruske
revolucionarno-demokratske estetike koja je do njihove
svesti dospevala najrazliCitijim putevima: preke kriti&-
kih ¢lanaka Stasova, preko pripovedanja Kramskog,
kroz diskusije o slikama i sporove o opstim problemima
savremene umetnosti.

Na ovaj ili onaj nadin, estetitka teorija uvek do-
speva do svesti umetnika i pomaZe im da izgrade ovo
ili ono shvatanje umetnosti. To i odreduje ogroman zna-
Caj estetike za umetni¢ku praksu — njenu moé da utice
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na smer razvitka umetnosti. Odavde potice interesovanje
koje je oma pobudivala u dru$tvu, naro¢ito u sloZenim
prelaznim periodima istorije kulture, kada se regavalo
pitanje o putevima daljeg razvitka umetnosti.

U tom kontekstu neophodno je primetiti da se uti-
caj esteticke misli na umetnika ostvaruje na razlidite
nacine. Bilo je epoha kada je esteti¢ka teorija dobijala
normativai karakter. Normativne su bile, na primer, re-
ligiozna estetika srednjeg veka, estetika klasicizma i
akademizma od 17. do 19. veka. Dejstvo takve estetike na
umetnost svodilo se na to da je ona umetnicima dikti-
rala odredene norme, kanone, pravila stvaralastva, pri-
siljavajuéi ih da im se bespogovorno potéinjavaju. A
kada se pokazivalo da je, na primer, anti¢ka umetnost
protivre¢ila kanonima religiozne estetike, ova ju je pro-
glafavala la’nom, nakaradnom, dolaze¢i i do zahteva da
se njeni spomenici fizi¢ki uni$te. Kao drugi primer mo-
ze posluziti odnos pristalica estetike klasicizma prema
Shakespeareu, koga su nazivali ,varvarom” i ,pijanim
divljakom” zato $to nije po$tivao pravila koja su dra-
maturgiji propisali teoreti¢ari klasicizma, ili prema sli-
karstva ,,malih Holandana” koje su iz istih razloga oma-
lovazavali kao ,nisku”, ,banalnu” i ,vulgarnu” umet-
nost.

Tiranija normativne estetike stalno je izazivala ot-
por, meduiim, borba protiv normativnosti dovodila je do
dve razli¢ite predstave o odnosu estetike prema umet-
nosti. Jednu od tih predstava moZemo videti u ulenji-
ma Kanta, romanti¢ara, Tainea /Tena/ i kod veéine pred-
stavnika savremene burZoaske estetike. Ovde je norma-
tivnosti esteti¢ke teorije suprotstavljen princip amtinor-
mativnosti, ¢iji je smisao u tome da estetika ne treba
¢ak mi da pokusava da utiCe na umetni¢ku praksu. Este-
tika, kao i nauka uopS$te, moZe da ima vrednost samo
za naulnike, teoreti¢are, mislioce, a umetnici, ¢ije stva-
rala§tvo je nesvesno i nije podredeno razumu, nisu duzni
da znaju nikakve zakone i nikakvim zakonima se ne
moraju poifinjavati. ,Estetika radi estetike, umetnost
radi umetnosti” — tako bi se mogla formulisati deviza
keju je ta koncepcija suprotstavila paroli normativne
teorije: ,estetika je iznad umetnosti”.

Veé sam objasnio za$to je takva predstava o apso-
lutnoj nezavisnosti umetnika od estetike laZna i iluzor-
na. Hteo bih samo da dodam da se iza deklaracije te
nezavisnosti skrivaoc veoma snaZan uticaj antinormativne
estetike na umetni¢ku praksu. Upravo ta idealisticka
estetitka teorija pomogla je tome da se u burZoaskom
drudtvu odgoji nekoliko generacija umetnika uverenih
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u to da je njihovo stvarala$tvo ,apsolutno slobodno”,
da ne postoje nikakvi objektivni zakoni umetnosti, da
u carstvu umetnosti treba da caruje potpuna proizvolj-
nost. Danasnje jadno stanje burzoaske umetni¢ke kul-
ture, u kojoj se, naporedo sa istinskim remek-delima,
stvaraju i hvale ,dela” Sarlatana i $izofrenika, ili Sar-
latana koji glume $izofrenike i nekaZnjeno okljastruju
umetnost, posto je umetniku ,.sve dozvoljeno” 1 on je
,,apsolutno slobodan” — to je realan dokaz u najvecoj
meni efektivnog, ali — avaj — pogubnog uticaja koji
je vrdila i mastavlja da vr$i antinormativna estetika na
umetnost.

No, borba sa normativno$éu esteti¢ke teorije razvi-
jala se, kao §to je veé reeno, jo$ jednim tokom. Re¢ je
o putu na koji su iza&li mislioci epohe renesanse, koji
su objavili rat srednjevekovnoj religioznoj estetici; o
putu na koji su kasnije, u 18. veku, stupili Diderot
/Didro/, Lessing, Herder, koji su predli u napad na este-
tiku kalsicizma, o putu, konaZno, kojim su u 19. veku
u Rusiji posli Bjelinski, Cernisevski i Dobroljubov, istu-
pivsi istovremeno i protiv normativne estetike klasiciz-
ma i protiv antinormativne estetike romanticara i pri-
stalica ,,umetnosti radi umetnosti”. Svi ti teoretiari bili
su ubedeni u to da je stvaralaitvo umetnika u svojoj
osnovi svesno, te da umetnik treba da poznaje zakone
umetnosti, da bi u svom stvaralastvu polazio od tog
znanja. Po njihovom misljenju, estetika treba da pomog-
ne umetniku da dobije taénu predstavu o tome 3ta je to
umetnost, kakvu ulogu ona moZe imati u Zivotu ljudi
i u razvoju drudtva, koji umetnicki principi su plodotvor-
ni za umetnost, a koji su opasni i $tetni. TeoretiCari
realizma nisu zapovedali umetnicima, nisu im nametali
svoju esteti¢ku volju i ukuse, misu propisivali nikakve
recepte za stvaralatvo, nego su stvaraoce umetnosti uve-
ravali, istovremeno pobijajuéi laZne i reakcionarne este-
titke koncepcije. Takva teorija vaspitavala je umetnike,
formirajuéi njihova estetitka uverenja, ali nimalo ne
sufavajuéi mjihovu stvaralatku slobodu. Zbog toga nije
¢udno $to je uticaj te teorije na umetni¢ku praksu bic
snaZan i duboko progresivan.

Tetko da je potrebno dokazivati da marksisticka
estetika prihvata i razvija tradicije upravo ovog pravca
ostetizke misli protlosti. Istina, nasa nauka je morala svla-
davati gredke revizionistitkog 1 dogmatskog tipa. Dogma-
tizam, koji se u sovjetskoj estetitkoj misli pokazao na-
rotito u epohi procvata kulta li¢nosti, pretio je rgdanjerp
novog sistema mormativnosti, zbog Cega je e‘stetlka} sock:
jalistitkog realizma ponekad postajala ski¢na nekoj vrsti
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teonije ,;socijalistickog . . . klasicizma”. Revizionizam, pak,
boredi se protiv te normativizacije marksisticke estetike,
dospevao je do negiranja svakog prava komunisti¢kih
partija, maoruZanih esteti¢kom teorijom, da rukovode
razvitkom umetnic¢ke prakse, tj. u sustini je prelazio na
pozicije burzoasko-individualistit¢kog anarhizma antinor-
mativne estetike.

Marksisti¢ka esteticka nauka razvijala se, i razvija
se i danas, u borbi protiv dogmatizma i revizionizma.
Svoje teorijske zakljucke ona upucuje delatnicima sovjet-
ske.umetfnosti me u svojstvu naredbe ili dekreta, nego u
svojstvu naucne teorije koja treba da svakom umetniku
pomogne da izgradi svoja esteticka uverenja, da usvoji
marksisti¢ko shvatanje zakona umetni¢kog stvaralaitva.
Upravp u tome je pravi smisao partijskog rukovodenja
razvojem sovjetske umetnosti. Cilj tog rukovodenja je
vaspitavanja esteticke svesti umetnika u duhu mark-
sizma.

Istupajuci na susretu sa delatnicima sovjetske umet-
nosti, 8. marta 1963. godine, N. S. Hru¥cov je u wvezi
s tim rekao sledece: ,,To $to se susrecemo u drugarskoj
sredlnl., Sto zajedno raspravljamo sve probleme k%ji nas
uznemiravaju — izraz je nove situacije koja je posled-
njih godina stvorena u na%oj zemlji.

I\Earod i partija duboko su zainteresovani za to da
se nase umetnic¢ko stvaralaitvo razvija u pravilnom prav-
cu. Linija razvitka knjiZevnosti i umetnosti odredena
je _l?rgg!ramom partije, koji je diskutovan svenarodno i
koji je dobio sveopstu podriku i odobrenje radnika
kolhoznika, inteligencije. ’

A kako ¢e se ta linija 3to bolje i pravilnije spro-
vesti u umetni¢kom stvaralagtvu, refava svaki od vas
u skladu sa shvatanjem svoga duga narodu i osobeno-
stima svoga talenta, svojoj umetnickoj individualnosti.””
. A kakav praktitni znataj estetitka teorija moze
imati za ljude koji misu profesionalci ni u oblasti umet.
nitkog stvaralastva, ni u oblasti nauke o umetnosti? Tim
lj_lvld%ma estetika pomaze da izgrade dosledan sistemn este-
z‘zgkzh pogleda, uti¢udi samim tim i ma proces formiranja
njihovih ukusa. To je uloga esteticke teorije u velikom
delu estetskog vaspitavanja narodnih masa.

“Medutim, i tu se moramo suoéiti sa prigovorima
kO_ll dol_aze od predstavnika idealisti¢ke estetike. Ukus,
kazg oni, to je neposredna i nesvesna sposobnost da se
oseca prekrasno i svaki svestan, razuman odnos nepri-
jateljski je toj sposobnosti. Stoga ljudima koji Zele da

* Pravda, 10. mart 1963,

134

uzivaju u umetnosti poznavanje esteti¢ke teorije nije
potrebno i éak je opasno. Da li je to tatno?

Tacno je da je ukus osedanje prekrasnog, a ne ra-
zumni, logicki sud o prekrasnom. Ali odatle nikako ne
sledi da u procesu formiranja ukusa ne udestvuje Eove-
kova svest, nejgovo shvatanje sustine i svrhe umetnosti.
U datom sluéaju, kao 1 u svim drugim, izmedu emocio-
nalne i intelektualne sfere nase psihe mema one provalije
o kojoj govore psiholozi i estetiari koji misle metali-
zicki. Covekove misli i osedanja najte$nje su uzajamno
povezani i postojano uti¢u jedni na druge. Svaki objek-
tivan posmatra¢ mora se sloZiti s tim da se razvoj &o-
vekovog znanja u oblasti istorije i teorije umetnosti
i produbljavanje njegovog razumevanja umetnosti ne
odrazava na njegov ukus negativno, nego pozitivno. Zlo
je samo onda kada suvo umovanje zamenjuje zivo i ne-
posredno umetni¢ko osecanje; a kada se to osedanje za-
sniva na dubokom poznavanju zakona umetnosti, ono
postaje samo &vriée i sigurnije. Slino tome kako je
stvarala§tvo umetnika uvek uslovljeno njegovim este-
ti¢kim uverenjima (mada on sam ne mora biti toga sve-
stan), tako je covekovo opaZamnje umetnosti posredovano
njegovim estetickim pogledima.

Odatle sledi da esteti¢ka nauka ne samo da razvija
teoriju estetskog vaspitavanja i pomaZe da se nadu plo-
dotvorni putevi i nafini ostvarivanja tog vaspitavanja
nego da i sama neposredno uéestvuje u estetskom vaspi-
tanju ljudi, formirajuéi njihovu esteti¢ku svest i, samim
tim, podiZuéi nivo umetni¢ke kulture drudtva. Stoga se
Komunisti¢ka partija trudi da razvitak estetike u na$oj
zemlji usmeri i u dubinu i u Sirinu. To znadi da nam je
neophodno i ozbiljno nauc¢no istraZivanje osnovnih este-
tickih problema i pretvaranje zaklju¢aka, do kojih se
dolazi u toku tog istraZivanja, za dobro svih sovjetskih
ljudi — i onih koji stvaraju umetnost, i onih koji je
proucavaju, i onih koji je ,trose”.

Aktivno ulestvujuéi u izgradnji komunisti¢ke kul-
ture i u estetskom vaspitavanju celog naroda, marksistic-
ka esteti¢ka nauka zauzima u Zivotu naleg dru$tva tako
znadajo mesto, kakvo nije imala nikada ramnije. I moZe
se sa sigurno$éu reéi da ée uloga esteticke teorije mepre-
kidno rasti, u skladu sa nagim napredovanjem ka ko-
munizmu. ,
(Moisej Samojlovi¢ Kagan, ,Predmet,
metod i celi esteti€eskogo issledovanija”,
Lekcii po marksistsko-leninskoj estetike.
I, Dialektika esteti€eskih javlenij, Izda-
tel’stvo Leningradskogo universiteta, Le-

njigrad 1963, str. 3—23.) L
Preveo Paviusko ImsSirovié
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Adolfo Sanchez Vizquez
DEFINICIJA UMETNOSTT

Da li je mogucde definisati umetnost? Pitanje moze
da izgleda nepotrebno, ako se uzme u obzir da, daleko
od toga da nam nedostaju, postoji obilje definicija kojc
se odnose na ovu oblast. Pomislimo — bez pretenzija da
damo jedan konacan spisak — na sledede: umetnost kao
svesna iluzija ili obmana (Conrad Lange), introjekcija
ili projekcija osecanja (T. Lipps i Vernon Lee), indirek-
no zadovoljavanje potisnute zelje (Freud), organizova-
nje iskustva u nameri da se postigne njegova veéa inten-
zivnost i vitalnost (Dewey), smisaoni tenomen odnosno
simbol (S. K. Langer), jezik kojim se saopitavaju vred-
nosti (Chester Morris), imaginativni izraz osedanja (Col-
lingwood), objektivizirano zadovoljstvo (Santayana), isti-
nito predstavljamje stvarnosti (vedina sovjetskih esteti-
¢ara), nacin ispoljavanja samosvesti ¢oveanstva (G. Lu-
kacs), jezik ili govor &iji su znaci sastavni deo jednog
organskog i autonomnog semanti¢kog konteksta (G. del-
la Volpe), poruka koju prenosi informacija koja nije u
pravom smislu semanticka, nego esteti¢ka (Mcles i drugi
kibernetic¢ari), itd.

Sve ove definicije su formulisali savremeni filozofi.
Naravno, i od ranije postoje mnoge razlitite definicije
od kojih bismo mogli da nabrojimo neke: umetnost kao
imitacija prirode (kod vedine gre¢kih autora), forma odr-

! Integralan tekst eseja objavljen pod naslovom ,De la
imposibilidad y posibilidad de definir el arte” (O nemogucnosti
i mogucnosti definisanja umetnosti) u Deslinde, ¢asopisu Filo-
fgfsl;gg fakulteta, UNAM, Meksiko, S. D., maj-avgust 1968, str.
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Zavanja i saznavanja stvarnosti (Leonardo da Vinci, Di-
derot), sloboda i bezinteresna delatnost (Kant), oblik
samosvesti duha i1 samosvesti i objektivizacije €oveka
(Hegel), rad ili stvaranje ,,u skladu sa zakonima lepog”
(Marx), qtd.

Imamo, dakle, jedno obilje razli¢itih definicija umet-
nosti. Pored ove raznolikosti na teorijskom planu, treba
da ukaZemo na veliku raznovrsnost i raznolikost na po-
lju umetnicke prakse. Ova raznolikost i raznovrsnost se.
pak, ispoljava dvojako: istorijski, kao nastajanje i nesta-
janje umetnic¢kih pravaca, pokreta ili stilova kroz isto-
riju; istovremeno, kao razliitost izmedu posebnih umet-
nosti i, jo§ konkretnije, izmedu umetni¢kih dela — cak
i u okviru jedne odredene grane umetnosti — imajudi
u vidu da je svako umetni¢ko delo, u krajnjem sluéaju,
jedinstven, nov i neponovljiv proizvod.

Nijedna teorija koja pokulava da definiSe umetnost
ne moze da prenebregne ovu dvojaku razli¢itost. Treba
ukazati da u naSe vreme estetika pokazuje vedu osetlji-
vost prema njoj. Danas nije viSe mogude svoditi umet-
nost na jedan njen istorijski oblik, kao §to se to ¢inilo
u pro$losti stavljanjem znaka jednakosti izmedu umetno-
sti i klasi¢ne, odnosno klasicisti¢ke umetnosti. Podev od
Hegela, to stanovi$te je neodrzivo na teorijskom planu.
Revolucija koja je otpoela poslednjih decenija 19. veka
protiv ve¢ zastarelih formi izrazavanja, koje su u ranijim
stoledima omoguéili razvoj zapadnoevropske umetnosti,
udinila je jo§ neodrzivijim to stanovi§te koje je u 18.
veku navelo Winckelmanna da barcknoj umetnosti ospo-
ri njen karakter umetnosti. U naSe vreme, propadanje
evrocentrizma — vezanog za potpunu vekovnu domina-
ciju kapitalizma i zapadne kulture — stvorilo je povoljne
uslove da se §to potpunije vrednuje umetnost epcha i
naroda na koje se ne mogu primeniti zapadna merila.

Danas jedna definicija umetnosti ne moZe da ispusti
iz vida to bogato i raznovrsno umetni¢ko iskustvo pro-
$losti i sadagnjosti. Ali kako da se definide umetnost
tako da ono §to se definife ne samo ne bude u protiv-
re¢nosti sa odredenim segmentima tog iskustva nego
da, §tavige, obuhvati njegove sutinske aspekte?

Ako se sada opet vratimo definicijama umeinosti
formulisanim u nae vreme ili u proslosti, videcemo —
imajuéi na umu zahtev na koji smo ranije ukazali —
da su daleko od toga da budu zadovoljavajuée. U daleko
najveéem broju one odreduju umetnost uzimajuéi jednu
osobinu koja se smaira sudtinskom: predstavljanje stvar-
nosti, forma saznanja, izraZavanje jednog osecanja, ¢so-
ben jezik, smisaona forma, itd.
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Ove teorije su pokusale da daju PngYOF na Pl’)?ll’l.Je
$ta je umetnost jsticudéi jednu osob‘mu koju sma_ralﬁ
zajednickom i suStinskom za syu Iaznovrsnc?s‘{{ njeni
istorijskih oblika, za razne posebne umetnosti a0 1 za
umetni¢ka dela kao jedinstvene p}”O{%vode: Meduvtl_m, u
kojoj meri je ta osobina koja se istice zaista sustmskva
i zajednicka za svaku umetnost uop$te i svako umetnic-
ko delo ponaosob? o o

Pogledajmo na primer tradicionalnu definiciju umet-
nosti kao istinito predstavljanje stvarnosti. U skladu sa
njom, umetnost odraZava stvarmnost na specifi¢an nadin
— pomocu slika — omogucujuéi tako jedno takode spe-
cifi¢no saznavanje stvarnosti. Na polju prakse ovoj komn-
cepciji odgovara jedno $iroko podrutje za_padne umet-
nosti, podev od klasi¢ne anticke umetnosti pa do mo-
dernog realizma. Na teorijskom planu, za pomenutu kon-
cepciju se zalaZe jedan pravac misli koji se proteze.od
Aristotela pa do teoretiara savremne *realistlékve estetike,
preko koncepcija velikih renesansnih teoreticara (Leo-
nardo, Alberti). :

U skladu sa ovom definicijom dolazi se do zakljucka
da se za umetni¢ko delo moze redi da je pravo — i vred-
no — ukoliko dublje i su$tastvenije odrazava ono 3to
je stvarmo. Podudarnost izmedu prg:dstavljg:nog_ i stvar-
nog postaje na taj natin odredujuca OSObl.lea i istovre-
meno kriterijum vrednesti. Dakle, ako se i prihvati —
u skladu sa umetni¢kim iskustvom — da je u p_roslostl
postojala i da i dalje postoji jedna umetnost koja odaa-
yava stvarnost i omogudava da se ona na poseban. nacin
saznaje — naroéito ako se stvarnost shvata kao ljudska
i druStvena — jasno je da ta osobina, ma koliko da je
znacajna za jedan dati period ili za neke umetnosti —
kao §to je slikarstvo — ne moze da bude svojstvena
svakoj wnetnosti. Gtuda proizlazi da se jedna os.ol?lna
__ sa svim svojim znalajem u jednom po*svel_anom i isto-
rijski datom kontekstu — progladava Vsustlnskom 0s0-
binom svake umetnosti, pri ¢emu se nuzZno osporava ka-
rakier umeinosti svakoj umetnosti koja ne odgovara
ovom pojmu, ili se pak takva umetnost svodi na mfervl:
ornu, odnosno umetnost keja nije prava. Radi se znati
o jednom zatvorenom pojmu umetnosti. L

Uzmimo drugi primer: Collingwoodovu defllnl(f‘l],l'l
umetnosti kao ,imaginativnog izraza jednog osecanja’.
Mozemo li je primeniti na svaku u_rnetnosft? Sam Colling-
wood priznaje da se na taj nacin ne mogu deflmsat:
,magijska” umetnost (srednjevekovna hrigéanska umet-
nost) niti umetnost koja predstgvl]a‘stvarr.lost. Posto ni
jedna ni druga nisu ,imaginativni izraz jednog oseca-

138

nja”’ — to jest po$to ne ispoljavaju tu su$tinsku osobinu
— Collingwood ih izbacuje iz oblasti umetnosti te su
one samo inferiorna umetnost, odnosno, po njegovim re-
¢ima, ,,umetnost koja nije prava”?

Kao i u ovim dvema amaliziranim definicijama tako
i u tradicionalnim i u velikoj veéini savremenih defini-
cija umetnosti, jedna osobina smatra se suStinskom i
zajedni¢kom za ¢&itavu umetnost — kao istinsku umet-
nost — iako zapravo ne moZe da se odnosi na svako
umetnic¢ko delo. Ovde smo suodeni sa nepravilnom gene-
ralizacijom jedne posebne osobine — sustinske u datom
kontekstu — koja se pretvara u su$tinsko obeleZje svake
umetnosti odakle sledi isklju¢ivanje znacajnih oblasti iz
umetni¢ke prakse. Pojam se zatvara i dolazi u protiv-
re¢nost sa samom umetnit¢kom stvarnoSéu buduéi da je
suZava odnosno osakacuje. No, s druge strane, pojam se
preterano otvara jer se proteZe van granica koje postav-
lja odredena stvarnost.

Dakle, ovo nepravilno otvaranje i zatvaranje ima
zajednic¢ki osnov u pogre$noj generalizaciji.

Kada smo dogli do ove tatke treba upozoriti da
nije pod znakom pitanja sama definicija umetnosti —
to jest moguénost njenog definisanja — ve¢ definicije
koje su zasnovane na pogre$noj generalizaciji: jedna
posebna osobina umetnosti pretvara se u su$tinsko, za-
jednicko i opste obeleZje svake umetnosti.

Dakle, kada za jedan problem ne uspeva da se nade
odgovarajucde re$enje, uprkos mnogobrojnim pokusajima,
mozemo ga proglasiti besmislenim, ili se pak izjasniti
za radikalnu promenu u pristupu.

U takvoj su se situaciji danas nasli neki filozofi,
suoceni sa bezuspe$nim poku$ajima da se definile umet-
nost pomocu njenih sustinskih osobina. Ovo stanoviste
zastupaju na primer Passmore, B. C. Heyl i Morris
Weitz. U skladu sa tom promenom same problematike,
trebalo bi postaviii pitanje na sledeéi nalin: ne radi li
se o generalizacijama koje su pogresne ili nepravilne ne
de facto veé¢ u principu? Cdnosno, zar ne bi trebalo da
odustanemo od pokuSaja definisanja umetnosti pomocu
jedne sustinske osobine imajuéi u vidu da, s obzirom
na specifiénu prirodu predmeta i delatnosti koje se oz-
nacavaju redju ,umetnost”’, nije moguda generalizacija
u ovoj oblasti, pa ctuda ni definicija pomodu sustinskih
ili zajedni¢kih osobina? Zar, konaéno, sam izraz ,umel-
nost” ne obuhvata toliko razli¢itih stvari da je uzaludan

? Upor. R. G, Collingwood, Los principios del arte [Principi

umetnosti/, prevod H. Flores Sadncliez, Fondo de Cultura Econé-
mica, México/Buenos Aires 1960.
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pokusaj da se nadu zajednicke i sustinske osobine u svi-
ma njima?

Moramo da primetimo da poreklo ovog stava moze-
mo naéi u prvim decenijama naSeg veka u burnim reak-
cijama koje su tada izazvale preterane generalizacije
klasicisticke estetike. Vec¢ je Worringer 1910. godine
tvrdio da ,u su$tini sve nade definicije umetnosti jesu
definicije klasi¢ne umetnosti”? Nasuprot istoricisti¢kim,
metafizi€¢kim i sociolo$kim koncepcijama, Worringer ne
pokusava — kredudi se stazama koje je Kunstwissens-
chaft otvorila — da pronade opste ili zajednicke principe
svake umetnosti — koji se, u krajnjem, odnose upravo
na klasicizam — veé¢ konkretne principe jedne istorijski
odredene umetnosti: egipatske, gotske, itd. Zapravo,
Worringer iz osnova mapada klasicisticku generalizaciju
koja je u biti tradicionalnih definicija, ali ni on sam ne
uspeva da ih izbegne. I to ne samo kada tra#i ,sutinu”
jednog odredenog istorijskog perioda, na primer gotske
umetnosti, ve¢ 1 umetnosti uopSte.

U stvari, usvajajuéi Rieglovu teoriju ,,umetnicke
volje” (istorija umetnosti kao istorija volje a ne stvara-
lacke sposobnosti), on shvata umetni¢ko delo kao ob-
jektivizaciju volje koja se u skladu sa razli¢itim Zivotnim
potrebama formalno ispoljava, odnosno izrazava kroz
razli¢ite stilove: naturalisti¢ki i apstrakini (umetnost
koja nije povezana sa prirodnim modelima)*

Odbacuju¢i na taj nadin pokuSaj da se istinska
umetnost izjednadi sa naturalistickom umetno$éu, Wor-
ringer ukazuje na jednu suStinsku osobinu: objektiviza-
ciju ljudske volje koja je povezana sa Zivotnim potre-
bama i koja se ispoljava u razli¢itim formama. Odnosno,
kritikujuéi klasicisti¢ku generalizaciju, on uspostavlja
drugu, doduse plodonosniju, budué¢i da omoguduje saz-
nanje o jednom S$irem polju umetnosti, to jest Worrin-
gerov pojam umetnosti je Siri od onog koji daju tra-
dicionalne (ili klasicisti¢ke) estetike, jer se odnosi kako
na realisti¢ku umetnost (odunosno naturalisti¢ku, po nje-
govoj terminolegiji) tako i na nerealisti¢ku (odnosn
apstrakinu). Medutim, njegova kritika nepravilne 12
ralizacije odvela ga je jednoj novoj generalizaciji, koj
on, prirodno, samtra valjanom. Tako, on upotrebljav
re¢ ,umetnost” za umetnit¢ke predmeie (naturalistiéfe i
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apsiraktne) koji, uprkos svojoj razli¢itosti, poseduju
zajedni¢ka sustinska svojstva. 8 druge strane, daje ana-

> Upor. W. Worringer, Abstraccidn y naturaleza [Apstrakcija
i priroda/, prevod M. Frenk, Fondo de Cultura Econémica,

México/Buenos Aires 1953, str. 134,
* Isto,
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lizu dvaju konkretnih istorijskih tipova umetnosti —
gotskog 1 egipatskog — polazeéi od pojma umetnosti
koji sadrzi oba ta tipa.

StanoviSte na kojem danas stoje Passmore, Heyl i
Weitz je mnogo radikalnije, po3to se sva trojica, krecudi
se razliCitim putevima, slaZu u sledeéem: u nemogucnosti
definisanja umetnosti pomodu jedne suitinske osobine
ili vise njih. Analiziranje njihovih stanovi$ta — naroé&ito
Morrisa Weitza, bududéi da je, po nasem misljenju, ake
ne najradikalnije, a ono bar najbolje argumentovno —
postaje nuzno da bi moglo da se odredi da li je mogude
dati jednu realnu definiciju umetnosti i, u slu¢aju da
jeste, trebalo bi ponuditi sopstvenu.

U eseju ,,The Dreariness of Aesthetic”, J. A. Pas-
smore’ smatra da sve nevolje estetike poti¢u otuda &to
ona pokusava da konstruie svoj nepostojeéi predmet
— a to je umetnost. Taj predmet ne postoji stoga Sto
nije mogude otkriti ops$ta i distinktivna svojstva u ovoj
oblasti. ,Nema estetskih svojstava koja su zajednic¢ka
svim vrednim umetni¢kim delima”® Ono $to je zajed-
ni¢ko — kaze on dalje — to je specifi¢an nadin na koji
se posmatraju stvari koje same po sebi ne poseduju
zajednicka estetska svojstva. Zato — takav se zakljudak
nuzno nameée —— ako se pod umetno$éu podrazumeva
jedna vrsta predmeta kojima je zajedni¢ko to da imaju
jedan niz distinktivnih svojstava, onda nema umetnosti,
buduéi da ne postoje takva zajednitka svojstva, niti po-
stoji estetika, jer joj nedostaje sopstveni predmet izu-
davanja.

Ono §to postoji — smatra takode Passmore — to je
jedan estetski nalin posmatranja stvari, isto kao §to
postoji nauéni nadin posmatranja i nema potrebe da se
i u jednom i u drugom sludaju stvarima pripisuju estet-
ska ili nau¢na svojstva koja one same po sebi nemaju.
Vidimo, dakle, da se Passmoreova teza zasmiva na ana-
logiji izmedu nau¢nih predmeta i umetni¢kih dela, kao
i izmedu nauénog i estetskog nacina posmatranja stvari.
Pogledajmo sada valjanost njegove argumentacije.

UkaZimo na prvom mestu da ,esencijalisticki” pro-
blemi ne nestaju samom ¢&injenicom ¥to se prenose sa
jednog tipa predmeta na specifican nadin njihovog po-
smatranja, jer i dalje bi ostao problem definisanja jed-
nog i drugog na¢ina posmatranja ukoliko bi se otkrile

5 J. A. Passmore, ,,The Dreariness of Aesthetic”, u W, Elton
(ed), Aesthetic and Language, Basil Blackwell, Oxford 1959, str.
36—355.

¢ Isto, str. 52.

141



suttinske osobine koje bi omoguéile \yaz.lﬂtovanje @zxpe-
du naudnog nacina posmatranja stvari i odgovarajudeg
estetskog nac¢ina. Ali vracajuci se na teren po kojem se
krede Passmore, moZzemo kod nauénog posmatranja stva-
ri da prihvatimo da predmeti ne ispoljavaju zajedni¢-
ka svojstva — njima inherentna — koje bismo mogli
nazvati nauénim. Sigurno je, moZemo s naSe strane da
dodamo, da je svaka stvar nau¢na ukoliko jeste ili moze
da bude predmet nau¢nog nacina posmatranja. Ali nema,
naravno, naucne stvari same po sebi. Ne moZe se stoga
uspostaviti odnos izmedu nauénog nadina posmatranja i
posmatranih stvari kao da ove poseduju zajedni¢ka svoj-
stva koja omogucdavaju da se grupiSu u odredenu
vrstu predmeta sa sopstvenim nauénim odlikama. Stvari
koje se nau¢no posmatraju ¢lanovi su jedne vrste real-
nih predmeta, a ne ¢&lanovi (nauénih) predmeta koji su
nastali iz (naufnog) nadina posmatranja realnih pred-
meta. Clanovi ove poslednje vrste bili bi zapravo pojmo-
vi, teorije, sistemi ili naucna dela uopste, koji su proiz-
vod jedne specifi¢ne ljudske delatnosti: naucnog ovlada-
vanja stvarnim predmetomn pomodu konstrukcije, odno-
sno stvaranja nauc¢nog predmeta.

Ako, dakle, uspostavimo odnos izmedu proizvoda
koji proizlaze iz estetskog nadina ovladavanja stvarnos-
¢u i onih koji nastaju njenim nauénim ovladavanjem
(to jest izmedu umetni¢kih i naucénih predmeta), uodi-
¢emo jednu analogiju koja ne odgovara zakljutku do
kojeg dolazi Passmore. Prisetimo se jo§ jedanput tog
zakljuc¢ka: kao $to ne postoje naudni predmeti sa zajed-
ni¢kim svojstvima, tako ne postoje ni predmeti (umet-
ni¢ka dela) sa zajednic¢kim (estetskim) svojstvima; jedi-
no postoji jedan nau¢ni i jedan estetski nacin posmatra-
nja stvari koje same po sebi nisu ni nauéne ni estetske.

Ali do ovog zaklju¢ka Passmore dolazi polazedi —
po nadem misljenju — od jednog pogres$nog poistovedi-
vanja koje se prvo ¢ini u nauci, a potom se pomocu
analogije — prodiruje i na umetnost. To poistovedivanje
nastaje kao posledica nerazlikovanja izmedu nauénog
predineia, kao predmeta koji je konstruisan iil proizve-
den ljudskom delatno$éu kcju nazivamo naucnom, i re-
alne stvari koja je predmet te delatnosti; u prvom slu-
¢aju, re¢ je o predmetu jedne vrsie (nauéni predmet), a
u drugom, o predmetu druge vrste (stvarni predmet).
Analogno tome, uspostavlja se pogreSno poistoveéivanje
nerazlikovanjem izmedu umetni¢kog dela, koje je kon-
struisano, odnosno proizvedeno ljudskom delatnoséu ko-
ju nazivamo umetni¢kom i koje je ¢lan jedne vrste
(umetni¢ko delo), i stvari koja se estetski posmatra, od-
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nosno preobrazava i koja je ¢lan jedne vrste stvarnih
predmeta.

Dakle, upravo ovo razlikovanje nam omogucuje da
ustanovimo da nema nauénib ni umetni¢kih (ili estet-
skih) predmeta po sebi, izvan oveka, odnosno neke nje-
gove specifiéne delatnosti. To jest, ne postoje stvari sa
nauénim il estetskim svojstvima izvan specificnog ljug-
skog nadina — nauénog ili estetskog -~ ovladavanja nji-
ma. Ali posto je veé prihvaéeno ovo nuzno Covekovo
posredovanje, uplitanje, ono $to se i dalje osporava to
je da postoje nauéni i estetski predmeti po sebi, ali ne
i to da postoje stvarni predmeti sa kojima Covek moze
da uspostavi jedan nau¢ni i estetski odnos. Dakle, kao
rezultat ovog svojstvenog odnosa, odnosno ovladavanja
stvarno$éu od strane Coveka, postoje posebni tipovi pred-
meta koji imaju zajedni¢ka svojstva, kao proizvodi nau-
ke u jednom sluéaju, a u drugom kao umetni¢ka dela.
Prvi obrazuju ono §to nazivamo naukom; drugi, umet-
nost. 1 kao §to postoji nauka sa svojim ¢lanovima ili
konkretnim proizvodima (pojmovi, teorije, sistemi ili na-
uéna dela), isto tako postoji umetnost sa svojim ¢lanovi-
ma i konkretnim proizvodima (umetnidka dela).

Ukratko, nasuprot Passmoreovom gledistu, analogi-
ja izmedu naucnog nalina i estetskog nacina posmatra-
nja stvari, daleko od toga da ukazuje na nepostojanje
predmeta ,,umetnost”’, dokazuje, naprotiv, da taj predmet
postoji u vidu odredene vrste predmeta koji imaju za-
jedniéka svojstva kao proizvodi jedne specifi¢ne ljudske
delatnosti.

B. C. Heyl’ odlu¢no odbija da pruzi jednu realnu
definiciju umetnosti, to jest definiciju koja bi poku3ala
da otkrije stvarnu prirodu, odnosno suStinu umetnosti
u smislu da njeni ¢lanovi poseduju zajednicka svojstva.
Ovaj negativan stav prodiruje se takode na definicije
Jlepog”, ,umetnicke istine” 1 ,estetike’. Umesto da se
defini¥u stvari, Heyl predlaze da se defini$u re¢i. Stoga
dfinicija umetnosti treba da ustupi mesto jec_lrlo] defini-
ciji koja ne bi bila povezana sa nekim stvarnim predme-
tom ili iskustvom; to mora da bude volitivma defnpcua,
to jest proizvoljno izabrana da bi mogla da odredi ono
to nazivamo ,,umetnost”’. Kada se, dakle, definiSe jedna
re¢ kao §to je ,umetnost”, onda ta definicija — tvrde
Whitehead i Russell® — nije ni istinita ni neistinita. No,

* Bernard C. Heyl, New Bearings in Aesthetics and Art Criti-
cism /Novi prilozi estetici i kritici umetnosti/, Yale University
Press, (1943) 1957°.

¢ Whitehead i Russell, Principia Matheinatica, Cambridge
(Mass.) 1910, Citirano po Heylu. R
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ako je definicija jedno sredstvo proizvoljno izabrano —
i ako za nju ne postoji problem istinitosti ili neistinito-
sti — to, po Heylu, ne zna¢i da je nepotrebna ili sasvim
proizvoljna. Postoji jedan opsti kriterijum — koji Heyl
preuzima od J. R. Reida — na osnovu kojega se moze
suziti ,podru¢je znafenja” re¢i: jasnoca i razumljivost,
upotrebljivost u odnosu na materiju i saglasnost sa po-
stojecom upotrebom sve dok je ta upotreba u skladu
sa jasnocom i upotrebljivo§éu teksta. Ali ¢ak i u ovom
sluaju izraz ,umetnost” obuhvata veoma %iroko pod-
rufje znalenja te se, imajudéi u vidu razlicita filozofska
stanoviSta sa kojih se polazi, mogu dati najproizvoljnije
i najrazli¢itije definicije. Na taj na¢in Heyl podvlagti
proizvoljni karakter definicije umetnosti, mada, s druge
strane, ta proizvoljnost nije tako apsolutna da ne pozna-
je granice. Ali jasno je da odreden odnos definicije pre-
ma stvarnom predmetu ili iskustvu ne namede granice
koje on priznaje.

U kojoj meri je Heyl dosledan u tome? Da bi tc
bio morao bi nam pruZiti sopstvenu definiciju umetnosti
proizvoljno izabranu (to jest koju ne namede odreden
odnos prema stvarnom predmetu umetnosti) i stoga bi
njegova definicija trebalo da ostane izvan problema isti-
nitosti ili neistinitosti. '

Ali, posto je odbacio moguénost jedne realne defi-
nicije, Heyl nam eksplicitno ne daje sopstvenu volitivau
nominalnu definiciju. Medutim, prilikom definisanja dru-
gih izraza, kao $to su ,lepo” i ,umetnic¢ka istina” i pro-
cenjivanja niza definicija u vezi sa njima, sam Heyl
govori o jednom ,suStinskom zahtevu koji se postavlja
stvaranju umetni¢kih dela, naime o imaginaciji”. Isto
tako, u vezi sa problemom ,umetni¢ke istine” on kriti-
kuje shvatanje o podudarnosti izmedu umetnosti i
stvarnosti i odbacuje primenljivost nau¢ne definicije isti-
ne, bududi da ne uzima u obzir sudtinsku ulogu maste.
To zna¢i da on implicitno polazi od odredenog pojma
umetnosti (umetnosti kao stvaraladke imaginacije) u ime
kojega odbacuje — odnosno smatra neistinitom — defi-
niciju umetnosti kao predstavljanja stvarnosti. Shodno
tom svom stavu on proglasava bezvrednim odredeni tip

umetnosti — realizam — i usvaja sledeée Delacroixove
redi: ,realizam bi trebalo da bude definisan kao antipod
umetnosti...”” Dakle, postoji jedna sustinska osobina

umetnosti (uloga imaginacije) koja nam omogudava, s
jedne strane, da je razlikujemo od nauke, a s druge da
definiSemo $ta je umetnost, pa ¢ak i da odredimo njen
antipod — realizam.

® B. C. Heyl, naved. delo, str. 55.
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Moze 1i se ova definicija umetnosti pomodu sustin-
ske uloge imaginacije smatrati volitivnom? Ne; kada bi
to bila ne bi mogla da se poziva na jednu sustinsku oso-
binu — to jest na odreden odnos prema stvarnom pred-
metu — te zato ne bi mogla da ocenjuje da li su druge
definicije umetnosti istinite ili neistinite: kao na primer
definicija koja u umetnosti vidi odredenu istinu, odnosno
podudarnost sa stvarno$éu, koja ne mora nuzno da bude
nauc¢na. Volitivna definicija bi bila proizvoljna ali ne
i neistinita. Dakle, njegova definicija nije proizvoljna
definicija ¢ije podru¢je znadenja poznaje jedino granice
koje namedée zahtev za jasnodom, razumljivoséu i upo-
trebljivo$céu. Ovde, zapravo, podruéje znacenja ima i dru-
ge granice; realizam ostaje izvan njih; to jest, postoji
jedno podruéje na koje se ne odnosi pojam umetnosti
kao imaginacije. Otuda je jedna definicija — Heylova
— istinita, dok je druga, koja se primenjuje izvan granica
pomenutog podrudja znalenja, neistinita. Ali te granice
namede sam predmet, to jest ,sustinski zahtev koji se
postavlja stvaranju umetni¢kih dela”. Znadi, suodavamo
se sa jednom definicijom umetnosti koja nije proiz-
voljno izabrana, ve¢ je nuZna, s obzirom da se zasniva
na potrebi da se upravlja prema odredenom predmetu
ili stvarnom iskustvu.

Nemoguénost realne definicije bila je u nedefinisa-
nju podruéja znalenja, imajuéi u vidu da se ona ne od-
nosi na neki predmet. Otuda njena proizvoljnost. Ako
pak postoji podru¢je znalenja koje ima sopstveni pred-
met na koji se odnosi, definicija umetnosti ne moze vise
da bude proizvoljno izabrana, odnosno volitivna. Prihva-
tajudi da je umetnost imaginacija, Heyl uzima odredenu
osobinu predmeta ili umetni¢kog iskustva koja omogu-
¢uje da kaze §ta je umetnost, te ne moze smatrati da je
njegova tvrdnja proizvoljna niti moZe da joj pripise
vrednost — ili nedostatak vrednosti — kao i definiciji
umetnosti kao predstavljanja stvarnosti. Tako se javlja
moguénost jedne realne definicije. Ali Heyl ne samo
da ne otvara mogudénost takve definicije, ve¢ ¢&ini istu
gresku kao autori vedine realnih definicija u proSlosti:
ograni¢ava ,,podru¢ja znadenja’ do te mere da iskljucuje

iz oblasti umetnosti — kao njen antipod — jedan zna-
¢ajan deo umetni¢kog iskustva.
Morris Weitz nede osporiti — poput Passmorea —-

postojanje predmeta ,umetnost” niti ée se zadovoljiti
jednom ¢isto proizvoljnom definicijom koja 1pak, na kra-
ju otvara vratanca jednoj realnoj definiciji, ved Ce”p()kl‘l-
Sati da nade jedan novi kriterijum definisanja koji nece
raskinuti sa umetnidkom stvarno$éu i koji ée, naprotiv,
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iz same prirode umetnic¢ke stvarnosti izvesti osobenost
pojma umetnosti i njene definicije.

U svojoj studiji ,,The Role of Theory in Aesthetic”®
M. Weitz smatra da tradicionalne teorije nisu uspele u
svom poku$aju da daju jednu realnu definiciju umetno-
sti i da to obavezuje da se postavi problem da li je tak-
va definicija moguca. Pod definisanjem se ovde podra-
zumeva pokusaj da se obuhvati jedan skup neophodnih
i dovoljnih umetni¢kih svojstava, odnosno da se dode
do skrivene ili neskrivene sustine koja bi mogla da se
prepozna u razli¢itim umetni¢kim delima.

M. Weitz je u pravu kada odbacuje postojece defini-
cije i stoga je njegovo radikalno postavljanje problema
potpuno opravdano. Prethodne teorije bile su besplod-
ne jer nisu mogle da uode jednu osobinu ili skup osobina
koje bi se odnosile na svaku umetnost. Ali, po njemu,
problem nije u neistinitosti ili u manjkavosti ove ili one
definicije, ve¢ u samoj moguénosti definisanja umetno-
sti. U stvari, zar definisanje umetnosti pomodu njenih
sustinskih osobina ili skupa neophodnih i dovoljnih us-
lova ne znadi zatvaranje pojma umetnosti i nije 1i stoga
u protivrecnosti sa onim $to nam samo umetni¢ko isku-
stvo pruza? Odgovor M. Weitza je kategoritan: ,Este-
ticka teorija predstavlja jedan isprazan logi¢ki pokusaj
da se definige ono $to se ne moze definisati, da se usta-
nove necphodni i dovoljni uslovi netega $to ne poseduje
neophodne i dovolnje uslove i da se d4 zatvoren pojam
umetnosti nasuprot otvorenosti koju pruza i zahteva nje-
gova upotreba” !

I tako, savki pokuSaj da se realno definiSe $ta je
umetnost neizbezno vodi — logi¢ki nuino — jednom
zatvorenom pojmu. Ne radi se, dakle, o manjkavosti ili
neistinitosti ove ili one generalizacije, ve¢ o nemogud-
nosti generalizacije pomocu odredene osobine ili svoj-
stva tamo gde je —u umetnosti, na primer — generali-
zacija nemoguca.

Dakle, polazi se od sledede premise: tradicionalne
definicije ne odreduju realno $ta je umetnost, jer svaka
od njih ponaosob daje kao neophodna i dovoljna svoj-
stva odlike i osobine koje to nisu, ili taénije refeno, ne
mogu ni da budu. Cdnosno, drugim redima, ono pomocu
Cega uopsdtavaju nije svojstveno svakoj umetnosti, vec
odredenom tipu umetnosti, ili umetnosti u nekom poseb-
nom kontekstu. M. Weitz ¢e napustiti ovu definiciju koja

¥ Morris Weitz, ,,The Role of Theory in Aesthetic”, u Melvin
Rader, A Modern Book of Aesthetics, New York 1962°, str.

199—208.
W Isto, str, 203.
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se zasniva na generalizaciji i potraZide novi nadin da od-
redi pojam umetnosti. No, pre nego $to ga budemo sle-
dili u tome i kriti¢ki analizirali redenje koje predlae,
dademo neka prethodna zapaZanja.

Njegova osnovana kritika tradicionalnih definicija
svakako dokazuje da su te definicije neistinite ili nepot-
pune, ali ne dokazuje da se umetnost ne moze definisati
pomocu jedne suStinske osobine ili skupa osobina. To
Sto je do sada Weitz pokazao nije nemogudénost da se
umetnost realno definige, ve¢ potreba za jednom defi-
ricijom koja bi odgovarala stvarnoj prirodi umetnosti
kao otvorenoj stvarnosti koja stoga i zahteva jedan otvo-
ren pojam.

S druge strane, kao rezultat same njegove kritike,
Weitz ne uspeva da izbegne izvesnu generalizaciju: zar
ne uopS$tava kada tvrdi da umetnost — podrazumeva se
svaka umetnost ili umetnost uopste — ne poseduje ne-
ophodna i dovoljna svojstva? I zar isto tako ne uopsta-
va kada tvrdi da je u umetnosti svaka generalizacija u
nacelu neistinita? I najzad, ukazujuéi na ,rastegljivu
i neodredenu prirodu umetnosti, njene stalne promermne
i njene originalne tvorevine”, zar ne &ini upravo ono $to
je proglasio uzaludnim ili logi¢ki nemoguéim?

Sve u svemu, polazedi od neistinitosti niza generali-
zacija (tradicionalne definicije) on je zakljuc¢io da gene-
ralizacija nije mogudéa u umetnosti. Ali sam zakljudak
— da generalizacija nije mogucéa jer u umetnosti ne po-
stoje zajednicka, op$ta svojstva — predstavlja generali-
zaciju, iako se njome uop$tava jedna negacija.

Pogledajmo sada koji pravac M. Weiiz sledi posto je
doSao do zakljucka da treba odustati od poku3aja da
se umetnost defini§e pomodu njenih su$tinskih ili zajed-
ni¢kih osobina. Bududi da takva definicija predstavlja,
po njegovom misljenju, zatvoren pojam umetnosti, re¢
je znaci o tome da se pronade jedan otvoren pojam koji
ne bi bio u protivrecnosti sa ranije navedencm prirodom
umetnosti.

On pronalazi model za jedan pcjam te vrste u Wit-
tgensteinovom pojmu ,igre” u delu Filozofska istraZiva-
nja? Sledeéi model 1 metodu koju koristi pomenuti
filozof, Weitz zakljucuje da kao S$to razlicite igre Cine
jednu porodicu ¢iji ¢lanovi — igre sa kartama, olimpij-
ske igre, itd. — nemaju zajednitke osobine, veé samo
sli¢nosti, odnosno ,,porodi¢ne sli¢nosti”, tako ni ono §to
nazivamo ,umetnost”’ ne poseduje zajednic¢ka svojstva,

2 Upor. L. Wittgenstein, Philosophical Investigations [Filo-

zofska istraZivanja/, prevod G. E. M. Anscombe, New York 1953,
I deo, str. 65—67.
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ve¢ slitne osobine, ,,porodiéne sliénosti”, s tom razlikom

$to dlanovi ove porodice nemaju ek SO S RIS dru

jednih postoji sliénost }zxneftu nekih osobina, -
‘eih izmedu nekih ;druglh osobina. Na prvi Pogled, re¢

~ je o otvorenom pojmu, jer umesto neophodnih i dovolj-
nih, te stogd i konacnih, svojstava, Imamo samo razne
sli¢nosti, odnosno sli¢ne osobine. Ali u vezi sa ovim poj-
mom otvara se &itav niz pitanja koja Morris Weitz ne
moze da izbegne, a ona se svode na sledeée: u kom slu-
¢aju mogu da smatram da sam pojam umetnosti pravil-
no primenio?

Problem postaje jo$ teZi upravo zato 5to ne mogu da
ga razmatram sa komotnog stanovidta tradicionalnih teo-
rija. U stvari, kako mogu da razlikujem umetnost od
onoga $to nije umetnost ako ne postoji zajednitko svoj-
stvo ili sustinska osobina koji bi mi omogudili da ja-
sno razgraniCim umetnost od omoga &to to nije i ako
raspolazem jedino sliénim osobinama koje su u nekim
sluajevima zajednitke, a u nekim nisu? Ovaj problem
naroCito dolazi do izra¥aja kada nastane neka nova
umetni¢ka pojava. Kako mogu da znam da 1i se pojam
umetnosti moZe odnositi i na tu novu umetniéku pojavu,
odnosno umetmigki predmet?

Daleko od toga da ga izbegava, treba priznati da M.
Weitz odluéno pristupa tom problemu, pokugavajudi da
pronade pojedinacne primere koji bi mu omogudili da
odredi da li se pojam umetnosti moe odnositi ili ne na
neki dati sluéaj, imajuéi u vidu da pronadeni pojedi-
nacni primeri moraju da budu takvi da ne znate suZava-
nje pojma.

Ovi pojedina¢ni primeri su za Weitza izvesni sluca-
jevi ili paradigme — ne jednom zauvek dati — &iji se
karakter umetnosti ne dovodi u sumnju. Na taj nadin
imali bismo umetni¢ka dela za koje vaZi pojam umetno-
stl, a da pri tom ne postoje neophodni i dovoljni uslovi
njihove primene. Ako prihvatimo da danas postoji &itav
niz sluéajeva, odnosno umetni¢kih dela koja to nesum-
njivo jesu, treba imati na umu — po nasem misljenju
— da je nekada bilo sporno ono §to je danas nepobitno
i da bi stoga trebalo da se analizira kako i zasto umet-
nost koja se nekada osporavala i dovodila u pitanje
(prehispanska umetnost, barok ili impresionizam) po-
staje slucaj ¢&iji je umetni¢ki status danas neosporan.
Kada bi analizirali ovaj momenat, do$li bismo nesumnji-
vo do zakljucka da je upravo tefnja da se pronadu slic-
nosti, odnosno podudarnocsti sa prethodnom, ili sa tada
vaZecom umetno$éu koja se smatra neospernom, navela
odgovarajucu estetsku svest da osporava odredenim slu-
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¢ajevima njihov karakter umetnosti. I tek kada je estet-
ska svest ostavila na stranu slitne osobine i usredsre-
dila se upravo na ono_sto nije imalo sli¢nosti sa umet-
nodéu koja se smatrala neospornom, pojam umetnosti
je mogao da se primeni i na dela kojima je do tada bio
osporavan karakter umetnosti.

S ovim smo veé¢ u neku ruku dali Weitzov odgovor
na pitanje kako da se pravilno primeni pojam umetno-
sti, kao i na%u kritiku tog reSenja. No, zadrzimo se za
trenutak i vratimo se tom problemu sada u vezi sa sa-
vremenom umetno$éu, kojoj je viSe puta — a narodito
nekim njenim najoriginalnijim ostvarenjima — ospora-
vano pravo da se smatra umetnoS$éu. Sta garantuje .da
se pojam umetnosti moZe odnositi i na nove tvorevine
koje oznafavaju raskid sa umetni¢kim delima koja su
u skorijoj ili daljoj proslosti bila neosporna?

M. Weitz na konkretnim slutajevima prilazi proble-
mu uslova primene pojma umetnosti, na primerima
predstavnika savremenog romana Dos Passosa, V. Wolf
i Joycea. Sta omoguéuje da se pojam umetnosti, poseb-
no pojam romana, primeni na ova nova dela, o~.<:ln0;5in0
na ovu novu fazu u istoriji romana? Weitz uqu'uje‘da u
ovim romanima postoji narativni element, fi_l{glja, likovi,
dijalog — kao i u ranijim romanima -— ali isto 'Eako i
nepravilan vremenski tok radnje i drugi elementi koji
su nepoznati tradicionalnom romanu. To jest, u nekim
aspektima li¢e na danas priznate romane, a u nelﬂr’r.la
ne. Dakle, ne omoguéuje prisustvo nekih odredujucéih
svojstava neophodnih i dovoljnih — da se ova nova
dela karakteridu kao romani, veé¢ njihova ,porodi¢na
sliénost” sa romanima koje priznajerno kaowtakve,' to
jest koji za nas to nesumnjivo jesu. Na taj nain, pojam
umetnosti {odnosno romana) se primenjuje i na nova
ostvarenja u oblasti romana i to na osnovu naéeedlulfg,
poéto u tim delima prepoznamo ,porodi¢ne shcn.ostl .

Ali postavlja se pitanje od kakvog je znacaja za
umetnost ovaj kriterijum prepoznavanja, odnosn9 pri-
mene pojma umetnosti koji nam M. Weitz predlaZe?

Do prepoznavanja, po njemu, dc?lazi na OSnovu -
kih sluéajeva, odnosno paradigmi koje p.redstg'vljaju po-
jedinaéne primere. Jedino u povezanosti s njima se za
jedno novo delo moze reé¢i da je umetnicko. Iz tog raz
loga treba odbaciti osobine izmedu kojih nismo otkrili
,porodi¢ne sli¢nosti”, a uzeti u obzir one koje su slicne.
Otuda sledi da se sli¢nost sa jednom neospornom osobi-
nom pretvara u kriterijum primene pojma umetnostl na.
neko novo delo i da se stoga ne sudi o umetni¢koj vred-
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nosti dela na osnovu onog §to je u njemu novo, jedin-
stveno i neponovljivo — dakle, stvaralatko -—— veé na os-
novu zajednickog sa ved postojedim i neospornim. Odno-
sno, delo se smatra umetni¢kim ukoliko ponavlja, a ne
ukoliko stvara; ukcliko li¢i na drugo delo, a ne ukoliko
se razlikuje i oznacava raskid sa njim. No, ako se kod
umetnic¢kog dela pre svega uzima u obzir slidnost sa
drugim delima i ako se iskljutuju razlike, ono &to je
novo, odnosno originalno, ovaj kriterijum prepoznava-
nja nuzno ée odbaciti sve $to je specifiéno u datom delu
— a specificnost je povezana sa stvaraladkim karak-
terom.

I jo$ neSto: ako jedno novo delo 1i¢i na neko pret-
hodn‘o.kOJe Je neosporno, i to zahvaljujuéi ne jednoj
osobini, koja, odnosno koje su to osobine koje garan-
tuju pravilnu primenu pojma umetnosti? Ako se radi
samo o odluci, na ¢emu ona treba da se zasniva, ako ne
Zelim da padnem u krajnji subjektivizam? ’

MozZda bi trebalo da se ustanovi jedna ,tipologija
slitnosti” odnosno kriterijum hijerarhizacije ili valori-
zacije ,,porodi¢nih sli¢nosti”. Ali veda sli¢nost ne moje
da_se samtra sama po sebi pravilnijim uslovom primene
pojma. Jer bi u tom slu¢aju dela imitatora — s obzirom
da pokazuju veée sli¢nosti — cmogucila pravilniju pri-
menu pojma. Moglo bi se obrazlagati — i to sa pravom
— da se ne radi o nekakvoj povrsnoj, spoljadnoj sli¢-
nosti; ali tada bi trebalo praviti razliku izmedu spoljas-
nje sli¢nosti — kao, na primer, izmedu Lorce i njegovih
podraZzavalaca — i unutra$nje, sustinske slicnosti izmedu
dva umetnitka dela podjednako stvaraladka — na pri-
mer Gongora i Alberti u Cal y Canto. U tom slucaju
trebalo bi ustanoviti kriterijum razlikovanja i procenji-
vanja ,porodiCnih sli¢nosti” i to na osnovu prepoznava-
nja jedne suStinske i neophodne osobine za svaku umet-
nost.

_ I najzad, ako sliéne oscbine misu neophodni uslovi
primene pojma umetnosti, zasto bih se nuzno pridrzavao
sli¢nosti koje postoje izmedu dva ili vige dela, a ne raz-
lika? Jedno delo moze da ima u toj meri povrine i
spoljasnje sli¢nosti sa drugim da nas upravo ta vrsta
sli¢nosti navodi da u tom sluéaju ne primenimo pojam
umetnosti. I obraino, neko delo iako nema sli¢nosti, na
primer, sa nekim remek-delom proglosti, stedi e pravo
da se nazove umetno$cu.

Ukratko, kriterijum prepoznavanja ,porodiénih sli¢-
nosti” kod nekog novog umetni¢kog dela ne garantuje
nuZno da se i na njega odnosi pojam umetnosti.
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Svojim kriterijumom prepoznavanja ,porodi¢nih
slicnosti” preuzetim od Wittgensteina, M. Weitz je po-
kusao da izbegne ono $to se za mnjega postavljalo kao
dilema: ili otvoren pojam umetnosti, ali tada treba
isklju¢iti svaku sustinsku osobinu, ili prihvatiti su$tinske
osobine u umetnosti, ali u tom slué¢aju dobijamo zatvo-
ren pojam umetnosti.

I tako, umesto sustinskih osobina imamo sli¢ne oso-
bine koje ne predstavljaju neophodne uslove. Ali kakvog
bi karaktera trebalo da bude sli¢nost izmedu jednog
novog dela i odredenog slu¢aja, odnosno paradigme? Ne
bi bila neophodna neka odredena sli¢nost shvaéena kao
osobina koju bi trebalo traziti u svim sluc¢ajevima; ali
oligledno bi sli¢nost — ¢&ije mamifestacije mogu biti raz-
luke — koja nije nuZno osnovana, te je stoga subjektiv-
ve. Zna¢i, pojam umetnosti mozZe se primeniti jedino
ako se uspostavlja sli¢énost sa nekom paradigmom, a da
li éemo izabrati ovu ili onu osobinu, zavisi od nase od-
luke — koja nije nuZno csnovana, te je stoga subjektiv-
na. Sve u svemu, sli¢nost — ali nikako niz sli¢nih
osobina ustanovljen jednom zauvek — predstavlja neop-
hodan i dovoljan uslov. Neke novo delo bicde umeinicko
ukoliko li¢i na odredenu paradigmu po svojstvima A,
B, C itd; i drugo ¢e takode biti ako li¢i po osobinama
D, E, F itd. Imali bismo tako stalne promene u sli¢nosti-
ma, ali to ne menja ono na $ta smo ve¢ ukazali: ¢ umet-
ni¢kom delu se sudi ne na osnovu novog i originalnog,
stvaralatke vitalnosti, ve¢ na osnovu sli¢nosti sa veé
stvorenim delima. Na taj nain, prethodna ostvarenja
¢e postati neophodan uslov svake nove tvorevine &iji ée
status biti nesiguran i sporan — kao §to se to ranije do-
godilo sa prehispanskom umeino&c¢u, barokom ili impre-
sionizmom -— upravo jer oznalava raskid sa uzorima,
odnosno paradigmama. Ta specifi¢na teZina onog 3to je
ved stvoreno, neospornog, to jest paradigme u primeni
pojma umetnosti, stalno bi sadrzavala moguénost — ko-
ja se ostvarivala u proslosti, da se pcjam umetnosti ne-
pravilno primeni, preusko, zalhwvaljujuéi nesigurnom i
nestalnom statusu novih osobina koje nemaju niceg za-
jednickog sa ,,porodi¢nim sli¢nostima”.

Dakle, vidimo da Weitz nije uspeo u svom pokusaju
da prosiri pojam jedne stvarnosti koja ve¢ po sebi znaci
Sirenje, odnosno, neprekidno prosirivanje i stalno otkri-
vanje i stvaranje. Neospormo je da je teinja da se uodi
jedna sudtinska osobina — karakteristi¢na za tradicio-
nalne definicije — za koju se ma kraju ispostavljalo da
to nije, u stvari doprinela da pojam bude preuzak. Ali

151



se iz toga ne mo?e fizvesti — kao $to ¢ini M. Weitz —
da je logi¢ki nemoguce definisati umetnost pomodu nje-
nih sustinskih osobina, jer bi to navodno znafilo suza-
vanje onog §to je po prirodi — to jest suStinski —
otvoreno. U stvari, kada se odbacuju tradicionalne defi-
nicije, pretpostavlja se da umetnost ima odredenu pri-
rodu o kojoj nam te definicije me govore. Dakle, radi
se o tome da treba potraZiti definiciju koja ne samo
da nece biti u protivreénosti sa onim $to umetnost jeste
-— jedna otvorena stvarnost — ved¢ ée joj odgovarati.
Pojam umetnosti je preuzak kada se njime ne obuhvata
sve ono §to karakteriSe umetnost kao otvorenu, novu i
stvarala¢ku stvamnost. Otuda i protivre¢nost u koju pa-
daju tradicionalne definicije. No, ne radi se o nekim ne-
premostivim te$kocdama ili 0 nemogucnosti logi¢kog de-
finisanja umetnosti.

U stvari, ako odredujude karakteristike tradicional-
nih teorija nisu neophodne ni sustinske, jer ne uzimaju
u obzir otvoreni karakter umetnosti — kao otvorene
delatnosti koja stalno otkriva novo i stvara — onda pri-
Likom definisanja upravo ovaj karakter umetnosti treba
prvenstveno imati u vidu. Pojam umetnosti treba da
bude otvoren, jer je umetni¢ka stvarnost — kao stvara-
latvo — uvek otvorena. Odnosno, otvorenost — shva-
¢ena kao stalni proces stvaranja, mastajanje novih po-
kreta, pravaca, stilova 1 novih umetni¢kih dela, jedin-
stvenih 1 neponovljenih — malazi se u samoj biti umet-
nosti. Definicija umetnosti neée biti preuska ako obuhva-
ti otvorenost kao su$tinsku osobinu umetnosti. Na taj
¢e se nalin, definisanjem otvorenosti (umetnosti) izbedi
zatvoren pojam, a pokuSaj definisanja umetnosti ne bi
ni u kom slué¢aju bio logi¢ki nemogué.

U skladu sa ovim otvorenim pojmom, umetnost bi
bila ljudska stvaralatka delatnost, a umetni¢ko dele
umetnic¢ka tvorevina, odnosno ljudsko delo koje je umet-
nicki oblikovano. O kojem god da se tipu umetnosti ili
istorijskoj fazi umetnosti radi, uvek je proces stvaranja
odnosno proizvodnje nekog novog predmeta, nove stvar-
nosti, onaj zajednicki imenitelj; umetnicko delo, pak,
predstavlja jedan proizvod i u tom smislu ljudski, cdno-
sno o¢ovedeni predmet.

Dakle, umetnost i proizvode umetnosti oznacavamo
na jedan generi¢ki na¢in kao stvaralacku delatnost, od-
nosno kao stvoreni, proizvedeni ljudski predmet, ali
¢ovek ne ispoljava svoju stvaralaiku sposobnost samo
na ovom polju, te je otuda potrebno razlikovati umetnost
i mjene proizvode od drugih oblika stvaralacke, to jest
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proizvodne ljudske delatnosti 1 mjenih proizvoda.’® Kao
specifi¢an oblik ljudske stvaralac¢ke delatnosti, umetnost
se razlikuje od nauke -— kao delatnosti koja je usmerena
na stvaranje, odnosno proizvodnju pojmova —, jer je
umetni¢ko stvaraladtvo proces uoblicavanja date mate-
rije u kojoj se opredmeduju, kristalizuju neka ljudska
svojstva; s druge strane, za razliku od fizi¢kog rada, koji
isto tako predstavlja proces uoblicavanja ili preobraza-
vanja materije u kojoj se ¢ovek opredmecuje, odredujuéi
¢inilac u umetnosti nije prilagodavanje oblika nekoj uti-
litarnoj funkciji, ve¢ 1ljudskom sadrzaju; odnosno, re
je o ljudskom znadenju i izrazajnosti.”

Ovo svojstvo stvaralatke sposobnosti zahvaljujudi
kome nastaje novi predmet, novi ljudski proizvod, pred-
stavlja prakti¢nu objektivnu delatnost ukoliko preobra-
7ava datu materiju, ali s obzirom da se radi o svesnom
praktitnom procesu preobrazavanja, istovremeno je I
objektivna delatnost, duhovna i materijalna, to jest pre-
ces opredmedenja odredenog ljudskog duhovnog saci-
7aja (opredmedenia ili eksteriorizacije ljudske subjektiv-
nosti) i praktiéni proces preobraZavanja i — stoga —
otovelenja date materije. U tom smislu, umetnost je
praktiéno opredmedenje i istovremeno opredmeceni, od-
nosno stvoreni izraz. Ta nova stvarnost, novi proizvod,
nije samo opredmedenje ili izraz, nego i saopStavanje
onoga $to je u njemu opredmedeno ili izraZeno. Umet-
nicko delo saop$tava nesto u odredenoj formi. Ali ne
saopitava ne$to $to nije izvan nje — neki preumetnicki
sadrzaj—; ono §to saop$tava ne moZe se odvajati od
forme u kojoj se saopstava. Umetnost je saopStavanje
u specifiénom smislu, jer se u njemu ono $to se saop-
$tava i sredstvo, odnosno forma saopstavanja, nalaze u
nerazdvojnom jedinstvu. Sposobnost saopStavanje je,
dakle, sustinska osobina umetnosti i pomocu nje umei-
nost potvrduje svoj drudtveni karakter. Taj njen karak-
ter ne ispoljava se samo u njenoj drustvenoj uslovlje-
nosti i u skupu ideja, vrednosti i oseéanja coveka kao
drustvenog bi¢a koji ona sadrzi, ve¢ pre svega u mjenoj
komunikativnoj prirodi. Najzad, umetnost se malazi u

5 O stvaralackoj praksi, njenim distinktivnim obeleZjima i
sudtinskim formamea medu kojima je 1 wmetnitko stvaralasivo,
vidi u nasem delu Filosofia de la praxis [Filozofija prakse/, Ed.
Grijalbo, México 1967, posebno u III glavi 2. dela: ,Praxis crea-
dora y praxis reiterativa”.

% ) odnosu izmedu umetnosti i rada, vidi u naSem radu
,Las ideas de Marx sobre la fuente y naturaleza de lo estético”
/Marxove misli o izvoru i prirodi estetskog/, w: Las z:dgzas esté-
ticas degé\/larx /Marxove esteticke misli/ Ed. Era, México 1965,
str. 48—95.
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jednom svojstvenom odnosu prema stvarnosti; na prvom
mestu, kao predmet koji je éovek proizveo, ona pripada
ne samo odredenoj istorijskoj i dru$tvenoj stvarnosti
nego, vremenom, po$§to nadzivi sopstvenu istorijsku dru-
itvenu stvarnost u kojoj je nastala, postaje sastavni deo
razli¢itih ludskih i drustvenih stvarnosti koje se isto-
rijski nizu. Ali isto tako umetnost se nalazi u odrede-
nom odnosu prema stvarnosti koja je okruzuje i koja
se u umetni¢kom delu javlja kao: odraZena, idealizovana,
simbolizovana, osporavana stvarnost ili kao stvarnost
o kojoj se sanja.

Te se osobine nalaze u nerazdvojnom jedinstvu. Stva-
ralastvo — koje nije samo svojstveno wmetnosti — po-
prima specifi¢ni umetnic¢ki karakter kao dvojak i neraz-
lu¢iv proces preobrazavanja materije i davanja odredenc
forme sadrzaju koji se tako u njoj opredmecuje, odnosno
materijalizuje. Opredmecenje je u pravom smislu umet-
ni¢ko ukoliko nije samo prakti¢no, materijalno, vec stva-
ralatko. Saop$tavanje nije prenoenje nekog sadr:Zaja
koji unapred postoji, nego podrazumeva stvaranje izra-
7ajnih sredstava, odnosno sredstava saopStavanja koja
su nerazdvojno povezana sa onim S$to se saopStava. 1
najzad, odnos prema stvarnosti moze biti razlicit, ali
umetni¢ki u pravom smislu re¢i bide jedino ukoliko pod-
razumeva a) stvaranje jedne nove stvarnosti i b) pre-
obrazavanje svakog sastavnog dela stvarnosti (bilo pred-
meta, podsticaja, motivacije ili momenta u umetnickom
delu). Dakle, vidimo da je stvaralac¢ki karakter umetno-
sti osnova koja pcvezuje ostale sultinske osobine na
koje smo ukazali. 5

Umetnost je, dakle, ljudska prakti¢na stvaralacka
delatnost pomocéu koje se proizvodi odredeni mater.l_JaIA
ni, ¢ulni predmet, koji, zahvaljujuéi formi koju poprima
data materija, izra¥ava i saopStava duhovni sadrZaj ob-
jektiviziran, opredmeéen u pomenutom proizvodu, to
jest umetni¢kom delu, sadrzaj koji ispoljava odreden
odnos prema sivarmosti.

Ova definicija podrazumeva jedan ofvoreni pojam
umetnosti, kao otvorene stvarnosti, prvensiveno ukoliko
ne poku$ava da definiSe §fa je umetnosti u Q_d‘reﬁienom
istorijskom periodu; to jest, ukoliko joj nije cilj da nam
kare $ta je umeinost u jednom odredenom kontekstu,
sa svim posebnim, vaznim osobinama koje ona moze
da ispolii u tom kontekstu; na primer, osobina pred-
stavljanja, odnosno karakter umetni¢ckog odraza stvai-
nosti koji poseduje, na primer, renesansio slikarstvo ii
realizam u romanu i slikarstvu progloga veka. NaSa de-
finicija kazuje Sta je umetnost u sudrini, uopste, a ne
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§ta bi moglo biti sustinsko samo u jednom odredenom
kontekstu. Da bi se odredilo §ta je umetnost u nekom
konkretnom umetnickom pokretu ili periodu, moraju
se nuzno imati u vidu suStinske osobine na koje smo
ranije ukazali, a naroéito karakter umetnosti kao stva-
ralacke prakti¢ne delatnosti. Ali to nikako me sme da
znaci zatvaranje inae otvorene prirode umetnicke stvar-
nosti, koja se manifestuje kroz razli¢ite osobine koje
moze da ispolji u raznim kontekstima.

Vratimo se, na primer, na veé ukazanu osobinu
umetnosti kao odraza, istinitog predstavljanja ili sazna-
vanja stvarnosti. Ta osobina nije svojstvena svakoj umet-
nosti, ve¢ jednoj njenoj specifiénoj formi, realizmu — u
jednom &irem smislu, bez nekih sirogih granica — a,
s druge strane, ne moze se pripisati muzici ili nefigura-
tivnom slikarstvu, to jest jednoj umetnosti koja ne pri-
begava elementima predstavljanja i me postoji stoga
odnos podudarnosti izmedu nje i stvarnosti. Umetnicki
odraz, ma koliko bio znadajan u odredenoj etapi, pred-
stavlja samo jednu od mogucih formi odnosa izmedu
umetnosti i stvarnosti. Dakle, iz sustinskih osobina na
koje snmio ranije ukazali ne izvodi se nuzno zakljudak
da umetnost mora uvek i u svakom sluc¢aju da bude
predstavljanje ili odraz stvarnosti. Umetnost, kao pred-
stavljanje stvarnosti, postojala je u proslosti, postoji i
danas i postojacde ubudude, ali uvek pod uslovom da sa-
drzi pomenute neophodne osobine svake umetnosti, a
pre svega osobinu da je stvaralatka prakticna delatnost.
Umetni¢ko delo je proizvod te delatnosti i kao takvo
ima sopstvenu, svojstvenu stvarnost, koja je vrdila i
moZe da vr$i — kao umetni¢ki odraz — kognitivnu
funkciji.® Ali daleko od toga da se tom funkcijom iscrp-
ljuju sve efektivne ili moguce funkcije umetnosti. Stoga
se osobina predstavljanja, odnosno umetnickog odraza
stvarnosti, s kojom je povezana realizacija kognitivne
funkcije, ne moze smatrati sustinskom osobinom svake
umetnosti, te je zato nismo ukljuéili medu one koje smo
kao takve naveli.

Na$a definicija predstavlja jedan otvoren pojam
umetnosti u jo3 jednom smislu: ukoliko nije u protivreé-
nosti ni sa jednom oblas¢u ili granom umetnosti, niti sa
bilo kojom njenom konkretnom istorijskom formom.

¥ Umetnost moze da vr$i odredenu kognitivhu funkciju, a
to je da odrazava su$tinu stvarnosti, ali tu funkciju moZe da
vrdl jedino na taj naéin Sto stvara jednuu wnovu stvarwnost kopi-
raju¢i odnosno podraZavajué¢i ono Sto postoji. Odnosno, umet-
nik treba na metnic¢ki nadin da refi kognitivhe probleme koje
sebi postavija.” (Las ideas estéticas de Marx, naved. izd., str. 44)
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Sustinske osobine na koje smo ukazali odgovaraju
umetni¢kom iskustvu uopste, kako onom koje se odnosi
na razli¢ite umetnosti, tako i onom koje je istorijski
razliCito i koje se istorijski menja. Nova proudavanja
bi mogla dublje da odrede ove sudtinske osobine ili &ak
da pronadu neke nove pod uslovom da ne budu u protiv-
renosti sa prethodnim osobinama, jer i jedne i druge
izrazavaju otvorenu, stvaralacku prirodu umetnosti.

Osporavanje ovih sustinskih osobina odredenom de-
latno$¢u za koju bi se neko zalagao da bude nazvana
mumetno§éu”, podrazumevalo bi pegre$nu upotrebu ts
re¢i. Na primer, predmet koji je proizvod precbrazava-
nja materije i ¢iji oblik iskljuéivo odgovara jednoj prak-
ti¢noj funkciji, a da istovremeno nije u funkciji izraza i
znacenja, ne bi bio umetni¢ki predmet u pravom smislu
re¢i. Niti bi tako bio okarakterisan proizvod nade imagi-
nacije koji nije esteriorizovan ili materijalizovan. Napro-
tiv, novi predmeti koje je Covek proizveo, a &ije karakte-
ristike ne odgovaraju — ili ,nisu sli¢ne” — karakteristi-
kama tradicionalnih umetnickih predmeta, ne bi-zbog
toga bili liSeni naziva: umetnost, pod uslovom da pose-
duju sustinske osobine svake umetnosti ili umetnic¢kog
dela na koje smo ukazali. Tako, na primer, jedna Fon-
tanina slika ne li¢i na tradicionalne slike po tome §to
je ravna, glatka i neisprekidana povr$ina na kojoj se na
razli¢ite nacine kombinuju linije i boje da bi se posti-
gao odreden ljudski smisao i izraZajnost. Na Fontaninoj
slici povr§ina je izbuSena ili ispresecana, smenjuju se
neisprekidane i isprekidane linije, a umesto glatke po-
vr§ine nailazimo kao na nekakvu otvorenu ranu na plat-
nu. Dakle, iako ovaj novi proizvod po jednoj znadajnoj
karakteristici ne odgovara tradicionalnim slikama, ipak
de se smatrati slikom ukoliko stvarno sadrzi sudtinske
osobine koje, kao zajedni¢ka i neophodna svojstva, umet-
nic¢ka dela proglosti i sadadnjosti treba da poseduju.

Da zaklju¢imo: ono §to omogudéuje primenu pojma
umetnosti na nove proizvode fovekove stvaralacke prak-
ti¢ne delatnosti nije mjihova sli¢nost sa uzornim delima
neosporne vrednosti — na koje mogu, uostalom, da lice
'mo povrino, po spoljanosti —, ved cinjenica da po-
seduju zajednicke sustinske osobine koje &ine umetnost
otvorenom stvarno3éu, bududi da predstavlja stalni, ori-
ginalni proces stvaranja. Pojam umetnosti koji bi odgo-
varao toj stvarnosti nuzno <¢e biti otvoren pojam i u
skladu s njim modéi demo da definiSemo umetnost ne
pribegavajudéi pogre$noj generalizaciji tradicionalnih de-
finicija niti davanju novome delu neizvestan i nesiguran
status u odnosu na veé postojeca dela. Ukratko, ovaj
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pojam umetnosti omoguéuje nam jednu realnu definiciju
koja, zbog svog otvorenog karaktera ne samo da nije
nemogucéa — sa logi¢kog ili nekog drugog stanovista -
nego i odgovara otvorenoj, stvaraladkoj i stalno pro-
menljivoj prirodi umetnosti.

(A. Sdnchez Viazquez, ,La definicié del
arte”, Estética y marxismo, 1, II, presen-
tacién y seleccion de los textos Adolfo
Sanchez Vazquez, Ediciones Era, Mexico
1978, tom I, str. 152—169.)

Preveo Srda Sardelié
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Sidney Finkelstein
LEPOTA I ISTINA*

U prvoj polovini 19. veka dvojica posve razli¢itih mi-
slilaca tvrdila su da postoji uzajamna povezanost lepote
i istine: John Keats i Karl Marx.

U Odi grékom kréagu /Ode on a Grecian Urn/, Keats
govori o umetnickom delu kao uzvifenom trenutku Zi-
vota kojem je preobraZzajem dat jedan drugi oblik po-
stejania, 4zvan vremena 1 meni, Zivoia 1 smrti. U ovom
preobrazaju [transmutation] taj je trenutak osloboden
patnji koje su ga pratile, ,fela u plamenu i spriena
jezika”. U njemu krv ne kola. Ono je ,hladna pastora-
la”. Ipak, dok bude Zivota i iz smrti novih radanja, ono
je tu da bi prenosilo svoju prijateljsku poruku, da bi
blazilo ljudsku patnju; to znaci da su istina i lepota
dijalekticki jedno, da se istina, ili prolazni uzviSeni tren
¥ivota, preobraZzava u lepotu kao objekt koji, sam se
ne menjajudi, moze da uti¢e na novi Zivot i menja ga.
Tako je ,lepota istina a istina lepota”.

U filozofskim rukopisima iz 1844. (Otudeni rad)
Marx kaZe da se ¢ovek razlikuje od Zivotinja po tome
$to je kao ,svesno bice” nautio da radi i poSto su zado-
voljene njegove neposrcdne egzistencijalne potrebe. U
preradi” vanjskog sveta, poceo je taj svet da sagledava
kao ,0objekt”, kao mneSto sa sopstvenim kvalitetima, dru-
ga¢ijim od toga da moze da pruZi zadovoljenje fizi¢kih
potreba poput gladi i Zedi. Naporedo s ovim protivstav-
ljanjem sveta, ¢ovek pocinje samog sebe svesno da uo-

* Ovo je jedan od poslednjih autorovih radova, pisan je
1974, godine. — Prim. red.
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¢ava kao objekt. Uspostavlja se novi odnos izmedu njega
i vanjskog sveta. Jer u procesu razotkrivanja mnogo-
stranih kvaliteta sveta, ili istine, dovek otkriva vlastite
mogucnosti preko granica zadovoljavanja fizi¢kih potre-
ba, te tako moze proizvoditi osloboden od njih.- Otuda
covek, kaze Marx, stvara takode i ,prema zakonima
lepote”. StaviSe, ono $to Covek zadobija moze se izo-
krenuti, jer ¢ovekov rad ima svoju drugu stranu u obrat-
nom procesu, ili ,,otudenom radu”, u kojem se degradira
i postaje iznova puko sredstvo egzistencije.

NagoveStavam da reenica ,,stvaranje prema zakoni-
ma lepote” moze posluziii kao dobra pocetna definicija
umetnosti. Odmah se postavlja pitanje kakvi su to za-
pravo zakoni. Jedan koji se mozZe predioZiti je da lepota
nije dostizna kao izravan cilj. Kada jedan umetnik teZi
stvaranju necega $to je samo lepo i mi$ta drugo, jedino
postignuée mu je akademizam ili imitacija nekog dru-
gog umetnic¢kog dela. Moramo se onda vratiti onome §to
je ovde nagoves$teno u interpretaciji Keatsove pesme i
Marxovog teksta: integralnoj vezi izmedu istine 1 lepote.
A istina, kaZu oni, ako se ti¢e umetnosii i lepote, nije
prosto neposredni odblesak stvarnosti, kako se ova doi-
ma ¢ula. Ona je uvid do kojega dolazi nakon §to je stvar-
nost podvrgnuia procesu, preradena i tako ponovo ot-
krivena.

Ovo se podudara s na8im znanjima o poreklu sa-
mih umetnic¢kih dela u primitivnim dru$tvima. Pojam
,umetnosti kao takve”, umetnickog dela bez ikakve dru-
ge funkcije do da bude to $to jest i da pruza estetski
uzitak, skoradnji je u istoriji umetni¢kog stvaralastva.
Kreacije ranih drustava, koje danas nazivamo umetnic-
kim delima, bile su neodvojive od drugih funkcija. To
su bile neposredno korisne stvari, kao oruda, oruZja,
grnéarija, alatke. Slike i rituali imali su magijsku funk-
ciju da osiguraju uspeh u lovu, ratu, porodaju i zem-
ljoradnji. Klju¢na ideja rane magije bila je u tome da
se oponadanjem nekog objekta, Zivotinje, procesa ili pri-
rodne sile nad njima zadobija mo¢. Christopher Caud-
well /Kristofer Xodvel/ naziva ovo stvaranjem ,,opsena’
koje, u isto vreme, mogu postati stvarne, organizujuci
pleme u zajedni¢kim pothvatima. Postoji i jedan element
stvarnog u svim ovim iluzijama, ¢ak i kada realno po-
stane simbol, kao u oponasanju seksualnog akta kao
magijskog rituala da bi se osigurala plodnost zemlje u
prolece. Plemenski rituali sluzili su, stvarno, i uvodenju
mladih u zrelost i prenosili im akumulirana plemenska
znanja i umecéa. Postoje, zatim, i funkcionalna dela, kao
$to su uspavanke i radne pesme. A milenijima je ono
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$to danas zovemo umetno$céu bilo povezano s religijom
i beleznjem istorije.

Uprkos ovim uslovima, pojavljivala su se dela koja
danas smatramo potpunoc ostvarenim i lepim umetnic-
kim delima, celovitim po formi i sadrZaju: grnéarija,
koSare, oruzja; pecinske slike s prikazima Zivotinja i
lova; maske i simboli¢ne rezbarije koje predstavljaju
prirodne sile, duhove ili prirodna boZanstva; uspavanke
i radne pesme koje su spoj muzike i poezije; igrani i
pevani rituali u kojima je zametak drame i mitoloske
istorije koje nose seme epa i romana. Kako su, i pored
svog funkcicnalnog polozaja, ova dela dosegla, takode,
i kvalitet umetnosti ili lepote? Zasto nas se i danas doi-
maju kao takva kada sledimo nauku, piSemo dokumen-
tarnu istoriju i viSe ne verujemo u magiju, prirodna
boZanstva i mitologiju?

Putokaz nam ponovo daje Karl Marx. Danas se Ce-
sto kaZe, sa 8iroko rasprostranjenim interesovanjem za
filozofske rukopise iz 1844, da stanovi$ta mladog Marxa
nisu isto $to i njegova kasnija stanoviSta. Ovaj se autor
s tim ne slaZe. Ta¢no je da je Marx sa dvadeset Sest
godina jo$ uvek u velikoj meri koristio terminologiju
izvedenu iz ranije nemadke filozofske tradicije. On je,
medutim, veé bio filozofski materijalist i bio je svestan
postojanja eksploatacije rada. Njegov materijalizam jo$
uvek nije bio ispunjen dubokim proucavanjem istorije,
politike i smaga koje ith pokrecu, kao ni njegovim dopri-
nosom ekonomskoj nauci. Kada je to uéinio, izmenila
se njegova terminologija. Pa ipak, isti uvid koji ispunja-
va vezu koju je uspostavio u rukopisima iz 1844. izmedu
stvarnosti, rada 1 lepote moZemo nadi 1 u njegovoj defi-
niciji radnog procesa u prvom tomu Kapitala. Posle
opisa radnog procesa kao prisvajanja prirodnih proiz-
voda od strane ¢oveka u obliku prilagodenom njegovim
vlastitim potrebama, Marx dodaje: ,,Time §to ovim kre-
tanjem deluje na prirodu izvan sebe i menja je, on ujed-
no menja i svoju sopstvenu prirodu. On razvija snage
k]oje u njoj dremaju, i potéinjava njihovu igru svojoj
vlasti

Marxovo odredenje radnog procesa ne znaci da je
savki ¢in rada istovremeno i ¢in stvaraladtva i ljudskog
rasta, ba§ kao $to kad kaZe da je proces rada drultven,
tc ne znadi da se svaki rad odvija kolektivno. Pravo zna-
Cenje je u tome da ljudski rad u svojoj ukupnosti do-
vodi do stalnih i neprekidnih promena u prirodi i, u

! Karl Marx, Kapital, tom I, (prev. M. Pijade i R. Colako-
vi¢), Karl Marx, Friedrich Engels, Dela, tom 21, Institut za
izu¢avanje radnic¢kog pokreta/Prosveta, Beograd 1970, str. 163.
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istom procesu, do stalnih i neprekidnih promena u &o-
veku, budenja ,,snaga koje dremaju” i razvoja umeda i
¢ula. Rana primena prirodnih predmeta kao oruda ili
sredstava mozZe biti jednostavno preuzimanje ili podra-
Zavanje: na primer, kamen koji u ruci postaje oruZje,
komad drveta — palica ili koplje, oblikovani sud koji je
imitacija tikve ili ljuske jajeta. No, kada je doslo do
toga, otkriveni su neki kvaliteti prirode i njihovi zakoni,
te su se mogli upotrebljavati za ljudske svrhe. Tako je
otkriveno da se kremen moZe cepati u ostre iverke ili
da su neke vrste drveta pogodnije za strele i koplja od
nekih drugih. Covekov rad s predmetima budio je nje-
gova umedéa i osetljivost oka, uha, dodira i sposobnost
manipulacije sopstvenim telom. Raznoliki éulni kvaliteti
vanjskog sveta — nijanse boja, oblici, teksture, pokreti
i sve mnogobrojne forme §to ih priroda ima — bivaju
obuhvadeni u covekovoj percepciji. Ili, drugacije rece-
no, kako &ovek prilagodava prirodu vlastitim potreba-
ma, ona ga zauzvrat obrazuje. Kako otkriva sve opStije
zakone prirode — od smene godidnjih doba ili lu¢ne
putanje projektila kroz vazduh, nicanja semena do ono-
ga $to je danas neizmerni skup zakona obuhvadenih na-
ukama — poznavanje ovih zakona odreduje strukturu
njegovog misljenja o svetu. Zato Marx u drugom kon-
tekstu kaze: ,,Stvaranje pet osjetila jest posao cjelokup-
ne dosada$nie svjetske historije.”? Stoga, ako se umet-
nost i lepota korene u procesu rada, one su, takode,
podlozne razvoju. S jedne strane, postoji progresivno
otkrivanje stvarnosti, koje periodi¢no otkriva nove za-
kone, nove mnogostrane kvalitete i nove mogucnosti
prilagodavanja ljudskom rastu. S druge strane, napre-
dujuéi s njim, odvija se proces odgoja ljudske percep-
tivnosti pod uplivom realnog sveta. Skok u sposobnosti
vladanja vanjskim svetom je skok u sposobnosti da se
na njega odgovori.

Ovde je nagovesteno da je percepcija lepote jedna
od ,snaga koje dremaju”, a budi je proces rada. Potvr-
da ovom uverenju lezi u &injenici da su dela primitivnih
drugtava, koja danas smatramo estetski lepim i nazivamo
ih umetni¢kim, imala oblik sredstava za rad u tim istim
primitivnim drustvima. )

Izraz ,sredstvo za rad” ovde se upotrebljava u naj-
Sirem znalenju, tako da obuhvata ne samo oruda, oruzja
i uspavanke, radne pesme, ,magijske” slikarije i ,ma-

2 Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rukopisi iz v]8:44. godine
(Privatno vlasnistvo i komunizam), (prev. S. Bosvn]ak),_ Karl
Marx, Friedrich Engels, Dela, tom 3, Institut za izuCavanje rad-
ni¢kog pokreta/Prosveta, Beograd 1972, str. 241,
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gi¢ne” rituale, koji su spoj poezije, muzike, maske j;
plesa. Jer ove su pesme, magijske slike i rituali bili, isto
}cao_i fizicka sredstva za rad, posrednici izmedu Coveka
i Enrpde u procesu postizanja uspeha u lovu, ratu, pro-
}ec;nm setvi, porodaju. Mada je magijsko verovanje da
Imitiranje neke prirodne sile obezbeduje nad njom vlast
bilo iluzija, Sir James Fraser /Diejms Frejzer/ podvladi
da u tom magijskom verovanju u mogucnost ljudske kon-
trole nad prirodnim silama lege poleci nauke.

. _Uporedo s razvojem sredstava za rad razvijao se
jezik, a i druga sredstva izrazavanja i komunikacije, kao
Sto su crtanje, oblikovanje, muzika, ples. Nazovimo sva
ta sredstva, jednostavnosti radi, jezicima. Jamaéno ne-
cemo mmogo pogresiti ako se prema vestinama, akumu-
liranim umedima i &ulnosti koje su proizvele oruda, i
alatke, budemo odnosili kao prema jednoj vrsti jezika
ili izraZajnog sredstva.

U ovim ,jezicima”, ¢ak i ako ih ispitujemo u nji-
hovoj dana3njoj rutinskoj upotrebi kao zajedni¢kog dru-
stvenog poseda, pronadi demo jedan kvalitet krucijalno
vezan za umetnost. To je interakcija vanjske i unutarnje
realnosti. Svaki od njih oponasa, odraava ili prisvaja
vanjski svet na takav nacin da, dok to ¢ini, istovremeno
otelovljuje Zivotni proces i duh ljudskog biéa.

Razmotrimo jedno takvo svakidainje ,sredstvo” kac
Sto je jezik re&i. Razvojni proces imenovanja stvari omo-
gucio je ljudima da o njima misle a da pri tom ne mo-
raju da ih ivde, dediruju ili rukuju njima. On je ljudima
omogucio da razmenjuju svoje percepcije i proizvode
uobrazilje. Imaginacija, bavedi se neopipljivim, podiva
na poimanju dodirljivog. Engleski nau¢nik C. M. Bowra,
u knjizi Primitive Song /Iskonska pesma/ mavodi mit
africkih Pigmeja o suncu i mesecu. U njemu se mleéni
put naziva ,nebeskim putem” sa¢injenim od ,,praha raz-
bitih zvezda”. Bog sunca njime putuje i, kako mu ie
»prah razbitih zvezda” potreban kao gorivo za suncJe,
on ga sakuplja ,poput Zene koja skuplja skakavce i go-
mila ih u koSari, a koSara je prepuna i preliva se”. Tako
ovaj napor imaginacije da objasni prirodne sile izvlagi
svoju slikovnost iz stvarnih Zivotnih uslova ljudi i sli-
kovito nam govori o tome kako oni rade i zive. U naj-
obi¢nijem govoru, pak, redi se uobliCavaju u sheme
intonacije, ritma, izvijanja i akcenta i ova muzika ote-
lovljuje Zivotni proces biéa koje izgovara reéi. Pesnik,
naravno, u svojoj poeziji svesno stvara prefinjenu mu-
ziku re¢i, no, kada u obiZnom govoru ne bi uopste bilo
muzike, ne bi je moglo biti ni u jeziku poezije. Kada
cujemo jezik koji se upotrebljava bezbojno, bez akcenta
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ili ritma, mi ne kaZemo da mu nedostaje poezija. Kaze-
mo da mu manjka ljudski kvalitet.

Ovo vazi i za crtanje i oblikovanje. Bez obzira na to
koliko preciznoj transkripciji spoljainjeg sveta se te#i ili
koliko se pomno plamira delo za neku funkciju, oko i
ruka se sjedinjuju tako da u rezultatu moZemo videti
ritam kontrolisanog pokreta, razli¢ite misiéne pritiske,
osecanje i igru sa teksturama, §to se sve transformise
u konkretne pikturalne vrednosti. Muzika, u ,,¢istoj” for-
mi, ne predstavlja slike vanjskog sveta. No, od najranijih
vremena ona je sluzila okupljanju ljudi u zajedni¢koj ak-
tivnosti, budenju u njima zajedni¢kih oseéanja, prosiriva-
nju svesti o srodnosti medu njima. Od svih umetnosti,
muzika najdirektnije ovaplocuje Zivotne procese ljudskih
biéa, jer je uobliena ritmom disanja, telesnim tenzijama
i pokretima. U muzici postoji, takode, medusobni odnos
,sunutarnjeg” i ,,vanjskog”: s jedne strane, evokacija ose-
dajnih stanja varijacijom visine tona, i, s druge, evo-
kacija fizi¢kih i kinetickih pokreta kroz ritam.

Koji je to korak od uobifajene upotrebe ovih dru-
§tveno stvorenih izraZajnih sredstava, ili ,jezika”, do
kreacije pravog umetni¢kog dela? Ne postoji oStra i
¢vrsta demarkaciona linija ve¢ pre jedna slobodna, po-
kretna grani¢na linija uvek prisutna kada se bavimo
dijalektickim procesima i kvalitativnim skokovima. Ne-
ko moze ispricati pri¢u, koja bi, da je napisana, bila
smatrana integralnom kratkom pri¢om. Ono &to dete
crta prosto da bi zabeleZilo, pomocu linije i oblika, ono
$to je primetilo ili ispitalo, moZe se izloZiti kao uspelo
umetni¢ko delo. Umetnik stalno pronalazi estetski mate-
rijal u obi¢nom govoru, gestama i akcijama. Ali postoji
jedan odluéujuéi korak koji karakteriSe umetni¢ko delo.
To je postizanje objektivne forme koja postaje samo-
ogranitavajuca, odvojena od Zivotnih procesa svoga tvor-
ca, ovaploc¢ujuéi ih pri tom na jedan transformisan nacin.
Nakon $to je okon¢an rad kojim je stvoreno umetnic¢ko
delo, ono postoji kao druStvena svojina; bilo u obliku
konkretnog fizi¢kog objekta — crteza, slike, skulpture;
bilo kao konceptualni objekt — zapisana pesma ili pri¢a;
ili kao ponovljiv dogadaj — muzicko delo ili ples. Umet-

nicko delo je sada van dohvata ruku svog tvorca. Ima
sopstveni Zivot; beskrvan, mepromenljiv, ali pri svemu
tome, kao §io kaze Keats, Zivot koji nosi znalenje, po-
buduje reakcije, kazuje o Zivotu kao da je ono simi taj
Zivot.

Sta stoji iza postignuéa jedne umetnicke forme? Od-
govor koji predlaZem bio bi: obrisi ove forme niéu iz
njenog porekla kao sredstva za proizvodnju u §irokom
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smislu u kojem se izraz ovde koristi, te obuhata fizigki
oblikovana oruda, oruzja i sprave, ali i pesme uz rad
uspavanke, drustvene rituale. Ova veza vidljiva je u mak-
simi koja je bila popularna ¢itav jedan vek, prvo u
arhitekturi, potom u drugim umetnostima — |, forma
sledi funkeiju”. No, ova izreka, primenjena na umetnost
o_dviée pojednostavljuje proces. Uzmimo, na primer, uti-
litarnu umetnost koja je stvorila éuda od lepote u ranim
drustvima, ¢uda grncarstva. Shvatljivo je da nazubljeni
begobliéni lonac ili onaj napravljen samo mehani¢kim
’Eockom, mogu vr§iti svoju funkciju suda. Medutim, ono
Sto ga ¢ini umetnickim delom je da se u procesu stva-
ranja nefega $to treba da ispuni funkciju suda u njego-
vom tvorcu probudilo mno$tvo umeda i senzibilnosti
»snaga koje dremaju”, ukljuéujuéi imaginaciju i otkrica
mogucnosti koje pruZa materijal. Kada je to prozelo
svaki deli¢ dela i kristalizovalo se u kona¢nom obliku
ili strukturi, rezultat je umetni¢ko delo. Upravo stoga
moZemo biti tako dirnuti i najjednostavnijim predmetom
iz primitivnog dru$tva. On u sebi sadrZava momenat ra-
sta ljudskog bica. Mogli bismo ga nazvati ,ljudskim
portretom”, ili bi, u najmamju ruku, mogli reéi da oli-
Cava ljudsko prisustvo, prisustvo stvaraoca koji je po-
rastao za in¢ u procesu proizvodenja predmeta. Ono
obrazuje na$§ duh i ¢ula, na§ odgovor svetu. Ono pose-
duje lepotu zbog svoje istine.

Forma magijske peéinske slike ili plesnog rituala
mogla je proistedi iz imperativne potrebe da objekt bude
imitiran u najvedoj mogucoj meri. Imitacija ga i &ini
sredstvom magije. A to se moglo postiéi jedino pomodu
jezika $to su ga ljudi stvorili i u kojem su zabeleZeni
rast ljudske senzibilnosti i umeda u konaénom obliku.

Tako je kreacija umetni¢kog dela konkretna i opaz-
ljiva forma bazi¢nog procesa humanizacije prirode, koji
je Marx opisao u ranim rukopisima. On tu promenu

rirode, koja je, istovremeno, obrazovanje &ovekovog

iéa, budenje njegovih uspavanih modi, naziva ,stvara-
njem ljudskog osjetila koje odgovara cjelokupnom bo-
gatstvu ljudskog i prirodnog biéa” i ,oéovjecenom pri-
rodom’” (Privatno viasni§tvo i komunizan).

Da sumiramo, percepcija lepote je svest da jedan
objekt kristalizira u svojoj formi ne samo svoju funk-
ciju veé, isto tako, i budenje ¢ula, uZitak u otkriéu, ro-
den u radu sa vanjskim svetom. Estetska emocija je
radost uéenja i to takvog koje preobrazava ljudsko bice
i njegov celokupni odgovor na realnost. Lepota nije

* Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rukopisi iz 1844, nav.
delo, str. 241.

164

izmerljivi atribut predmeta kao $to su teZina, veli¢ina
ili boja. Ali ni percepcija lepote nije isto arbitrarna i
subjektivna. Percepcija lepote je aktivni odnos izmedu
ljudskog bica i vanjskog sveta i javlja se u ranim dru-
$tvima povezana sa sredstvima za rad posto ona, takode,
predstavljaju izraz aktivnog istrazivatkog odnosa izmedu
ljudskog bi¢a i vanjskog sveta. Kvalitet lepote u ovim
predmetima ukazuje da je stvaranje sredstava za rad
budilo snage koje su uveliko prema$ale moéi oli¢ene u
aktualnoj upotrebi tih sredstava. Ako moZemo uzeti za-
sigurno da je u primitivnom Zivotu uspe$no funkcioni-
sanje oruda, alatke ili rituala bilo glavni razlog njiho-
vog postojanja, &injenica da su ovi predmeti, takode,
lepi ukazuje da se, ¢ak i iz tog prvog koraka stvaralad-
kog rada, radala sloboda da se proizvodi i preko granica
zadovoljavanja neposrednih fizi¢kih potreba. Drugim re-
¢ima, rodile su se druge ,funkcije” osim cnih koje su
sluzile zadovoljavanju neposrednih fizickih potreba.

Umetnost je stvaranje prema zakonima lepote, a za-
koni lepote, ako sledimo mladog Marxa, radaju se iz
procesa humanizacije stvarnosti. Umetnitko delo je struk-
tura koju je stvorio &ovek koriste¢i jezik, oblikovanje,
muzicke zvuke ili ma koji od dru$tveno-stvorenih naci-
na istraZivanja unutarnje ili vanjske realnosti i ono kri-
stalizira stupanj humanizacije stvarnosti. Kao takvo, ono
postaje druStvenom svojinom i sredstvom obrazovanja
i transformacije ljudi u njihovoj sposobnosti da odgo-
vore na vanjski svet.

Umetnost je stvaranje prema zakonima lepote, a za-
drustvu mnogo pre koncepcije o ,,umetnosti kao takvoj”
i ,umetniku”, ba$ kao 3to se traganje za nacinima kon-
trole i ovladavanja prirodom javilo mnogo ranije od sve-
snog nauénog stanovi$ta i nau¢nika. ,Umetnost kao tak-
va” mogla se javiti tek nakon podele druStva na klase,
eksploatatorske i eksploatisane, i pratec¢ih i posledi¢nih
razli¢itih podela rada, na fizi¢ki i umni. Javila se podela
izmedu ,ruke” i ,glave”, izmedu onih Ciji je tegobni rad
sivardo neophodnosti za zivot 1 relativne manjine koja
je za sebe prisvajala plodove tog rada, vladala-druStvom,
pravila njegove zakone, uzimala za sebe akumulirano
znanje i pravo da oficijelno ,misli”. Tako je u znatnoj
meri oteranc razumevanje odnosa izmedu razvoja pro-
izvodnog rada i prate¢ih postignuca u znanju 1 ljud-
skoj ¢ulnosti tockom istorije.

Sa razvitkom klasno podeljenog druitva, podele ra-
da i nastankom drrave slabi veza izmedu umetnicke for-
me i sredstava za proizvdnju. Ona se, uglavnom, odr-

7ava u narodnoj umetnosti. Inace, za umetnic¢ko stvara-
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lastvo sredstvo za proizvodnju zamenjeno je druStvenom
institucijomn ¢&ija je funkcija stvaranje dru$tvene svesti.
Ova institucija nije nastala prvenstveno zbog umetnosti,
veé je nuzni deo drudtvene strukture, ali moZe, pod po-
voljnim uslovima, sluziti uspostavljanju veze izmedu
kreativnih duhova i publike. Razmatranje razli¢itih dru-
$tvenih institucija i njihovog doprinosa umetnosti je iz-
van okvira ovog eseja. Mogu se navesti neki primeri kao
ilustracija: religijski rituali u amfiteatrima klasi¢ne Gr¢-
ke koji su, sa uspostavlianjem oréke demokratiie, doveli
do rodenja drame; koricenje hramova i crkvi, na isto-
ku i zapadu, za religiiske skulpture i slike, 3to ie dalo
i Zivu sliku stvarnog Zivota i duboki uvid u unutarnje,
bitne teZnje lindi; kombinacija $tammvariia, knjiZara, no-
vina, biblioteka i nastanak 3iroke é&italatke publike —
postali su okvir za radanje romana kao glavne umetnig-
ke forme. UopSte uzev, ovakve drultvene institiiciie nisu
sredstva za vproizvodnju nego su izuzetno znadaine ka-
rike u lancu kojim se promene u proizvodnim snagama i
dru$tvenim odnosima prenose i postaju promene ljud-
ske psihologije i drudtvene svesti.

Medutim, ono o ¢emu nam radanie umetnosti i le-
pote iz radnog procesa govori je ono zbog &ega su i ve-
liki umetnici i veliki nauénici pruzali otvor svakoi uskoi
specijalizaciii koja bi ih sasvim odvoiila od drudtvenog
7ivota i dru$tvene svesti; kako. ma koliko bio rascepkan
rad pod wuslovima eksploatacije, proizvodni rad moze
da bude i jeste jedan od najveéih izvora radosti; zbog
gega su, iako su vladajuce klase podsticale umetnost da
slavi njihove Zivote i uévr$éuje njthovu vlast, tvorci ve-
likih umetni¢kih dela veoma retko bili pripadnici ovih
klasa, a, najéeée. ljudi koii su morali da zaraduju za
Zivot; zadto su velika razdoblia umetni¢kog stvaralastva
upravo ona u kojima je bilo moguéno jedinstvo ,glave”
i ,ruke’”; kako narodni umetnik ponekad mo¥e stvoriti
¢udo od umetnosti i lepote i ne misleéi o niemu kao o
umetnosti. a vrhunski obrazovan specijalista, majstor
nasledenih umetni¢kih tehnika, delo nametljivo mrtvo;
zasto ie bio nuZan niz drustvenih revoluciia da bi inte-
lektualni i estetski plodovi dru$tvenog radnmog procesa
postali svojina vedeg broja onih koji taj rad obavljaju.

Napredovanje u humanizaciji stvarnosti

Humanizacija stvarnosti oznacava proces izmene ne-
prijateljskog, pretedeg i destruktivnog 1 ono §to je pro-
bitaéno i podsticajno za ljudski Zivot, u sredstvo nje-
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govog vanjskog i unutarnjeg rasta. Ona potiva flrl%v{{)-r?-
adi stvarnosti, ali se ne podudara s pukim fizi¢ 1tm
promenama koje se stoga dogadaju u svetu. Ona de, gé
kode, i psiholo$ka promena u 1]ud~sk1m bidima. m‘é)?i eJr~
potrebno posebno naglasiti jer se neke s}tlruje moder.
nog mitljenja pozivaju na Marxovu teoriju humanl 11 ne
stvarnosti U svojim napadima na naucnl materga' iz
i koncepciju o postojanju objektlvn.Og sxéeta, Peze(f{ z;)f?arll‘z
njegove sastojke, izvan cl.uha. Tvr.dem‘a ‘”CO'Vt' _Stvara
stvarnost” i prenebregavaju marksisticko insis alr mj na
tome da svaka osvojena slovboda.”covvex?vva da H'lfo é‘le
svet poc¢iva na shvatanju ,muznosti. Ocqvec(:ien]e pn*a o
rada se iz radnog procesa koji se s priro C(1)r1r1 suoc,t;.e
kao sa ,nuznodcu’ i tako je p.rllagodava l]grs Kim po re-
bama. Ono $to humanizacija, 1sto_ta_ko, po g?urpevta ‘J;e
ste da se u ovom procesu progresivio razpt.krwa]u i]lo-
prirode i njeni zakoni, te da oni mogu biti SV?'Sr?gc’i Poé
trebljeni kao instrumenil l]ud’s.;{og plogrgsa, Ctl'm ki‘oz
jedan korak ka slobodi moguciml. Uporedo s 11 y, kroz
otkrivanje mnogobrojnih éulm.h kvahte'gapmroae_ ihgiinﬁ
se duh. Tako su pecinske slike Zzivotinja, S‘:n']ada m
osecajem za liniju i.(;letaL], rn;qgle r.lastat1t t%?.alzane 1
Jivotinje veé bile u"fl]ine{ 1()1\7132'1;01 tﬁgz Ii'ep r]eteéa 2
' i tako prestale da oudu v i teca sl
Ilzf;ju;ulebdi nac? ljudima. Zbog toga ove .przklilze 201;73"21122}
moramo, da tako kaZem, videti kaq ,,Litta:ye ‘En duhoin
kao obelodanjenje stupnja U éliaﬂloéﬁozgzgxg?ladavanja
nih modi, jer om, napreauju P 2
vanjskom stvarmgici, paraielne ot IOV HCEC
i samom. Tek onaa kada SV e nat sl a
iﬁi)lsti?lku ulogu, kada evocira 1 (v)b]ekat 1d l]ggesklip};l{;
sustvo, opaienoli onoga ktqjl opaza, Ono «os
1] k-delo umetnostl. o ) ;
i _Jestlitgeliio, odviia se i hum.-anizam]ﬁvlj,udskél_l (%Janroas.iﬁo,
te ljudi mogu druge saglecati kao sl}?ne!se;. 1'3;1'5120
%kroz saradnju ljudi su u stanju da v:;ae.qcm%aiqo] ;u‘b-
bice 1 kao ,objekt”, dakle, nesto van 1:1]1}11,. 1 ke ,‘,ima
jekt” tj. nesto §to je U bitnoj unutarnjoj vezl Jsr;l]‘ u
Tako oni sebe otkrivaju u drugima i u:Eom oL\;l’:SIana
uée kakvi zapravo jesu. .Sa px;oggfs vIim 'pxo;)‘c;:;{a}:
konfliktima i reorganizacijama arus?fa te¢e 1 pr es s
nog otkrivanja, razumevanija, ovladavanja 1 precoil

iy . A s giva, Litd-
vanja zakona koji vladaju organizacljorm arﬁ;use aJn o
ski odnosi postaju sve humanijl c%e? destruanlj\é ; stréh
soni e vis meniuje saradnja; neznar !
sonizme sve vise zamenjuj Injz 7 rah
7 osecanja zajednmiStva i razumevanja, a kroz saradn]j

individua se slobodnije razvija.
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Zato humanizirana stvarnost mije jednostavno ljud-
ski izmenjena realnost, akamoli ,stvorena stvarnost”,
ve¢ ljudski odnos spram realnosti. Upravo je to razlog
da lepota nije ni ¢isto objektivna ni &isto subjektivna,
kao $to smo videli, ve¢ odnos ljudskog duha i realnog
sveta. Svaki stupanj u humanizaciji vanjskog sveta, uk-
ljuéujuci i ne-ljudsku prirodu i ljudske odnose, pred-
stavlja jedan stepen u rastu ¢ovekovog bida, razrastanju
individualnog Zivota, razvoju &ula i svesti o napredova-
nju ka slobodi. To §to se dogada nije izmena fizicke os-
nove ¢ulne percepcije, ve¢, pre bi se moglo redéi, ,otva-
ranje” Cula prema svetu do ¢ega dovodi plodnije odno-
$enje individue prema vanjskom svetu. Svako vanjsko
otkride istovremeno je i svest o unutarnjim moé¢ima i
bogatstvu, napredak u svesti o sebi. Estetsko oseéanje,
poznanje lepote je svest o ovom pomaku u ljudskim
moc¢ima. Kada nademo da neko umetnicko delo posedu-
je radost i1 uzbudljivost lepote to je samo drugi naéin
da iskazemo da smo iz njega neto naudili, na poseban
nacin koji ¢ini da oseéamo da su nam &ula razvijenija,
snage vece, svet malo manje nerazumljiv i da, zbog svega
toga, moZemo Ziveti malo drugadije. Istorija umetnosti
moze se nazvati svedolanstvom o sledstvenim stupnje-
vima u humanizaciji stvarnosti, koje nam pokazuje stal-
nu menu i Sirenje svesti o lepoti neprekidnim ukljuéi-
vanjem novih aspekata ve¢ poznatih tema.

Iz ¢injenice da se Cesto ¢ini da umetnost oponasa
Zivot, dodude s posebnim intenzitetom, proisteklo je po-
gre$no shvatanje da je umetnost prosto jedna vrsta
vestog izbora iz mno$tva materijala koji kao sirovinu
pruZa svet; isto kao §to je &injenica neodvojivosti umet-
ni¢ke lepote od njene forme dovela do shvatanja da je
umetnicko delo jednostavno ve$ta formalna tvorevina
bez nuzne veze s vanjskim svetom. Tac¢no je da umetnic¢-
ko delo — bilo da izgleda kao direktna imitacija vanjske
realnosti, kao 3to je slutaj s velikim delom literature
i vizuelne umetnosti; bilo da oblikuje materijale oko
neke funkcije, kao arhitektura; bilo da se bavi jezikom
i u njemu sadrZanim ljudskim odnosima, kao muzika —
nosi u sebi osedanje intenzivne zaokruZeng realnosti.
Ovaj intenzitet Zivota, pak, poti¢e otuda $to delo, bez
obzira na sve raznolike forme i metode, otelovljuje
ljudsko prisustvo, poimanje, mi$ljenje i istraZivanje.

Umetnitka lepota razli¢ita je od prirodne i ne mo-
Ze se izjednagiti sa selekcijom naizgled ,lepih objekata”
iz realnog Zivota. Umetnost nije supstitut ni prirode ni
Zivota ni kad je reprodukcija prirode ili necega iz Co-
vekove sredine. Umetni¢ka dela su forme koje stvara
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Covek koristeé¢i druStveno-stvorene metode ili jezike. Ma
koliko nam ono 3to prikazuju izgledalo nalik svetu oko
nas, umetni¢ke forme nisu forme prirode. Knjizevno ili
slikarsko delo je, u ovom smislu, originalna struktura
koliko je to i neko muzitko delo. Svaki elemenat umet-
nickog dela, svaku reg, sliku, liniju, potez, kombinaciju
boja, sled muzi¢kih fraza uobli¢ila je ljudska ruka, ve-
Stina, ljudska ¢ula i duh. Realnost ili istina umetni¢kog
dela nije odredena ¢injenicama koje u mjemu prepozna-
jemo nego time koliko svaki njegov deo izgleda kao da
je Ziv. Ili, drugadije receno, bez obzira o ¢emu umet-
nicko delo govorilo, ono §to ga ¢&ini umetnodcu je da,
takode, govori o nama, &ineéi nas odgovor zivotu bo-
gatijim.

Poznanje lepote odgovor je ma ne$to stvarno, mate-
rijalno 1 postojeée u spoljaSnjem svetu, ali je taj odgo-
vor, istovremeno, i ¢udnovato ljudski i to $to on otkriva
obelodanjuje se jedino ljudskom delatnoi¢u. Bad kao
$to se umetnikov unutarnji subjektivni rast ,,objektivi-
zira” u kreaciji umetni¢kog dela, odnosno pretvara u
,objekt” te moZe obogatiti subjektivni Zivot drugih, tako
wnetnost uspostavlja prirodu i ljude kao ,,lepe objekte”.
Drugim reéima, otkride lepote u vanjskom svetu je isto-
vremeno i otkriée forme. Ta forma je stvarna. Ona je
tamo. Ona postoji. Ali primetiti je znadi, takode, i iz-
dvojiti je i izolovati od svih sloZenih pojedinosti njene
okoline, te je time sagledati u novom odnosu spram te
okoline. Da bi ovaj proces bio mogué, nuzno je da su
ljudska bica razvila ,,¢ulo forme” tj. da i sama kreiraju
forme. Upravo zbog razlike koja postoji izmedu umet-
nosti — Covekovog dela — i prirode, moZe umetnost
obavljati svoju funkciju, ne zapisni¢ara prirodnih lepota,
nego velikog ucitelja lepote koji preobrazava ljude i &ini
da lepotu vide tamo gde do tada nije bila videna. Re&
,kamera” je postala kljutna za bukvalno belezenje stvar-
nosti. Pa, ipak, fotografu nije neophodan model lep kao
holivudski idol da bi nadinio lep portret i on de didi
ruke od tzv. ,scenskih lepotica” da bi se usredsredio na
talasanje vode ili igru sunceve svetlosti na pesku.

SadrZaj umetnic¢kog dela desto je bio odreden obi-
¢ajima i konvencijama vremena, kao §to su njegov opsti
izgled i forma zavisili, kao $to smo videli, od sredstava
za proizvodnju i drustvenih institucija, koje sa samom
umetnodéu nisu bile u vidljivoj vezi. U zanatstvu, sad:-
7aj dela bide neka utilitarna potreba koju ono treba da
zadovolji. U religijskoj ili didakti¢koj umetnosti — neka
ideologka lekcija ili generalizacija. Cak i u razdoblju
kada je umetnost potela da se oslobada okova koji su
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je vezivali za oficijelnu teologiju, njen sadrzaj smatran
je fakticki istinitim. Tako se za Dantea koji je, da tako
kazem, bio sam svoj teclog, neko vreme smatra}lo da
je doista putovao kroz pakao i raj. Mnoge el_lzz}b.etar_lske
drame, pa i Shakespeareove nudene su kao ,istinite isto-
rije”. No, da bi rezultat bio umetnost, vgrada se mora
preobraziti u nesto ,subjektivno”, neSto Sto unosi nemir
u unutarnji zivot umetnikov i postaje medijum razmis-
ljanja o zivotu. .
JanJU zanatstvu, recimo, ma koliko neki proizvod bio
svrsishodan, on ¢e ostati van umetnosti i bice beg le'pcv)te,
sem ukoliko nije neki pomak u ljudskom umecu .1'cu1'-
nosti zarobljen u obuhvatnoj formi. U ;eliguskm ili di-
dakti¢koj umetnosti nema umetnostl osim lgada g’rad'a u
umetniku pokrene mno$tvo realnih Zivotnih secanja i
iskustava te nam delo cbelodanjuje deo stvarnog zivola.
Navedimo jedno savremeno religijsko delo. T. S. Eho:
tova Four Quartets /Cetiri kvarteta/ mny)gl.a bi se nazvati
meditacijom o ,vremenu’ kao Zivotu” i o ,,b@zvr‘mne-
nosti” kao smrti i bogu. Svoju umetni¢ku dubinu delo
doseze u slikovitom prikazivanju Eliotove \{lastlte usam-
ljenosti i neute$nosti pred licem boga koji je smrt:

Ili kad metro zastane pod zemljom izmedu_
stanica
Pa pocne razgovor i polako zamre '
1 iza lica $iri se, vidis, mentalna praznina )
Ostavljajuéi samo na njima strah $to nemaju o cem
da misle.”

1li kroz bleske humaniziranog Zivota:

,Jznenadan u snopu sunca
Cak dok se prasina krece
Dize se skriven smeh

Dece u lidéu.””

To vasi i za umetnost koja svoju gradu uzima di-
rekino iz prirode, istorije, ljudskog ili drudtvenog isku-
stva. Da bi delo bilo umetni¢lo i ovde se grada mora
oreobraziti u ,sadrzaj”’, gubedi pri tom svoj nepostojanl
{ prolazni karakter koji ima u stvarnom zivotu 1 posteitl
sredstvo kojim umetnik budi ljudski duh i otvara g2 za
dotle skrivene sheme i kretnje I'eglnpg sveta. Uzmimo
kao primer slededi size: porodica iskidana sukobima u

s T. S, Eliot, Cetiri kvarteta (prev. S. Brkié), Prosveta, Beo-

grad 1966, str. 39.
s [sto, str. 25.
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kojima novac igra bitnu ulogu, glava porodice je ubijena
a zlo¢inac na kraju otkriven. Iz ovog sizea su se rodile
mnoge detektivske pri€e, koje su manje umetnost a vise
knjiZevne igre za gubljenje vremena izmedu pisca i &itao-
ca. Ali ovaj size dao je i Bracu Karamazove.

Ovo uopste ne znadi da je grada bez ikakve vaZnosti.
Danas je takvo uverenje popularno, a teoreti¢ari, umesto
da se zapitaju zbog Cega toliki broj umetnika prirodu
i svoje bliznje smatra nezanimljivim pa i odvratnim, ovu
alijenaciju pretvaraju u univerzalni zakon umetnosti.
Aktivan, delatan i organski odnos izmedu objektivnog
ili vanjskog i unutarnjeg sveta postavljen je u Marxo-
vom videnju ofovelene stvarnosti. U umetnosti vanjsko,
posto je bilo podvrgnuto jednom unutarnjem procesu,
biva vradeno u vanjski svet: nanovo postaje objekt. Me-
dutim, ovaj objekt, naime grada kristalizirana kao umet-
ni¢ko delo, jeste drugaciji. On govori. On ima znadenje.

Ova transformacija grade mozZe se ilustrovati analo-
gijom. Drvo se opaza kao cbjekt odredene veli¢ne, obli-
ka i boje. Recimo da posmatrag, oslanjajuéi se na vlasti-
to iskustvo i generalizacije akumuliranog drustvenog is-
kustva ili nauke, shvati da je ovo drvo jedno iz skupa
stvari poznatih kao drvede. Zatim, razmatrajudéi opstost
— drvo — otkriva da je Zivo, da ima Zivotnu povest,
da drvede raste iz semena koje se seje u zemlju, da se
razvija u deblo, grane i lisée, da stvara plodove koii
umiru i novo seme, da drvo moZe propasti i umreti. Pre-
ma tome, moZemo recéi, da u ponovnom videnju, on drvo
vidi posve drugadije. Zbilja, drvede na siikama i grafi-
kama Jacoba van Ruysdaela /Jakoba van Rojsdala/ —
tako razlicito od drvedéa na srednjevekovnim i italijan-
skim renesansnim siikama -— daje nam da naslutimo
da ga je on video kao neSto Zive Sto traga za prostorom
u stenju kako bi mu korenje moglo rasti i ukotviti se
u zemlju, s deblom i granama koje bije i savija vetar.
MoZda je umetnik gledao nekog nizozemskog seljaka
kalko kida tvrdoglavo korenje iz zemlje.

Tako moZemo reéi da je Dostojevski, uzevsi kao gra-
du pojave iz Zivota Rusije svoga doba, sve to podvrgac
jednom procesu, osianjajudi se na svo svoje znanje, raz-
mi&ljanje i iskustvo, ispitivanje samog sebe 1 vlastiti
uvid u porast modi novca v ruskom drustvenom Zivotu.
Uvideo je ¢a novac upropastava i srednju klasu i plem-
stvo, da udaljava glavu i srce, da stvara hladni raciona-
lizam na jednoj i ljudsku oseéajnost odovienu od njega,
na drugoj strani. Potom je svoje litnosti rekonstruisao
kao britko portretisane pojedince, dije Zivotne price sada
imaju dubcka znadenja jer obelodanjuju unutarnji Zivot

171



ruskog drugtva u burnim promenama, u kojc_erp je 1 sam
Dostojevski Ziveo. Romanopisac ne moze opisivati paru-
$tvo” kao §to ni slikar ne moze slikati rod, ,,d.rvo . On
mo¥e opisivati jedino ljude. Kada ih rekonstruise, kori-
stedi svoja razmi$ljanja o drustvu, svoje uvide i otkrica,
umetnik ih ne &ini apstraktnijim. Naprotiv, njihova indi-
vidualnost postaje snaznija. Kao §to se Cesto kaZe, po-
staju ,,stvarniji od stvarnih”. i

Odnos izmedu Zivota i umetnosti, dveju suprotnosti
koje su povezane i nuZne jedna drugoj, moguce je sagle-
dati kroz ¢injenicu da se zivot ne uklapa valjano u she-
me tragi¢nog i komi¢nog, tako obine u umetnosti. Sta- %
vide, tragi¢no u umetnosti ne izaziva oaj ve¢ pre vrstu
likovanja na koju Aristotel referira svojom ,katarzom”, ;
a komicno ostavlja neku vrstu prigudene sete. Oba do-
sesu umetni¢ku velitinu i lepotu materijalom koji u
stvarnom zivotu ne bi bio ni najmanje privlacan ni lep;
tragi¢no s ljudskim nesre¢ama, komifno Cesto namer-
nim deformisanjem, karikaturom, toboZnjom alijena-
cijom. . ) _

Gréka nam tragedija, primerice, pored natprirodnih
elemenata, prikazuje ljude koji vrie ubistva i samoubi-
stva, rastrzane strahom, ljutnjom, gnevom i frustrzvxcL
jom. Rembrandtove /Rembrantove/ slike i gravure, ga‘“
i kada imaju size iz Biblije, pokazuju nam Zzivot nizo-
zemske sirotinje, njenu nedoteranu bedu i patnje. Beet-
hoven /Betoven/ u simfoniji Eroica napusta pisanje ugod-
ne ornamentalne muzike da bi evocirao disonantne su-
dare i tragi¢ne gubitke. No, zbiljska supstancija, ili sadr-
7aj, gréke tragedije nije ni vlast bogova nad ljudskim
poslovima ni ljudska agonija. To ]ge.covek.ova veli¢ina,
za ¢ije je otkrivanje bilo nurno baviti se niegovom pro-
pagéu. Edip se nece pokoriti bogovima, ¢ak r_n.kada je
uhvaéen u njihovu klopku. On sam sebi o@re@pje kaznu
i sprovodi je. Bit Rembrandtove umetnosti 111v1e11_]uds}<a
beda nego ljudska srodnost, a da bi se ova.‘gbelodamla
nuzno je baviti se na ljudski nacin najbednijima u dru-
$tvu, onima koje su bogate Rembrandtove mecene sma-
irale ,ni$tarijama”. Tema Beethovenove simfonije, s nje-
nim velitanstvenim pogrebnim marScm, je nuznost borbe
u suteljavanju sa zahtevima Zivota i njegovim pretaja-
ma, katastrofama i sukobima i radost pobede nad sna-
gama destrukcije. ’ _ _

Isto je i s komi¢nim koje Cesto prikazuje poznalc
sadrfaje svesno izobli¢ene, liSene proporcija, grgtegkne
ili na glavu okrenute. Ovo je udinjeno na tako ogev1dar}
naéin da je publika ponukana da stvari ispravi, vrati
im smisao, osovi ith na noge. Dck to &ini, pred njom
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se pojavljuje neizgovorema istina i publika se radosno
smeje svom kreativnom aktu, Ona je time, zapravo, use-
tala u klopku. Umetnik ju je primorao da misli ono,
§to on sam nije uopste rekao. Budala u Kralju Liru
kaze kralju: ,,Sad sam ja viSe nego ti — ja sam luda, a
ti nisi ni$ta.”® Publika ispravlja ovaj apsurd. Budala je
ta koja je nista jer je sluga; kralj je mesto — bolji je
¢ovek, gospodar je, s budalom moze da radi §ta mu je
volja. Medutim, obelodanjuje se gorka istina da je kralj,
prepustivsi vlast drugima, doSao u polozaj da bude
nista. Dakle, kralj je sada niSta, delao je kao budala
i luda je bolji éove{( od njega jer je mudar i to vidi.
Daumier /Domije/ na svojoj karikaturi prikazuje cara
Napoleona III kao matorog otrcanog razvratnika. Publi-
ka to ispravlja — car ne dzgleda kao taj prljavi raskalas-
nik; on je zgodan ¢ovek u sjajnoj uniformi. Ali otkri-
vena je istina da je car duhovno nizak karakter.

Tako ni katastrofe tragedije mi o&igledno izopagena
realnost komedije ne izazivaju u ljudima emocije koje
bi ta zbivanja izazivala u realnom Zivotu. Emocionalna
raspinjanja kojima su izloZeni likovi u umetni¢kom delu
samo su sredstvo kojim delo afirmiSe svoju psiholosku
istinu, svoju srodnost i uporedivost sa iskustvima svoje
publike. To su, posmatrano kroz posebnu osedajnost i
izrazajna sredstva umetnosti, samo elementi u konstruk-
ciji umetni¢kog dela. Umetni¢ko delo jedino kao zaokru-
Zzena celina, kao organska struktura, izaziva u publici
celovitu emociju. To je radost saznavanja i osedaj rasta
koji ona donosi, povedana sposobnost suceljavanja s
realno$¢u koja postaje deo proizvoda samoga duha. Sa-
mo umetni¢ko delo pojmljeno kao jedinstvena koherent-
na forma moZe probuditi ovaj osecaj posto je svaki ko-
rak u oblikovanju te strukture determinisan razmislja-
njima i uvidom koje je u umetniku potakla njegova gra-
da. Karakterizacija ili sadrzaj nekog Titianovog /Ticija-
novog/ ili Rembrandtovog portreta nije rezultat isklju-
¢ivo crta lica i mjihovog oblikovanja, nego i tela, ruku,
kostima, pozadine, kontura, kolonisti¢kih harmonija, pro-
stornih shema, igre svetlosti i senke — uistinu, svakog
pojedinog elementa slike. To $to se karakteri u Braci
Karamazovima istitu kao duboko znaajni 1 upecatljivi
pojedinci kvalitet je §to im daje roman kao celina, od-
nosno, sva deSavamnja, sukobi, konfrontacije i promene
koje ga ¢ine, a ne neki pojedina¢ni opis Dostojevskog.
Ma koliko izgledalo da je forma odluéujuéi faktor uspes-
nosti umetni¢kog dela, ona, bez obzira na to, po¢iva na

¢ W, Shakespeare, Kralj Lear (prev. M, Bogdanovi¢), Matica
Hrvatska, Zagreb 1950, str. 45.
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sadrzini, ili gradi, koja je prvo postala subjektivna, a
onda opet pretvorena u objekt.

Iako svadta moZe posluziti kao grada za umetnost,
¢ak i fasciniranost umetnika materijalom njegovog ume-
¢a, ipak postoje velika i skromna umetnitka dostignuca,
kao i odredeni zahtevi koji se postavljaju veli¢ini. Na-
predno u umetnosti pociva na ulozi 1.<oj.u ona igra u
uspostavljanju humanizirane stvarnosti i ukljuéivanju
ove humanizacije u drudtvenu svest; drugim re¢ima, u
obelodanjivanju lepote tamo gde jo§ nije spoznata, i u
ovom smislu, umetnik ulestvuje u kretanju drustva. Ve-
likani umetnosti su bili oni koji su bili sposobni da od-
govore ma izazov revolucionarnih zahteva svoga doba.
Veli¢ina i lepota ljudskog bica, koje otkrivaju gréka tra-
gedija i vajarstvo, neposredno su se nastavili na revo-
lucionarni korak kojim su stvorene demokratsks institu-
cije dotle nepoznate u robovlasni¢ckom dru$tvu. Stvara-
juéi vlastite zakone, gradanstvo je za sebe prisvojilo
ono $to je dotad pokorno smatralo prerogativima boge-
va i njihovih srodnika ili predstavnika na zemlji. Sli¢an
reovlucionarni proces, kada su trgovci i gilde slomili
vlast zemljiSne aristokratije, bio je potreban da bi od
grada Firence naéinio vodedi centar onoga $to se da
nazvati humanizacija religijske umetnosti, da bi se odi
umetnika prvo pocdele okretati ka stvarmom Zivotu a
onda, kona¢no, kretanjem ka razbijanju svih religioz-
nih ckova, da bi mu pogled bio direktno upravljen na
stvarnost oko njega. Raspad feudalnog sveta u Evropi
je nuzan uslov nastanka Titianovih portreta papa i
Shakespeareovih kraljeva, kojima su skinuti boZanski
oreoli, a oni prikazani kao izmucena, konflikina ljudska
bi¢a. Revolucionarno izrastanje mizozemske republike u
17. veku bilc je neovhodno za nastanak lepote koju nizo-
zemska umetnost otkriva u sirotinji, starima, radnim
ljudima, obi¢nim zanimanjima seoskog Zivota, zemljo-
radnji i ribarenju, pa 1 u samom jednostavnom predelu
videnom ofima seljaka. Socijalna previranja, pokreti za
slobodu seljastva, sve snaznija kritika carizma i stare
aristokratije, ¢ak i od samih aristokrata, u Rusiji u 19.
veku, bili su nuzni preduslov nastanka lepote portreta
seljaka koje sredemo kod Turgenjeva i u operama i pe-
smama Musorgskog.

Istina umetnosti, dakle, nije ¢injeni¢na ili dokumen-
tarna istina, nego ljudska dstina; ona nije zapis o objek-
itvorna tek kad pokrene ljude i dojmi ih se, $to znaci
sveta koji se rada iz ljudskih napora da se vanjski svet
saobrazi ljudskim potrebama. Ova istina postaje delo-
tvorna tek kad pokrene ljude i dojmi ih se, §to znali
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da u njoj oni moraju prepoznati neki aspekt svog vlasti-
tog unutarnjeg ili psiholo$kog Zivota. Ona donosi dru-
stvenoj svesti novi razvoj ljudske senzibilnosti i samo-
svesti koja omogudava zajedni¢ki rad na izmeni sveta,
U drustvu podeljenom na antagonisti¢ke klase bile su
nuzne drudtvene reovlucionarne promene za svaki novi
stupanj humanizacije stvarnosti, a nove revolucije da bi
ovu humanizaciju uéinile ne&im 3to postaje opstedru-
Stvena svojina. No, velika umetnost vazda je pronalazila
svoju publiku, uvek sve §iru. Ali kada je umetnost jed-
nom otvorila ¢ovekov duh za nove kvalitete u ljudskim
bi¢ima i prirodi, ovo otkrice mo¥e uvek ostati njegovo:
postaje deo misljenja i percepcije 1 slui stvaranju nove
bliskosti izmedu njega i sveta u kojem zivi.

.. Na kraju, otkria umetnosti postaju zajednitka svo-
jina. DruStvo usvaja, naposletku, samo ono $to mu sluzi,
jedino ono $to je stvarno i istinito, $to omogudava nje-
gov Zivot i rast, jer bi, inace, nestalo. Veliko u umetno-
sti, naizgled kapriciozno ili subjektvmo sudenije, vreme-
nom tako zadobija karakter objektivne istine. Transfor-
macije ¢ije je defavanje u ljudima pomogla umetnost ne
mogu se ukinuti bez destrukcije. Kada se jednom uspo-
stavi dublje, slobodnije videnje ljudskih biéa, zastupanje
svakog manje razvijenog stanoviita postaje groteska —
poput militariste koji danas tvrdi vednu nuZnost ratova,
zagovornika rasizma; kao oni koji tvrde da su manuelni
radnici ni¥a ljudska bica, ili oni koji odbacuju dragoce-
nost ljudskog Zivota, ili oni koji od otudenja prave stalnu
ili ve¢nu istinu Zivota.

Alijenacija i umetnost

Humanizacija stvarnosti, kako verujem da ju je
Marx shvatao i kako sam poku$ao da je primenim na
umetnost, cznacava proces razvoja, §irenja i ostvarenja
novih pobeda tokom istorije. T njena suprotnost, ili
»alijenacija”, rasla je i razvijala se tokom istorije. Ovo
shvatanje drugadije je od onog koje ,alijenaciju” smatra
vrstom praotackog greha, nastalog s prvom sposobno$cu
ljudskog bi¢a da sebe sagleda kao svesno i smrtno bice.
{—'slijenacija u marksistickoj terminologiji, za koju veru-
jem da je najplodonosnija, moze biti ispravno shvadena
jedino u njenoj povezanosti s procesom humanizacije -—
kao, u odnosu na nju, suprotno ili obrnuto kretanje.
Otudeni rad je, po Marxu, postao mogué tek posle pojave

ljudskog oblika rada uopste. Otudeni rad se ne tice pro-

sto drustvene situacije, kao §to je klasna eksploatacija
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ili prisvajanje od strane jedne klase proizvoda rada dru-
ge. To je, kao ljudski oblik rada, jedna psihologka situa-
cija koja se zasniva na objektivnoj realnosti. U uslovima
klasne eksploatacije, radnik je liSen moguénosti razvoja
svojih ¢ula i moéi koje budi ljudski rad. Sredstva za
proizvodnju — zemlja ili ma$ina, na primer — postala
su privatno vlasni$tvo ili svojina eksploatatorske klase
i, umesto da budu dodatak radniku, on je postao jedno-
strani dodak njima. Radni proces zahteva od radnika da
negira ili da gusi vlastitu ¢ovecnost, a proizvodi njegovog
rada postaju ne$to tude, van kontrole njegovog duha,
neprijateljsko i pretede. On mora raditi da bi Ziveo, no,
§to viSe radi tim viSe rad sakati njegov duh i telo, ¢ak
stvarajuéi uslove koji ée ga onesposobiti za rad. Danas,
u razdoblju ogromnih mreZa monopola, takav otudeni
rad postao je fenomen intelektualnog, nau¢nog i profe-
sionalnog rada.

Alijenacija je viSe od otudenog rada. Prisutna je u
svim klasama drustva, ukljuéujuéi i eksploatatore i vla-
dare. Ne treba je mesati s klasnim antagonizmima i kla-
snim borbama. Ona je psiholo$ki ili unutarnji konflikt
koji se rada iz stanovite objektivne realnosti; situacija
u kojoj se ljudi nadu u vlasti onih istih sila koje su sami
stvorili radi vlastite slobode i rasta. Tako se slobodno
trzi§te, arena rasta kapitalistickog profita, pretvara u
brutalni takmicarski svet, u kojem je svaki kapitalista
suofen s drugima koji su njegovi potencijalni uni$titelji,
upravo zbog identiteta njegovih i njihovih interesa.

TraZena sloboda je pogre$na ili iluzorna jer sloboda
pojedinca podiva na negaciji slobode drugog, pa tako
i samo traganje pretvara tragaca u roba borbe koju je
sam pokrenuo. Samo burZoasko dru$tvo koje je izgledalo
kao napredak u humanizaciji ljudskih odnosa — a u
razdoblju burzoaske demokratske i humanistitke borbe
protiv feudalizma ono je to i bilo — postalo je snaga
razaranja ljudskih odnosa i brutalizacije Zivota. Svojstvo
alijenacije koje je &ini dru$tveno-psiholoskim fenome-
nom u tome je $to alijenirani pojedinac frustrirano sa-
gledava samoga sebe kao graditelja vlastite neizbeine
propasti.

Ukazujem na to da je svaki novi oblik alijenacije
koji sledi nakon datog pomaka u humanizaciji Zivota
intenzivniji od svih prethodnih. Na primer, Marx smatra
alijenaciju u kapitalizmu daleko intenzivnijom, sveobuh-
vatnijom i dalekoseznijom od alijenacije u feudalnom
drustvu. ,,Feudalni zemljoposjed” — pie Marx — ,je, vec
prema svojoj sudtini, prodama zemlja, zemlja koja je
¢ovjeku otudena i koja mu se stoga suprotstavlja u obli-
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ku nekolicine velikih gospodara.”” No, u feudalnim odno-
sima isto tako postoji, pise on ,jedna ljudska, intimna
strana’®. S nastankom kapitalizma ,,besposli¢arski uzitak
u plodovima tudeg krvavog znoja” pretvara se u ,mno-
go zaposlenu trgovinu tim plodovima”? Kako trgovinu
odlikuje intenzivno nadmetanje ,nuZno je da u toj kon-
kurenciji zemljoposjed pokaze svoju vlast u obliku kapi-
tala kako nad radni¢kom klasom tako i nad samim
vlasnicima na taj naéin §to ¢e ih zakoni kretanja kapi-
tala upropastiit ili uzdiéi”? Upravo u ovoj tacki vidi
Marx potpunu dominaciju mrtvih stvari nad ¢ovekom.
Kasnije, u Kapitalu, dalje razvija svoju misao o domina-
ciji mrtvih stvari nad ljudima usled delovanja ekonom-
skog zakona; to je ,fetisizam robe” koji, takode, doseze
svoj najvedi intenzitet u kapitalizmu. Medutim, na pocet-
ku burzoaske borbe protiv feudalnih i monarhisti¢kih
institucija, dominantni zahtevi ticali su se individualnih
prava, nau¢nog i humanisti¢kog pogleda mna stvarnost
i demokratizacije polititkog Zivota. Nadmetanje je bilo
od drugostepenog znafaja u odnosu na jednakost koju
je trziste nudilo, nasuprot feudalnim ogrami¢enjima. U
ovoj tacki, kako su Marx i Engels istakli, klasa u usponu
reprezentuje potrebe &itavog drustva. Ovo se sjajno ma-
nifestuje u umetnosti — slikarstvu, muzici, poeziji, dra-
mi, pripovetki i romanu — od renesanse skoro do pod
kraj 19. veka. Nagove$tavam da su upravo visine doseg-
nute u humanizaciji stvarnosti razaranjem feudalnog
sveta i usponom burZoaskog dru$tva dobile protivtezu
u intenzivnoj alijenaciji 20. veka — s krizama kapitaliz-
ma, svetskim ratovima i depresijama, trustifikacijom
ekonomskog Zivota, pojavom fasizma.

Smatram da moramo istrazivati razdoblja kako u
istoriji tako i u umetnosti ne sa stanovi$ta totalne huma-
nizacije ili totalne alijenacije, nego u svetlu konflikta
ovih dvaju suprotnih trendova, s jednim od njih kao
glavnim. Isto vaZi i za pojedince, uklju¢ujudi i umetnike.
I najdrudtvenije ljudsko bi¢e pati od izvesne kolitine
alijenacije zbog dru$tvenih protivretnosti. I najve¢ma
alijenirani pojedinac bori se da pronade neku oblast
aktivnosti u kojoj ¢e moéi da obnovi svoju ljudskost.

Sto se umetnosti tice, predlaem da se realizam
shvati kao poseban stupanj napretka u humanizaciji
stvarnosti. Termin realizam je, dakako, podloZan raz-
nim shvatanjima i definicijama. PredlaZem definiciju

* Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rukopisi iz 1844, (Ze-
mlji$na renta), naved. delo, str. 213.

¢ sta.
® Isto, str. 214,
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realizma kao umetnosti koja istraZzuje unutarnje pro-
mene, nova Cuvstva i psiholo$ke sukobe u ljudima na
nac¢in koji pokazuje njihovu organsku povezanost sa dru-
$tvenim sukobima i borbom starog i novog u vanjskom
svetu. Realizam kao pojam nastao je istovremeno s po-
bedom burfoaskog drustva i pojavom ,umetnosti kao
takve”. Kada je umetnost razbila okove teoclogije i pre-
stala biti puki ukras Zivota visih klasa, zadatak kojeg se
poduhvatila bilo je slobodno kretanje diljem vanjske
druStvene stvarnosti i ljudskog samoistraZivanja. Nago-
veS§tavam da je realizam u umetnosti jedan pojam koji
je 8iri od ma koje njegove primene u ma kojem pojedi-
na¢nom umetnikom delu ili kod ma kog pojedinog
umetnika. On je pre jedan kolektivni zadatak kojeg su
ostvarivali mnogi umetnici u datom dobu stimulidudi
jedan drugoga.

Ako je umetnost direktno povezana sa humanizaci-
jom stvarnosti u kome se obliku onda u njoj pojavljuje
alijenacija? Najolevidnija forma je masilje nad umet-
noséu; ljudima nametnuta jednostranost koja razara nji-
hovu sopstvenu latentnu kreativnost i &ini ih neosetlji-
vim za umetnost; uz to, kapitalistit¢ka teZnja ka pretva-
ranju umetni¢kog procesa u oblik robne proizvodnje i
umetnic¢kih dela sopstvenog nasleda u luksuzne robe.

Ali i umetnici, u veéoj ili manjoj meri, pate od alije-
nacije. Smatram da je efekat alijenacije vidljiv u evrop-
skoj i ameri¢koj umetnosti od renesanse do pod kraj
19. veka, u onome §to mozZemo nazvati odstupanjem od
ravnoteze izmedu vanjskog i unutarnjeg sveta. Ovo od-
stupanje ili ra¢vanje ide u dva pravca. Jedan je subjek-
tivizam s naglaskom na unutarnjem svetu, unutarnjem
konfliktu ili strepnji, sa oslabljenom ili izbrisanom ve-
zom s kretanjem dru$tvene stvarnosti. Stil teZi fanta-
stici sna i iskrivljenoj realnosti, a deformacije su znak
unutarnje Zestine koja ne moZe naéi pokriéa u vanjskoj
stvarnosti. Drugi pravac je formalizam ili super-objek-
tivnost, u kojem dominira savrienstvo upotrebe izra-
Zajnih sredstava umetnosti pradeno nastojanjem da se
stvori §to je moguée lucidnija i §to racionalnija struk-
tura, keja ée biti objektivni entitet. Unutarnji Zivot i
burni konflikti realnosti dopusteni su tek u meri koja ne
narudava ovaj kontrolisani, racionalni red. Ilustracije se
mogu naéi u umetnosti 17. i ranog 18. veka. Posle veli-
kog humanisti¢kog realizma jtalijanske renesanse, u sli-
karstvu se pojavljuje subjektivizam El Greca / El Gre-
ko/ koji je i sjajan realista; racionalnost Poussina /Pu-
sena/ koji, ipak, izrazava dublji unutarnji Zivot no $to
se ¢ini na povr$ini njegovog skladno organizovanog klasi-
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cizma; sanjalacki zivot Watteaua /Vatoa/ i privlagnost
koju je osecao prema Zivotu ve¢ propustenom .kroz medi-
jum umetnosti. U engleskoj literaturi, za velikim talasom
strasnog elizabetanskog realistickog humanizma s}gde
unutarnja raspinjanja i subjektivizam izraZeni iTonicno
kod Johna Donna /Drona Doma/; misticizam metafizi¢-
kih pesnika koji, takode, koriste formali-‘stiéke metode
organizacije dela; kontrolisani ra01ona}jzam Alexandera
Popea /Aleksandera Poupa/. Treba reci da su sve ovo
umetnici velike genijalnosti i veliikih ostvarenja. No,.all-
jencija je u njihovim delima prisutnija nego u delima
njihovih revolucionarnih prethodnika. Oni za izrazom
svog humaniteta tragaju u skuenijem i uzem prostoru
od humanistitkih realista; tra’e ga bilo u usredsrede-
nosti na unutarnji #vot i konflikte, ¢ije nam porgklo sa-
da izgleda misteriozno ili spiritualno, bilo u rafinmanu
umeda &ije savrienstvo kao da daje delu konkretnu sa-
mosvojnu supstanciju. No, iz pti¢je perspektive istorije
umetnosti ovih vekova, oni ne predstavljaju glavnu li-
niju razvoja. Glavni tok se obnavlja ponovnom pojavoin
jedne umetnosti unutarnje i valnj_ske ravnoteze, socuavl-
nog i krititkog realizma. Pod kraj 19. veka sve su snaz-
niji subjektivisti¢ki i formalisticki trendovi. .

U 20. veku zatvara se krug burzoaske ideologije. Na
svom pocetku, ona je pogodovala istrazivanju stvarnosti,
a rast i slobodu pojedinca sagledavala je u njihovoj po-
vezanosti s rastom i slobodom drugih u drustvu. $a4a
svet proglasava haoti¢nim, nerazumljivim i punim bhvsklh
i zastrafujucih katastrofa. Nekad huma:r_qsnck_a}, burZoas-
ka ideologija danas pokusava da od alijenacije napravi
vednu istinu; ona, koja je nekada pozdravljala napredak
u znanjima, sada tvrdi nemogucnost ikakvog znanja; sa-
mu sebe je nekad videla kao progres, a sada zagovara
nepostojanje progresa uopste. Dejstvo ahgenac‘lge u umet-
nosti vidljivo je u &injenici da je tzv. :un;etmcka , TEVO-
lucija” 20. veka svoj glavni napad upravila na celokup-
no realistitko humanisti¢ko naslede, smatrajuci ga mon-
struoznom pogreskom. Subjektivio i formalisti¢ko suvdf)-
stigli ekstreme do tada nevidene u rasponu od sadrzaja
noénih mora i svesno odvratnih, surovih i neljudskih
slika realnosti do gotovo potpunog gubitka svake sa-
drzine. Subjektivno i formalisticko, povremeno u medl.}-
sobnom neprijateljstvu, stalno se ponovo spajaju: pri-
merice u slikarstvu — u apstrakitnom ekspresionizmu; u
knjizevnosti — u valu metafizicke poezije Ciji je zacet-
nik T. S. Eliot, sa njegovom kombinacijom religioznog
ili filozofskog misticizma i neoklasiéne glamg:re; u mu-
zici — u tome $to su super-objektivista Stravinski i nje-
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govi sledbenici prihvatili ,,dvanaestotonski’” ili ,,serijalni”
sistem subjektiviste Schoenberga / Senberga/.

Nazvati ovo umetno$¢u koja reflektuje alijenaciju ne
zna¢i odricati toj umetnost ljudske kvalitete, U trenut.
ku radanja ove revolucije pojavile su se, naravno, sve
vrste sumorne, mrtve pseudo-umetnosti, produkata mo-
dernistickog akademizma, dela pravljenih da slede ovy
ili onu modu u komercijalizmu preruSenom u eksperi-
ment. Medutim, u delima uistinu darovitih stvaralaca
jos uvek poktoji humanizirana realnost. Ona se krede u
prostoru koji omedava alijenacija. Umetnik-pobunjenik
mrzi svet u kojem jeste ali ne vidi nj jedan drugi mo-
guéi. On paradoksalno traga za svojim humanitetom
kroz odbacivanje drustva, a time upravo pojatava svoju
usamljenost i oseanje nemodi. Moguée je da bude hu-
man samo kao nehuman. Njegova _,mudrost” je uvere-
nje da nema $ta da se sazna, da su Znanje i progres ilu-
zije. Cak i umetnost ,bez sadrzaja” nije bez humaniteta,
Pa ni bez sadriaja. Sadriaj je ponekad umetnikovo vi-
denje iracionalnog i neprijateljskog univerzuma prevede-
1o u njegovu vlastitu pojedina¢nu pusto$ i ocaj. Kod
drugih, sadrzaj je &isti fizicki materijal same umetnosti
sa svim nesvesnim ili unutarnjim osecanjima $to ih ma-
nipulacija tim materijalom pokrece u umetniku. Jedina
stvarnost koja je za njega izvesna je u onom 3to moze
da dodirne ili njime da rukuje. U oba se slucaja umet-
nik opasno pribliava gotovo potpunom gubitku vlasti-
te individualnosti.

Nazvati ovu ,revolucionarnu” umetnost umetnodcu
koju je alijenacija doterala do zida ne znad; odricati joj
pravo na postojanje niti odreéi da je, mozda, ispitala
neke prostore senzibilnosti koji ¢e postati deo stalnog
arsenala umetnosti. To jedino zna&i poredi joj da je do-
ista umetnost revolucije ili buduénosti. Zapravo je to
umetnost koja ne vidi buducnosti za humanitet,

Radi sloZenosti slike mora se re¢i da u umetnickoj
»revoluciji” 20. veka postoji jo¥ jedna veoma snaZna
struja — umetnost toboznje ili namerne alijenacije i ne-
humanosti koje sluze kao &tit ili zastor iza kojeg se kri-
ju humanisticka osecanja. Njome cesto dominira duh
poluotvorene komunikacije klasno svesnog lakrdijaga ili
dvorske budale; namerno kreiranje besmisla ili na glava
obrnute realnosti koje upuceni gledalac moZe osoviti
na noge; koridéenje nehumanosti kao &tita za osedanje
duboke ranjivosti pred licem neprijateljskog sveta. Ko-
miéno je u romanu Jamesa Joycea /Diemsa Dizojsa/
Finnegan’s Wake /Fineganovo bdenje/, na primer, ele-
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ment, u najmanju ruku istog znadaja k.:%o i elementvi mi-
tologije, psihologije snova i antropologije. Svet moZe vi-
deti kao nerazumlijiv ali, sve dok moZe da se smeje, nije
pobeden. Izvanredan primer u ovoj literaturi pseudo-
-alijenacije i distance iza kojih se kriju duboko judska
Cuvstva predstavlja stil Hemingwaya /Hermr}gvej/v &iji
se junaci moraju skameniti kako b} se mogli suoditi s
nepomirljivo neprijateljskim i mocnim svetom. Pablo
Picasso /Pikaso/ je najbolji primer u likovnim umet-
nostima: njegove ljudske naklonosti.i oétrowo.k.o za Zi-
votne fakte jasni su onome koji vidi, a I'aZ_h(\Z’lt.l stilovi
pseudo-alijenacije mogu biti serije zaklona i Stitova da
se ta osedanja zaStite od neprijateljske »Zvaniéne publi-
ke”. U muzici Bele Bartoka nalazimo namernu Sokant-
nost, a njegova humanost jasno je vidljiva u I.Jubav1 i
stvaralackom kori$éenju bogatstva narodne muzike. .
Komadi Bertolta Brechta /Bertolda Brehta/ su jos
jedan oblik pseudo ili nameine:valijengcue'. U teoriji
Brecht odbacuje kako humanisti€¢ko prikazivanje tako
i pratecu empatiju.” Efekat mora biti, kaZe on, u tome
da gledalac bude prodrman, nateran da misli, da razu-
me 1 muzi drustvo koje ga ugnjetava. To je, po njegovom
uverenju, forma koju mora imati politi¢ki obrazovana
umetnost. .
Pitanje je da li je to i put buducnosti umetnosti. No,
moZda je Brecht u pravu da je to naJpogodevl_ obh'k' ko-
ji umetnost moze da ima ukoliko treba da drzi politicke
lekcije. .
Potom se javlja i prigovor da posao umetnosti kao
humanizirane stvarnosti nije prevashodno drzanje vpoh—
titkih lekcija; to je zanat za sebe. To, opet, ne znaci dg
umetnost kao humanizirana stvarnost ne moZe da govori
o politici. U koga umetnika ima vife politike nego u
Sofokla ili u Shakespearea? Oni prikazuju ljude koji se
politikom bave i &iji humani:tet-a‘lg njegov gubitak do-
bija svoj izraz u njihovim politi¢kim odlukama. Sva
umetnost se ne mora baviti ovom vrstom grade. S dru-
ge strane, to ne znadi da umetnik ne treba dfa.bude po-
liticki angazovan i da ne ireba da bpde.saveszk I_'admcv:
ke klase i svih ugnjetenih i eksploat.lisa.mh_. Naprotiv, bas
to je put koji mu omoguéava da svoju 1pd1v1<;1ua1nost raz-
vija u kategorijama drustvenog humaniteta i !da se SLlO(;l
s reakcijom uveren da je spoznao najbitnije atodse II(DOdD-
lo saznati u njegovom vremenu. Njegov je zadata a

# Termin koji se u angloamerickoj literaturi korlvs.tll'lia:
prevod nemackog Einfithlung; uoseéanje, saosecCanje, uzivljava-
nje. — Prim. prev,
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Ovo sazmamje svojim stvarala§tvom prevede u termi

. . LX) » v .. - W X3 ' ne
nays{knve.mjv}h nadanja, teZnji i zudnji za rastom i slo.
bodom ljudi njegovog doba. To je funkcija koju samo
umetnost moze izvrsiti.

(Sidney Finkelstein ,Beauty and Truth”

Weapons of Criticism, Matlyxism inrgrge-‘

Eﬁ?h ca}led( tcl;;a lf{lterary Tradition, Norman
ed.), Ramparts P

(Cal) 1976, sir. S1ogs, - oo Falo Alto

Prevela Vera Vukeli¢
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Nicolae Tertulian

AUTONOMIJA T HETERONOMIJA
UMJETNOSTI*

Opdi pogled na suvremenu estetiku pokazuje nam
da je famozno i toliko sporno pitanje autonomije ili he-
teronomije umjetnosti jo§ uvijek daleko od bilo kakvog
zadovoljavajudeg rjeSenja. Nastojanja da se od umjetno-
sti nadini sredstvo, da je sve potéini ciljevima i zahtjevi-
ma stranim njenoj unutamnjoj dijalektici, da se mani-
pulira — na grub i neprikladan naéin — onim $to bi tre-
balo predstavljati njenu spontanu imspiraciju, dovode
do toga da se neprestano sve vise uévriéuje uvjerenje ko-
je sigurno ne datira od danas: uvjerenje da umjetnost
treba briZnije nego ikad braniti svoju autonomiju, jer
u protivhom riskira, zbog ustupaka heteronomnim zah-
tjevima, da se otudi od vlastite biti ili da uni$ti samu
sebe. Ne radi se tu samo o tradicionalnim braniteljima
autonomije umjetnosti: i1 estetiCar marksisti¢ke naob-
razbe kao $to je Theodor W. Adorno otkrio je, na prim-
jer, u Brechtovom opusu geometrijsku tocku neuklo-
njive napetosti u kojoj se snaga i profinjenost autentic-
ne inspiracije uzalud pckusavaju izmiriti s afirmativnim
credom dramaturga i pjesnika — komunmista. , Citav nje-
gov opus — pise Adorno u svojoj studiji Engagement
oder kiinstlerische Autonomie, iz 1962 — predstavlja, u

#* Tekst je zapravo autorovo uvodno izlaganje na meduna-
rodnom simpozijumu , Autonomija umjetnosti” (septembar 1975,
Amersfoort /Holandija/) objavljeno do sada na holandskom, ita-
lijanskom ({prev. Leonardo Cammarano), francuskom 1 rumun-
skom jeziku (u autorovoj knjizi Experentd, artd, giudire, Cartea
Roméneascd, Bucurest 1977). — Prim. red.
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stvari, sizifovski uzaludni napor da se uskladi vlastiti
ukus, koji je tako mnogo trazio i bio toliko osoben, sa
surovim i heterogenim zahtjevima koje je Brecht sebi
beznadeZno postavljao.”

No, ¢ak i ako ostavimo po strani revme pobornike
stranackog i birokratskog politi¢kog tutorstva nad umjet-
no$éu (,,0d Zdanova do Waltera Ulbrichta”, da jo§ jed-
nom ugodimo Theodoru W. Adornu) i ako upravimo na-
$u paZnju prema dosta brojnom dru$tvu onih koji smat-
raju da je autonomija umjetnosti nenadomjestiva u kon-
stelaciji duhovnih oblika (a nema estetitara dostojnog
tog imena koji se s tim ne bi slozio), ipak demo i medu
ovim drugim otkriti znacajnu demarkacionu liniju: oni-
ma koji tvrde da umjetni¢ko djelo ne moze biti uistinu
shvadeno ako ga ne promatramo u njegovoj &istoj autar-
kiji, kao ,svijet za sebe” (Croce), kao ,,monadu bez pro-
zora” (Lukécs, u poglavlju posvedenom estetici napisa-
nom u mladim danima, Odnos subjekt-objekt u estetici)?,
ili kao prostor u komne se mogu obistiniti samo ,kvali-
tete s estetskim valencijama” (,dsthetisch valenten Qua-
litdten”, Roman Ingarden), suprotstavljaju se oni koji
odbijaju uspostavljanje antinomijskog odnosa izmedu
autonomije i heteronomije u umjetnosti i koji, naprotiv,
tvrde da se autonomna unutras$njost djela temelji na od-
nosu dijalekti¢ke napetosti izmedu njega samog i nje-
gove okoline.

Proslo je otprilike tri desetljeca otkako je Benedetto
Croce, iznosedi odrjesitim izrazima prvo od gore navede-
nih stanovi$ta, osudivao poslijeratnu afirmaciju marksis-
ticke knjizevne kritike u Italiji. U pokusaju jednog svog
starog sljedbenika, Sapegna, da smjesti Danteovu po-
eziju na odgovarajude dru$tveno i historijsko tlo, on je
opazao alarmantni nagovje$taj procesa koji je znadio
prijelaz iz ,,ancien régimea” autonomije estetskih vrijed-
nosti na ,movi reZim” marksisticke kritike: prijelaz ,,iz
gorljivosti, koju sam sdm raspirio, za autonomiju umjet-
nosti, ka ni§ta manje gorljivom prihvadanju njene hete-
ronomije, ili obi¢nim rije¢ima, njenog robovanja politi-

! Theodor W. Adorno, Noten zur Literatur, 111, Suhrkamp,
Frankfurt a. M. 1965, str. 125,

* Upor. Georg Lukidcs, ,Die Subjekt-Objekt-Beziehung in der
Asthetik”, Logos, tom 7, 1917—1918, str. 1—39. O Lukacsevim
ranim esteti¢kim spisima vid. Nicolae Tertulian, ,Editorisches
Nachwort” (za Lukacsevu studiju ,Die Kunst als ,Ausdruck’ und
die Mitteilungsformen der Erlebniswirklichkeit”, pisanu 1912/14.
kao prvo poglavlje neobjavljene Philosophie der Kunst), Neue
Hefre fiir Philosophie, sveska 5, Ist eine philosophische Asthetik
moglich?, str, 32—37. — Prim. red.
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ci”?. Talijanski je esteti¢ar tvrdio proraéunski i bez oko-
lianja: ,,Ako u Evropi bude pobijedio marksizam, este-
ticka de proucavanja postati (to im je predodredeno)
heretitka i svi ¢e pomavljati (a profesori na prvom
mjestu) zajedno sa Marxom da je umjetnost u sluzbi
klasne borbe i da mora sluziti proletarijatu. Lijepog li
zakljucka ¢itave blistave povijesti umjetnosti koju je ¢o-
vjeCanstvo stvaralo stoljedimal!’?® Benedetto Croce je, da-
kle, smatrao da izmedu autonomije i heteronomije um-
jetnosti postoji uzajamno isljudivanje i da dopustanje
hetero-uvjetovanosti umjetni¢kog djela mnotvom vanj-
skih okolnosti znag&i uspostavljanje odnosa kaZnjive su-
krivnje, koja odgovara njenom otudenju. On nije nazi-
rao mogucnost plodonosne heteronomije umjetni¢kog
djela koja bi mogla hraniti njegovu autoncmnu sustinu,
a da ga pri tome ne okrnji.

Sasvim je prirodno da je takav nadin misljenja jos
uvijek ra8iren. Jedan od njegovih najuglednijih pred-
stavnika je danas, ¢ini se, Georges Poulet. Tko god vidi
u postanku knjizevnog djela (i umjetnitkog djela uopde)
prijelaz iz realnosti u irealnost, odnosno proces , dere-
alizacije” svijeta koja je postignuta pomocu jezika na
Cijoj se osnovi kroz stvaranje objektivnih umjetni¢kih
formi izraZava neiskaziva i neodredena subjektivnost,
moZe u proucavanju vanjskih okolnosti, dru$tvenih ili
psihi¢kih, (koje po odredenju proizlaze iz sfere realnog),
uociti samo zastranjivanje u odnosu na pravo estetsko
razumijevanje (ve¢ prema tome koliko se takvo ucenje
zeli nametnuti kao hermeneuti¢ki kljug za razumijevanje
i kritiku djela). Od &asa kad je zalet autonmomni unut-
raSnji Zivot, svojstven procesu umjetnickog stvaranja,
spoljanjost i njeni zahtjevi gube u njemu sva gradan-
ska prava. Kao ne$to posve mentalno, svijet umjetnié-
kog djela, u kome se poput ribica u akvariju igraju ,ri-
jeci, slike i ideje”, ostaje neprobojan — po nekoj vrsti
ontoloske nemogucnosti — za nastojanja i opcije prak-
tiénog Zzivota®. U tom je pogledu rjedit stav koji je Pou-

* B. Croce, ,Nuova critica letteraria marxistica in Italia”
/Nova marksistitka knjievna kritika u Ttaliji/, Quaderni della
Critica, 1949,

* B. Croce, ,Stato degli studi estetici in Italia” /Stanje
estetskih proulavanja u Italiji/, Indagini su Hegel e schiarinienti
filosofici, Laterza, Bari 1952, str. 238.

N .Karakteristika knjizevnosti, ili slobodnog nadina izra¥a-
vanja, jezika koji se bez ko¢nica predaje potpunom ispoljavanju
svoje modl, je to da ona ne poStuje nikakvu objektivnu stvar-
nost, nikakvu opipljivu stvar i nikakvu dokazanu éinjenicu, Niti
jedan djeli¢ svega toga ne ostaje, poput nekakvog jezi¢ka kopna,
u tekudem svijetu fikcije” (La conscience critique, Librairie José
Corti, Paris 1971, str, 279),
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let iznio o Sartreu u svojoj knjizi La conscience critique
/Kriticka svijest/, koja je nedavno obJa\‘r.lgena: Sartre
je, po Pouletu, svoje prave kvahtete.knﬂ‘zevnog .k'rltl-
¢ara pokazao samo u prvom svesku Situations /Prilike/
gdje se, analizirajuéi razne autore, jednostavno identi-
ficira sa unutra$njim Zzivotom djela, s_nJ1I}ov1m posta-
janjem i razvojem. Autor Baudelazrea.1.Sa11.12‘-Genez‘a,. je
zatim oc€igledno stao kriti¢ki stagnirati jer Jje o kyalite-
tama knjiZevnosti poceo suditi s gledista pisaca oko ta-
dasnjih ,prilika”, ne ustrucavajuéi se pri tome da ih
upozorava kad mu se {inilo da im je shvacanje stvari
ograniteno i krivo. Poulet objasnjava Sartreovu stagna-
ciju posve nedvosmisleno: ,Nije, dakle, pogre$no ustvr-
diti da se Sartre, buduéi da u svojim krltlkamg- sta'lno
sve viSe odjeljuje vlastitu solidarnost od intencija pisa-
ca o kojima govori, zauzvrat sve vise 'SOI.ldaI'lZI»I'a sa
vanjskim okolnostima, u kojima se ti pisci r_1a1aze. Tu
je otigledno doslo do klizanja Sartreove kritike prema
marksistickom gledanju na stvari.”” Ne znamo kakg je
Georges Poulet reagirao na posljednje Sartreovo d]el,o,
trilogiju L'Idiot de la famille /Idiot porodlce/' posvece-
nu Flaubertu: te su se knjige pojavile, u stvari, iste go-
dine* kada i La conscience critique. Pretpostavljamo,
medutim, da one nisu ni u ¢emu bitnom izmijenile gore
navedeno misljenje, bududi da je u njima u potpunosti
upotrebljena metoda koju l?oulet na_lpac_ia. No, mozZemo
ipak postaviti jedno pitanje: zar je izuzetan, gotovo
neizmjeran napor koji je Sartre ulozio da pronikne u
»prethistoriju” Flaubertovog Zivota i u ,,ob]qktlvnl duh
njegovog doba, spojivsi na taj nacin, pomocu te rekon-
strukcije, subjektivnu neurozu i objektivnu neurozu au-
tora Gospode Bovary (stavivii tako u SI'CC]:IStE painje
ono §to autonomisti¢ka kritika prezirno naziva ,les ail-
leurs” djela), zar je taj napor, dakle, bez ik.’akvog dub-
ljeg znacaja za razumijevanje Flaubertovog djela, bez ob-
zira na to §to je Sartre, §to je tragidan i nesretan pa-
radoks, zastav8i na pragu upravo nacete knjiZevne ana-
lize glavnog Flaubertovog romana, prinuden da nas os-
avi gladne? )
o LJje?:lan od savremenih mislilaca koji se trdio da po-
vule §to jasniju i precizniju graniénu liniju'lzmedu Ci-
sto estetskog u umjetni¢kom djelu—a jedino to kod
esteti¢ara budi istinski interes — i vanestetsl.ﬂfn“vrl_]ed-
nosti koje su eventualno prisutne u komporziciji djela,

* Isto, str. 265. B . .

* Treci tom J-P. Sartreove knjige, L'Idiot de la famille.
Gustave Flaubert de 1821 a 1857, objavljen je 1972, godine.
— Prim. red.
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bio je Roman Ingarden. Cini se, na prvi pogled, da je
Ingardenov stav o pitanju autonomije i heteronomije
umjetnosti pomirljiviji od Croceovog: on prihvacéa ide-
ju da neka djela mogu biti inspirirana »izvjesnom ten-
dencijom”, a takoder i misao da knjizevna djela mogu
u_odredenim okolnostima vrgiti ,,van-estetske funkcije”
(drustvene, nacionalne, moralne itd). MoZemo smatrati
da je Benedetto Croce koherentniji i nepomirljiviji sa
svojim autonomistickim stavom, obzirom na to da je
prisustvo moralne pouke ili drustvenog odgoja u knji-
Zevnom djelu za njega bilo dovoljno da to djelo izbaci
iz sfere ,pjesnidtva” i da ga ubroji u ,ne-pjesnistvo”,
odnosno u ono $§to je taj talijanski estetiCar nazivao
»knjizevnoséu”, koja je za njega bila , prosvjetno djelo”
posve razli¢ito od pjesni§tva — &istog i jednostavnog
»istinskog djela”. Ingardenovo je glediste, sa svojim
prividnim eklekticizmom interesantnije za nasu anali-
zu, bududi da on, ako i dopusta odredeno povezivanje
vrijednosti knjizevnog djela, to &ini samo zato da jasno
naglasi kako van-umjetnidke vrijednosti nemaju nikak-
vog uticaja na estetsku supstancu djela. Te vrijednosti
koegzistiraju, sliéno kao smjesa tekuéina u nekoj po-
sudi, s kvalitetama ,estetskih valencija”, a ove su pak
suvereno i egzistencijalno ravnodusne prema prisutnosti
ili otsutnosti drugih vrijednosti. ,I onda kad knjiZzevna
umjetnicka djela obuhvacaju i druge drustvene vrijed-
nosti ili sluZze za njihovo postizanje, ona zbog toga nisu
niSta viSe umjetnicka niti im to imalo pomaze da to
budu, ako ne sadrie neku estetsku vrijednost.”® Ostrina
1 tankocutnost sloZenih Ingardenovih analiza kroz sva
njegova djela, ¢iji je cilj da &to je mogude tocnije opi-
Su autonomnu sferu specifi¢no estetskih vrijednosti, od
ra$¢lanjivanja knjizevnog djela na Cetiri sloja (jezik,
smisaono jedinstvo, predstavljeni predmet, videnja) sve
do iznenadujuceg razlikovanja yumjetnickih” i | estet-
skih” kvaliteta djela, odlikuju se precizno$éu i zasluzu-
ju veliko priznanje. U isto je doba simptomatiéno, za
klimu ideologke visoke napetosti u kojoj se razvijala
estetika tokom zadnjih desetljeéa, da je Ingardenov ne-
popustljivi autonomizam, konkretiziran u gore navede-
nom gledi§tu, neke naveo da ga optuZe da ispovijeda
»estetizam bez ideja” (,,ideenlosen Asthetizismus”)”. Tu
st optuzbu, ¢ija nas polemitka boja podsjeca na izvjes-
nu ideolo$ku literaturu, poslije rata iznijeli neki poljski
marksisti, vjerojatno razljudeni Ingardenovim negativ-

¢ Roman Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunst-
werks, Max Niemeyer Verlag, Tibingen 1968, str. 152.
7 Isto, str. 85. 1 dalje,
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nim, ako ne i jasno prezirnim dl_‘ianjem u raspravama
o mogucem utjecaju druStvenih i morah_nh opcija um-
jetnika na estetske kvalitete njegova djela. Oclgledn'o
je da je Roman Ingarden imao sasvim pravo kad je
odbacio optuzbu za ,estetizam’, a JOS ka}_d je to ucinio
s onom za ,estetizam bez ideja”, navodedi da_ upravo iz
njegove koncepcije slijedi da ne mogu postojati urr];Jet-
ni¢ka djela koja ve¢ od pocetka nisu nadahnuta ne _(()im
,idejom”. On se odmah ’pobmnuq da naglasi .lgako - g-
ja'" koja prozima umjetni¢ko d](;lo nema niceg zgjed-
nickog s ,idejom” u 10giéko—rac1ona}nom.smlslu_ ida
bi takvo izjednagenje zaprijetilo da iz umjetnosti naci-
ni zarobljenicu preegzistentne istine, tj. da je ba<_:1_u
ruke heteronomiji. Ideja je za njega sinonim za sinte-
ou kvaliteta ,estetskih valencija” hijerarhijski poreda-
nih u djelu, kvaliteta medu kojima one kOJeWIn.gardevn
naziva ,metafizi¢kim” igraju ulogu od sredidnje vaz-
nosti (u te ,metafizicke kvalite.tve”, dost.uvpne nekoj vrsti
estetske spoznaje, spadaju tragi¢no, uzviseno, E:lemon.sk_o,
sveto, groteskno, neopisiva svjetlost radosti itd). Aul.q-
nomija umjetnosti je, po Ingardenu, definitivno postig-
nuta onog c¢asa kad je esteti¢nost djela izdvojena u po-
lifoniji estetskih kvaliteta .nastahh u 1‘aZ.I.’1.1m.SIO_]e‘élma
djela i njihovom interakcijom. U autarhiji djela ,, ?rﬁ-
alizacija’ svijeta, posredstvom takve unutarnje dijalek-
tike, ¢ini da sva socijalna, moralna i .pOh'[lea razmat-
ranja odgovaraju inorodnom L'l}’lace'l'ljl:l., odnosno pro-
diranju stranih tijela u &isti sv1jet'f1k01]e.. Neobi¢no je,
medutim, $to se Ingarden (kao ni mnogl drugi) ni u
jednom ¢&asu nije zapitao da 1i ,asthetisch vqlggt?g
Qualitdten” djela — i to prvenstveno one ,,m;taflzlcke
__ osim ¥to su proizvod &iste unutrasnjosti koja je sama
sebi cilj, nisu mozda i rezultat l.ﬁomplekksne' 1nf£era}fc1-
je umjetnikove svijesti i druétyemh napetosti njegovog
vremena, pa se stoga ni ,drustvenost d]e.l.a ne moze
jednostavno staviti u podruéje o€itih intencija 1 tendgn:
cija (odakle proizlazi da je ona zaista .heterogena), ved
je treba smjestiti u samu dijalektiku djela, upravo ona(:
mo gdje se umjetnik, u nastojanju da I:eallzlra samog
sebe, samotnjacki bori protiv tegkodéa koje mu pricinja-
aju invencija i stvaranje. 5
e Sgsvim Jje ispravné analizirgt«i' roman kao_ s‘Eo M‘s~u
npr. Buddenbrookovi s gledista jezika i njegﬁ}?h _;m.vcn,-
cionalnih odnosa, proucavati mu broj leksi¢kih 1 ver-
balnih oblika iz prvih poglavlja uporedno sa 1‘1387:11]11'1‘1
poglavljima, procjenjivati estetsku vm]edr'lOStlk‘a}llla}l:te-
rizacije likova, desifrirati kompleks emocionalnih xva-
liteta i harmonijske osnove romana. No, da 1li se prava
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estetska kritika djela moZe ograniditi na analizu ,,iz-
vedbenih sredstava” (die Darstellungsmittel) u kojima
su utjelovljene vizije romana (tj. ono §to Ingarden na-
ziva ,,die Ansichten”), i svoditi se na utvrdivanje &iste
»literarnosti”’ romana, o kojoj govore ruski formalisti?
Istina je da, kad je Gybrgy Lukdcs, mijenjajudi pravce
tradicionalne kritike, izabrao kao hermeneutski kljug
za razumijevanje opusa Thomasa Manna neka prividno
posve sociolo$ka pitanja: bolnu Zelju za obnovom pravih
gradanskih vrijednosti, napetost izmedu ,,der Bourgeois”
i ,,der Biirger” /citoyen/, bijeg, zbog plitkosti i prozai¢-
nosti gradanskog zivota, u ,prusko drZanje”, i istovre-
meno otkrivanje vlastite neizljecive iluzornosti (ilustrira-
ne Smréu u Veneciji), ili, rije¢ju, nerjeSiva proturjecja
burzoaske svijesti, koja se odrazavaju u prvom razdob-
lju pisanja Thomasa Manna, istina je, dakle, da je sam
veliki njemacki pisac izrazio nezadovoljstvo, u jednom
pismu Agnesi Meyer, zbog ,jednostranog sociolo$kog
pristupa” Lukacsove studije. Medutim, mada se, mozda
i zato da zauzme diplomatski stav prema svojoj sugo-
vornici, prema Lukdcsovoj metodi odnosio s odredenom
rezervom — ,,Osjeéam negdje u sebi da mi se &ini ne-
pravda ako se moja djela proucavaju sa disto sociolos-
kog stanovi$ta’® — nastavak pisma, kao i jedno drugo
pismo upuceno Maxu Rychneru dvije godine kasnije,
jasno nam pokazuje da je Thomas Mann bio zadovoljan
o$trinom Lukacsovog rasudivanja i dubokim razumije-
vanjem koje je ovaj pokazao u raspravama o njegovom
opusu, ¢ak toliko da ga je nakon ¢itanja studije o Dok-
toru Faustusu nazvao ,najznacajnijim knjizevnim Xkriti-
¢arom naSeg vremena’. Sigurno je da bi beskompromis-
ni pobornici autonomije umjetnosti primjetili da takva
socioloska kritika, mada je sama po sebi moZda intere-
santna, ipak ne izvla¢i estetsku srz djela kao $to su
Buddenbrookovi, da ona, u krajnjem slu¢aju, moZe ima-
ti propedeuti¢ku vrijednost, buduéi da ostaje u grani-
cama pred-estetskog stadija knjiZevne materije i ne do-
tice kompleks tonova i harmonija koje &ine muziku
romana, da postoji hiatus izmedu takvog istrazivanja,
obiljeZenog kao van-estetskog po odredenju, i istinske
poezije djela Thomasa Manna. Kritika koja se inspi
rira Heideggerom, koliko god razli¢ito moze biti orijen-
tirana u odnosu na kritiku pobornika ,,autonomije este-
tskih vrijednosti”, prihvada, u biti, sli¢an stav; treba
se samo podsjetiti na upozorenje njemackog filozofa u
predgovoru knjige Erlduterungen zu Hélderlins Dich-

! Thomas Mann, Briefe (1937—1947), S. Fischer Verlag,
Frankfurt a. M. 1963, str. 468.
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tung. On je u istinskoj poeziji pisao da ,iz njenog histo-
rijskog jedinstva nikad ne mozZe proizadi neko historij-
sko-literarno obrazloZenje'®.

A sada je svakako trenutak da se zapitamo: je li
toéno da neki hiarus irrationalis razdvaja predodzbu
nekog umjetnika o dru$tvenim proturje¢jima njegova vre-
mena (predmet dru$tvene i povijesne analize) od ,.es-
tetskih vrijednih kvaliteta” njegova djela (da se poslu-
Zimo Ingardenovim izrazom), od njegova ,lirizma” (Cro-
ce) i ,,autonomne subjektivnosti” (Georges Poulet)? Zar
nema, dakle, nikakve organske veze izmedu proturjeéja
burzoaske svijesti Thomasa Manna, koju je Lukécs tako
o$troumno identificirao u svojoj studiji Auf der Suche
nach dem Biirger, i dekadentne poezije prvih vaznih
epskih djela njemackog prozaika, od Buddenbrookovih do
Smiti u Veneciji? Nema sumnje da smo stigli do toé-
ke u kojoj se ukr$tavaju glavne razlike izmedu evrop-
ske i americke kritike posljednjih desetljeéa. Jo§ nam
uvijek Zive u pamdéenju Zestoke Croceove anateme protiv
Lukéacsovih ,,proutavanja Fausta”, zato $to se ovaj usu-
dio profanirati ,Margeritinu tragediju” unosedi razmis-
ljanja o obicajima feudalnog dru$tva, o poéinjenom ce-
domorstvu i o posljedicama te socijalne drame za sud-
binu Goetheovog Fausta®.

Medu onima koji su najZe$ée protestirali protiv ten-
dencije da se poveZu drustvene i historijske opcije um-
jetnika i estetsko stanje njegova djela nalazi se i Gaétan
Picon. On se pita da li se iz Flaubertove hladnode pre-
ma ugudivanju Komune mozZe izvuéi poticaj za negativ-
no prosudivanje vrijednosti njegovog knjiZevnog opusa
(aluzija na Sartreov napis Qu'est-ce que la littérature
/Sto je knjiZevnost/). Da 1li doista postoji tako snazna
medusobna uvjetovanost gradanske i knjiZevne svijesti
umjetnika? Da 1li nas Platonov arhikonzervatorizamm u
politi¢kim pitanjima — pita se Leo Spitzer, 1955, u pis-
mu Francu Fortiniju — moZda sprefava da uZivamo u
izuzetnoj poeziji Gozbe? ,Sigurno je da je Flaubert, kao
i Maupassant (i Mallarmé), burZoaski pisac — pisao je
Gaétan Picon u L’écrivain et son ombre /Pisac i njegova
sjena/ —no, nije Marx (kao ni Sartre) onaj koji bi mu
trebao presuditi: to je prije Henry James, kad pise (po-
gre$no ili s pravom) da je Sentimentalni odgoj gigan-
tski zra¢ni balon nacinjen od komada svile, dobro sasi-

® Martin Heidegger, Erlduterungen zu Holderlins Dichtung,
Klostermann, Frankfurt a. M. 19633, str. 7.

® Benedetto Croce, ,Georg Lukacs, ,Goethe und seine Zeit’”,
Quaderni della Critica, srpanj 1949, pre$tampano u Terze pagine
sparse, 11, Laterza, Bari, str. 47—50.
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ven i nz}p,l’lha.n, koji ipak tvrdoglavo odbija da se digne
sa zemlje”", Sugestija je jasna: beskorisno je traziti ?aj-
nu vrljedpostl ili ne-vrijednosti romana kao &to je Sen-
timentalni odgoj u ideologkim osobinama pisca. Razlozi
te vrste su posve unutradnje prirode, lokalizirani u dis-
to] autarukiji djela, u koheziji ili nepovezanosti knjige
U unutarnjoj organizaciji njenih mivoa, a proizlaze iz ep:
ske' Snage romanopisca da suvereno upravlja svojom ma-
terlj’OH‘l. Sarire je u Francuskoj, dvadeset godina kasnije
u L!clzot de la famille, trebao prihvatiti rukavicu kOjL{
je Picon bacio marksistickoj kritici. Leo Spitzer je ‘pak
upozoravao Franca Fortinija da ne oskrvijuje sustinu
poe_zr]evkao $to je Goetheova , Wandereres Nachtlied”, ko-
Ja 1zrazava ,vanvremenske” osjedaje (,po kojima Vasa
strulgturg, ili nadgradnja ako bag Zelite, ne moze kopati”
kao Sto je to slavodobitno objainjavao Spitzer u svom pr:
vom pismu marksisti Fortiniju), unosenjem razmatranja
O povijesnoj tocnosti osjedanja »veernjeg mira” u Goet-
he_ov1rn. stihovima. Spitzer se prikazivao spremnim da
pmlhyan' for:rnulilranje opravdanih primjedbi o specifi&-
nosti osjecaja za prirodu u 18. stoljecu, koje bi se zasni-
vale na Goet.heovoj poeziji, ali, buduéi da ju je promat-
rad u njenoj Cistoj tekstualnosti (a mi bismo rekli: u
njenoj autonomiji), ¢inilo mu se da »Snaga poezije .po-
€lva upravo u tome $to se ona ne moze pripisati samo
Jvednorn _stoch?u”. Fortini se trudio da obrani svoje gledi-
Ste, pozivajuéi se, na primjer, na razlicitost osjeéaja za
prirodu kod Goethea i kod Baudelairea, ili, u" zadnjem
pismu (:.nedovréenom i neposlanom), na | histori¢nost”
jezika, tj. na tezu kojom je i sam Spitzer cesto brusio
pero: no, _slayni lingvist i kriti¢ar je ostao pri svom stavu
prosy]q,du_]uél protiv mijesanja ,,poetike” i | sociologke
anglzze » 1 pozivao se na Crocea: ,;Kad &itamn Ueber allen
Wipfeln, ne moram mista znati o geteovskom Covijeku, o
njegovom Tagewerk (biographical phallacy!), niti onjet’ro-
vom §{reben... Sve su to malotrije”, kao &to bi rek:‘:ao
@rgqev L2 A sada, da se vratimo odnosu Sartre—Flaubert
1 tipicnoj zamjerci, koju je izmedu ostalih, kao o smo
vidjeli, iznio i Spitzer, na radun marksisticke kritike, ko-
Ju optuzuje da je usredotoéila pafnju ma ono $to Fram-
cuzi mazivaju ,les ailleurs” djela (a Croce ,,alomijama"}
te bismo, dakle, mogli primjetiti da prva tri sveska Idio.
ta porodice u biti opravdavaju zamjerku o kojoj je rije¢
i da rukavica koju je bacio Picon u stvari nije prihvade-
195‘3";t§a§£§1‘n Picon, L'écrivain et son ombre, Gallimard, Paris

" Franco Fortini, ,Leggendo Spitzer” ifi
. : tini, ,, pitzer”, Dodatak
dei poteri, 11 Saggiatore, Milano 1965, str. 174, iasti. lkilé—lff;glca
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na: ne nalazimo li se tu mozda pred $irokim prodorom u
egzistencijalnu psihoanalizu Flaubertovog lika i ekonom-
ske, drustvene i moralne povijesti njegovog doba, sumi-
rane i interiorizirane u njemu samorne, ali pred prodorom
koji se ipak zaustavlja prije knjiZzevne analize Flauberto-
vih djela u pravom smislu? Priznajemo, a da pri tome
ne negiramo istinitost gornje primjedbe, da se tu radi
upravo o analizi Flaubertovog duhovnog formiranja, ko-
joj je Sartre pristupio s toliko o§troummosti i tankodut-
nosti da ju je proveo do krajnjih tofaka ($to, na mekim
mjestima, ne iskljuéuje njen diskutabilni karakter) o
analizi koja, pratedi fizionomiju lika kroz mno3tvo njsz-
govih izraza i reakecija, otvara meodekivano $iroke hori-
zonte za razumijevanje Flaubertovih romana i njihove
yunutrasnje forme” (da se posluzimo Diltheyjevim izra-
zom). Razni konci, koje je Sartre brizljivo pohvatao ka-
ko bi sastavio fizionomiju tog ,wviteza od Nigega”, tog
,barona od Ne-Bitka”, kako zove Flauberta, pokazuje
nam da je ispunjen mneizljeCivom odbojunoséu prema os-
rednjosti burZoaskog Zivota i isto tako meotklonjivom
sumnjom u bilo kakvu moguénost da taj zivot prepo-
rodi sama sebe (uslijed toga prezire i ,militaristicku i
demokratsku” podlost Trede republike, ali je istovreme-
no pun nepovjerenja prema razbuktalom djelovanju ko-
munara). Sartreova analiza nam odli¢no objasnjavai tra-
gi¢ni (a ne samo jednostavno dramatski) karakter Emme
Bovary, njeno nepopravljivo udaljavanje od svijeta koji je
osuduje i mjenu urodenu nemodé da se izdigne iznad oko-
line (tj. ,,apsolutni nihilizam” o kome se govorilo u vezi
sa romanom), ali i, i to prije svega, plitko pomirenje sa
ni$tavno$éu svakodnevnog Zivota u kome napokon za-
vr$avaju i Deslauriers i Fréderic Moreau, junaci Senti-
mentalnog odgoja. A zatim, bududéi da smo govorili o
Sartren i njegovom posljednjem djelu Idiot porodice,
moramo redi i to da mu (a posebno trecoj knjizi njegova
djela) dugujemo jednu od majdubljih analiza samog poj-
ma autonomije knjiZevnosti: kao produkt, u 18. stoljecu,
dru$tveno-krititkog oslobadanja od tutorstva feudalne
klase, u ime ,ljudske univerzalnosti” koja je, u osnovi,
bila sinonim za interese potlacene klase u usponu, auto-
nomija knjiZevnosti postaje u 19. stoljeéu, u vrijeme
Flauberta i postromantidkih pisaca, ekvivalent kulta um-
jetnosti koja je ,sama sebi cilj”, ,apsolutna umjetnost”
i rezultat nepopravljivog raskida izmedu ,,govornika” (le
locuteur) i ,,onog kome se govori” (le locuté), izmedu au-
tora i mjegove burzoaske publike, bududéi da je svaki um-
jetnikov ustupak heteronomiji, ili drugim rijecima ukusu
vlastite burzoaske klase, za njega isto §to i samouboj-
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stvo. Cini se da su negativnost i autonomija umjetnosti
ireverzibilne tekovine ljudske svijesti: medutim, Sartreo-
va historijska relativizacija nam dopusta da primijetimo
da je antagonizam izmedu autonomije i heteronomije
umjetnosti, u smislu nepopravljivog razdora izmedu sklo-
nosti umjetnika i zahtjeva njegove publike, rezultat sve-
ukupnih povijesnih prilika, $to ostavlja otvorena vrata
odnosu izmedu na$a dva termina, koji se razlikuje od
antinomijskog.

~ Kad se Leo Spitzer suprotstavljao neprirodnoj histo-
rizaciji umjetnosti, a posebno ideolotkom tumadenju
Goetheove poezije, on se, u stvari, bojao da autonomna
energija umjetnosti ne bude uni$tena mjenim srozava-
njem na obi¢no prakti¢no i ideolodko sredstvo (s estetié-
kog su glediSta oba ta izraza istog znacenja) i da umjet-
nicki rad ne bude liSen njemu svojstvenog pelata, koji
je Schiller u svojoj poznatoj reéenici kantovske imspira-
cije definirao ovako: u umjetnosti ,,der Stroff wird durch
die Form vertilgt” -—— , gradu guta forma”.

U osnovi pojma autonomije umjetnosti u sistemu
ljudskih djelatnosti nalaze se jaki razlozi koje je, izgle-
da, definitivno izrazio Immanuel Kant u teoremima iz
Analitike lijepog: me-konceptualnost, ne-prakti¢nost ili
bezinteresnost, duhovni i ne-senzualni karakter, subjek-
tivna univerzalnost, sve su to, po njemu, neotudivi atri-
buti estetskog uzitka i svaki nedostatak u tom smishi
znaCio bi izopalenje same suStine estetske aktivnosti.
To je u cjelosti usvojio Croce govoredi o ,juzviSenoj prak-
tiénoj i intelektualnoj beznadajmosti... umjetnosti”, o
»nekonceptualnosti” poezije i o ,,prakti¢noj neteleolo-
gi¢nosti” umjetnosti uopée. Ali za one koji tvrde da gra-
nica izmedu autonomije i heteronomije umjetnosti ipak
nije tako nmepremostiva, da se autonommna sustina umjet-
nosti hrani, ¢ak i u svojim najdubljim svojstvima, stavo-
vima i opcijama izvjesnih dru$tvenih slojeva i odredenih
li¢nosti i da, uslijed toga, izmedu pragmatitnosti dru-
Stvenog Zivota i nepragmati¢nosti umjetnosti nema ni-
kakve izolirajuce dijafragme, za njih se, dakle, tu po-
stavlja opravdano pitanje: da li su gore spomenuti Kan-
tovi teoremi nepromjenjivi ili zadrzavaju svoju vrijednost
ikad ih se reinterpretira i drugadije artikulira? Jedan obic-
ni tertium datur se Leu Spitzeru pri¢inio himerom, kva-
draturom kruga, te on zbog toga pokusava Fortinija na-
vesti na $utnju stavljajuéi ga pred nerazrje§ivu alterna-
tiva: ,,Ako nii budete protuslovili, smatrat ¢u da ne shve-
date umjetnost kao 'neito bezinteresno’ u kantovskom
smislu — a u tom sluéaju viSe me postoji ‘estetska kri-
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tika’, ve¢ samo 'ideoloSka kritika’.””® Lukdcs nam je, bez
ikakve dvojbe, na kraju svoje Estetike mogao dati na
znanje da je ,stvarni odnos drustvene zadade djela prije
u cinjenici da $to je vide estetski sadrzaj djela njegov
organski sastojak, tim bolje djelo moZe izvr$iti drudtveni
zadatak koji ga je dozvao u Zivot”"*, no, ma§ osnovni prob-
lem je m tome da saznamo u kojoj mjeri postoji nuZna,
a ne sluéajna, veza izmedu ,estetske savr$enosti” umjei-
nosti i onog $to strogi pobornici autonomije umjetnosti
negiraju ab initio: njene drustvene funkcije. U protivnom
teza ¢ potpunoj autonomiji umjetnosti ostaje neranjiva,
a svaki bi pokusaj uspostavljanja veze izmedu estetske
kvalitete djela i ,,dru$tvene misije” koja ih inspirira bio
posve besmislen.

Mozda bi se moglo skicirati neko medurjedenje: oni
koji po svaku cijenu Zele sprijediti mijeanje vrijednosti
i odluéno obraniti autonomiju umjetnosti, a da pri tome
ipak ne negiraju njenu ulogu u dru$tvenom Zivotu, mogu
re¢i da je jedina opravdana obaveza umjetnika u tome
da ostane vjeran vlastitom pozivu i da njegove prave op-
cije treba traziti u logici stvaranja, a ne na nivou njego-
vih polititkih, moralnih i filozofskih uvjerenja. Drustve-
na djelotvornost umjetnosti postoji, ali je sui generis,
i odvija se na nivou forme, odnosno izraZajne snage, a
ne na nivou neposrednog uplitanja u dru$tvene procese,
kao $to se to deSava u slucaju drugih ideoloskih tipova.
Mikel Dufrenne je nedavno u svojim razmatranjima o
,umjetnosti i politici” dokazivao da takav tip umjetnika
moze na osnovu unutarnjih kvaliteta svoje umjetnosti,
odnosno zbog prevratni¢ke snage na nivou forme, za se-
be zahtijevati epitet revolucionara, dodajuéi k tome i
potpunu nepovredivost pred svakim ispitivanjem u vezi s
njegovim dru$tvenim, moralnim ili filozofskim stavovi-
ma (izluenim, kad postoje, u podruéje ,eksplicitnog
sadrZaja” njegove svijesti). Moglo bi se red¢i da kod um-
jetnika dolazi do ¢udnog $izoidnog stanja: ru$ilatka sna-
ga njegove umjzatnosti, koja se nalazi u nivou izraza, pos-
ve je nezavisna od revolucionarnosti ili apolitiénosti nje-
gove gradanske svijesti. Ni marksisti¢ki estetiCar poput
Theodora W. Adorna nije daleko od takvog stanovista
kad protestnu dru$tvenu funkciju avangardne umjetnosti
stavlja na razinu ,izraza” ili ,konfiguracije” (Gestalt},
odluéno je razdvajujéi od izraZavanja, meposrednog ili
posrednog, izvjesnih dru$tvenih ili politi¢kih uvjerenja
(revolucionarnost Picassove Guernice proizlazi iz ,nehu-

B Isto, str. 177.

¥ Georg Lukdcs, Die Eigenart des Asthetischen, I, polutom
11, Luchterhand, Neuwied 1963, str. 676.
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mane konstrukcije” forme, a ne iz antifaSizma, makar i
neposrednog). Tu treba imati na umu mnekoliko vaznih
razlikovanja. Osim onih koji u tumacenju umjetnosti pri-
staju uz obiéni utilitarizam i pragmatizam, nitko drugi
ne osporava da umjetni¢ki govor uZiva posve drugaciji
ontologki status od prakse drugih tipova ideoloske aktiv-
nosti (kasnije ¢emo govoriti o motivima koji su nas na-
veli da umjetnost zadrzimo u sfeni ideologije). Citav miz
sviedotanstava velikih umjetnika, ukljudujuci tu i one
koji su pokazali izuzetnu prijemljivost za druStvene i po-
litiske probleme svog vremena, dokazuje da su svi oni
odbili da svoju stvaraladku mastu i neposrednu politicku
aktivnost automatski stave jedno do drugog ili da ih
pomije$aju u nediferenciranu smjesu. Nema sumnje da
u povijesti umjetnosti ima mnogo slucajeva, prije svega
u razdobljima drustvenih previranja, kad su djelav na-
stajala pod imperativom odredenih neposrednih dr_ustye—
nih i politickih zahtjeva; no, njihovo postojanje niposto
ne dokida jasnu specifidnost ta dva podrucja aktivnosti.
Roger Martin du Gard, za kog se ne moze rec¢i da nije
¥ivo reagirao na drustvena zbivanja svog vremena, od
Dreyfusove afere do zlokobnog uspona fasizma, prizna-
vao je iskreno svome prijatelju Andréu Gideu, angaZira-
nom piscu, da viSe voli, bar za neko vrijeme, osamiti se
u svome radu na kompliciranom mozaiku Thibaulta i
odoljeti iskusenju da se ukljuci u vrtlog politi¢kih borbi.
On je u dilemu pred kojom se nasao velik broj savreme-
nih umjetnika — kolebanje izmedu ,duhovnog plana
stvaranja i ,svjetovnog” plana borbe —rijesio u korist
onog prvog: ,Znajte da se ve¢ mjesecima mucno kole-
bam izmedu Zelje da za3titim svoj ’spekulativni’ Zivot. ..,
i tenje da se vide angaZiram u onom Sto Mauriac naziva
nafom ,svjetovnom zadac¢om'. Trenutacno sam yrlo za-
dovoljan §ta se nalazim u jednoj od krajnosti mojih
kolebanja: do kraja sam u ,,spekulativnom” Zivotu. Govo-
rim samome sebi da mi je to vjerojatno sudbina... Go-
vorim samom sebi da je udestvovanje nuznost djelovanja,
a ne razmisljanja ili umjetnosti... (oprostite mi na ovim
velikim rije¢ima) ... Trenutaéno se uzdam u svoju mi-
saonu narav i uZivam u izvjesnom smirenju prepustajuci
joj se’ (pismo Andréu Gideu od 28. studenog 1934).
Cini se da je ovdje jasno izloZeno razlikovanje izme-
du misaonog plana umjetnosti i polititke prakse. MoZe-
mo li, dakle, zbog toga zakljuciti, na planu stvaralacke
maste, da je obiljezje romana Thibaultovi stanje drustve-
ne ili polititke ne-krivnje, da me kaZemo neranjivosti?

15 Correspondance, 1, 1913—1934, Gallimard, Paris 1968, str.
637—638.
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Dovoljno je postaviti to pitanje da nam postane jasno
da je sam ,izvorni estetski osjeéaj” (Ingarden), pokretag-
ki centar tog tako pozamasnog djela (razli€ite sudbine
Antoinea i Jacquesa Thibaulta, kao $to sam autor kaze),
sav prozet odredenom predstavom te, implicitno, i su-
dom o burzoaskom drustvu i neizlje¢ivoj krizi njegovih
vrijednosti. Netko bi nam odgovorio: neosporno je da ste
jasno razdvojili romanopis¢evu stvaralagku mastu i nje-
gove prakti¢ne opcije, i da ste hermeneutski klju¢ djela
poirazili u ,fantastickoj koherentnosti” epske tikcije, a
ne u glediStima autora, uo¢ljivim na raznim mjestima
(simpatije prema anarhizmu, skepticizam prema svakom
obliku politi¢kog creda, osjeéaj da dolazi neizbjeZna dru-
Stvena revolucija ali nepovjerenje prema brzim promje-
nama u ljudima itd). Nasim smo pitanjem Zeljeli sazna-
ti, a da pri tome nismo negirali oliglednu opravdanost
gornjeg ogranitavanja kojem estetski autonomizam &es-
to pribjegava, da li i u kojoj mjeri upravo ,fantasticka
koherentnost” djela, po pitanju koje odluéno svrstavamo
uz bok pristalicama autonomije umjetnosti, predstavlja
ne$to posve nevino u odnosu na drustvo i politiku, usli-
jed svog misaonog karaktera, ili ona pod posve specifié-
nom formom nosi pecat odredenog stava prema drustve-
noj i povijesnoj stvarnosti. To nam se pitanje Cini tim
opravdanije §to od nas Cesto zahtijevaju, u ime autono-
mije vrijednosti i obaveznog razdvajanja razli¢itih pla-
nova — narocito kad su drustvena i politicka uvjerenja
umjetnika kaonzervativna, ako ne i reakcionarna — da
u razmatranje uzmemo samo i iskljucivo mjihovo djelo
i da ga hvalimo kao takvo, a da pri tome na$ estetski
sud ne kvarimo van-estetskim procjenama ili politickim
primjedbama. Da li nas moZda napadaji bezrazloZznog an-
tisemitizina ili njegovo drzanje prema nacisti¢koj okupa-
ciji kod pisca kao §to je Céline smetaju da zaklju¢imo
da je vrijednost romana Voyage au bout de la nuit /Puto-
vanje na kraju noé¢i/ ili Mort a crédit /Smrt na kredit/
znatna? Ili da ne priznamo promjene koje su ti romani
unijeli na polje knjiZevne umjetnosti i nove puteve koje
su otvorili? ,Zar, dakle, ideoloske tendencije umjetnika
— pitao se nedavno, kako bi opravdao Célinea, Robert
Poulet u svojoj knjizi Mon ami Bardamu /Moj prijatelj
Bardamu/ — moraju biti odobrene od dru$tva da njego-
va uloga i njegova vrijednost ma podrudju estetike bu-
du povoljno ocijenjene? Sto bismo rekli o Sainte-Beuveu
da je Chateaubrianda uklonio iz svojih Lundis /Ponedjelj
ci/ zbog njegovog vrbovanja u vojsku za Koblenc?"'* Zar

** Robert Poulet, Mon ami Bardamu, Entretiens familiers
avec L. F. Céline, Plon, Paris 1971, str. 67.
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je to §to je Heinrich von Kleist bio pristalica romanti¢-
nog otpora pruskih junkera i ljuti protivnik napoleonske
Francuske imalo ikakvog dubljeg utjecaja na kvalitetu
njegovog dramskog opusa i onemoguéilo mu da u Wielan-
dovoj dramaturgiji postane novi Shakespeare? Ili, da se
posluzimo jednim dosta svjezim primjerom, zar ¢lanovi
Pfitzner-Gesellschafta mozda nisu imali pravo da protesti-
raju, u Neue Ziircher Zeitung, zbog toga $to je na nekom
muzitkom takmicenju Ziri negativno ocijenio Pfitznerovu
ploéu, na sugestiju ¢lana Zirija iz Zapadne Njemacke
koji se pozivao na reakcionaran, njemadko-nacionalisti¢ki
stav autora Palestrine, koga je neko vrijeme izuzetno ci-
jedio i Thomas Mann? Pri povrinom pogledu na stvari
moglo bi nam se u€initi da smo $irom rastvorili vrata,
bududi da je, i u samoj marksisti¢koj kritici, Lukacs veé
prije mnogo vremena naznacio, prilazuéi poznate teksto-
ve Engelsa i Lenjina o Balzacu i Tolstoju, da je posve
moguce da nazadnjatka ideologija koegzistira s veli¢an-
stvenim wmjetnickim stvaramjem, u duhovnom prostoru
jedne te iste osobe. No, usprkos tome, te stvari ipak nisu
tako jednostavne. Olivier Revault d’Alionnes je nedavno
imao pravo'” kad je primijetio da bi takva separacija
lako mogla postati ,apstraktnom”, sve dok mogudéu kon-
tradikciju prihvadamo mehanicki, bez istraZivanja nje-
nog dubljeg jedinstva. Ako odbijemo da Célineov pamfle-
tisti¢ki duh sklon fadizmu bez razlikovanja pomijeSamo
u nediferenciranu cjelinu s duhom njegovih proznih dje-
la, negiji ée bistri um svejedno bez mnogo muke uspjeti
uspostaviti unutranju vezu izmedu ta dva plana: stra-
$an, proro¢anski pesimizam romana Voyage au bout de
la nuit, koji se predaje ne samo uzitku demistifikacije
kroz revolt, ve¢ i uZitku da kalja, da svodi ljudski rod
na instinktivno ponasanje i na Zzivot li¢inki, samo pred-
skazuje, kroz razmatranje vlastitom negativnoscu, fa$i-
stigki delirij i njegov ,herojski pesimizam”. Isto je tako
o¢igledno, &ini se, da je Kleistova pruska Zestina daleko
od toga da nije ostavila nikakvih negativnih posljedica u
kvaliteti njegovih djela: Hamburski prizc se zavrSava
apologijom pruske discipline, koja se na kraju ovjenca-
va pobjedom nad individualnim gre$kama glavnog juna-
ka, tj. zaklju¢kom koji je posve zastario u svome kon-
formizmu. Iznimke u Kleistovom stvarala$tvu Der zer-
brochene Krug /Razbijeni kréag/ i Michael Kolhaas, ujed-
no predstavljaju i kategori¢ku negaciju njegovih politic-
kih'i ideologkih predrasuda ($to je Lukacs savr§eno poka-

7 QOlivier Revault d’Allones, ,La désublimation libératrice”,

Vers une esthétique sans entrave. Mélanges Mikel Dufrenne,
10—18, Paris 1974, str. 169.
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zao u studiji iz 1936. godine, Die Tragidie Heinrich von

Kleists). Sto se ti¢e Pfitznera, mada me znamo dovoljno
da bismo o tome mogli govoriti, sje¢amo se ipak da ga
je Adorno stavljac uz Sibeliusa, Hansa Carossa ili Hansa
Thomu, kao simbole estetskog konzervatizma koji su
veoma daleko od autenti¢ne linije razvoja suveremene
umjetnosti®®. Namede se zakljudak da ideclo$ke implika-
cije umjetnickog djela (s tim da rije¢ ,ideologija” uz-
memo u §irem smislu) treba traZiti na nivou odredenog
osjecaja za svijet koji iskazuje svako umjetni¢ko djelo
(a Nijemci ga mazivaju Weltgefiihl), ili na nivou koji je
Mikel Dufrenne nedavno nazvao ,,cbjektivmom imaginar-
nodéu” (Croceova ,fantasti¢ka koherentnost”), tj. na pla-
nu koji se jasno razlikuje od intelektualne aktivnosti,
voljne ili emotivne, subjekta koji stvara kao prakti¢nog
bi¢a, ali koji je u svakom slucaju u vezi, makar i protu-
rjetnoj, s njom. Treba podsjetiti, za one koji navode
Lukacsove analize kao primjere za nedijalekti¢ku koeg-
zistenciju estetskih vrednovanja i kritike umjetnikove
ideologije, da se iz ¢itanja napisa koji su nedavno objav-
ljeni pod naslovom Moskauer Schriften jasno vidi da je
Lukacs vezu izmedu prirode umjetni¢kog stvaranja i ide-
olo8kih opcija pisca shvadao na krajnje iznijansiran
naéin: on, na primjer, dokazuje da Balzacov nemilosrdni
realizam, u kritici burZoazije i kapitalizma, koji je u tom
pogledu superioran Stendhalovom mipo&to nije bez veze
s njegovom legitimisti¢kom ideologijom i da upravo ,ilu-
zije” u Stendhalovoj ideologiji, §to je prividni paradoks,
objadnjavaju njegovu relativnu sljepodu za vrlo negativ-
ne aspekte burzoaskog Zivota u doba Restauracije -— -
tatis mutandis, takav tip analize omogucava Lukdcsu da
u opusu nekih pisaca 19. stoljeda (Byron, Hugo, Zola
itd.) otkrije negativne implikacije burZoaskog liberaliz-
ma i progresizma, te da ustanovi superiornost ,reakcic-
narnog” Balzaca nad ,naprednim” Zolom.

Mozda bi se ovdje trebalo sjetiti i Lukdcsovog poku-
$aja da klasificira razne tipove ideologija, u poglavlju
,Das Ideelle und die Ideologie” njegova posmrtno cbjav-
ljenog djela Zur Omntologie des gesellschaftlichen Seins.
On ideologiju definira kao skup predodzbi i ideja ¢ija je
funkcija, po definiciji, da sluZi rie$avanju dru$tvenih su-
koba (pa se tu, dakle, u $irem smislu, moZe ubrojiti i
obrana statusa quo): naglasak je na drustvenoj funkciji
oblika svijesti integriranih u sferu ideologije, $to znadi
da svi oblici svijesti nisu, po svojoj prirodi, predodre-
deni da sluze za rjeSavanje drustvenih konflikata (i helic-

® Th., W. Adorno, Asthetische Theorie, Suhrkamp, Frank-
furt a. M. 1970, str. 47.
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centri¢na teorija i teorija o evoluciji vrsta odigrale su-
ulogu vaznih ideologkih sredstava, ali njihov znanstveni
sadrzaj u pravom smislu nije bio ideoloski). Autor Onto-
logije pravi razliku izmedu ideologije s pep‘osredncv)m
prakti¢nom funkcijom (politicke i pravne ideje, te, $to
je naoko paradoksalno, religija, &ija je uloga — .r_ekl}
bismo — negdje u sredini izmedu politike i fll_ozqflje) i
skupova predodzbi i ideja koji se takoder radaju iz dru-
Stvenih sukoba odredene epohe i zahtjeva za njihovo rje-
genje, a koji, djelujudi na razne nacine a ne neposrednim
praktiénim uplitanjem, djeluju na teznje ljudske vrste u
cjelini: to su umjetnost i filozofija. Cini nam se da nam
Lukacsova distinkcija moZe pomo¢i da shvatimo sloZeni
preces posredovanja i poopéavanja kroz koji u Cinu wm-
jetnidkog stvaranja prolazi izvorni gg_netskl impuls, pre-
pun drudtvenih i povijesnih proturjeCja tog vremena, na
svom putu prema ,kontemplativnom” i ,nezalnteresira-
nom’’ izrazu jednog Weltgefiih}a, odnosno osjecaja za
svijet koji u sebi nosi snagu lm}yer_za]nq‘sn._T_o je sloZen
proces istovremene interiorizacije 1 ob]eknvgacge.kop
obuhvac¢a sveukupnost vrijednosti ljudske svijesti, istrg-
nutih iz njihove prakti¢ne nepos‘rec_lne funkcije, kao $to
je neko¢ govorio Jan Mtﬂc.a,l“‘ovsl'(y, 1 s:ropbemh u sintezu
Zoviekove svijesti o sebi”, gdje je _COVJek prga_ds;:cavplk
vrste u cjelini (Lukacs), ili ,neizrazenih »tendeqcua fiJela
(Mukatovsky) koje ¢ime sustinu este‘rsl.cg.aktlvnosn. To
je udaljenost koja odvaja stvarnu, empll‘lj'skl.l., ,,dogadaj-
nu’ (événementielle) povijest od ep;kq tikcije, ona, da
se vratimo na jedan od prijaér}p}'l“pru'njgfa, ko;a'rgzdv-a-
ja pacifistitka uvjerenja ili antlmmta}.rlsncke osjecaje pis-
ca kao $to je Martin du Gard od njihovog ostvarenja u
praksi, i to na mnoStvu povegan%h' planova (pol}tlckm.rl,
etickom, erotskom) i u epskoj slici 1rnpers‘ona1_m‘h IOb‘l‘lC;
ja, koju nalazimo u Ljetu 1914, .pl'etpOSIJGdDJOJ knjizi
17 cillusa Thibaultovi. Takvo je djelo daleko ogl toga da
pokudava izazvatl neposr@c‘:lne'prak’riéne ppsljscl_llge (mada
1o prije, vide skeck iz povijestl u.;,natpov_lJes‘E i ,,ﬂpotpo-
usmjerenc ka podrulju csmovnih emoclja fe Samo tim
putem, odnosno posredno, prema nasem praktiénom Zi-

tu. . 1
v Nepopustljivi teoreticari a}Eltonovrpije le]?}nost1 kOll
u procesu sagorijevania p_yak‘gcnog Zivota, OEI‘IE.ETL'DOIII ma-
1o prije, vide skok iz povijesti u ,natpovijest” il ,ipoftp‘o-
vijest” (Croce), nijecu, dosljedni sami sebi, da je eaétehs:&a
kategorija u umjetnickom djelu po svojoj prirodi po-‘
vijesna kategorija. Ta‘ko. B_anedetto (;}‘oce. go*v(in o1 ,,poe.
povijesnom karakteru” 1.st1nskf.: poezije, tj. qna u t;(;]n CJ)
su osjecaji 1 pojmovi ,izgubili povijesno i jednostr
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i dobili ljudsko i svestrano obiljezje"”. Ako gledamo

na stvari iz takve perspektive ¢ini nam se posve suvis-
nim raspravljati o povijesnom aspektu djela. Mada onc
predstavlja ,povijesnu &injenicu”, Sto priznaje i Croce,
u umjetni¢kom je djelu legitimna samo estetska katego-
rija: ono je, tokom vremena, podloZno povijesnim prom-
jenama, ali jedino u smislu mijenjanja njegove estetske
prihvatljivosti, a nikad ne u smislu dijaloga izmedu po-
vijesne svijesti utjelovljene u djelu i svijesti subjekta-
primaoca iz kasnijih razdoblja. Nas Dablin iz Joyceovih
pri¢a interesira ne kao izraz povijesne stvarnosti ili povi-
jesne svijesti irskog grada, veé¢ kao izraz ,ideje” o Dabli-
nu (da se posluzimo primjerom koji ju upotrijebio Oskar
Becker u raspravi s Ottom Poggelerom, da potkrijepi te-
zu po kojoj vrijednost djela pociva jedino u njegovoj
formi”, a ne u masi osjedaja i uvjerenja i sl., koji su
uvjetovani povijesnim prilikama)®. Gledano sa estetskog
stanovista, jedino ispravno drzanje je prihvacdanje takve
,ideje”, a ne dijalog izmedu naSe povijesne svijesti i one
koja je izrazena u djelu: takvo drzanje cdgovara, u stva-
ri, skretanju prema van-estetskom pogledu na stvar. Mu-
zejski konzervator koji bi izabrao i klasificirao djela
jedino na osnovu kriterija o njihovim estetskim kvalite-
tama, a da se pri tome ne bi brinuo o njihovoj reprezen-
tativnoj vrijednosti u odnosu na razna povijesna razdob-
lja, trebalo bi, dakle, biti pravi homo aestheticus.

Sada bismo mogli dodati jo§ i to da medu estetica-
rima koji negiraju izvorni povijesni, nedvosmisleno od-
reden smisao umjetni¢kog djela, ima i takvih koji su
protivnici autonomije numjetnosti: to su oni koji tvrde da
se ,smisao” djela ne moze odvajati od hermeneuti¢kog
pristupa turmaca i da on zbog toga varira prema povijes-
nom ,horizontu” svijesti koja se njime bavi. Hans Georg
Gadamer i mjegova filozofska hermeneutika izloZena u
Wahrheit und Methode /Istina i metoda/ predstavljaju
glavne oslonce tog stajalidta: uzaludno je pokuSavati ut-
vrditi izvorni povijesni smisao nekog teksta, buduci da
taj ,,smisao” varira u skladu s ,mjeSavinom horizonat;il”
(Horizontenverschmelzung) hermeneuticke svijesti 1 dje-
la. I strogi pobornik autonomije umjetnosti kao Sto je
Roman Ingarden naao se pred tom midlju kad je, na
primjer, u Untersuchungen zur Ontologie des Kunst ana-
lizirao ,,problem identiteta muzitkog djela”: razlititost
interpretacija jedne te iste partiture i legitimnost svake

» B, Croce, La poesia, Laterza, Bari, prvo ekonomicno izda-
nje, 1966, str. 77. i 267.

» Otto Poggeler, ,Oskar Becker als Philosoph”, Kant-Stu-
dien, 3/1969, str. 309.

200

od njih, razli¢itost koja je uvjetovana, izmedu ostalog, i
slijedom , kulturnih stilova” raznih povijesnih razdoblja,
dovelg. ga je do toga da se zapita da li uopde moZemo
govoriti, na primjer, o postojanju ,,pravog Chopina” (der
»echte Chopin”) kao o &vrstoj polaznoj totki u tolikoj
raznolikosti* (Nema surnnje da postoji éisto romanticka
interpretacija, interiorizirane izvedbe, koju je pocetkom
naSeg stoljeca Chopinovim djelima dao Paderewski, ali i
nova interpretacija Sviatoslava Richtera, u kojoj se u
bu¢nom fugatu osjeda dah intenzivne dinamike). Kao
pravi fenomenolog, Ingarden po svaku cijenu Zeli izbjeci
klizanje prema skepticizmu ili esteti¢kom relativizmu: on
granidnu liniju izmedu valjane i proizvoljne interpreta-
cije nalazi u presudnim obiljeZjima partiture. Mnogtvo
interpretacija objasnjava time §to u svakom muzi¢kom
djelu postoje podru&ja neodredenosti koje treba ,,pokri-
ti” (tj. prenijeti u stvarnost moguénosti koje ona pru-
Zaju) pomodu estetske materijalizacije. Izgleda da pitanje
Cisto povijesnog smisla umjetnidkog djela, a taj bi kri-
terij bio koristan za razlikovanje valjane od proizvoljne
interpretacije, nije u$lo u vidokrug Ingardenovog estet-
skog autonomizma. Socioloko izlaganje Adorna, koji u
jednom trenutku u Einleitung in die Musiksoziologie
govori o Chopinovoj ,aristokratitnosti”?, vjerojatno bi
kod njega izazvalo posve negativnu reakciju, ba$ kao §to
mu je povezivanje Chopinove tzv. ,,Revolutionsetude” s
kompozitorovim osjedajima iz vremena kad je boravio
u Stutgartu izgledalo kao ocigledan slu¢aj ne-estetskog
biografizma®. Medutim, treba primijetiti da je upravo us-
poredivanje razli¢itih natina interpretacije jedne te iste
partiture dovelo Ingardena do toga da ustanovi ¢udnu
¢injenicu: egzistencija muzitkih djela nije autonomna.
Njihovo je postojanje ,heteronomno” i proizlazi iz nji-
hove sa-sustinske ,medusubjektivnosti”, ili, tocnije re-
¢eno, ona ne postoje ako nisu u smisljenoj vezi sa sub-
jektom koji varira kroz razli¢ita povijesna razdoblja.®
Pravo rjeSenje tog problema nalazi se u prihvatanju, a ne
u negiranju povijesnog karaktera ,osjedaja za svijet”
(Weltgefiihl), koji u sebi nosi snagu univerzalnosti, koja,
opet, prozima svako umjetni¢ko djelo, 1 u pradenju ka-
ko se svijesti kasnijih razdoblja, svaka sa svojim vlasti-
tim ,,0sjeéajem za svijet”, takoder determiniranim s po-

# R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst,
Max Niemeyer Verlag, Tiibingen 1962, str. 121. i dalje.

2 Th. W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. ZwoIf
Vorlesungen, Suhrkamp, Frankfurt a, M. 1962, str. 71.

3 R. Ingarden, naved. djelo, str. 79.
# Isto, str, 133.
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MoZemo primijetiti da taj paradoks nestaje &im uz-
memo u razmatranje ¢injenicu da je osnovna dimenzija
umjetnosti, po Adornu, sklonost polemici i da je, uslijed
toga, kriti¢ka distanca, odnosno ,,determinirana negacija”
empirije, jedini njoj dopu$ten odnos s drudtvenim Zivo-
tom: ,obiljeZje razvoja umjemidkog djela je objektiv-
nost ... taj se razvoj kroz nju pokuSava eksteriorizirati
i jednostavno opstati. Svako umjetnitko djelo, ¢ak i ono
afirmativno, a priori je polemitko”®. MoZemo odmah pri-
mijetiti da ta ideja nije jedino Adornov monopol. Lukacs,
¢ija je estetitka orijentacija dijametralno suprotna, jed-
nako je energiéno iznio isti stav u svojoj poznatoj tezi
o ,defetiSistidkoj zadaéi umjetnosti”. Kad nam Adorio,
s pronicljivo§éu karakteristiénom za Frankfurtsku Skolu,
ukazuje na potajno prodiranje mehanizama ,,potro$ackog
drustva” u unutarnji sastav djela i kad nam otkriva ka-
ko danadnje dru$tvo na fine nacine ,osvaja” umjetnost,
pomodu neutralizacije proturjeéja i ukljucivanjem djela
u modne tokove, ili kad nam ukazuje na grubo meSeta-
renje umjetni¢kom inspiracijom nalozima izvana — tad
nam postaje posve jasno da se on s pravom buni protiv
raznih oblika heteronomije umjetnosti. U njegovom je
stavu posebno to $to on kao danas punovrijednu {(a to
je, uostalom, bila i prije) priznaje samo ,mnegativau” um-
jetnost, od Kafke do Becketta, od Schinberga ili Weber-
na do informel-muzike, od apstraktne umjetnosti do her-
metidne poezije. Pozitivnost ili afirmativni karakter za
njega nije nista drugo do sinonim za ,ideologiju” i to
u negativnom smislu tog pojma. Takav se stav zasniva
na uvjerenju da mi danas Zivimo, i na Istoku, i na Za-
padu, u svijetu opde reifikacije i1 totalne negativnosti:

umjetnost ne bi mogla sa¢uvati svoj integritet i auten-
ti¢nost da ne izraZava, sve do krajnjih granica, sve do
ogoréenosti, ,krizu smisla” (die Krise des Sinms) suvre-
menog svijeta. Vanjski svijet umjetniku ne pruZa ni$ta
drugo do sliku jednog cgrommog nihil. Umjetnik mozZe
pronadi polaznu to¢ku jedino 1t usamljenosti svoje auto-
nomije. Tako je anti¢ki kult ,kule od bjelokosti” rehabi-
litiran u modernom obliku®. Zbog toga je preobrazavalaé-
ka snaga spleena suvremene poezije dosta veéa od snage
drustvenog radikalizma angaZirane umjetnosti.

Citavu Adornovu estetiku gu$i jedna predrasuda s
brojnim peosljedicama: bududéi da je druSiveni prostor

» Th, W. Adorno, Asthetische Theorie, str. 264.

¥ ,Kula od bjelokosti, koju poStuju i demokratske zemlje
i Sefovi totalitarnih driava, izvlaéi iz nepokolebljivosti mime-
tickog impulsa, koji je uvijek dosljedan samome sebi, presud-
no objadnjenje...” (Asthetische Theorie, str. 160)
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za njega istovjetan sa svijetom opdeg upravljanja i ma-
nipulacije individuom, cezura izmedu umijetnika i dru-
Stva je neuklonjiva i jedina zadada istinske umjetnosti je
da je prihvati bez kompromisa (,,Covijek je u ocajnoj si-
tuaciji koju je bolje amalizirati nego je izbjegavati s tvr-
doglavom naivno$éu”?). Znadajno je to §to u tim raz-
matranjima ogromna $utnja, da ne kazemo jasno neodo-
bravanje, obavija likove svih umjetnika koji odbijaju
da takvu situaciju prihvate kao zlu kob i koji se, a da
pri tom ne preokreéu tendencije koje guse i unidtavaju
individuu, trude da u dru$tvenim odnosima otkriju pozi-
tivne protuteznje, suprotne vladajudem barbarstvu, i so-
lidariziraju s mno§tvom onih koji namjeravaju regeneri-
rati i radikalno obnoviti suvremeno drustvo. Oni o&igled-
no ne strahuju da ée, po Adornovom prorodanstvu, po-
stati zatoenici Zalosnog kompromisa, veé¢ u prihvaéanju
plodonosne heteronomije umjetnosti vide jedini put ka
svome spasu. Gdje bi, dakle, ako se drzimo Adornove
sheme, na$li svoje mjesto prozaici kao $to su Heinrich
Boll, W. W. Styron, Elsa Morante ili SolZenjicin, muzi-
¢ari poput Janaceka, Enescua. Bartoka ili Sostakoviéa,
pjesnici poput Brechta, Eluarda, Montalea ili André
Frénauda? Adorno moZe slobodno u onome 3to mu je
Bartok jednom priznao u New Yorku — da se ne moze po-
sve odvojiti od tonalizma zato $to je suvide vezan uz narod-
nu muziku —- otkrivati simptom umjetni¢kognazadovanja
u usporedbi s naprednim muzi¢kim stvarala§tvom madZar-
skog kompozitora (u kome je bio pod utjecajem atona-
lizam), i moze, isto tako, slobodno stavljati onirizam
Strindbergovih drama, iz kojih viri svijest o propasti
koja prijeti individualisti¢kom burZoaskom drustvu, da-
leko iznad ,hrabrih napada” koje Gorki vr3i u svojim
djelima protiv burZoaskog dru$tva.® Danas nam se Bartok
i Gorki ¢ine dosta bliskijima od djela koja navodi Ador-
no, upravo zbog humanistitke napetosti u njthovu stva-
ranju. Usamljenosti umjetnika koji se smatra ¢lanom
nekakve elite, koja se jedina navodmo ponaSa autentic-
no, suprotstavlja se sve viSe svijest o tome da se sudbi-
nu suvremene wmjetnosti ne moZe odvajati od dubokz
solidarnosti sa svim poniZenim, svim povrijedenim, rijec-
ju — sa svim otudenim ljudima jednog represivnog dru-
Stva.

Autonomna energija umjetnosti moze postojati samo
u djelu koje obara represivne snage i obmanjivacke
ideologije: mo, da bi u tome uspjelo, djelo mora preuzeti

7 Th. W. Adorno, I'mpromptus, Suhrkamp, Frankfurt a. M.

1968, str. 104.
% Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, str. 382.
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Preveo Darko Tretin jak
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Lee Baxandall
KNJIZEVNOST I IDEOLOGIJA

Pitanje: Ko voli rasisti¢ku, seksisti¢ku, $ovinisticku,
elitisticku, ¢ak fagisticku umetnost?

Odgovor: Skoro svi. _

Prethodna verzija ovog eseja je bila} paqlgvljena up-
ravo gornjim natpisom.! Neki su Ijl'l,C,ll lzlam‘h,.dovode?
u pitanje ovu tvrdnju, da se ti ,,svi @(031, Iec1I1?ol, vole
Eliota, u stvarnosti svode na malobrojnu .beLu ghl t.»urﬁl(u
elitu u kapitalistitkim zemljamna, do‘k’ vecina stanovnixa
ovih zemalja, da me pominjemo treci svet, uopste ne
voli Eliota i ima vlastitu bogatu kulturnu tradiciju, a
kriticarima bi bolje bilo da nju uzmu za prefimet svoga
interesovanja. Da li je ba$ tako? leshrr} da ée ovaj esej
pokazati da pitanje, po svojoj sloZenosti, umnogome {JI‘E_—
vazilazi moguénosti razre$enja ISOJe nugi'l s‘oc1o.l'cv)skl relati-
vizam. Stavise, problem odnosa ideologije i knjiZevnosti (tl
drugih umijetnosti) je mnogostran, a 1zazov koji moj .nao-u
pis provokativno dobacuje revolucionarnoj .svai{mpuvel. ?{1 o-
sti (ili, kako ju je Lenjin nazvao ,,l'qomumstlckOJ I?I?.lstje
nosti”) samo je naznaka jednog bitnog aspekta foJlk re-
ba ispitati medu mnogim koji se ticu ‘poloz_a]a i kq_n %léz
ideja u kontekstu umetnickih vrednostl. Sv1.g:spek11,1 ovde
ne mogu biti ispitani, ali n.lozda mogu biti uklonjene

repreka razumevanju. .

nekei‘\/?rclloga Pnas umetnicka dela moraju zbuniti g\:a_da}_
pokusamo da ih opisemo ili objasnimo. Njihov efekat

! Napisana je 1965—66 za Studies on the Left. Kada su
Studie?I pprestale ‘da izlaze, esej je uvrSten u drugo I;dglllle ]gO
Flowers. Umnogome je preraden za ovo objavljivanje i zelim da
istaknem poboljSanje koncepclje koju posebno dugujem radu
Stefana Morawskog u ovoj oblasti.
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na nas$u prijemcivost (estetsku i drugu) bide, uglavnom,
pozitivan, a, ipak ée neki od njihovih elemenata biti uz-
nemirujuci. Poezija Rudyarda Kiplinga /Radjarda Kiplin-
ga/, na primer, je uzbudljiva, Zestoka, koloristi¢ki boga-
ta 1 imperijalisticka kada se njeni Zalobni sentimenti
situiraju u istorijske okvire. Da i je enda u redu biti
uzbuden Kiplingovom umetno§éu? Ako je odgovor ,nije”
— da i se onda prave vrednosti Kiplingove poezije pre-
pustaju zaboravu (mozda privremeno i s razlogom)? Ako
je odgovor , jeste, ali” — kako artikulisati ovu dvosmi-
slenost umetni¢kog dela i dvoznatnost naseg odgovora?
Ho¢emo li, bez kritike, prihvatiti ideologki aspekt zbog
znatne umetnic¢ke vrednosti? Ukoliko kritikujemo ideo-
108ki elemenat koji impliciraju Kiplingove klasne i isto-
rijske pretpostavke — kako to udiniti a da se ne oskr-
nave ni celina njegove poezije ni integritet istorijskog
progresa i nase uloge u njemu? Ovo su tek neka od pita-
nja §to ih pokreée neugodna nelegalna veza ideologkih
i umetni¢kih vrednosti.

Kipling je, naravno, samo jedan pogodan primer.
Mnogo je drugih koji revolucionarne partije ili rezime
dovode u iskuSenje — <ce$ée no §to se inafe misli
— da arbitrarno omede ili poniste ulogu umetnicke tra-
dicije u tekudem dru$tvenom i kulturnom razvoju. Dvo-
smislena tradicija moZe se, takode, umnogome ¢initi
sumnjivim partnerom u izvrSavanju neodloznih zadataka
koji od revolucionara traze potpunu i disciplinovanu
predanost. Zbog fega bi trebalo mrtvom umetniku ¢&ije
se klasne naklonosti i drudtvene vrednosti ofevidno mo-
gu vezati za prevaziden macin Zivota, dopustiti da seje
zabunu tamo gde i bez toga ima dovoljno otpora napret-
ku? Takav je argument koji pori¢e uticaj wmetnickog
nasleda; jedan stav koji, moram dodati, apsolutno ne
nalazi podr8ku kod klasika marksisti¢ke misli — Marxa,
Engelsa i Lenjina.

I pored toga, uznemirenost ,,dekadentnim” ili ,reak-
cionarnim” uticajima knjiZevnosti i drugih umetnosti,
ima znatne osnove. T#ijumf volje /The Triumph of the
Will/ — monumentalna oda Hitleru i pro$loj i bududoj
slavi Nemactke — koji je Leni Riefenstahl /Leni Rifen-
§tal/ najveéim delom snimila na nacisti¢kim skupovima
na neki naéin uzbuduje mnoge ljude koji opdenito mrze
fasizam — ¢ak i Jevreje. Treba li jedno takvo podmuklo
umetnidko delo na veliko prikazivati ofevidno ranjivoj
publici? Film D. W. Griffitha /Grifit/ Radanje jedne
nacije /Birth of a Nation/ je veliki rani filmski ep, ka-
men meda$ u razvoju medija. Nosioci najsnaznijih ljud-
skih vrednosti u ovom filmu su njegovi kjukluksklanovski
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protagonisti — treba li onda ovo delo prikazivati izvan
uskog kruga znalaca? Poslednji filmovi o Jamesu Bondu
/Dzemsu Bondu/ i najnoviji crnacki supermudki u tra-
diciju Shafta /Safta/ kao i drugi filmovi o organizovanom
kriminalu — Kum /The Godfather/, na primer — snim-
ljeni u SAD, nalaze $iroku publiku za svoje etnocentriéne
pri¢e o moci, poricanje pravih vrednosti i za svoj senza-
cionalizam seksa, droga i dominacije. Izrazavaju li ovi
filmovi, bar simptomatski, i§ta vredno; ma $ta $to bi pro-
eresivni pokret mogao smestiti u kontekst kritike i vla-
stite nadmodéne ideologije umetni¢kog stvaranja?

Ovo su neki od primera rasisticke, $ovinisticke, eli-
tisticke i fadisticke umetnosti koji, u vedem ili manjem
stepenu, polazu pravo na paznju publike u drugaéijim
istorijskim situacijama. StaviSe, ako se postavi problem
seksizma, gotovo celokupna umetni¢ka tradicija je, bar
u izvesnoj meri, podloZna ovoj optuzbi sudeéi po savre-
menim standardima svesti, po$to veliki deo umetnosti
simptomatski odraZava status Zema i stav prema njima
u drudtvima mu8ke dominacije. Cak i filmovi &iji su
tvorci Zene, mogu glorifikovati muske seksisticke vred-
nosti; dobar primer je veé¢ pomenuti film Leni Riefen-
stahl.

Ukratko, vedina ideja u reprezentativnim umetnosti-
ma ne zadovoljava standarde demokratske ideologije do
kojih je doslo nase doba. Sustinski napredak u jedna-
kosti ljudskih moguénosti, i u ideji i na delu, je tesko
osporiti. Socijalisti¢ki pokret, koji od 19. veka snosi od-
govornost avangarde, primorao je kapitalistitke zemlje
da odaju bar na refima poStovanje rastu¢oj demokrat-
skoj plimi, a gde su bile prinudene na to — i da garan-
tuju ustupke. Podto je ovde re¢ o odnosu koji se uspo-
stavlja izmedu ideja proSlosti u umetnosti i sadasnjih
ocekivanja, ne iznenaduje da eksplicitni stavovi i situa-
cije prikazani u knjiZevnosti, poeziji, drami itd. ponekad
nailaze na Zestoko odbacivanje od strame revolucionar-
nih partija u mukama vrednosnog i institucionalnog pre-
okreta. Upravo je to slu¢aj s napadom kineskog partij-
skog rukovodstva na ,stare” (tj. od pre 1949.) konven-
cije Pekinske opere po kojima su &esto u radnju uve-
deni natprirodni protagonisti, glorifikovane vladajucée a
omalovaZavane siroma$ne klase. ,Nova” Pekin$ka opera
{npr. Zenski bataljon /The Women’s Battalion/) nudi
egzemplarne pri¢e o potladenima koji su porazili privile-
govane slojeve starog kineskog dru$tva. Ovaj reformisani
Zanr, koji eklekticki poseZe za kineskim i zapadnim iz-

vorima — u muzici, igra¢kim pokretima i elementima
pri¢e — dobio je ekskluzivno pravo na pozornicu. Bar
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jedan od novijih &lanaka u autoritativnom kineskom
partijskom Easopisu odbacuje Beethovenovu muziku kao

»kapitalisticku”, a sliénim napadima bili su izloZeni i
Sll'lglzespeare i drugi klasici zapadnog umetni¢kog na-
sleda.

. Ukoliko se umetni¢ka dela posmatraju samo i isk-
lju¢ivo u svetlu plauzibilnih dokaza o klasno-ideolotkim
vezama njihovih autora — bilo imanentno (iz samih de-
la) bilo spolja (koridcenjem sekundarnih, biografskih do-

aza) — onda se ovako metolerantan stav prema umet-
nickom nasledu moze opravdati. Umetni¢ka dela proslo-
sti mogu se osuditi kao ni$ta drugo do prenosioci rasi-
stickih, seksistickih, elitistickih ili fagisti¢kih vrednosti.
U tom sluéaju ona nemaju dimenziju dvosmislenosti:
to ce reci, nemaju naknadnih ni iskupljujuéih prikrive-
nih vrednosti. No ovakva deskripcija umetnickog dela
kao da je u odtroj suprotnosti s karakteristikama umet-
mc%«:og stvaranja. Nema nac¢ina da se partija ili vladini
sluzquci i funkcioneri prinude da opazaju i procenjuju
specrf;én'e odlike estetskih objekata ako prihvataju jedi-
no prioritet negativnih svojstava. Raspravljanje i borba
za priznavanje integralnih estetskih vrednosti moguci su
1 nuzni, ako su one ugroZene. Ukoliko se u drustvu ne
priznaje integritet umetnitkog stvaranja i iskustva, tada
e celokupni doprinos ovog krucijalnog sektora — izvo-
ra i daljeg napretka humaniteta — pogeti da se gasi i,
verovatno, tradi u relativno jalovim propagandnim na-
porima, ,,ukraden” ljuskama i ostacima preda$ujeg umet-
nic¢kog integriteta.

Moj argument nije, dakle, u tome da je umetnicka
tradicija bez ideologkih mana. On bi, pre, bio u tome
da su preostali tragovi prezivelih klasnih ideologija,
mozda, najmanje znalajan i najmanje uticajan aspekt
— u svakom slu¢aju, kada je u pitanju ono $to naziva-
mo ,klasi¢nom” umetno$céu pro$losti. Tamo gde je ,re-
akcionarna” ideologija ofevidna — recimo u Shakespe-
areovoj drami Mletadki trgovac /The Merchant of Veni-
ce/, koju je marksist Morris Schappes /Moris Saps/ ze-
leo da udalji s pozornice, zbog spoja antisemitizma i
antikapitalistiCkih stavova — smatram da treba, ako je
moguce, izbeci netoleranciju prema znafajmim i simpto-
matiénim dramskim delima (osim u posebnoj situaciji u
kojoj bi Mletadki trgovac mogao direktno biti varnica
u atmosferi pogroma). U istorijskom teatru, kakav se
s pravom ocekuje od socijalista koji se aktivmo koriste
pozoriStem, odbojni ideologki aspekti Shakespeareove
drame mogli bi se ,distancirati” uz pomo¢ izuma kao
Sto su: program sadinjen od veoma kva}iitetnih istorijskih
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i ideoloskih komentara, dobar prolog ili, ¢ak, adaptacija
drame u jednu sveobuhvatnu i ,objasnjavaladku” dra-
mu-u-drami (ovo pod uslovom da je adaptaciju izvrsio
veSt autor, kao $to je slucaj sa Brechtom i njegovim
adaptacijama — Goetheovog Fausta, Lenzovog The Tu-
tora, Farquharovog The Recruiting Officer, Sofoklove
Antigone i Shakespeareovog Coriolanusa).

Tako se disfunkcionalna ideologija da distancirati,

izbaciti ili ¢ak zameniti, uz veliki napor i umedée; no, kao.

§to rekoh, ¢ini mi se da su ovi ideoloski aspekti, mozda,
najmanje znacajna dimenzija klasiénog nasleda, a sada
bih Zeleo da istaknem mmnogo bitnije dimenzije. Po-
stoje dve:

A. Mimeticki ili realisti¢ko-saznajni doprinos. Ni-
su sva umetnicka dela mimeticka (ili ono §to, na
dubljem nivou sinteti¢ke tipizacije, ozna¢avamo kao rea-
listicko delo). Arhitektura, mada funkcionalna, nije mi-
meticka u sudtinskom i baziénom smislu; najveéi deo
muzike nije; neko slikarstvo nije; ples ne mora biti mi-
meticki. U slu¢aju mimesisa ili realizma gotovo uvek
dobijamo mnogo bogatiju reprezentaciju materijala i
kompozicije stvarnih li¢nosti, situacija i procesa, no §to
bi ¢isto ,ideoloska” intepretacija mogla da opise i ob-
jasni. Upravo su se na to pozivali Marx i Engels u &uve-
noj diskusiji o delima Honore de Balzaca /Onore de
Balzaka/. Njegov ideolo§ki rojalizam smatrali su nebit-
nom odlikom, samo zastorom kome, u stvari, protivrece
realisti¢ki opisi dru$tvenih procesa u njegovim romani-
ma i ideje, koje se lako iz njih mogu izvuéi. Drugim
re¢ima, klasici umetni¢ke ba$tine pruzaju bogate ljud-
ske prikaze kvaliteta i vrednosti drutvenog Zivota raz-
licitih razdoblja, ¢ak i ljudskih bic¢a uopste: Marxu je,
na primer, izgledalo da likovi u Shakespeareovim dra-
mama predskazuju velid¢inu ljudskih strasti i darova,
ostvarivu tek u povoljnijim, buduéim uslovima komuniz-
ma. Prema ovom shvatanju (Marxovom, ako ne i onih
viSe ,sociolo$kih”, deterministickih marksista koji re-
dukuju) vredno je truda primetiti i situirati ogranifeno
klasnu dimenziju dela velikih umetnika, no ona, uglav-
nom, ne utie odludujuée na vrednovanje dela. Umetni-
kove kognitivne percepcije (koje mogu biti u suprotnosti
s njegovim ocitim klasnim interesima) Eesto nadvlada-
vaju svaku eksplicitnu drustveno-politicku ideju koju
on mozda zastupa.

B. Doprinos fundamentalnih, konstitutivnih estetskih
vrednosti je druga bitna dimenzija koja u velikoj umet-
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nosti kompenzira ili posve preteze nad tendencijom ide-
oloskih aspekata i njihovog prezivelog ili reakcionarnog
dejstva. Nije sva umetnost reprezentativha u gore po-
menutom smislu koji kristalizira strasni iako selektivni
mikrokosmos stremljenja ljudskog sveta. No, celokupna
umetnost je, po definiciji, sadinjena od stanovitih fun-
damentalnih ili konstitutivnih vrednosti koje je razliku-
ju od ne-umetnosti i koje, po sebi (za razliku od drugih
mogucih dimenzija umetnosti) bogate ljudski potencijal.
Ove se vrednosti mogu grubo odrediti kao formalne i
ekspresivne. U drugom delu ovog eseja ¢emo videti u
kakvom odnosu stoje konstitutivne estetske vrednosti
prema kognitivnim i ideologkim.
