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Kasim Prohić 

UVOD 

U Ikompoziciji termina marksizam - estetika -
umjetnost ma~ksizam je mišljen kao horizont u kojemu 
se kritički razmatra fenomen umjetničke prakse, a ne 
kao filozofski korpus ideja koje se, između ostalog, dok
trinirano ekspliciraju na jednom osobenom području 
ljudske kreativne djelatnosti kao što je neposredno es
tetsko iskustvo. Srednji pojam, estetika, i ima funkcIju 
da takvu ~stu "eksplikacije" i terminološki otkloni, tj. 
da se, primjereno samom predmetu, o estetskom iskus
tViU misli estetički. 

Tako, za marksističku misao umjetnost nije "radno 
polje" za moguću kategorijalnu filozofsko-ideološku 
konstrukciju, niti ilustracija onog što se prethodno eks
plicitno i jednoznačno iskazalo u filozofskom žargonu. 

Imajući 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 mišljenja koji se u marksizmu ispoljio kao 
dictum panideološke supsumcije svega duhovno bivstvu
jućeg pod tešku nebesku kapu diktirajuće, apsolutisti
čke svijesti i eshatološkog projekta. Da je to potpuno 
teorijski izvjesno najbolje pokazuje odnos dogmatski 
shvaćene marksističke misli prema modernoj umjet
nosti. 

Iako pojednostavljena i tipološki kruta, ipak je te
orijski još uvijek na snazi iskustvena datost koju je 
pregnantno markirao Stefan Moraws'ki: "Problem je pre 
svega u dvema osnovnim koncepcijama koje se zasni-
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vaju na revolucionarnim tendencijama, koje su ostvare
nje traženog i očekivanog jedinstva videle II dijametral
no različitim strategijama. Prema jednoj, umetnost je 
imala da bude na određen način tematska, komunika
tivna, jasne spoznajne sadržine, moralizatorska. Po dru
goj, revolucionarni etos trebalo je da se prenosi revolu
cionarnim formama. Prvu koncepciju mogli bismo -
u skladu s utvrđenom terminologijom - nazvati tra
dicionalističkom, a drugu - novatorskom." 

Pri tome je doista, estetički uzevši, bitno da su 
obje "eshatološke orijentacije, areol revolucionarne as
keze, zamah faustovske transformacije sveta uslovili da 
je svaka koncepcija tretirala svoje pretpostavke i re
zultate kao apsolute". 

Međutim, ipak je pobijedila prva, i nametnula se ne 
više samo kao teorijski konstrukt, već kao važeća i oba
vezujuća ideologija, moralistika, pedagogija. 

Otuda, sudeći po najvećem broju primjera i po sim
ptomatičnoj žestini odbijanja i vrednosne nivelacije, 
marksistička misao još nije "prihvatila" moderno umjet
ničko iskustvo. U najboljem slučaju to prihvatanje (uvi
jek kao znak nekog šoka koji dolazi poslije političkog 
otriježnjenja i, ideološki, kao disidentska devijacija u 
mišljenju i ponašanju pojedinaca) toliko kasni za samim 
"tokom stvari" da tako vrednosno usmjerenu marksis
tičku estetiku ili marksističku refleksiju o umjetnosti 
možemo odrediti kao aksiološki aposteriorizam, kao mu
čno, uvijek polovično i uvijek zakašnjelo prihvatanje 
nečeg što već dugo živi i traje kao klasika moderne 
umjetnosti. 

R. Garodyu je bio potreban tako snažan "vanjski" 
poticaj (nimalo estetički, osim ako nećemo kao Mari
netti da avione i tenkove uvedemo u red onih "pitomih" 
predmeta koji imaju naglašenu estetsku konotaciju), 
kao što je dugogodišnje miješanje u unutrašnje stvari 
manjih socijalističkih zemalja od strane one koja je 
dugo zagovarala i provodila logiku političko-ideološkog 
monocentrizma, pa da napiše svoj Realizam bez obala: 
ni tada, dakle, nije mogao a da ne ostavi iza sebe spa
sonosnu odstupnicu u pojmu "realizma". Pa kad već 
realizam nema obala, zašto se Garody uopšte politički, 
ljudski i moralno potresao kada je, pomenutom knjigom 
već anticipirana, intervencija u Čehoslovačkoj, na prim
jer, bila tako realno i realistički izvedena? Marksista 
Garody se ljudski i profesionalno ne stidi da tek polo
vinom sedamdesetih godina "prizna" estetsku validnost 
svemu onome što je čak i estetski banauz i okorjeli 
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konzervativac prihvatio kao autentičnu estetsku yrijed
nost. A da pri tome znamo da je Picassova Guvermca, na 
primjer, onog časa kada je nastala, postala. ne samo 
jedinstveno ekspresivno viđenje. ratnekatakllZt;ne ~eg? 
i materijalna snaga otpora. UmIrC:v~ran~o, umIre l. PI
casso, ali su njihove potpuno :azhcI~~ ljudske s?-dblne, 
krhkost njihove empirijske egZlstencIJ~ zas;rođ.em trans
cendencijom onog što je Picasso izrazIO u Jedinstvenom 
patosu likovne simbolizacije. . 

G. Luh'tcsu je trebalo da bukvalno "dogo n do. no
kata" pa da uvidi da je književno djelo ~. Kafke Ipa~( 
nešto drugo od onog: što je c:n o nj.emu I?lsao u !?anas
njem Zllačaju kritičkog rea!zz1!1.a: mten;lran 19j6. go
dine u Rumuniju, doveden zajedno sa zen~~ p~e~ z~
mak u kojemu je trebalo da ost.ane "do dal}nJ,eg l pn
sjećajući se Kafkinog Procesa l Zamka, Luka~s s}ml)
ironično izjavljuje polušapatom: "Izgleda da Je Kafka 
ipak bio realista!" " 

E. Fischer, spiker Radio-Moskve u vn)eme odl.u-
čuiućih bitki za Staljingrad, a i kasnij.e, umIre :~ne~rlZ
nat" 'od Partije kojoj je pripadao tohke dec~mJe, 1 t~ 
~;to J'e pored toga što se usudio da upotr.ebl "realno 
. , ~ 1 l . .. l'" nao" takvu važeću sintagmu "on. opm SOClJa Izam v' "p~IZ . 
književnu ličnost ~ takvo dj~lo kao sto ]e R. MUSIl 
n jecrov roman CovJek bez svoJstava. . 

" e O šta se to sudara elementarna lju.dska pa~~t l. ~ 
čemu je snaga i monolitno st tog "vehk~g. odbIJa~]~ 
svega što je na estetskOJ? planu. stv~:alack~ novo. l. I~
ventivno? Da li su razlOZI za to estetlc~e pnro.de.l kak
va argumentacija stoji iza njih? Ako tl ra~lozl m~u c,s
tetičkT, ili nisu samo estetički, koja je to mjera ?-r:ht~nJa 
drucrih vrijednosno relevantnih faktora po kOJOJ bl to 

b' " d ? odbijanje moglo biti opravano. 
Po 'svemu sudeći, mora da se polazi od "pretpos~a~

ke da umjetnost ima izuzetnu društven~ :noc ~ada .loJ, 
u njenom logičkom razvoju, treba v stm:'ltl. stUpICU, ~r~
sjeći joj put i tako s\"emu o~10m~"sto Je lZV~I: :~uslav
ljenog i jedino priznatog "pnznatI samo Obl1J~zJa I;~e: 
kadentnog", "građanski trulog", "besperspektlvnog 1 

"nihilističkog". . . _ v' • 

Otkuda taj mit o moći um1etnostI kada clta\"a nJe-
na historija pot\Tđuje da je ona daleko. od" ~oga'Lda 
može mijenjati svijet i da m?gvu~e stuJ?nJevanJe blL~a 
moći gotovo da uopšte ne ukl1UCU]e umjetnost .~ao d1 e-
latnost od neposrednog socijalnog efekta? Y vl~estruko 
"poučnoj" autobiografiji Zbir i ostatak, p:~anoJ melan
holičnim i rezignirajućim tonom onog kO]1 se kao "is-
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ključen tek uključuje", H. Lefebvre govori o planerima 
~odernog svijeta tehnike, ali među njima nema ni um
Jetni,ka ni filozofa. 

Postoji, ipak, nešto kao empirijski izvjesno, a što 
nosioci moći uviđaju: na djelu je trajnost umjetnič
kog svijeta koja transcendira realne vremenske okvire i 
?tvarni historijsko..,društveni kontekst u kojemu taj svi
Je~ . .nastaje. Postoji ono više umjetnosti koje nadilazi 
v.n]eme nastajanja umjetničkih djela i koje im garan
tIra nJihov ,,naknadni život". 

!'1e~~tin:, .sve to ni.te razlog da se historija umjet
~ostI v]estaokl zaustavlja, da se uspostavljaju granice 
:zm~đu onoga "prije" i onoga ,;poslije" i da samo ono 
sto .Je du.~ovn<? kon:ervirano treba da bude estetski pa
r~dI~at!Cn? l drustveno-pedagoški "upotrebljivo". U 
PItanJu. je )alovost p~o.ste sheme mišljenja, ona, baš
larovskI receno, metafIZIka prostih brojeva oko kojih i 
nastaju najveće "ontološke prepirke". U ovom konteks
lli. mi š.lj eno , .. ontološke prepirke su zamijenjene dubo
kIm mIrom lIjenog dogmatskog miš1ienja. 
. Ako i -po čemu razliikujemo moderIli umjetnički ob
h~ od k~a~Ičnog, onda je to praktično dovođenje u pita
TIle tradICIOnalnog pojma oblika kao završene i savršene 
struktu~e. Cjel!na antrop()IIQ~~og lis~ustva dvadesetog vije
k~ u bIt~om Je određena CIJepanJem, disociraniem, oš
tr1l1:?Odlel~ma, alternativama, fragmentacijom. Kao au
tentIc:=tn sVled.?k te. e!,ohalne miiene, moderna umjet
no.st .le u SValIm bItmm fazama i u naiizrazitiiim pri
~len!lla poka::ala poviiesnu i antropološku legitimnost 
pItan!a "o smIsI~ u ,~vi.ietu bez smisla", "o čovjeku u 
obezhuđenom sVIletu, "o bogu u svijetu bez boga" (da 
na:ve?~:n0 samo. n~ke od Heinemannovih "dijag';;ostici
raluce postav11emh problema savremenog svijeta). 

Svi po~ušaiiv ~a ~~ t?-i povijesni prijelom prikrije, 
?a~e on IdeoloskI, Ih fIlozofski. ili estetički zasvodi 
Ima lU. u osnovi, teološku motivaciju (u .građanskomkru: 
gli mišIienia. a na estetičkom i povijes'no umjetničkom 
nl.anu, nai~klatantniii je primjer H. Sedlmeyera iz Gu
bztka sredlsta). 

Dogmatska varijanta marksističkog mišljenja je ta-
kođe prihvatila taj teološki spas. . 

L. Kola~9~sk.i je pisao ~ teološkom nasljeđu u sav
remenom, ~Isllenlu .. .tJ USI?YIma kada je pisao taj esej 
Kol akowskI , razumhIvo. ilIje mogao ni spomenuti mo
narhističke pretenzije dogmatizma, premda je svakom 
obrazovanijem či~aocu jasno da ulogu propovjednika-ču
vara apsolutnog Igra upravo monarh mišljenja, nezavis-
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no od toga da li se on zvao Staljin, Ždanov 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 ističu da od njega u 
svemu treba početi i jedino od njega učiti!), monarhis
tička pretenzija dogmatske svijesti ispoljava se u dre
siranju mozga da više i ne treba zahtijevati istinu povi
jesti i čovječanstva samim tim što je već ostvarena ap
solutna racionalizacija historije. 

"Uživimo se" u logiku tog mišljenja: ako je apso
lutna racionalizacija historija već postala zbilja i nije 
više dugo traženi ideal, onda i :svaki oblik društvene 
svijesti 'treba da sluša nalog te ,,nadsvijesti". Umjetnost 
i filozofija trebajIU samo da poreknu ono od čega su 
do sada živjele: "rad pojma" i umjetničke uobrazilje, 
jer lagodnost i sreća njihovog .. posla" i jeste u tome 
što one rade na onome što je već - urađeno. One mo
gu da samo ponešto dekoriraju, dotjeruju, ništa bitno 
da izmijene. Nije zato slučajno da se despotizam dog
matskog uma ispoljio na planu estetike i umjetničkog 
stvaranja na dva osnovna, a međusobno isključujuća 
plana: 

a) novo društvo traži radikalno novu umjetnost 
b) u uslovima dok se ta nova umjetnost ne ostvari, 

ne priznati ništa od modernog umjetničkog iskustva: 
"kritički realizam" je mjera društveno-estetske svijesti. 

I jedna i druga mogućnost, i jedna i druga ideja 
imaju svoju historiju i svoje militantne zagovornike. 
Zato što ih svi znamo i pretpostavljamo, ne interesuje 
nas sada ni ta historija, ni te ličnosti, nego samo hori
zont mišljenja. A taj horizont je teološki. 

Zahtijevati apsolutno novu umjetnost pretpostavlja 
da se dosegao prag jednog apsolutno novog početka. 
Kao apsolutan, on više uopšte nije početak, već ujedno 
i kraj. Povijest se zatvorila, eshatologija postala život, 
a život čista racionalizacija historije i deifikacija čo
vjeka. 

Ako te apsolutno nove umjetnosti još nema, onda 
do početka tog Velikog Početka "koristiti" samo ono 
što, umjetnički svjedočeći o građanskom svijetl.I, ipak 
zadržava obilježje cjelovitog, neraspadnutog svijeta. Ono 
što pak insistira na disociraiućem, fragmentarnom, ne
identičnom, subverzivnom otkloniti kao kasnograđanski 
estetski i mentalni rezidium. 

Veliki Početak je kasnije došao u liku socijalistič
kog reaHzma kao korekcija kritičkom realizmu: dviJ~ 
estetS'ke hemisfere su potpuno prekrile svijet života l 
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umjetnosti. Dogmatska svijest je opet pr1bjegla metafi
zici prostih brojeva (broj 2). 

I u jednoj i u drugoj estetskoj perspektivi umjet
nost je mišljena 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 još uvijek javlja kao zahtjev, otvara se - pers
pektiva. Opet jedna nova teološka kategorija, katego
rija utješne dogmatske metafizike i "filantropije". 

U toj i takvoj teološkoj geometriiskoj crtariji zbi
valo se dogmatsko odbacivanje modeme umjetnosti. 
Postojale su i, srećom, postoje u marksizmu i one lič
nosti koje ne pristaju na duhovno bogoslužje svemu 
onome što se demonstrira kao monarhistička pretenzija 
jedne jedine istinite misli. Najviše duhovno podsticaj
nog nalazimo u filozofsko-estetičkim opusima W. Benja
maina, K. Tajgea, M. Rafaela, S. Ejzenštajna, E. BLocha, 
Th. W. Adorna, H. Marousea, M. Bahtina, H. Lefebvra, 
L. Goldmanna, G. della Volpea, M. Krleže, M. Ristića, 
V. Rehara, R. Konstantinovića ... 

Izbor tekstova koji se ovom prilikom nudi našem 
čitaoou nije vođen samo tim kriterijem, nego se njime 
želi prije svega U!kazati na raznovrsnost tematike koja 
se nalazi u optici marksističkog mišljenja o umjetnosti 
i na mogućnost različitih pristupa unutar jedinstvenog 
duhovnog horizonta. Neće biti teško razlučiti između 
onog što je stvaralačko u pravom smislu i što je, s dru
ge st.rane, samo školski, "estetički" korektno (više ili 
manje) izvedeno, ili što je pak naglašena ideologizacija 
umjet.nosti. 

Neka se !krat1ki ik:omentari samo mekih od o:vdje 
prevedenih tekstova shvate kao maše opredjeljenje pre
ma onim mišljenjima koje smatramo, čak i kad ih kri
tički razmatramo, teorijski značajnim za onu struju 
mišljenja unutar marksizma koja se karakteriše prob
lemskom otvorenošću i dijalektičnošću. 

Ovaj izbor se otvara tekstom Maxa Rafaela O teo
riji umetnosti dijalektičkog materijalizma, objavljenim 
1931. godine i pisanim sa najvećim teorijskim pretenzi
jama. Sa onim pretenzijama, naime, koje je zahtijevalo 
jedno novo vrijeme i početak onog što se uopšteno na
ziva socijalizam kao svjetski proces. Proces je, istina, 
bio prisutan samo u inicijalnoj formi kao, kako bi Kr
leža rekao, svjetska "prostornost" Lenjinovog imena, ali 
mu je pobjeda prve socijalističke revolucije davala za
mah, a od marksističkih teoretičara umjetn'osti zahtije-

x 

vala radikalno promišljanje prebpostavki ne samo za ra
đanje novog "tipa" umjetnosti nego i za moguće kon
stituiranje "teorije umjetnosti dijalektičkog materijaliz
ma". 

Rafaelo\' tekst pokušava da odgovori tom teškom 
zadatku. 

Rafael, prije svega, stvaralački čita Marxa i opire se 
onoj "neplodnoj opštosti pitanja i odgovora" koja us
taje na ekonomističkim dedukcijama i mehanički shva
ćenim paralelizmima između društvenog i estetskog. 

Ono što je najvrijednije u ovom tekstu nisu ekspli
citnim jezikom iskazane teze, već izuzetna teorijska spo
sobnost za onu vrstu logički preciznog i l1distinktnog" 
načina mišljenja koji ništa što je filozofski, antropolo
ški i estetički relevantno ne ostavlja po strani, nego 
sve to uvodi u polje standardne konstelacije pojmova 
istovremeno kao regulirajuće teorijiske principe i kao 
samu "građu" na kojoj se demonstrira estetička analiza. 
Zato ta analiza, po Rafae1u, i treba da bude pretpc>s
takva jedne empirij'siki fundirane nauke o umjetnosti 
koja bi svijet umjetnine istraživala na nekoliko nivoa: 
na nivou oblikovanja forme i njenih strukturnih eleme
nata, odnosa i povezanosti umjetničke forme sa ima
nentnim zakonima strukture u određenom tipu umjet
ničkog djela, ostvarenosti estetskih oblika kako na ra
zini njihove opštosti tako i u konkretnosti njihovih va
rijantnih određenja, i, konačno, na nivou izuzimanja 
umjetničkog oblika iz totaliteta onog što je zatečeno kao 
ostvareni "svijet umjetnosti". 

Preuzimajući kategorije sadržaja i forme iz klasič
ne estetike, Rafael će ovim riječima definirati pojam i 
predmet marksističke teorije umjetnosti: ona nije ni 
čista teorija sadržaja, ni čista teorija forme, nego ona 
treba da "polazeći od uslova materijalne proizvodnje, 
pokazuje kako ti uslovi u jednom složenom dijalektič
kom postupku dobijaju svoju umjetničku formu i upra
vo time bivaju određeni kao umjetnički sadržaji". 

U studiii Lepota. Studija iz grac1cmske estetike, ka
ko Christopher Caudwell određuje sadržaj svog teksta, 
autor, pored ostalog, piše i o komercijalizatorskoj um
jetnosti kao kolektivnoj "afektivnoj masaži" i o novcu 
kao "muzici rada u građanskom društ"\-u", onoj muzici 
koja je čak dosegla "objektivnu ljepotu". 

Međutim, Caudwell se ne zadržava na pojedinačnim, 
pervertiranim i otuđenim estetskim 'iučvncima" moder
nog sviieta rada, nego radikalno dovodi u pitanje sam 
pojam i ideju ljepote. 
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Ako je ljepota "stanje građanina" (Richards i Og
den), onda pretpoiStavlja pre,"ladavamje građanskog rn:~
štva I-edefirn.irarr:vje ildeje umjetnosti. Oma više ne SmIje 
"da živi" od :sđećaTIja, da bude parazit:sika, pasivna, pla
tonsIki utVčlJrna. Slično Marouseu, Caudwel1 naglašava da 
je ona do :sada bila ,;nešto bezbojno, neika vrsta neodre
đene, bosonoge, u belo odevene peTsonifilkacije koja 1u!a 
svetom". Ona je "parazitsika, jer izv,lači emotivnu obOJe
nost iz svih leijJih predmeta, a tpak ih ogoljava oduzima
jući im upra;vo ono što je bHo izraz našeg uživanja -
njiho~ specifičmu prirodu i individuaLnost". . 

Adolfo Sanchez Vazquez se u svom tekstu baVI 
"vječnim" pitanjem estetike, oni.m pit~je~, dakle, ?~ 
kojeg filozofska refleksija o ~mJe.tnos~ UNIJ~~ P?laZI l 
kojemu se, cijelim takom svoJe hIstOrIJe, UVIJek Iznova 
vraćala: pitanju definicije umjetnosti. . 

Sanchez Va:zquez je svjestan da se umjetnost ne 
može definirati ako se uzima u obzir samo Ijedan njen 
historijski oblik odnosno ako se samo jedna njena oso-
bina uzima kao ~dređujuća, "defimitorna". . 

Da se me bismo vrtjeli u krugu i da estetička teo
rija ne bi doista bila "isprazan logički pokušaj da se 
definiše ono što se ne može definisati" (M. Weitz), po
trebno je da se u definiranju umjetnosti definitivno 
opredjelirno ili za "otvoren pojam, ali tada treba isklju
čiti svaku suštinsku osobinu, ili prihvatiti suštinske oso
bine, ali u tom slučaju dobijamo zatvoren pojam". 

Slijedeći Marxa i njegove filozofske analize opred
mećivanja ljudske prirode i čovjekovog svijeta, Sanchez 
Vazquez s pravom insistira na ontološkoj dimenziji i 
funkciji umjetničkog djela (to da umje~no.st :tvara nov~l 
stvarnost), a da pri tome pretpostavlja l njenu kogm
tivnu vrijednost i značenje. 

Određujući umjetnost kao specifičnu stvaralačku 
djelatnost, autor svoj otvoreni pojam nalazi u sljedećoj 
"definiciji": "Umetnost je, dakle, ljudska stvaralačka 
delatnost pomoću koje se proizvodi određeni materijal
ni, čulni predmet, koji, zahvaljujući formi koju popri
ma data materija, izražava i saopštava duhovni sadr
žaj objektivnom, opredmećenom u pomenutom proiz
vodu, tj. umetničkom delu, sadržaj koji ispoljava odre
đen odnos prema stvarnosti." 

No, nije li ovom definicij'Om otvoreni pojam pos
tao manje Wittgensteinova "jezička igra" (koja je no
minalno i uved;na u igru u autorovoj ana1izi), a više, 
strogo uzevši, misaona banalnost uopštavanja u kojoj 
se upravo izgubil'o ono što se tražilo: sama differentia 
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specifica umjetnosti u odnosu na druge modalitete ljud
ske stvaralačke djelatnosti. Jer, ponuđena definicija je 
toli~o ~eskriptivn~ i značenjski preširoka da umjetnost 
n.e lZUZlma, nego Je, naprotiv, podvodi pod opšti pojam 
ljudske prakse. Samim terminima "čulni predmet" u
m~~ičko delo", "duhovni sadržaj" se, na žalost, postiže 
PrIVI? da se doseglo ono što se, u inače uspjelom re
duktlvnom postupku, sirasno teorijski zahtijevalo. Otu
da i n~še .. vjerenje da je autorov napor najvidljiviji u 
strogoj kritičkoj eliminaciji, a da snaga jenjava u po
nuđenoj konstrukciji. 

Tekst Marksizam i umetnost Henri Arvona treba 
pri čitanju do te mjere "ogoliti" da ostane samo misao 
o tome da se ,,marksistička estetika oseća zaista udob
n<: sa,mc: n~ području književnosti", a da se ozbiljne 
teskoce JavljajU na planu maI1ksističke inter;pretacije mu
zike, filma i slikarstva. 

lak? Ar,:on pokušava da potraži razloge za to, CItI
rana ml~ao ~pa!k ostaje nedovoljno teorijski eksplicira
na. To Je bI'la utdl:iJk:o potrebnije što i navedeno miš
ljenje važi kao "opšte mjesto" svih kritičara marksis
tičkog razumijevanja umjetničkog fenomena i što je, u 
izvjesnom smislu, postalo ona vrsta sedimentiranog kri
tičkog iskustva koje se prihvata bez pitanja i pogovora. 
A ipak bi se, možda, trebalo zapitati: zar Th. W. Adorno 
i E. Bloch nisu napisali ništa estetički relevantno o 
muzici, zar Adomo i u pisanje o Proustu, Kafki, Becket
tu nije unio osoben muzikalni način kritičkog mišljenja, 
zar Ejzenštajn, W. Benjamin i G. della Volpe, djelomič
no čak G. Lukacs i G. Aristarco, nisu napisali o filmu 
ništa što je bitno, zar je K. Tajge ostao slijep za ino
vacije u modernoj arhitekturi i slikarstvu? 

.. A ako ~u ip~k ti rezultati nesamjerljivi sa onima 
ko~:vsu pos~I~nutI.~ domenu. marksističke interpretacije 
knJlz.~vr:OstI l knJlz.ev~?g dJela, onda je, na primjer, 
estetIckI mnogo vahdnIJe Sartreovo poimanje intencio
nalnosti proznog iskaza u odnosu na izvorim ontolo
giju" pjesničkog, muzičkog i slikarskog djela ~d Arv,)
novog ponavljanja onog što je već postalo ako ne klasi
ka }~dr:e predrasude, onda, II svakom slučaju, mitologi
zacl]a Jedne banalnosti. 

Studija Lepota i istina Sidneya Finkeisteina proble
matizir~. znač~jn~ est~tička pitanja odnosa istine i lje
pote, ahJenacIJe l umJetnostI, odnosno mjesta, funkcije 
l društvenog :mučenja umjetnosti u otuđenom građan-
skom svijetu. ~ 
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Sklon nepotrebnom psihologiziranju, Finkeistein la
ko žrtvuje onaj nivo koji je postuliran značajnim filo
zofskim stavom da je "alijenacija više od otuđenog ra
da". Eto teze koja je tražila teorijsku elaboraciju na 
ontološko-antropološkom nivou, a ona je, kod ovog au
tora, svedena na rang stava koji je trebalo "potkri je
piti" konkretnim primjerima, i to u projekciji koja je 
izrazito psihološke konotacije. 

Ono što je najvrijednije u Finkelsteinovom radu 
jeste temeljno estetičko opredjeljenje da rnnjetmi6ko dj..:;
lo treba shvatiti kao "ono (što) u sebi sadržava mome
nat rasta ljudskog bića" i da ga utoliko možemo naz
vati autentičnim "ljudskim portretom". Da nije bezgra
ničnog ,;povjerenja" u kategoriju ljepote, koju autor 
preuzima iz klasične estetike bez imalo kritičke distan
ce p;rema savJ'emenoj upotrebi te kategorije, istu misao
nu težinu bi imali i stavovi da je umjetnost ,;konkretna 
i opažljiva forma bazi6nog procesa humanizacije priro
de", odnosno da "umjetnost nije ,zapisničar prirodne 
lepote' nego veHki učitelj koji preobražava ljude i čIni 
da lepotu vide tamo gde do tada nije bila viđena". 

Rasprava Nikolaja Tertulijana Autonomija i hetero
l1omija. umJetnosti može ise, po uspjelosti met'Odičkog 
izvođenja i jednostavnosti u prezentaciji osnovnih ide
ja, uzeti kao prva "lekcija" iz mogućeg priručniika mark
sističke estetike. 

Tertulijanova tema je adornovska, ali su u disku
siju uključeni i Croce, i Ingarden, i Sartre, i Poul.~t. 
Ipak je rezime u znaku Adom:ovog shvatanja o neuki di
voj cez,u'ri između umjetnosti i drušhra, cezuri k'Oju 
treba prihvatiti bez kompromisa, premda su Tertuli
ianu bliži neki drugi autori (o snažne li korekcije!) 
"zbog humanističke napetosti u njihovom stvaranju", 
jer kritička i kataraktička funkcija umjetnosti se i sas
toji u tome da "autonomna energija umetnosti može 
postojati samo u delu koje obara represivne snage i 
obmanjivačke ideologije". Nije li ovaj stav Tertulijanov 
obol onom panoptimizmll II kojemu i umjetnosti uis
tinu može da "obara represivne snage" i onoj paranoj i 
da i velika i autentična umjetnost može širiti "obmanji
\ačke ideologije"? U svakom slučaju, sa samog kraja 
Tertulijanovog teksta treba se vratiti osnovnom pitanju: 
čemu umjetnost i šta i kako ona jest? 

Benjaminov istraživački rad Eduard Fuchs, sakup
ljač i istoričar je pravi primjer uspjele monografske 
obrade jedne malo poznate ličnosti i njenog djela, koje 
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pripada, za Benjrumi!Ilovo vrijeme "najbližoj prošlosti 
marksističke teorije umetnosti". 

Pišući 'o Fuchsu sakupljaču, osnivaču arhiva za his
toriju karikat~re, erotske umjetnosti i detalja iz lj ud
s~e sva~odnev.Ice, Benjamin ulazi u jedan svijet zabra
~Jen~g l margmaLnog, da bi u njemu otkri'O jedinstveno 
Ispoljenu strast za stvaralački oslobađajućim i novim. 

~avodeći Jedr;o ~anje poznato Engelsovo pismo 
Mehnngu, BenJamm pIse l o Fuchsu historičaru 'o onom 
~ij~lektičk0I?- :predsta.vlj~nju historije koje s~ "iskup
lJUje odustajanjem kOJa Je karakteristična za istorizam" 
o onom .pre~~t~vljanJu u kojemu je porernut "epski 
~le!llent !stor.I}e samIm tim što za historijskog materi
]alIst~. hIstOrIja "postaje predmet k'Onstrukcije čije mje
:!o ilIje prazno vreme, već određena epoha, određeni 
ZIVOt, ~dređeno del?", i to tak'O što je "plod ove kon
strukcIJe ... to da Je u delu sačuvano i ukinuto život
no del'O, u životnom delu epoha, a u epohi tok istorije". 
. O .Ed~ardu Fuchsu Benjamin ne piše s,lučajno: to 
Je ~~aJ "Izbo:: po srodnosti" kada pisanje o drugome 
znaCI pola?anl~ račU;na pred samim sobom. Benjamina 
Fuc?su pr!,vlacI rashdar:~e 's~ !k;1asicisti6kim shvatanjem 
urr:J~tnosn ~ao h,:~momJe! Jed~;;stva različitog, lijepog 
~nvIda (,,I~tm~ lez~.u kraJnostI. - piše Fuchs), njeg'O
vo shvatan]: hIs~onJskog moralIzma, izučavanje masov
ne ~ulture l ~ tlm u neposrednoj vezi Fuchsovo zani
m~r:J: za tehnIčku reprodukciju umjetničkog djela ("Te
h~~ckI. standar~ ~metn?s.ti je jedan od najvažnijih. Sle
dItI njega. zn~CI I~pravItI neka ogrešenja koja je uzro
~ova~.,?ejasr:I, pOja~ k~ltur~ u ~običajenoj duhovnoj 
I~~onJI . - :~Ise Be~Jamm), hIstorIjsko shvatanje recep
CI)e umJet~~cko.g dJe~a. ~kratko, sve one teme koje su 
bIle u ~redlst:u l .Benjammovog teorijskog interesa, tako 
d~ ovaj B.enjammov rad predstavlja svojevrsno odava
r:J,e ~uga l .. ~uho.vne počasti autoru koji je u marksis
hekoJ .te~nJI,"umj.~tr:~sti otkrio potpuno nove predmetne 
o~lastI, ~mecI naJc:s::e, kao i sam Benjamin, ono što još 
ilIje dn.I.st~eno kodlhkovacno, št'O je zabranjeno i spored-
no - bitmm. ' 

Esej Vajmar kao Schillerov zaokret i vrhunac E. 
B~ocha pisan je na način kako je Bloch l mače pisao 
sve ~vo]e. t~kstove: na samom početku sentenciozno 
,,:lOpst~~Vajuce" ("Sve št~ je. živo draži i uzbuđuje. Naj~ 
sIg~r~IJe . on~a kad se Javlja sa gestom zahteva i po 
svoJoJ pr:Irod1 gO.tovo primamljivo. Ni kod j edno O' veli
k?g pe~~Ika to VIše nije slučaj nego kod Schiller;"), da 
bl poslIJe, u svakom posebnom odjeljku teksta, uslije-
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dila snažna i orkestrirana artikulacija pitanja, iznesena 
u orgijastičnosti blochovskog leksičkog baroka. 

Vajmar je za Schillera, po B1ochu, bio neka vrsta 
st~aralačkog i ljudskog čistilišta: "najveći narodi pisac 
SVIh vremena hodao je pod dvorskim i klasicističkim, 
mermernim svodom", ali je, otkrivajući ne samo bijedu 
pritiska nego i "bedu privlačnosti" uspio da ostane pjes
nik moralističkog nezadovoljstva, da od niza negativ
nosti svog položaja stvori jednu "ogromnu pozitivnost", 
tj. da se iz "senzacionalističkog, koje se nije dalo potis
nuti i koje se lomilo na mermeru" imlOva rodi kao "naj
napetiji nemački dramatičar". Po B1ochu, presudilo je 
"Schi1lerovo nezadovoljstvo, potreba za nadmašivanjem 
koja se hrani onim vatrenim, nacionalnim, manje senza
cionalnim". Pri tome ni nezadovoljstvo ni verbalna žes
tina nisu neposredno političke prirode, niti je ta žestina 
"faustovska u tradicionalnom i kanonskom smislu re
či", nego je "Schiller klasični pesnik nezadovoljstva, i 
to s jednim bitno drugačijim elementom nego kod Faus
ta, naime s moralističkim". 

Tekst Kostasa Axelosa Svet poezije i umetnosti (po
glavlje iz knjige Igra svijeta) potpuno je u znaku onog 
što Axelos i inače "proriče" svojim ukupnim filozofskim 
djelom. Sav sazdan od "tvrdih" iskaza i apodiktičkih 
sudova, on drastično naglašava onaj epohalni priJelom 
koji se zbio u evropskoj povijesti sa zalaskom grčke 
"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 čovjeka kao biće gledanja 
u čijoj optici se svijet javlja kao spektakl, kao globalno 
pozorište u kojemu "svako ljudsko biće postaje glumac 
i gledalac, a sam život nastoji da podražava umetnost". 

Tako se pozorište i film, kao kulturne institucije, 
uključuju u opštu teatralnost života u kojoj film "os
tvaruje, koliko to može, platonsku metafiziku ideja i 
idola u modernim pećinama", a pozorište se javlja kao 
"tek zgusnuti i stilizovani izraz teatralnosti života", od
nosno "svijet shvaćen kao pozorište u kome svako igra 
neku ulo§u jest stvar igre pozorišta koja i sama u svo
joj igri sadrži pozorište". 

U umjetnosti je, po Axelosu, na djelu proces ima
nentnog vrednosnog samorazaranja u kojemu se nihil 
uspostavlja kao modelirajući ,,sadržajni" princip, ona 
logika estetičkog prosuđivanja da se u slikarstvu više 
nema šta da vidi osim onog famoznog osim, a da ,,knji-
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ževnost nema V1lse šta da kaže osim ono ništa ili to 
ništa koje ona govori". 

. Za Axelosa se pitanj<: v umjetnosti ne postavlja, me
?U~Im, .samo unutc:~ estetI<?~og hC;>::izonta, već je ujedno 
~ pitanje samo.g sVIJe.ta, ~:'IJeta BIca koji je postao "svi
Jet predstave l antICIpaCIJe, volja za moć i planiranje". 
. ,,Dubina". sups!ancijalnog povijesnog i ljudskog svi
~eta P?:taia Je plo~na~ tako da nam na antropološkom 
l .estetIckom planu Jedino preostaje "da dešifrujemo du
bmu površnosti, tajnu niskosti, privlačnost banalnosti, 
::agonetku .l~koće, ro~ansu gluposti", i to upravo zato 
sto nam ."Jos uvek ilije poznata skrivena snaga pohlepe 
za pra~:mom, snaga koristi beznačajnoa snaga starenja 
n.ovine". ,b, 

U ,svijetu "bezgramičnog pozitivizma" ukiOjemu on ne 
slavi više ljude a ljudi više ne slave svet" nužno m~~a
mo .:poći od ~:alnog uvida u pravo stanje stvari, u onu 
pOVIjesnO-SOCIjalno-antropološku konstelaciju gdje je po
~pun? poreknuta.prvob~tna veza između Physis i Techne 
l gdje se o umjetnostI mogu pisati ili govoriti samo 
"parne~e j.~ glu:pe. stvari", ali ne i stvari koje bitno 
pogađc:Jvu n)~nu. Istmslm supstancijalnu svrhu: umjet
~ost Vise nl).e .m.u zn<;tlm svetog ni u znaku praznika, 
Jer ".~vako cmJer:Je (falre) postaje (affaire) stvar: stvar 
Istorijske nauke l arheološke tehnike estetičkih analiza 
~ stil~sti~kog manja, stvar doživljaj~, utisaka, sećanja 
l opazanja, s.t.va: ukusa ili društvena ili politička stvar, 
stvar reflekSije l kulture, kulturna komercijalna i turi-
stička stvar". ' 

. Axelos misli u "krupnim planovima"; sa patosom 
Nletzsche?vog "propovjednika" i pastora1nošću Heideg
gerove mIsaone freske o povratku "iskonu" , Axelosov 
govor o u;njetnosrti ,,:stavlja u zagmde" samu umjet
n.~st, da bl sa:n0 patetično ocrtao svijet historijsko-so
CIJalne apokalIpse u kojoj se ona danas javlja. 

Alko pQ!Stoje "nostalgiČlni" teorijski tekstovi, onda je 
esej .utopija i opšta merila Stefana Morawskog jedan od 
takVIh: Morawski vrši rekapitulaciju opštecr i vlastitog 
estetičkog iskustva vraćajući se u crodine kabda J' e i sa~ 
'k k b , Iao te· na početku Uilliverzitetske kal1ijere, aktivno 
učestvovao u diskusijama oko suštinskih pitanja soci
~alističke kulture": politizacije umjetnosti, nepos~edni
]e~ odnos~ n~jšireg kruga pI1imalaca prema umjetno
StI, ost:Vc;rI:vaTIJa revolucionarne eshatologije i utopij
sk?g . vlZlonarstva. P?sredstvom umjetničke vizije. Te 
prmclpe Morawsb III sada (1979. godine kada je pisan 
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ovaj tekst) ne dovodi u pitanje! samo o njima misli na 
dijalektičkii dublji i manje doktr1naran način. . 

Odnos principa i umjetničke prakse se prelomIO 
slično odnosu teorijskog konstrukta i životne mnogo
strukosti: konstrukt je ostao samo apstraktni postulat, 
a umjetnost se istinski ostvarivala ako je, ne ponavlja
jući Žiivot, slijedila njegovo imanentno "načelo" višesloj
nosti značenja svake pojave i njihove neponov1jivosti. 

U evokativnom tonu eseja S. Morawskog ne treba 
prepoznavati samo sloj iskrene doživljajnosti, nego i 
njegovu kognitivnu; ako ne i socijalno-psihološku i pe
dagošku dimenziju: "Da li kroz mene ne progovaraju 
povređenost i sentimentalnost aifutivnog učesnika u ,osva
janju neba' koje se pokazalo fikcijom? u stvari, sebe 
ipak vidim u tim godinama kao nekog drugog, kao 
piona na šahovskoj tab1i tadašnje istorije. Isto vidim 
ostale glumce te predstave. Akoosećam bLiskost onda 
je to isključivo zbog vatrenog pulsiranja i prometejske 
mašte svih onih koji su stvarajući umetnost i nauku o 
njoj za druge želeli da je otkrivaju zajedno s drugima. 
Danas smo savršeno svesni da ako to ne treba da bude 
čista ili samoubistvena mit010gija, onda te intenoije va
lja ostvarivati sasvim drugačije nego u godina između 
1949-55." 

Studija Gyorgya Lukacsa Arhitektura je sastavni dio 
"sistema umjetnosti" koji je Lukacs izveo u Osobenosti 
estetskog, svojoj posljednjoj, ve1ikoj estetici. Iako nije 
imao isti afinitet prema svim vrstama umjetnosti j 
premda o nekim nije imao i neophodna "stručna" zna
nja, Lukacs pokušava da zasnuje jedinstven sistem um
jetnosti, preciznije rečeno sistem na jedinstvenom es
tetičkom prlincipu. 

Što se tiče arhitekture, Lukacs pokazuje zavidno 
znanje historije ove umjetnosti, ali i estetičke literature 
koja je do sada razmatrala njenu antropološku i estet· 
sku osobenost. 

Polaze6iod stava da je pored muzike arhitektura 
jedina umjetnost koja "stvara svijet", Lukacs već na 
početku omogućava da svoj oj estetičkoj analizi otvori 
prostor za fiksiranje ontološke dimenzije arhitektonskog 
djela, ne uviđajući pri tome da bi o svakoj umjetnosti 
trebalo misliti kao i o mUZJici i o arhitekturi, tj. o stva
ranju novih svjetova posredstvom umjetnosti "kao tak
ve". 

Lukacs definira arhitekturu kao "vizuelnu reproduk
ciju oprečnosti između prirodnih sila, i to tako što s~ 
tu oprečnost ljudi spoZJTIali, zahvaljujući toj spoZJna)l 
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podredili svojim ciljevima i tako nastali odnos sveta 
prema čoveku izgradili u obliku prostora, usmerenof': 
na vidljivost", odnosno kao dezantropomorfizirajuć; 
odražavanje opštezakonitih veza u uzajamnom dejstvo
vanju pojedinih prirodnih sila ... čija je singularna oso
bina determinisana određenim ljudskim ciljevima". 

Lukacs ne ostaje samo na definicijama nego u veo
ma suptilnim analizama govori o "evokativnom sistemu 
vidl}ivosti", o specif,ičllom karakteru dvostruke mimeze 
u arhitekturi, o postojanju estetskog bivstva arhitektu
re "za sebe", o društvenom patosu koji se u arhitekturi 
ispoljava neposredno i u čistom likiu, o ;,propadanju so
cijalnog naloga" u modernoj arhitekturi, u kojoj su, 
zahvaljujući "naučnosti" tehničkog uma, "pustoš i praz
nina kapitalističkog života dobili objektivaciju". 

Svoj tekst o arhitekturi Lukacs završava stavom da 
"ni socijalizam nije dao arhitekturi konkretan socijalni 
nalog". Od ovog stava, koji se dublje ne razmatra, tre
balo bi preći na iznalaženje razlof':a u tekstovima Kare-
la Tajgea. ~ 

Preostaje nam još samo da našem čitaocu, pored 
Adornove rasprave o fetiškom karakteru muzike i re
gresiji Ll slušanju, na koju se nećemo osvrtati zato što 
je prevedena na naš jezi1k prije nekoliko godina (Autor 
J?isli na prvi dio teksta T. V. Adorno, "Disonance", Tre
Cl program /Radio-Beograd/, II, (1) 4/1970, str. 239-266 
(285). - Prim. red.) i što je već, s razlogom, komenti
rana kao izuzetan doprinos razumevanju muz~ke ullutar 
onog historijskog i dmštvenog konteksta koji Adorno 
naziva ,}kultuPnom industrijom", sugerišemo pažljivo či
tanje teksta Teorija avangarde i kritička teorija nauke 
o književnosti Petera Biirgera. On na nov način pronosi 
ideju nužnosti historizacije estetičke teorij,;; i osnovnih 
estetičkih kategorija, :kao i ideju da "tek avanf':arda ćini 
saznajnim određene opšte kategorije umelmičkof': dela u 
njihovoj opštosti", odnosno da se tek ,ipolazeći od avan
garde mogu shvatiti prelomni stadiji u razvitku fenome
na umetnosti u građanskom društvu, a ne obrnuto". 

XIX 



Max Raphael 

O TEORIJI UMETNOSTI 
DIJALEKTIČKOG MATERIJALIZMA* 

" ... da se materijalistička metoda izvr
gava u svoju suprotnost ako se pri isto
rijskom izučavanju ne primenjuje kao 
gotov šablon prema kojem se podešava
ju istorijske činjenice." (Engels u je
dnom pismu Paulu Ernstu**) 

Dok idealističke filosofije pretvaraju isticanje speci
fičnih osobenosti duhovnih i kulturnih područja u jedan 
od svojih glavnih zadataka (pri čemu prihvataju apriorne 
datosti oi poretke formaLne i materijalne prirode), isto
rijsko-dijalektičkom materijalizmu nedostaje takvo po
stavljanje problema. No, tvord te teorije bili su 
svesni ovog en bloc odnosa prema ideologijama kao 
neke \nrste dečje bolesti. "Mi smo od početka polagali, 
i momli polagati, najve6u važnost na izvođenje politič
kih, pravnih i drugih ideološMh shvatanja - i mm 
shvatanjima usloViljenih delanja - iz ekonomskih osnov
nih činjenica. Pri tom smo zbog sadržajne strane zane-

* U redaktorskoj napomeni uz ovu studiju, izdavač dr 
Maximilian Beck, koji je već bio objavio autorov rad ,,Die 
pyrrhoneische Skepsis" (Philosophische Hefte, III, 1-2/1931-2, 
str. 47-70), navodi da se "istorijski materijalizam ne može pre
vladati ni vulgarnim izopačavanjem teorije i gesla niti otmenim 
ćutanjem" i da svakom pokušaju pobijanja mora prethoditi 
razumijevanje i njegove suštine i tumačenja onih njegovih pred
stavnika "koji nisu zadrti političari i pozitivisti bez čula za 
autonomne vrijednosti duhovnog područja, nego duhovi sa pra
vim i konkretnim odnosom prema filozofiji, nauci, umjetnosti 
i književnosti" (str. 125), te da zato i objavljuje, započinjući 
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 
Kunstler. Beitrage 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 kojii način se obrazuju ova shvata
nja Hd." (Engels u jednom pismu Mehr·ingu*). U spe
cijalnom slučaju umetnosti -- nezavisno od toga što 
nijedan od teoretičara osnivača nije imao izvoran stav 
prema svetu formi išto za njih nije bilo aktuelno-poli
tičke nužde za temeljniju obradu ovog područja - ova 
jednostranost bila je pojačana još time što empirijskoj 
obradi tog zadatka nije stajala na raspolaganju nikakva 
egzaktna pomo6na nauka. Estetika je bila neupotreblji
va zbog njene mešavine metafizičkih ,izvođenje i isku
stvenih tvrdnji koje su bile određene ne iz stvarnih 
međuzavisnosti, nego iz tekućih potreba dedukcije; isto
rija umetnosti, pak, ukoliko je postojala, odnosila se 
mnogo manje na fenomen umetnosti, a više na mnoštvo 
obeležja i pojava. Uprkos tome, već tada je postojala 
jedna ,izazovna diskrepancija ne samo između, na iz
gled sigurno utemeljenih i podeli rada široko podređe
nih, prirodnih nauka i embrionalnog stanja duhovne 
nauke, koja ni do danas još nije kadra da razlikuje sub
jektivno-čulni doživljaj i objektivno~naučni tretman 
svog predmeta, nego je postojala i analogna dispropor
cija između društveno-materijalnog načina proizvodnje, 
koji je upravo uz pomoć pI1il'Odnih nauka strahovito 
brzo razvijao imanentne mu zakone, i pojedincu prepu
štene duhovno-umetničke proizvodnje, koda velikim de
lom predstavlja bekstvo iz sveta činjenica sadašnji~e 
S jedne strane, jaz između privredne i duhovne proIZ
vodnje bio je postao već tako veliki da je privreda 
autonomno (Itj. najšire izolovana od povratnih uticaja 
ideologija) sledila sopstvene zakone u sfeI~ moći, a ume~
nost je autonomno (tj. nesrazmerno odVOjeno od ~aten
jalnih uslova) svoje probleme građe i :florme razVIjala u 
apstraktnoj duhovnosti iz svog hića (Wesen) i svoje 
povesti. S druge strane, specijalizacija umetnosti i nau
ka napredovala je isto kao i nagomilavanje umetničkih 
dela iz svih krajeva pet delova sveta i iz svih epoha 
povesti umetnosti u svesti evropljana. Za jedno takvo 
doba, sociologija umetnosti bila je, i jeste, odveć kom
plikovan poduhvat, pošto pretpostavlja prožimanje i ov
ladavanje materijalom syetske povesti umetnosti i obu-
hvatanje nmogih pojedinačnih nauka. . 

Ova situacija nastajanja dopuštala je samo pngodna 
i fragmentarna rasvetljavanja i razjašnjavanja specifičnih 
problem umetnosti materijalističkom dijalektikom. Ko
liko znam, Marxovo najobimnije i najvažnije izjašnja-

" 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
litičke ekonomije" (1857). Podrobna analiza tog mesta* 
pokazaće da metoda, samo ako se ispravno primenjuje, 
ne samo da pruža sva sredstva da se pTev,ladaju početna, 
socija'lno d individualno uslovljena ogmničenja i da se 
napreduje ka izgradnji teorije i sociologije umetnosti 
nego daje i sva sredstva za otklanjanje posledica koje 
su skoro nužno nastale iz okarakterisane početne situa
cije - da su umetnost i njem. nadrinaučni tretman po
stali do metafizičlwg uzdignuto utočište građanske reak
cije i, obrnuto, anksiozna neuroza jednog nesigurnog i 
stoga dogmatičnog marksizma. 

I 

Naravno, Marx i Illa ovom mestu polazi od temelj
nog shvatanja ti.storijsko-dijalektičkog materijalizma da 
su ekonomski odnosi krajnji (ali ne i jedini) temelj, 
fundament svih ideologija, pa i umetnosti. Pri tome 
odmah i izričito treba dodam da plodnost ove tvrdnje 
n~je u njenoj opštosti, nego se do nje dolazi tek anali
zom koja egzaktno specifikuje. "Da bismo istražili vezu 
između duhovne ,i materijalne proizvodnje, pre svega je 
potrebno da :posledlllju ne shvatamo kao opštu katego
riju, već u određenom istorijskom 'Obliku. Tako, na pri
mer, kapitalističkom načinu proizvodnje odgovara druga 
vrsta duhovne proizvodnje nego srednjevekovnom nači
nu proizvodmje. Ako se sama materijalna proizvodnja 
ne shvati u njenom specifičnom istorijskom obliku, onda 
nije moguće shvatiti ni ono što je odTeđeno u duhovnoj 
proizvodnji koja njoj odgovara, kao ni njihovo uzajam
no dejstvo. Inače stvar ne ide dalje od naklapanja ... " 
(Marx, Teorije o višku vrednosti /MED, tom 24, str. 
206-207. - Prim. red.!) Ali ono interesantno na mestu 
koje treba da analiziramo upravo je u tome što Marx 
na trima problemima rasvetljava nedos1:a1:nost ove jedno
strano shvaćene veze i na njima pokazu.je da taj odnos 
nije tako jednostavan, kako bi se unapred moglo 
misliti. Reč je o pos'redovnoj ulozi mirta pri prelasku 
od prhliredne baze ka ideologiji umetnosti, o dispropor
ciji između privrednog i ideološkog razvi,tka li, na kraju, 
o "večivoj draži" i iJ.1orma1Thvnom kara.ikteru jedne odre-

* Interesantno je da autor analizira dio Marxovog "Uvoda 
u kritiku političke ekonomije" (avgust 1857) ne pominjući "Pred
govor" za 1rnjigu Prilog kritici političke ekonomije (januar 1859) 
koji je za mnoge bio "genijalni sažetak" Marxovog učenja. -
Prim. red. 
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đen~ runiemasti, čije ISU priwedm:e OSI1Jove davno prevazi
đene. A1k:o bi se, uz pretlpos:tavlru osnOVit1e teze istorijskog 
materija1!iamla, htelo a priori dedullwvati (što bi, nMav
no, bio nedoip'Ulstivi contrad1iotio im. adjecto), onda bi 
najprostije paSltavike bile: da lumemosi!: neposiredno pro
izlazi iz ekonomskih odnosa proizvodnje, da razvojni 
nizovi !IllateT'ijailine ii duhovne ipToizvoooje pokazuju isti 
smpalI1'j i da ri;dealagij~ [le samo [lasta:ju nego i nestaju 
sa svojim ekonoffiSlkim pretpostavkama. Ali povesne 
činjenice protivreče ,taJkvirrn "ekononrističJkim" dedukci
jama. A Marx je bio SikIon tome da se najbrižljrivije 
oooosri premačinjerucama i rezultatima njillOve analize, 
s pt1[lom !svešću o tome da se samo taJko može razvi ti 
svo !bogatstvo dijalektičkog materijalizma. 

P:re nego što priđemo svaJkom od ta tri problema 
pooaosob, potlreibno je razmotrj,ti ono što 'im je metodič
ki zajedničko: \lmrakteir posredovanja iizmeđu ekonomske 
baze i ideologije umetnosti, s jedrrle strane, preko niza 
međučJI3.iIl'OiVa [, s druge iS11rane, rpr~o "uzajamnog dej
stva svili Cla'llova na osnovu ekonomske nužnosti, koja 
u krajnjoj instanci uvek uspeva da pmdire" (Engels). 

P'rvi tip rp0SiredovaJnja utvrđuje :samo posi!:ojanje me
đu6lia[lova. "Iz odiređenog obltka !Illalterijaline piroizvodnje 
protizlazi" prvo, 'Određen iSastav društva, drugo, određen 
odnos čoveka prema pTiirodi." (Marx, Teorije o višku 
vrednosti / MED, tom 24, str. 207. - Prim. red.!). Ovi onda 
određuju driavu, poifutičJke foomekla:sne barbe, pravne 
forme ri, najzad, duhoV[le poglede, tj. reflekse ovih zbilj
skih borbi u mozgovima učesnika: političke, pravne, 
filosofske teorije, religiozne poglede itd. 

Drugi tip posredovanja utvrđuje dijalektičlm pove
zanost svih ovih članova prema sledećim opštim pra
vilima: 

a) Svaka konkretna proizvodnja li reprodukcija ži
vota svugde se ostva'ruje kao zbiljsko i nužno u posled
njoj instanci, ali ne "kao automatsko delovanje eko
nomskog položaja, nego je stvar u :tome da ljudi sami 
stvaraju svoju istoriju, ali u određenoj sredini koja ih 
uslovljava, na osno-vu stvarnih odnosa koje su od ranije 
zatekli" (Engels) (pri čemu će se ne ,;bez pedanterije" 
i ne "bez toga da se učini smešnim" [Engels] svaka 
ideološka činjenica moći objasniti ekonomski). Ali: "Eko
nomSJki, politički ii. drugi odrazi iSasvim iSU jednaki odra
zima u ljudskom oku; oni prolaze kroz sabirno sočivo 
i zato se pokazuju u izvrnutom stanju, glavačke. Samo 
što nedostaje nervni apMat koji ih za predstavu opet 
postavlja na noge" (Engels u jednom pismu Comadu 
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Schmidtu 1890*). Tako se ekonomsko kretanje pokazuje 
udiržavi ne kao Masna borba, nego ikao borba oko poli
tičkih principa; ili, u pravu, jurist uobražava da operiše 
sa apriornim načelima, dok su ,ta [lačela ipak samo eko
nomski refleksi. "Ideologija je proces koji takozvani mi
sliJlac vrši doduše svesno, ali s krivom svešću. Stvarne 
snage koje ga pokreću ostaju mu nepoznate, inače to ne 
bi b:i'O ideološki proces. On zamišlja krive ili prividne 
pokretačke snage. Pošto je to proces mišljenja, on izvodi 
njegovu sadržinu kao i njegov oblik iz čistog mišljenja, 
ili iz svog sopstvenog ili iz mišljenia svojih prethodnika. 
On operiše golim misaonim maJte:djallom, koji bez dalje
ga uzima kao da je proizveden m!šlj.~njem, i ne pro,:~r~
va ga <lnače dalje na nekom udalJen1Jem procesu kOJI Je 
nezavisan od mišljenja. To Ije njemu samo po sebi ra
zumljivo, pošto mu se čini da je 'svalko delanje, zato što 
je nastalo posredstvom mišljenja, u poslednjoj instanci 
i zasnovano na mišljenju." (Engels u jednom pismu 
Mehringu, 1893.**) Ukratko: uticaj ekonomskih odnosa 
proizvodnje na svest koja proizvodi ideologije pretvara 
se u Ila priori" specifičnog područja svesti (pravilo spe
cifične apriorizacije uslova). 

b) S podelom rada nastala idediošika područja (pra
vo, politika i,1!im pre, ona "kola llebde još više u vaz
duhu, kao što su religija, fHosofija ·itd" [Engels]) imaju 
i sopstvene zakone u biću upravo tog područja. Tako na
staju Ilove faze kretanja i postaje moguće lIda ekonom
ski zaostale zemlje u filosofiji ipak mogu da sviraju 
prvu violinu" (Engels). "Što se više .uT?;-avo !?pit~vana 
oblast udaljava od ekonomske a pnbhzava CIsta] ap·· 
straktno ideološkoj oblasti, sve više ćemo u njenom 
razvitku nai.'laziti na slučajnosti, s,ye izlomljenije će se 
ocrtavati krivulja tog razvitka. No ako nacrtate proseč
nu osu tek:riwlje, naći ćete da ova teče približno uto
liko paralelnije s osovinom ekonomskog razvitka uko
liko je duži posmatrani period i ukoHko je šira prou.ča
vana oblast." (Engels u pismu Hansu StarkenbuT!m,""** 
1894.) Ovo je moguće poMo ekonomija ne stvara direkt
no iz sebe,' nego samo određuje način preinačavanja j 

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

** Friedrich Engels, Brief an Mehring, 14. ju1i 1893, MEW, 
tom 39, str. 97. - Pri/n. red. 

*** Riječ je zapravo o Engelsovom pismu W. Borgius1!-' <?d 
25. januara 1894. godine (upor. MEW, ton: ~9,. str. 207), kOJ~ Je 
Heinz Starkenburg prvi objavio u Der s071allstlsche Akađemlker, 
20/1895, a da nije naveo kome je pismo upućeno. (Upor. M. 
Raphael. Arbeiter, Kunst und Kunstler, Verlag der Kunst, Dres
den 1978, str. 269.) - Prim. red. 
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daljeg razvijanja zatečene misaone građe "unutar uslova 
koje propisuje sama svaka od tih oblasti" (Engels), a i 
to uglavnom indirektno, "pošto najveći direktni uticaj 
na fiJ.osofiju vrše politički, pravni i moralni odrazi mate
rijalne baze" (Engels). Svako područje građe ima sklo
nost ka sistemu, ka dogmatizaciji. Npr: "čim postane 
potrebna nova podela rada koja stvara pravnike po 
struci, otvara se i nova samostalna oblast, koja pri svoj 
svojoj opštoj zavisnosti od proizvodnje i trgovine ipak 
ima posebnu sposobnost reagovanja na ovu oblast. U 
modernoj državi pravo ne samo što mora odgovarati 
opštem eJkonomlSik{)lIll stanju nego m:ora biti i u sebi 
usklađen izraz, ikoji svojifun unutrašnjiirrn protivrečnostima 
mje pronvam. samom sebi. A da bi Ise to postiglo, sve se 
više gubi vernost odražavanja ekonomskih odnosa. I to 
'1.lltdlillm više ulkolilko :se ređe dešava da jedan zakonik 
predstavlja otsečan, neublažen, istinski izraz vladavine 
jednek!lase: ta već sauno to bii :se protiv~lo ,pravnom 
pojmu' ... TaJko ISe tolk ,Il"azvirjjka prarva' sastoji velikim 
delom samo u tome što se spočetka teži za tim da se 
odstrane protivreČIlosti koje proizlaze iz neposrednog 
prenošCJJ1ja eikionomslkih odnosa II pravne prim.c1pe i us
postavi harmoničan pravni si:stem, i što zatim uticaj i 
priti!saJk daljeg elkormmS!kog razvitka uvek i7J!lova probija 
taj s:iJsrtem i za!pWlće ga u n.ove prdtivreonosti." (Engels, 
Bismo COOJradu Sch:rnidtu.) Ukira~ko: ovo je pravilo re
lati:Vine samoslta!nosti Bića i kretamja pojedi:uačnih ideo
loških područja. 

e) Sva!ko ideološko područje deluje iz s'Vog Telativ
nog samoznačenja na sva druga i, napOslletku, i na sop
stveni uzrok, na eikonOIn'SJkiu ba!ZU. "To je uzajamno dej
stvo dveju nejednakih snaga: ekionomskog !kretanja s jed
ne strame, i nove političke sHe, Imja teŽ!i za što većom 
samostalnošću i koja je, zato što je jednom uspostav
ljena, obdarena samosrtalni!In tkretairijem, s druge stra
ne." (Engds Conradu Schmidtu*) ,;P()illitiČiki, pravni, filo
sofski, verski, književni, umetnički itd. razvitak po
čiva na ekonomskom. Ali svi oni reaguju i jedan 
na drugog i na ekonomsku osnovicu. Nije ekonomsko 
stanje jedino aktivan uzrok, a sve ostalo samo pa· 
sirvna posledica. Ne, nego postoji uzajamno dejstvo na 
osnovi ekonomSIke nuŽ!nosti, koja u poslednjoj instanci 
uvek probije." (Engels StaI1ken:burgu**) Istina, ideologije 
nemaju samostalnost istorijskiog razvitka, ali imaju stvar-

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

** EnO'elsovo pismo W. Borgiusu. od 25. januara 1894. -
Prim. red. '" 
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no istor.ijsku delotvornost. A ova može biti trojaka: 
"ona može delovati u istom pravcu (kao i ekonomski 
razvitak) ... ona može dejstvovati protiv njega, onda 
ona u današnje vreme u svakom velikom narodu nakon 
izvesnog vremena propada; ili ona može ekonomskom 
razvitku da preseče određeni pravac i odredi mu drugi." 
(Engels Conradu Schmidtu*). Ovo je prawlo uzajam
nog i povratnog dejstva, koje 'tek II potpunosti ukida 
"obično nedijalektičko shvatanje o uzroku i posledici 
kao polovima koji su kruto postavljeni jedan prema 
drugom" (Engels Mehringu**). 

Pošto obe vrste posredovanja važe za celokupnu 
oblast istorijsko·dijalektičkog materijalizma, to se samo 
po sebi razume da važe i za umetnost, umetničko stva
ranje i teoriju umetnosti. Stoga je prvi i temeljni zada
tak marksističke teorije umetnosti da pokaže konkretne 
zaključke i pojavne forme za ovo područje. Najopštije 
i najelementarnije pitanje glasilo bi: u kom konkretn~m 
i ograničenom obliku se bivstvo i svest nalaze u dIja
lektičkom prožimanju, da bi konstituisa1i područje umet
nosti za razliku od drugih ideologija. Može li to omeđa
vanje nastati kroz podelu rada i u kojoj formi se takva 
podela rada prvi put istorijski pojavila? A dalje, speci
ja1no za drugu vrstu posredovanja: koji su, za apriorne 
smatrani, principi umetnosti, respeotive pojedinačnih 
umetnosti, oni u kojima se ekonmske pretpostavke odra
žavaju refleksno, tf izokrenut o? Kako se u jednoj odre
đenoj epohi ostvaruje "harmonična sistematizacija" umet
ničkog dela ili dogmatizacija umetničke ideologije re
spective njenog razlaganja pod pritiskom novih ekonom
skih uslova? Na koji način su ideologije u uzajamnim 
zavisnostima, posebno na koji način umetničko ostvara
nje povratno deluje na druge ideologije i, naposlet~u, 
na ekonomsku bazu? Pojedinačni odgovori na ova pIta
nja mogu se samo nagovestiti u sasvim fragrnentarnim 
obrisima. 

Svako umetničko stvaranje je prenošenje nekog ma-
teriialnoO' ih formalnog sadržaja u određene izražajne 
građe i ;redstva. Ovi se menjaju iz najrazličitijih razlo
ga. Ali relativno konstantno ostaje to da, npr. za likovne 
~metnosti, plastiku i slikarstvo, svetlo, li:r;.ii<:, boja. ~ 
modeliranje moraju biti povezani u neko .Jedmstvo .1h 
kontrastirani u nekoj formi dualizma da bl se ostvan~a 
jedna umetnička forma. Mada .je svaki konkretan VId 
objedinjavanja ili protivstavljanja ~lslovljen ~~l~m eko
nomskom bazom, delom prethodmm umetmckIm raz-

* Pismo od 27. oktobra 1890. godine. - Prim. red. 
** Pisano 14. jula 1893. godine. - Prim. red. 
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vitkom, delom drugim ideologijama, forma kao takva 
shvata se kao nešto a priDri i kao estetski zahtev preno
si se na sadržaje koje treba oblikovati. Svako takvo 
prevođenje je jedno distanciram:je koje -- pošto je rezul
tat rada svesti - konkretno-predmetni svet preobražava 
u "privid", pI'i čemu ovaj izraz ne može značiti ni ogra
ničavam:je ill smisLu powšne čulne pojave, ni uzdizanje 
u smislu pridavanja suštine ili u smislu neuporedive 
osobene stvarnosti, realiteta treće vrste kao sinteze biv
stva i svesti. I ovde je svaka vrsta "privida" uslovna 
i relativna, a da se uopšte ostvaruje jedno takvo distan
ciranje prema "prividu", važi za aprioran zahtev koji 
sve "preokreće" u trenutku kada se uzima apsolutno. 
Sa taikvom alpl'ii()Tizaaijom pretpastavk:li počinje njihovo 
"preokretam:je", sa "harmoničnom sistematizacijom" za
vršava. Sva velika umetnička dela pokazuju određen tip 
dela, pa bio on zatvoren ili otvoren (prvi, npr. kod Ce
zam:a, a drugi kod impresionista ikao Monet i Degas), 
kvaziorganski (Cezanne), shematski (Hodier), dekorativ
ni (Gauguin), 'konstruktivni (Seurat). 'Pošto svi ti tipovi 
dela uspevaju istovremeno na istom razvojnom stupnju 
određenog ekonomskog poretka, i pošto jednom izabrani 
tip dela povratno deluje ne samo na oblikovanje forme 
nego i na povezivanje formi, na ,;kompoziciju", tj. na 
unutrašnje i spoljašnje zakone strukture i razvitka, kao 
što, obrnuto, ovi poslednji, jednom stvoreni iz svojih 
pretpostavki, teže ka dovl'šenju određenog 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 n'l.lfulosti, čim se bez obaziranja dopušta 
da i unutrašnja neprotivrečnost i savršenstvo imaju van
umetničke, sociološke korene. 

Ove natuknice pokazuju da su odgovori na sva po
menuta ii nepomenuta najprincipijelnija pitanja marksi
stičke teorije umetnosti najtešnje povezani sa odgovo
rom na pitanje u kom je odnosu relativna samostalnost 
umetničkoa stvaranja (respective neke naučne teorije 
umetnosti koja to pokazuje) prema ekonomskim uslovi
ma (respective neke sociologije umetnosti koja to ra
svet,ljuje). Epistemološ'ko postavljanje pitanja samo je 
najapstraktniji izraz za taj odnos sopstvenog značeI~.ja 
i zavisnosti, čiia je egzistencija utvrđena u Eng~lso.vlm 
izvođenjima. Ali svaki pokušaj u tom pravcu naIlazI na 
teškoće koje proizlaze iz nepotpune analize, pa ! iz nedo
statka volje za analizu, i koje dovode do svestI mladost 
egzaktno naučne metode (nasuprot dubokoj starosti filo
sofsk!ih spekulacija). Jer ako o razlioi zmeđu doživljaja 
prirode i nauke o prirodi svaki laik ima neku predstavu, 
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ako i ne jasnu, onda bar taJkvu koja izgleda zasnovana, 
to se danas upravo naučnici odupiru egzaktnom i ap
straktnom tretmanu umetnosti, pošto je ona sad kon
kretnija, kao produkt ljudske svesti, sad iracionalnija, 
kao produkt ljudskog logosa, a sad, kao produkt poje
dinca, komplikovanija od predmeta prirode koji se pod
vrgavaju matematičkoj metodi. Ali jedna bar analogno 
izgrađena nauka o umetnosti, mada za sada ne bi bHa 
izvođena sa istom strogošću, pretpostavka je za obuhva
tanje ovog dela stvari, koji se odnosi na relativnu samo
stalnost i sopstveni značaj umetnosti. Za marksiste se 
razume 'po sebi da tak\Ta čista i apstraktna nauka o umet
nosti ostaje najmnogostruki:je povezana i prepletena sa 
istorijom i sociologijom umetnosti, što će se odmah pod
robnije razmotriti. 

Empirijski fundirana nauka o umetnosti treba da 
apstrahuje tri konstitutivna dela svakog umetničkog dela 
- oblikovanje forme iz njenih krajnjih elemenata, pove
zanost formi po određenim zakontrna strukture u tipu 
dela i ostvarenje fOP.ffii (u njihovoj opštosti i u raznovr
snosti njihovih mogućnosti varijacije) - iz sveukupnog 
sveta umetnosti (saobrazno kategorijama elementa, rela
cije, totaliteta i konkretizacije, kaje važe za izgradnju 
svake egza'ktne empirijske nauke). Čista nauka o umet
nosti primenjuje uporedno proučavanje dela, tj. ona iz 
poređenja gotovih i zatvorenih umetničkih dela svih vre
mena i svih naroda apstrahuje najopštije elemente, odno
se, tota:litete i područja konkretizacije; ona konstituiše 
idealno umetničko delo i njegove tipične i generalne po
javne forme. A da bi se mogaoizvrši:ti taj metodički akt, 
to heurističko (i stoga u svojoj apsolutizaciji idealistič
ko i neopravdano) razlikovanje kategoride i pojave (i ne 
izgubiti iz vida njegovu samo relativnu opravdanost), 
prećutno je, ,kao da već postoji, pretpostavljena jedna 
sociologija umetnosti, štaviše: poznavanje materijalnih 
sadržaja opšte sociologije, iz koje ili protiv koje umet
nik stvara. Kako bi se inače mogli u potpunosti dostići 
kriterijumi razdvajanja? Povrh toga, strukturni zakoni 
formi pojedinačnog umetničkog dela, isto kao i zakoni 
međuzavisnosti pojedinačnih umetnosti, jesu zakoni re
Jacije i podruštvljavanja, sami predstavljaju jednu, umet
ničkom delu imanentnu i formalnu, sociologiju koja do
bija svoj puni smisao tek u odnosu prema onoj sve
obuhvatnijoj, materijalnoj sociologiji koja transcendira 
umetničko delo. Tek ova druga daje pretpostavke za 
prvu, kao najveći deo pretpostavki za konkretno uobli
čenje forme, specifičnu pojavu realizacije itd. 
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Ukoliko se konsekventnije razvija pokušaj jedne 
nauke o umetnosti koja opisuje apstraktno-opšte, utoliko 
postaje jasnije da ona stanje stvari ne opisuje dokraja. 
Promene koje umetničko stvaranje doživljava u vremenu 
i delom vremenom uslovljeno, a delom -kao da je nad
vremeno, vrednovanje dela istog umetnika, različitih 
umetnika, epoha itd. - ovi problemi istorije umetnosti 
i problemi umetničke kritike u potpunosti ostaju ne
dirnuti. 

Istorija umetnosti ima probleme poprečnog i uzduž
nog preseka, kao i svako istorijsko istraživanje. Iona 
primenjuje uporedni odbir umetničkih dela, ali ne više 
u odnosu na konstitutivne elemente i konstantne struk
ture bivstva, nego u odnosu na uticaj e, zavisnosti, pro
mene, preobražaj oblika, tj. sa gledišta vremenskog i 
povratno dejstvujućeg varijabiliteta. U svojim apstrakci
jama ona ide od konkretnih umetničkih dela ka opštim 
zakonima razvitka. A ono što se zakonito menja, nije 
umetnost kao sposobnost umetničkog stvaranja, nego su 
tehnička produkciona sredstva, čovekov svetonazorni 
stav prema svetu, formalni princip koji odgovara tom 
stavu, davanje prednosti ili potiskivanje izvesnih ljud
skih tipova itd, tj. sve što se obično karakteriše kao 
umetničko htenje (nasuprot moći oblikovanja) i kao stil 
(nasuprot umetnosti). Tako da istorija umetnosti gubi 
svoj pravi predmet - umetnost, kao suštastvena moguć
nost, i ostaje s njim povezana samo time što su njeni 
apstraktni zakoni dobijeni iz njega i odnose se samo na 
njega. Drugim rečima, tzv. istorija umetnosti kao nauka 
imaginira se iz zakonitih međuzavisnosti u toku i uza
jamnom delovanju "umetničkog htenja" i "stila", kao 
čisto imanentna nauka. Ali ona može metodički dostići 
taj ideal samo ako joj je jedna sociologija umetnosti po
kazala kako je takav čist i apstraktni zakoniti ritam 
iednog čistog i apsolutnog duha povesti umetnosti u 
svakoj epohi u svojim pojavama alterniran sekundar
nim momentima i momentima koje treba eliminisati. 
čisto imanentna nauka. Ali ona može metodički dostići 
ne može se pronaći, a još manje se može objasniti, ovaj 
idealni zakon promene. U ovu svrhu, sociologija umet
nosti seže dalje od navodno samo imanentnih zakona 
toka pojedinačnih ideologija: dalje od umetnosti. Ona 
se ne zadovoljava ni time da zakone toka različitih ideo
logija poredi na njihovoj usaglašenosti i dispropor~ip, 
nego za svaku pojedinačno, ili za sklop svih ideologIJa, 
traaa za jednim utemeljenjem u opštoj nauci o društvu, 
ute';ueljenjem koje ih sve transcendira, ili u proizvodnoj 
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i rep~'oduktivnoj delatnosti ljudskog društva koja ih sve 
fundira. 

Cin~ se da su umetničkoj kritici postavljena dva za
datka. Jedanoyse odnosi n~ ;Trednovanje koje određena 
epoha umetmekog stvaranja l povesti preduzima na sve. 
ukupnom materijalu prošlosti, da bi mu delom dala 
normat~vni ka~ak~er, pri čemu pušta da je u sopstvenom 
stvaranju VOdI njena recepcija i konkretna ili idealna 
reprodukcij.a .. Da su takva postavljanja normi samoob. 
mane svestI Jedne epohe, pošto se i relativni momenat 
~ops~enog vreme?a uzdiže do apsoluta, razjašnjava već 
IstOrIja umetn~st1 ~~om pr0Il"!-enom tih pretpostavki, 
a pogotovo SOCIOlogIJa umetnostI ekonomsko-društvenim 
zasnivanjem svakog konkretnog izbora. Naravno nešto 
veoma slično važi i za izbor koji društvo vrši i~ mase 
umetničke produkcije sopstvenog vremena. Ali ovde već 
postaje :jasnije presecanje dva uŽajamno relativno samo
stalna motiva: klasnog interesa i dostianutoa nivoa. U 
prv.om slučaju važi, sa Marxom, da SUb vlad:juće ideje 
Id~Je, vladajuće klase, i 1:ak:vi granični slučajevi da je vla
daJuc~ klasa vv~ć. u ~ebi tako trula da joj je potreban per
verznI r:-adrazaJ Idejama klase ke>ja je ruši i time pripre
ma svoJu vlast, čisto su sociološki problemi. I utvrđiva
~je to~a n~ kom nivou vladajuća klasa zadovoljava svoje 
Ideolos~e mterese, kolika je masa pseudoumetnosti koja 
se PUdI. kao prava umetnost za zadovoljavanje masa, sa 
kOjom Izoštrenošću ili neizoštrenošću su (.ideeino i ma
terijalno) povučene granice između diletantizma kiča 
školskih .. ponavljanja itd. prema zbiljskoj umetničkoj 
p~odu.kcJ!JI - sve to, i slično, jesu sociološka postavlja
nJa pItanja koja dopuštaju sociološki odgovor, dakako, 
samo uz pretpostavku da je nauka umetničke kritike 
odgovorila na njoj svojstveno. sociološki ne više dokraja 
razrešivo pitanje: koji su kriterijumi vrednosnog razii
kovanja između istinskih umetniokih dela i onih koja su 
to samo prividno? Ovi kriterijumi, kao: jedinstvo u raz
novrsnosti, obiikovnost duhovnog, logika strukture itd, 
mogu se delom iznaći empirijski, a delom zasnovati teo
rijski; jer oni, sve u svemu, ne iskazuju ništa više do 
to da u svakom duhovnom delu (naravno, i u samoj 
nauci umetničke kritike) postoji relativni i apsolutni 
n::omenat, da ovi momenti uzajamno variraju od tvore
vme do tvorevine, da taj varijabilitet dopušta ,neku vrstu 
hij~rarhijs~og poretka empirijski utvrdivih stupnjeva, 
kOJI se aSlmptotski približava cilju potpune konaruen
cije ~orme i sadržaja i, time, stapanju svakog konhetnog 
relatIVnog sa apstraktnim i ideelnim apsolutnim. Tako 
da je sociološki momenat, kao integrativni sastavni deo, 
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prisutan i u ovom najčistijem .postavljanju. pitanj~ umet
ničke kritike, ukoliko se na n!Jega odgovara nauc~o: Ct: 
poslednjem delu ovog rada iscrpno ćemo se vratitI tOJ 
temi.) . ,vk 

Nauka o umetnosti, istorija umetnosti l umetm~,'a 
kritika - ma koliko se razlikovale kao nauke OblCU, 
nastajanju i v,rednosti - imaju, naspram svake smisl~ne 
sociologije umetnosti, zajedničko to 4a svoj p~edJ?et IZ?
luju do apstraktne čistosti i da svoJe utemelJenJ.e tr~~e 
imanentno u samima sebi. Nasuprot tome, socIOlogIJa 
umetnosti ide na jedno društveno zasnivanje izvan umet
nosti koje dopušta da se objasni puna konkretnost. ka~o 
pojedinačnog dela, tako i međusobna p'0vezanosvt l SVIh 
ideologija i ovih sa naJfundament~lmJ?m drustven011l 
bazom. Odnos te dve grupe nauka Izrazava odnos sop
stvenog značaja ideološkog pod:.u~ja. umetn~sti pren:~ 
njenoj zavisnosti od osnovmh .cmJemc.~ drus.tvenog ZI
vota. Dijalektičkoj prepletenosti m::te:-IJalne l duhovne 
produkcije odgovara p?:,r~tno del~~u~a .I?reple~~noft. te 
dve grupe nauka. U blE~ Je ~atenJvahstICkev.dIJale ... \.tlke 
da ona ne samo da sve ClJnJemce dnIstvenog ZIvota obuh
vata jedinstvenom metodom nego i da specifičnom ka
rakrteru svakog područja pridaje ~uno sopstven~. zna
čenje, pošto stvarno svestrana analIza tog podrUCJa n~ 
može dovesti ni do čega drugog sem opet do upravo naJ
opštijih zakona materijalističke dija~ektike. A ta neo.p
hodna svestranost g:arantovana nam Je tek onda kada Je 
svo mnoštvo relativno autonomnih nau!ka ugrađeno u 
sociologiju umetn()sti. . . 

Da bi se dubljim uvidom u drugi VId po~redovanJa 
između ekonomske baze i ideološke nadgradnje ~onekle 
rasvetHla metodika jedne materijalističko-~ijalek.tlčke so
ciolo2:ije umetnosti, prvi vid posredovanja ~aJe P?sle
dicu međustupnjeva - mogućnost, ne za apnor~o IZVO
đenje svih problema u sistemskoj zatvorenostI, n~go 
zaista za jedan unutrašn.ji. ,Poreda!: pl~<?bleI?a, ~kol!~o 
su se oni pokazali u empln]skol11 IstrazIVanjU. Na.v~sce
mo neke od njih, bez pretenzije na potpunost, ah Ima-
jući u vidu uzajamne uticaje. .. .-

Ako su prvi član niza matenjaLne proIzvodne snc:ge, 
onda je, pored opšte karakteri~tike ~fe~dalizaJ?' kap'lt~
lizam) i specijalne etape (ram kapItahz:l.D:, ImpenJa.I~
zam), od značaja struktura te et~pe: da 11 Je ona statIc
na, kritična, dinamična, te, zaV1sno od odnosa .:.~a~a, 
da li je njena borba latentna ili je c:ktualna . .u krhICl11l-r: 
epohama će npr. odnos umetnosti masa .. l umetnos~l 
gospodara, socijalna pozicija umetr:.i.l~:'l' Jl]lho:, maten
jalni položaj itd. biti sasvim drugacIJl. Ovde Je, dakle, 
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reč o razlikovanjima koja su zajednička svim vrstama 
materijalnih procesa proizvodnje, a do kojih se dolazi 
uporednom analizom. Iz svih konlcretnih sredstava proiz
vodnje slede određene građe, a ove građe su pogodne 
ili nepogodne za određene već postojeće umetničke for
me, razaraju stare, podstiču nove. A upravo i u odnosima 
proizvodnje nalaze se izvesni formalni odnosi poretka, 
a ovi opet podstiču izvesne odnose poret!ka umetnosti, 
npr. njihovo obdedinjavanje u jedinstvenom umetničkom 
delu, ili njihova konkretna nepovezanost respective nji
hove tek formalne veze u teoriji umetnosti. Ideološki 
odnosi su prilagođeni materijalnim odnosima prOizvod
nje i potrošnje. Feudalizmu odgovara radionica i opšta 
pristupačnost umetničkog dela. Kapitalizmu individualni 
rad u ateljeu, koji se može prodati na otvorenom tržiš
tu, prožetom interesima špekulacije i prohtevima senza
cije, trgovina umetnošću, privatni posed, muzeje, tj. kraj
nje izdvajanje privatnih i javnih mrtvačnica umetnosti 
i nejasan, maglovit spoj ideali:mna i poslovnosti. 

Sledeći član su društveni odnosi. Njih umetnost može 
odražavati, pre svega, u njihovoj materijalnoj činjenič
nosti: pojedinačni staleži, njihov rad, njihove međusob
ne borbe. Jedna sociologija u:metnosti moraće da stati
stički utvrdi koji su staleži i koji uzajamni odnosi sta
leža mogli sebi dati likovni izraz; kako su ih umetnici 
videli i kakvi su oni stvarno bili. Ali formalna struktura 
društvenih odnosa nije nimalo jednostavna. Veoma raz
nolike forme obrazuju ekonomsku i političku celinu. Ova 
celina može se odražavati u raznovrsnosti imanentne 
formalne sociologije UiITIetničkih dela, a ova mogu sadr
žati više nego što im pl'uža njihovo vreme, time što 
sadržajno ili formalno izlažu delom prošle, a delom fan
tazijom razvijene ljudske društvene procese. Poređenje 
tipa, broja socioloških formi i njihove učestalosti u 
umetnosti sa formama društvenog života daje nam me
rilo za odnos zbilje sveta i bekstva od njega, odnos soci
jalnog uma i socijalne utopije. 

Posebnu važnost za jednu marksističku sociologiju 
umetnosti ima sledeći posreduj ući član: osećanje pri
rode, onako kako se ono pokazuje u likovnim umetnosti
ma na pejsažu, na žanrovskim motivima svakidašnjeg 
života, na nagom ljudskom telu. Naročito važno znače
nje ima poslednja tema II spojevima muškog i ženskog 
tela, dakle, specificiranje osećanja prirode, preko ose
ćanja tela, do osećanja seksualnog, pošto sa razmatra
njem tela počinje razmatram:je bivstva i svesti, a tom 
stupnju i tipu ovladavanja prirodom odgovara mit kao 

• fantastičan izraz za nepotčinjene 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 čovek će se iznenaditi kako su tu tesno povezani ne 
samo osećanje seksualnog i stHa - jer, jedna vrlo spe
cifična komponenta seksualnog može se otkriti u na
stajanju manirizma - nego i osećanja seksualnog i mi
tologije. 

Time smo već stigli do stupnja uzajamnog delo
vanja ideologija. Da ne bismo ostali uneplodnoj 
opštosti pitanja i odgovora, neophodno je diferen
cir'anje tipova koje se proteže na više ideologija, npr. 
razlikovanje skeptičkog, mističnog, dogmatskog, eks
presivnog, normativnog ·irtd. tipa. Očito je da npr. jedan 
ekspresivni slikar biva uslovljen drugačije i drugim, 
nego što je to slučaj sa normativnim, a isto tako 
i drugačije i na druge povratno deluje. A posebno
da se relativno jednostavni tipovi u ovom uzajamnom 
delovanju ponašaju sasvim drugačije od kompleksnih. 
No, ove, naizgled samo psihološke, činjenice odmah 
postaju sociološki značajne, pošto su različiti ideološki 
tipovi sasvim različito povezani sa ekonomskom bazom, 
društvenim odnosima itd. - što se odnosi kako na nji
hovu zavisnost, tako i na njihovo povratno dejstvo. Ne 
može se ostati na tome da se određeni umetnik veže za 
jednu ideologiju ili klasu (ili za stalež unutar klase), 
a da se ne padne u mehanicističku besplodnost. Socio
loški interesantno i instruktivno je to koji tip umetnika 
se tako vezuje. Tek najveće specificiranje problema ra
zotkriva bogatstvo odgovora koje može da da jedna 
marksistička sociologija 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 kneževi i 
protestantizam, kao vladajuća klasa i ideologija, favorizovali 
one umetnike čija je jednostrana ekspresija završila u mani
rizmu (dok je kompleksni i normativni DUrer prihvatan samo 
uzgred); da su se, nasuprot tome, italijanski gradski kneževi 
već ranije držali jednog Leonarda - nije li time već na početku 
otkriven sporadični karakter protestantske isevernonemačke 
kneževske povezanosti sa umetnošću? A ako se konstatuje da je 
papstvo s prezirom odbacivalo upravo tog skeptično-mističnog, 
normativnog, kompleksnog Leonarda, prihvatajući monomanog 
Mikelanđela koji se od stvari i norme razvijao ka ekspresiji, 
ili pretenciozno lepog Rafaela, nije li već time pokazan sjaj u 
liberalnim i svetovnim gestima Medičija, stvarni odnos snaga 
između ličnosti pape i institucije crkve, i reakcionarna tenden· 
cija katolicizma? 
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logije (npr. umetnosti) na kasnije stupnjeve, problem 
r~~es_anse, o kojem će:?? kasnije (IV! podrobno govo. 
nti. Sta se "preporađa l kako to UlazI u proces duhov
ne proizvodnje, koliko je duhovnih renesansi bilo u ok
viru ) ednog ekonomskog stupnja razvitka, npr. njihovo 
mnostvo u. 19. veku, to je sociološki značajan problem. 

OvdeJe m~sto d~ se još jednom ukaže na one pro
bl~me kOJI proIzlaze IZ autonomnog značenja umetnosti: 
najpre na formalnu sociologiju imanentnu samom umet
ničkom delu, koja dolazi do izraza u vrsti i načinu na 
koji se pojedinačne forme povezuju u jedan tip dela 
u podruštvljavanju stvari i ljudi u umetničkom delu ~ 
v:~ti 'povezanosti različitih umetnosti; zatim na hije;ar
hIJskI p.or~da~ .koji proi.zlazi. iz vrednosti celokupnog 
del~ pOJedmacmh umetmka Jedne epohe, iz raščlanja
van~~ na yođu, izvedenu drugu garnituru, bezlično sled
bemstvo ltd. Jer sociološke funkcije genija različitih 
vrsta talenta, sv.e do oni~ nižih graničnih priroda (Schwel
lenn~t~en)koJe su blIske pukoj imitaciji, diletantiz. 
mu l klcu, potpuno su drugačije kako u poaledu uslov
Ijavaj1!ćeg ymcaja ekonomske baze, tako t u pogledu 
mogucnostI povratnog uticaja ideologije. (Neka se samo 
upore~e ~pr. Durer i Hans Baldung Grien, Cezanne i 
Gaugum ltd.) Ali ovi problemi nikada se ne moau raz
m~trati iz?lovano, nego samo u najtešnjoj vezi sa istorij
~kim r~vI::kom samog umetnika i sa opštorn sociologi
Jom kOJa transcendira umetnost. 

. Ako na kraj:u razmotrimo još problem povratnog 
dejstva ,u.rr:etnos~l, onda se

v 
ono odnosi, između ostalog, 

na osecanje pnrode, drustvene odnose i ekonomsku 
baz~. Ono što zovemo ukusom u proizvodnji ili arupi
:anJu. predm~!a, Toba, .mašin~ itd. uslovljeno j; isto 
~ak.o l un;etmckom prOIzvodnJom, kao i prefinjenost i 
lzdlfe~'encmlJllost o~ičaja i navika, pIivatnih socijalnih 
~~z~ ltd. ~?sebno mteresantan problem za marksizam 
cm.l. umetmcko zanatstvo, tj. oblikovanje onih predmeta 
kOJI nam. služe .l?ri zadovoljavanju naših najprirodnijih 
potreba: Jel~, pIca, odevanja, stanovanja. Počinje li spo
sobno~~ obhk~:anja ~C?d. njih:. tj. kod :r:ajprečih potreba 
mate~lJClJ~0t? ZIvota, Ih Je njihovo oblIkovanje tek po· 
y~'atm UtIC!:] umet:r:o~t~? Je .li umetničko zanatstvo prvi 
~h poslednjI stupanj, Ih menja poredak, i šta znači jedno 
l drugo za odnos ekonomskog poretka i umetnosti? Pro
blem je u suštini opštiji nego što bi to moglo izaledati. 
Ovladav~ li umetnički poriv za oblikovanjem "'najpre 
stamber:-lID z~radama, uopšte predmetima materijalnog 
za~ov~l]ayanJa po.~reba, Hi božjim domovima, respective 
zaJedmckIm zdanJlma? Čini se da povest daje prilično 
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jednoznačan odgovor: da je 0[1'0 što da?as zo:r~m~ w:net
ničkim zanatstvom jedna vrlo ka!sna dIferenOIJaCIJa 1 da 
je sposobnost umetmičkog savladayanj~ ovladala ra~je 
onim što je bilo povezano sa za]ecinlC'om, nego omm 
što je služiilo samo pojedincima ili maH~~ grupama. . . 

Ako se rezimira ono što se koncentnse u ovde SkICI
ranom sklopu problema, onda se može razlikovat~ opšte 
i posebno, imanentno i transc~~e~tno, .formalno l m.at~
ri1alno. Ova suprotnost ne Zllac~ III da Jedne tre~va e~Iml
nisati niti da treba pokušati smtezu na ek::lektlckoJ os
novi; , ona samo još jednom potvrđuje da iJ:;anen!:lOj 
dijalektici stvari može biti primerena samo dlJalektlcka 
metoda. Da li je to dijalektički idealizam ili dijalektički 
materijalizam, može se odrediti. k~oz ,?pštu ar:~l.Hz:u s.az
naj nog procesa. Takvo opredeljenje nikako IlIje mdlfe: 
rentno za razvoj pojedinačne nauke, pošto s njiJ? SVI 
pojedinačni problemi dolaze u odre~enu per~pektlvu. I 
obrnuto, i sama pojedinačna nauka Je praktlca-? ekspe
riment ispravnosti opredelenja. Ona osnova kOJa dopu
šta da se najjedinstvenije i na:jneprot.:ivre.čnije reš~. I:~j
veće mnoštvo problema, nije samo najupotrebljivIJa, 
nego je i najtaČIlija i najistinitija. 

II 

Pređimo sada na prvi specijalni problem koji Marx 
pominje na navedenom mestu da bi poka~a? dijal.~
tički i posredovani odnos ekonomske baze l Ideol~glJe: 
na posredujuću ulogu mita za umetnost .. !,Svall~a m~tol?
f:!ija savlađuje prirodne sile, ov,ladava njIma l oblIkUJe 
ih u uobrazilji i pomoću uobrazilje: dakle, iščezava k~d 
se njima stvarno ovlada. Grčka umetnost pretpostavlja 
grčku mitologiju, tj. prirodu ~ društvene oblike koj~)~ 
već narodna fantazija preradila na nesvesno umetmcki 
na6n. To je njen materijal. Ne bHo koja mitolo
gija, tj. ne bilo koja nesvesna umetnička pr~rada 
prirode (uključujući u ovu sve predmetno, daMe, l dru
štvo). Egipćanska mitologija nije nikada mogla biti tle 
ili materinsko krilo grčke umetnosti. Ali u svakom slu
čaju (morala je to biti) jedna mitologija. Dakle, ni u 
kom slučaju neki druš;tveni ra:zvitak .k()lj~ jjslM~u~j.e ~.vaki 
mi!tološki odnos prema prirodi, svaki IDItologIZlraJucl od
nos prema nj:oj; koji, dallcle, od umetrr1li!ka traži fantaziju 
neza!vi!srnu od rrrit{)llogije." / "Uvod u m<t,i.kJu političke eko
nomije", Prilog kritici političke ekonomije, Kultura, B~o
grad 1969, str. 240. - Prim. red.! 
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Marx ovde iznosi jedno gledište koje je na izgled 
saglasno sa građanskom i reakcionarnom estetikom kla
sicizma, romantike i alegorista tipa Wagnera, Bocklina i 
Gauguina. Ra:zlike su sledeće: 

a) Za Marxa samo jedna autohtona mitologija može 
biti posredujuća osnova umetnosti, tj. mitologija koja 
potiče iz istog tla, istog naroda, istog kulturnog kruga, 
istog ekonomskog poretka, dok se u 19, pa čak i u 20. 
veku, verovalo da to može biti bilo koja, pa i najdrugo
rodnija mitologija. 

b) Za Marxa, mitologija je bila produkt naroda, a 
za umetnike i estetičare 19. veka draž je bila upravo 
u ličnom preoblikovanju sadržaja, tako da je na kraju 
pobedu slavio jedan besmisleni pojam privatne mito
logije. 

c) Građanski i reakcionarni umetrrlici nužno su -
pošto su bežali od činjenica sopstvenog vremena i sveta 
- u mitologiji tragali za idealističko-metafizičkim, sim
boličnim, da bi u tome prikrili nesavršenost procesa 
oblkovanja. Nasuprot tome, Marx naglašava proizvod 
zajednice, nesvestan početak jednog oblikovanja koje 
umetnik treba da dovrši. 

d) Za Marxa, mitologija je istonijski usJovljen mc
đučlan koji nestaje sa ovladavanjem prirodom, tako da 
je nemitološka umeLl10st sasvim moguća, a u 19. i 20. 
veku čak već nužna, dok ovi drugi izlnose opštevažeće 
estetičke 1skaze; oni vezu između m1tologije i umetnosti 
smatraju za tako teSl1!U i nerazdvojivu, da se rađe odlu
čuju za to da prihvate bilo koju mitologiju i veštački je 
ožive, nego da je se odreknu. 

Kara;kteristiČIlo je da su građanski umetrrIioi i ideo
Lozi počeli da ističu (ri vešta6ki obnavljaju) vezu i zavi
snost umetnosti od mitologije upravo onda kada je dru
štveni razvitak toliko uznapredovao da se samoniklost 
tog odnosa nužno raspadala. Uzmimo za primer Sehille
rovu pesmu Grčki bogovi. Zaista, samo je Goethe uočio 
i Jzrazio opasnost veštačke restauraoije (Jubilarno izda
nje, tom XXXIV, str. 348), mada se on sam služio svim 
mogtlćim mitologijama. Marksist, pak, podeliće povest 
umetnosti nakon 1789. na mitološki inemitološki orijen
tisanu, a u posmatranju njihovog uzajamnog uticaja ot
kriće imanentnu dijalektiku između (nepotpunog) idea
lizma i (tendencijskog) materijalizma. 

Na ovo istorijski uslovljeno i ograničeno prihvatanje 
mitologije kao posrednika između ekonomske baze i 
umetnosti može se nadovezati niz daljih problema, čije 
je postavljanje, ili čak rešavanje, bilo van svih Marxovih 
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namera, ali čija je obrada važna za izgradnju marksistič
ke teorije umetnosti. Razmotriću pobliže samo dva: 

1. Je li odnos mitologije i umetnosti isti kod razli
čitih naroda, u različitim epohama, tj. kod različitih mi
tologija? 

2. Postoji li sem uticaja mitologije na umetnost i 
povratni uticaj umetnosti na mitologiju':> 

Samo se po sebi razume da se O\ni zadaci mogu rešiti 
samo empirijski i istorijski, tj. pomoću jedne univer
zalne istorije umetnosti. Ovde izneseni rezultati delom 
su naknadno učinjeni plauzibilnim pomoću čisto teorij
skih razmišljanja. 

ad 1. Najpre, mitologije se menjaju sa vremenom: 
one imaju svoj početak, svoj kraj, svoje kritične prelom
ne tačke. A time se - i to je ono što je važno za marksi
stičku teoriju umetnosti - menja i oblik posredovanja. 
Posrednička uloga ne može biti nešto nepromenljivo, i 
ona mora imati svoju povest. 

Uzmimo npr. večernji obed u hrišćanskoj religiji. 
Ustanovljavanje tog sakramenta povezano je u tekstu 
jevanđelja sa višestrukim sadržajima: slavljenje obeda 
pashe, navešćivanje izdajstva i mističnog odnosa vina i 
hleba prema krvi i telu Hristovom (istinskom večernjem 
obedu). Različite epohe isticale su, ili zanemarivale, raz
ličite strane tog sadržaja (do potpunog preokretanja 
onoga na što se mislilo u Bibliji; tako da je npr. Rie
menschneider glavnom figurom učinio Judu i time negi
rao večernji obed kao sadržaj svog Rotenburškog olta
ra). Ali one su to i predstavljale na različite načine, npr. 
simbolično u ranom hrišćanstvu, kao ideelni realitet u 
ranom srednjem veku (rukopis iz Rajhem.aua oko 1000.), 
kao apstrafutni ideaLizam (Leonardo), kao naturalistička 
žanrovska scena (Nirnberg, oko 1500.) u renesansi, ili 
kao mistični prelazak od telesno plastičnog u jedan čisto 
svetlosni fenomen u italijanskom baroku (Tintoretto). 
Naravno, posredujuća funkcija je u toku takvog pove
sn og razvitka sadržaja i forme imala drugačije sociološ
ke pretpostavke. Simbolično izlaganje može se obratiti 
samo relativno malom broju posvećenih, zatvorenom pre
ma spolja; posredovanje je skok od onoga što se vidi 
ka onome što se misli kao skriveno, kao tajna. Ideelni 
realizam srednjeg veka obraća se celoj hrišćanskoj z~
jednici, ne onakvoj kakva je ona u svojoj ovozemalJ
skoj zbilji, nego onakvoj kakva treba da bude kao teo
loški realitet; on uzdiže subjektivnu čulnost pojedinca 
iznad objektivne zbilje zajednice u metafizičko 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. posrednička uloga se vezuje čas za apstrak
tnu svest pojedinca, čas za čulnu telesnost najnižih slo
jeva, a da naturalizam i idealizam ne nalaze neko jedin
stvo. Nasuprot torne, Tintoretto dopušta da istovremeno 
subjektiV!Ila 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, religiozne umetnosti, došle su do svog kraja 
posrednička uloga služila je isključivo reakciji - to je 
znak da su pretpostavke za jednu mitološku umetnost 
bile iscrpljene. 

Dalje, povesno razmatranje pokazuje da je grčka 
umetnost zavisna od grčke mitologije, egipatska od egi
patske, hrišćanska od hrišćanske, ali da posredujuća 
funkcija npr. grčke mitologije nije istog tipa kao po
sredujuća funkcija hrišćanske mitologije. Grčka mitolo
gija ima, između ostalog, sledeća karakteristična obe
ležja: 

a) Ona je - kao što to Marx ispravno naglašava -
proizvod narodne famtazije, ili, drugačije rečeno: u Grč
koj nije, kao u Egiptu, postojala svešteni6ka kasta koja 
je stvarala mitologiju. U hrišćanstvu se spajaju obe ten
dencije - samoniklo narodno izrastanje i sveštenička 
organizacija. 

b) Mitološka produkcija ostaje u granicama ljud
skog; čovek je mera svih religioznih predstava. Nasuprot 
hrišćanstvu, Grci nisu poznavali nikakav stvarno tran
scedentan mit, svet njihovih bogova je uzvišeni svet lju~ 
di. Tek na kranj oj granici pojavljuje se, kao neopažljivI 
praprincip, aVĆC{KIj, koja relativira svet bogova i time 
ga ponovo približava čoveku. U hrišćanstvu, pak, imamo, 
s jedne strane, mit trojstva, čija je bit upravo u tome 
što mu je ljudska fantazija neprimerena, tako da se o 
njemu može govoriti samo per analogiam, a, s druge stra
ne, mnoštvo svetaca, kult Majke Božije itd, koji su ~itno 
drugačije strukture od dogme trojstva. Ne čovekovI na
pori, nego milost od strane boga jeste bitno religije. Up
ravo ovaj, za hrišćansku mitologiju centralni, pojam. m.i
losti uopšte ne postoji u grčkog mitologiji. Iz toga sledi: 
sama grčka mitologija kao svet predstava je jedna pred
stava o konkretnom, opažajnom - njen sadržaj, ma ko
liko bio idea,lan, je čulan, adekvatan umetničkoj fanta
ziji. Posredovanje je, dakle, pre svega neposredno pod
sticajno. Hrišćanska mitologija, naprotiv, po svojoj su-
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štirli je nečuIna, neopažajna, puki znak za nešto što nije 
:nišlje~o i pr.e~stavlje~o samo sobom, nego povod, nešto 
sto Je Iznad l sto se dIrektno ne može ni saznati ni izlo
ži~i. Time hrišćansk31 mitologija dire:llitno dovodi u pita
nJ~ urr:etnos~! p?ku~a:,a .~a je razori u onome što joj je 
naJ sVOJ stveIllJ e l na] bltIll] e, njena funkcionalna uloga je 
ne~?sr~dno inhib~rajuća ... Zaoštreno: između grčke mito
~ogIJe l umetnostI postOjI prirodna srodnost i bliskost, 
Između hrišćanske mitologije i umetnosti - prirodna ne
trpeljivost. Grčka umetnost egzistira zbog, hrišćanska 
uprkos svojoj mitologiji. 

Izlaganje bi ostalo jednostrano ako se ne bi istaklo 
u kojoj meri je i u grčkoj rrritologiji b:illo momenata ko
ji .su sp::-:~avali ~rčko~.umetnika, ~ O~I1IlJU!to, u hrišćanskoj 
~tOlOglJl taJkvih kOJI. su podst'l.cali hrišćanskog umet
mka. Tek onda ćemo moći da razjasnimo ceo niz veoma 
raznovrsnih činjenica povesti umetnosti i povesti duha. 

Da su u grčkoj mitologiji, upravo zbog plastičnosti 
njenih predstavljanja, mOl'ale postojaIti sputavajuće .crte 
za umetničku produkciju, moglo se razjasniti na sledeći 
načL'1: sasvim uopšteno, mit je od društva stvoreno is
kupljenje, koje je pomereno iz društva. Društvo od umet
nLka zahteva da mit učini čulno opažajIruim, otelotvori 
ideju, aktualizuje ga nezavisno od svega pojedinačnog. 
da mt; obj~kti'ViIli realitet, nj. da UiJ.1utrašnju funkciju 
tvorevme mIta (vere) učini spoljašnjom funkcijom idolo
poklonstva. Za umetnika, mit je pre svega "značajna", 
opšteshvatljiva i, kao takva, dovršena građa. Ali upravo 
kao umetnik on je ne može upotrebiti kao gotovu, nego 
samo u povezanosti sa prirodnim i ljudsIkim izvorima iz 
kojih je nastala, ili chugim rečima: umetnik ne želi da 
potpomaže idolopoklonstvo, što društvo od njega zahte
va; on neće da povećava objektivirano samootuđenje, ne
go hoće da ga ukine; on hoće da svojim oblikovanjem i 
predstavljanjem ljudima pokaže put koji ostaje otvoren 
za to da se postvareni mit preobrazi u spasenje koje sami 
moraju ostvariti. Ukoliko je mitologija zatvorenija i pIa.
stičnija, utoliko više je ono specifično umetničko pri
sutno već u oblikovanju samog mirta, utoliko više mit 
upućuje samo na podražavanje, a ne na samooblikovanje. 
Ova napetost došla je do razrešenja ne samo u samoj 
grčkoj mitologiji (u suprotnosti olimpijsko-apolonske i 
orfejsko-dionizij'ske mitologije) nego i u odnosu samih 
velikih umetnika prema mitologiji. Time ne mislim samo 
na mnoštvo pojedinačnih crta nemoći, nemoralnosti itd, 
koje je Platon pripi'sao ne narodnoj, nego umetničkoj 
fantaziji, i zbog toga je umetnost ne samo teorijski de
gradirao na odražavanje pukog privida (umetnost koja je 
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2000 ~0d4m-~ ()IsrtaiJ<1: vnormativna i za Zapad i za Istok!), 
nego JU Je l praktIc~lO ymgnao iz svoje države, zajedno 
sa HomeI1()m, "va:spltacem Grčke". Inače, mislim da su 
glavna tema velikih grčkih umetničkih dela Odiseje i 
Orest~je (<1:' ?k.oliko)e jedinstvena, i Ilijade) ljudske zab
lu~e l ra.z;JasnJavan]'a u tome s!IDillslu da ljudi sami stva
raJu s.:,oJ~ spasen;je time što otk:Janjaju društveni haos 
za kOJI ID?u sanu od~ovorni i uspostarvljaju društvenu 
pravdu kOJU su bOgOVI uzaludno pokušavali da dosthmu 
-:- . ~!Ilatram da je ta glavna tema nal$tala U svesnoj ;po
ZIClJI prema zatvoreruom svetu bivstva njihove mitologije. 

I ob~u~o, U llri~ćanstk:oj mitologiji postojao je mo
::nen~t ~oJ! ;Je podstIcao umetničko stvaranje. Umetnik 
Je pnnOLpIJelno:m neop~jtnoš6u religioznih ideja bio pri
n;:đen da ~au:llce ?IDe1m.1čkog oblikovanja proširi što je 
V:S~ moguce,v ~a .bl mogao da i ono naj:spiritualnije uči
m ~o opazaJnlill. <?vo ne samo da u opštem objašnja
va veliko boga1:1stvo l mnoš:tvo fenomena u hrišćanskoj 
umetnosti, nego objašnjav<:t i s~svim specijalne činjenice, 
tarko npr. sam za:kon razvoja hrišćanske umetnosti njenu 
ikonografiju kao i njena izražajna sredstva (kao što sam 
to .~anije nag.?vestio pr~merom večernjeg obeda), razvoj 
kop ~e. sastoH u tome sto se postepeno uOi da se i ono 
naJ'.'~p1fltu3l1ndJ~ sh~ata kao. oulni proces koji se više ne 
?paza .~ stv~. l p:r:oceslilla među stvarima, nego na 
~atenJa~om l n]egov~m pr.~es~a (svetlost). Zatim, po
Javu s~~n s~ema~l~ sf1ili~aC1Ja (?pr. na raspeću u 
Braunsvajgu) , Iza kOJIh se skrIva sasvIm individualan do
življaj prekriven tim linijskim shematizmom, dok grčka 
umetnost ne ma za tu cl.i!SJ1crepanciju i stoga nije bila pri
m~~a da ,PrOllMa? .sličan .shematizarrn stilizacije koji u 
hnscanskoJ EvropI Ima veliku ulogu sve do naših dana 
(Hodler). Nap()lsletku, time se objaŠIlja'Vaju i stalne rene
sanse grčke UtJ1etnosti, o čemu će kasnije biti više reči. 

. Ak,? je time dOlka::ano da je posredujuća funkcija 
m]tOllogI]e ~va, mnogobozaoku Grčku bila sasvim dugačija 
nego za hmscaJIlSiku Evropu, onda preostaje da se još is
tr:aži to da li tip mitologije, respective njenog posredova
nJa, favorizuje određeni umetnički rod, npr. grčka mito
logija plastiiku, a h..rišĆaTISika sli!karstvo. Zath'll kakav zna
č~j ima kultna strana mi:tologije za arhitekturu, tj. za 
njen tloort, nacrt i oblikovanje poprečnog preseka, i, na 
kraju, za tip umetničkog dela. U biti grčke mitologije 
utemeljeno je ne samo to da enterijer ima sasvim druO'ači 
ju ulogu nego u hrišćanskoj crkvi, za šta su, naravn~ bi
li :n~odavni mnogi. drug?dačiji ~az10zi, nego i to da je 
~?ki m'am kao celina bIO dovrsena građevina koja se 
mje mogla proširivati, jedaJIl samosvojan realitet iznad 
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svalke religiome funkcije, talko da ga promenjen.;:: religioz
ne potrebe nisu mogle dotaći, dak je suštini hrišćanske' 
religije odgovaraiLo da se hrišćam!s!ka crkva mogla proširi
vati na sve strane i menjati u naj'različiti:jim stilo'Vima, 
jer 'Ona nije imala nikakvo sopstveno značenje kao estet
ski reaLitet, bila je samo brod na kojem je zajednica 
mogla da teži sPalsenju, mak za jedan nadzemaljski svet, 
u odnosu na koji je i umetničilm delo b:hl:o samo sredstvo. 
Ovde se potka:zuje da - ma kaJkav dbliik: imala posredu
juća funJkcija mitologije - u umemasti i mito:logiji vlada 
jedna jednorodna fantazija i da posredujuća funkcija po
čiva na toj jec1noroc1noS!ti, ili, c1r:ugačije izraženo: da ni 
alsimilaci:ja jedne ili više neautohtonih mitologija, mito
logija koje nrsu na;staleiz istih pretpostaviki, ne može 
bitno pomoći umetničkoj prodl\.l1kci:ji; štaviše, da je ona 
znaik. delkadencije ili realkcije, čijli se UDToci za mitolo
giju iurrloVnOSt momju tra.žiJti izvalll njih - u ekonom
skim i društvenim pretposta'V!kama. 

aid 2. U oIk:virr1U istorijsIkog materija1izma nemoguće je go
voriti o pos'l'edujućoj funkciji mitologije između eko
nomsike baze i ideologije umetJioS!ti, a da se istovremeno 
ne razmatra pirtan:je o povraItrrom uJticaju umetnosti na 
mitologiju, koji počiva na uzajarrnrnom dijalektičkom de
lovanju (pri čemu, naravno, to uzajamno delovanje ni
ka1ko ne sme biti posmatnuno kao nešto izolovano od ma
terijaLne oSJnove). 

Građanska nauka je često i s punim pravom isticala 
da je tek lmmersiki ep iz mnogih lotka1mih. mitova stvo
'rio jednu mitologiju koja je bila jedins,tvena i obavezu
juća za ceLu GrfJku. Piri tome su neki l'oka1ni mitovi odba
čenli, drugi preoblilkovani - ukratIko: ostvaren j.;:: jedan 
proces selekcije i promene, u kojem su lWIlstituDivmJ. zna
čaj imale ne miJts!ke, nego umetniČlke potrebe. Umetnost 
je davai1a svoj pečat mirtologiji, ona je ovozemal}sku, za
strašujuću i tegobnu zbilju preobražavai1a u oslobodilač
ku bOTbu čovclka, u vedru igru, pa čaik. i u frivolnost. 
Hrišćanska (i egipatska) umetnost u bitnom nije mogla 
imati koostrulk:tivan značaj za mitologiju. Time što je 
predočavala mit, ona mu je ,"remenom oduzimala deo 
l\2uJ.tnog značenja i magijskog dejstrva, i stoga je bila pri
nuđena da mu preotima stalno nove strane Hi da prihvata 
širu građu same mitologije. D aJkle , dok je grčka umetnost 
pO'VTatno uticala na grčku mitologiju u smislu sadržaj
nog pojednostavljivalllja i formalnog preoblikovanja (u 
smislu as1milacije mitologije umetnošću), hrišćanska u
metnost delovaIla je u smrslu razaranja jednom dosuignu
tih formi preds'tav:ljalllja i u smislu sa:dTŽa!jnog proširiva;-
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nja mitologije, tako da je svaka epoha imala delom sop
stvenu mitologiju, a delom jJkonograPijiU starih. Hrišćai1-
ska umetnost potvrdila je porvesnost dela mitologije i po
vesnost shvatanja celcJkupne mitologije; grčka umetnost, 
patk, izc1izai1a je mitologiju iz povesnosti njenog nastjanja. 
Dakle, u hrišćanskoj duhovnoj povesti ponavlja se, u 
jednoj spiritue1nii:joj formi, isto ono što zapažamo kod 
primitiv;nih naroda. Istina, nisu uništavane ikone čije su 
magične snage bile iscrpljene, ali su zamenjivane sadržaj
no dl1ugačijiim, ili bar nekim drugim slikovnim pismom. 
U pojedinim s[učajevima se i u hrišćanskoj duhovnoj 
poves'ti moglo događati da je umetnost razvijala pred
stave koje su tek naJkmadno san!kcionJisane od orkv.;::, ali 
pri tome umetnost sValka1ko nije mogla slobodno istraži
vati, nego se nadovez1vala na narnoci:ne predstave, delom 
mnogobažačke. 

Ovaj sasvim različiti povratni utkaj umetnosti na 
mH010giju delovao je suodređujući ~ne kao poslednji uz
rok) na trajnost tog uzajamnog odnosa. Jer asimilacija 
mitologije od umetnosti mogla je biti samo jedan kona
čan proces. Granice su bile utolitko uže, ukoliko snažnije 
je umetnost, npr. u GrČikoj, u odnosu na mitologijU, istu
pila kao pnilncip izbora. UkoHko više se ona ograničavala 
na ono apolonsko u toj mitologiji, uto1itko su manje po
stajale njene sposobnosti da oblikuje orfejsko-dionizijske 
tendenCije. Obrnuto, lU1išćanslka umetnost pozivala je na 
stvaranje novih mitova, ili na preoblikovanje starih, taiko 
da su ti procesi nalazili granicu na materija1nim osnovi
ma same ove religije. 

Ali ovde se ipak veoma jako pokazuje jedan dija
lCJktički OcL'1os. U istoj meri, u kojoj je grČlka l.ID1etnost 
doprinela tome da se sJ<:.rati trajnost važenja grčke mi
tologije u antičkoj Grčkoj, ona joj je obezbedila jedno 
nadvremensko i nadnacionalno važenje. Kasnije ćemo raz
motriH pitanje na čemu počiva "večita draž" i ,,norma" 
'Iroke umetnosti, ovde treba reći da je ta "večita draž" 
grčke mitologije velikhll delom za'VIi!sna od po-vratnog uti
caja umetnosti na nju (naravno, uz mnoge drug.;:: razlo
ge); a da hrišćansIka mitologija, pak, neće imati takvu 
draž upravo zbog osoben og oblika po-vratnog dejstva 
umetnosti na nju (isto kao ni egipatska. indiiska itd.) Ovo 
je utoliko svoj stveni j e, što su Grci uvek bili svesni nacio
nalnog karaktera svoje mitologije, dok hriš.ćani nikad~ 
nisu prestali da pretenduju na prostorno l \TemenSkl 
neograničeno važenje za svoju n:rHologiju. . 

S ovom raznohkošću povratnog dej stva umetnostI na 
mitologiju povezano je to što grčka umet..flost nije mog~a 
asimilovati ne!]m tuđu mitologiju, ča'k ni onda kada Je 
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ova već imacla vel:Ulm ulogu u životu naIT'oda. Oni hramovi 
kojli su sigurno služili demetrijskom ili dionizijskom kul
tu ne razlikuju se bitno, nego samo sekundarnim, čisto 
akcidentalnim momentima, od drugih. Nasuprot tome, 
hrišćanska umetnost mogla je pDisv,ojiti jech1Ju tako pot
puno tuđu mitologiju kalkva je grČ!ka, prelaziti s jedne 
na drugu, izlagati obe naporedo. Kad god je hrišćanska 
mitologija, iz uzroka koji su bili u materijalnoj bazi, do
življavala potres, hrišćanska umetnost mogla se okrenuti 
grČ!koj mitologiji, a potom se tim zacobilazruim putem vra
tilti hrišćansIkoj, koja je u međuvremenu doživela preob
ražaj i proširenje. Na taj načLn grčka mitologija delova
la je u tom trenutku na izgled revolucionarno, ali na duži 
rok njen uticaj bio je reakcionaran; jer ona je indirekt
no doprinosila održanju hrišćanske mitologije. U ovom 
smislu hrišćanska religija i danas živi od pomoći grčke 
umetnosti, respective od zablude u kojoj se nalazila sva
ka pojedinačna ideologija u pogledu karaktera te rene
sanse. 

Samo se po sebi razume da i ova fumJkcija povratnog 
de}Sltva ima SViOjU povest, a, naravno, različito je i po
vratna deJstvo različitih umetnosti na mitologiju, kult 
itd. Ovde se moraju obaviti pojedinačna istraživanja. 

III 

Drugi pojedinačni problem koji je Marx postavio od
nosi se na "nejednak odnos razvitka materijalne proiz
vodnje ... prema umeuli6koj". Marx utvrđuje: 

1. "Kod umetnosti je poznato da određena doba nje
nog procvata nika..\o ne stoje u -srazmeri p~~ma ?pštem 
razvitku društva, pa, dakle, ni prema matenjainoJ osno
vioi, tako reći kosturu njegove organizacije. Na primer, 
Grci u poređenju sa modernim ili i sa Šekspirom. O iz
vesnim oblicima umetnosti, na primer, o epu, čak je priz
nato da se oni nilkada ne mogu proizvoditi u njihovom 
svetsko-epohalnom, klasičnom vidu čim nastane umetnič
ka proizvodnja kao takva; dakle, da su u oblasti S8.J.l1';; 
umetnosti izvesni njeni važni oblici mogući samo na ne
kom nerazvijenom stupnju razvitka umetnosti. Ako je 
to slučaj u odnosu različitih rodova umetnosti u okviru 
oblasti same umetnosti, već je manje neobično što je to 
slučaj u odnosu na cele oblasti umetnosti prema opštem 
razvitku društva." (K. Marx, "Uvod u kritiku političke 
ekonomije", naved. delo, str. 239. - prim .. red.) 
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2. Izvesni ekonomski odnosi podstiču ili sputavaju 
određena područja ,duhovne proizvodnje, npr, kapitali
st~6ka prOizvodnja je neprijatelJska prema umetnosti i 
poeziji. "Ko to ne shvata taj će doći do uobraženja Fran
cuza 18. vClka, koje je Lessing taJko lepo persiflirao. Pošto 
smo u meh,mici itd. da:lje od starih, zašto ne bismo i mi 
mogli da Istvorima jedan ep? I Anrijadu umesto Ilijade!" 
(Teorije o višku vrednosti, I) 

ad 1. Time što poredi "određena doba procvata umet
nosti" - da bi zahvaJtio d~sproporciju kao problem "kon
kretnog razvitka" - sa "opštim razvibkom društva" u 
neko drugo doba, i pri tome se oslanja na analogiju dis
:proporcije između ",klasi6nog vida grokog mita i nerazvi
JaI10g stupnja razvitka umetnosti", Marx indirektno i pre
rutno implicira i jedan iskaz o odnosu razvitka rdeoloai
je oc1ređenog doba prema materijalnoj bazi tog istog do. 
ba. I to da i ovaj odnos može biti disproporcionalan kada 
je disproporoionalan onaj prvi. A kaJ(o dijalektički mate
rijalizam, ne napuštajući izvorni odnos zavisnosti, može 
objasniti to da oc1ređena epoha može imati veoma raz
vijenu ideologiju, a da su joj proizvodne snage samo veo
ma malo razvijene? Konkretno rečeno: zašto je srechlje. 
vekoViDa umetnost u ponekom pogledu (npr. gotska ka
tedrala u Ša'Ptru) dala dela koja su značajnija od s\'cga 
što je, npr, da'la kapitalistička epoha sa svojom daleko 
razvijenijom privredom? Opštim rasuđivanjima moglo bi 
se odgovoriti: nezavisno od toga što smo uvek u opasnos· 
ti da potcenimo stvaran obim tadašnjeg privređivanja, 
za uzajamni odnos privrede i umetnosti dolazi se pre 
svega na intt::Jnzitet sučeljavanja čoveka koji privređuje 
sa prirodom. To sučeljavanje bHo je mnogo veće za ljude 
koji su proiziv:odilli mono i sa malo ru6nih alatki, neilO 
što je za ljude kojti proizvode mašine; veće je za one koji 
svoje trgovačke puteve savlađuju sporim saobraćaj nim 
sredstvima, nego za one kojima su na raspolaganju želez
nica i avion. Ako smo jedanput mogli doći tako daleko 
da mašine ne samo da izrađuju proizvode i same sebe 
nego i regulišu svoju delatnost, i d:} isključuju svaku 
prazninu između potrebe i zadovoljenja, brziI:Lom kojom 
produkte mogu dostaJviti na mesto njihove potrošnje, on
đa iz intenziteta materijalne proizvodnje uopšte ne bi 
mogao dooi više nikakav podsticaj za duhovnu proizvod
nju (izvori bi biM sasvim drugde). U sikladu s tim, sa 
opadanjem neposrednosti i intenziteta materijalne proiz· 
vodnje trpela je i duhoViDa proizvodnja. Dalje: ako pri
roda deluje na nas i mi smo prirruđeni da, radi zadovo
ljenja svojih potreba, delujemo na nju, onda sa ovim 
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procesom proizvodnje sredstava za život, i kroz taj pro
ces, nastaju duhovne potr<?be. Prri tome se dostiže jedna 
tačka na kojoj čovek pre može b1ti zadovoljan zadovolja
vanjem svojih materijalnih potreba, nego stepenom zado
voljavanja svojih duhovnih potreba, a ova disproporci
ja raste u onoj meri u kojoj se u toku razvitka svest 
sve više odvaja od bivstva. Sada čovek i ljudsko društvo 
bacaju celokupan mtenzitet svojih proizvodnih snaga na 
zadovoljavanje duhovnih potreba i taJko nastaje jedna, 
u odtlosu na ekonomsku bazu, mpertrof]rana ideologija, 
drugim rečima: velika dostignuća na području umetnosti, 
filosofije itd. Naravno, ovaj proces je ograničen; on mo~e 
trajati samo dotle dok se duševne potrebe ne zadovolje, 
a ove su, sa svoje strane, ograničene, pošto su izrasle iz 
ograničene, i čak iz nužde ograničene, ekonomske osno
ve. Tako jednostran(jst i hipertrofija 'ideologije vode ka 
njenom raspadanju. Na drugoj strani, zastoj materijal
ne proizvodnje, naravno, bio je samo relativan; jer neza
visno od toga što ona raste stihijno, izgrađena ideologija 
stvara nove materijalne potrebe. Tako se ideologija ras
pada kroz ovaj materijalni proces razvoja koji izmiče 
svesti, odnosno njenoj kontroli, a namsle mat.erijalne 
potrebe prisiljavaju ljudsko društvo da svu SVOJU ener
giju ~smeri. na nji~ovo zadovoljavanj.e. Sad.a postepe~o 
dolazI do IIp<?rtrofI]e ekonomske prOIzvodnJe, redukCIje 
ideologije i, na taj način, do distroporcije između stanja 
ekonomske i duhovne proizvodnje. Naravno, time nije 
isključeno da u ovoj obostranoj dijalektičkoj igri postoje 
epohe rav;noteže između materijalne i duhovne prOizvod
nje, a ovde se moraju izvršiti sasvim konkretna i veoma 
obimna pojedinačna istorijska istraživan)a da bi. se. utvr
dilo kako se uzajamno odnose proporclOnalne 'l dl'sprc· 
norcionalne epohe i da li se mogu naći jjkakvi opšti za
koni o konkretnom obli1m međuz~visnosti kod dispropor
cije i proporcije, tek pri čemu bi pC)kušaj apstraktnog za
snivanja dobio eksperimentaJnu potvrdu. 

Neophodnost i plochl0st razmertranja ovog u Marxo
vom tekstu latentnog problema pokazujs se u tome što 
on nameće pitcunje o mcrilu kojim bi se merila razlika 
između materijalne i idea1ne proizvodnje. A ovde, gde 
ie reč o istovremenosti, čisto istoI1ijska ideja napretka 
'i ne može doći Ll obzir. Ova konstatacija je 'važna pr" 
svega zato što nam pokazuje kako je povezan problem 
nivoa, vrednosti, "večite draži", narme sa problemom 
disporoporcije i stoga skreće našu pažnju na pita.I;tje da 
li to i kako, dolaDi do izraza u drugom postavljenom 
pita~ju, koje je Marx dtrektno izneo. Jer st~y da ideo· 
loška i materijalna pro~zvodnja dve epohe stoje u obrnu-
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tom odnosu jedna prema drugoj ne sledi prosto iz do 
sada razmotrenog, nego izis1uje posebnu analizu. 

Ako se uporede np:r. proizvodila s['edstva umetnosti 
~I1P~. je~?~) sa proi~vodnim sredstvdtma ekonomije, onda 
IZ IstOI'l]skog poreaenja proizlazi - uzeto u celini _ 
da ne postoji disi{uepancija, da obe rastu u međuzavis
n.osti.. Naravno, to ne sprečava da određene tehnike, a 
tIme l umetničke vrste i izražajna 'sredstva ne samo da 
slab~ nego se .isasv~m ~be; tako je npr. 'dugo bila iz
g~blJena teh~llka shkanJa na staklu, koja je u sred
nJem veku bIla veoma razvijena. Ali ako je nnr. jezik 
građ:'lns~~g romanopisca Thomasa IVlanna mn~go dire
l'encIra~lJI, ob~vatnij~_ od jezika nekog srednjevekov
nog eplcara, to Ipak mimko ne znači da je snarra obli
kovapja modernog književnika veća, kao što ni"" li eko
n?mIJ.l. pove~avanj~ i usavršavanje sredstava proizvod
nJ~ mje obHkovanJe procesa proizv:odnje učinilo sređe
mJlm, umrrij1im, .. pravičmjim. ,Naprotiv, povećao se ne 
red,. nego CUnarhlja. A upravo isto to može sc pokazati. 
za liko~'IlU ume~nost. Dok su u srednjem veku arhitek
tura, .sli!karstvo -: plastika činili j<?dnu uređenu celinu čiji 
delovcl su se uzajamno uslovljavali pod dominaCijom arm
tektu:rc, danas je ovaj sklop rastočen, delovi su se dotle 
os~mostalili da su izgubili uopšte svaku funkcionu mo
gucnost (npr. plastika) iH su dospe1i u potpuu:,u suprot
~ost. prema .s~Štini L1i?etno~~i (np!". umetnost kao pri
vatm posed Ita). Drug1111 reCIma, aim se umetnost jedne 
o~ređene epohe poredi sa opštim razvitkom, tj. onim n8 
Vlsem stupnju društva ili privrede, onda se poredi neštc' 
kompleksno, tj. sveukupni fenomen umetnosti, sa nečim 
fragmentc:r:nim, tj. parcijalnim fenomenom ekonomije, da
kIc. sa ne_elm što u ovoj f?rmalnoj različitosti nije upo
redivo. Nasuprot tome, ako se kompleJksnost raščlani 
onda se za elementarne sastavne delove dolazi do rezul~ 
tata. da se duhovn~ proizvodna sredstva razvijaju u sraz
mer:.s ekonomskIm, a duhovlla organizaciona sposob
nOSl Isto terko Ll srazmeri sa ekonomskom Orl'f:: CLt"'1iz;t cio
n?m sposobnošću, a da se duhovna sposobnost ~oblikova
n]8., pak, ne razvija u srazmeri sa ekOn0l11ski111 sredstvi
ma pro~ZVOdl~j~, a ekonomska moć organizacije ne u 
srazmeri sa dunOv,nim srecistvima proiz\'odnjc tako da 
u~TIe~n?s.t, koja je jedinstvo duhovnih sredstava' proizvod
nje 1 c1uho'.'ne spos~br:-0sti organizacije Ci mnogih drugih 
fa:k:o~<:), ne napr:edU}e u srazmeri samo sa razvojem 
m~henJ8.lne orgamzaclOne sposobnosti. A iz toga sledi da 
odl1os~m između. m~terija:lnih sredstava pro~zvodnje i 
materIjalne orgamzaclOne sposobnosui. A jz loga sledi da 
nazad8ik koji se može utvrditi pri poređenju l~eke ranije 
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umetnosti sa nekom kasnijom nije apso:Luta:n, nego j~ 
d" ·1 k",vk' tj' t-!l.,,;V kOJ 'i J'e nužan da bl se prevladala IJaedOl, ,<:1ll\.,-" , dn' , 
clisproporcija između duhovmih s~'edstava prOlZVO . Je. l 

duhovne organizacione moći, saSVIm ~alogno c;~go,var,a. 
jućim ekonomskim č~njenicama, Ta dIsprOpOrCIja Je IZ-
raz dijalektike povesti, . l' 

Sa ovim preciznim rešenje:n konkretno, postav.Jenc;g 
pIiOblema otpada svaka prin'll:da d~ s,~ radi ~ok':'2lvanJa 
poziva na disproporcije između ,JklaSlOnog vI~a lzve~n~ 
formi umetnosti (ep)" i "nerazvij~?og stupnjad razvl~ a 
umetnosui", A u stvari, ova analogIja ne s arno , a ne 0-

kazuje ništa nego nameće jedno ~oštvo ,?c;vlh p~oble
ma, Najpre, problem nar:odne, poezIJe! k';J1 Jev za J,ednu 
ma.liksističku teoriju umetnostI od najvece, vazn?s ~l, p~. 
što on sadr'ži pitanje o prožimc:n}~ kolekhvn~ ~ ln <:liVI
dualne duhovne proizvo~je, kOJe ~e npr, znac~Jno l ~a 
arhitekturu izvesnih perIoda srednjeg veka, "~h ov~~, Je 
dovoljno pokazati da je hipoteza, o naro~oJ pOeZIJI u 
okviru građanske estetike ~ast~a, IZ ,sledecih pretposta~
ki: o ekonomslk1m i kuhurmrn c~~JeI1lC~lla homer~vskob' 
kao i prethomerovskog doba, mje se u;r:alo do:,olJno sa-

J'a izmišlJ'an J'e primitivizam i !Illze 'stanje, kakvu 
znan , , , tp ostavteško da je moglo stvarno bIti, nesvesno se pre, d 
ljaila proporcija između mMerijalne i d1.ili,?,~e prolZV? -
nje i opiralo se tome da se viso~e umetmcke tV,?reyme 
pripišu pojedincu, pošto se one msu mogle do~~Cl (nl na 
najvišim vrhovima sopstvene duhoyne PI'Odukc~{f) ~o~t
he se zadovoljavao time da bude Jedan h?meTI " a o 
je preos·talo ih raščlc:njava'I!-je na o~,tva~:IlJ8. mnoth I!~ 
jedmaca na zatečenoJ građI, od kOJIh J'-' o~da ne ,vks 
niji redaktor stvarao jedinstvo - ka? da J~, umetinlc a 
kompozicija zbrajanje sabiT3!ka~ ---: ~l !eO~IJa, ~drodne 
poezije, U njoj je društvo, uz J:sklJucenJ~ mili,,: u~a, 
direh..'l:no učinjeno nosiocem dlLnovne prolZv~odr~),e, ClIITe 
su naučnici bi'!i prisiljeni da, svojo~ bespomocnos~~, ~ od
nosu na tai fenomen ukidajU svoJD: sops~enu ~rust"e,r::: 
pretpoS'tavim: indivi:duaLizam kapItah~tlO~e ~~on0b{'':'' 
Međutim, oba ta puta su i od građ_anskl~ IstO:lCa:ra j1-
ževnosti i filologa shvaćeni kao ·rđave hlpoteLe, l s pra-
vom su odbačeni, , , "1\1 k 

Da li je postojala disproporcl']a kOJit.l.Je. ~': arx on-
statavao nezavisno od teol1ije njen?g zasn!vanJa,v za ~~s 
nije sa dovoljno sigurnosti istorijskl odredIvo, posto ,vbe 
~e m~žemo steći :ri1kakvu dovoljnu predstavu ? pr~IZV?
dima ostalih umetničkih rodova ,tog doba, Ah .ta: ldel<=: 
uvek. stvara tu teškoću, kao ~a b\ mogac;, p~st~pti ~e~~ 
apstraktni razvitak umetnostI uopste, k?JI ::n ?1? p p 
no nezavisan od konkretnog razvItka pOJedmacnih umet-
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ničkih formi. Sasvim je neverovatno da je Marx ozbilj
no mogao misliti tako. Onda preostaje samo postavka da 
spontano-genijalno snagom oblikovanja pOjeilinca, iH oso
benom strukturom neke epohe, ili istovremeno i jednim i 
drugim, jedna umetnička forma može biti uzdhmuta na 
klasičan nivo, iznad p'['oseJka svih dugih umetniČkih pro
dukcija, Iskaz da su izvesni ekonomski Odilosi proizvod
nje povoljni ili nepovoljni za određene ideologije _ nači
njen u najkonkretnijem obliku u odnosu na izvesne for
me umetnosti - tada je speoifiiciranje koje ovde, kao 
i svugde dmgde, tek omogućava plodan razvoj teorije, 

ad 2, Prvi zadatalk: bio bi da se utvrdi u kojim se 
diferenciranjima i vezama "ta" umetnost, koje je samo 
jedan aps traJk tum, empirijski i konkretno pojavljuje u 
toku povesti umetnosti. Razdvajanja na vidljive umetnosti 
(arh1tektura, pl as tilk:a , sli1k:aI1stvo) i čujne (čista muzika, 
prLpovedaštvo); na epske, dramske, lirske itd, i na tra
gične, komične, lepe, goteskne itd, počivaju na različitim 
gledištima i stoga dopuštaju najraznOW'snija povezivanja, 
Homerski epovi nisu bili naprosto epovi, kao što grčke 
drame nisu bile naprosto drame, nego tragedije ili kome. 
drije itd. Dnlgi zadatak sastojao bi se u zasnivanju tih 
diferenciranja i njihovih povezivanja: kakav udeo u to
me ima podela rada na području ekonomske, a kakav na 
području ideeine produkcije; dakle, sopstvenim bićem i 
zakonitošću, dalje deluju jednom na:stale forme i dokle 
se već postojeće forme menjaju kroz razvitak ekonomske 
i ~uhovne produkcije, u opštem: kako se uzajamno raz
graničavaju poveS[lost i ("aplioma") autonomnost kod 
pojedinačnih umetničkih formi? Treći zadatak će biti is
traživanje vezivanja određenih materijalnih oblika proiz
vodnje (Hi stupnjeva u njenom razvitku) za određene 
konkretne LLTl1etrriČike forme, a posebno pitanje da li su 
ta povezivanja jednozna6na, tj, kada se odnose samo 
na pojedine rodove i oblike umetnosti, a kada na više 
njih, a uvek u kojoj konkretnoj i kompleksnOj vezi? 

Shema takvog nepotpunog postavljanja problema, 
naravno, može biti razrešena samo kroz detaljna empi
rijs;ka istraživanja i poređenja u područjima povesti svet
ske ekonomije i povesti svetske umetnosti. Ovde se mo
ram zadovoljiti samo sa nekim ukazivanjima koja na ne
ki način treba samo da ilustruju teškoću rešavanja. Marx 
je izgleda sklon tome da određenu formu umetnosti, 
kao ep, veže za egzistenciju određenog oblika privrede, 
"Da h je Ahil moguć s prahom i olovom? Ili uopšte 
Ilijada sa štamparSikom presom ili čak sa štamparskom 
mašinom? Zar pevanje, predanje i muza ne prestaju nuž' 
no sa štarnpars:k.irn valJkom, zar, dakle, ne iščezavaju 
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nužni uslovi epske poezije?" Ali istorijske činjenice pro
tivreče jednostavno potvrdnom odgovOI1U. Imamo velike 
epove ne samo iz feudalnog doba sremljeg veka nego i ~ 
doba baruta i štampe: Gargantua i Pantagruel, Don QUl

jate. A imamo čaJk i pokušaje (koji su ostali fragmenti) 
da se iz sadržaja građansko-kapitalističkog sveta dođe do 
prevladcwam.ja besfo:r;mnog romana, do oblik.ovanja epa 
(Gogoljeve Mrtve duše, Flaubertovi Bouvard i Pecuchet). 
J oš teže bi se formulisao dokaz za dalekosežnu tvrdnju 
da je određeni ekonomski poredak povoljan za samo jed
nu umetničku formu. Istina, Grci u epohi svojih hom·~r
.9kih epova nisu imCl1i drame, a tl epohi svojih dramati
čara nisu imali epove. Slično je u hrišćanskom srednjem 
Velku, gde se pored velikih epova zaista razvila i lirika, 
ali ne i drama. Ali kasnije je veliki epičar Cervantes 
skoro savremeniJe Calderona. Preostaje da se, uz uzima
nje u obz1r i drugih povesnih epoha, istraži da li su tu 
specifično španske prilike uzrok za jedno, inače retko, 
podudamnje (Milton - Shak~peare),. ili izve.svr:<l: an~lo
gija razvojnih stupnjeva u okv"lTU saSVlIIl razhOltih tlpO
va ekonomije (antj)ka~srednji vek) ima za posledICU 
sliane ideološke rezultate. Ne treba odbaoiti ni moguć
nost da sruprotni uzroci donesu v,?oma slične efekte; TClko 
je npr. poznato da je 14. vek bIO veoma nepovoljan za 
razvitak arhitekture. To se objašnjava, s jedne strane, 
velikim brojem crkava, podignutih u prethodna dva ve
ka, i, s druge strane, usporavanjem ekonomskog razvitka. 
N aprotirv , u 19. veiku, k?ji je isto taik~ bio. veorr;a. malo 
povoljan za razvoj arh1tekture, postojao Je velikI eko
nomski razvitClk i mnoštvo porudžbina, ali celo kup no 
umetničko nasleđe - od predstave o prostoru do građe
vinskih materijala - nije im bilo adekvatno. Sva plod
nost problema povezivClnja načina ili stupnja proizvod
nje za umetničke forme pokazaće se tek kada se ove po· 
smatraju ne u svojoj izolovanosti, nego u njihOVim uvek 
konkretIllim povezanostima u jedinstvenom umetničkom 
delu. Jedno takvo društveno i povesno organski izraslo 
jedinstveno umetničko delo bila je npr. gotska kated
rala (nasuprot vcštački načinjenoj Wagnerovoj muzičkoj 
drami), pošto je ona samom sobom i za ostale likovne 
umetnosti utvrđivala tehnike, mesto itd, a povrh toga 
pružala je pogodan prostor tonskim i pripovedačkim 
umetnostima, uključiv i igru ( a sajam je bio odreetena 
v115ta kulta igre). Kao što je izvesno da postoje epohe 
jedi.m:stvenih umetničkih dela i epohe koj~ mogu doneti 
ili samo veštački povezane ili izolovane umetničke ro
dove, ako je izvesno da se menjaju i oblici t~ organsk~ 
veze (gotiika-barok), i da tek tačno poznavanje tog oblI-
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ka . .veze .daje ko~~retnu određenost sprezi. One epohe u 
kOJI:na Je urnet111cko stvar:anje autohtonom mitologijom 
:P0S.I edovano sa ekonomskIm osnovama donele su takvo 
JedJll1~.tveno _umetničk~ delo, ~~k ~u druge epohe u koji
ma. ?-IJe posredovala mkakva, ili mkakva autohtona mito
!og~Ja mogle d~ da)u s~rr:o izolovana umetnička dela. Ali 
kol~~o se oV~J m~toloskI faktor, sa svoje strane, opet 
svo l na c1~U?t:'e111, pokazuje dovoljno jasno već r\;ne
~ans~, u ~O}oJ J~dnu, ne samoniklu i društveno spontano 
lzr:s 'll n:~t~l~g1Ju ne st:',<;:ra, ~~i bar ne nosi celo društvo, 
~~b? t? elm Jedan "slOJ kOJI se neorgClnski uzdiže i iz-

,vc:Ja .1Z ~opstvene .kla.se. A to je opet bila posledica na
sl:;tJanJa ranog kapItahzma. Tako da je jedfnstveno urne
t~oko . de~o :e~ltat kolektivistiOk:ih, a izolovano javlja
nJe po:edl11acn~h ~lm.etnički~1 r0:1ova (koji su naposletku 
u l~:..\eku svoJe.J,?~H1stvo ~m~ samo još u Clpstraktnoj 
teOnji ume~nostI ili u .nasiJ:1rum romantičnim pokušaji
rna),. na~rotlv, rezul~at ~e indhridual]stičJkđ.h epoha kultu
~ e. Cak l ~ko se, SVI OVI problemi vezivanja i zavisnosti 
Jedno?1. rese, ;:nacemo samo to zašto se umetnički rodovi 
smenJuJu, . z~sto se, preobražavaju - pojedinačno ili u 
sklop~. AlI l ~~da ce ostati bez odgovora druga pitanja, 
kada l. Pl7 kOJan: pretp?s:tav~ama ~u nastali pojedinačni 
umetmckI rOdOVI} da H, l za.s~o, 0111 u potpunosti nestaju. 
R~~og za to ?1oz~ se nalazItI udo sada poznatom ma
tenJalu .. yko~l!ko Ide~o unazad, čim razl:illmjemo samo 
~nake pbma l umetniclm dela, nastanak umetnosti izmi
ce~va~~m napor:~ čisto istOrijski postClvijenog saznanja. 
NaJr~l11Ja umetnioka dela za koja znamo dovršen su iz
raz IJu9-s~e sp~sobnosti oblilkovanja. Istina, odatle Se još 
~e mo:z:e Iz,:es~~ osnov ~.a se umetnički rodovi, u smislu 
Je~n~ Id~ahstlc1~e t~onJe sa~~a?ja, posmatraju kao a 
P~lOrI nase svestr kOJa umetniok1 stvara, nego su razvo!. 
n~. stupnjevi ka umetnosti i umetničkim rodovima izva~ 
nJIh, kaošto i razvojni stupnjevi ka ljudskom telu pret
h~de tom telu. A upravo stoga u njima se - uprkos 
sVlm. prom~nama II povesnim razdobi jima - sadržani iz
~~SlJ:l1 relaiJlVn? ~?nstantn~ m~menti, koji svojom biti i 
,:,_v~Jo~.~zta;k~~:tosou uslov~JavaJu ono ideološko" a priori", 
k~}e. "vvc. bl~.::,tva ~v s.vest! nesvesno odražava "izokrenu
to l cega dlJalektld~ materijalist stoga mora biti uvek 
svestan, kada polazeclod umetnosti zaključuje o bivstvu 
. }J. :vako~ sl~č~ju. Ma:~ je ovde podstakao mnoštv~ 
Ist?r!JskO-~OClOloS!\:lh IstraZIvanja kOja je neophodno iz
vr:>l!tI . ~a . 1ZgradnJu sociologije umetnosti clijal\;ktičkog 
matenJa1izma. 
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IV 

Treći pojedinačni problem za Marxa postavljao se 
time što izgleda da njegova teorija istor1j:Slko-ekonomske 
uslovljenosti svih ideologija dospeva u konflikt sa nad~ 
vremenski im važenjem grčke umetnosti. ,,Ali teškoća nije 
u tome da se razume da su grčka umetnost i ep vezani 
za izvesne oblike društvenog razvit1ka. Teškoća je u to
me da se razume što nam oni još pružaju umetničko 
uživanje i što u izvesnom pogledu važe kao norma i 
nedostižni uzor." (Isto. - Prim. red.) Ovde se na jednom 
konkretnom primeru sastaje relativni momenat poves
nosti i materijaMzma sa apsolutnim, opštevažećim m~ 
~entom dijaleJkti:ke i logike, a u tome je veliki principi
Jelni značaj tog problema. Ukupno značenje istovremeno 
relativne i apsolutne istine, tj. vrednosti za njegovo re· 
šenje, svakako će nam se pokazati tek onda kada posebni 
oblik, kao što je "večita draž" (upravo) grčke umetnosti, 
zamenimo najopštijim oblikom - kakva je nadvremen
ska norma pojedinih umetničkih dela svih epoha i na 
roda povesti umetnosti. 

Pćre nego što pređemo na zasebna razmatranja sva
kog od ta dva problema, ukažimo ukratko na 1:.0 da 
Marx nije, i zašto nije, posegao ni za jednim od po
moćnih sredstava, koja su mu istorijski bila na raspola
ganju, da bi izbegao problem. On je sasvim mogao da, 
kao što je to činio Kant, umetnosti, nasuprot filosofiji 
i etici, pripiše samo subjektivno opšte važenje, tj. da se 
prema umetnosti, u kra;jnjem, odnosi kao prema stvari 
ukusa. Time bi uveo jednu a priori datu vrednosnu raz
IVku između pojedinih ideologija, što je za njega bilo 
nepr1ihvatljivo. Mogao je da, kao što su to činili roman
tičari, grčku umetnost relativiTa prema hrišćanskoj, ili, 
kao Herder, prema svets!koj književnosti, time što bi je 
shvatio kao povesni fenomen kakvi su i mnogi drugi. 
Očito da je uticaj njegovog humanističkog vaspita;nja, 
tradicije nemačkog klasičnog idealizma i Hegela, bio pre
velik za to. Mada je upravo i Hegelova teorija tu nailazi
la na jednu teškoću koja je mogla zabr~nuti Marxa. Jer 
ako se identifikuje razvitak povesti i logiike, onda je grč
ka umetiost (kao i grčka filosofija) jeda;n momenat u raz
vitku kategorija svetskog logosa i stoga ne može preten
dovati na poseban značaj. U stvari, Hegel je morao da 
uvede jednu dopunsku rnpotezu, ne bezopasnu po osnovnu 
koncepciju njegove filosofije, koja je u vezi sa njegovim 
tri'jac1nim raščla;njcwanjem povesti umetnosti na simb~ 
ličnu, klasičnu i romantičnu i, povrh toga, sa njegovom 
definicijom lepog kao "privida ideje" ili "ideje u opaža-
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nju". "Lepa pojavna forma za Hegela je jedna sredina
~redina između čulne pojedinačnosti i apstraktnog pojma, 
,lzmeđu pukog, neduhovnog utapanja u prirodu i, od pri
rode sasvim oslobođene, duhovnosti'. A ovu ,lepu sredinu' 
duh je, u svom razvitku kao svetski duh, samo jednom pro. 
šao - u antičkoj GrčkOj. Grci su narod sredine - sre
dine između prirodnosti i duhovnosti, između nesvesnosti 
i refleksije, vezanosti i slobode, između zastrašujuće v~
ličanstvenosti boga i žrtvovane čovečnosti boga, između 
orijentalističkog sups:tancijaliteta i modernog subjektivi
teta. Tako je taj narod u tom povesnom trenutk::u dos
peo do savršene forme: do plastičnog lika boga. 'Lepše 
ne može postojati'." (Kuhn, "Hegels Asthetik als System 
des Klassizismus" IHegelova estetika kao sistem klasi· 
cizma I,Archiv filr Ges'(;hichte der Philosophie, tom XI, 
sveska l, str. 90. i dalje.) 

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

"čovek ne može 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 višem stupnju težiti za tim 
da reprodukuje svoju istinu? Zar u detinjoj prirodi ne 
oživi u sVClikoj epohi njen sopstveni karakter u svojoj pri
rodnoj istinitosti? Zbog čega istorijsko detinjstvo (kod 
M. Raphaela: "gesellschaftliche Kindhe1t". _o Prim. red.) 
čovečanstva, gde se ono najlepše rascvetalo, ne bi značilo 
večitu draž kao stupanj koji se više nikad neće vratiti? 
Ima dece nevaspitane i dece starmale. Mnogi od starih na
roda spadaju u tu kategoriju. Normalna deca bili su Grci. 
Draž njihove umetnosti za nas nije u pro,tivreOnosti pre
ma nerazvijenom stupnju društva na kome je izrasla. 
Ona je, naprotiv, njegov rezultat i, naprotiv, nerazdvojno 
je vezana za to što se nezreli društveni uslovi pod koji
ma je nastala i pod kojima je jedino mogla nastati ni
kada ne mogu povratiti." IK. Marx, "Uvod u kritiku poli
tičke ekonomije", naved. delo, str. 241. - Prim. red.! 

OčigleiliJ.o je da ovo objašnjenje ne odgovara biti is
torijskog materijalizma, mada je samo nekoliko godina 
kasnije građanski istoriograf Jakob Burckhardt, na sa
svim sličan način, kao obj ašnj avaj uće uzroke označio to 
da su Grci bili večiti dečaci. Sem toga, može se sumnjati 
u to da Grci u svets:ko-povesnoj perspektivi predstavlja
ju ncšto takvo kao naivna dečija priroda ljudskog društ
va. Oni su asimilovali i preradili veoma stare kulture, 
egipatsku i bliskoistočne; oni ne samo da u predklasrič
noj epohi svoje plastil(e (figure persijskih lađa) pokazuju 
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rafinman koji arheolozilma dopušta da s pravom govore 
o jednom mkokou nego već i stari epovi, Ilijada i Odi
seja, pokazuju elemente jedne veoma staJre i razvijene, 
složene kulture. Ako se težište objašnjenja stavi na drugi 
momenat: da grčka umetnost deluje kao norma zato što 
je ona jedno normalno oblikovanje, onda nije rečeno ono 
što je presudno: a šta je nonnalno oblikovanje? Ovde se 
poseban obliJk problema vraća na opšti, za koji Marx na 
ovom mestu ne daje nikakvo reešnje. 

Rešenje problema koje je Marx po!mšao da da neo
drživo je stoga što suviše ostaje u ravni opšteg. Postavi
mo li pitanje konkretno, onda ono glasi: zašto je grčka 
umetnost mogla dobiti nonnativan značaj za određene 
epohe lrnišćanske umetnosti (u nekoliko navrata u toku 
hrišćansko-evropske povesti umetnosti)? Ovde ću istaći 
samo ono što mi se za sve nenametnute ,renesanse hele
nizma izgleda tipično, i to najpre one Tazloge koji su 
u biću evropske umetnosti i odgovarajućih razvojnih 
stupnjeva, a potom one koji su u biću grčke umetnosti. 

Čini se da su se hTišćansko-evropski umetnici služili 
grčkom mitologijom (tj. sadržajem grčke umetnosti) uvek 
kada je celokupna kultura, od privrede do hrišćan
ske mitologije, dosp;:;:vala u krizu. Ta kriza bila je prouz
rokovana, ili praćena, Taspadanjem dotadašnjeg zatvore
nog životnog prostora koji je postepeno prešao u naviku, 
prostornim proširenjem društveno-ekonomskih odnosa. 
Ovo je zahtevalo asimilaciju novih i nepoznatih stvari, 
tj. jedno snažnije sučeljavanje sa fizičkim svetom ko
jim je tek trebalo ovladati. Posledica je bila naglašava
nje ovozemaljskog umesto nebeskog pristupa - to je 
jedna realistički orijentisana ideologija, kao što skoro 
sve renesanse antike dolaze do izraza u jednom telesno
-realističkom stilu. Ako je hrišćanska mitologija već po 
sebi, po svojoj suštirJ, bila b;:;:sformna, tako da se umet
nik mogao dokazati samo u borbi protiv te mitologije 
kOja je isključivala svaku čulnost i premašivala svaku 
opažajnost, to ga je ona napuštala upravo onda kada se 
sučeljavao sa jednim novim i neuobičajenim predmet
nimsvetom koji se mogao osvojiti samo borbom. Bila 
mu je potrebna formalna pomoć da bi očuvao čuJnost, 
oblikovnostumetnosti. A ,tu pomoć mu je grčka umet
nost, po sv,ojoj biti, mogla pružiti bolje nego ijedna dru
ga. Sve druge umetnosti koje su nam do sada poznate 
(sa izuzetkom, možda, jednog dela :kineSike), oblikuju 
uvek nešto metafizički jednostrano. one su dogmatične 
ma koHko razvijale obHkovanjesvoje građe. Grcka umet
nost je jedina umetnost koja je u jed.nomsasv'im radi
kalnom smislu nedogmatična, tj. dijaleJktična. Uz svaki 

34 

sadržaj u.coji ona iskazuje, u isti mah is'tupa ~ suprotno? 
ili,drugi'mrečima: time što umetnd:~ki obllJkuJe y 0?x'eđenl 
sadržaj određenog mita, ona ogranicenost sadrz~J,: p:et: 
vara u unutrašnju vrednost, tako ~a on uvek. aSlInil;tJe 1 
jednu u sebi suprotnu građu. Ono. ~to su ~rcl t.ako cesto 
obli!kovaJi od ILijade, pTeko Orestlje, y~O ~lTo:r:eJs~e s~ep
se, sli1ka vage čiji su 1asovi rtl ravn<:~e~I~ siJ.ikoYIto IZ!c:zava 
jezgro njihove fant~ije: ~~vnoteZIti Iskaz. 1 J?TOtIVlSkaz 
da bi im se rtl fmml umetnIČik:og dela idalo JedIm?tvo, uk
ratlko, dijalektičlki ,razvoj nj~hove. ~antazije (to Je tuma
čenje koje nije daleko od gore cltlTanog ~eg~lo:v:og, S~
mo što je II potpunos'tishvaćeno ,kao kvaiIt atIVIll , a m
kako ne kao vrednosni momenat). Ova oso~enost omogu
ćila je hrišćanslwm umetniku da ap~~rahuJe od. p<:s~bne 
crrađe i usvoji SaJmO metodu umetmČik:og stvar anja. da 
fluidnom besformnom sadržaju da čvrstu, zatvorenu plas-
tionu formu. . 

Ovde se još jednom, sa fo:r:m~e s~~e, pokazUje 
(ranije već pominjani) dvostrukisocIoloski kara;kter na 
iZ!rled svih renesansi antiJke. Pošto se metoda a:pak . .ne 
može do apstraktne čistote o:dvoj.iti od ~vog materIJal: 
nogsacLržaja 'i stilirstiČJkih pOJavnih. formI, to se .u IstI 
mah preuzima jedno u:Li dru~o, ~to !:Ila za po~l~dI~u to 
da umetnik ne SaJmO da sVOJ stil VIse [le razVIja IZ no
vog predmetonog sveta, u jednom ~tiV?o-dinan:-ič:~o~ su
čeljavaiju, nego tom 'Svetu [lamece Je~a[1 st.~ l Jednu 
mas,ku, jedan statički momer:-at Tavnoteze, kOJ'I :?;e samo 
da su mu neadekvatni nego 1 borbu sa .'Stva.:r:nosou ~ret
varaju u beg od nje. Taiko ;upravo. om kOJ': su. [laJ pre 
najekstremnije "antikizirali" rpostaJutvo~oI onih ~o: 
menata Ikoji 'služe novoj hrišćanskoj epo~ll umetn?sti, l 

Mikelanđelov put od pijanog Baba iJ?aVI~a. ~o nJeg?v~ 
kapitulacije pred krstom ~a .dalekosezan tyl'Plcan znacaJ: 

Ako je, dakle, normatIvm karakter ygrcke u:r;n~tr:OStl 
jedna povesna čicnjenica koja se .u. opsten: o~J<;snJ~:,a 
ddom iz biti hrišćans:ke umetnost'l. l povestI hTlscansklh 
naroda, a delom iz biti grČike umetnosti, onda dalje tre
ba podrobnom analizom utvrditi koji su to posebm u~lo
vi s vremena na vreme vodili do određene renesanse 1, u 
skladu s tim, koje posebne momente iz povesti grčke 
umetnosti su uzimali za uzor i podražavaH. J er nikada ce
lokupna grčka umetnost nije imala norm:'"tiv~ kar~kter. 
Kao povesne 6h1:jenice, i 'same renesanse w:naJu svoJu p?
vest, li stvaJri ne 'stoje taiko kao da ta povest preds~aylJ~ 
stalni napredak u razumevanju helenizm.a. N~macki (l 
francuski) klasicizam oko 1800. shvatao Je ~rcku um~t
nost sigurno mnogo rpovršnije (a takođe i njene saSVIm 
drugačije Olit e) , [lego itaHjanSlka renesansa na prelomu 
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~S. i 16. veka, a ova opet daleko zaostaje iza onoga što 
Je gotska umetnost - mada je bila hrišćamska - izvukla 
za seb~ iz wčke. Sva:ka ,,normativna" recepcija helen iz
ma zaVlsna Je od epohe u kojoj se odvija. Istorijska a:na
~iza. mo~ala bi pokazati ka~~ je na~tao apstmktni pojam 
Jedine 1 cvpsolutne ,,norme helemzrna. Veoma je vero
yatn? d3l 13 .. ve~, ~C?ji je ,dostigao najdublje razumevanje 
1 na]'jacu aSIllllaCIJU groke umetnosti (npr. u sinagogi 
na južnom portalu Strasburške katedrale), nije znao za 
taj pojam i da je on produkt tek renesanse, tj. ranoa 

kapitalizma, da ga je potom preuzeo ,klasicizam i da j~ 
tU,opet sa kolebanjil'1J.a, uvršten u istorijske sklopove. 
Marx tim putem nije išao u onoj punoj meri koja bi 
odgovamia teoriji istorijskog materijaMzrna. To će biti 
os~vareno tek onda kada se renesanse antike u Evropi, 
s Jedne strane, porede sa Tenesansama umetnosti drugih 
nan:oda (vizamtijske, japanske, primitivne umetnosti) i, s 
druge strane, sa recepcijom antike kod drucrih naroda, 
npr. u Indiji, da bi se tako došlo do opštih~ empirijski 
zasnovanih zakona o sociološkom značenju ipovesnom 
toku tih renesansi. 

ad 2. Do sada smo se bavili čisto istorijskim pita
njem: zašto je grčka umetnost u iSVOjOj Uikupnosti, res
pective u onome što je zajedničko svim njenim epohama, 
r~cipinliI1a i od ideologije postavljena kao "norma" i "ve
ČIta ·draž". Opštije postavljanje problema menja temu. 
U tom pogledu ono je sužava, pošto se odnosi na nekoli
ko grčkih umetničkih dela, a, s druge strane, proširuje je 
na celokupnu oblast svetske umetnosti, respective na pa
jedinačna dela te umetnosti. Ovaj promenijivi stav prema 
materijalu, sa svoje strane, ima mnoštvo pretpostavki: 
no~i ~obim_osvajanja (prožimanja_sveta od strane impe
rijalističkog kapitalizma; recepcija kultura koje tradicio
nalno nisu bile cenjene i koje istorijSJkom metodom nisu 
nibiledokučive;- istorijsko i relativirajuće--shvatanje sop
stvene hrišćamsko-evropske prošlosti - ukratko, dale
kosežno rastakanje, desupstancijalizacija autohtonocr ev-
ropskog duha VTemena posredstvom svetskih b 

epoha koje širinom izmiču svakoj 
obuhvatanja i prerade. A još je značajnija promena me-
tode. pitanje zašto baš ta određena, a ne neka dru-
ga dela vremena i naroda imaju normativan zna-
čaj, zašto su prerasla prostornu i vremensku ograniče
nost svojih (sasvim raznovrsnih) materijalnih baza, zašto 
u umetničkom oblikovcvnju postoji jedan "apsolutan" 
faktor i, u tom smislu, jedna "VTednost" (analogno istini) 
i u čemu se taj faktor sastoji, nije samo istorijski probo 
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lem, nego je i problem teorije umetnost:i (tkao i teorije 
saznanja, najopštije, teorije stvaralaštva). 

Da je to jedan legitiman problem dijalekti6kog ma
terijalizrnai da u njemu, i pomoću njega, može dobiti 
jedno zadovoljavajuće rešenje, može se pokazati slede
ćim razmatramjem. Za marksističku "teoriju saznanja" 
postoji istovremeno relativna i apsolutna istina. "Apso
lutno" ovde ne znači samo jednokratno i višekratno su
delovanje i dalje delovanje neke istorijske činjenice u is
torijskom procesu, nego i napredovanje ka jednom cilju 
koji se sve više približuje činjenicama i sve im je adek
vatniji Ci koji bi, kada bi mogao biti dostignut, značio 
punu kongruenciju između bivstva i svesti). Time su za 
celokupni istorijski razvojni proces ljudskog mišljenja 
dati stupnjevi približavanja jednoj "apsolutnoj" konač
noj vrecLnosti. Sada se za teoriju umetnosti koja proce
njuje, za umetničku kritiku kao nauku, zahteva: 

1. da ono što je rečeno za istinu važi i za ,umetnost, 
II. da ono što je rečeno o celokupnoiJJl istorijskom 

procesu razvitka važi i za aktove oblikovanja pojedinca, 
III. da najviši individualni stupanj jedne niže gla

balno-povesne epohe razvitka prevazilazi niže individual
ne stupnjeve jedne više globalno-povesne epohe razvitka. 

Prvi zahtev ne pričinjava dijalektičkom materijaliz
mu nikakve teškoće, pošto između pojedinih ideologija 
ne postoji nikakav unapred dati, apriorni materijalni ili 
formalni VTednosni rangovni poredak ili sistem. Sve ide
ologije tretiraju se kao jednako podređene dijalektičkoj 
metodi, sve one su proizvodni akti 'svesti, Ikoji se razli· 
kuju po svojoj građi, sredstvima, psihološkoj osnovi -
dakle, čisto empirijski - a ne apriorno (idealistički), po 
svoj oj ,,:vrednosti". 

Za to da je ostvariv drugi zahtev, najpre se može 
pozvati na empirijske činjenice. Najpre na to da umet
nički proces stvaranja pokazuje ne samo promenu kva
liteta, ako se prati mladosti do starosti određenog 
umetnika, nego i II toku rada (koji se odvija u jednom 
ograničenom vremenu) na određenom sižeu jednu pra
menu sasyim drugačije vrste: sve veće približavanje opa
za me sve veće produbljivanje 
materijalnog sadržaja u jedan, u svojoj konkretnosti i 
uprkos njoj, mnogoznačan sadržaj itd. Uzrok za ovu pro
l11:,"11U "vrednosti" II pn'og nacrta do završe
nog dela, jeste u tome što je umetnička proizvodnja jed· 
na diialektička igra uslovliavajućih uticaja bivstva i otu
da oslobađajućih povratnih delovanja svesti, tako da pri 
tome rastu saznajne mogućnosti umetnika i njegove spo
sobnosti da ih Tealizuje u umetničkim formama - ukrat-
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ko, u tome što je čovekralatiViIlo slobodno biće, veličina 
stepena te slobode TaJste sa veličinom saznatih i obliko
vemih pretpostavki. Posledica toga Je da su pojedinačna 
dela i ulkupan prosek opusa različitih umetnika na razli
čitirm nivoima. C1njeničnost ovog zaiključka može se em
piJrijlski dokazati pomoću Tazličitih sociološ!J.cih funkcija 
onihu:metnrik:a koji se po vrednosti sna2m.o razlikuju. 
Ona se ne ispoljava tolilko u ·tome što OVe umetni6ke 
razliJke hnaju za posledicu vezivanje za različite kJ.ase, 
nego pre svega u tome što su zavisnost od ekonomskih 
uslova i povratni uticaj na njih, odnosno uzajamni uti
caji 'I'azličitih ideologija, savim drugačij.i. Tako npr. Du
rer obuhvata daleko širi kmug društvenih slojeva, manje 
je u pojedinost1ma vezan za (kolebanje Isnaga u (kriznom) 
w'emcuu, rpmV1lači više umetnika svog doba u svoju bli
zinu i lU zavisnost od sebe, deLUlje dublje i duže iznad 
svog vremena kao živi deo nemačke umetnosti, nego npr. 
Oranach ili Hans Ba1:dung Grien. - TaJk.ve empirijske 
tviTIdnje se onda teorijski fundiraju Lenjinovom tezom 
(izvedenom iz Hegcila) da u pojedina6nom aktu sazna
nja moraju istupiti isti zakoni ikao u globalna-,]storijskom 
zbivanju. Kada empirijiska obrada činjenica pokazuje da 
sva!ki vremeDJSlki naredni stupanj nije i "vrednosno" viši, 
onda to u :principu izražava isto što i twdnja da isto
rij·Siki razvitak za dija!lektičko shvatanje ne teče prava-, 
linijski. 

Treći zahtev ostvaruje se u dispropo!J:"ciji koja se na 
ovom stupnju predstavlja Ille samo Ikao dijalektički od
nos ekonomske i ideološke proizvodnje u toku istorije 
nego ikao dijalektički odnos između (.relativnih, istorij
skih) ekonomskih pretpostavki i povratnog dejstva sve
sti na bivstvo, dejstva koje osigurava izvesno oslobođe
nje. To relativno oslobođenje, naravno, može počivati 
samo na onim momentima koje ljudska svest tako kon
stituiše 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 čine bit naše svesti kao potpuno kompleksne 
tvorevine. Dijalektički materijalizam priznaje telesne, 
čulne, apstraktno misaone i umne funkcije ljudske sves
ti. Pošto svaka pojedinačna funkcija vidi predmet iz 
druge perspektive i izoluje ga ili povezuje drugačije, i 
pošto se, sem toga, svaka pojedinačna funkcija u razli
čitim stupnjevima može približiti činjenicama, to je oči
to da šire prožimanje različitih funkcija u jedinstvu, širi 
obim obuhvaćenog predmetnog sveta i veće približava
nje tom svetu daju dostignuća na nivou koji kasnije ge
neracije nemaju naprosto kao povesnu datost. Jer ono 
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što se može povesno nasleđivati nije nivo moći obliko
vanja, nego je suma znanja, saznanja -- dakle, samo 
građa, a ne "vrednost". Upravo naprotiv: ukoliko je ve
Ća saznata masa građe, utoliko se iziskuje veća moć ob
likovanja da bi se dostigao raJlliji vrednosni nivo; ili, dru
gim rečima: između istorijskog razvitka i moći obliko
vanja postoji ne proporcionalan, nego disproporcionalan, 
tj. dijalektički odnos. 

Time smo nagovestili kako se opšti problem umet
ničko O" nivoa problem "vrednosti" rešava na osnovi di
jalektičkog ~aterijalizma - uvek uz pretpostavku da je 
istovremeno apsolutna i relativna istina egzaktno uteme
ljena. Dalje smo naznačili da se izme~u udela relativ~og 
i apsolutnog uspostavlja takva relaCIja da se od naJve
ćeO" udela relativnog do najvećeg udela "apsolutnog", ek
sp~rimentalno, iz analize umetničkih dela, može ';ltvrditi 
jedna hijerarhija vrednosnih stupnjeva, tako d~ J~,. obr
nuto naučna umetnička kritika dokaz tačnostI diJalek
tičk;O" materijalizma. Prigovor da takva umetnička kri
tika počiva na jednom krugu, pošto bi navodno već mo
rali znati šta je "apsolutno", ako hoćemo da u kOI1kr~t
nom slučaju razlučimo udeo apsolutnog <;>d udela r~lat~v
noO" i da je to mOQUće samo na osnovu Jednog obJektIV
nog' učenja o ideji ili bivstv1:l,koje. n~o .~ulminira u 
egzistenciji jednog najvišeg bIvstva 1 1?It~, mje ::a~nova~, 
pošto analiza procesa uzajamno deluJuceg sucelJavaJ.lja 
bivstva i svesti daje sve kriterijume koji su nam pot
rebni. . 

Ako rezimiramo naša razmatranja u odnosu na naJ-
opštije pitanje, onda iz Ir:j~h ?l~~i da m~?-,ksistič~c: teo: 
rija umetnosti ne može bItI m CIsta teonJa,. sadrzaja, m 
čista teorija forme, nego da ona, polazecl od. usl~)Va 
materijalne proizvodnje, pokazuje kako ti u~~o:Tl u Je?
nom sioženom dijalektičkom postupku dobIjajU .svoJu 
umetničku formu i upravo time bivaju određem k<l;o 
umetnički sadržaji, tj. da ona pokaZUje stalno rastuce 
uzajamno dejstvo između sadržaja i forme u toku pro
cesa u kojem materija deluje na ~vest, a sv~st povratno 
na materiju; a povrh toga povesm tok takVIh procesa u 
svoj širini relacija između različitih područja i kroz bes
krajan lanac generacija. 

(Max Raphael, "Zur Kunsttheorie des 
dialektischen Materialismus", Plzilosoplz
ische Hefte, III, 3-4/1931-32, str. 125-
-152.) 

Preveo Pavluško Imšžrović 
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Christopher Caudwell 

LEPOTA 
Studija iz građanske estetike* 

Šta je lepota? Da li je ona uopšte predmet o kojem 
se može raspravljati? Može li se ona definisati tako da 
se dobije osnova za estetiku? Da li je ona proizvod umet· 
nosti? Ili je proizvod prirode? 

Definisati 2lnači odrediti granice, ocrtati obrise stva
ri koja se definiše. Lepota se, dakle, definiše svim onim 
što je ne-lepota. Ta ne-lepota omeđava, ograničava i de·· 
finiš e lepotu. Ali suprotnost lepote nije ne-lepota već 
ružnoća. Pa ipak, prepoznati ružnoću zahteva estetsku 
"sposobnost" i senzibilnost koja reaguje i na lepotu i na 
ružnoću: i nije moguće reći gde jecLTJ.a počinje a druga 
se završava. Sama ružnoća je estetska vrednost: negativ
ni junak, ginjoli, groteskno, Kaliban, Furije sa zmijskom 
glavom, trijumf uništavajuće ruke Vremena - svi ovi 
kvaliteti prožimaju se sa lepotom i doprinose njenom 
nastajanju i održavanju. Svi oni žive u istom svetu. Ne
ma mesta na kojem bismo mogli da povučemo razgo
vetnu liniju i da kažemo, s ove strane živi lepo, a s one 
ružno. Sve čovekovo iskustvo, sva bogata složenost nje
govih vajarskih, slikarskih, književnih umetničkih obli
ka, sve raznoliko mnogooblično mnoštvo životinjskog i 
biljnog sveta opovrgavaju ovakvu prostu dihotomiju. Svi 

* Studija .ie drugi odjeljak knjige Further Studies Žiz a 
Dying Culture, koja osim predgovora Edgella Rickworda sadrži 
slijedeća 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 Psychology", 
5. "Reality: A Study in Bourgeois Philosophy". Zahvaljujemo 
Johnu Eidsonu čijim posredstvom smo dobili kopiju originalnog 
rukopisa. - Prim. red. 
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oni čine jedan svet, pa makar on i sadržao suprotnosti, što 
znači da sile uzročnice moraju pripadati nekoj nižoj rav
ni. Lepota i ruŽlloća, plemenito i sitničavo, uzvišeno i 
smešno - svi ti suprotni termini, kada se upotrebljavaju 
na estetski način, podraw.mevaju jedan drugi i moraju 
biti određeni drugim, 'l"az1ičitim kvalitetima iz kojih na· 
staju. 

Mi ne reagujemo na sve lepe stvari na potpuno isti 
način. Osobeni kvaliteti svake stvari daju emociji koju 
osećama jedinstven individualni ton. Da nije tako, bila 
bi dovoljna jedna jedina lepa stvar; jedna vaza, slika ill 
planina uvek bi bila dovoljan podsticaj našoj e~ociji. 
No, nije tako. A ipak, mora postojati sličnost medu na
šim reakcijama da bismo ih sve grupisali zajedno, kau 
estetske. 

Još je uočljivija promena u reakcijama na lepo od 
jednog vremena do drugog. Nijedno vreme nije u potpu
nosti zadovoljno lepim stvarima svojih prethodnika već, 
po meri svojih želja, proizvodi druge, nedvosmisleno raz
ličite od tradicija lepote koje je nasledilo. Međutim, ta 
nova vizija ne isključuje stam. Staro još uvek izgleda 
lepo, ali njegovi se kvaliteti sada v;ide kroz neku vrstu iz
macr1ice Hi vazdušne perspektive proteklog vremena, koje 
me~ja i drukčije senči njegove boje. Stara lepota upije
na je u novu. A ono vreme koje je najmanje u stanju 
da se zadovolji lepim stvarima prošlosti, u čijim su oči
ma novostvorene lepe stvari najrazličitije, najrevolucio
namije i najbuntovnije - upravo nam se to vreme naj· 
više čini u posedu lepote. Mi cenim o revolucionarna, 
nezadovoljna umetnička dela Irenesanse, a ne pridajemo 
nikakvu vrednost delima pseudohelenskih klasicista ili 
beživotnih formalista koji mehanički reprodukuiu lepc: 
stvari proteklih vremena. 

Tokom sveg ovog perioda čovek se nije bitno menjao, 
ali promenljivi prizor njegove umetnosti, poezije i arhi
tekture jasno govori da njegova ideja o lepoti ni u jed
nom trenutku nije ostajala ista, već je stalno zahtevala 
novo obuhvatanje i odbacivanje. Svi sadržaji nastan: 
voa sveta, pa čak i poznatog kosmosa, bivaju dotaknuti 
oVbn čudnim zračenjem. Bogate Amerike, prozirne 
bine "dubokog ponora", zvezdane magline, nove ptice i 
insekti, džungle i močvare, ćutljivi polovi i zagušljivi 
ekvator dobijaju sa svakom generacijom nov 
kvalitet za čovek ove či i postaju stvari o čijoj se prirodi 
ranije nije ni sanjalo. 

Imajući ovo na umu, prelaZJimo na definisa~je Lepot:" 
Čovek posmatra jedan predmet i naziva ga leplIr~. OV? .. F 
odnos koji taj isti čovek može možda da ponOVI s hIlJa-
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dama predmeta. Šta taj odnos podrazumeva - šta je, u 
ovom subjekt-objekt odnosu, sama Lepota? 

Ona mora biti sadržana ne u jednom već u svim od
nos1ma čoveka prema predmetu gde on može da kaže: 
"Ovo je lepo". Ona mora, dakle, biti nešto zajedničko 
svim lepim predmetima i svim ljudima koji jedan pred
met smatraju lepim. 

Najjednostavniji odgovor je reći da je čovek zaje~
nički svim predmetima i da je, prema tome, lepota "u" 
čoveku. Lepota je jedno čovekovo stanje. Građanskom 
esteti ovo vrlo jednostavno rešenje problema izgled~ ta: 
ko očigledno tačno da on nema nikakvog razumevanja 111 

za koga ko misli dukčije. L A. Richards i C. K. Ogden 
predlažu sledeće rešenje: 

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

Zajednički termin koji povezuje one odnose gde čo
vek kaže "Ovo je lepo" prema tome je njegova "sinesv~e: 
zija". To je onakav zajednički ter~n kakav .smo trazlh 
kada smo tražili nešto slično u SVIm odnosIma prema 
predmet1ma koje smatraju lepim. Ovde, dakle, imamo de
finiciju lepote. Lepota je sinestezija. 

Sinestezija je širok termin, i u stvari obuhvata sve 
proprioceptivne utiske koji izazivaju af~kte. ~ećina ne
urologa opisuje ovaj proces tako što kaze da mt~rocep: 
tivni nadražaj i (naročito vi~ce~alni), 'putem .aktI,,:nostl 
talamusa, izazivaju ona sencenja polja svestI kOJ~ su 
nam poznata kao osećanja. Mada su estetske em~cIJe u 
ovom smislu reči sinestetske jednostavno zato sto su 
afektivne, jasno je da sve sinestetske senzacije nisu, se~
zacije lepog. To bi bilo isto št~ i reći da su sva osecanJ~ 
uživanja ili neuživanja osećanja lepog. Prema tom.e,. ~l: 
chardsova i Ogdenova definicija je .neadekva~na. S~1l1JSKl 
kotlet, dobro ispečen, može izazvatI u nama Jaka s1l1este~ 
tska osećanja, ali on nije ni lep ni ružan. Kao estetskl 
objekt, on je nutralan. . ' 

ZboO' čeaa onda Richards i Ogden daJU ovakvu deb-
o O" đ k d f' ... 1 niciju? U sr vari, to je tipično gra ans' _a e 1l11Cl]a; . ep?-

ta je jedno stanje građa~ina. Ovo se ~n?go ne r~hkuje 
od niza druO'ih arađanskIh teza, nastalIh 12 opadanja gra-

o o l d' k' đanske filozofije posle Hege a, opa alija ~a -o~e nam 
ukazuje javljanje pozitivi~~a. Na ist~ načl~, Istm~ p?
staje ekonomičan metod kO]lmv.građamn .~oze -,,-da .oPIsuJe 
pojave. U:oročnost postaje nacm na k:~Jl graaanmu od
('ovara da misli o pojavama. I tako dalje. Sve to su pro
izvodi jedne "umorne" fHozofije. 
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Definicija lepote kao sinestezije je krajnji proizvod 
mehaničkog materijalizma, filozofije koja definiše sredi
nu kao "sve što nije građanin", dok Građanm stoji izvan 
sredine slobodan i nezavisan. Svet se tako lišava svih 
vrednosti koje nastaju iz odnosa građanina prema sredi
ni, jer se sve one, budući da sadrže građanina, apstra
huju iz sredine, s obzirom da bi ga u protivnom vezale 
za nju. Ovakva sredina lišena vrednosti u krajnjoj liniji 
ne sadrži ništaspoznatljivo, pa prema tome i ne sadrži 
ništa, ali u trenutku ovog otkrića građanska kultura već 
je u takvom stadiju raspadanja da izgleda potpuno ne. 
bitno da li je svet stvaran, obdaren bojama i kvalitetima, 
ili samo predstavlja avetinjski ples jednačina. 

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

Jer, šta je građan,in, prema mehaničkom materijali
stu? Telo, zbir elektrona, skup kostiju, mesa ineurona, 
podložan fiziološlliim zakonima, uslovnim refleksima i 
"instinktima". Lepota i sve slične vrednosti tako postaju 
fiziološka aktivnost. Pošto je rastvorio sredinu u pokret. 
ne molekule, atome i najzad u tenzore i preneo sve vred
nosti u građanina, ovaj tip građam.skog filozofa sada 
počinje da obrađuje samog građanina. I taj građanin 
je sredina za druge građane; i on je materija. Prema 
tome, sve vrednosti oduzete sredini i usredsređene u 
njemu mogu se sada lako svesti na fiziološke funkcije, 
bioheII1il.jske i elektronske pojave - na puke tenzore. 

Ovo je građanski košmar predodređenog univerzu. 
ma, koji uključuje građanina, košmar iz kojeg je on 
dršćući pobegao u apsolutni idealizam. 

(II) Ako počnemo od drugog kraia, uzimajući da 
je duh primaran, svi kvaliteti u kojima sredina ima 
udela oduzimaju se duhu. Primenjeno na odnose lepog, 
to znači da svu svojevrsnost lepih predmeta, poteklu 
iz niihovih međusohnih razlika, treba austr-ahove.itri jz 
ovih odnosa da bi se otkrilo suštinski leDO. Vlažne oči 
ielena, masivna čvrstin8. planine. Falstafov2. ~oiaZ11ost, 
hladnoća 2:Iečera - to nisu kvaliteti 28 ;ednički 1'ris1.1tni 
u duhu n'e2:o kvaliteti osobeni za Dredmete na l<oilma 
duh počiva~ Svi se oni moraju oduzeti duhu i naiz::td, 
lišavajući lepotu svojstvenu odnosima lepog: svih indivi· 
dualnihosobenosti sredine, ostajemo s apsolutnom Le
potom, Idejom iIi pojmom Lepote,koia jc homogena i 
nema u sebi ničeg individualnog, pa je prema tome II 

potpunosti mentalna. 
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Međutim, predmeti koji su lepi se m~njaju ~ ~ene
racije u generaciju ljudi i čini se da .su . l posto~ah pr~ 
samih ljudi. Postoji, dakle, Lepota ko)a Je nezavIs:~la oo 
mozga. Tako dobijamo apsolutnu Ideju Lepote kOja po
stoj( nezavisno od ljud.skog mozga. To. j~. ona "L.epota" o 
kOJ' oJ' Govore estetičan; podrazumevaJucl pod tlm samo 

", d' 1 Ideju, nešto bezbojno, neku vrstu neo ređene, oosonoge 
u belo odevene personifikacije koja luta svetom. Ovakva 
ideja je parazitska, jer izvlači emotivnu obojenost iz svih 
lepih predmeta, a ipak ih ogoljava oduzimajući im upra
vo ono što je bilo izvor našeg uživanja - njihovu spe
cifičnu prirodu i individualnost. Ona znači smrt za U~et. 
nost, jer umetnikova moć ~a stvara n.ovu lepotu <po';::l~'a 
na njegovom smislu za razliku, za novmu, za unuLrasnJ.u 
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 što se kroz njih manifestuje Ideja Lepog. Tako, 
kada se steknu krajnosti građanskog idealizma i meha
ničkOG materijalizma u oblasti Vrednosti, među njima i 
nema "'to11ko razlike - i za jedan i za dmgi, Lepota se 
rastvara i postaje nešto homogene, pTazno, mrtvo: sine
stezija ili Apsolutna Ideja. 

,': 

Razume se, taono je da sinestezija sudeluje u odno
su lepog, kao što neu:~on~ki tal~s p.oten~ij~Jne razlike 
sudeluje u odnosu opazanJ3 .. Kohko Ima 1st111e u ovom 
delu priče? . v' 

Uzmimo nekoliko nasumce odabramh uopstemh kva
liteta i v:rednosti: 

Toplota Hladnoća 

Uživanje Lepota 

Slava 

Strah 

Sreća 

Bol 

Svi oni mOQ:u se smatrati oseća 
srećLl,uživanj<:;, štrah, bol, oseća da je neka stvar 
ili da je lepa. Ali, razume se, načinu na koji 
ova osećanja, svarko lzražaya 
n1a nipO-OVOJ' Nešto čini 
;,.",,1(: y ~-J ""'6 ~. 

I1CCe111U UZlVa. Pa ipak, nostoji jedna očigledna 
u našoj upotr0bi ovih' .. Sreća, 
bol su' svi podjednako posledica 
poseduju zaiedničl,m fizialošku osnovu. 
i strah i bol, mi smeštamo lt sebe samc, 
lepotu smeštamo van sebe, u sam .. 

- Mi to činimo pod utica jen.l UzmImo pOflm 
sreće. Iskustvo nam govori da su izvesni predmeti u izve-
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snim slučajevima u vezi sa srećom, a u drugim slučaje
vima s njenim odsustvom. Dolazimo do saznanja da 
udaljavanje od tih predmeta iprilaženje dmgimanužno 
ne znači otklanj::mje nesreće. Shvatamo da sreća ima 
jedan trajCl!n kvaLitet, koji se održava ,kroz veliki broj 
situacija "ja" - srecuina. Sreća je zajedThiČika svim tim 
situacijama, kao i "ja". Sredina nije zajednička, ona se 
od jedne do druge situacije menja. Taiko sreću smešta. 
mo u "ja". Prema tome, srećan čovek je za nas čovek 
koji u sebi ima sreću. 

.Aji, mada pokazuju izvesnu saglasnost s promenama 
sremne u različi<tim situacijama, strah ili radost poka
zuju i izvesnu nesaglasnost. Može nam se sVCl!kako dogo
diti da strah i radost prežive izvesne promene situacije, 
ali nam se može dogoditi, naročito sa strahom, i da data 
situacija naglo i silovito izmeni stabilnost ega, zamenju
jući sreću ili dosadu strahom. Zbog toga strah i radost 
zamišljamo kao nešto odvojeno i bezlično, smeštena ni 
u sredini ni u nama samima, kao nešto što naglo prova
ljuje i u sredinu i u nas. 

Bol smeštamo u sebe same, no ipak kao nešto tuđe 
što je uspelo da prodre u nas. Do ovog pojma je nužno 
dovelo naše iskustvo da (a) odmah reag'..1jemo povlače
njem tela iz sredina (d Cl!kle, bol je tuđ, nametnut nam 
je od sredine) i da (b) bol često posle ovarkvog reagova
nja nije smanjen već je još uvek u našem telu, na primer 
kada nas boli zub ili kada osećamo bol od zadobijene 
rane (dakle, bol je u nama). 

Toplotu i hladnoću u potpunosti smeš tamo u pred
mete, jer nam iskustvo pokazuje da pokreti našeg tela 
uvek mogu da otklone od nas izvor toplote ili hladnoće. 
On, prema tome, nije u nama nego u sredini. U zbiru 
odnosa ego-sredina, sreća nestaje dok sredina ostaje, a 
toplota nestaje kada se sredina menja. Ta:ko, kao što 
sreću smeštamo li ego, toplotu smeštamo u sredinu. 

Najzad, lepota se, slično toploti a suprotno bolu, 
strahu, radosti, uživanju ili sreći, u potpunosti smešta u 
sredinu. Predmet je lep; mi se ne osećamo sami lepim 
kada vidimo lep predmet. 

rečima, čovekovo je iskustvo je lepota 
objektiyan kvalitet - ne potpuno objektivan, budući da 
je ona odnos između subjekta i objekta - već objekti
van na isti način kao toplota. Slično toploti, lepota se 
pojavljuje u polju čovekove svesti ili iščezava iz njega 
zavisno od toga da li se on udaljava od lepog predmeta 
u svojoj sredini ili mu se približava, a da tokom ovog 
procesa sam predmet ostaje nepromenjen. To je ono što 
su l judi osećali kada su govorili da je Lepota bezvre-

45 



mena, večna, Božanska. Ali već smo videli da prihvatiti 
ovo, odvojiti ljubitelja lepote od lepih predmeta, znači 
pretvoriti Lepotu ili u bezbojnu Ideju ili u fiziološki. 
nadražaj. 

Mi vidimo da se ljudi u svim vremenima slažu u 
pogledu onoga što je toplo i hladno. Osim toga, razlike 
u toploti možemo dovesti u vezu s razlikama u moleku
larnom kretanju i s temperaturom čovekove krvi, s obzi
rom da nam se sve iznad te temperature čini "toplim" 
a sve ispod nje "hladnim". Zaključujući dalje na osnovu 
ovoga, smatramo da su ta molekularna kretanja s koji
ma se identifikuje toplota bila istog karaktera i mnogo 
pre nego što je čovek postojao. Ovim toplota, u svim 
svojim stepenima, dobija objektivno postojanje nezavi
sno od čoveka. Ona se sada opisuje ili poredi s drugim 
kvalitetima (kretanjem), manje ili više nezavisno od 
čulnog aparata. 

Međutim, ne vidimo da se ljudi u svim vremenima 
slažu u pogledu onoga što je lepo. Naprotiv, nalazimo 
da u svakom vremenu: 

(a) Ljudi izdvajaju kao lepe i pozitivno vrednuju 
razli6ite predmete ili različite aspekte i pojedinosti pred
meta koji se već smatraju lepim. 

(b) Ljudi ne samo izdvajaju kao lepe različite pred
mete (lepota u prirodi) već i od jednog vremena do dru
gog prave različite lepe predmete (lepota u umetnosti). 

(c) Međutim, predmeti koje su ranije generacije 
smatrale lepim ili izrađivale kao takve obično se prihva
taju kao lepi i od kasnijih generacija: uloga kasnijih 
generacija je ili da nešto dodaju time što obogaćuju naše 
opažanje tih predmeta ili da u nijansama izmene naše 
razumevanje njihowh kvaliteta. 

Ne možemo naći nikakve ne-estetske kvalitete po
moću kojih bismo mogli da tačno opišemo lepotu neza
visno od čoveka, mada možemo naći ne-termičke kvalite
te pomoću kojih se tačno može opisati toplota. Tako, 
ne možemo da se poslužimo zaključivanjem da bismo 
došli do opisa lepote sveta pre nego što se pojavio čo
vek; možemo samo da pretpostavimo da "ako bi čovek 
mogao da vidi takav svet, on bi ga smatrao lepim". No, 
da bismo to učinili, moramo da zamislimo da je posma
trač već tu, da zamislimo sebe kako gledamo taj svet; 
ne možemo da zamislimo svet kao ples bezličnih jedna
čina koje izražavaju lepotu kao što izražavaju toplotu 
molekularnog kretanja. 

Kako izmiriti činjenicu da lepotu, suprotno sreći, 
smatramo odlikom sredine s činjenicom da nismo u sta-
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nju, . kao u .. slučaju toplote, da navedemo neke kvalitete 
sre~me kOJI bi .bili. dovoljni da odrede lepotu nezavisno 
od co:,eka? ~o lZmlrenje bi bilo mogućno samo kada bi 
u subJekt-o~Jek~v odnosu čoveka prema lepom predmetu 
:postojala t;rIJa:licn,?s.t; kada bismo pored golog subjekta 
1 .gole s;edme Imah 1 ~reći posredujući termin, nešto što 
bl ostaJalo nepromenjeno dok se subjekt menja i tako 
m~glo d~. s~ o~osi prema njemu kao sredina i objasni 
n~se prOJlCI~anJe Lepote van nas samih, a što bi se me
nplo dok bl gola sredina ostajala nepromenjena čime 
?1 s~ 0.bjas.nil.e istorijske promene u tome koji pr~dmeti 
IZaZiVajU dlVIJ en) e ili s7 izrađuju kao lepU.. 

. Ov~kav ~rec1 termm stvarno postoji; mi smo se već 
poz::vah n~ njega; to su ljudi nasuprot čoveku - to jest, 
d~~,tvo. Covek kao ro~en, urođen, neobrazovan i "di
valJ w'lo se malo menja u toku istorije ali on razume 
se n.e obuhvata čitavu ljudsku istoriju; t; je tačno samo 
z~.zJu~e"u-društvu. PomilIljući promene u čovekovom oce
nJlvanJ:r leJ?ote. od j.edno.!? do drugog vremena, tako smo 
u s!van vec pn~al~ da Je društvo uzrok promene u le
pot[, uzrok n~staJanJ,: nove lepote. Da je lepota smeštena 
u.nepr?menlJlvu sredmu, kako bi se mogla menjati? Ako 
bl se covek,: u osnovi nepromenljiv ti svom urođenom 
sklopu, sU(?~avao s nepromenijivom zemljom i zvezdama 
bez matenJalnC?~ posredovanja, kako bi mogla nastati 
stal~o prOmenljiVa lepota? No, čovek vidi prirodu kroz 
d~ust~ene . na,?čare. "Naočare" nisu sasViim tačna analo
gIJa~ Jer .Je . cC?vek. deo društva, a isto tako i priroda. 
D.rustvo J: IStinS~ srednji .termin. Prema čoveku poje
~mcu. drustvo stOJI kao sredma, zajedno sa suncem, zem
lJom l zyezdaJ?a. Prema prirodi, međutim, društvo stoji 
kao .aktivna ljudska snaga. Antinomije lepote kao vred
nostI m?gu se, :prem,:, t0IIl:e, razrešiti sa~o ako je posma
tramo kao drusrvem prolZvod, kao nesto što se luči u 
dr:rštveno!ll procesu. Y društvenom procesu sudeluje sva 
pnrod.a. Cove~ se <?dmerava prema beskonačnom pro
s.to~ 1 određUje svoJe vreme prema suncu. On oseća vre
h d~ pus!inje u svojim gradovima, i odlazi sam ili u 
grupI da ~l se naselio u džungli. Usamljenom površinom 
mora kre~e se. u ~rodovima koje je sam napravio. Pod 
rukom Emstema l Amundsena, Freuda i Rutherforda, 
Keplera i Magellana, niti društvenog procesa uvlače se 
u sZ'e dublje i dublje pukotine stvarnosti. Radne mase 
dn;.stv,: duboko se korene u zemljinu površinu. Pionir 
k?J1 se~e u. p!odn!m prerijama, usamljeni lovac u nepri
pltom}JenoJ sumI, mornar na "vinski tamnom" moru 
:- sv; su oni deo društvenog procesa. Kao takav, dru
stvenrr proces svuda stvara lepotu, ne kao univerzalni 
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već kao posebl1i društveni proizvod, isto onako kao što 
stvara nauku, politiku ili religiju. 

Pominja1i smo mogućnost da se toplota izrazi po
moću drugih, ne-čulnih kvaliteta, što bi Zl1ačilo da toplo
ta ima objektivnu metričku skalu, koja je u korelaciji 
s ljudskim iskustvom ali je i nezavisna od njecra. Kada 
bi bilo mogućno potpuno opisati toplotu na ov~j naoin, 
otkriH bismo jedan u sebe zatvoren, samo sobom odre
~en s~et. Ovaj potpuni cilj je nemoguć. Potpuno van
lJudsln, samo sobom određeni svet fizike ne postoji. U 
toploti koju osećamo ima nečega što se može izraziti 
samo pomoću posmatrača. Pa ipak, ovakvo osećanje, po 
svom stepenu i pojavljivanju, može biti potpuno odre
đen.o drugim kvalitetima. Građanska filozofija pokušava 
da zatovri jedan ili drugi svet, da uČl:i!Ili toplotu bilo 
objektivnom bilo mentalnom. Dijalektički materijalisti 
odbijaju da to učine. Toplota je određena objektivnim 
kvalitetima, ali njeno pojavljivanje sadrži nešto novo, 
nešto osobeno za nju kao događaj. 

Ovo je isto tako tačno za lepotu. Lepota je odre· 
đena drugim ne-estetskim kvalitetima, koji objašnjavaju 
njeno pojavljivanje i iščezavanje, njenu pmmenu i raz
voj. Ti kvaliteti nisu kinetički, kao u slučaju toplote, 
nego sociološki: oni nastaju iz interakcije sistema ljudi 
sa sredinom, tokom procesa rada. Ovi sociološki kvaliteti 
nisu estetski: postoji posebna oblast estetike. Lepota se 
može spoznati, osetiti i opisati samo u iskustvu, a isku
stvo je stvarno, ono nije slučajni blesak na površini atom
skih oblaka, već stvarno, jarko svojstvo svemira. Čovek 
koji nikada nije osetio toplotu ne bi nikada bio u stanju 
da je zamisli proučavajući kinetičku teoriju toplote, ma 
koliko dobro poznavao kretacnje. čovek koji nikada nije 
vi~eo lepe stvari ne bi nikada mogao da spozna lepotu, ma 
kako potpuni bili njegovi sociološki podaci. Lepota je 
društvena. Ona je objektivna zato što živi nezavisno od 
mene, u društvu. Osmeh Polikletovog Hermesa ima kvali
tete ne samo u meni nego i u Grčkoj koja ga je stvorila, 
kao i u svemu što se otada dogodilo čoveku. Međutim, 
lepota se ne javlja samo u društvu shvaćenom kao grupa 
ljudi. Ona se proteže u sve delove svemira, jer je dru
štvo, kao aktivni subjekt, u vezi sa svom drugom stvar
nošću kao sa objektom. 

Sreća nije društveni proizvod, kao što to nije ni 
čovek. Tačno je da sreća nastaje iz mog odnosa prema 
sredini; nju stvara moje iskustvo. A:li ona je kao moja 
put, instinktivna i jednostavna. Ona je poput tuge, gneva 
i ljubavi, kvalitet koji je još uvek nepreobražen dru
štvom i koji se rađa isti u svakom čoveku. Om.a je geno-
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tipska. Ja, k.a<? individualni subjekt, stvaram je u odnosu 
prema ~redlm, kao prema objektu. Ona nije nezavisna 
od sredme, kao što to u pogledu zdravlja nije ni moje 
tel? Ali sreća nije društveni proizvod, kao što bolest, 
kOJU stvara sredina, nije društveni proizvod. Ne moramo 
pretpostavljati da će uvek biti tako. Može doći dan kada 
će čovek, sve više svestan samog sebe, biti u stanju da 
pravi srećne stvari, srećnu sredinu, kao što danas pravi 
lepu stvar. Onda će mu se sreća činiti kao lepota, nešto 
što nije u njemu nego II njegovoj sredini. On će biti 
stvaralac, a ne rob, sreće i tuge, kao što je danas stvara
lac lepote i ružnoće. Sreća će se onda možda činiti uzvi
~enijom od lepote, ili će možda izgledati da je lepota, 
Jednostavno se šireći, upila li sebe sreću, ostajući i dalje 
lepota, ali veća, univerzalnija lepota kojoj služimo, sreća 
koju sada svesno stvaramo i koju jasno Viidimo pred 
sobom. 

Lepota nije jedinstvena po tome što igra dvojaku 
ulogu, kao objekt prema pojedincu i kao subjekt prema 
sredini. To isto je tačno za moral i dobrotu; oni se za
mišljaju kao nešto veće od čoveka i izvan njega, a ipak 
se menjaju s promenama društva i mogu se izraziti sa
mo pomoću socioloških termina. I Bog, onakav kakav se 
pojavljuje u svim mitovima, religijama i metafizikanla, 
predstavlja ovakvu vrednost. Kao što je Lepota, zamiš
ljena kao prava boginja, prestala da postoji u određenoj 
fazi društvenog razvoja, a lepota kao objektivna vred
nost se održala, tako i Bog, shvaćen kao ličnost, danas 
prestaje da postoji, a moral i dobrota, kao objektivne 
vrednosti izvan pojedinca, ipak se održavaju. I lepota 
i moral su društvene tvorevine. Istina je takođe ovakva 
\'rednost. Istinu ne možemo da zamislimo nezavisno od 
nekog istinitog iskaza - nečeg ljudskog; a ipak Zl1amo 
da istina nije samo ono što ja, pojedinac, smatram isti
nitim. Istina je društvena tvorevina; ona je određen od
nos pojedinca, preko društva, prema ostalom svemiru. 

No, istina, dobrota i lepota nisu "samo" društvene 
tvorevine, Njihove posebne društvene uloge, u kojima 
se javljaju i čovek kao pojedinac, i ljudi u društvu, i 
priroda kao sredina, i stvarnost kao nešto što obuhvata 
pojedinca, društvo i sredinu, međusobno se razlikuju i 
daju SVCl'koj od njih njen osoben kvalitet. Šta je taj oso
beni kvalitet u slučaju lepote? Lepota nam nešto govori, 
ne onako kako to čini iskaz već onako kako to čini po
gled. Ona je sagledavanje istinskog kvaliteta. Jedna lepa 
stvar irna smisleni sadržaj ništa manje nego jedan istinit 
iskaz. Ali ona nema isti smisao. U čemu se sastoji ova 
razlika između istinitih iskaza i lepih stvari? 
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Dolazeći u dodir sa stvarnošću, pojedinac doživlja
va različite emocije. Te emocije ili afekti su novi kvali
teti. Instinktom zovemo prosto ponavljanje naslednih 
navika, mehaničko vraćanje starog. Ovakve jednostavne 
reakcije na spoljašnje ili unutrašnje stimuluse menjaju 
se od jednog vremena do drugog ali, u poređenju s br
zim tempom društvenog života, one se odlikuju dosled
nošću koja nas navodi da ih izdvojimo kao hipotetičke 
entitete, instinkte. Situacije koje zahtevaju instinktivne 
reakcije ali ne dopuštaju da se one pojave neizmenjene 
vć prouzrokuju prestanak ili prekid načina reagovanja 
izazivaju afekte ili emocije. Rezultat ovakve situacije je 
preobražavanje, 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 O(;lređenoj situaciji odno
sno subjeJk-objekt sklopu. 

Instinkti su kao mehaničke reakcije nesvesni. Sama 
svest - to jest, određen zbir nervnih nadražaj a i njihov 
odnos prema stvarnosti - naziva ih "nesvesnim:". Pod 
ovim ona misli: ,,neuključerui s nama". Ali svi su nervni 
nadražaji, budući da su nadražaj i jednog nervnog siste
ma, u međusobnoj vezi. Tako je čak i grupa nesvesnih 
nadražaj a, onih "neuključenih s nama", u posrednoj vezi 
s grupom svesnih nadražaja. U onoj meri u kojoj ostav
ljaju mnemičke tragove, nesvesni nervni nadražaj i mogu 
se spoznati svešću. U prirodi je ove "nesvesne" grupe 
isključenih nadražaja da ostavlja grube mnemičke trago
ve: no, jednom ostavljeni, ti su tragovi trajni. Nesvesna 
"sećanja" su jednostavna, oskudna i trajna; svesna se
ćanja su istančana, bogata i fluidna. 

Afekti su svesn:i.. Jedno osećanje se doživljava. Me
đutim, afekti ili emocije javljaju se kao poseban odnos 
između situacije i urođene reakcije. Odnos između situa
cije i reakcije stvara te emocije. Svest je odnos između 
dva nesvesna termina, tela i sredine. 

Organizam se susreće sa situacijama putem svojih 
eksteroceptivnih neurona, putem vida, sluha, dodira i 
mirisa; od ovih, kod čoveka su dominantni vid i sluh. 
Organizam reaguje zahvaljujući urođenim potencijalno
stima koje leže u njemu, u njegovim hromozomima, u 
njegovom simpatičkom i parasimpatičkom sistemu, u 
njegovim visceralnim nadražajima. Razume se, ne posto
ji nikakav jaz između situacionih receptora i reaktivnih 
efektora. Samo oko ima izvesne urođene reakcije; a sti
mulusi se javljaju i unutar organizma. Bol u stomaku je 
situacija. Ali situacija je senZOlllla, spoljašnja; reakcija 
je telesna, unutrašnja. 
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Prema tome, emocija koja izražava određe~ nov 
odnos između situacije i reakoije ima i senzornu l tele
snu komponentu. Ona nije mešavina nego kvalitet -
odnos dvaju termina. Situacija se pojavljuje kao forme:: 
sadašnia situacija kao opažaj (zvuk koji čujemo, mins 
koji mirišemo, taktilni oset), a prošla sit~acij~ kc:o seća
nje. Reakcija se pojavljuje kao sadržaj osecanja, kao 
strah, želja ili dosada povezani s 9~im. što je l?~c:do~eno. 
Situacija i reakcija se prisno prozn;naJu .. U mlslJeJ?-Ju se 
situacija pojavljuje kao slika sećanja, Imsao, san ~ tako 
dalje, a reakcija kao emotivni tc:n ~i afek. tivna ,0~oJer:o~t 
misli. U razmišljanju se afekt.lvu:- ~on l opc:zaJ. tesnJ~ 
isprepliću, jer organizam ostaje IstI a "spolja l sada 
nema nikakve stvarne situacije. Afekt gotovo potpuno 
upija u sebe ono što je pred~čen~ čulima; otuda i mo· 
gućnost mišljenja bez mentalnih slIka. 

Tako čitavu svest možemo posmatrati kao grul?e 
entiteta l~oje se mogu podeliti na osećanja, to jest sadr
žaj; i na situacije koje se susreću ili,p::mte, to)est formu. 
Osećanja su zajednička svim sadrzaJ1ma, ah se f~mna 
razlikuje za sadašnju i prošl~ s~tuc:c~ju .. Forma. Jedne 
je opažaj; forma druge je secanje Ih mIsao. All ~aJ?-l 
afekat se tanano razlikuje u zavisnosti od toga da li Je 
forma sećanje ili opažaj. 

Jedna stvar se može nesvesno opažati ako ne izaziva 
nikakvu novu reakcijU. Na nju smo navikli, ona je uvek 
tu; ne primećujemo je. 

Prema tome, polje svesti preds.tavlja ulaza~ novog 
u odnos organizam-situaoija. AfektIVna osnova .Je <?rga
nizmična osnova a misaona ili opažajna fonna Je sItua
ciona forma. Ali one se u potpunosti prožimaju je~a 
s drugom' nemoguće je razdvojiti ih. One određUjU 
jedna druiu. Svaka promena u svesti podrazumeva neku 
promenu u sredini. Razume se, za svaku komponent~ 
svesti, promena može biti prvenstven? veZGlJna za o~gaIll
zam ili prvenstveno vezana za sredmu. Ova r~zhka u 
stepenu, koja nikada ne id~ tako y daleko ~a bIsmo za 
bilo koju komponentu m?gh ~a kazem?v da J~ ~FsoluEn? 
jedno ili drugo, veoma Je vazna. SUVlse "c~st opazaJ, 
suviše "duboko" osećanje uvek su nesvesIll. Svest r:~ 
izražava njihovu čistotu ili. oštr~u već p~omenu u nJI
hovom odnosu, dejstvo obaJU. njih .. ~ves.L .Je, .dakle, pro
mena - ulazak novog. Ona Je sedlste

y 
~l zhl.~no I?esto 

novina u čovekovom odnosu sa stvarnoscu .. OVI nO-:'I kva
liteti okupljaju se da bi obrazovali p,?IJe. ~veStI,. vka~ 
što se bakterije okupljaju userumu: .PoIJe IllJe statlc~o, 
ono se menja, širi i razvija. Ono IDJe određeno samun 
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sobom; naprotiv, polje svesti je izraz determinišućecr 
odnosa između organizma i ostale stvarnosti. o 

Ispitujući ove sadržaje, možemo ih razvrstati tako 
~a J?oklonimo posebnu pažnju formama, opažaj ima i se· 
ca:nJlm~ ,yezanim za situacije koje se susreću u stvarno
sti, dehclma stvarnosti koji se čine Drisutnim II svesti 

Proučavanje svesti onda postaje ~proučavanje delića 
stvarnost~ prisutnih u svesti ili segmenata spoljašnje 
stva~n?S~1 u svesnom polju. Postoji tendencija da se 
spolJasnJa stvarnost naziva prosto "stvarnost", tako da 
ovakv? .razvrstavanje postaje proučavanje stvarnosti. 

v. Cilj ovog proučavanja je istina. Njenom utvrđivanju 
tezI nauka. Kako se sve više izdvaJ'aJ'u situacioni" secr. . l "o menti svesnog po ja, uzima se da smo sve bliže stvar-
nosti. Razume se, ovaj procrram je pre svega procrram 

fi 'k " o ~ o 
" ZI e . 

No upravo zato što svi sadržaji svesnog polja, kao 
ulaza~ n.ovog u subjekt-objekt odnos, imaju u sebi i 
em,ocIJe l 0Eažaj~, i osećanja 'i sećanja, nikada zapravo 
n.~cer:no mOCI d~ lm.::mo svestan kvalitet koji je sav situa
c:J~ l potpuno Je lIsen osećanja. Ostvarivanje programa 
fIZIke, prema tome, postepeno oduzima svetu stvarnosti 
sve kvalitete u svesti za koje je vezan emotivni ton ili 
"subjektivni faktor". No, to znači oduzeti stvarnom sve
tu, predmetu nauke, svaku realnost. Svet jednostavno 
postaje zbir jednačina. 

Ali jednačine su mentalne. One predočavaju zakone 
međusobnog poređenja kvaliteta. Tako se stvarni svet 
gotovo svodi na ništa - na nešto neprivlačno, nešto što 
ne pobuđuje nikakav interes. On, najzad, postaje besmi
slen. Tako, mada je nauka jedi.Tla aktivnost koja ima za 
cilj objektivnu istinu i izdvajanje "čistih" situacionih 
elemenata prisutnih u svesti, ovaj proces će - ako se 
dovede do svojih krajnjih posledica - oduzeti istini isti
nu. Jer istina podrazwneva neki afektivan stav, neki od
nos organizma prema sredini, čijim posredstvom i na
staje. Istina nikada ne može biti kriterijum potpunog si
~tema metrika, shvaćenih kao dovoljnih samima sebe jer 
~e ~r~g r:net~ika zatvoren. One. čine svet za sebe. Tu je 
Jedml kntenJum doslednost. Pltanje koje 11 

vezi s metrikama je: "Da li je svet 'potpuno zatvoren? Da 
li najzad ponovo stižemo do početnih aksioma?" Među
tim, ova doslednost je potpuno onova što 
imamo u vidu kada govorimo o istini, cilju na';čnika 
koja ga podstiče na njegov mukotrpan rad. ' 

Sta je, dakle, ta Istina? Sta zapravo tražimo u njeno 
im~ u polju svesti? Polje svesti nije statično, ono na
staJe promenom. Svest je proizvod ili afektivna toplota 
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dobijena iz sudara između reakcije organizma i situacije 
kojoj ta reakcija nije u potpunosti adekvatna. Učinak, 
koji menja oboje, čuva se u ponašanju organizma kao 
modifikacija, a u njegovoj svesti kao osećanje i kao mi
sao. Ovo svesno polje se menja; ono ima svoje zakone 
proticanja i ponovnog kombinovanja. Čovek misli, plani
ra, ima htenja, posmatra samoga sebe. Svest je nepresta
no ulaženje novog. Svest je znak modifikacije ponašanja. 
čovek "uči" iskustvom, ulaženjem novoga u njegov orga
nizam. Svest je rezultat interakcije i rukovodi delanjem. 

No, delanje podrazumeva organizam. Organizam de
la. Ako je svest jednostavno zbir modifikacija u ponaša
nju pojedinca, nešto što nas može rukovoditi u novim 
situacijama, ako se svakim učinkom menjaju i organi
zam i sredina, istina je kriterijum delanja. Komponenta 
svesti nastaje samo iz napetosti između reakcije i situacije 
koje ne odgovamju jedna drugoj kao ruka i rukavica, 
a kako postoji nesklad javljaju se energija, toplota, opa
žaj, osećanje - dok se ruka gura u rukavicu i dok 
usled toga i jedna i druga menjaju oblik. Istina je, dakle, 
data čoveku u njegovom nastojanju da izmeni svet. A 
menjajući 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 protivrečno s t između čovekovih verovanja -
zbira njegovih reakcija uslovljenih prethodnim isku
stvom - i date situacije - krucijalnog eksperimenta 
ili otkrića nekog dela stvamosti koji ne odgovara reak
ciji. Tako dolazi do promene hipoteze. čovekova svest je 
izmenjena. 

Otuda,~' istorija nauke predstavlja stalno modifiko
vanje hipoteza eksper.imentima. Svaka od tih modifika
cija dovodi do izmene čovekovog odnosa prema objektiv
noj stvarnosti - od bića u središtu svemira, cn postaje 
biće na njegovim granicama, i najzad biće koje nema 
apsolutnog mesta. Istina se uvek javlja kao rezultat us
pešne čovekove interakoije sa sredinom. On može naći 
istinu samo promena u stvarnosti.;" Pmaliziranjem, 

Dromenom po-
..l. 1 ..... 

eKspenmena-
osvetljenjem - na sve te načine čovek 

stvarnost, i svi su oni vesnici još većih promena: 
mostova, Menjajući 

," Prevodilac je smatrao da se u ovoj rečenici, koja u ori
ginalu g12si: "Always he can only find truth by changes and 
reality", potkrala štanmarska greška. Vjerovatno bi trebalo da 
piše " ... changing reality" ili " ... changes in reality". -
Prim. red. 
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stvarnost, čovek uvek stvara novu istinu, i samo tako je 
nalazi. 

o D.tuda, istina je. be.sJ?islena izvan delanja. Pokušati 
'l1C:Cl. Je u pro~tom IspIfIVanju svesnog polja, "čistom" 
mIšlJ~, . .ne vodi nas do istine već samo do doslednosti. 
SadrzaJ I duha odmeravaju se prema sebi SamhlJla bez 
i~a:kvog uplitanja sa strane, mada su zapravo ta uplita
nJa, ~okom prošle istorije polja svesfi, ono što ga je i 
stvorrio. Kako su mogućni bezbrojni koherentni svetovi 
postojalo bi onoliko kriterijuma stvarnosti koliko im~ 
ljudi s različitim svesnim iskustvima. 
y No da bi de!ovanje na prirodu ,bi,lo potpuno uspe
s~<?, neophodn!l ~e sara~nta. O~ganizam koji će najviše 
br-m u posedu Istine, kOJI ce naJdublje prodreti u sredi
nu i najšire je izmeniti, biće onaj organizam koji je spo
sC?ban da sarađuje s drugim organizmima u ovom menia
Il1Ju: Samo k?m?inovanje, posredstvom podele rada, do
vodiy?o kvaht.atlvn~ promene. Ono što milioni organiza
~a cme .odv,?]eno Jedan od drugog nije ništa u poređe
~]U s omm sto mogu da postignu kada sarađuju na za
]ednič~om cilju. lstina se javlja kao renultat procesa 
rada, Jer upravo proces rada zahteva i istovremeno na
laže saradnju više organizama. 

Tako se sada u istini javlja posredujcući termin, ma
d!l smo Pr;,'o analizimli istinu kao tvorevinu golog orga
IllZIna suocenog s golom sredinom. No goli oraanizam 
sada. je s1!-?Č~y s dru~tvom i njegovom IniIturom: a gola 
sredma IlIje v~se suocena s usamljenim organizmom ne
go s ;>gromIlIm aparatom ljudi koji saTađuju jedan 
s drugIm. 

U stvari, tako je bilo od početka. Sam proces rada 
d?vodi .do saradnje koja menia i proš1ruje reakcije orga
~Izma. I stvar~ ?~y,oljno novih situacija da možemo da 
;:,OVOTlmo o ,,1~ti111 . ~roces rada od samog početka, po
s:edstvom dIustva kOJe ga stvara, deluje kao posreduju
ĆI termin u proizvodnji ist1ne. 

. Od sar~og početka proces rada stvara materijalni 
~apItal. N~JPre Jedr:o~tavno, u obliku prostih oruđa, obi
~aJa, magI)sko."nc:u.~Ih predmeyta: seme~ja,. koliba; pa 
Ipak su SVIOIll b1h Izuzetno vazIlI na pocecIma kulture. 
za našu argumentaciju oni su značajni utoliko što sve 
takve trajne tvorevine predstavljaju društvene istine. 
PJug je isto toliko iskaz o prirodi stvarnosti koliko i 
uputstva za njegovu upotrebu. On je nekoristan bez 
uputs!av~, kao i uputstva bez njega; jedno omogućava 
nastajanje drugog. Sve Ove društvene tvorevine stvorila 
je priroda stvarnosti, ali farmu im daje oraanizam u 
svojoj interakciji sa stvarnošću. Briroda poljr i biljaka 
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nameće organizmima posebne tipove saradnje pri setvi 
i žetvi i određuje oblik pluga. Ona im nameće jezik, 
kojim oni saopštavaju jedni drugima šta su im dužnosti 
i podstiču jedni druge na njihovo izvršavanje. Jednom 
uspostavljen, proces rada - koji se proteže čak do po
smatranja zvezda, širi sve do organizovanja svih ljud
skih odnosa i ide u apstrakciju sve do pronalaska bro
jeva - prikuplja i akumulira istinu. Ona se stvara i 
kreće sve brže i brže. Goli organizam je danas još od 
rođenja suočen s ogromnom ak~ulacijo~ društv.e?ve 
istine u obliku zgrada, zakona, knJ1ga, masma, POhtIc
kih oblika, oruđa, građevinskih konstrukcija, čitavih 
nauka. Sve to nastaje iz saradnje; sve je društveno i za· 
jedničko. Stvorena ovim kapitalom, istill1a je prošli od
nos društva prema sredini akumulirano j v tok0!ll vekov~ 
iskustva. Nju zapravo stvara sukob drustvemh orgam
zama s novim situacijama za vreme procesa rada. 

Međutim, samo bogatstvo i složenost ove !,sleđen.e" 
istine sama komplikovanost razvijene kulture l funkclO
nišuć~g društva, jamče da će goli organizam biti suočen 
s najrazličitijim mogućim "situacijama". Tako ć~ .se obe~
bediti najveća moguća aktivno.~t čo-yekov:e svestI :. mak?I
mum uzajamnih transformacIja nJegOVIh ,:e~kcIJa, nJe
govih instinkata i materijalne sredme. Doc1 ce do brzog 
ulaženja novog, a to samo stvoriće novu istinu. ~ovek, 
kao jedinka koja doživljava, naći će se u polOž<l:Ju da 
neprestano negira istine koje su date u nJegovoJ dru
štvenoj sredini. 

Tako vidimo šta je uzrok navodnih antinomija isti
ne. Izgleda da je istina u sredin~, ?a je o~je~tivna i r:e
zavisna od mene. Pa ipak, pokusa] da se IZ 1skustva. IZ

dvoji potpuno vansubjektivna istina daje sa~<? metnke. 
Osim toga, sredina se menja sporo, dok se lstma nauke 
iii stvarnost kakvu zna čovek menja brzo. 

Istina je, dakle, u mojoj sredini, to jest u mojoj 
kulturi, u trajnim proizvodima procesa . .rada. Tako se 
istine mada su slične nasleđenim reakclJama po svom 
odsus'tvu novine i po postojanosti, ipak razlikuju od 
njih: realkeije dolaze iz P?dsvesti, ivz m~ne, dok ~ s~ 
nasleđene kulturne tvorevme predocavaju kao "sltuacl
je", kao stvari koje sam naučio, čuo ili saznao; kao isku
stvo, kao sredina. Alj ja se ne smatr~ vezamm. za dr~
štvene kriterijume istine; naprotiv, mOJ zadatak Je da Ih 
formulišem druikčije, tamo gde im moje iskustvo pro
tivreči. 
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* * * 

No, reCI ce se, trebalo je da govorimo o lepoti, a 
sada smo dobili samo istinu. Pišući u doba kada je en
gleska građanska poezija, kao i nemačka građanska fi
lozofija, bila na svom vrhuncu, Keats je rekao: 

"Lepota je istina, istina lepota" - to je sve 
Što znate na zemlji, i sve što treba da znate. 

. Jedan moderni građanski pesnik, T. S. Eliot, IZjavio 
Je da se oseća nesposobnim da razume ove Keatsove 
stihove, kao što moderni građanski filozofi pokazu ju da 
nis? u stanju da razumeju Hegelovu dijalektiku. Ali vi
delI smo da se traganje za istinom sastoji u proučava
nju objektivnih elemenata u pol ju svesti. Videli smo, 
i~to . tako, da se nikada ne može doći do potpuno objek
tIvnih elemenata. Svet izgrađen na takav nač1n rastvara 
se u puku metriku, a istina postaje doslednost. Svakom 
opažaju i svakoj misli neizbežno se pridružuie neki 
afekt ili subjektivna nijansa. Nikada nismo imaii samu 
situaciju već uvek reakciju na situaciju. 

Tako, istina nikada ne stoji samostalno u svojoj 
"čistoti". Ona uvek nastaje u delanju, 'u instinktivnom 
reagovanju organizma koje susreće situaciju i menja i 
sebe i nju, rađajući emociju kao rezultat. Prema tome, 
apsolutna, statična, večna istina je nemoguća. 

No, svako delanje sadrži želju, htenie, cilj, strah, 
gađenje ili nadu. Tako je istina uvek obojena subjektiv
nim i emotivnim. To nije gubitak prave boje. Kao što 
smo već videli, svaki radikalan pokušaj da se sa istine 
uklone ovakvi afektivni prelivi jednostavno uklanja svet, 
jer on sada postaje gola geometrija. Mi neosećamo da 
pasivno reagujemo na situacije; naprotiv, osećamo se 
aktivnim, subjektivnim, IzvOTištima novog. I nužno je 
tako, jer nas svako bavljenje situacijom menja, pa pre
ma tome i čini od nas novo središte sile. To se direktno 
izražava u svesti. 

Ako izdvojimo iz svesti sve subjektivne elemente, 
istom polju sada dajemo potpuno drukčUu ori jentaciju. 
Vezu između svesnih konteksta više ne nredstavlia stvar
nost nego reakcije. Sve svesne kontekst~ sada grupišemo 
u slične reakcije (ljubav, strah, samoodržanje). Zakoni 
mišljenja sada postaju zakoni afektivnog asociranja. 
Afektivne asocijacije među predstavama, koje je otkrio 
Freud i koje su bacile toliko svetla na snove, pre su za
kon nastao iz našeg načina analize svesnih sadržaja nego 
otkriće neke tajne veze. Ako Tazvrstamo predstave prema 
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reakcijama ili prema telesnim komponentama, otkriće
mo da među njima postoje afektivne asocijacije. Ako ih 
razvrstamo prema situaciji ili prema komponentama sre
dine, naći ćemo 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 li 

jednom blesku svesti. 
U snovima i sanjarenju, pažnja je 1ntrovertirana; 

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. Što su "dublJi" i više telesni nadra-
žaji, reakcija je dominantnija. Što su senzorniji i više 
spoljašnji nadražaj i, situacija je dominantnija. Glavni 
putokaz za strukturu opažajnog polja daje nam sredina 
a ne inst1nkt; reakcija nam otkriva tajnu strukturu po
lja uobrazilje. 

Jednog trenutka se javlja nova pojava. Telo može 
biti introvertiran o i nezainteresovano za svoju neposred
nu sredinu, a ipak neće sanjati - misliće. Ono će nasto
jati da oblikuje svoj san u skladu s prirodom svih moš
lih situacija, saglasno svom iskustvu spoljašnje s~tvar
nosti. Pokušavaće da shvati zakone spoljašnje stvarnosti 
i da pronikne u njenu prirodu. To je nauka. To je već 
naučnik ·koji misli, ma koliko naivno, jer nalazimo istin
sku s1ntezu gotovo nesvesnog sna, punog telesnih nago
na, i svesnog opažanja, punog oblika uzetih iz sredine. 
Ova dva elementa stopila su se u mišljenju. San crpe ži
vopisnost i uzdržanost iz opažanja; opažanje dobija ela
stičnost ponovnog kombinovanja, nagon koji goni cilju, 
od sna. Rezultat je mišljenje, na primer racionalno 
naučno mišljenje. 

No ova ista pojava vodi još jednoj. Ponašanje nije 
samo svesno i vezano za unutrašnjost tela; ono je isto 
tako spoljašnje i vidljivo u delanju. Organizam je sve
stan i trpi delovanje sredine, ali se on isto tako i ponaša 
i deluje na sredinu. Njega u pon:lšanju rukovodi 
nje, ali opažanje mu ne može dati cilj. Opažanje 
kovodi, ali mu pobudu daje "instinkt". Telesni 
u svesti sada se javlja kao program promene - ono što 
"hoćemo da učinimo". Dok noku.ša"-QDlo da ostvarimo 
svoje želje, i one same bivaju "preohražene. 

Ali opažanje nije "čisto" opažanje - S(l?1l0 

sadašnje situacije. Pomoćuintroverzije, pomoću učvršći
vanja sna sećanjima na prošle opažaje, opažanje je 
postalo "racionalno" mišljenje. Opažu:nje se proširuje u 
opštu shemu stvarnosti kako je doživljavamo u vreme
nu. Razum, ili okamenjeno saznanje, sada rukovodi in-

57 



stinktom. ip.omažući da se izmeni sredina, i samo sazna
nje se menja, postajući tačnije i istančanije. 

Ali ikako ja, sam, mogu da izvršim bilo koju zna
čajniju promenu u svojoj sredini? Potrebna mi j: sa~ad
nja drugih ljudi. Međutim, za ovo su neopho?n: zaJ,:d
nički opažaji: svi moramo videtistv3!rnostna IStI naClIl. 
Tako, razum i opažanje postaju društveni, kristal~šu, se 
u jezicima, oruđima, tehnikama. Prednost ovoga Je .sto 
sada mo!lU da se pozivam ne samo na svoje kratkotrajno 
opažajn; iskustvo nego i na udružena i prečišćena isku
stva hiljada generacija, očuvana u jeziku, or~đu. ili .teh
nici. Sada je to postalo dominantno. A tako Je bIlo l od 
samoa početka; zahvaljujući nužnostima procesa rada, 
čovek

o 

se našao u položaju da vidi stvarnost slično dru
rdma i da nasleđuje seme, iskustvo i savete prethodne 
generacije. Čak i pre nastanka jezika, ako je proces 
rada ukijučivao makar zajedničku takt1ku u lov.u, ~au
čenu a ne nasleđenu, on je morao podrazumevatI zaJed
nički pogled na svet, ma koliko ovaj bio naivan, i ~o
rao je dovesti do Istine koja više nije bila samo ~ pOJe
dincu već i u njegovoj sredini. Tako nauka nasta}e k~C? 
društvena tvorevina, mnogo pre nego što stekne Ime lli 
zasebnu egzistenciju. Istina se stvara i šiTi, kao deo pro
cesa rada: pre nego što se može pojaviti pojam. . 

No proces rada, koji podrazumeva drustveno pOIma
nje nužnosti sredine i opštu svest č<:)Vt~ka o ~konima ko
ji postoje izvan njega u stvarnostI, Isto tako podra~u: 
meva i društveno jedinstvo reagovanja na te nužnosti l 

na tu sredinu. Ova interakcija dovodi do promene, a 
kako pmmena postaje sve više stv.ar volje, ~na stv,:-ra 
povećanu svest ne samo ? .s~ruktU!·1 stva:rn?Sti. nego l ? 
sopstvenim potrebama. CIlJ Je spoJ onoga st? Je .moguc
no i onoga što je pože~,jn~, isto o~akc: k~o st? Je ~vest 
spoj onoga što je reakCIja 1 onoga sto Je ~ltuacIJa. Ih, d~ 
budemo precizniji, kao što je svest prolzvo~ napetosti 
između reakcije i situacije koje .ne odgovaraJu. P?tpuno 
jedna drugoj, tak? j~ cilj p:Olz,:od~a~etostl 1Zme~u 
onoga što je mogucno 1 onoga ~to ]~ poz~lJ~O. ~vo. dVOJe 
su prisiljeni dase susretnu; Oill se SlIlt:!IZUJl!-;.I u Ishodu 
oboje je promenjeno i stopljeno u do.stlzan cIlJ .. Od svega 
što je mogućno i svega što je poželJr:o, zakom stvar~o
sti venčavaju samo jedan par, a dete Je nova generaCIJa. 

No, da bi se poželjno imalo jasno u sy:sti, PC:~ 
pretpostavkom da je sve delanj.e .telesnc: mot:vlsan"o,. ill 
prois7wdi iz volje, i tako sadrzI 1 afektl:7l1?- l ?paz:::Jnu 
komponentu - moramo uzeti da postOJl l zaJedn.lst.vc: 
želje a ne samo zajedništvo opažanja. Mora postojati l 

zajedništvo instinkta i zajedništvo saz-manja. I srce, kao 
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i ~az~l, mora biti društveno. Zajednica mora imati 
zaJed:110k? . t<?10,.kao i zaj:dničku sredinu. Njene nade 
~oraJu bItI JedlIlS!Ve~e msta manje nego njena verova
nja. Ovu nadu, kaja Je suprotnost nauci možemo zvati 
u~etnošću. ~ao što je Istina dlj Nauke,' tako je Lepota 
CIlJ umetnostI. 

. ~lj obe se žalosno srozavaju ako pokušamo da ih 
lzo1~Jemo. ,Ako pokušamo da ih dobijemo u "čistom" 
stanJu, necemo dobiti ništa. Obe su proizvodi živo aa . o 
orgamzma u stvarnom svetu, a to znači da je svaki ele-
ment određen kako orgarnizrnom tako i sredinom. 

Videli smo da traganje za Istinom, i izdvajanje svih 
elemenata sredine u polju svesti, ne daje Istinu nego 
~?slednos~. Ono daje nestvaran dematerijalizovani svet, 
lIsen kvahteta;u stvari, puki niz jednačina. Traganje za 
Lepo~om, i i~dvajanje svih afektivnih elemenata u polju 
svestl, ne daJe Lepotu nego fiziologiju. Dobijamo samo 
telo s njegovim reakcijama. 

Međutim, Istina i Lepota zapravo nastaju, uzajamno 
se prožimajući, u delanju, u društvenom procesu rada 
:iđenom kroz ljudsku istoriju. Ovde su one neodvojive 
)edna od druge. Obe neprestano ulaze jedna drugoj u 
Igru. Nauka neprestano čini bogatijim i istančanijim 
opažaje, mogućnosti, svet kojim se bave želje tela. Umet
nost čini upade tela u stvarnost sve smelijim, sve rado
znalijim i sve neumornijim. 

Razume se, građaninu s njegovim idealnim zatvore
nim svetovima, Istina i Lepota, umetnost i nauka ne 
izgledaju kao stvaralačke suprotnosti već kao večiti su
pa~nici. ~ak se i Keats, koji je uvideo njihovu srodnost, 
zalIo da Je nauka oduzela dugi njenu lepotu. Razlog je 
u tome što mora izgledati da se rnauka i umetnost isklju
čuju i da su oprečne jedna drugoi sye dok nam se čini 
da su razdvojene, jedna potpu'I;.č u sredini (nauka) a 
druga potpuno u srcu (umetnost). One kao da rađaju 
dva raz<!ičita sveta, od kojih možemo odabrati samo iC

d~n. Jedan svet je lišen kvaliteta, a drugi ne poseddje 
r:~k.ak:~ stv.arnost, tako da se ne možemo lako zadovo
lp tl m Je(~11lm ni drugim krakom dileme. Tek kada shva
~:mo ~a Je to ra~dvajanje veštačka i da su reakcija i 
SItuaCIja uvek pnsutne u svesti, čineći deo društvenoG 
l?rocesa. 1?- kOjem se stvaraju i istina i lepota, tek tad~ 
cemo bIt:. u stanju da vidimo da između istine ilepote 
ne ,postO]I, kako smo verovali, rivalstvo na život i smrt, 
vec da su~ ~1at:;~otiv, to suprotnosti koje stvaraju jedna 
dru~u. ,,1 ajina veza među njima je svet konkretnoa 
drustva. o 
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U svim društvenim proizvodima, prema tome, neiz
bežna se mešaju afekt i opažaj, reakcija i situacija. I ne 
samo da se mešaju, oni i aktiviraju jedan drugog. S,:,aka 
reč II jeziku ima ne samo kogni!ivnu nego ! ~fektlvnu 
vrednost. Udeo tih vrednosti menja se od slucaja do slu
ćaja. Neke reči, na p~imer usl~lici: gotovo su potpuno 
afektivne. Druge, na prImer naucna J.?1ena: g?tovo su l?ot. 
puno kognitivne. AJi potpun? afe~tIV~n JezIk ~ t? JesL 
glasovi ,koji bi imali iskljUČIVO atektwne asocIJac~J~ -
više nije jezik. On postaje muzika. Potpuno ~c:gmt1van 
jezik - to jest glaso,",:i. ko~~ i~aj.u samo kO~I~:tlvn~",as~
cijacije - isto tako mje VIse JezIk; on post,-,-.!" rr::'::'~I?ct
tika. U ovome kao da dolazi do promene uloge:. MUZIka 
se više ne odnosi na spoljašnju stvarnost; ah ona ne 
iščezava u telu; ona za telo postaje spoljašnja ~~v~rnost. 
Za telo koje sluša muziku zvuci sada predstavlJaJ~ src
dinu' oni se ne odnose ni na šta. IVIada nema afektivnog 
znač~nja, matematika ne iščez<,<;va. u _sre~ini. Napr~tiv, 
ona postaje čista misao, telo kOJe delUje .~~ sredu:;u; 
Saznanje i afekat nikada se ne mogu razdvoJItI. P.o~usa~ 
dase to učini jednostavno rađa novu stvar, u kOJOJ om 
bivaju ponovo sjedinjeni. . . . 

1I.Je samo jezik već i sve društvene tvorevme ImajU 
afek~ivnu ulogu. Svako društvo razvija svoje pokrete, 
držanje i ponašanje. Ovi sadrže u sebi OQ.110S pre:rr:a stvar
nosti ukazivanje na nešto, neophodno otv<;tran)e v~ata 
da bi se kroz njih prošlo, uzimanje hrane da bl se Jelo 
ili pokretanje noru da bi se stiglo s jednog mesta. n~ 
drugo. No ove radnje sadrže u s~,b~.i jedan.va~ektl.::m 
element: sve se mogu vršiti na "Iep Ih umetmckI naCll1. 
Može se pokazivati s prikladni.m dr~anj.e~, v~'ata se I!l0' 
ru otvarati na učtiv način, moze se JestI tlho 1 "sa sreb!"
nine", hodati se može polako i do~tojan~tveno. ~v~ t~ J~e 
lepota; sve to je poželjno; sv~ to Je .~~ustvena tvoleVll1ct. 
Različita društva imaju saSVIm TazhClte predstave o to-
me šta je poželjn.o U ovin; stvarj!,:1.a. . . -co> 

Svi predmetI, od kuc~ cl~c: s~sIra,. lma.1u ~\tc 
ne i afektivne elemente. SeSIr, Kao l kuca, Ima stvarnu 
kognitivllu funkciju vezanu za 
nam štiti g:lavu od kiše i sunca; 
Izloni od v-etTa i ružnog vremena, da se 
pljačkašu. A:li oboje je modifikovan? 1 • - A" 

io111. Šešir mora dati l i?l~Vl. I<,:-Uv:t 

mora da izražava status ili moć; i, zbog ~aravI l drustve
nih običaja svoga doba, mora da sadrzl sobe 
oblika i veličine... . ., ., . . e . _ 111 

Radnja kojOj Je Jed1l11 CIlj da lZra~1 ale~tI\tnu sv!':" 
postaje sredina, slično muzici; ples Je prizor. Radnja 
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kojoj je jedini cilj da izrazi kognitivnu svrhu i da po
stigne cilj koji se sam stvarno ne želi postaje radnja 
p?želj.n~ s~ma po sebi, kao u lažn1m letovima i trivijal
rum CIljeVIma sporta, gde se sve energije usmeravaju na 
postizanje nečega što stvarno nije poželjno. Između spor
ta i plesa nalaze se svi tipovi radnji usmerenih prema 
afektivnim ali i stvarnim ciljevima, to jest svi oblici 
rada, od setve i žetve do fabričke proizvodnje. 

Sve forme predstavljanja odlikuju se istim dualiz
mom. Tačno podudaranje predstave sa stvarnošću, lišeno 
svih afektivnih elemenata, više uopšte nije predstavlja
nje nego simbol - dijagram. Pokušaj da predstavljanje 
bude čisto afektivno, bez ocL.,osa prema sredini, daje ne
što što je samo sredina - grad i zdanje. Između ove 
dve krajnosti leži sve bogatstvo Ukovnog predočavanja 

slikarstvo, skulptura, film i pozorišni komad. 
Ovo prisno nastajanje istine i ,lepote tokom procesa 

rada i delovanje jedne na drugu toliko je očigledno u 
primitivnoj civilizaciji da ne zahteva posebno dokaziva
nje. Žetva je rad, ali isto tako i ples; ona se bavi stvar
nošću, ali je isto tako i uživanje. Svi društveni oblici, po .. 
kreti i načini ponašanja za primitivnog čoveka imaju 
određenu svrhu i istovremeno su afektivni i kognitivni. 
Zakon ne vodi samo rasvetljavanju istine u sporovima 
već i zadovoljenju bogova, zadovoljenju urođenog oseća
nja pravde prisutnog u čovekovim željama. Mitovi izra
žavaju instinkte primitivnog čoveka i njegovo shvatanje 
stvarnosti. Najjednostavniji deo odeće ili kućni predmet 
imaju utvrđenu ,lepotu. Rad se obavlja uz pesmu i ima 
svoj utvrđeni ceremonijal. Svi poslovi imaju svoje sreć
ne dane. Istina i lepota, nauka i umetnost su primitivne, 
ali se bar sušt~nski isprepliću i jedna udahnjuje život 
drugoj. 

Posebno je dostignuće poznije građanske civilizacije 
što je uspela da nauci oduzme poželjnost, a umetnosti 
s.tvarnost. Istinito nije više lepo, jer biti istinit u gra
đanskoj civilizaciji znači ne biti ljudski. Lepo više nije 
istinito, jer biti lep u građanskoj civilizaciji znači biti 
imaginaran. 

Ovo je jednostavno posledica fundamentalnog gra
đanskog stanovišta. Naš sopstveni stavolepoti glasi: 
kad god afektivni elementi u društveno poznatim stva
rima pokazuju društvenu uređenost, tu imamo lepotu, i 
imamo je samo tu. Ovakvim uređivanjem se bavi umet
nost, i to se odnosi na sve društveno poznate stvari, 
na kuće, pokrete, priče, opise, časove, pesme i rad. 

Građaninu, međutim, ovaj stav izgleda monstruo
zan, usled toga što je on vaspitan na anarhiji društvenog 
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procesa. On odbija da ga prizna. On priznaje samo jedan 
društveni proces - robnu proizvodnju, i samo jednu 
društvenu vezu - tržište. Građanin proizvodi za tržište i 
kupuje na njemu; njim kao pojedincem vladaju društve
ni odnosi prerušeni u zakone ponude i potražnje. 

Tako se njem~ čini potpuno neprihvatljiv svaki po
kušaj stvaranja društvene svesti koji nužno sadrži obra
đivanje želja, tj. "zakona" ponude i potražnje. Ali to je 
upravo ono što je umetnost - obrađivanje Hi društveno 
uređivanje želja i, prema tome, zakona ponude i potraž
nje. Umetnost daje vrednosti koje nisu tržišne već upo
trebne vrednosti. Ona "jevtine" stvari čini dragocenim 
i pretvara mrlje boje u društveno blago. Zato je tržište 
nepomirlijvi neprijatelj umetnika. Slepo delovanje tržišta 
ubija lepotu. Svi društveni proizvodi, šeširi, automobili, 
kuće, kućni predmeti i odeća postaju uglavnom "nelepi" 
ikomercijalizovani, upravo zbog toga što njihov tvorac 
ne uzima u obzir društveni proces, ne pokušava da dru
štveno uredi njihove afektivne vrednosti u skladu s nji
hovom upotrebom, već jednostavno gleda da smaksi· 
malnim profitom za sebe zadovolji potrebu koja postoji 
za njima. To se, najzad, proteže i na one proizvode čija 
je jedina svrha afektivno uređenje - na slike, filmove, 
romane, poeziju, muziku. Zato što je i ovde njihovo 
uređenje društveno nesvesno, zato što se ne shvata da 
je lepota društvena tvorevina, degradiraju se čak i "na1-
čistiji" oblici umetničkih proizvoda. Dobijamo komercI
jaHzovanu umetnost, koja je jednostavno afektivna ma
saža. Ona budi i zadovoljava instinkte a da ne izražava 
i ne sintetizuje napetost između instinkia i sredine. Otu
da romani i filmovi koji su samo ispunjenje dnevnih 
snova; otuda džez. Građanin preplavljuje svet umetnič
kim proizvodima dosad nezamislive niskosti. Suprotstav
ljaJući se ovakvoj očigledno; degradaciji umetnikovog 
zadatka, umetnost se onda povlači sa tržišta i postaje 
nedruštvena to lest lična. Ona postaje ,.elitna" umetnost 
i kulminira' u ličnoj fantaziii. ~Umetničko delo završava 
kao fetiš zato što je bilo roba. I jedno i dmgo je izraz 
opadanja građanske civilizacije,prouzrokovanog protiv
rečnostima niene osnove. 

Pustošenje građanskog nesvesnog ne uništava samo 
društveni proizvod nego i proizvođača. Rad sada više 
nije rad da bi se postigao cilj i ostvarilo nešto poželjno: 
on postaje rad za tržište i za novac. Rad postaie slep 
i nesvestan, Više se ne razume šta se pravi, i zašto, jer 
se radi samo za novac, koji je postao jedini oslonac 
životu. Tako se iz rada povlače svi afektivni elementi 
koji se, prema tome, moraju pojaviti drugde, Oni se on-
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da p«;movo pojavljuju vezani za mitsku robu koja pred
stavlJa nesvesno ~ržište - novac, Novac je muzika rada u 
građanskom dr~lstvu .. Novac dostiže objektivnu lepotu, 
Rad sar;:- po s,;b~ I:?,sta]e sve mučniji i odvratniji, a novac 
re, lepsl l pozel]l11]l. Nova: postaje bog društva. Tako do
:azI ~o po~punog raspa~an]a kultl~re na afektivnoj strani, 
l to IZ I~t~h u~roka kOJI su doveh do njenog raspadanja 
na kogmtIvnoJ strani. 
, .Lepota, dakle, nastaje iz društvenog uređenja afek
tIvm~ el,emenata u društveno poznatim stvarima. Ona 
il1astaJe IZ proc~sa rada, jer mora postojati ne samo 
saglasnost. o 1?r:ro.di spoljašnje stvarnosti nego i sagla
~nost o pnrodl zelje. Ova saglasnost nije statična. U dru. 
stvenc:m proc~~u, se sve više istražuje spoljašnja stvar
nost: l to ga crnI .obuhvatnijim i dublje ukorenjenim u 
sredmy, ,dok svakI nov dodir sa stvarnošću menja pri. 
~odu ze!]e, tak? da su i ovde neophodne nove integraci. 
Je .. OV~] se pntIsak, kako u nauci tako i u umetnosti 
pOJa:rlJuje .. kao individualno iskustvo. Naučnik od pro~ 
slostl ~o~)lJa u nasledstvo hipoteze, a umetnik tradicije. 
U naucl;ll~OVO~ slučaju eksperiment, a u umetnikovom 
n~~o klJu.cno Iskus~vo ukazl7ju na nesklad, na napetost: 
nJihov~v smteza zatIm dovodI do nove hipoteze ili novog 
um~tmckog del~. Razume ,s~, naučnik oseća napetost kao 
gr~sku, kao nesto u sredIm; a umetnik kao poriv, kao 
nesto u svom srcu. 

* * * 

!<a~~ u običnom jeziku govorimo o nauCIIumet. 
nosti, njIhovo značenje je ograničenije i manje obuhvat
no nego u, mojoj upotrebi. Prema uobičajenOj upotrebi 
ovog termma, nauka ne obuhvata sve kognitivne elemen. 
te u procesu rada već samo nove elemente. Naučnik se 
nalaz,l na gra~i~noj liniji gde se stvaraju nove hipoteze 
da bl se modihkova,la tehnika. U fabrici, u građevinar
~tvu, u d::>:~na~im poslovima, u svakodnevnom radu uop
ste: kogmt1V:r:ll elementi su tradicionalni i dobro poznati. 
Om su tehmka pre nego nauka. Ovde se ne proširuje 
pog;,led v na, svet; stvarnost je onakva kakvu su poznavali 
~~s~ oceVI; dok se naučnik nalazi na samoj pokretnoj 
lVIC,I pogleda na svet. Ovde neprestano ulaze u vidno 
pO~Je nove ob~asti; neprestano se javljaju nesaglasnosti 
u Iskust~ kOJe navode naučnika da izmeni jučerašnje 
formr:~acIJe, Isto ovo važi i za umetnika. U svakodnev
nc:m ,Z1votu, ~,ophođenju, željama, moralu, nadama i pa
tnofumu, ,drzlmo se ustaljenih običaja; osećamo onako 
kako su osećaH i naši očevi; dok je umetnik neprestano 
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opsednut novim, ,još neiskazanim osećanjima, on nepre
stano pokušava da uhvati još nepoznatu emociju i još 
nepoznatu lepotu; njegovo srce stalno oseća napetost 
između tradicije i iskustva. Kao što naučnik istražuje 
nove oblasti spoljašnje stvarnosti, tako umetnik stalno 
otkriva nova kraljevstva ljudskog srca. 

I jedan i drugi su istraživači, i zato im je nužno 
zajednička izvesna usamljenost. Ali ako su individuali
sti, oni to nisu zato što bi bili nedruštveni, već upravo 
zato što vrše jedan društveni zadatak. oni su nedruštve
ni jedino u tom smislu što uvlače u društveni svet obla
~ti koje su u tom trenutku van njega i otuda moraju 
Imati uporište u oba sveta. Njihov zadatak je izuzetno 
uzbudljiv, ali njegovi nedostaci nisu manji od njegovih 
p redIlO s ti. Naučnik plaća za svoje nove oblasti time što 
putuje bez afektivne podrške, s izvesnim mrtvilom i ću
tanjem u srcu. Umetnik istražuje nova mora osećanja; 
pod njegovim nogama nema čvrstog tla .kognitivne stvar
nosti; on postaje opsednut i hvata ga vrtoglavica. Život 
onih koji nisu na samim krajevima društvenog procesa 
manje je nov, ali je čvršći, manje je raznovrstan, ali je 
postojaniji. Njihove vrednosti su prizemnije, čulnije, 
zrelije. Oni su ukorenjeni, sigurni i ispUJljeni. Vreme je 
da nestane antagonizam između naučnika i umetnika; 
?boj'ica bi trebalo da priznaju da su srodni, kao polarni 
l tropski istraživači ili kao beduini samotnih pustinja 
i mornari na otvorenim morima. 

Ali oni ne smeju pretpostavljati da se ikada može 
p?vu~i granica između nauke i ostalog društvenog sazna
n~a, l umetnosti i ostalog društvenog osećanja. Društve
m proces je suviše tesno isprepleten da bi to moglo biti 
tačno. Ulazak novih vrednosti zbiva se na svim njegovim 
d~lov.iJ?a; mi smo ti koji neke operacije zovemo nauč
mm Ih llilletničkim zato što kod nJih najjasnije vidimo 
~aj ulazak. U obrazovanju uglavnom deluje kognitivna 
l emotivna tradicija, ali čak i tu nalazimo ulazak novog, 
~.ok se - s druge strane - umet.Tlik i naučnik čitavog 
ZIvota obrazuju, pored toga što uče nove stvari. 

Ako budu ovo im2'Jli na umu, oni neće pasti u zablu
du smatraju da su suprotni polovi, između kojih 
n~~taje čitav društveni proces. To bi značilo pretposta
VItI da profit proizvodi kapital. U stvari, kapital proiz
yodi profit, a ipak profit stalno povećava kapital. Nauka 
l umetnost predstavljaju profit od društvenog kapitala. 
One su odgurnute u pustinje nepoznatog samim delova
njem društvenog mehanizma. One vode, ali su dobile 
uputstva; one nalaze nove svet,we života, ali ih izdrža
vaju stari. Uvek nam se pokazuje da samo terminima 
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vezanim za proces rada može adekvatno da se opIse 
njihova funkcija i da samo tako može da se objasni pri
roda Lepote i Istine, da se objasni zašto čovek nikada 
ne može da se zaustavi na istini koju mu predočavaju 
oči ili lepoti koju mu otkriva srce, već mora da traga 
za novom istinom i ne može da se smiri dok svojim 
rukama ne stvori novu lepotu. 

Umetnik uzima deliće stvarnosti, društveno poznate, 
deliće za koje se vezuju afektivne asocijacije i stvara 
fiktivni svet, koji rađa nov afektivni stav, novo emocio
nalno iskustvo. Nova lepota tako se rađa kao rezultat 
njegovog društvenog rada. 

Ali ako su umetnička dela veš tačka, a lepota dru
štvena tvorevina, kako na1azimo lepotu u prirodnim stva
rima, u morima, nebesima, planinama i narcisima? 

Odvojiti na ovaj način prirodne stvari od veštačkih 
ništa je manje opasno nego razdvojiti elemente sredine 
i afekta u svesnom polju ili mentalne i materijalne kva
litete. Samo društvo je deo prirode, što znači da su svi 
veš tački proizvodi prirodni. No, i sama priroda je, kao 
što smo videli, proizvod društva. :Primitivan čovek ne 
vidi mora nego reku Okean; on ne vidi sisare već zveri 
za jelo. Na noćnom nebu on ne vidi blistave svetove u 
bezgraničnoj praznini, već krov ukrašen krugovima od 
sjajnog zlata. Sve prirodne stvari tako su veštačke. Da 
li to znači da ne možemo da napravimo nikakvu razliku 
između prirode i umetnosti? NaprotiV, mi smo u stanju 
da jasno razlikujemo dve suprotnosti, mada [le smemo 
prevideti ni njihovo prožimanje. U svim pojavama, od 
šešira do zvezda, od godišnjih doba do ekonomskih kri
za, od plime i oseke do društvenih revolucija, u stanju 
smo da razlikujemo ovakav ili onakav udeo promene, 
ovakav ili onakav udeo ulaska novog. Najbrže se razvija 
ljudsko društvo, njegovi običaji, gradovi i rukotvorine. 
Zatim 7ivotinje i biljke. Onda sunčev sistem. Zatim naša 
galaksija. U stvari, ceo svemir se menja, ali različitom 
brzinom. Oblast s najviše promena, ljudsko društvo, kao 
da se izdvaja od pozadine s najmanje promena, koju zo
vemo "prirodom" - od zvezda, planina i narcisa. Nigde 
se ne može povući tačna granica; a u svim slučajevima 
s prirodom se suočava čovek, društvena tvorevina, i na
lazi u njoj lepotu. Priroda ne nalazi lepotu u prirodi; 
životinje ne gledaju cveće ili zvezde. čovek je smrtan, 
što znači da je društveni proces stvorio u njemu spo
sobnost da vidi lepotu u cveću i zvezdama. Ova sposob
nost po svojim odlikama je promenljiva. More je lepo 
Evropljaninu, starom Atinjaninu, stanovniku Poli[ležan
skih ostrva, ali to nije ista lepota; uvek je u pitanju 

5 ?vlarksi.zam tl sYetu 65 



lepota ukorenjena u njihovoj kulturi. Zaleđeno more 
lina za. ?skimey drukčiju lepotu od toplog mora Persij
skog zahva; a zarko sunce ekvatora drukčiju lepotu od 
slabog, šest meseci mrtvog polarnog sunca. 

. Mož~ s~ .. očekiyati da će, u interakciji s čovekom, 
naJPo?to~amJI ky~~tet ~ati oni elementi u prirodi koji 
:u naJunl,:erz.~::UJI 1 kOJI su se najmanje izmenili tokom 
:ove~ove IstOrIJe. Otuda s pravom osećamo da irna ne
ce~ Je?~ostavn?g, pr:imitiv:no.g. i .instinktivnog u lepoti 
k.oJu vId!mo u .1Zve~mm pnmItIvmm, jednostavnim stva
~lma: Al~ s .. ?vlmy.m~a.da ~e treba preterati. Najbogatiji 
1 najslozemji dozIvlja] pnrodne lepote irna civilizovan 
a ne primitivan čovek. Tek stvoreno umetni6ko delo mo
ž~mo. su:pr.otstaviti planini kao veš tačku prirodnoj lepo
~l, a!I rec Je o r~lici u stepenu. U oba slučaja lepota se 
{avIja kao kvahtet vezan za čoveka koji, u toku dru
stven?g. pro~e.sa, gleda deo svoje sredine. Stari grad, 
~ tro~mm zIdmama, pun istorije i individualnosti, deo 
Je pnrode, a ipak je potpuno veš tačka tvorevina' sunce 
15a osvetlj~lva i vetar ga udara. Ne postoji dih~tomija 
l~eđu pnrode i umetnosti, samo razJ.ika između pioni
ra l starosedelaca. 

Umetnost, dakle, prilagođava instinkte sredini i na 
taj ~ačin ih menja. Lepota je saznanje o sebi kao delu 
dn:gih u. sn:~rn0!ll svetu i odražava porast bogatstva i 
~loz~no~tI n~Ihovih. odnosa. Nauka prilagođava sredinu 
mstlJn~tlIlla l na ta] način je menja. Istina je saznanje 
o .sredl1:i kao. ~nome što sadrži nas same i druge, a što 
IllI samI drugI Ipak spoznajemo i delimično činimo. 

I Istina i Lepota su proizvodi procesa rada - to 
j~s.t, ?be s: ostv~ruJ~. kroz delanje. Istina i Lepota nisu 
CiljeVI dru~tva, Jer Clill postanu ciljevi same po sebi, 
one prestaju da postoje. One nastaju kao aspekti boo-a
tog i složenog toka stvarnosti. Naučnik ili umetnik sa~o 
je poseban tip čoveka od akcije: on stvara istinu ili 
lepotu, ne kao cilj, već kao boju jednog čina. Svest dru
štvo, čitav svet društvenog iskustva, celokupna stva'rnost 
- sve je stvore~o delanjem, a pod delanjem se podrazu
meva napetost Između organizma i sredine, koja menja 
o~~j~ i pr~)Uzrokuj.e početak novog kretanja. Ovaj dina
mIcm subjekt-objekt odnos stvara sve društvene tvo. 
revine - gradove, brodove, nacije, religije, kosmos, ljud
ske vrednosti. 
. Građanska kultura nemoćna je da da estetiku iz 
IstOg razloga iz kojeg većina njenih društvenih tvorevina 
n~je lepa. Ona se raspada, jer odbija da prizna postoja
nJe društvenog procesa koji stvara svest, emociju, miš
ljenje i sve tvorevine u kojima sudeluju emocija i miš-
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ljenje. Zbog toga što je ideblogija ukorenjena u procesu 
rada, raspad privrede mora se pojaviti i kao raspad 
umetnosti ili nauke koja je ukorenjena u njoj. Građan
ske ekonomske protivrečnosti su građanske ideološke 
protivrečnosti. Naučnika i umetnika goni na rad nape
tost između prošlosti i sadašnjosti, između tradicije i 
'iskustva. Ali tradicija je akumulirani proizvod prošlog, 
a sačuvanog, procesa rada; a iskustvo je iskustvo u sa
vremenom društvu. 

Ovakav proces raspadanja može se zaustaviti samo 
preobražavanjem odnosa koji, u samim temel)im~,. uni
štavaju stvamlačke snage društva. Promena Je dIJalek
tička; jedan kvalitet rađa drugi otkrivanjem protivreč
nosti koje sadrži, protivrečnosti čija sama napetost do
vodi do sinteze. ProtivreČIlost u samom središtu građan
ske kulture gotovo je potpuno ogoljena, i sve se jasnije 
otkriva nepomirljivi antagonizam između dve klase gra
đanske privrede, buržoazije i proletarij~ta. Vlada}~~a 
klasa, buržoazija, koja radi sticanja profIta eksploa~Ise 
radnu snagu proletarijata, tokom tog procesa stv~r~ Ilu
ziju koja postaje model za celokupnu strukturu I Ideo
ologiju građanske civilizacije. Čoyek se

v 
smatra slobod

nim srazmerno svom nepoznavanju drustvenog proc~sa, 
!rde funkcioniše kao deo. Umesto da delatnost građanma 
bude rukovođena poznavanjem društvenog procesa, ona 
je rukovDđena tržištem, "zakonima po~~de i potražnie':, 
slobodnim opticaj em novca, jednom reCI pukom "s!ucaJ
nošću", jer slučaj je čovekovo ime za .nepoznavanje de
tenninizma. Čovek se smatra slobodmm usled neogra
ničenih prava nad svojinom: ali time se samo pr~kriva 
prevlast nekolicine, koji poseduju sredstva za I?rOlzvo~~ 
nju i mogu da kupuju radnu snagu, nad mnogIma kOJ.I 
nemaju šta da prodaju osi;n s:,oj~ ra?ney.s:r:age. Nek~h
cina veruju da ih ova moc kOJU ImajU cml s~ob?dIll~, 
da u samom činu dominacije njihovi postUPCI IllSU m
čim određeni; ali događaji - unutraš~F slDm nj~ove 
privrede u ratu i krizi i njihove i~eo~ogIJe u ana.rhIJI -
pokazuju da čak ni on4 gospodan, IllSU slobodm, da su 
njihove želje izobličile njihovu kulturu. . oo 

A ko može da je preobrazi? Samo om }<OJl su sve
sni šta je uzrok sloma, koji shvataju da bitI b~z svesn~ 
društvene Ol'o-anizacije znači ne biti slobodan I da moc 
ljudi nad lj;dima nije sloboda, čak ni kada je prikri
vena, nego prosto nepoznavanje društ'!~nih nuž.:r:osti. l!P
ravo proleteri znaju sve ovo, kroz pntIsak kOJI na nJIh 
vrši privreda čiji su <?krutni teret. :prisilj.eni da .nose. 
Kroz sVDju borbu protIV eksploataCIJe, om shvatajU da 
im samo svesna organizacija, zakoni o sindikatima i fa-
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brikama, može doneti slobodu od ugnjetavanja. Kada 
vide da su njihovi gospoda'ri, buržoazija, nemoćni da 
stanu na put ratu, nezaposilenosti i raspadu privrede 
koju su oni stvorili, proleteri shvataju da ova moć ljudi 
nad ljudima, ostvarena prostim aktom volje i skame
njena u pravu svojine, ne predstavlja slobodu ni za jed
nu ni za drugu klasu. To je samo iluzorna prečica na 
kojoj se čovečanstvo na neko vreme izgttbilo. Sloboda 
se pojavljuje, u društvu, kada ljudi ne pribegavaju ni
kakvim "voljnim" prečicama, već shvataju nužnosti sop
stvene prirode i spoljašnje stvarnosti i tako dolaze do 
toga da imaju zajednički cilj. Onda zajednički cilj i pri
roda stvarnosti jednoznačno određuju jedinu moguću 
akciju bez prinude, kao kada se dva čoveka udružuju, 
bez "naređenja", da podignu kamen koji im leži na putu. 
Za ovakvo shvatanje, nova nauka, nova umetnost i novo 
društvo već su eksplicitno dati, a da bi se sazdali neop
hodan je proletarijat koji je već zbacio buržoaziju i 
kroz revoluciju i izgradnju preobrazio civilizaciju. U 
društvu zasnovanom na saradnji, a ne na prinudi, sve
snom nužnosti, a ne neupućenom u nju, želje kao i zna
nja mogu se društveno obrađivati u okviru društvenog 
procesa. Lepota će se tada ponovo vratiti, da svesno 
uđe u svaki deo društvenog procesa. Nije samo san da 
rad više neće biti ružan i da će njegovi proizvodi ponovo 
biti lepi. 
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(Christopher Caudwell, "Beauty: A Study 
in Bourgeois Aesthetics", Further Studies 
in A Dying Cultw"e, Bodley Head, Lon
don 1949, str. 77-115.) 

Preveo Leon Kojen 

Aleksandr Ivanovič Burov 

FORMALNO NAČELO UMETNOSTI 
I VULGARIZATORSKI PRISTUPI 
U ESTETICI 

Reč "umetnost" je etimološki tesno povezana sa 
rečju "umeće". Kada govorimo o "umetniku" uvek mi
slimo na majstora, koji poseduje srazmerno retko ume
će, veštinu da obrađuje određene materijale, da od ko
madića gline ili gromade mermera, boja i linija, gestova 
i pokreta, reči ili zvukova stvara savršene oblike. 

Naša zamisao umetnika (vajara, slikara, pesnika, 
muzičara, glumca) neodvojiva je od tog umeća, i zato 
se od umetnika neizostavno zahteva da postigne majstor
stvo u formalnom pogledu. Međutim, dobro je poznato 
da se od svih stručnjaka zahteva da poseduju to umeće, 
tj. da vešto koriste svoj materijal i od njega, na odre
đene načine, stvore materijalne ili duhovne vrednosti. 

I stolar, i hirurg, i govornik, i krojač, i strugar, j 
selekcionar moraju majstorski obavljati svoj posao. Naj
veštije majstore, nezavisno od delatnosti koju obavljaju, 
ponekad nazivaju "umetnicima" u svom poslu, iz čega 
sledi da se umetnicima priznaje da vladaju nekom tako 
reći višom veštinom, koja može da služi kao kriterijum 

umeća, pravog majstorstva. To nam samo po
tvrđuje da se od umetnika stvarno zahteva da poseduje 
umeće, visoku tehnološku stručnost. Odatle, međutim, 
takođe sledi da, iako svaki umetnik mora biti majstor 
u svom poslu, svaki majstor ni iz daleka ne mora bit j 
umetnik, kao što ni svaka savršena tvorevina ljudskih 
ruku ne mora biti umetnička. Kriterij formalnog maj
storstva treba tražiti u potpunom jedinstvu forme i sadr
žaja, bez obzira na to o kakvom je sadržaju reč. Kao što 
je poznato, umetnost predstavlja specifičnu raznovrsnost 
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ljudske delatnosti, ali se po tom spoljnjem obeležju ne 
može razlilkovati od ostaHh delatnosti. To obeležje uop
šte ne otkriva ono što je specifično za umetnost. Jedin
stvo sadržaja i forme, koje ČeI1Iliševski naziva "formal
nom lepo tom", po njegov,om mišljenju ne predstavlja 
"posebnu osobinu, koja bi umetnost odvajala od drugih 
grana ljudske delatnosti. čovekovo delanje uvek ima 
određeni cilj, koji ,predstavlja suštinu dela; vrednost 
samog dela srazmerna je stepenu u kojem ono odgovara 
cilju koji nJime želimo postići; svaka čovekova tvorevi
na procenjuje se u odnosu na njeno savršenstvo. Taj op
šti zakon važi i za zanatstvo, i za industriju, i za naučnu 
delatnost. On se primenjuje i na umetničke tvorevine: 
umetnik (svesno ili nesvesno) teži da nam prikaže neku 
stranu života; razume se da će vrednost njegove tvore
v1Jne zavisiti od toga kako je on obavio svoj posao."1 
Dakle, umeće ostvarivanja nekog dela samo po sebi ne 
određuje umetnost. Očigledno, da bismo razrešili pitanje 
specifičnosti umetnosti, treba da razjasnimo karakter te 
delatnosti, tj. da odgovorimo na pitanje šta, u stvari, 
umetnik radi, šta izgrađuje i sa kojim ciljem. 

Odgovarajući na to pitanje, umetnost se obično od
ređuje kao proEvod stvamosti Hi, tačnije, kao njen sli
kovit odraz, koji ima za cilj da tu stvarnost objasni i 
da povratno na nju deluje. Ovde se zaista nameće pita
nje o specifičnosti umetnosti. Pre svega, umetnost se 
određuje kao saznanje, i odnosi se na oblast duhovne 
kulture. Zatim, u oblasti saznanja je već ukazano na tu 
specifičnu odliku umetnosti koja se sastoji u tome da 

, ona predstavlja slikovit oblik održavanja stvarnosti. Ka
ko, međutim, treba shvatiti taj "slikovit oblik" ili "pro
izvod stvarnosti"? Treba, pre svega, istaći da marksistič
ko.;lenjinistička gnoseologija rečju "slika" označava svaki 
odraz objektivne stvarnosti u saznanju. Boreći se protiv 
subjektivno-idealističkog i agnostičkog shvatanja opa
žaja, predstava, pa i pojmova, kao "simbola" i "bijero-

I N. G. Cernyševskij, Polnoe sobranie sočinel1ij, tom II, 
GosIitizdat, Moskva 1949, str. 82. (Upor. izbor radova N. G. Cerni
ševskog, Estetički i književnokritički članci Kultura Beograd 
1950, str. 332, gdje su prevedena i dva tekst~ koja n~vodi A. I. 
Burov: "Estetski odnosi umetnosti prema stvarnosti" / Esteti
českie otnošenija iskusstva k dejstvitel'nosti, riječ je o autorovoj 
~sert~ciji obja>:ljenoj 1855 (18652

)/, str. 7-108. i autorov kritič
kI prIkaz. vlastIte rasprave objavljen iste godine u časopisu 
Sovrememk, 6/1855, str. 23-54, "Estetski odnosi umetnosti pre
~a s~,,:arnos!i. Delo N. C':rniševskog". Kada je god bilo moguće 
Ide~tIfIkovatI navedene dIJel?v<: teksta N. G. Cerniševskog u iz
dan]? na srpskohrvatskom JeZIku, pored prevedenih napomena 
upyu~Ili ,smo na odg;ovarajuće stranice Estetičkih i književnokri
[zekzh clanaka. Ovdje upor. str. 96. - Prim. 1·ed.) 
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glifa", V. I. Lenjin je ukazivao na to da su opažaji i pred
stave, a u suštini i pojmovi, kopije predmeta, i da pred
stavljaju subjektivne slike objektivnih stvari. On je, dru
gim rečima, ukazivao na to da su sadržaji subjektivnih 
kategorija saznanja rea1ni, objektivni, i da nam naši 
opažaji i pojmovi u principu daju verne, adekvatne re
produkcije stvari, njihove prave slike, a ne pribliŽIle i 
uslovne oznake za njih. Prema tome, pojam, uslovno 
O'ovoreći, takođe predstavlja sliku, reprodukciju. Među
tim, mi, kao što je poznato, razlikujemo slikovitu formu 
odražavanja stvarnosti od logičke forme (koja predstavlja 
njeno odražavanje u pojmovima). Kada je reč o umet
nosti (kao, uostalom, i o svakoj predstavnoi delatnosti) 
reč "slika" upotrebljava se u sasvim posebnom znače
nju: tu se naglašava konkretno-čulna forma odraza, kroz 
koju se, po ~ rečima Černiševskog, život reprodukuj~ 
"u formi samog života". U stvari, jedna od os.o~enostI 
umetnosti sastoji se II tome što se st,:arnosty ~JoJ odra~ 
žava u živoj, individualno-konkretnoj formI, tj. u onoJ 
formi u kojoj ta stvarnost i postoji. Takvu formu o~ra
žavanja stvarnbsti mi i nazivamo. slikovi~o~, z<l; razh~~ 
od naučno~loO'ičke forme (suđenja, zakIJucIvanja). OCI
gledno je da ~e u određivanju speci~ičnosti umetnosti n.~ 
srne zaobići ova njena osobina. Ali problem se sastOjI 
u sledećem: može li se sva specifičnost umetnosti svesti 
na tu njenu osobinu, i da li se u toj osobini ogleda su
ština specifičnosti umetnosti. .. 

Drugim rečima, može li se tvrdit,i da, kada post~jl 
konkretno-čulna individualno-predmetna forma odraza
vania stvarnosti: postoji i umetničko delo, bez .obzi~a na 
konkr'etan sadržaj i značenje tog dela? Dovoljno Je .~a 
za primer uzmemo, recimo, običnu zanatsku fotografIju 
koja, u svakom slučaju, predstavlja sliku ne~C?g st:,~rno~ 
predmeta, naučno-tehnički snimak nov~ m~sme, Ih S~I' 
mak koii treba nešto da i1ustruje u udzbemlm zoologIJe 
ili geografije, ili pak topografsku mak~tu n:::kog pre~~l~, 
itd. pa da se uverimo u to da svaka slzka mJe wnet11lcka 
slika i da umetnička slika mora imati još neka dodatna 
obeležia, koja se II našim primerima ne mo~ n;;ći: 

Kakva sn to obeležja? Odgovor na to pItanle Je, po 
nravilu, sadržan u tvrđenju da umetničkom sliko~ tre~ 
ba smatrati takav proizvod koji ima karakter oPStOStl 
i koji II sebi otelotvoruje .ne~i z;nač.~jan sadržaj. N~ma 
sumnje da je ova karakterIstIka u ".Isem stepenu PrIsut
na u umetničkoj slici koja, kao što Je poznato: p:r:e~stav
lja dijalektičko jedinstvo opšteg i posebnog, l~dlVld~al
nog. Al!i postavlja se pitanje da li samo umetmck;; sLika 
pošeduje tu karakteristiku, i da li ona predstavlja spe-
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eifionu karakteristiku umetnosti? Može se naći više pri
mera kada su svi ovi uslovi za umetničku sliku koje mi 
nabrajamo zadovoljeni: postoji konkretno-čulna forma, 
savršenstvo dela i njegov značaj, koji je povezan sa ka
rakterom opštosti dela, pa opet nema umetničke slike. 
Razmotrimo primer, koji daje jedan autor} slike koja 
nije umetnička: anatomski crtež čoveka. Da li se za tu 
sliku vezuje važan, recimo prirodno-naučni sadržaj? Sva
kako, da. Sistem krvotoka se, na primer, može pred
staviti u svoj svojoj složenosti, i to bi bilo važno, ozbilj
no uopštavanje (poznato je koliko je Engels cenio to 
veliko Harvejevo otkriće); kroz crteže se može pred
staviti proces razvoja čovekovog ili životinjskog embrio
na; najzad, kroz sliku vode koja ključa može se prikazati 
kako fizički, tako i filozofski zakon prelaska kvantiteta 
u kvalitet itd. Nema u tome ničeg čudnog: dijalektičko 
jedinstvo opšteg i pojedinačnog nije izmislio čovek, ono 
je svojstveno samim pojavama stvarnosti i široko se pri
menjuje ne samo u umetnosti već i u nauci (primer za 
to su učila za očiglednu nastavu, udžbeničke i naučne 
fotografije i filmovi, recimo u astronomiji itd). 

Kao što vidimo, na osnovu datih određenja se ne 
može utvrditi specifičnost umetničke slike, pa, prema 
tJome, ni umetnosti. 

Moramo reći da .ukoliik:o nastavimo ovim putem, 
ona i neće biti utvrđena. Nedostatak svih nabrojanih od· 
ređenja sastoji se u tome što ona zanemaruju specifič
nost sadržaja umetnosti, tu specifičnost traže samo u 
formalnoj strani umetnosti i, tlOpšte, trude se da umet
nost odrede samo kao posebnu formu, a ne, pre svega, 
kao poseban sadržaj. Kao što ćemo videti, ovde se ne 
radi toliko o naučno neodgovarajućoj analizi, koliko o 
pr1ncirpijelnoj poziciji. 

Zahva1iuiući olakim sudovima nekih teoretičara, u 
našoj estetičkoj i kritičkoj literaturi ukorenilo se miš
ljenje, koje su mnogi prihvatili kao tradicionalno, da se 
specifičnost umetnosti svodi na njenu slikovitu formu, 
da se njome iscrpljuje, i da se ne proteže na objektivni 
sadržaj umetnosti. 

" ... Razliku između umetnosti i drugih oblika dru
štvenog saznanja, pa prema tome i nauke", piše F. I. 
Kalošin u pomenutoj knjizi, "pre svega treba tražiti u 
formi odražavanja, a ne u sadržaju".3 

To stanovište možemo naći i u knjizi G. A. Nedo
šivina Ogledi iz teorije umetnosti IOčerki teorU iskusstval. 

2 F. L Kalošin, Soderžanie i forma v proizvedenijah iskusst
va, str. 39. 

3 Isto, str. 32. 
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Upravo zato što je ta knjiga jedinstvena i posvećena 
najvažnijim estetičkim pitanjima, i što, kako u predgo
voru kaže sam autor, predstaVIlja pokušaj "da se na osno
vu iskustva iz poslednjih godina donesu određeni zako 
ljučci" o razvoju naše estetičke teorije, imamo puno 
razloga da u njoj, tj. u njenoj prvoj glavi, koja je nepo
sredno posvećena problemu suštine umetnosti, potraži
mo odgovor na pitanje koje nas zanima. Razmatrajući 
pita:nje izjednačavanja nauke i umetnosti, G. A. Nedoši· 
vin spremno izjavljuje da "nauka i umetnost dele isti 
predmet i cilj saznanja"4, Ali, pošto nauka i umetnost 
predstavljaju "različite oblike poimanja", autor, prirod
no, postavlja pitanje: u čemu se sastoji njihova razlika? 

"U našem pokušaju da odredimo suštinu umetno
sti", piše on dalje, "možemo poći od određenja koje daje 
Bjelinski: ,umetnost predstavlja, .. mišljenje zi 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 načinu mišljenja, mišljenja u 
slikama, postavljeno je tako kao da iz njega sledi reše
nje pitanja o specifičnosti umetnosti.5 Uostalom, G. A. 
Nedošivin, postavivši pitanje o tom posebnom, "slikovi
tom mišljenju", u stvari izbegava da razjasni u čemu se 
sastoji priroda takvog mišljenja i šta znači "misliti u 
slikama". 

Odgovor na to pitanje G, A. Nedošivin svodi na tvr
đenje da je "uopštavanje stvarnosti u raznim oblidma 
prisU!tno u nauci li umetnosti" (str. 15). To znači da "re· 
zultate spoznavanja stvarnosti umetnost otelotvoruje u 
slikovitOj, a ne, kao nauka, u pojmovnoj formi., ," (str. 
22-23), Tako se "specifičnost sltkovite spoznaje sastoji 
u tome što se rezultati složenih uopštavanja otelotvo
ruju, učvršćuju, u oblicima pojedinačnih predmeta i po
java" (str. 23), 

Kao što vidimo, ukazavši nam na početku na neko 
posebno "slikovito mišljenje", koje se razlikuje od miš
ljenja u pojmovima, autor nije odlučio da ide dalje tim 
putem i sve je sveo na formu izražavanja bilo kojeg 
sadržaja, o kojoj smo već govorili. A šta je to posebno, 
slikovito mišljenje, i dalje nam ostaje nepoznato. Uosta
lom, autor kasnije i ukazuje na neke osobenosti umet
ničkog mišljenja. On ispravno primećuje da je u umet-

4 G. A. Nedošivin, Očerki teorii iskusstva, str. 14. U tekstu 
koji sledi pozivaćemo se na ovu knjigu. 

5 Pitanju specifičnosti umetnič!wg mjšljenja posvećt~pa )e 
III glava našeg rada. ("Osobennostl hudozestvennogo !ilyslemJa 
i ih ob'ektivnaja obuslovlennost' ", str. 139-178. - PrIm. red.) 
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nosti neophodno prisustvo umetničke mašte i osećajnosti. 
Treba istaći da osećajnost predstavlja važan deo umet
ničkog sadržaja, i samim tim predstavlja njegovu speci. 
fičnost. Pa ipa!k, osećaj nost predstavlja subjektivnu, a 
time i izvedenu stranu sadržaja, i zato i sama mora biti 
uslovljena. Za razliku od slikovitosti, za koju G. A. Ne
došivin samo uočava da postoji, osećajnost i njena ne
ophodnost u ,umetnosrtisu kod njega na neM način ob
jašnjene i motivisane. Šta zahteva tu umetničku osećaj
nost? Ispravno uočivši da je "osećanje u procesu osva
janja naučne istine drugorazredno", drugostepeno, dok 
u umetnosti dolazi u prvi plan, G. A. Nedošivin piše: 
"Pošto se stvarnost koju je umetnik spoznao javlja u 
slikovitoj fornli, u formi predstavljanja pojedinačnih 
pojava, opažanje nekog umetničkog dela uvek pretpo
stavlja osećajno shvatanje kao neophodnu kariku u pro
cesu dostizanja umetničke istine" (str. 34). Dakle, ose
ćajnost se u umetnosti zahteva zbog slikovitosti, zbog 
odražavanja stvarnosti u formi konkretnih, pojedinačnih 
pojava. Ima u tome istine. Poznato je da predstava pre
dmeta, upravo zato što je predstava, nosi u sebi mnogo 
više obeležja tog predmeta od njegovog logičkog odre
đenja, i zbog toga subjekat koji je prima višestruko na 
nju reaguje, zbog toga je ona bogatija osećajnošću. Ali 
čitaocima je dobro pozmato da svaka reprodukcija stvar
nosti ni iz daleka ne izaziva tu posebnu osećajnu reak
ciju, to duboko prijatno uzbuđenje koje osećamo kada 
opažamo umetničko delo, kada kao gledalac ili čitalac 
doslovno počinjemo da "živimo" onim životom koji je 
reprodukovan u umetničkom delu. Možemo navesti ve
liki broj primera slika koje nisu umetničke, recimo one 
već pomenute ilustracije iz udžbenika zoologije, zatim 
novinske fotografije, topografske makete itd, koje sa 
puno obazrivosti, preciznosti i slikarske veš tine repro
dukuju stvarnost "u formi pojedinačnih pojava", i koje 
istovremeno ne izazivaju više osećaja od nekog naučnog 
članka, mada, razume se, baš kao ni nauoni članak, nisu 
sasvim lišene toga. Kao što tvrdi G. A. Nedošivin, "uzbu
đenje koje osećamo kada opažamo umetničko delo kvali
tativno je različito od osećaja koja prate naše proučava
nje nekog naučnog dela" (str. 34). Prema tome, san.1a 
slikovitost ne nosi sa sobom tu osećaj nost čije određe
nje pokušavamo da damo. 

U odlomku koji smo naveli reč je, međutim, o "pro
cesu dostizanja istine", ne o procesu odražavanja stvar· 
nosti od strane umetnika, već o procesu osvajanja istine 
nekog umetničkog dela kroz opažanja gledalaca, čitalaca 
ili slušalaca. Zato je ovde problem koji razmatramo u 
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neku ruku drugačije postaV1ljen. Zadatak autora se ko
liko možemo, ~a vidimo, satojao u tome da objasni ~eop
ho~ost oseca]~ upravo u stvaralaokom procesu odraža
~anJa stvarnostI. Zb<:g toga nas mnogo više zanima to 
st<:. ne sa:n0 "p.Ut~VI umetničkog uticaja" već i "sam 
r:a<:,m. uopst,a:aIll]a l. ~~rakter s~varalačkog procesa" uk. 
lJucu]u ~seca]nost. elm se, međutim, da se u ovoj tačci 
sve SVOdI na to da "sam umetnik mora biti veoma ose. 
ćajan", da je osećajnost "jedna od suštinskih stmm) 
specifičnosti umetničkog talenta", i da je I. P. Pavlov 
umetnike nazvao ljudima koji "osećaj no misle" (str. 34). 

. T~!w, po mišljenju G. A. Nedošivina, osećajnost 
prolstlce, pre svega, iz slikovite forme izražavanja, a za
t~:rr:-v i iz o~?benosti psihe subjekta - umetnika. Sva spe
clficna susltna umetnosti određuje se kao posebna for
ma izražavanja i poseban način mišljenja, uz zanemariva
r:je ,kara!ktera objektivnog sadržaja, koji, po našem miš
ljenJU, uvek određuje te formalne osobenosti, i koji G. 
A. Nedošivin u potpunosti zanemaruje u svom poglavlju 
o suštini umetnosti. 

. To je v imalo za ~o~ledicu da se G. A. Nedošivin ne. 
vol]n.o nasao na POZICIjama koje i sam kritikuje u po
~lav~]u "Pr?blemi ~;ali::ma u umetnosti" /"Problema 
rea!lZm,: v Iskusstve I. U tom poglavlju on kateaorički 
- l saVIm .<:pravdaJ~o - opovrgava mišljenje da ~e tak. 
ya ~ateg~r~}a. kao sto je stH može objasniti "formom 
lZr~zavan~~ .1 •. ;,načinom mišljenja". FormaHsti (RiegJ 
~RIg1/, Wolfflll1" /Velf~in/) smatraju da se umetničke po
pve "međusobno razl~kuJ.u samo na osnovu mišljenja", 
samo na osnovu subjektIvne "forme izražavanja" (str. 
1.61), tako. d~. razvoj umetničkog stvaralaštva predstav
lJa "r~đ~~j.e Cl~~O subjektivnih sistema mišljenja". "Raz
~at.raJu~l lstor!J.u sv~.t~!(e umetr:osti .. kac: istoriju smenji
\ anJ.a st:lova;, Ih,. vtacnlje, kao IstOrIJU Jednostavnog re. 
đa~ja st:~ov~ ,.plse .. autor, "formalizam zanemaruj~ os. 
novno pILanJe. IstOrIje umetnosti - pitanje o umetnič. 
kom sazr:~van)u stvarnosti - i ceo problem syodi samo 
na smenJlvanje, evoluciju formalnih činilaca urr>ptnl·C·'. 
kog mišljenja".' ",,~ . 

<;,ukoli~o ,t.ako y~smatI:a:n0 istor~ju umetnosti", pro. 
d;:,z,-"a G. 1"> .. Nedosrvll1, "TIl ",am realIzam ne predstavlja 
nl.sta drugo do određenu sposobnost da se umetnički nli. 
sh (kako bi rekao Wolfflin)" (str. 161). 

Ukoliko tako posmatramo suš tinu umetnosti - da 
se nadovežemo na njegovo ispran10 tvrđenje - ni celo-

'* Rij~č je o ?-loisu Rieglu (1858-1905) i Heinrichu W6lfflinu 
(1864-194:J). - Prm/. red. 
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kupna umetnost ne pred?!a:,lja. rr!,~tr: ~iše do ~dre~e~u 
sposobnost da se "umetmcki .mIS~I l Clstu ,,f?r:;nu IZLa
žavanja", jer, kao što smo vIdelI, G.A. Nedoslvln odre· 
đuje umetnost up!avo kao sposobr:~s.t d~ se J?:a pos~ban 
način misli i izrazava. G. A. Nedoslvm. ce reCI da su za 
Wolfflina i ostale ovo samo forn~alne, Imanentne, samo
stalne kategorije, dok su kod njega one rezu~tat odra
žavanja stvarnosti i zbog toga su uvek ispunjene real
nim, objektivnim sadržajem . .fv1i ćemo na to odgovoriti 
da za nas nije vaŽilo kako sam autor shvata te formalne 
kategorije, i da nas zanima to što.on pri određivanju 
umetnosti zanemaruje specifičnost objektivnog sadržaja, 
što ne otkriva da formalna obeležja objektivno zavise 
od te specifičnosti i što, zbog toga, dolazi u sukob sa 
onim metodološkim principom na koji, određujući stil, 
ispravno ukazuje: " ... opšta obeležja umetnosti neke 
epohe", piše on, "ne određuju se formom izražavanja ili 
nač1nom mišljenja, već jedinstvom stvarnosti" (str. 159). 
Ostavljajući po strani konkretno pitanje stila, želimo 
da izvučemo sledeći zaključak: specifična formalna obe
ležja, tj. karakteristike umetnosti treba pre sveg'!- obja~
njavati specifičnošću objektivnog sadržaja. Uko~Iko pn~ 
likom razmatranja suštine umetnosti zanemanmo ta] 
p rinoip , tj. ukoliko, u krajnjoj liniji, zanemarimo speci
fičnost njenog objektivnog sadržaja, kojim bi trebalo 
da se rukovodimo kao suštinskim načelom, umetnost 
ćemo svesti na čistu formu mišljenja i formu izražavanja. 

Ovde treba da razmotrimo još jedno principijelno 
važno pitanje. Umetničko odraža\~<l:r:je stvarnosti .r;~ tr.e
ba posmatrati kao potpuno spec~fIcn-~v for:nu .mIslJenJ.~ 
koja je nastala u isto vreme kada} l.~~l,?ka, l kOJa postOjI 
uporedo s njom. To ne tre?a cmlLl.)~dn?stavno ~?og 
toera što nije tačno da postoje dva mls1]en]a - logicko, 
ilt obično, i nekakvo posebno, umetničko mišljenje. Po· 
stoji samo jedno, jedinstveno mišljen~e, ~oi~..Je zajednič: 
ko svim oblicima društvenog saznanja, l CIJI su zakol1l 
jasno određeni marksitičko~lenjrnističkom teorijom odra-
Žavanja. Na osnovu sve složenije prakse, osa-
mostalile su se različite ("raznovrsne")6 društve-
nog saznanja, pa se to, na određenom shlpnju društve
nog razvoj~, desilo i sa umetno~ću. Uprav? je ta nova 
raznovrsnost društvenog saznanja zahteyal:?t SDe-
cifične forme mišljenja, koje su u principu o?t~le 
u erranicama običnoer logičkog mišljenja. Zato se sustma 
u~etnosti ni u ko~ slučaju ne može ispoljiti u čisto 

6 Razume se, izraz "forma saznanja" ne bi. trebalo shvatiti 
kao da se on odnosi na sposobnost da se stVOri posebna forma 
mišljenja. 
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~~:o~e?Jloš~!~ . o~vir~~, tj. U
v 

okiv:-ima "specifičnog miš
lJ:_,n]a . OblICI l naclru odrazavan]a stvarnosti se u raz
n~~ formama saznanja određuju na osnovu specifičnosti 
n]~ovog predme~~ i ~unkcij~,.}j. u odnosu na sferu nji
~?ve kompetenCIje l specIfIcnih zadataka u samom 
ZlvOtU. 

U po!p~nosti ostajući u sferi forme i formalnih 
osobenostI, 1 pokušavajući da objasni formu samom 
forr:~lO~,. ili subje~i:t~vnošću (načina mišljenja), ili pak 
~ubJe~tl~nost (osecajnost) formom (slikovitošću), G. A. 
l"y~doslvm ne može da iziđe jz lažnog kruga, i zato je 
pnmora!~ da. s~~ ~m~sto da objašnjava, ograniči samo 
na ut~rQlv:anje c11l1jemca, deklarativne izjave i apstraktno 
~dr~đI:a!J.1je "neoph~dnosti". Na primer: rezultati uop
s.tavanJ~ ~ UI:-le.tnostI "otelotvoruju se i učvršćuju u ob
LIku pOJedu:acmh ~:edmeta i pojava" (str. 23); " ... ideja 
u . .:-unetnostl postOjI u formi slike" (str. 29); "U lumet
mekom/ delu postoji u slici i kroz sHku" (str. 30). "Ta
ko u umetnosti ideja postoji u formi slike" (takođe 
str. 30). Na to isto tvrđenje nailazimo još mnogo puta 
(str: 2?, 22, 26, 27, 31, 36, 39, 43. itd). Dokaz za to tvr. 
đen~e lz~leda ovako. Ideja u umetnosti "mora dobiti sli
kovItu.}or:m~ koja .njoj odgovaLra" (str. 30); ideje u 
umetn,leko} lite~,atun "ne ;nogu biti izražene samo uz 
:p.o~oc pOJmova. (str. 31); ~etnik "mora reprodukovati 
zwot, stvarnost, l predstavlti ih onakvima kakvi oni u 
skladu sa znanje:n koje dobijamo putem čula, jesu. ' .. " 
(str .. ~?).; "umetnik rezultate svoje spoznaje mora nužno 
UOb~ICItI u formu predmeta neposrednog iskustva" (str. 
41) ltd. (kurziv A.B.). 

• vo Nije
v 
potr,~bno do~aziva!.i da se čestim ponavljanjem 

rccI.',nuznost ne moze dOCI do određenja same te nuž
nostI. Poznato je da umetnost odražava stvarnost u sli
kovitoj formi. Ukoliko toj činjeniCi dodamo i reči "biti 
obavezan", "morati" itd, koje se odnose na umetnika 
nećemo dobiti ništa više od već utvrđene činjenice. Za~ 
?atak se, međutim, sastoji II tome da se objasni nužnost 
l z~kor;~n::-ernost .t~ činjenice čiji su koreni u objektiv
nOJ sustlm umetmokog dela. Očigledno je da će tek kada 
budu otkriveni objektivni uzroci slikovitosti umetničkoer 
dela pomenute reči prestati da budu apstraktne i sub~ 
jektivne. 

Međutim, G. A. Nedošivin nije odlučio da pođe tim 
putem, i svoj zadatak je ograničio na formalno istraži
vanje umetničkog odražavanja stvarnosti, trudeći se da 
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to odražavanje objasni iz njega samog, bez pozivanja 
na objektivnu, realnu stranu saznanja - na predmet, sa 
svim njegovim osobenostima, tj. ne postavljajući pitanje 
o specifičnostil. realnog sadržaja umetnosti. 

Tako možemo zaključiti da problem nije u tome što 
G. A. Nedošivin ne brani svoje stanovište na najbolji 
način, već u samom njegovom stanovištu, koje istraži
vača navodi da se vrti u krugu formalnih obeležja, dru
gim rečima, da mlati praznu slamu. Njegov pristup ne 
omogućava da se da neko motivisano objašnjenje for
ma'lnih obeležja, osim onog koje se odnosi na izuzetnost 
umetnikove psihe, na njegov izuzetan talenat, zahvalju
jući kojem on i može da doživljava i odražava svet, koji 
ni pod kakvim drugim uslovima ne bi mogao da od-

ražava. 
Važno je istaći da, ukoliko prilikom određivanja spe-

cifične suštine umetnosti zanemarimo objektivni sadr
žaj, i za početno i odredbeno obeležje uzmemo njenu 
konkretno-čulnu, slilwvHu formu, nećemo na zadovolja
vajući način moći da objasnimo formalna obeležja umet
nosti koja su, besumnje, objektivno uzrokovana. Može li 
se, na primer, govoriti o načinu uopštavanja, o specifič
nom procesu mišljenja, nezavisno od toga šta se uop
štava i saznaje? Po našem mišljenju, to nije samo jalov 
posao, već i sama metodologija pri tom mora biti for
malistička i subjektivistička, pa samim tim i pogrešna. 

* * * 

Pristalice gledišta o kojem smo raspravljali ne mogu 
a da ne priznaju određenu specifičnost predmeta i sadr
žaja u umetnosti. Pa ipak, kod njih je ta specifičnost 
određena slikovitom formom, njenim mogućnostima (ne 
može se sve reprodukovati). Drugim rečima, specifičnost 
umetničke forme po njima određuje specifičnost umet
ničkog sadržaja. U svojoj brošuri Lenjinova teorija od
raza i umetnost A. L Sobolev piše: "U umetnosti se 
opšte ispoljava samo kroz pojedinačno. Zahvaljujući to
me, umetničkom mišljenjU su dostupne samo one pojave 
objektivne stvarnosti čija se unutrašnja suština može 
izraziti u konkretno-čulnoj formi. Pojave i procesi u 
stvarnosti, kao što 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 može se gov't' if' y . držaja."7 on l o spec lcnostl umetničkog sa-

Iz toga bi proizlazilo d k l'k' .. specifičnost predmeta a t' a, ll: o ld- ~ l. pOstOJI određena 
se u _. . '. Ime l sa rzaJa umetnosti ona 
kovit~ol~~~stl l~eđ.uJe ograni~~~im mogućnostun'a sli
tom smislu ~~Žse s~vlte sl(~znaJe ~tY3lrnosti ("samo u 
sadržaja"l) Z t l dgo;,ontiy o .speciflcnoshl umetničkog 

" .. ' a C? s e eca recemca A. I. Soboleva . Ne-
~umpe ~tyo ]e da Je ?pecifična umetnička forma nastai~ iz 

d
CI lCI?-0g umetmckog sadržaja" može izazvati samo 

ne oumlCU. 
f _ Navedeni o~lomak, naprotiv, pokazuje da slikovita 
pormC;y :lm~tnostI određuje sferu (predmet) umetnosti 
. o I?lS~]e?Ju A. L Soboleva, iz toga što umetnost i nauk~ 
~~2~~~~~ PIJdđe! proukčavanja, a specifičnost predmeta 

c; l 9 re Uje se ao "ograničenost" slikovite f . kk u od!'azavanju stva:'llosti, sledi da su "sledeće pa~~: 
· saSVIm opravdane l razumljive' u anatom'" . d 

nJa unut~·ašnJih organa čoveka i n'jihova funkJI"IZgra -
umetnosti konture čovečj'eg tela' u botanI'cl' Cld]a, ~ u · 'l" b T ~, - o umIra· 
~~? C'h IJa l J~ka p~sIe nj~hovog nicanja, razmnožavanje 

l Jill organIZama, fotosmteza itd a u umetnosti 
"Jutro u. borOVOJ' šumi" Seča sYume'" 8 N b ~ da k Yd' Y '" .. . erna potre e m 

· . azemo. 3l su shcne analogIje više nego neumesne i 
1l1~0. ne ?l zeleo dC; umetnosti dodeli tako tužan 0-
lo~tJ,_ ~<;t ]e preobyratI ~ tako hledu senku nauke, kOjaPse 
ZI' at o~? ]a-:-a odrazavaIlJem sporednog predmeta naučno a 
s raZIVan]a. b 

· Post~vlja se. pi~anje da li se gledište G. A. Nedoši
v~na uopste razlIkUje od criedišta A. I Soboleva U . ClpU đ .. b • • pnn-

T .' ~e dl!y nJl:ma r:~ma nikakve razlike, ali je Sobolev 
S\ Oje ~ e ls~e u log1c~om J?og;l~du razvio dokraja. Zboa 
toga njegov? apsu~dll1 zakl]uCCl nisu posledica pogrešn~ 
argu:nentaclJe, y~,: same njegove tačke rnledišta iz ko' e 
neII?-~novko. prOlstIcu najrazličitiji vulgaml zaMjučci. Sla
nov:sta d oJ~ sm? ~p:~vo. razmatrali odlikuju se prihva
tanjem .vaJu prmclpIJe1nih stavova: 

. 1) Umetnost nema specifičan predmet i sadržaj , 
nJeny predmet predstavlja "ceo svet" realna stvarn'ovset.~ 
uopste; 1 " 
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2) Slikovita forma odražavanja stvarnosti predstav
lja specifično, odredbeno obeležje umetnosti. 

Osvrnimo se ponovo na ova uopštena tvrđenja. Ako 
bolje pogledamo šta ona u suštini znače, neizbežno ćemo 
zaključiti da u umetnosti samo slikovita forma ima es
tetsko, tj. specifično umetničko zmačenje: na nju se svodi 
specifJčnost umetnosti; sadržaj se javlja kao nešto van
estetsko, a može se posmatrati kao estetski samo utoliko 
što se ispoljava kroz slikovitu formu, što u suštini opet 
pokazuje da forma predstavlja delatni estetski princip. 

Drugim rečima, sadržaj se zapravo isključuje iz 
onog što je umetničko, a ono što je u umetnosti speci
fiono umetničko jeste forma, način izražavanja. 

Kao što je poznato, ovo tvrđenje nije novo. Ono u 
estetici odavno postoji, a najjasnije ga je formulisao 
Kant. 

Tvrđenje o nezavisnosti estetskog utiska od sadr
žaja predmeta posmatra:nja predstavlja jedan od osnov
nih zaključaka kantovske idealističke estetike. Primenje
no na umetnost, ono nam govori o tome da sadržaj 
umetničkog dela ne ulazi u sferu onoga što je specifično 
estetsko, i da, samim tim, ne predstavlja ni uslov estet
skog opažanja. Po Kantu, samo foruna proizvodi estetski 
utisak, i upravo je ona nosilac umetničkog principa, 
kako u samoj umetnosti tako i u estetskom uopšte. 
Otuda proističe na daleko čuven rascep između sadržaja 
i forme kod Kanta, pa, prema tome, i formalistički pri
stup samoj suštini estetskog, koja se, navodno, sastoji 
u čistom, bezinteresnom posmatranju, posmatranju oslo
bođenom razumevanja i svrhovitosti. Pri tom Kant i 
njegovi mnogobrojni sledbenici estetsko posmatraju kao 
imanentnu formu saznanja, koja je nezavisna od objek
ta. Oni unutrašnje zakone saznanja istražuju nezavisno 
od predmeta saznanja, i iz njih izvode kako nužnost, 
tako i suštinu umetnosti. Estetska obeležja uslovljava 
samo ono što je subjektivno, i u vezi s tim Kantova este
tika dodeljuje izuzetno mesto ulozi stvaralačke ličnosti, 
genija. Umetnost tako predstavlja rezultat stvaralaštva 
genija, ljudi sa izuzetnim psihičkim osobinama i izuzet
nom misaonom sposobnošću, koja se razlikuje od psihič
kih osobina svih ostalih ljudi. 

Kao što 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 čak 
i samu mogućnost proučavanja objektivnih zakona umet
nosti. Sve zavisi od toga da li suštinu umetnosti svode 
jektivnih sposobnosti. U najboljem slučaju, sa takvih po
zicija bilo je moguće proučavati samo unutrašnje zako-
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nomern.os~ styaralačkog procesa i psihe umetnika. Pred
m~t eSLetIke Je, samim tim, premešten u oblast stvara
la~kog p~o~esa, što je uočljivo u takozva:noJ psihologistič
kOJ estetIcI XIX veka (F~chner, Lipps, Wundt, Lange). 

Tako k,:n~ovska estetika smatra da je u estetskom 
pogledu zna~aJna samo forma izražavanja sadržaja, koji 
sam po s.ebl p.e ~a:mo da !le određuje estetsku suštinu 
umetn~sti vec Je l ravnodusan prema njoj. 

SVI kant~)Vci ~e. odlikuju time što prihvataju kantov
sk? određenJe. sus!me estetskog, ali to ne znači da svi 
OIll ~utomats~1 .pnhvataju poziciju formalizma u umet
nostI. Sve zaVISI od toga da li suštinu umetnosti svode 
nav.es~e!sk~ su~tinu (razume se, u Kantovom smislu te 
:-ecl) , Ih pnznaJu da umetnost ima ne samo estetski već 
l vanestetski značaj, koji, da tako kažemo, stoji po strani 
od estetskog. 

. F. Schiller ~e, u pogledu shvatanja suštine estetskog, 
~1O kantovac; njegova pozicija se, doduše, unekoliko raz
h~ov.ala O? "ortodoksne" kantovske pozicije, ali ne i od 
nJemh nacela. 

U svojim "Pismima o estetskom odgoju" F. Schiller 
ne porič.e v.društven~ znač.aj t;tmetns>s~i, njen. uticaj na 
~~stv~l11 ZI.VOt. On cak pnznaJe znacaJ umetmčkog sadr
z~Ja, l poz.lva umet~ike. da se ozbiljnije odnose prema 
nJe~o~0!ll Izboru, ah pn tom smaiJra da pravi estetski 
znac3lJ. lIDa samo forma umetničkog dela, a ne njegov 
sadr~<:J; ~n prvavu umetnost nije slu·-:ajno odredio kao 
besell Jnu Igru covekovih stvaralačkih ~naga. Vidimo, dak
le, d3l ~e i ~a kantovsk;ih 1?o~ic.ija može prihvatiti značaj 
sadržaja, ah se on [le uklJucuJe u estetski poredak. 

Takvo shvatanje umetnosti je još jasnije izrazio 
~undt, predstavnik psihologističke škole u estetici. On 
Je, pre svega, poricao postojanje samostalnog, specifič
nog .sadržaja umetnosti. Pošto se "samostalnost" umet
nostI ogleda samo u njenoj formi, a Wundt umetnost 
"nij~ ~eleo" da svede na "igru forme", on je došao do 
zaklJucka da umetnost samo prati razvoj religije, i da 
predstavlja način izražavanja i jačanja religioznih ose
ćanja. Na taj način, uloga celokupne umetnosti svodi se 
na to da ona svoju formu "daje na korišćenje" druc;im 
oblicima društvenog saznanja i da nema nikakvu sa~os
talnu ulogu, pa se, prema tome, preobraća u praznu for
mu. Wundt sasvim logično povezuje pitanje samostal
nosti umetnosti sa pitanjem specifičnog umetničkog sa
držaja. Nije teško primetiti da je njegovo shvatanje su· 
štine umetnosti u principu slično onome koje smo upra
vo kritikovali: i jedno i drugo stanovište poriču specifič
nu ulogu umetničkog sadržaja, pa se i po jednom i po 
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drugom estetska suština umetnosti sastoji u njenoj for
mi, a umetnost je "oformitelj" i "popularizator" drugih 
oblika saznanja. 

Ako se tako shvati, uloga umetnosti se može svesti 
na ulogu "oformitelja" srodnih oblika dI1uštvenog sazna
nja, a njena društvena neophodnost se može objašnjavati 
time što je istina u slikovitoj formi dostupnija, lepša, za
nimljivija itd. Po našem mišljenju, takvo obezvređivanje 
umetnosti predstavlja pokušaj njenog uništenja. Umet
nost nije zaslađena pilula nau6ne istine, nije prevod su
voparnih naučnih tvrđenja na zanimljivi jezik slika, već 
predstavlja relativno samostalnu formu (raznovrsnost) 
društvenog saznanja, i kao takva mora imati svoju sop
stvenu oblast važenja, svoj predmet i, prema tome, svoj 
specifičan sadržaj. Ako umetnost drukčije shvatimo, po 
našem mišljenju, koje smo već izneli, poricaćemo njenu 
stvarnu samostalnost, svešćemo je na ništa; to će takođe 
:zm.ačiti da poričemo umetnost kao saznanje, jer, ako joj 
dodellmo ulogu "oformitelja", i lišimo je sopstvenog pre
dmeta sa:zm.anja, ne možemo uopšte govoriti ni o kakvom 
pravom umetničkom sa:zm.anju. 

Na taj način, kantovsko shvatanje suštine estestkog 
u teoriji vodi ili zasnivanju čistog formalizma ili raznim 
,"ulgarizatorskim pristupima umetnosti, u zavisnosti od 
toga da li se umetnost svodi na estetsku suštinu (u Kan
tovom značenju te reči!) Hi joj se dodeljuju i neki drugi 
zadaci. Važno je istaći da se sa kantovskih pozicija s 
jedne strane može priznavati saznajni značaj umetnosti 
(razume se, samo na rečima) i zaklinjati "idejnim sadr
žajem", ali se s druge strane on može i poricati i propo
vedati čisti formalizam. To je sasvim opravdana amplitu
da kolebanja iz krajnosti u krajnost, ukoliko za osu 
klatna prihvatimo kantovsko određenje suštine estet
skog. Poznato je da su "prolet-kultovske" predstave o 
umetJnosti vodile kako najrazuzdanijem stvaranju formi 
(futurizam itd.) tako i vulgarizatorskom rastvaranju sa
držaja umetnosti na naučni, filozofski, politički i ostale 
sadržaje. 

V. I. Len}in je još 1920. godine odlučno osuđivao 
levičarsku proletkultovsku pseudoumetnost, koja se zak
lanjala iza revolucionarnih fraza, ali čija ostvarenja nisu 
bila posvećena revolucionarnim temama i idejama. On 
je tu "umetnost" osudio upravo s estetske tačke gledišta. 

Ukoliko umetnost stvarno, a ne samo na rečima, 
shvatimo kao saznanje, neizbežno nam se nameće pita
nje o njenom speoifičnom predmetu. Odbijanje da se 
prizna postojanje takvog predmeta vodi, pre svega, po
ricanju saznajne prirode umetnosti. Teorije koje to čine 
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dopuštaju da se govori o saznanju koje, u stvari, pred
stavlja Hustraciju, uobličavanje i prenošenje "pozajmlje
nih" istina, ali takvo saznanje nema nikakvu vrednost. 
Takve te01'ije ne obrazlažu, a sa svoj,ih pozidja ne mogu 
ni obrazložiti, problem pravog saznanja u U!Il1etnosti. 

Da su teorije o kojima je reč pogrešne, najbolje mo
žemo uočiti na primeru njihovog odnosa prema nekim 
pra:ktičnim pitanjIima. Shvatanje prema kojem sadržaj 
nije od važnosti za estetski značaj umetnosti ima svoje 
sledbenike, koji pokušavaju da ga primene na konkretna 
pitanja stvaralaštva. 

Uzmimo za primer relativno mladu umetnost, kao 
što je film. Poznato je da se film može koristiti i u van
-umetničkim oblastima (da bi se, na primer, napravila 
reportaža, ili popularizova!l.a naUČIla zna1l1ja). U omanjoj 
knjizi Pitanja veštil1e u naučno-popularnoj kinematogra
fiji (autor: V. Ždan)9 tvrdi se da i naučno-popularni fil
movi (kao i prirodno-naučni fHmovi) takođe spadaju u 
umetnost. Bez obzira što problem koji razmatra neos: 
novano, pa čak i nepotrebno postavlja na ovaj način, 
autor svoja tvrđenja "dokazuje" tako da mu pristalice 
estetičkih teorija o kojima smo upravo govorili ništa 
ne mogu prigovoriti. To je i razumljivo, jer autor po
menute knjige u potpunosti zastupa njihovo stanovište 
i dosledno ga primenjuje u razmatranju jednog poseb
nog, praktičnog pita1l1ja. I sama mogućnost takvog odno
sa prema problemu o kojem je reč proizlazi iz poricanja 
specifiičnosti umetničkog sadržaja i tvrđenja da slikovita 
forma predstavlja glavno specifi6no obeležje umetnosti. 
Zato autor knjige o naučno~popularnom filmu izjavljuje: 
"U našoj umetnosti zapažamo neobičnu i specifičnu po
javu - nauka i njena dostignuća postaju neposredna te
ma, sadržaj umetničkih dela" (str. 68, podvukao A. B.). 
Kada je reč o temi, sasvim je sigurno da se umetničko 
delo može posvetiti nekoj naučnoj tematici (kao, na pri
mer, u filmovima "Mičurin", "Akademik Ivan Pavlov" 
itd); međutim, to 'Ilije ono što V. Ždan želi da tvrdi. On 
želi da kaže da se predmet i sadržaj prirodnih nauka i 
predmet i sadržaj umetnosti mogu izjednačiti; dokazi 
koje V. Ždan pruža mogu se braniti samo sa tih pozicija. 
Da bi naučno-popularni film "pridružio" umetničkin1 
ostvarenjrima, ostaje mu samo da dokaže slikovitost iz
laganja naučno.,popularnog materijala na filmu. Nešto 
jednostavnije od toga ne može se ni zamisliti, jer je iz
laganje na filmu pre svega izlaganje kroz predstavu, a 
kako sadržaj nema neki poseban značaj, dovoljno je da 

9 V. ždan, Voprosy masterstva v naučno-populjarnoj kine
matografii, Goskinoizdat, Moskva 1952. 
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se prirodno-naučni zakon izrazi u individualnoj, konkret
no-čulnoj formi da bi se dobila umetnička slika. Imajući 
na umu proces razvoja biljaka (njihovo rađat"'lje, rast, 
donošenje ploda i smrt) koji je prikazan u filmu "Priča 
9 životu b!lja~a" ("Povest'. o žizni ras.tenija"), autor pi
se: "RadnJa fIlma kao da Je obelodanlla taj proces, ući· 
nil~ ga r~.ljefnim, ~zue~o. op~ljivi~, i on je stajao pred 
naSilll ocuna kao lzraz l lspolJavanJe opšteg zakona pri
rode u konkretnom i pojedinačnom" (str. 62, podvukao 
A. B.). 

V .. ~dan .smatra dc: je samim tim dokazao postojanje 
umetmeke shke u nauenom filmu. Seta da se kaže na to? 

Lonac sa vodom koja ključa takođe kroz pojedinač
nu i konkretnu pojavu izražava zakon p:drode (ključanje 
vode na temperaturi od lOO°C kao njen skokovit prela
zak u novi kvalitet). Ukoliko ovo prikažemo sa ciljem da 
predstavimo taj naučni zakon, da li ćemo imati umet
ničku sliku? Ne, nećemo. Kao što se vidi, umetnička sli
ka nije isto što i spoljašnji izgled i prikazivanje nekog 
sadržaja na očigledan način; ovo samo po sebi, tj. neza
visno od kvaliteta sadržaja, ne može dati umetničku 
sliku. Umetnička slika zahteva umetnički sadržaj. A naši 
estetičari upravo to poriču. Otuda i proističe vulgar,iza
torski pristup umetnosti. 

Pošto su se scenaristi "žaLili" da im je teško da 
"oživotvore" naučni materijal, V. Ždan im je ispravno 
ukazao na to da se "spoljašnje, pomoćne" metode, koje 
se kOI'iste da bi se film učinio zanimljivijim, mogu na
domestiti "pre svega stvarnim bogatstvom unutrašnjeg 
sadržaja procesa kojti se stalno odvijaju u svetu organ
ske prirode, izoštravanjem stvarnih sukoba, neprestanom 
'borbom' biljaka za komadić zemlje, za kap vode, za 
sunčevu svetlost ... " (str. 61). 

To je, samo po sebi, sasvim ispravno. Da bi pobudio 
inetresovanje, naučni materijal, koji se otkrtiva filmskim 
sredstvima, ne zahteva doda:1mo "ukrašavanje". Ukoliko 
bi a.utor hteo da kaže samo to, niko mu se ne bi protivio. 
Međutim, polazeći od svog određenja naučno-popularnog 
filma kao ume1mosti, on ide i dalje, pa iz procesa u pri-

zapravo pokušava da izvede "dramaturgiju", umet
nički sukob i siže. "Tvrdeći" da naučno-popularni film 
sadrži sve te 6inioce, V. Ž:dan bezuspešno pokušava da 
poveže kraj s krajem ii zapada u očigledne promvreč
nosti. 

Tako on, s jedne strane, piše: "Proces razvoja bilja
ka iz semena u datom slučaju može da predstavlja 'rad
nju' filma" (str. 82). S druge strane, pošto i sam uvd.đa 
da su takva određenja sižea i dramaturgije smešna, v. 
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Ž:dan o dram.aturgiji .u filmu ;govori kao o "razvoju čo
vekove s~znaJ.ne mIsLi, ? njenom složenom 'kretanju' ka 
sve dubljem l svestramjem upoznavanju i preobražava
nju stvarnosti" (str. 135-136). Ovo ne treba da nas do
~ede u zab!udu, pošto se ništa ne menja time što se 
covek UVOdI u nau6no-popularni film (ukoliko razume 
se, autori žele da to smatraju naučno-popula~nim fil
mom). 

Međutim, sve ,zavisi od toga u čemu filmski stva
raoci vtide svoj specifičan zadatak: da li u tome da se 
usre~srede :r:-a likove (karaktere) ljudi i njihove moguć
nosti, na pmmer, u o?lasti tih istih naučnih pitanja, ili 
u t?n:;te d,: rasvetl~ prm?dne proc~e kao takve. U prvom 
slucajU b.l rasvetlJavanJe pnrodmh procesa (koje je u 
~etnosti, razume se, dopušteno) prešlo u drugi plan i 
Imalo pomoćnu ulogu u prikazivanju određenih karak
tera (na taj način dobijamo umetničke filmove kao što 
je "Mičurin" A. Dovženka); u drugom slučaj~ naučni 
problemi bi trebalo sami po sebi da zaokupe pažnju gle
dalaca, i tada bi likovi ljudi prešli u drugi plan i bili bi 
neop~1Odni samo zbog ispravnog pristupa prirodi i nje
nog Ispravnog razumevanja, pošto se priroda (pogotovo 
u naše vreme) ne može razumeti ako se ne uzme u obzir 
čovekovo aktivno učešće u njenom menj anju. Upravo u 
ovom drugom slučaju imaćemo priTodno-naučni film u 
pravom značenju te rečd.. 

Pokušaj da se ova dva pristupa učine ravnopravnima 
narušava specifičnost naučnog f.ilma i, razume se, ne 
može da da željene rezultate. Onaj ko je gledao film 
"Otrovne zmije" /"Jadovitye zmei"/ besumnje se od srca 
sažalio na dvoje mladih glumaca kojti u njemu igraju 
"uloge" studenata, mladića i devoJke, i koji su u fd.lmu 
sasvim sigurno uvedeni samo zato da bi on prividno do
bio "siže"; oni su u pravom smislu te reči pasivna lica, 
pošto nemaju šta da igraju i film uopšte ne govori o 
njima. Zato, kada režiser na njih usredsređuje pažnju 
da bi zabeležio njihova kretanja, osmehe i zamišljenost 
na njihovim licima, čovek ne može a da se ne zapita: 
"Čemu sve to 7" Opteretivši film nepotrebnim "zabav
nim" epizodama (kakav je, na primer, noćna scena sa 
bekstvom kobre, praćena dramatičnom muzikom, ali ko
ja je ostala nedovršena), autori su slabo i površno ispu
nili svoj zadatak: nisu pokazali dovoljno zmija, malo su 
govorili o njihovom živom, gotovo ništa nisu rekli o ko
rišćenju zmijskog otrova u medicini itd. Težeći da svoje 
filmove učine što "sadržajnijima" , autori naučno-popular
nih filmova veoma često pribegavaju dosadnim razvlače
njima teme (što se može videti na primeru "uvođenja" 
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divlje životinje u Hlmu "Čovek sleditJrag /"Čelovek idet 
po sledu" / režisera B. Dolina, ili, -pak, na primeru pred
stavljanja periodične tablice Mendeljejeva u vidu višes
pratne kuće čiji su žiJtelji atomi, u filmu "Atom"); upra
vo takva težnja ka "umetničkom" vodi autore naučno
-popularnih ftlmova savim nepotrebnoj i rđavoj dramati
zaci}i prJlikom izlaganja naučnih pitanja. Prisetirno se 
mučnih scena sa "žalosnom" malom fokom i prikaziva
njem smrti njene majke-foke, koju je doslovno na oči
gled publike pojeo beli medved (iz filma "Na santama 
okeana" /"Vo l'dah okeana"/ A. Zguride). Jasno je da 
ta srceparajuća epiwda mje prikazana zbog toga da bi 
se pokazalo kaiko se beli medvedi hrane rJbom, između 
ostalog i fokama. Ona je napravljena radi "dramaturš
ke" napetosti, bolje rečeno zbog toga da bi gledaocu 
zaigrali nervi. Sve to, razume se, predstavlja grubo kri
votvorenje umetnosti, koje se vrši u cilju ispunjavanja 
specijalnih zadataka naučno"popularne kinematografJje. 
Ovde se nećemo upuštati u konkretnu analizu posebnih 
problema vezanih za naučni film, jer to izlazi iz okvira 
naših razmatranja. Na kraju želimo da primetirno samo 
to da, bez obzira na sve što je rečeno, mi ni iz daleka 
ne smatramo da treba poricati mogućnost, pa čak i op
ravdanost, estetskog značaja naučno-popularnJh filmova. 
U priroemo-naučnom filmu mogu, na primer, biti prika
zane pojedine slike pdrode koje imaju isti značaj i pro
izvode isti utisak kao pejzaži na slikama; ali ono što je 
najvažnije sastoji se u tome da naučno"popularni film 
ne može zanemarivati i ne zanemaruje određene "zako
ne lepote" (Marx), bez kojih u načelu čovekova delatnost 
ne može ni postojati, a tim pre ni njegova umetnička 
delatnost. Upravo zbog toga V. Ždan rnje u pravu kada, 
suprotstavljajući se pristalicama takozvane "didaktičke" 
orijentacije u naučno-popularnom f:ilmu, tj. pristalicama 
strogo naUČIle orijentacije tih fHmova, smatra da oni 
"zalažući se za propagiranje naučnih znanja dovode u 
pitanje sam smJsao umetničkih izražajnih sredstava na 
filmu" (str. 173). Nei najmanje! Postavlja se, pre svega, 
pitanje zbog čega korišćenje filmskih sredstava neizo
stavno vodi umetnosti. Filmska teh:ntka sama po sebi ni
je dovoljna da bi film bio umetnički (V. Ždan, istina, pi
še: "Film je umetničko sredstvo", ali to je - "kružni 
obrtaj", pr:ividno kretanje). U našem primeru, kinemato
grafskim sredstvima se pokazuje izgled predmeta koji 
se kreću i razvijaju. Tim s-redstvima se može prikazati 
gotovo sve - ad mikroskopskih pojava, nedostupnih 
ljudskom oku, do geološkog prevrata, k01i je "smešten" 
u nekoliko sekundi (uzgred rečeno, A. L Sobolev je u 
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predavanju koje smo već citirali očigledno propustio to 
da pJ'imeti, jer bi inače, po svemu sudeći, predmet umet
nosti protegao i na mikroskopske procese) . Jasno je da 
ta sredstva, imajući u vidu i njihovu dostupnost publi
ci, tj. pristupačnost masama, pružaju izuzetne moguć
nosti za popularizaciju nauke. Zbog toga smatramo da 
nema potrebe da se i dalje bavJmo tim pitanjem. . 

Ako želimo da damo opštu ocenu teorijskih i prak
tičnih stavova koje smo upravo razmatrali, mogli bismo 
reći da svj oni imaju vulgarizatorski karCl'kter. 

Oni, kao i mnogi drugi stavovi, imaju iste teorijske 
korene i proističu iz takvih principa koji porič~ sp~ci
tičnost umetničkog sadržaja, i time umetnost nelzbezno 
rastvaraju u drugim oblicima društvenog saznanja, ne 
prihvatajući pri tom ni njenu saznajnu prirodu. 

Kada se poistoveti sadržaj umetnosti i drugih oblika 
saznanja, kada se mogućnost izražavanja shvati kao su
šuinska odlika umetnosti, nedzbeŽlli su najrrazličitiji vul
garizatorski i formalistički zaključci o umetnosti i ~met
ničkom stvaralaštvu. U stvari, "ukoliko umetnost l na
uka imaju isti sadržaj, zbog čega bih ja, pesnik, slikar, 
dupLirao nauku?". "Ukoliko specifična slikovita forma 
nije nužno povezana sa sadržajem koji je za nju speci
fičan, sa čim je nužno povezana?". Takva pi~anja mo~ 
voditi ili zak:tljučku o samostalno] vrednostI form~. Ili 
umetnik ovom pristajanju da se ograniči na "oformlJIva
nje" naučnih, naučno-fii,lozofskih,v :r:au~no-p~bl!cističk.iJ:. ~ 
drugih istina, što u svakom slucajU lskl]ucu]e sazna]lll 
karakter umetnosti. 

Upravo otuda proističe zanemarivanje karaktera, go
la ;tendencioznost ,shematizam ~td,što se s vremena na 
vreme obelodanj~je u našoj umetnosti i kritici, označa
vajući zaborav speaifičnih Z~(<?nito~tIi ,umetl!osti. i vt;l.ga
rizatorskih odnosa prema nJoJ. Jos cemo unatI pnhk~ 
da se OSIlTnemo na konkretne primere ovakve vulgan-
zacije. 

* * * 

U težnji da obrazlože tvrđenje o. ned.ostatku .. speci
fično!:!: realnog načela u umetnosti, pnsta~c~ teorIje ko
ju sri1.o ovde kritikovali obično .se oslanjajU na rusku 
revolucionarno-demokrats'h'1l estetlku XIX veka, a poseb-
no na V. G. Bjelinskog. ." "v . 

V. G. Bjelinski je u celokupno] sVOJOJ kntlc~oJ de-
latnosti zastupao tvrđenje da umetnost, za razlIku od 
filozofije ,i nauka, nema speoifičan sadržaj. i da pred
stavlja izražavanje filozofskih i naučnih istma u poseb-
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nom obliku. U prvom periodu svog stvaralaštva Bjelinski 
se neposredno oslanja na Hegela. Po Hegelovom mišlje
nju, filozofija i umetnost imaju isti predmet - apsolut
nu ideju. A.1Ii dok se u filozofiji ideja javlja u svom 
čistom vidu, u umetnosti. se javlja u slici. 

U jednom od članaka iz naznačenog perioda Bjelin
ski je pisao: "Poezija je istina u formi posmatranja; 
!1je!1e tvorevine su ovaploćene ideje, vidljive, opažljive 
Ideje. P~ema tome, poezija predstavlja tu isti filozofiju, 
to isto mišljonje, sa kojima deli isti sadržaj - apsolutnu 
~stinu, ali ona nije data ~ formi dijalektičkog razvoja ide
Je iz same sebe, već u tormi neposrednog pojavljivanja 
ideje u slici. Pesnik misli u slikama; on ne dokazuje 
istinu, već je pokazuje."lo 

Tačno je da Bjelinski, sledeći Hegela, svoje tvrđe
nje obrazlaže stavom da ideja u umetnosti mora da bude 
konkretna. Šta je konkretna ideja? Njena specifična obe
ležja u osnOVIi predstavljaju svrsishodnost i životnost. 
Konkretna ideja zahvata predmet sa svih strana i pred
stavlja ga u njegovoj punoći, dok je u ideji koja nije 
konkretna uvek izražena samo jedna strana predmeta, 
tj. samo jedan deo istine. 

Na prvi pogled, ovde se susrećemo sa pokušajem 
ukazivanja na svojevrstan predmet iskustva (čije speci
fično obeležje predstavlja swhovitost i životnost), ali u 
objektivllo..J.dealističkom smislu ova napomena ništa ne 
menja u pogledu problema poistovećivanja predmeta 
umetnosti. i filozofije, jer apsolutna ideja po Hegelu 
predstavlja jedinstvenu i sveobuhvatnu istinu. Upravo 
ona i predstavlja predmet i filozofjje i umetnosti, neza
Vlisno od toga na kakav je način i u kom obliku izraže· 
na.ll 

Poznato je da je Bjelinski i posle 1840. godine, kada 
je već postao ubeđeni materijalista, nastavio da tvrdi 
da umetnost i f.ilozofija, kao i nauka, imaju istovetan 
sadržaj, i da se razlika među njima uopšte ne ogleda u 
sadržaju već u načinu obrađivanja i izražavanja jednog 
istog sadržaja. Naučnik dokazuje, umetnik pokazuje, i 
jedan i drugi na ubedljiv način; prvi to čini logičkim 

!o V. G. Belinskij, Poll!. sabro sač., tom III, 1953, str. 431. 
II Za Hegela ovo tvrđenje ima sasvim određeno značenje, 

koje se sastoji u sledećem: zahvaljujući predmetnoj, konkretno
-čulnoj formi izražavanja, umetnost u principu nikada ne može 
dati onu istinu koju daje filozofija, već samo njenu spoljašnju 
stranu, priviđenje (lepo je priviđanje istine, njen nagoveštaj). 
Da bi se u umetnosti dostigla potpuna istina ona, po Hegelu, 
mora funkcionisati kao misao, a da bi to postigla, morala bi 
odbaciti konkretno-čulnu formu. Ali tada bi ona prestala da 
bude umetnost. 
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a:r:gu;ne~tima, a drugi - slikama. Upravo u tom periodu 
BJelllinskrl se zalaže za "mišljenje u slikama". 
v G: V. Pl~h':ll0v je više puta ukazivao na ovo izjedna
ca:va~Je sadržaja umetnosti i drugih oblika saznanja kod 
BJelrnskog. 

U članku ".Književni pogl.edi V. ~. Bjelinskog" II1Li
te~~t;urI?-ye ,:zg!pdy V. G. Belmskogo I Plehan ov izdvaja 
I1!lslJenJe BJelmskog da, "iako je Shakespeare sve izno
SIO ~:~,z pO,eziju, to što je on izrekao ne pripada samo 
poezlJl . "Kako to t,reba da shvatimo?", pita se Pleha
nov. "Zar ne postoji oblast koja pnipada samo poeziji'? 
Zar)e s~držc:j poezij~ isti kao i sadržaj filozofije, zar se 
razlIka .IZmeđu pesmka i filozofa sastoji samo u tome 
što jedan misli u slikama, a drugi II silo2iizmima? III 
mo~da ipak nije tako? Iz onoga što je Bjelinski rekao 
prOIzlazi da, u stvari, nije tako. Ali on i'oak sa ubeđe· 
njem. pOI?-avlja I!1isao o istovetnosti sadržaja poezije i fi
l?zofrJ~,. l to u,Istom tom članku II kojem se na zanim
~JIV nacm osvr:c:e na Shakespearea. Jasno je da Bjelinski 
Jednostavno mje uspeo da održi svoju argumentaciju."): 

Sam Plehan ov je, kao što je poznato, umetnost od
redio kao izražavanje. misli i osećanja, alil ne u apstrakt· 
nom obliku, već u živhIl slikama. Po mišljenju Pleha
nova, upravo ta živa, slikovita forma predstavlja davno 
obel~žj.e umetnosti. Međutim, razmatrajući vezu i~među 
sadrzaJ a i torme, i određujuĆ!i značenje sadržaja, Pleha· 
nov postavlja pitanje o specifičnom predmetu umetnosti. 
"A pošto se", piše on, "svaka misao ne može izraziti u sli
kovitoj formi (pokušajte, na primer, da na taj način iz
razite misao da je zbir kvadrata nad katetama jednak 
kvadratu nad hipotenuzom), pokazuje se da Hegel ea s 
njim .i naš Bjelinski) nije bio sasvim u pravu kada je 
gOVOrilO da [umetnost ima isti predmet kao i filozofi
.] "13 Ja ... . 

Ovakvo postavljanje pitanja je neophodno ukoliko 
se polazi od toga da se sadržaj i forma u umetnosti na
laze u organskoj i nužnoj, a ne u spoljašnjoj vezi. 

Tvrđenje Bjelinskog o tome da umetnost, filozofija 
~ n~uka imaju isti sadržaj nije ispravno, utoliko pre što 
Je 1 on sam kao malo ko umeo da otkrije speoifičan sa
držaj umetnosti u kOlLhetnoj analizi umetničkih dela, 
i što je umeo da od umetnika zahteva istic8.:nje toO' sne
cifičnog sadržaja. Ali u svojim fHozofsko.estetički~ f'~)l'. 

" G. V, Plehanov, Iskusstvo i literatura, Goslitizdat, Moskya 
1978. ~tr. 3J.4. Reč je o. dokazivanju tvrđenja uperenih protiv 
pnstalIca "CIste umetnostI". 

13 Isto, str. 152. 
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mulacijama Bje1inski je". ~ao ~to vidimo! bio sklon da 
zanemari tu stranu speOlflcnostl ume1mOs~I.. . 

Objektivnu, realnu osnovu umetnostI (tJ',.nJen pre~
met) Bjelinski određuje .kao ~tvarno~t .. BoreCI se protiv 
idealističke estemke, on Je sa zarom IstIcao da umetnost 
predstavlja izražavanje istine, d~ je. sa:n0 jedr:a s~varnost 
najwša istina, i da je sve ono sto Je Izvan nje, tj. svaka 
'umišljena' stvarnost, laž i klevetanje istina"14. 

U ovoj njegovoj misli dat je opšti filozofsko-materI
jalistički pogled na umetnost. 

Bjelinski se suprotstavlja svim idea1ističkim određe
njima umetnosti i naglašava da je stvarnost primarna, a 
umetnost sekundarna, tj. da je ona proizvod i odraz 
stvarnosti. Taj zadatak materijalističkog rešavanja osnov
nog fi.ilozofskog pitanja iz oblasti umetr:?sti ::azman::a<? 
je, i dao mu značajno mesto, N. G. ČermsevskI u svoJoJ. 
di:sertaciji Estetski odnosi umetnosti prema stvarnostl 
(Estetičeskie otnošenija iskusstva k dejstvitel'nosti). . 

"Apologija stvarnosti može se upored~ti s~ fantaz:~ 
jom", pisao je on; "sušnina takvog rasuđlv.an]a. sastOjI 
se u težnji da se dokaže nemogućnost upoređIVanja umet
ničkih dela i žive stvarnosti"15. Takav je bio istorijski za
datak materijalist:ičke estetike. Trreba imati na umu da 
materijalistička koncepcija estetike tada još ruje preov
lađivala, tako da se njen zadatak nije sastojao u raz
voju i produbljivanju njenih posebnih problema. Na· 
protiv, preovlađivala je idealistička estetika (prevashod
no hegelijanska), koja je i zvanično bila prihv~~er:a. Za~ 
to je sasvim razumljIivo što se borba matenJalizma. ~ 
idealizma u oblasti umetnosti morala, pre svega, VodIt J 

na planu najopštijih, metodoloških, principijenlih pita-

nja. Druaim rečima, za materijalističku estetiku ---: za 
Bjelinsk~g, Dobroljubova, Černiše-y~kog -:-. "?ilo je lSto
ri jski neophdno ne toliko d~ otkrije sI?eClfIcn.e. karakte
ristike umetnosti u poređenjU sa drug.lm oblICIma dru
štvenog saznanja, koliko da istak;ne "zemaljsku" 'p~rod~ 
i suštinu umetnosti i na taj načm se suprotstavI ldealI
stičkim određenjima, prema kojima je umetnost odvo
jena od stvarnosti, a time, po Sat"110j svojoj prirodi, i od 
dru2:ih oblika saznanja, na primer od nauke. 

~Černiševski piše: "Nauka i ume~o.st (poezija) prey~
stavljaju Handbuch za ?P?ga ko poc:nJ~ da prou~ava z~
vot ... Nauka i ne pomlsija da to pnknva, kao m pes:ll
ci, koji to ističu u beleškama o suštini svoj~h ostvarenja:; 

14 V. G. Belinskii, l1aved. delo, tom IV, 1954, str. 37. . 
15 N. G. černyševskij, l1aved. delo, str. 89. (Upor. N. <;J. Čerm

ševski, Estetički i književi10kritički članci, str. 105. - Pnm. red.) 
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samo. se u estet.ici i dalje tvrdi da je umetnost iznad ži
vota l stvarnostl."16 

Isto ovo tvrđenje, iskazano gotovo istim rečima naći 
ćemo i kod Bjelinskog. ' 

. Ne smeI?o s~bi .dozvoliti da ispustimo iz vida ovaj 
svoJe-vrstan IstorIjski zadatak koji stoji pred revolucio
nar~o:~emo.~ratskom estetikom, jer bismo se time od
reklI l IstorIjskog pogleda na svet. 

Danas est~tika ima ::a zada't~ da razjasni specifič
nost ~~etnostl kao cirus tvene pOJave. To zahteva živa 
umetmoka praksa, borba za umetnička. kvaHtet umetnič' 
kih dela. 
v D~as, kada teoretičarJ zastupaju potpuno izjedna
cav~Je yr:netnosti i nauke, umetnosti i f]lozofije, kada 
se blOloskI proces razvoja biljaka uzima kao umetručki 
s~držaj, iLi kada se .~adržaj umetničkog platna brka sa 
fII?zofskom kategoITh]om, kada se, kraće rečeno, često 
pns~u.I:a vulganizaciji, pravi je trenutak da se istaknu 
specIi:ilcne karak:teristike umetnosti, njeno ravnopravno, 
pa prema tome l samostalno mesto i značenje u odnosu 
na ostale oblike saznanja. A to pre svega treba učiniti u 
pogledu njenog sadržaja. 

Međutim, ne treba mlisliti da ruska revolucionarno. 
-~e!~okratska estetika uopšte nije postawla pitanje o spe
clflcnom predmetu umetnosti. 

Y' U tom pogledu ČeI1Il!iševski u svojoj disertaciji pravi 
oClgledan korak napred u odnosu na Bjelinskog. 

y.~ada se ~~žljiv? čita njegova disertaoija, mora se 
ll.0~2tl da CermsevskI, pre svega, pretpostavlja da se spe
c.IfIcnost .~met~o~ti. može istr:aživatli . .na tom planu; za
tlm,. Č~rms.evskI Je l syam. II mzu SVOJIh tvrđenja ukazao 
na Jedimo Ispravno resenje tog pitanja. Osvrnimo se sa
da na njegovu disertaciju. 
. Najveća .nau~na zasluga Černiševskog sastoji se u 
Jasnom ukazIVanjU na to da se u određivanju suštine 
urr:.etnosti mora uzeti u obzir razlika između formalnog 
l1acela u:n~~nosti. i njen.C?g "realnog

y 

načela, ili sadržaja". 
RazrađujucI sVOJU teOrIlU stvaralast\,a, koja je "suštin
ski r;~~ličita o~ pseudoklasične teorije podražavanja pri
rode l na kOJU se, prema tome, ne može odnositi hege. 
lo-yska kritik~ te.orije 1?odražavanja, jer "nijedna Hegelova 
pnme~ba, ~oja .l.e saV11ID tačna kada se odnosi na teorije 
podrazavanja prIrode, ne može da se uputi teoriji stvara
laštva", Čemiševski ujedno primećuje da se "rečima: 
'Umetnost je reprodukcija prirodnih pojava i života' od
ređuje samo način na koji se stvaraju umetnička dela; 

lo I sto, str. 87. (Upor. Ilaved. delo, str. 102-103. _ Prim. reci.) 
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međutim i dalje ostaje pllitanje kakve pojave repro du
kuje sa~a umetnost; kada se odredi f~rmaln<;> načelo 
umetnosti, da h,i .s~ umetnostv u p~tpunost1.~h;atrrla.?~<?,~
hodno je odredItI l realno nacelo, Ih u~et~l.lc~ sa~IzaJ .' 

Obratimo pažnju na samo postavlJanJ~v plta~Ja, k~Je 
za nas i jeste od najveće važnosti. Čermsevski saSVilm 
jasnim i neposrednim rečima g~vor.i o t?,me da za potpu
no određenje suštine umetnostI (tj. "r:Jen~. potpun~. ra
zumevanje") nije dovoljil1? df;\. se odre~l nacm na kOJI se 
stvara umetničko delo, tj. mje dovoljno da se rep-rodu 
kovanje (odražavanje života u formama. samog. ZIvota) 
shvati kao speoifično obeležje um~tnostl; ~a. bl se ~? 
takvocr određenja došlo, potrebno Je ukazatI I v na speCI
fično~ objektivnog s<l:cJ..ržaj~,. i pri tom ov~ nacelo treba 
odrediti kao realno, ih sustmsko, za razliku od .prvO& 
načela koje je čisto formalno. ?v~~v. st~v ČermsevskI 
nije slučajno izneo, što potvrđUje l cmJ.eIll~a da ga on u 
tekstu više puta ponavlja. Na 78. stram njegovog teksta 
čitamo: "Ovde ćemo pre syega pJ1ime~ti. da se r~čima 
'Umetnost je reprodukov~nJe ~tvarnos~l I fraz~m Ume
tnost je podražavanje pnrode određUje samo lormalno 
načelo umetnosti ... ". . 

A na 80. strani: "Pre nego što pređemo na odre~enJe 
suštinskog sadržaja umetnosti, koje treba da d01?uIll od
ređenje njenog formalnog načela, smatrC!-TIlO da Je neop· 
hodno ... " itd. . k . 

I dalje: "Određenje formalnog r:ač~la umetno~tiOJe 
mi prihvatamo s1i6no je onom kOJe Je pr~~vla~lValo u 
grčkom svetu ... ", i: "Sada morf;\mo . dOpunIti nase odre
đenje umetnosti i od. raz1!wtranJa ;y~n~~8 formalnog na· 
čela preći na određenje njenog sadrza}a. . 

PHanje je, dakle, sav~šen? jas~o P?stavl]enol Vo 

Kako je Čenriševs!a reSlO pl~anJ~ realnog. nacda 
umetnosti? Njegovo rešenje tog pItanja te~no F 'pov~
zano sa njeo-ovom sasvim konkretnom polemikom s IdealI
stičkom est~tikom i njenim uticajem i ,;ma.Šajem z~v pro~
lem o kojem je reč. "Obično s~ srr:at~a ,plse ?~~ms~::s~l, 

da je Zepo sadržaj umetnosti; ah tl~ne se SUVlse s,:,~a\ a 
polje umetničkog. Ako se čak i složmlo d~v s.u uV.nJ.seno 
i komično aspekti lepog, mnoštvo umetmcklh dela p~ 
svom sadržaju i dalj~v neće moć.iv da s~ p?dv.ed~ pc:,d tv 
tri rubrike: lepo, UZVIseno, komlc:no. l? sh.kar StliU ,s <;:; , r:~ 
primer, u ovu podelu ne uklapajU shk~. IZ do~aceg. ZI
vota u kojima nema nijednog lepog lli. smesnog .hc,:, 
zati~ prikazivanje starca iH starice, kOJe ne kraSI m-

17 Isto, str. 110. (Upor. nav ed. delo, str. 127. - Prim. red.) 
13 Isto, str. 80-81, podvukao A. B. (Upor. naved. delo, str. 

93-94. - Prim. red.) 
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kak:~ pos~?n.a staračka lepot~ itd. U muzici je još teže 
s~:dltn uoblcaJ~ne podele; ukoihko mccrševe, patetrične mu· 
zlcke komade ltd. podvedemo pod kategoriju uzvišenog, 
a muzičke komade koji izražavaju ljubav ili radost pod 
kategoriju lepog, i ukoliko izdvojimo mnoštvo komičrllih 
pesama, još uvek će ostati velikil broj muzičkih komada 
koje po njihovom sadržaju nećemo tako lako moći da 
podvedemo ni pod jednu od ovih kategonija. Gde da 
?-vrstimo tužne motive? Da li da ih shvatimo kao patnju, 
l podvedemo pod uzvišeno, ili kao nežna maštanja, i 
podvedemo pod lepo? Ali od svih umetnosti poezija se 
najviše opire podvođenju svog sadržaja pod uske rubri
ke lepog i njegovih momenata. Njena oblast je oblast 
čitavog života i prirode; pesnikovi pogledi na raznolike 
životne pojave i sami su raznolikil, pošto predstavljaju 
shvatanje čoveka koji razmišlja o tim različitim pojava
ma; a mislilac u stvarnosti nalazi mnogo više od lepog, 
uzvjšenog i komičnog."19 

Navodem ovako dugačak odlomak iz disertacije Čer
niševskog, želeli smo da čitaoca upu1:limo u polemiku ko
ja se u to vreme vodila o pitanju sadržaja umetnosti. Iz 
navedenog odlomka nije teško zaključiti da se Černišev
slci, kao i pre njega Bjelinski, koji je u svojim posled
njim godinama takođe istupao pro1:liv lepog kao jedinog 
sadržaja umetnosti, bori za široki društveni sadržaj ume
tnosti, i da smatra da umetnik ima pravo i obavezu da 
se ne ograničava na lepe predmete, i ne prikazuje samo 
lepa osećanja i pojave - na primer, samo ljubav, ili sa
mo lepotu prirode. Oštrica kriti'ke Černiševskog uperena 
je na zloupotrebljavanje "lepote" u vladajućoj umetnosti 
tog vremena, koja se suprotstavljala gogoljevskoj tradI
ciji. Pisci su, na primer, smatrali sv:ojom dužnošću da, 
i tamo gde treba i tamo gde ne treba, ispunjavaju brojne 
stranice što dužim opisima prirode (jer su smatrali da 
je to lepo, a da u umetnosti osim lepog ništa nije potreb
no). Ali to, kao što je primetio Černiševski, i nije naj
strašnije: opisi prirode mogu se prilikom čitanja i izo
staviti, "jer se oni javljaju kao spoljašnja forma" (str. 
74); ali preko ljubavi, koja se ne srne izostaviti, ne može 
se lako preći, jer "bez nje sve gubi povezanost l 
smisao". " ... Navika da se govori o ljubavi, ljubavi koja 
je večna", tačno primećuje Čenriševski, "čini da pesnici 
zaboravljaju druge strane života, koje Illl1ogo više intere
suju čoveka; celokupna poezija i život koji ona prikazu
je na izvestan način je sentimentalno i ružičasto oboje
na; umesto zrelog prika:ZJivanja čovekovog života, umet
nička dela predstavljaju izvestan mladalački (da se uzdr-

19 Isto, str. 81. (Upor. naved. delo, str. 94--95. - Prim. red.) 
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zlmo od preci:znijih epiteta) pogled na život, a pesnik 
je obično mlad, ,"rIo mlad čovek, čije su priče zanim
ljive samo za ljude njegovog karakternog iH fiziološkog 
uzrasta. To, na kraju krajeva, kvaru ugled umetnosti. .. "20 

černiševsJd je, besumnje, sasvim u pravu: čovelwv život 
i njegova interesovanja koja su svedena na ljubav, "uvek 
na jednu ljubav", predstavljaju nedopus.tivo sužavanje i 
osiromašenje kako :lllvota tako i interesovanja čoveka 
kao društvenog bića. Za černiševskog je bilo važno da 
istakne mnogostranost umetničkog sadržaja. Ali Černi
ševski, za razliku od Bjelinskog, mnogo ređe koristi po
jam stvarnosti uopšte, koji, po pravilu, zamenjuje poj
mom "život"; međutim, taj pojam kod njega, u krajnjoj 
liniji, omačava čovekov život i čovekova interesovanja, 
na šta ćemo se posebno osvrnuti usledećoj glavi*. Upra
vo to je i potrebno za postavljanje pitanja o specifičnom 
rea:lnom načelu umetnosti. Zato, kada piše da je "oblast 
umetnosti sve ono što čoveka zanima u životu i priro
di"21, on se u izvesnoj meni već udaIjava od pitanja o 
specifiičnosti realnog načela umetmosti u poređenju sa 
drug1m oblicima društvenog saznanja, koje je sam po
stavio. Toga je bio svestan i sam Černiševski. Na jednoj 
od stranica svog rukopisa on je dopisao: "Možda bi jed
no strože razmatranje odnosa između umetnosti i filo
zofije, istorije i opisnih nauka pokazalo da se i unutar 
našeg "'1'10 širokog određenja može napraviti sadržajna 
razlika između umetnosti i ostalih srodnih tendencija 
ljudskog duha, k'Oja je sasvim precizna, u najmanju ruku 
bar onoliko precizna kao i ranije načinjene razJlike. Al! 
takvo razmatranje predaleko bi nas odvelo, a, osim toga, 
nije nam ni neophodno."22 

"U sadašnjoj situaoiji", kao što je više puta isticao 
Černiševski, kada se vodi bOI'ba za opšte osnove realis
tičke estetike, potrebno je dokazivati da je umetnost 
duhovna delatnost koja je ravnopravna sa naukom, da 
ona takođe predstavlja odraz stvarnosti i sredstvo slu
ženja stvarnosti, pa da, prema tome, umetnost ni u kom 
slučaju nije "iznad" stvarnosti, već da je, naprotiv, "ni
ža" od nje, da predstavlja njenu sliku i njen surogat. 
Zbog toga se ,,ne srne ni pomisliti da se umetnost poredi 
sa stvarnošću, a još manje se srne tvrditi da umetnost 
lepotom prevazilazi stvarnost":13 

" Isto, str. 83-84. (Upor. naved. delo, str. 98. - Prim. red.) 
* Glava II. Specifičeskij predmet iskus stva i hudožestven-

noe soderžanie, str. 56-138. - Prim. red. 
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ZI Isto, str. 110. (Upor. naved. delo, str. 127. - Prim. red.) 
zz Isto, str. 889. 
23 Isto, str. 87-88. (Upor. naved. delo, str. 103. - Prim. red.) 

Zapravo, zadatak Černiševskog u Estetskim odnosi
m~ .. . ?io je još .opšti:ji od onog o kojem sada govorimo, 
a l.?~ Je, u stv.aTI, predstavljao samo deo opšteg zadatka 
kOJI Je po~t:aVl:C: Čemllšev:ski. U ?swtu na prvo jzdanje 
ČermsevskI Je pIsao da nas "estetilka može zanimati zbaO" 
tog~ št~ r:~~enj~ nj~n~h, zadata:ka zavisi od rešenja drugih, 
zammIJ'lVlj<lh plitanja .-' Ta "zanimljivija pi,tanja" u nje
govo vreme su bila pitanja filozofiske prirode i Čemi
ševsk:i upravo njih ima u vidu. On bi, kako izjavljuje u 
pom~nu!0I?- os~, že~eo ?tvoreno da govori i da upravo 
u <?bl,a~tI filc::z:?,~s~ J;)ltan}a zada odlučujući udarac "vl a
(::laJ~CO] teonJI (t]. ldeahznm). Aji kao što je poznato, 
~ njegovo vreme bilo je zabranjeno čak i suprotstavljati 
ld~alizam i ~aterija1izam u štampi. To je li velikoj meri 
u::calo na Izbor teme za disertaoiju, što i Černiševski 
VIse p~~a nar:ominje: u estetici, i kroz estetiku, on je bar 
u alUZIjama l parafrazama mogao zadati udarac idealiz
mu u pogledu glavnih pitanja. Zato Černiševski i sam 
često jst~če da njeyg?va estet~~k~. s.~v~tanja predstavljaju 
samo pnmenu opstIh materlJahstlCk1h postavka na este
tička pitanja. 

U ovo~ o~wtu Čemiševski teži da istakne i razjasni 
~pr~v~ opstefilozofsk:i, materijalistički smisao disertaci
Je, l n}.em~ posvećuje veću pažnju nego značaju koji di
serta~!Ja Ima .. za. estetiku, tvrdeći pri tom da njegova 
estye~lcka teonJ~ Ima "suštinski :zmačaj samo kao primena 
?ps111h shvatanja na pitanja jedne posebne nauke ... I za 
c]t.a?ce će,. po ~~ljenju recenzenata, biti zanimljiva ona 
w:tika IcH~~rtaCU:J~; A. B.I koja će se odnositi na opštu 
t~cku gledIsta, posto je i sama estetika, za one koji se 
njome ne bave, zanimljiva samo kao deo opšteg sistema 
pogleda na prirodu i život."25 
.. U. predgovoru trećem izdanju disertacije (čije objav
lJ:vanJ~ cenzura rnje dozvolila) Černiševski je 1888. go
dme pIsao da on uopšte u svojoj disertacija pridaje zna
caJ samo opštefilozofskim materijalističkim postavka
ma, i da ono što se odnosi na estetiku "ni tada 11855. 
godine; A. BI nije smatrao naročito važnim". Černišev
ski dalje produžava: "Svojim ne naročito velikim tru
dom bio sam zadovoljan samo moliko što mi je uspelo 
da neke Feuerbachove ideje iskažem na ruskom jeziku u 
obliku koji se mogao usaglasiti sa okolnostima u ruskoj 

,. Isto, str. 95. (Upor. naved. delo, str. 111. - Prim. red.) 
zs Isto, str. 104-105 (Upor. naved. delo, str. 1,21. - Prim. 

red.) 
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literatuI1i."26 Iz svega što smo do s.~da naveli ne tr~ba 
zaključiti da je Čermševski po!cenJ1vao .samu estetIku, 
već da su ga opšta filozofska pltan]a, kop su zahtevala 
da neodložno budu razmotrena, morala u to vreme za
nimati u mnogo većoj meri. A za estetičku nauku bila 
je srećna okolnost što je černiševski upravo nju izabrao 
da bi propagirao zabranjeni materijalizam. Sve je to savr
šeno jasno. Ovu okolnost treba imam u vidu kada se go
vori o odnosu filozofskih osnova nauke prema njenom 
"sopstvenom razvoju", koja. je uočio Engels. 

Uzgred rečeno, tu okolnost nije zanemario ni sam 
Černiševski. U već pomenutom osvrtu Čerruševski je iz
neo tvrdnju koja, doduše, nije ušla u završnu verziju 
teksta, ali je veoma uočljiva i sadrži Viredna metodološka 
uputstva u pogledu estetike kao nauke. Cerniševski tvrdi 
da za specifično estetičke pojmove i zaključke nije bitna 
,;saglasnost sa stvarnošću, pa čak ni čvrsta naučna za
visnost od opšteg shvatanja odnosa između umetnost;i i 
stvamosti" , pošto su zaključoi u estetioi "u potpunosti 
određeni ne toliko ovakvim shvatanjem, koliko an:alizom 
činejnica koje umetnost prLkazuje .. . "n. 

Ovo tvrđenje se poklapa sa analognim Engelsavim 
zapažanjima. Na tom planu treba procenjdvati i sledeće 
zapažanje Černiševskog koje se odnosi na određenje sa
držaja umetnosti kao "zanimljivog za čoveka u životu i 
prirodi". "Dokaz tog tvirđenja", pisao je Černiševski kao 
recenzent svoje sopstvene disertacije, "nije potpun i čini 
najslabiju tačku u izlaganju g. Cerniševskog, koji, reklo 
hi se, nju smatra odveć jasnom i gotovo ne v;idi da bi je 
trebalo dokazivati. Mi ne osporavamo zaključak koji au
tor iznosIi, već smo nezadovoljni njegovim izlaganjem. 
On je trebalo da navede mnogo više primera koji bi po
tvrđivali njegovu misao da se 'sadržaj umetnosti ne mo
že podvesti pod tesne okvire lepog, uzv;išenog i komič
nog', a nije bilo teško prona6i stotine primera koji bi 
potvrđivali njegovo ispravno shvatanje ... "28 Sasvim je 
očigledno da ovde nije reč o broju primera, i da se smi
sao ove kritičke primedbe ne sastoji u tome, već u za
pažanju da "autor nije ana1izirao činjeniice koje umet· 
nost prikazuje". 

" l sto, str. 126. Poznato je da je černiševski celog svog ži
vota sebe smatrao samo učenikom Feuerbacha; njegova skrom
nost je vredna pažnje, ali to nije bilo tačno, jer je on, u stvari, 
otišao dalje od Feuerbacha. 

27 N. G. ČernYševskij, Ob iskusstve, izdanje Akademije ume
tnosti SSSR, Moskva 1950, str. 280. 

25 N. G. Černyševskij, Poln. sobr. soč., tom II, str. 110. (Upor. 
N. G. Černiševski, Estetički i književnokritički članci, 1950, str. 
127. - Prim. red.) 
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Međutim, kao što smo već primetili, Černiševskom 
je u tim konkretnim istoI1ijsk1m uslovdma ideološke bor
be za umetnost bilo važno da istakne povezanost umet
nosti i drugih čovekovJh "duhovnih delatnosti"; bilo je 
važno istaći mnogostranost umetničkog sadržaja i širinu 
društvenih interesovanja vezanih za njega, a nije bilo od 
tolikog značaja da se podvuče njegovo speoifično, realno 
načelo, njegov specifičan predmet koja, kao što ćemo vi
deti, ne samo da ne isključuje, već, naprotiv, pretpostav
lja tu mnogostranost, širinu i društveno-zanimljiv karak
ter sadržaja umetnosti. 

Zbog svega 'toga, moramo u potpunosti razjasniti ne
ophodnost postavljanja problema u svetlu konlcretnih 
istorijskih zadataka estetičke nauke. Osniivanje filozof
skog materijalizma u oblasti estetik~ predstavlja najveću 
istorijsku zaslugu ruskih revolucionarnih demokrata. A 
mi od estetike, kao ni od drugih nauka, ne možemo zah
tevati da reši V1iše zadataka nego što joj postavlja odre
đeno vreme. 

Pritom treba imat!i u vidu da je tendencija naglaša
vanja neospornog prioriteta stvarnosti nad umetnošću i 
isticanje zajedničkih karakteristika raznovrsnili saznanja 
(na račun njihovJh specifičnih krurakteristika), a uz to i 
polemička žestina i izvesna ograničenost predmarksistič
kog materijalizma uopšte (koja je od posebne važnosti 
za objašnjenje društvenih pojava i zakonitosti), morala 
dovesti do nekih uprošćavanja i grešaka na koje nailazi
mo u teorijskim radovima revolucionarnih demokrata. 
Oni prirodu i suštinu umetnosti nisu do kraja mogli 
shvatiti kao društvenu pojavu, jer nisu zastupali, niti su 
mogli zastupati pozioije istorijskog materijalizma. Treba 
uočiti da su oslanjanje Bjelinskog na gnoseološku stranu 
problema i na formu u umetnosti, koja je različita od 
nauke, kao i neka uprošćavanja na tom planu, koja su 
pr1isutna i kod Černiševskog, povezani su opštim pogle
dom na svet (u takva uprošćavanja, na primer, spada 
određenje Čerruševskog prema kojem je umetnost "suro
gat stvarnosti", što, u odnosu na idealizam, predstavlja 
samo drugu krajnost; zatim, nedovoljna povezanost re
produkcije sa "objašnjenjem života", zbog čega ona če
sto biva suviše jednostavna; metafizička uprošćavanja 
koja se odnose na probleme uzvišenog i tragičnog itd). 

Ukoliko imamo u vidu taj zajedniički glavni zadatak, 
koji su sebi postaViili ruski revolucionarni demokrati, a 
pre svega Černiševski u već navedenom radu, zadatak 
koji se sastojao u pri.meni filozofskog materijalizma na 
estetdm i na rešavanje njenih opštih pitanja, uprošćava
nja i grešaka koje su učinili Bjelinslci i Čerruševski u 
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njihovo vreme nisu bili značajni. Moramo priMati da su 
oni zanemarljivi i drugostepeni. Ali njihovo nekritičko 
ponawjanje na današnjem stepenu razvoja materijali
stičke estetiJce i u svetlu njenih savremenih zadataka 
značilo bi da dopuštamo grube i ozbiljme greške. 

* * * 
Sažimajući ono što je rečeno u prethodnoj glavi, 

možemo zaiključiti ,sledeće. 
Slikovita forma odražavanja stvarnosti (konkretno

-čulna, individualna 'reprodu!kcija !realnih pojava i pro
cesa), bez 'ObzilTa na ;to što je ona ibesU!ffiIlje svojstvena 
umetnosti, ne predstavlja ono suštinsko specifično ob~
ležje umetnosti, na osnovu kojeg je razlikujemo od druglh 
oblika (raznovrsnosti) društvenog saznanja; ona pred. 
stavlja formalno načelo umetnosti. 

Isto tako, suštinsko načelo umetnos'ti m:e treba tra
ž1ti mi u specifičnosti procesa mnetniČlkog saznanja, u 
specifičnim ,kategorijamaumetničlkog mišljenja (slikovi
tos'ti, osećaj nosti, umetničikoj uobrazirlji), u!koliko se ono 
ne povezuje sa specifičnim predmetom saznanja. Prema 
tome, specifična suština umetnosti, Ikao i izuzetno jaka 
osećaj most i uobra.zrilja, koJe su ill njoj prisutne, mogu se 
objasniti samo na osnovu specifičnosti objektivnog sadr
žaja umetnosti.29 

Pošto su ih estetičari :razmatrali izvan ovog odnosa 
i ove zavisnosti, specifične karakteristike procesa umet
ničkog !saznanja objašnjavaju se iz ,sebe samih, tj. nalaze 
svoju osnovu u sferi formalnih kategorija mišljenja i, u 
krajnjem ishodu, u specifičnostiumetnikove psihe, što 
vodi idealističkom objašnjenju umetnosti kao stvaranja 
umetničkog genija. 

Poricanje specifičnosti umetničkog sadržaja i svo
đenje celokupne specifičnosti urrnetnosti na formu izra
žavanja govori nam o tome da se estetski značaj u umet
nOS'ti pridaje samo formi, a da se sadržaj shvata kao 
vanestetska kategorija. Shvatanje da je sadržaj "indife
rentan" u estetskom pogledu povezano je sakantovskim 
određivanjem suštine estetskog i vodi ili formalizmu ili 
vulgarnim tumačenjima urrnetnosti ikao discipline koja 
"oformljuje" i popularizuje religiju, filozofiju ili maulm. 

Prema tome, ovakvi pogledi na umetnosti vode po
ricanju samostalnosti umetnosti ikao forme društvenog 

21 Ovaj zaključak biće podrobno obrazložen u III glavi 
(Upor. napomenu 5. - Prim. red.) 
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saznanja, njenom rastvaranju II !chugim formama 1 vuI
gal1Ilom izjednačavarnju sa njihovim Isadržajem. 
~ Poricanje specifičnog predmeta umetnosti vodi, u 
stvari, poricanju umetnosti kao saznanja; saznajmi ka
ra:kter umetnosti pritom se priznaje samo na rečima, a 
u suštini se poriče. 

V:uJ.garizacija umetnosti, koja je povezana sa ovak
vim njenim tumačenjem, kod nas je prisutna i u teoriji 
i u praksi. 

Pozivanje pristalica vulgarizatorske teorije umetno
sti na rusku revoluaionarno-demokratsku estetiku, a po
sebno disertaciju Černiševskog Estetski odnosi umetno
sti prema stvarnosti, koja, navodno, !potvrđuje nj,ihove 
zakljuČJke, ncosno'Vano je, jer je ČernišeVisiki upravo u 
'Ovom radu postavio princi:pijelrno pitanje o fOTmalnom 
irealnom načelu 1U[Iletrnosti i pretpostavio da je mogu
će precizirati. specifičnost predmeta umetrnosti. To znači 
da naši ortodoksni učenici" Čel1Iliševskog žele da budu 

" k . "o~todQiksni!ji" od samog učitelja; oni, zapravo, poazU)U 
dadogmatstki i !Sholastički pristupaju radovima revolucl<:'
nwnih demokrata i da 'Se !prema mas1eđu 'Odnose nekri
tički i protivno p[im:cipima stvaralaštva i istorizma. 

Po našem mišljenju, pitanje !Specifičnosti umetrnič
kog sadržaja meizJbežno se !postavlja rpriliikom određivanja 
suštine umetrnosti. 

eA. 1.Burov, "Formal'noe načalo iskusstva 
i vul'crarizatorskie tendencii v estetike", 
Esteti6eskaja suščnost' iskusstva, Iskus
stvo, Moskva 1956, str. 17-55.) 

Prevela Ljubica Došen 

99 



Henri Arvon 

MARKSIZAM I UMETNOST 

. ,:?ta u;r;;~tnost či;ni v:eči:to.~v:rednoš6u uprkos njene 
lstorIcnosh. .~o'Plt~~e ko.Je Je Karl Marx postavio 
u Uvodu.u Knttku polttlcke ekonomije (1858) otkriva od· 
mah u nJenoj ne:mnoljivo.j o.štrin!i dilemu u kojoj se ko
prca sv:ako.. e:,s.tetičko razmišljanje koje se namerno zat
yara :l! il~klJuOlvo itemporalni horizo.nt.Podariti umetnosti 
I~!o.rIJskI .o.dređen karakter ne znači samo manje ili 
Vilse cvrst~m sponama povezati svaku umetničku mani
fest",:oij~ s datom situacijom, već pre svega odbiti joj 
a pnOrI svaki !rajniji .Zll.c:čaj. i, jOš. v.iše, svaku apsolutnu 
v::e:most. Ako .le ldealistlCko.J estetICI lako da u promen
LJilvlIn 'ogleda!lima umetndčkih pojava otkrije večite za
kon~ lepog i estetičke vrednosti - pošto., polazeći Dd iz
~es:uh I?eta~ičlcih .~dnji~. ~dmah o.kreće leđa proiz
'.o~Jnos? kontmgenclJe - cm!J. se, zauzvrat, da je este
tICI k?Ja kao jedinu nm;ku priznaje istorijski razvitak 
uskraceno da se pretvorI u no.rmativnu disciplinu. 
."- ~ako, međutim, iz estetike odstraniti pozivanje na 
lSJ-Orl]U kada se ustanovIi da je mogućno štaviše nužno 
u:netnič~o delo tumačiti s obziro~ na listorijske činje~ 
n:~e .koJe se n~prestano obnavljaju li menjaju? Dimen
ZIJ~ l~terpreta!r,,:nosti, podvrgnute stalnim promenama, 
:r:eu:bezno. u~ucuJu .umetnost u ono polje temeljnih zna
cenJ<: kOJe. Je Svojstveno svako?l dobu. Hipostazirana 
estetlka kOJa, zauzvrat, kontemplaciju osuđuje da sagle
dava leposam.o u njegovom bezvremenskom aspektu, 
napokon postaje neobrazložena spekulacija Hšena delo
tvornosti i beskorisna. 

Zahtevajući od dijatlektike da ostvari teško, ako ne 
~ nemogućno jedinstvo vremenskog i večitog, istorijske 
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d apsolutne vrednosti, relat!ivne i celovite listine marksi
st.ička estetika je stavlja na vrhunsku i o.dlučujuću kuš
nJu. Stog",: ,,~auka <: u~etnosti" izgleda pozvana da unu
t",:r. m.a~ks:stlcko.g ucenJa zauzme povlašćeno mesto. Gor
ki Je IZJavIO da Je "estetika etika buduOno.sti". Roaer Ga
I:audy, autor Realizma bez obala, ne okleva da kaže da 
Je "shvatanje estetike ugaond kamen tumačenja mark
sizma". Ali pre sve~a ,~e Gyorgy Lukacs, s pravom naz
van "Marxom estetike , svesno odabrao oblast estetike 
d.a bi. w:;joj pr~~tu~o obnavljanju marksističke dijalek
tIke 1 njenom SIrenjU na područja naših današnjih pro
blema. 

~~rksistička estetika ostaje utoHko otvorenija pot
I?unOJ l stalno ?bnavljanoj primeni dijalektike što je Dna 
Jedna od Tetkih §rana marksističklog učenja koja nije 
slomljena.i prigušena težinom konačno ustanovljene dog
n:e na .koJu s.~ n~trestano podseća recitovanjem gotovo 
ntualnih magl]sktJ.h formula. Doživljena i zamišljena čas 
kao oruđe prisilne indoktrinacije, čas kao slobodni izraz 
bezumne revolucio.narne nade, sagledana čas sa stano
v~šta u~iruj?-ć~g kontinuiteta, čas s gledišta naglog pre
kida, UZlIllaJUOI redom revolucionarnu formu koja čini 
~a se zaboravi konzervativni sadržaj i poprimajući uto
lIko .~evoluoionarniJd sadržaj što forma ostaje tradioio
nalniJa, umetnost Je - ma koliko bHo potrebno da se 
uključi U glo):>alrri pogled na durŠitvene i istorijske poja
ve - p?stavlpl~ Marxu i njegovim sledbenicima proble
me kOJe su Dru, da1kako, načinjali, ali koje nikada nisu 
uspeli konačno da treše. Zatočenici bilo svojrih ličnih 
ukusa MIo rimperativa poHtičkog delovanja, oni su -
uprkos ponekad očajničkim naponima - dospeli samo 
do ruba j edne es tetike. 

To je posebno slučaj s KarlDm Marxom. Okrenut 
najpre filozofskoj a potom ekonomskoj refleksiji, Karl 
Marx se nije manje zanimao, celoga svog života, ni este
tičkim pitanjima. U toku svog filozofikog perioda on 
planira da objavi studije o Te1igioznoj umetnosti i ro
m",:~tizmu; pošto je završio Kapital hteo bi da napiše 
knJl~l o Balzacu. U nedostatku vremena njegovi planovi 
ostaJ~ v neostvareni. Njegova izričito književna kritika 
ogranIcava se tako na dve uzgredne ocene. Sveta poro
~~ca sadrži kritiiku komentara ,koji je jedan mladi hegc-
11] anac, imenom Szeliga, posvetio Misterijama Pariza Eu
genea Suea. Drugi dokument čirui slavna prepiska s Lassal~ 
leom povodom njegove drame Sickingen. Prva kritika 
je .više socijalne nego književne :pnirode. Eugenea Suea, 
kOJi je tada ne samo u Francuskoj, već i u Nemačkoj 
bio u modi nesrazmerno literarnoj vrednosti svojih dela, 
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Karl Marx je optužio da odaje naprosto iluziju da napa
da druš,tvenu nepravdu, hudum da ne dovodi u pitanje 
samo kapitalističko društvo. Sud donesen o Lassalleo
vom komadu, naprotiv, ne zaustaiVlja se na kriterijumima 
spoljašnjim u odnosu na delo. Tu se nalaze ocrtane prve 
konture jedne izrliČ1i.to marksističke estetike. 

Ono što još više povećava složenost stava Karla 
Marxa u pogledu umetnosti jeste rto što se dvosmislenost, 
aJlOO ne i pro1:li.vrečnost !između buržuj skog načina života 
koji on zadržava čak i u krajnjoj bedi i antiburžoaskog 
načirna mišljenja, koji usvaja već u mladosti, ne ispoljava 
nigde drugde u etako jasnoj očiglednosti. Sasvim klasi
čan ukus vodi ga Eshilu, Shakespeareu, Goetheu, Scottu, 
Bailzacu, dok je njegov i!JHerarnri. sud osavremenicima, 
naprotiv, određen njihovim po1itičkim stavom. Stoga on 
naročito ceni one minorne pesIllike ikoji brane slobodu, 
kao što behu Freiligrath i Georg Herwegh. 

Otuda ;izvesna ned<Yslednost u tizolovanim primedba
ma Karla Marxa i FriedI1icha Emgelsa o umetnosti i, po
sebno, književnosti; međutim, ona je u većini slučajeva 
prividna. 

Kao i učenje u celini, marksis1:li.6ka estetika otkriva 
sV10je struMure samo ukoLiko je uporedimo s hegelov
skom ,mišlju Č1i.ji je ona neposredan odblesak. Uzima
jući za polaznu tačku hegeloV'sku dijalektiku koju su 
navodno ponovo postavilli na noge, Kwl Marx i Friedrich 
Engels su neizbežno navedeIlli da i sv:oje sopstvene umet
ničke i literarne ukuse postave u hegelovsku perspek
tivu, bilo da je i sami odabiraju, bilo da se od nje ogra
đuju, bilo pak da joj se odlučno suprotstavljaju. 

P,rvenstvo koje Marx d Engels dodeljuju romantičari
ma buržoaskog perioda, Fieldingu, Balzacu i ruskim rea
ilistima, čiji kI1itičkIi stav prema političkom i društvenom 
svetu kojem pripadaju Tado podvlače, nalazi svoje op
ravdanje u hegelovskoj estetici. Slede6i estetiku prosveti
teljskog razdoblja, onakvu kaikvu su razvili Wieland 
li Goethe, Hegel je verovao da u romanu prepoznaje 
buržoasku epsku formu. Dok ep, po njemu, odražava 
sveukupnost života, roman se rađa iz "sukoba između 
poeziijes<rca i njoj suprotne proze situacije koja se gubi 
u spoljašnjem i slučajnom". U epu je subjektivno 
uzdignuto u rang tipičnog, a u Ilomanu koJi odgovara 
epohi u kojoj su se Ja i svetrascepili odnosi između 
subjektivnog i tipičnog postaju problematični. 

Upravo zato što u analizi detalja ume da ogoli biv
stvovanje ljudskih društava, Hegel'Ova estetika služi kao 
propedeutika marksističkoj estetici. Tako će odnos izme
đu društvenih ~ umetničkih formi koji Hegel ustanovlju-
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je u svojoj studJiji o holam.dskom slikarstvu 17. ,:eka 
istaOi naročito ruski marksist Plehanov. Hegel, na1TI1e, 
nalazi da čudesnost holandskog slikarstva nosi u sebi 
skriven supstancija:lni život holandske prirode i ljudi. 
Radost koju su Holanđani crpeli u životu, čak i u nje
~ovim najobičnijim, najništavnijim manifestacijama", pi
Še on rađaJla se otuda što su biH primorani da po cenu 
veom~ "teških borbi 'i bolnih napora osvoje ono što dru
dm narodima priroda pruža bez borbe i bez nap.ora 
t. .. J Holanđanli su sami stvoril:i najve6i deo tla na kOjem 
žive; biH su priisHjeni da ga rnepre~tano brane.vo~ pro
dora mora. OVU rodoljubivost, ova] preduzetmcki duh, 
ovu nabujalu i radosnu samosv~s~, svev.t~ du~ju sa~~ 
samima sebi, vlastitoj dela1nostl, I to Clm opstI sadrzaj 
njihovIih slika." ..' 

Klasičan ukus Marxa i Engelsa, kOJI se postavlja 
ako ne nasuprot a ono bar na margine n.1ihovrr~ pol~!ič
kih i f1i.il.ozofs,kih ubeđenja, ima, zauzvrat, lZvesmh teskO
ća da se usaglasi s čuvenom hegelovsk~m tezom ~ smrt
nosti iLi, pre, smrti umetnosti. PoZ?ato .Je da su trlvetaJ?e 
koie u Hegelovom apsolutnom ldeahz:nu o,?elezavaJu 
hod duha u njegovoj potrazi za aps~lutil1m n~Jpr~ .umet
nost, koja je "otkriće Apsoluta u. n]egovo~ mtultIvnom 
obliku, puka pojava, idealnost kOJa se namre k;QIZ .stvar
no ostajući uvek idealnost u odnosu na objektrynost 
1 h{dskog' etičkog sveta", zatim religjja i, nap akon , fll~)Zo: 
fija. Umetnost dos·tiže svoju vrhunsku tačku t; grc~.oJ 
antici, religija se rascvetava u hr~šća~s~;ru, a fi1.ozohJa, 
najzad, uzdiže umetnost, baš kao 1 rehgl.lli, na mvo saz
nania Apsoluta. to jest apsolutnog znanla. U ovom tr?
strukom napredovanju duha umetnost, da'k1~.v predstavIla 
samo prelaznu i fragmentarnu fazu, o§ramcenu u ~~
menu. U trenutku kada čovečanstvo s hegelovskom n:1S-

l ju stupa u najviši stadijum fi;lozo~ie, um.etno,;: hlya 
prognana u rang dovršenog i prevaznđenog . Jstr~zlVan.la. 
Moderna epoha ioš živi tako reći samo u lmagmarnom 
~uzeiu jedne bivše kulture. "S obzirom na sve t.o, um~t
nost za' nas jeste, i po svoj oi najvišoi ?dr:: dbl, os~a.1~ 
stva'r prošlosti. Time ie ona za nas izg;lbrla 1.pra\:U IstI
nitost i životnost. , . Umetnost nas pOZIVa dale mIsaono 
promatramo i to ne u cilju da ~e ponovo

v 
po.dstakne 

umetniČKO stvaranje, već da se nauen? ~azn~ st.a Je um~t
nost." Baš kao i P1aton, koji u SVOJ01 Drzav: progalll~ 
Hornera iz države obasipaiući ga cvećem,.?o~~O u sebi 
visoko ceni njegovupoe~jju, Hegel c.:e od!,!ce Zlve umet-
nosti i aktualnost prenos'! samo na .l-lloz.ofti,1u. v • 

Marx, sa svoje strane, dopušt~ da J,e .::- grc~oJ 1!-me!
noS'ti umetnički iZiraz dostigao sVOJU najVISU tacku l naJ-
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čistiji oblik. Grčko čudo predstavlja u njegovim očima 
na izvestan način nedostižan vrhunac. Ali sudeći o umet
nosti ne samo s gledišta opšteg razvoja čovečanstva već 
i s obzirom na njene dija!lektičke odnose s različitim 
društvenim i ekonomskim stacHjumima koj~ma je obele
žena, Marx odmah započinje dijalog s Hegelom. Dok ovaj 
govo!1i o harmoniji Grka kao o "sredini koja je, među 
tim, kao život uopšte, istovremeno samo kratki prelaz 
i u tom prelazu dostiže vrhunac lepote", Marx u svom 
Uvodu u Kritiku političke ekonomije ins~stira na oči· 
gledITloj protivrečnosti između, s jedne strane, istorijske 
i društvene određenosti grčke umetnosti koja bi je mo
rala zatočiti u izvesne granice tumačenja i procene i, 
s druge, večite draži koju ona ima za ljude uprkos swm 
istoriJs~ promenama. 

Grčka umetnost je, svakako, tesno povezana s grč· 
kim prilikama. "Da Ji je Ahil moguć s prahom i olovom? 
IH uopšte Ilijada sa štampa.rskom presom ili čak sa 
štamparskom mašinom?" Nema ničeg normalnijeg i ma
nje iznenađujućeg od ove međupo\,ezanosti društvenih 
i umetničkili oblika. Ali Marx odmah dodaje odlučujuće 
pitanje koje nije sociološkog ili ideološkog već isključivo 
estetičkog reda: ,,Ali teškoća nije u tome da se razul'ne 
da su grčka umetnost i ep vezani za izvesne oblike dru
štvenog ,razvitka. Tešlmća je u tome da se razume što 
nam oni još pružaju umetničko uživanje i što u izves
snom pogledu važe kao norma i nedostižni uzor." 

Tako definicija koju Marx predlaže teži da ujeclno 
učenje koje sve ljudske pojave povezuje s druš~veni~l 
odnosima uključi grčko čudo koje upravo svedočl o dI
storzriji što može nastati između opšteg raz,:itka i uI?et
nosti. U stvari, argument o paralelnom razvItku drustva 
i umetnosti Marx upravlja protiv samoga sebe; on uspe
va da u ovom posebnom slučaju održi zahtev istorijskog 
materijalizma ograničavajući ga jedino na tumačenje 
grčke umetnosti i odričući ga se u objašnjenju umetnič' 
kog uživanja koje iz nje proizlazi. Podsećajući na radost 
koju odrasato čovek oseća seća jući se svog detinj~~va: 
nije li on sasvim Mizu pronalaska probleJ?a nostalg~Je l 

izgubljene naivnosti koji je posebno Schll~~~ obradIO u 
svom spisu O naivnoj i sentimentaInoj pOeZ1Jl? 

Svojim shvatanjem tragedije i heroja Marx i Engels 
se jasno suprotstavljaju hegelov~koj estetici. Pojam hero·· 
ja pokriva kod Hegela dva sukceSivna asp~kt~. ~r~o, ~eg~l 
heroja smešta u početak antike, kada IljudI lOS uZlVaJu 
potpunu slobodu delovanja. Drugo, heroj je za. njega čo~ 
vek koji se, prevaziđen istorijskim razvitkom, Ipak tru~~ 
da svim svojim snagama, braneći stari po:reda,k u kOJI 
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je bio integrisan, odoli načelima jednog novog dmštva 
koje odbacuje. Truko Hegel veliča Goethea što je za he
roja jedne tragedije odabrao Goetza von Berlichingena, 
viteza pobunjenog protiv doba u kojem više nema svoga 
mesta. 

Kritika La'Ssalleovog komada Franz von Sickingen 
pruža M3!rxu i Engelsu priliJ~u da preuzmu pojam heroja 
i prilagode ga potrebama es.tetiike rukovođene istorijskim 
nužnostima. To je bio Lassalleov cilj kada je pisao ko
mad. Estetičar Friedrich Theodor Vischer, duboko pro
žet hegelovskim idejama, kojima se uostalom nadah
njuje naširoko u svojoj Estetici, zahtevao je, u skla
du s hegelovskom estetikom, u jednom članku pod 
naslovom "Shakespeare u svojim odnosima s nemačkom 
poezijom", da svaka drama bude povezana s nekim isto
rijskim sadržajem. Upravo ovu prevlast istorije nad indi
vidualnim voljama Lassalle je hteo da ilustmje. Nasu
prot subjektivnoj SchiHerovoj drami, Lassalleova drama 
procenjuje ne ličnu sudbinu heroja, već pritisak koji r;a 
nj vrši objektivni duh, to jest klasna borba u kOJU Je 
ovaj hteo ne hteo upleten, kao rr pritisak ideja s obzirom 
na koje se valja opredeliti. U Lassalleovom duhu, drama 
Franza von Sickingena nije, uostalom, izolovan istorijski 
događaj; ona uobličava, najavljuje i objašnjava propast 
revolucije 1848. godine. 

Ali daleko od toga da u drami čitaju tragediju 
revolucije, svemoć objektivnog duha, Marx i Engels u 
njoj otkrivaju, pod nezgrapnrimi veštačkim ogrtačem, 
subjektivni element koji je autor, međuti!Il' hteo da ~t
kloni. Ono što čini istinsku potku drame Jeste delovanje 
pojedinca koji nastoji da bude "lukav u velik~m stvar~
ma", koji veruje da određuje istoriju samo svoJom realI
stičnom politikom. Ne vodeći nrkakvog računa o objek
tivnim istorijskim činjenicama, Franz von Sickingen teži 
carskoj kruni; izdaje svoj narod, svoje prijatelj~, i tO?1 
izdajom izdaje i samoga sebe. Tako se trageClIJa kOJU 
Lassale hoće da uključi u odreeleni okviI· na
nokon svodi na običan psihološki i mor8.lni problem. 
r S' l' Sebi uprkos, Lassalle se u Franzu von IC <mgenu ne 
obraća Shakespeareovimistorijskim evokacijama, već 
patetičnim Schillerovim deklamacijama. Proma~aj ko~·n~: 
da je za Marxa utr;>liko. peizbežniji. ~to, sve pnhva~aJu~1 
etičko tumačenje Istorije, on odbIja potom pOmIrenje 
sadržano u tragičnom idealizmu Schillera A i H~gela:. Po
što je tragična dijalektika prem~šte-?a .u samo }.st?Tljsko 
zbivanje i individualno delovanje Slckmgena, cmI se 
nema izlaza. Poveruje li se Lassalleovom komadu, poraz 
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svakog socijaLnog pokreta je izvestan, pošto se javlja kao 
imanentan revoluciji. 

U svakom slučaju, Sickingenov kraj ne bi se mogao 
smatrati tragičnim: istorija ga je htela i njome je odre
đen. Vitez pljačkaš i zakasneli proizvod feudalnog doba, 
Sickingen mora nestati onoga časa kada se razvije bur
žoaska privreda. Pogrešno je, dakle, u njemu videti tip 
heroja. Isto je i s Goetzom von Beriichingenom koga, na
suprot Hegelu, Marx ne smatra "herojem" nego "bedni
kom", predstavnikom viteštva, klase prevaziđene istori
jom i osuđene da iščezne. Negodovanje koje pokazuje 
prema Goetzu kao istorijskoj ličnosti ne povlači, uosta
lom, odbacivanje komada koji mu je Goethe posvetio. 
Marx u njemu, naprotiv, nalazi ono bogatstvo istorijskog 
kretanja za oijim odsustvom žali kod Lassallea koji se 
ograničava na apstraktnu ilustraciju progresa. 

Istinski heroj, prema Marxu i Engelsu, ne kaska 
dakle za svojim vremenom, ne iscI'pljuje se zaludo u 
pozadinskim čarkarna; on prednjači nad svojim vreme
nom, ubrzava istoriju umesto što pokušava da uspori 
njen hod. Valja ga tražiti među revoluoionarima iz pro
šlost~, među pobunjenim plebejcima ili seljacima Tho
masa Miinzera. Njegov poraz nikad nije konačan, heroj
ska iluzija koja ga pokreće samo je još nesigurno prvo 
naslućivanje manje ili više bliske budućnosti. 

Ma koliko Marxova i Engelsova estetička razmišlja
nja na onih nekoliko stranica koje posvećuju umetnosti 
i knj;iževnosti bila ograničena, ona ipak nude trostruki 
vid u kojem nije moguće razabrati neki poredak prven
stva; ovo razmišljanje kreće se od potpune zavisnosti 
umetnosti od dnlštvene situacije, do njene otvoreno 
priznate samostalnosti, prolazeći kroz stupanj njenog 
stavljanja pod starateljstvo u ciJju političkog delovanja. 
Zato je umetnost za naslednilce Marxa i Engelsa ostala 
rđavo i nedovoljno ograničeno područje u kojem su 
lični izbor i osobeni umetnički smisao pozvani da odi
graju odlučujuću ulogu. 

Za Go V. Plehanova (1856-1 ruskoQ" p:"evodioca 
Komunističkog manifesta i Lenjinovog učitelji, a kasnije 
protivnika, "književnost i umetnost su ogledalo društve
nog života". Pošto su umetnički proizvodi pojave u koji. 
ma se činjenice rađaju iz društvenih odnosa, moguće 
je "prevesti umetnička dela s jezika umetnosti na jezik 
sociologije". Za potpuno razumevanje umetničkog ili 
književnog dela manje je, dakle, nužno poznavanje sa
mog umetnika illi pisca od poznavanja sooijalne psiholo
gije u kojoj on sudeluje. "Svako književno delo", konsta-
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tuje ~lehanov. u .s~ojoj polemici s Lans onom * , branio
ce;m hterame }.ndlv~du~lnosti, "jeste izraz svog vremena. 
~Jeg~vu vs~drzmu l njegovu formu određuju ukus, na
':lke .1 t.ez?J~ ~oga .. v'remena, i ukoHko je veći pisac, uto
lIko Je J~ca l Jas~IJa ta zavisnost karaktera njegova doba 
od ~arakte~a nJ~gova .vre~ena - tj. drugim reCIma: 
u~ohko Ua nJegOVIm. d~?r~a Ima. manj.~ onog ,viška' koji 
bl ~e.~oba? .nazvatI ,hcIl'llll. Najglavlija lrična osobenost, 
,naJvIsa v ongmaln<;>st ,( ~italac se seća Lansonovih reči) 
vehko~ .cove.ka 'p'r~:ne~~Je s.e u tome .~to je on u svojoj 
?blastI :z.razlO IaliJe Ih bolje, potpunIje nego drugi, dru
stvene Ih d~;>vne :p0t:~b.e i. težnje svoje epohe. Pred 
tom o,so~~l1oscu! kOja Clm njegovu ,istorijsku individu
alnost: lsc.ezavaJu s:ve dnIge, kao što iščezavaju zvezde 
u suncevoJ svetlostI. A takva istorijska individualnost 
svakako može biti predmet tačne analize."** 
. Metoda koja impHcitno izvire iz ovih razmatranja 
~es~e potpuno ukidanje indi,:iduaLnog stvaralačkog geni
J~ l .apsolutno prvenstvo kOJe se dodeljuje naučnim či
nJ~licama; _ Plehanov se sam pobJ:1inuo da ukaže na etape 
k~J.e u okVIru ovakv~g estetičkog razmišljanja od ekono
mIJe ,:ode u~etnostl: ".stc:nje proizvodnih snaga, eko
n.~n:skI v?dn?SI uslovljeni t~m snagama, društveni i poli
tlC~: rezlmv lzgrađen na ovoj ekonomskoj osnovi, psiho
lOgIJa ~"Ustvenog čoveka određena delom neposredno 
ekono~IJom, delom društvenim ,i političkim režimom iz
građemm nad njom, različite ideologije koje odražavaju 
tu psihologiju". ~ 

Plehanovljevo razlilmvanje :između estetičkog suda 
u pravom smis~u .reči. ~ .uti1~tar.n0g dIja umetnosti izgleda 
da o~y;ovara dlstmkcl]l kOJU Je Marx uspostavio između 
est~!ickog procenjivanja i svrhovitosti umetnosti. Po
stoJtl, međutim, jedna bitna razlika. Za Plehanova estetič
ki sud pripad.a čisto teorijskoj oblasti, dok ga Marx čini 
pose1:mu;n obhk?m praktičnog procenjivanja. Zato strogo 
odvajanje estetlčkog uživanja i izri6ito društvene uloge 
umetnosti potiče kod Plehanova manje iz stroge Drime~e 
~st?rijsk~g ! dij~lektič~og. r::.at~r~jalizma nego~ iz' uticaja 
KOH su ~a~lkal.~ ~uskI kntican sezdesetih godina, a na
r?Clto ~~c:lll1sb .1 Cerniševski, na koje se on naročito po
~lva, \TSlh na njega, kao uostalom manje Hi više snažno 
l na sve ruske marksiste. Umetnost koja svojim glavnim 

~ G~stave L~nson (185?-1934) profesor na Sorboni, pisao 
~ ?~~leau: CornellIel!, Vo~taIreu, ~ njegova Istorija kl1jižemosti 
JozlvJela Je desetak Izdanp-. - Przm. redo 
. .,~" G. V. Plehan~'Yz "Dve recenzije na knjige G. Lansona. Iz 
lst?I1je fra~cuske knJlzevnosti", Umetnost i književl1ost, II, Kul
tUla, Beograd 1949, str. 381. (prev. V. Stojić). - PrilII. red. 
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zadatkom smatra pribavljanje estetskog uzIvanja oce
njena je kao aristokratski luksuz i, po tom osnovu, 
bespogovorno je osuđena; ona se može iskupiti samo sIu
ženjem narodu. 

Uprkos ovoj sociološkoj krutosti, Plehanov među
tim odbija da umetnost i književnost stavi u službu par
tijske politike. "Estetika", precizira on, "umetnosti ne 
propisuje apsolutno ništa; ona Joj ne kaže: moraš se 
držati ovihpraviila ili onih primera. Ona se skromno 
ograničava da posmatra kako se rađaju različita pravi
la i primeri koji su prevladavali u određenim ~storijskim 
epohama ... ona nalazi da sve ima svoje vreme ... ob
jek1:ivna je poput fizike." 

U svom članku "Organizacija i partijska književ
nost", napisanom 1905. godine, V. L Lenjin energično 
odbacuje svaku književnu delatnost koja ne sudeluje u 
partijskim naporima. Književnost ispunjava, po njemu, 
društvenu funkciju; ona orijentiše revolucionarnu delat
nost sticanjem svesti o društvenim stvarnostima koje 
podstiče, održava i pojačava, i u isti mah i sama koristi 
pouke revolucionarne borbe. Marksist,ička estetika po
staje u toj perspektivi neka vrsta tehnologije indoktri
nacije i propagande, a treba da istakne sredstva koja 
umetnost i književnost pružaju ikako bi se kontroli
sao i orijentisao politički stav. Anatema koju Lenjin 
baca na neangažovanu književnost je čuvena: "Otarasi
mo se nepartijskih književnika; Otarasimo se literarnih 
nadljudi! Stvar knjižeW10sti mora postati deo opšte stva
ri proletarijata, točkić u jedinstvenom i velikom socijal
demokratskom mehanizmu koji je pokrenula cela sve
sna avangarda celokupne radničke klase. Književna de
latnost mora postati konstitutivni element rada organi
ZOV3Jne, sređene i objedinjene socijaldemokratske par
tije." 

To je onaj Lenjinov posebno krut i jasan tekst koji 
je bio merodavan za vreme mračne ždanovističke epohe. 
"Partijnost" koju Lenjin namerava da u6ni pokretačkim 
elementom celokupnog kulturnog života postaje tada 
obaveza za umetnike, a naročito pisce koii su u stvari 
svedeni na obične poluge ogromne sovietske mašinerije. 
Jedini zadatak koji im je stavljen u deo jeste servilno 
ilustrovanje i glorifikovanje partijskih odluka. 

Međutim, ne valja preceniti istinski domašaj Lenji
novog članka. Njegova žena N. Krupskaja, naibliža sarad
nica, precizira u jednom pismu da je jedina namena 
tog članka bi1a da unese red u nartijsku štanpu i iz
davačku delatnost i da se on nije ticao kniiže-vnosti u 
pravom smislu reči. Lenjdn, uostalom, nikada nije pre-
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~tao da is.tiče naspram fiktivne slobode umetnika i bur
zoaskog pIsca, kOj;i

y 
~u prinuđ~:r;i da se prostituišu ti jed

nom svetu pod vlascu novca l IZloženom korupciji istindku slobc:du koju sooijalističko društvo nudi kulturnoj 
el~tno.stl1. Zato, on na drugom mestu propoveda potrebu 

za sto J~ moguce liberailnijim stavom prema knjižeW10m 
stvaralast.~. "Nema ~umnje", piše on u svojoj knjizi 
O .kultu.n l umet.nostz, "da upravo knjižeW1a delatnost 
njJm8.J?-Je po~nosI mehanički egalitarizam, nivelisanje i 
v a~avlllu ,:ecllle nad manjinom. Nema sumnje da je u 
ovo~ oblastI .aps~~utno potrebna ffigurnost u polje delo
vanJa, d~)VolJn.o sIroko za lične inicijative i individu1:llne 
s1clo~o~tI, polje delovanja za misao i maštu formu i 
sadrzaj". ' 
. Up rayo za~o što marksi~am ?n:ogućuje da se spozna .. 
JU zakom dl'll:stvenog razvltka l sto na njegovo pravo 
mesto post~vl]a ~~v<l:ralački rad čoveka koji ovaj razvi
tak određUJe, s.ocIJalizam je kadar da obezbedi kulturno 
nasleđe. Supen~rnost marksizma sastoji se u tome što 
ume da u oblastI kulture odvoji žito od kukolja istinsku 
umetno~t i k:tjiežW1ost od idealističkih i meha:n'ioističkih 
s.kretanJa ko~a se duguju nepovoljnim uticajima kapita
hZI?a. Mark~~arn, izjavljuje Lenjin, "uopšte ne odbacuje 
naJdragocemJa dostignuća buržoaske epohe". 
.. .u dv~ma ~lanc~~ koje posvećuje Tolstoju, od ko
JIh Je ~rvI napIsan uZenevi 1908. godine pod naslovom 
!,T<:lstoJ kao o~!edalo ruske revolucije", a durgi, "Tolstoj 
l J?-~egovo v~o?a .' :u Petrogra~l!Y 1911. godine, Lenjin ins i
stua na ClllJemOl da se knJIZevno delo ne ocrraničava 
na .slep~ odražavanje stvarnosti, već je njeno ,,;gledalo", 
to Jest cuva svu dvosmislenost oricrinala tako da zadatak 
da se iz njega izluči ideologija ostaje borbenom komen
taru: Ta~o, ~za ,:l.ažr:-e svesti" Tolstoja Lenjin dešifruje 
u njegovlIJ?- !stoTIJskIm .freskama "društveni ekvivalent" 
ruskc:g sel~astva!. Tc:lstoJ . .ume d~ kon!in~entosti svog de
la pr~da. d:lmenz~Je IstorIjske nuznostI. Zestokim suprot
s~a:lpnJem k~plta~iz~lU ~oji se rađa. i izrabljivanju se
l)ackih masa, sto Je lll1phClranO u IlJegovom delu, izra
zene su upravo osobenosti ruske, u suštini seljačke i 
buržoaske revolUcije. 

Sloboda koju Lav Trocki podaruje umetnosti je go
~ov~ potpuna. Autor spisa Književnost i revolucija, ob
]avl]enos; 1.924 .. godi?e, ne ~~eća nikakvu bojazan da 
sn:aral:-ck?J ~1:l)no~tI ~evoluclJe ostavi da se razvija u 
n?-JneocekIVanlj1m l nan.zgled nimalo "proleterskim" prav
CIma .. On s.am o.duševljava se mnogobrojnim iskustvima 
futurIZma l nOVlm arhitektonskim stilom koji je razvio 
Bauhaus pod rukovodstvom Nemca Gropiusa. Trocki 
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sneva o strogo urbanoj i funkoionalnoj umetnosti koja 
će umeti da industrijski progres prati aJi i humanizuje. 
"Proleterska Hteratura" nalazi u njemu deklari!sanog ne
prijatelja, s jedne strane, iz estetičkih razloga, jer "umet
nost za proletarijat ne mora da bude umetnost nižeg 
kvaHteta", a s druge, iz političkog razloga, pošto je dik
tatura proletarijata u njegovim očima samo prelazni 
stadijum. 

Trocki se, dakle, upinje da protiv tiranije dogmatičara 
sačuva potpunu stvGlJralačku slobodu kako u pogledu 
predmeta umetnosti tako i u pogledu forme kojim je on 
zaodenut; ova sloboda, međutim, ne lebdi u praznom, 
već se oslanja na marksistička tumačenje umetničkog 
tkanja čija osnova počiva u društvenoj stvarnosti a pot
ka u njenim kulturnim izrazJima. "Naše marksističko 
shvatanje objektivne društvene zavisnostli i društvene 
korisnosti umetnosti prevedeno na politički plan", izjav
ljuje Trooki u Književnosti i revoluciji ,/nipošto ne ozna
čava napor da se umetnost uredi pomoću dekreta i pro
pisa. Ndje istina da se kod nas novom i revolucionarnom 
smatra samo ona umetno'st koja uzima kao temu rad
nika, i bezumno je misHti da od pesnika zahtevamo da 
po svaku cenu opisuju fabričkedimnjalke Hi pobiUJnu 
protiv kapitala. Potpuno je tačno da se neko umetničko 
delo nikada ne srne suditi, odbacivati illi prihvatati po 
princlpnna marksizma. Proizvodi umetničkog stvaranja 
moraju da budu prosuđivani prvenstveno prema njiho
vim sopstvenim zakonima, to jest prema zakonima umet
nosti. Ali samo je marksizam sposoban da objasni zašto 
i otkuda je određena umetnička orijentacija rođena u 
određenoj epohi, to jest da rastmnači poreklo i razlog 
postojanja upravo ove, a ne neke druge orijentacije." 

* * * 

Temeljna dvosmislenost marksističke estetike, koja 
se javlja čas kao prosta eksplikativna metoda čas kao 
prinuđujuće učenje, odražava se u njenoj primeni na 
raz1ičita područja kulturnog univerzuma. U meri u kojoj 
se marksistička estetika ograničava da umetničko delo 
podvrgne svetlu istorijskog mateJ1ijalizma, svi putevi su 
joj otvoreni. Tako Marx nastoji da razjasni grčko čudo, 
priznajući zbunjenost u koju ga ono baca. Ali kada se 
marksistička estetika pretvori u širok poduhvat indo
ktrlnacije i političkog vaspitavanja, neizbežno je da 
umetničko stvaralaštvo u pravom smislu reči, stvara· 
laštvo čije je duhovno značenje uvek teško a često i 
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ne?'l?guće shvatiti, ustupi mesto književnosti čija se iz
razajna sredstva lako upisuju u određeni pojmovni okvir. 

. U ov?m pogledu značajna je krajnja neprilika u 
kOJU muzika stavJja marksističku estetiku. Iracionalni 
karakter muzike učimo je da joj Kant dodeH najniže a 
Schopenhauer najviše mesto u hijerarhiji umetnosti 
~ar1ks~z~m pokušava nemoguće da' bi je podveo pod 
Jednu ljudsku praksu koja bi stajala u dijalektičkom 
o.dnosu s eko~oms.~im razv~tkom. Tako nemački kompo
ZItor H.anns Elslec, komullIsta, poznat naročito sa svoje 
s~rad::Je ~ Bertoidom Brechtom, tvrdi "da je svaka mu
z:~a, ca~ l kada to muzičar nije uopšte želeo, odraz poli. 
~lckog Zivota kao i društvenih odnosa. Muzika je pro
~vo,;l.društva, a muzičar na izvestan način deluje kao 
~z.vrslll organ društva. Novi tip umetnika bio bi onaj koji 
bl, ne zadovoljavajući se da odražava društvene odnose 
pokušao i da ih menja." No, upravo zato što je pokuša~ 
da bude taj now tip umetnika koji se revolucionišući 
svoju tehniku, nada da će olakšati napredovanje čovečan
stva, Hanns Eisler, poštovalac i učenik Arnolda Sch5n
berga či~u dodekaf??,sku ::nuziku prihvata, navukao je 
::~ se prIgovor partIje da Je zapao u formalizam, hidru 
Olje glave ponovo izrastaju u meri kojom ih partijski 
doktrinari seku. 

Muzika se, zaista, tvr:doglavo opire svakom po1itič
kO!ll tumkačenju. Zbunjujućeg li i, istovremeno, utešnog 
pnzora oji pmžaju sovjetski muzički kritičari kada 
ozbiljno raspravljaju ne bi li saznali da li neka tema 
Šostal~~vičeve X. simfonije slavi horoizam sovjetskog na
roda Ih, naprotiv, razobličava divljaštvo imperijalistič
kog neprij Melj a. Posle zamornog rata u kojem se želelo 
raspolagati muzičkim delima kojima bi se marksistička 

. " HalliL~ Eisler - (6. 7. 1898 - 6. 9. 1962) njemački kom
pOZItor, stumrao .?d 1919. do 1923. godine kod bečkog kompozi
E?r!l ~rnolda Sch~)llbe~ga .(1874-1951). Po povratku iz emigracije 
ZIVlO Je u DR NJemackOJ. Komponovao je veliki broj djela na 
te~~tove1_ B. Br:echta (Solidaritiitslied, 1931; Deutsche Sinfonie, 
1,?-''l--19'r/; Lemll~Requtem -:- Kantate aUf den Tod Lenins, 1937; 
Sclnv.eyk liiZ zwei ten Weltkneg, 1958; itd.) Johannesa R. Bechera 
(NatlO.11(~lllym.ne. der DDR, 1,949; i dr.) Komponovao jc muziku 
za vel~~: l;>roJ. hlm~)Va;,:f;I. Elsler je napisao i veliki broj radova ° estellclnm l socIOloskim problemima muzike. Poznati su mu 
naročito, radovi koje je pisao sa Ernstom Blochom: Avantgarde: 
-Kuns.! und Volks~ront", Die neue WeltbilJme, Prag:' 9. 12.~ 1937, 
str. b68-1573; "Dre Kunst zu erben" Die neue Weltbiihne PraO' 
6., ~. 19~~, s~r. 13-18. i (1941-1944) s~ Th. W. Adornom: Komp~: 
SltlO~1 fur Film, (na engleskom: ~ew York 1947) HenscJ:!:el-Verlag, 
B~rlin ~?49. Upor. takođe. H: ElsIer, Reden und Aufsatze, Win
ll:Ied H?ntsch (Hrsg.), LeIpZIg 1961. i H. Eisler, Materialien zu 
emer Dtq.lektik .de: Musik, Manfred Grabs (Hrsg.), Verlag Philipp 
Reclam JUTI., LeIpZIg 1976, 366 str. - Prim. red. 
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e~tetdka mogla. po sv~joj ~olji služiti u ~vesnosti koju 
mkakva sumnja ne bi pol}uJala, Centralm komitet Ko
rp.unističke partije odlučuje 1948. godine, na predlog 
zdanova, da ostvarenja svih velikih sovjetskih kompozi
tora, Prokofjeva, Šostakoviča, Mjakovskog itd. ne odgo
varaju normama koje upravljaju sovjetskim kultunrim 
životom. Sam Ždanov zahteva od kompozitora da se 
ok~nu svakog fOl~~a1izma, da zanemare simforrije koje 
daJu povoda zbrcI l da odsad stvaraju opere, oratorij u
me i pesme čiji tekst svedoči o vernosti koju njihov 
kompozitor ukazuje pmtiji. Šostakovič se odmah žrtvu
je; ironija je htela da ga je njegov put u Damask, ume
sto :pr.ema marksističkom muzičkom shvatam.ju, okrenuo 
tradlOlOnalnom, to jest, s marksističkog gledišta, buržoa
skom shvatanju muzike. 

Čak i film, koji je, međutim, od izuzetnog vaspitnocr 
zna.~aja, što je Lenjina navelo da kaže da je on "za rev; 
lUCIJU prva od svih umetnosti", postavlja marksističkoj 
estetici mučne probleme: kako sprečiti da čisto vizuelna 
str~na pnikazane akcije ne prevlada nad naravoučenijem 
kOJe ona treba da podan? Namere čuvenog sineaste 
S. M. Eisensteina izgledaju strogo U skladu s marksistič
kim principima. "Naše shvatanje filma", kaže on, "je 
sledeće: reprodukovati život U njegovoj .istini i ogoljeno
sti i istaći njegov društveni i filozofski. smisao." ZboO' 
novih tehnika, kao što su montaža i krupni planovi, bi~ 
je međutim i on okrivljen za fonna1izam i godine 1948. 
pojavio se u društvu sTraubergom, Pudovki.nom i dru
gim velikim sine astima iz revolucionarnog doba pred 
sudom koji im sudi sa stanovišta sakrosanktnog socija
lističkog realizma. Od njih se zahteva da svu svoju paž
nju uprave na dijalog, umesto što se bave kvalitetom 
slike. 

Što se sovjetskog tugaljivo osrednjeg slikarstva tiče 
- Rusi, se doista, u ovoj oblasti nikad nisu odlikovali 
- ono trpi dvostruki priti>sak: treba da bude realističko 
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. 

Marksistička estetika oseća se zaista udobno samo 
na području knj;iževnosti: lako je, naime, u ovoj oblasti 
odstraniti svaku dvosmislenost i nad tematikom uspo
staviti potpuno bezbednu diktaturu. Zato marksistička 
kritika gravitira uglavnom oko književnih problema. 
Girnus, istočnonemački teoretičar socijalističkog realiz
ma trudi se, istina, da ovu naklonost koju dikti>raju čisto 
tehnički obziri opravda ističući filozofske razloge koji 
idu u prilog hegemonije književnosti. "Mislimo pre svega 

112 

na lepu književnost", kaže on. "Čini mi 'Se da je važno 
konstatovati da ona čini vodeći snagu u sistemu umetno
sti. Zašto? Zato što je jezik temelj njenih sredstava pred
stavljanja i što nijedan &ugi ume1Jnički izraz nije tako 
tesno povezan s jezikom ka01iteratura (osnova vokalne 
muzike, opere i filma je upravo jezički mruterijal). Kaže 
se da je umetnost mišljenje u slikama. To je tačno. Ali 
ovu tvrdnju valja upotpuniti sledećom rečenicom Karla 
Marxa: ,Jezik je neposredna stvarnost miŠ'1jenja'. Mislim 
da o.vde treba podvući reč ,neposredna'. U lepoj književ
nostI predstava mišljenja prevedenog u umetničku sliku 
ostvaruje se neposredno u ,prirodnoj građi' mišljenja, 
to jest u jeziku. Jezički pojam i umetnička slika stapaju 
se u umetničkom delu u nerazrušivo jedinstvo. Upravo 
u tome počiva osobena snaga književnosti kao umetnič
kog žanra: jer jezik je najuniverzalnije, najpreciznije, 
najpodatljivije sredstvo ljudskog - pa dakle i umetnič
kog izražavanja. Ni gips, ni mramor, ni metal, ni boja, 
ni muzički zvuk ne mogu se s njim meriti u ovom pogle
du. Stoga književnost koja se slum ovim sredstvom da 
bi izrazila umetničke ideje zadržava rukovodeći položaj u 
sistemu umetnosti." 

Ovo dokazivanje, međutim, pretposatvlja tezu koju 
namerava da dokaže. Da bi književnom bila priznruta kao 
vrhunac umetnosti treba biti unapred uveren da je sama 
umetnost, daleko od toga da je ona "kontemplacija o 
stvarima nezaV1is:nim od načela uma" o kojoj govori 
Schopenhauer, samo čulna pojavnost i:deje. Takvo je, 
naime, Hegelovo mišljenje. Posledica koja nužno sledi 
iz ove vizije umetnosti biva, uostalom, unapred uobličena 
u njegovom sistemu. Kao što je kod Hegela umetnost 
prevaziđena najpre religijom, a potom filozofijom, tako 
da se moglo kazati da je cela Hegelova Estetika samo 
posmrtni govor umetnosbi, tako i hijerrurhija umetnosti 
koju marksistički estetičaiT ustanovljuje s obzirom na 
njihovu inteligibi1nost može dospeti samo do podređiva
nja područja umetnosti nalozima filozofske ili, jedno
stavnije, polibičke misli. 

S Marksizam II svetu 

(Henri Arvon, "Le marxisme et l'art", 
L'esthetique marxiste, PUF, Paris 1970, 
str. 5-24) 

Preveo Aljoša Mimica 
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Moisej Samojlovič Kagan 

PREDMET, METODA I CILJEVI 
ESTETIČKOG ISTRAŽIVANJA * 

Izučavanje svake nauke počinje od razjašnjenja toga 
koji krug pojava ona istražuje, kojim metodama se ko
risti, kakvi su njeni odnosi sa drugim naukama, kakvo 
praktično značenje imaju istine do kojih se u njoj do
lazi. Sva ova pitanja treba da budu razmot,rena u našem 
prvom predavanju, u odnosu na onu nauku koju naziva
mo estetikom. 

Istorija njenog formi<l:anja bila je duga i složena. 
Pre nego što je estetika postala samostalna grana zna
nja, proteklo je oko dve i po hiljade godina. U toku sveg 
tog vremena, Tazradom estetičkih problema bavile su se 
filosofija, teorija književnosti, teorija slikarstva, teorija 
arhitekture, književna i umetmička kritika, a u srednjem 
veku - teologija. Tek u 18. veku počele su se ocrtavati 
konture posebnog predmeta estetičke analize i za nju 
neophodna specifična naučna metodologija. Zatim je, sre
dimom 18. veka, estetika priznata za jednu od oblasti 
filosofije, a sto godina kasnije izvojevala je pravo da se 

* Objavljujemo neznatno skraćeno prvo poglavlje prvog di
jela knjige Lekcii po marksistsko-Ieninskoj estetike, zapravo 
autorovo uvodno predavanje kursa marksističko-lenjinističke es
tetike za studente Filozofskog, Filološkog i Istorijskog fakulteta 
i Instituta za umjetnost pri lenjingradskom Univerzitetu, u ko
jem je pokušao da da, prema vlastitim riječima "najpotpunije 
moguće obuhvatanje cjelokupne problematike savremene este
tičke teorije", "kao cjelovitog konsekventnog i logički poveZa/lOg 
sistema ideja" - unatoč tome što "niz bitnih pitanja nije razra
đen kod naučnika marksista" i što u SSSR "još nije razrađena 
postojana i opšteprihvaćena struktura k~~sa marksi~tičko-Ienji
nističke estetike" (upor. M. S. Kagan, Lekcll po markslstsko-lei/lIl
skoj estetike, I, Lenjingrad 1963, str. 24). - Prim. red. 
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smaka samostallinom naučnom disciplinom, nastavljajući 
da pri tome održava najtešnje veze sa filosofijom, nau
kom o književnosti i drugim naukama o umetnosti. 

Kako nemamo mogućnosti da se u okviru našeg teo
rij~kog kiUTsa podrobnije zadržavamo na istoriji formira
nja estetike kao name, ograničiću se na opis rezultata 
tog procesa, a kratke ekskiurse u istoriju činiću u onoj 
meri u kojoj to bude neophodno. 

Pa šta, daikle, predstavlja estetika u našem vremenu? 

Estetika kao nauka 
o estetskom osvajanju stvarnosti 

Tradicionalno i najjednostavnije određenje estetike 
jeste da je ona nauka o prekrasnom*. Mada to o~eđe
nje nije dovoljno potpuno i tačno, za sada ga mozemo 
uzeti za polaznu tačru naših razmatranja. Ali, pri tome, 
treba odmah postaviti pitanje: šta mi zapravo imamo u 
vidu kada govorimo o "prekrasnom" kao o predmetu 
estetičke naU!k:e? 

To pitanje nameće se stoga što se izraz "prekrasno" 
u našem jeziku upot,rebljaJVa u raznim zmačenjima. Ako 
kažemo, na primer, da je vreme prekrasno, onda podra
zumevamo da je vreme veoma dobro, izVlrSlIlO; ako go
vorh:no "prekrrasan čovek", onda hoćemo ?a k~emo da 
je to čestit, dobar, samoprego:ran čovek, tj. da Je u m<;J
raZnom pogledu izvanredna liar:os!; a ako. ~ažem~ da Je 
lice tog čoveka prekrasno, SVI ce shvatItI da Je ono 
veoma lepo. " . 

Ne treba se čuditi tome što termin "prekrasno lIDa 
nekoliko značenja: urusIcom jezi!<.:;u, kao uost~<;>m i v~ 
svim drugim jezicima, postoji masa n;mogozna?TI~ ~.~1. 
Lingvistika specijalno proučava tu P?Javu, nazl\~aJ.uSI Je 
polisemantizmom, i mi ćemo se s njom susrestI JOs ne 
jednom u toku našeg tečaja. O tome se mora posebno 
govoriti zbog toga što je jedan od uslova pr~vllno~. lo
gičkog mišljenja taOOo određe:r~.je smisla t~rn1l!Ila kopl'~la 
operišerno u našim razmatranJIma. U pr.otl:VDOm slucaJl:l, 
termini, kao što je to govoTio Francis Bacon /~re~ls 
Bekon/, postaju "idoli" i ometaju teorijskeikr0 istr~,lvan~e, 
umesto da mu pomažu. Ukoliko izra: ,-,pr ! ~sno tre a 
da se u estetici upotrebljava kao naucll'l temmn sa strogo 

* Prevodilac je određenje estetike kao "nauke o prekras
nom" preuzeo doslovno (nije koristi~ izra~ "nauka.o l~po~"), 
radi tocra da bi semantičke distinkclJe kOJe slede (l kOJe crne 
značaja;:;' deo izvođenja) zadržale svoj smisao i u prevodu. 
Prim. prev. 
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omeđelljm značenjem, utoliko je od samog početka ne
O:l?hodn<;> ~a se utvrdi u,.kom smislu ćem<?, ga primenjiva
tI. da II cemo, govoreC1 o "premasnom , imati u vidu 
"veoma dobro", ,,:1zv:r"STl:O" ili "moralno izvalliredno" ili 
"vec:ma Jepo"?v~asvim je očigledno da $JU to sve razz!čita 
svoJstva, . ra~lzclte o:cene, koje se katkad podudaraju, a 
k~11kad~ I ~S~I'c: razllaz~. St~rur može biti i dobra i lepa, 
ali moze bItI l dobra l ruz>na, lepa i rđa'Va, kao što i 
preik:rasan čo,:,C!k može biti I~an, a lep - podlac. 

Kada pOjam "prekrasno upotrebljavamo za ozna
čav.anje .moraJ;1i.h vLDlina čove!ka, mi mu pridajemo etički 
smIsao l s.ad,~"ZaJ tog pojma eksplicira etika. A kada pod 
"pre1ra:~mm podrazumevamo lepo, onda imamo posla 
~a e~tetzčk?m kategorijom i njen sadržaj treba da raz
JasnI estetzka. To znači da je "prekrasno" za estetiku 
lepota u njenoj najvišoj manifestaciji ("pre-kra:sno" buk
vaJno označava :,veoma lepo" I 11očen' kI"asnoe" l, a u 
folkloru ,,k:rasnij' 1,,ikrasnYJ'''1 znači (len" I ,krasivYJ'''1 

• ." liJ::' 11- 1 

na pnmer "Krasna deVIca; upor. takođe ,.Krasnaja ploš-
čad'" I Crveni tI·g/). . 

. Ist~~a, u po~ledrr:~e vreme, U
v 
~~ knjiga i članaka 

o pltanj1.ma estetike C1Ile se poklusaJI da se dokaže da su 
11pTekrasno" l"preJ~asnoe"~ i -"lepo" l,rkrasivoe"l svoj
stva . pr~dmeta kOJI se razlikujU ne kvantitativno, nego 
kva!ztatzvn?, ne I?o stepenu, nego po suštini. "Lepo", go
von se.ll tlm dehma, jeste čisto spoljašnje, čisto formal
no svoJs~o pre~~t~, a "prekrasno". je izraz njegovih 
unu:tmsnJlh, sa:driaJnih vr:lma. Međutim, to rasuđivanje 
je neosnovano, čak, krajnje opasno u teorijskom pogle
du. Neosnovano je stoga što ga uobičajena upotreba reči 
uopšte ~e po~~uje; da b~ s~ uverilo. ~ to dovoljno je 
pogledati u reoniik: ruskog Jeziik:a: estetlOko značenje reči 
"prekrasni" jeste "onaj koji se odlikuje neobičnom lepo
tom, veoma lep". A što se tiče teorijske sumnjivosti 
principijelnog razgraničavanja ,fprekTasnog" i "lepocr", i 
ona Se pokazuje prilično lcuko: u stvari, neosporno j~ da 
,,'lepota" jeste estetska pojava, ali, ako ona ne zavisi od 
sadržaja predmeta, ako može biti čisto formalna onda 
je sama suština estetskog - formalna! Takav u~tupak 
formaHstičkoj estetici može imati najozbiljnije posledice 
po našu estetičku teoriju. 

Nama predstoji detaljniji razgovor na tu temu, a za
sada ću se ograničiti na ovo što je rečeno radi utvrđiva
nja toga šta je prerorasno kao objekt estetičke analize. 

Pređimo sada na razjašnjenje toga hvko estetika pri
stupa proučavanju prekTasnog. 

Već u zoru razvoja estetičke misli, Platon je primetio 
da je prekrasno svojstvo veoma različitih predmeta i po-
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java. U njegovom blistavom i neobiano oštroumnom trak
tatu Hipija veći, n3Jpisanom II fmmi dijaloga, filosofi 
tragaju za određenjem prekrasnog. Kada je jedan od 
njih lakomi!sleno izjavio da je prekrasna devojka nesum
njivo nešto prekrasno, drugi je prigovorio: a zar kobila 
ne može biti prekrasna? A zar prekJrasna amfora nije 
nešto prekrasno? I ne bivaju li prekrasni i 'kamen,i drvo, 
i čoveik, i božanstvo? 

Ispravno&t zapažanja velikog antiokog mislioca je 
nesumnjiva. Stvarno, mi prekrasno otL1<>rivamo svugde -
i II predmettrna prirode, žive i mrtve, i u čoveku, i u 
ljudskim delatnostima, u najrazličitijim stvarima koje 
stvaraju ljudi, i u tvorevinama umetnosti. Potpuno je 
očito, međutim, da je lepota minerala nešto različito 
od lepote život1inje, da lepota čovekovog lica uopšte nije 
isto što i lepota njegovog posrupka, a da je lepota ma
šine nešto različito od lepote s1mfo.nije. Može li estetika 
postaviti sebi dlj da istražuje te osobenosti koje su svoj 
stvene lepoti u svakom predmetu, ili bar u svakom rodu 
pcredmeta? Bez sumnje - ne. TaJkav zadatak bio bi pre
težak pošto su forme lepote beskrajno raznolike. Stoga 
estetika može težiti samo ka tome da dostigne opšte 
zakone lepote, one zakone koji određuju njenu suštinu, 
njenu prirodu, njeno poreklo i značenje. Svi ti problemi 
imaju filosofsko-teorijski kara:kter, a ,kategorije kojima 
se estetika koristi u njihovom rešavanju - kategorije 
"objektivnog", i "subjektivnog", "prirodnog" i "soci
jalnog", "sadržaja" i "forme", i sl. - jesu filosof
ske kategoI1ije. Stoga je razumljivo što se u toku mnogih 
vekova estetička misao mogla razvijati u okviru filoso
fije, a što je, čak i onda kada se estetika konstituisala 
kao samostalno. naučna disciplina, zadržala svoj filosof
sko-teodjski karakter. 

Istina, sredinom 19. veka, nemački filosof Fechner 
digao je pobunu protiv filosofske metodologije estetič
kog istraživanja - on je to nazivao "estetikom odozgo" 
- i predložio je da se filosofski metod u estetici zameni 
psihološkim. Fechnerova inicijativa bila je podržana od 
mnogih naučnika i u Nemačkoj i u drugim zemljama 
Zapadne Evrope, odražavajući, u prošlom veku veoma 
rasprostranjene, pozitivističke tendencije - pa upravo 
je pozitivistički agnosticizam suprotstavljao kOllkretl;a 
empirijska istraživanja filosofsk{)cteorijskom saznanju 
zakona bivstva. Tako se oformio novi pravac u istoriji 
estetičke misli,koji se u početku nazivao "psihološkom 
estetikom", a koji se u naše vreme rađe naziva "eks
perimentalna estetika". Ne podleže sumnji da je ovaj 
pravac došao do mnogih vrednih data konkretnog karak-
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tera, koje rasveJ:iljavaju psihološM mehanizam estetske 
recep-cije stvarno~1:i. i tvo.,revina ~etnosti. Pa ipak, pre
tenzIJe Fechnera l njegovih sledbemka da "estetiku odoz
go" zamene "estetilmm odozdo" pokazale su se kao ne
održiv~, pošto suština prerorasnog, njegova priroda, po
reMo l zna~.enje, mogu biti razjašnjeni samo putem filo
~?fsk?-teol1lJskog, a n.e ek:sperimentalno-psihološkog istra
zIvanJa. Danas to prIznaju ne samo estetičari marksisti 
nego i mnogi savremeni buržoaski naučnici. ' 

Potpuno je pr1rodno što su u svim w'emenima teo
rijski sadržaj i naučna metoda estet~ke zaV'isili neposred
no od pogleda na svet i metodologije filosofije dane 
epohe. Ta zavisnost se bez mnogo truda može otkriti ne 
samo kod predstavnika estetičke misli koji su istovre
meno bili fii1osof.i - na primer, kod Platona i Aristotela 
Kanta i Hegela, Černiševskog i Vladimira Solovjeva ~ 
nego i kod onih koji nisu išli ka estetici od filosofije, 
nego ?vd po:zmavanja ~etnosti, Hi čak od sopstvene 
umetn.I~ke pr,:kse,. re~Imo,kod. Leonarda da Vincija i 
AlbertIJa, Les.s1TIga l DIderota, BJelinslmg i Lava Tolstoja. 
Kakay god .. 1;10 odnos autora estetičkih razmatranja pre
ma .~H?s?fiJl, .kak? ~?d s.e. oni. vograđiiv.ali od filosofije, 
odbIJaJucI da ImajU Ista zaJednlOko s njom slično adep
tima "psihološke" i "eksperimentalne" estetike filo s 0-
~ija neizbežno prodire u njegova rasuđivanja, j~r takva 
Je sama ppiroda estetičkog istraživanja. 

I~~orija svetske es~etičke misli dokazuje to dovoljno 
ubedlJl!v.o. On<:t pokaZUje da su dve glavne i polarno sup
I~otstavlJene fIlosofske pozicije - materijalizam i idea
lIzam - uvek određivale, i određuju i danas, osnovne 
~~o~ćn?s~iv ~tetičkog poimanja sveta, materijalistički 
Ih ~de.ahst}::kI pogl~d na ~ušt~nu i prirodu prekrasnog. 
~a IStI naem, koren~ta razlIka IZmeđu metafizike i dijalek
tIke - dve glavne fllosofske metode -uvek je uslovlja
vala metodologiju estef1ičkog saznanja. ZboO' toO'a se bor
ba es~etičkih i~eja, u. toku. celokupne ist~rijeO estetike, 
pokazivala u direktno] zavisnosti od borbe filosofskih 
koncepcija, a u našem vremenu ta zakonitost razvitka es
tetičke misli pokazuje se s posebnom oštr1inom i oči. 
glednošću. 

. yelika b.orba između marksističke filosofije, koja 
lzrazava suštmu proleterskog, soeijalismčkoO' poO'leda na 
svet: i savremenih podVirsta idealizma, koje opslužuju 
bu:rzoa;.sku ide?l<?giju u. epohi imperijalizma, prirodno i 
nelzbezno proslrIla se l na oblast esteHke dovodeći do 
suprotstavljanja dva nepomirljiva protiVinllm - mark
sistiičk~. e~te~ke, koja se .svesno oslanja na dijalektičko
-materIJahstIcko slwatanJe sveta, i buržoaske estetike, 

118 

povezane sa subjektivnrim idealizmom i agnosticizmom 
koji vladaju u buržoaskOj kulturi 20. Vieka. NaiVilla težnja 
nekih saViremenih buržoaskih mis1iJ.aca da "pomire" ide
alizam sa materijalizrnom, neostViariva je u estetici, kao 
i u filosoHjd, a analogna težnja reViizionista pokazuje se 
kao eklektička u teorijskom, i reakcionarna u političkom 
pogledu. U istupanjima N. S. Hruščova, posvećenim pro
blemima umetnosti, a posebno u njegoViom govoru na 
Plenumu CKKPSS, u jurnu 1963. godine, podvrgnute su 
oštroj kritici predstave da je u naše weme moguća mir
na koegzistenoija dve ideologije - socijalističke i bur
žoaske. Pitanjima ideologije, podvlačio je N. S. Hruščov 
u tom govoru, mora se uvek pristupati s klasnih pozi
cija. To se odnosi i na estetičku teoriju, pošto shvatanje 
prekrasno O' koje ona zasniVia uvek ima određeni klasno
-ideološki osmisao. Partijnost marksističke estetike oba
vezuje je na doseldmu i beskompr,?mis~u o~branu socija
lističke ideologije, na naučno zasmvanJe omh pogleda n~ 
prekrasno koji nastaju kod naroda što grade komum
stičko društvo i koja. se nadahnjuju komunističkim ide
alima. Bila bi, međutim, teška i neoprostiva greška da 
se ovo što sam rekao shvati u tom smislu da naša mark
sistička nauka treba da prosto ignoriše i paušalno ne
O'ira sve što čini savremena buržoaska estetika. Takva po
~icija bila bi svojevrstan izraz dogmatizma i vulgarizator
skoO' sektaštva u estetici. U toj oblasti, kao i u sViim osta-
1im~ naš odnos prema buržoaskoj nauc:i. 1~eba ~a se o~~e
đuje onim što je Lenjin rekao u Maten!altzmu l ~mpmo
kriticizmu: buržoaski naučnici sposobm su da daJU Vired
na specijalna istraživanja i u sferi prir.c:dnih, i u sfer~ dru
štvenih nauka' stoO'a konil<Jretne faktioke date, kOJe su 
dcJbijene tim i~traživanj1ma, mi obav~o treba ~': ko~i
stimo odlučno odbijajući teorijsku mterpretacIJu tih 
činjc~ica, koju predlaŽ!u buržo~~k~ filos<:~~ ~oji J?~s~e id~
ahstiČ!ki.1 U estetici, kao i u fiziCI, heIll1Jl, IstOrIJI l pol~
tičkoj ekonomiji - naukama na koje se Lenjin tu di
rektno poziva buržoaskim naučnicima, po IljičeViom 
izrazu, ,ine može se verovati nijedna reč" kada su li 

piatnju teorijska uopštavanja,. ali se. n~ O:l!-0ViU .~oga ne 
mOQ1U odbacivati njihoVii radovll u celIm, mtI u nJIma sa
dri~n Viredan materijal faJktiČ!kih posmatranja, konkret
nih istraživanja i parcijalnih zaključaka. Više od toga, 
zadatak mI1ksističke cstetič:ke nauke sastoji se u tome 
da smogne da upravo taj materijal objasni dosledio I?a
teI1ijalistički te, samim tim, da ruši idealističku estetlku 
na njenom sopstvenom tlu. 

1 Upor. V. L Lenjin, Sač., tom 14, str. 327-328. 
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Već sarm imao mogu6nosti da primetim da je određe
nje estetike kao n.~uke o p'relcrasn~ suviše usko, da ne
potpuno karaktense predmet estetlčke nautke. To se ob
jašnjav~ tim što u .re.a1r~~ svetlU postoji rriz 4rug~ po
java kOJe su po sVOJOJ bvtl srodne prelcrasnom l kOJe sto
ga, naporedo s njiim, podležu estetičkom istraživanju. 
Istina, krug tih pojava još mje omeđen sa preciznošću 
koju naša nauka želi. Na primer, u kiIl.j'izi Osnovi mark
sističko-lenjinističke estetike /Osnovy marksistsko-Ienin
skoj estetikU postoje poglavlja o prelcrasnom, tragičnom 
i komičnom; u mQ[lOgrafijd Ju. Boreva Osnovne estetič
ke kategorije /Osnovnye estetičeskie kategorii/, pored ana
lognih poglavlja, izdvojeno je i ono o uzvišenom, a u 
radu L. Stoloviča Estetsko u stvarnosti i umetnosti 
/ Estetičeskoe v dejstvitel'nosti i v iskusstve/ govori se 
o ružnom, i o IDSlkom, i o ,,fm1Jl1alnoj lepot:i", koju Cl!utor 
priiIl.c1pijelno razlikuje od "prelcrasnog", a takođe se po
minju i takve kategOrije kao "dramatično" i "tragi
komiono" . 

Odavde sledi da estetika - to se odnosi ne samo 
na maI1ksističk.u estetilkJu nego i na sawemene buržoaske 
estetičJke teorije - još nije sposobna da izgradi svoje
ViI1snu ,,Mendeljejevu tablicu" estetičkih "elemenata" 
stvar1Ilosrti. No, bilo kako bhlo, neosporno je to da pre
ik,msno nije jedinstveni "element" te VI'ste, da su oni 
mnogov;rsnd i da estetička naU!ka treba da istražuje nji
hovu sveukupnost i njihove uzajamne veze i odllose. Teš
ko da treba dokazivati da metodologija istraživanja ovde 
osaJtje ista kao i pri izučCl!vanju prekrasnog, pa stoga 
nema potJ"ebe da se za nju daje posebna karakteristika. 

Na taj način, estetiku možemo odrediti ne prosto 
ikao nauJfuu o prekrasnom, nego šire i tačnije, kao nauku 
koja izučava sve estetske pojave realnog sveta i sva es
tetska svojstva umefu"1osti koja odražava svet. A ako se 
traži kraće određenje, onda se estetika može nazvati 
naukom o čovekovom estetskom osvajanju stvarnosti. 

UostCl!lom, ni taili::vo određenje neće biti iscrpno, jer, 
istražujući estetske kvaHtete umetnosti, n~ša ,_::-lauka pr!
nuđena je da rasvetli sve osnovne zakomtostl te speCI
fične fOI'IDe ljudske delatnosti. U suprotnom slučaju, ne 
saznavši suštinu umetnosti, estetika ne bi mogla ni shva
titi ikako ona odražava i prelama estetske pojave života. 

Estetika kao nauka o umetnosti 

Prelazeći na karallcteris.tifuu estetiike kao nauke o 
umetnosti mocraće se ponovo početi od toga da je reč 
,/urrnetrrost" isto tako illnogoznaČIla kao i reč "prekra-
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sno". Stoga treba najpre precizirati o kojem značenju 
termina je reč kod nas. 

U Rečniku ruskog jezika, kojti je i2Jdala Akademija 
nauka, izdvojena su tri značenja reči "u.J.l1etnost" liskus
srtJvo/. Jedno od ,njih, najšire, jeste "umeće", "veštilna", 
,;majs,torstvo". U tom smislu izraz "umetnost" upotreb
ljavamo kada hoćemo da o:značimo svako ljudsko dela
nje, aJko se ono izviTŠava visoik1m stepenom umeća, maj
sto1'stva, veštine: govorimo, na primer, o diplomatskoj 
li. ratnoj umetnosm, o umetnosti sa kojom je hirurg izveo 
S!loženu operaciju, i o umetnos,m sa kojom ,tokar radi na 
svom strugu. U drugom, ograničenijem smislu, izraz 
,;umetnost" upotrebljavamo da bi označili raznovrsne 
plodove umetničkog stvaralaštva; u tom slučaju ima se 
u vidu da "umetnost" obuhvata umetničku književnost, 
pozorište, umetnički fd1m, muZliku, slikarstvo, arhitek
tur'u itd. I, na kraju, u t:rećem, najužem smislu, izraz 
"umetnost" ko ri:stimo , na primer, u izrazima kao "odlu
ke partije po pitanjima knj'iževnosti i umetnosti", "uni
verZJitet za knjdževnost i umetnost", "pisci i delatnici li 

umetnosti" - ovde "umetnošću" nazivamo sve oblasti 
umetničkog stvaralaštva, izuzev književnosti koja se 
obično izdvaja zbog njenog posebnog ideološkog značaja. 

A u kojem od ta tri značenja mi uzimamo izraz 
,;umetnost" kada kažemo da je umetnost predmet este
tičke nauke? Razume se - u drugom. Estetika izučava 
umetnost kao plod svojevTsne :ljudske delatnosti koja 
rađa umetn.ičke vrednosm, ima umetničko-stvaralački ka
rakter i time se suš,tmski razlikuje od svake druge delat
nosti, bez obzira na to sa koliko se veštine ta obavljala. 

Ali, odgovorivši na to pitanje na taj način, odmah 
smo suočeni sa nizom novih pitanja. U stvari, ako je 
"umetnost" uopštavajućd pojam koji obuhvata književ
nost, slikarstvo, muzrku, arhitekturu i druge grane umet
ničkoo- stvaralaštva, kako onda jedna nauka može prou
čavati tako različite forme ljudske delatnosti? I više od 
toga - zašto je estetici potrebno da to či11li, ako, s jedne 
strane ona već ima sopstveni predmet izučavanja -
estetske pojave stvarnosti, i ako, s druge strane, svaki 
ob1ik umetnosti jeste predmet specijalne nauke -
o književnosti, pozorištu, muzici, aJrhitekturi itd? 

Stvarno, svaka od tih naučnih đi<scip1ina teži ka to· 
me da vrstu umetnosti za koju je nad1eŽilla izuči na iscr
pan način. Stoga ona pcri1azi izučavanju sa tri aspekta 
- teorijskog, istorijs1kog i kritičkog - i ~de~v.atno t?mc 
ilma wi samostalna (mada, razume se, najtesnje uzaJam
no povezana) dela: teoriju date umetnosti, njenu istoriju 
i njenu umetničku kritiku. 
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TeDrija umetnO'sti (slilkars1Jva,knjižeViIlO'sti, muzilke 
itd;) izučava njene specifične umetni6ke zaikonitosti, nje
ne osobene postupke i sredstva stvaranja umetničkog li
ka. Istorilija umetnosti istraruje zakonitosti razvitka date 
oblasti umetničkog stvaralaštva (književnosti, arhitektu
re, pozorišta itd), otkrivajući ih u konkretnom istO'rij>sko
-umetni6kom procesu, tj. analizirajući stvaralaštvo svakog 
velilkogumetnilka i svako značajno umetni6ko delo. Ume
tnička 1:I1itillm (književna, muzička, pO'zor:išna itd.) izuča
va živi, savremeni proces stv3Jralaštva, istražujući i oce
njujući svako novo delo i prateći zakO'nitosti stvaralačkog 
razv1itlka autora koji ga je stvorio. 

Razmatrajući sve oblike umetnosti sa te tri tačke 
gledišta, reklo bi se da nauke o umetnosti saznaju umet
ničku del3Jtnost u svoj njenoj punoći. Međut1m, pDkazuje 
se da ipak preos'taju za:konitosti i problemi koje nauJka 
o umetnosti nije u stanju da dolkuči i osvetli. To se ob
jašnjava time što ona sve oblillke umetnosti izučava za
sebno, i zato u svakom od njih može dostići samo ono 
što taj oblik razlikuje od svih ostalih. Ali naporedo sa 
onim što je u svakom ob1ilku umetnosti specifično i ne
ponovljivo, u njemu postoji nešto što je zajedničko toj 
i svim drugim umetl1ostima, što objedinjava, zbližava 
sve oblasti umetničkog stvaralaštva: pa nije bez razloga 
to što mi uO'pštavajuć1m izrazom ,Jumet!l1O'st" nazivamo j 
književnost, i arhitekturu, i muziku, i skulpturu, [i scen
sku, i pnimenjenu umetnost. Upravo tl najopštiji zakoni 
sveukupne sfere umetničko-stvaralačke delatnosti ljudi i 
jesu specifičan predmet eS<t.etičJke nauke. .. 

Pojasnim to primerom. Centralni problem kOJI se 
javlja u estetičkom proučavanju umetnosti jeste problem 
odnosa umetLnDs1Ji pre:ma stvarnosti, prema realnom sve
tu. IstO'rija estetičke misli pO'kazuje da je odnos umet
nosti prema stvarnO'sti tumačen na razne načine: jedni su 
shvatali umetnost kao slikavno odražavanje živata, kaD 
osaben način njegavO'g saznavanja, drugi kao konkretno
-čuino ovaploćenje božanske ili apsolutne ideje, treći kao 
samoizražavanje pods\"esnih umetnikovih asećanja, če· 
tvrti - kao somciljnu igru formi, lišenu svakog sadrža: 
ja. Ali kaka gad ovaj ili onaj teore~ičar rešayao. taj 
problem, on je govorio ne o posebmm z3'komtostlma 
književnosti ili slikarstva, muzike ili arhitekture, nego 
o onome šta u istoj meri karakteriše i književnost, i 
slikaJ:1stvo, i muziku, i 3JJ:1hitekturu, i što ih razlikuje od 
nauke, tehnike i ostalih oblilka ljudske delatnosti. 

Isto to može se reći o svakom drugom aspektu este
tičke analize umet!nos1Ji. Ako e:stetika istražuje porekJo 
umetnosti, njeno mesto i ulogu u dJ:1uštvenom životu, od-
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nos sadržaja i fO'rme u njoj, odnos stvarala6kog metoda 
i stila, princ1pe naoionalnosti i partij'nosti umetnosti ona 
otkriva zakone koji u i'stoj meri upravljaju svim oblici
ma umetnos'ti, mada se u s,va!koj od njih :ispoljavaju na 
osoben način. Upravo stO'ga estetilka nije prO'sto nauka o 
ume~osti", nego je nauka onajopštijim zakoni;;1.a umet
nostl, naUlka o suštini umetnosti kao osobenom načinu 
č.ovekovog osvajanja sveta. I zbog toga estetika, za 'vaz
hk:u od nauke o ume1mosti, nema tri discipline - te:orij
sku, istoriJsku i kritičku. Izučavanje opštih za:kona umet
ll.,?sti. mOfšUće je sarmo u njenoj teorijskOj analizi, a isto
nJsb pnst:rp umetničkim pojavama i njihovu kr1tič:ku 
ocenu estetIka u potpunosti potčLnjava svojoj filosofsko-
-teo'l1iisikoj metodDIogiji. " , 

Estetika nije laiko ovladala umećem da prodire do 
opštih za:kona umetnosti. Dugo vremena ta:kav zadatak 
uopšte nije shvatan kao samostalan problem koji zahte
va specijalno naučno izučavanje. Pre 18. veka, razmiš
ljanja na tu temu mogu Se: naći samo u delima koja su 
posvećena teoriji posebnih oblika umetnosti. Na primer, 
'll Aristotelovom traikt3'tu Poetika iSTIvavivani su zakoni 
p~ets;ke umetnosti (umetničke književnosti), a u Knjizi o 
sltk~rstvu Leonarda da Vincija, zakoni lilkovne umet
nostI, posebno slikarstva. No, poneka:d i Aristotel i Le
O'nardo izlaze van gr3JIlica neposrednog pJ:1edmeta svO'g 
proučavania i porede oblik umetnosti koji razmatraju sa 
drugim oblicima, da bi shvatili i ono što danu umetnost 
razlikuie od drugih, i ono što iim ie zajedničko. Samim 
tim, njihO'v,i tmktati iz oblasti naUJke o" ume1mos,tima, u 
nekiIn svojriJ:n delO'Viirrna, prerast ali su u estetičke trak
tate. 

Tek u 18. veku počela se uviđati nedDvoljnost takvih 
fragmentarnih "upada" teorija posebnih umetnosti u ob
lasti opštih zakona umetničkog stvaralaštva. Tada su se 
u Franouskoj, Engleskoj, Nemačkoj, pačeli pojavljivati 
članci i knjige, u kojima su činjeni prvi pokušaji da se 
pređu uske granice teori}sikog istraživanja jednog oblika 
umetnosti. Ta dela posvećivala su se već specijalno su
čeljavanju raznih umetnosti - najčešće književnosti i 
slikarstva (na primer, znamenJiti Lessingov traktat Lao
koon) a katkad i književnosti, sHkarstva i muzike. 

Sred1nom 18. veka, u F!l"ancl1skoj ie izašao Batteuxov 
!Bateov! rad Oblici umetnosti, svedeni na jedi11.stvem 
princip*, čiji je sam naziv otvaraO' novu metodologiju 
istraživanja umetnosti. I tada se ispostav;ilo da se. svo
deoi sve oblilke umetnosti na "jedinstveni pr1ncip", mi-

* Riječ Je o djelu Charlesa Batteuxa (1713-1780), Les beaux 
arts redu its en un meme principe, Paris 1746. - Prim. red, 
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sao nauke o umetnosti spoj~a s~ .:. ~i:losofs.k0IIl: ~~: 
Iju: jer, za to da bi se 01:Jkr'1O taj l1Je~1~st:'em prmcIP. 
bilo je potrebno arpstrahovati od speclfilClllh osobenostI 
svih oblika umetnosti i podioi se do teorrijsko.g uo~~~av~
nja onih razmera koje su. svoj.stvene upravo ~llosohJl. 10 
je bio važan korrak ka uvađanJU neop~o~C:Sh da ~e. este
tika učini samostalnom naucnom dl'S mplID om, kOJa. se 
nalazi nerrde "između" filosofije i nauke o umetnostI. I 
mada kod Kanta, Schellinga IŠelingal, Hegela, Schopen
hauera IŠopenhauera/, estetika još ostaje deo njihove fi
losofije, ipak, kod svakog od njih taj estetič~i odeljak 
gradi se ne na proučavanju jednog ili dva oblIka ~.:net
nosti, nego na proučavanju celokupn~ sfere umetmckog 
stvaralaštva. Storra su upravo Kant l Hegel, razume sc 

b .' . •• _ svaki na svoj na61n, mogLi prVI postaVItI nov~:, l ~a 
estetiku izuzetno važan, problem - problem uzaJa1nmh 
odnosa oblika umetnosti u jedinstvenom si'stemu čove-
kovog ume1:Jničkog osvajanja sveta. v V" • 

Tako je estetička misao konaano nasla Jed1:111 mo
gući put za dostiza~je opš~ih z~konc: celokup.ne sf~re 
umemi:čkog stvaralastv<7' Ist~a, 1 ~~aJ<,?m 18 .. veka,. 1 u 
19. veku, i danas u sOVjetskOj estetI61mJ naUCI, ne l~tkO 
nailazimo na narušavanje tog osnovnog; metod:>loškog 
principa estetičkog istraživanja um~tnostl. N.a p~lIDer, u 
mnoO'imradovimasovjetskih naučnIka raSUđIVanja o ?p
štim b zakonima umetnosti oslanjaju se samo na analIzu 
knj!iževnosti, pozollišta, ~~a, slikarstva; tj .. ?~e grLlp~ 
umetnosti, koje karaktense sposobnost aa shkc:Ju S.tv~I
nost, sposobnost da reprodu;l{ju~::l kon:lliretan. oblik ~Jel1lh 
predmeta i pojava. A što se tice. u..rnetm!Ostl ka.o st:>. su 
muzika ples, arhitektura, primenjene umetnostI, kOJlma 
je svoj;tven drugačiji način odražavanja .realnog sveta ::
uslovno govoreći: "nelikovnih" umetnostI- one se

v 
u sl:~

nim delima jednostavno ignorišu; ponekc::~ su sak CI

njeni pokušaji da se dokaže da neke od. ~Jlh uopste ~e· 
maju prava da se nalaze u cars~~JU u:?~tnlCkog ~~\:aralast
va (takav pokušaj je najodlučlllJe UCIDJen u knJlZl A. Bu-
rova Estetska suštil1a umetnostz). . . 

Slična jednostranost pristupa estetike ,:nah211 z~o
na umetnosti ponekad je jedn~stav~o .Rosledlca. og.ra.nlc~
ne erudioi}e nekih estetičara, koji .JrnJlzevnost .1 nj?] bl:
ske umewJ:osti poznaju znatno bolje nego muziku l arhI
tekturu; u drugim, paJk, slučajevin::a ta:~va rr-:~!~dolo. 
2Ji.ja ima ozbiljne osnove - ubeđenje da Je knJ:zev~os! 
~ .. v" umetnost te da se estetika mora on]entlsatl "najVISa , . l' .. .. d 
pre svega na nju i na one umetn~sti lw]e su JOJ SlO ne 
po načinu odražavanta . život,:. v A~l. kako god se .. ~ sva~ 
korm konkretnom slucajU objasnpvalo takvo knJ1zevno 
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centrističko skretanje estetike, ono protivreči samoj 
njenoj naučnoj prirodi i stoga :se mora ocenjivati kao 
iskrhnljavanje estetičkog metoda proučavanja opštih za
kona umetnosti. 

Psihološki problemi estetike 

Ali ni tim se još ne iscrpIJIuje karakteri-.9tika pred
meta estetike. Proučavajući esteske pojave stva'rnosti i 
opšte zakone umetnosti, naša naulka se nevoijno suče
ljava sa osobenim krugom pitanja koja imaju psihološki 
kamkter. Zaš'to dolazi do toga i o kojim pi,tanjima je 
tu zapravo reč? 

Osvetljavanju tog problema može pomoći kratak ter
minološki eks!1mrs. 

Naziv našoj nauci dao je pre dvesta godina nemački 
filosof Baumgarten. U tim vremenima filosofija se koristi· 
la obično terminima antičkog - starogrčkog ili latinskog 
- porekla. U skladu s tim, i Baumganten je izabrao grčki 
koren za stvaranje novog termim.a koji mu je bio neop
hodan. U grčkom jezi>ku postoj.ala je reč "estezis" koja 
je označavala "osećanje", "čulno opažClJnje". I, slično to
me kako su u antičkoj filosofiji od grčhh reči "logos" 
("reč", ,,;um") i "etos" ("obJčaj", ,ikarakter") stvoreni ter
mini "logi>ka" i "etika", Baumgarten je od reči "estezis" 
izveo termin "estetika", što je trebalo da znači "učenje 
o osećanjima" Hi "teorija čuilinog opažanja". 

A u kakvom je odnosu problem osećanja, čula, pre
ma onome što mi danas nazivamo "estetskim"? U najne
posrednijem, jer jedna od suštinskih osobenosti lepote 
j dmgih takozvanih l1estet~ldh svojstava" jeste to da ih 
mi otkrivamo samo Ll procesu čulnog opažanja realnog 
sveta i da olli kod nas izazivaju određenu emocionalnu 
reakciju na predmet u kojem smo otkrili dano "estetičko 
svojstvo". Kada, na pr,imer, gledajući na more, kažemo: 
"Kako je to lepo!", mi tim rečima fjJkJskamo osećanje 
ushićenja koje je tek ponikla kod nas i bez kojega nl· 
kada ne bi izrekli takav sud. A kada utvrđujemo da je 
more materijalno, da voda u njemu ima određen hemij
ski sastav, da se njeno kretanje izražava u smenjivanju 
plima i oseka, itd, mi nikako ne polazimo od našeg do
življaja. Osnov za sve te sudove su raznOVTsna posmat
ranja, eksperiment.i i teorijSIki proračuni, koji nam do
puštaju da mOTe okaraJkterišemo u njegovim sopstvenim 
svojstvima, potpuno objektivnim i nezavd.snim od našeg 
odnosa prema njemu. No, kara!kterišu6iestetSlka svojstva 
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mOIra, govoreći da je ono prekrasr:o ili Llmiš.eno, ~i od
ređujemo ona njegova svojstva kOja pobuđuju nas emo-
oionalni odnos prema njem~ .. l. . . . 

Ovde sledi da, za raz1iJku od sVih drug,ih svojstava 
rea1noO' sveta - mehaničkih, hemijskih, bioloških i dru
gih, ntegova estetska "svojstva" ne mogu .~e saznat~ .b~z 
istraživanja onih psiholoških procesa kOJ: s~ odVlJ~Ju 
u ljudskoj svesti u momentu estetskog opazanJa. Drugun 
rečima n~ može se shvat,iti suština prekrasnog, a da se 
ne ras~etH psihološka priroda. oseć5l.nja lepote, o,?-oga 
što mi obično nazivamo estetskzm uZltkom; ne moze se 
shvatiti suština uzvišenog, ako se ne pronikne u psiho
loški mehanizam osećanja uzvišenog; ne može se shva
titi suštd.na komičnog, ako se ne is,tražLije psihologija 
osećanja komičnog, osećanja humora. 

Eto zašto je Baums;arten uče:r:je .0 ,'p~eikrC;sn0!11 mo
gao nazvati "teorijom culnog opazanJa. l. zasto Je kas
nije termin "estetika" zadržan, te g~ konstvlillo ~o d~<l;s. 

Sada je lako shvatiti i to da. ce pr~)UcavanJe opsuh 
zaikona umetnosti takođe dovesti estetiilm do neophod
nosti da postavi niz psilioloških problema. Jer svak~ 
umetničko delo stvara se za to da bi delovalo na um l 
srca ljudi. Bez t~vog dejstv<l;, sta~a će birU samo komad 
kamena drveta ih metala, kOjem Je data određena forma, 
a slika ~ komad platna na koji je nanesen nekakav k~
loritni prikaz predmeta. Umetni6ka vrednost vdela. Otk!:I
va se tek onda kada ono izaziva intenz~van dusev~nz. odz~v 
kod miliona ljudi, kada ih ono n~teruJe ~a dozzv.zJavaJu 
i misle Stocra se ne mogu saz;natI osnOWl1 zaikom umet
nosti ~ko s~ ne proučavaju psihološki aspekti č<?vek?
VOIr umetničkog osvajanja sveta: s jedne ~trar:e, pitanja 
psihalogije umetničkog opažanja, zakomtastI pmcesa 
dejstva umetničkih dela n~v čoveka, a s vdrug~ stra:t?-e -: 
pitanja psihologije umet:!lcko/? s!.varalastva, zakomtostI 
procesa umetni6k:ocr odrazavanja Zlvota. . . v 

Pri-rodno je daO je zahvaljujući to~e estetlk.a naJt~s
nje povezana sa na~k?:n koja. se sp~clJalno b~Vl pr?:uca
vanjem čovekove psihlcke aktivnOSti - sa ps~holo~J.orn. 
Tu se zapravo radi o doticanju estetike i pSIholaglje Ll 

nekoliko određenih tačaka, a nikako ne o :~?m rastva
ranju estetik~ u psihologiji, .ka kojem" su tez:h predst.~v: 
nioi ps,ihološke" i "ekspenmentalne estetlke. ~a l::>tl 

način" moramo da postavL.'TIo pita;nj~ <? vezi estetlke. ~a 
problematiikom još jedne naučne dtSOlphne - pedagogije. 

126 

Estetika kao opšta teorija estetskog vaspitanja 

~rirod?o je da naša nauka, uključujući u sferu svojeg 
proucavanj~ est<:tsko op~žanje, teži ka tome da istraŽUje 
l1~ samo.psl~olosku .~u~tmu tog opažanja nego i zakonito
stI fOI1m}r~nJa estetzcklh ukusa i pogleda kod ljudi. Tu 
pred estetIčkom misli izniče ceo niz pitanja: da li je čove
~?v u~us dar priro~e Hi se on stiče utoku vaspitavanja 
honostI, u procesu njenog duhovnog razvitka? Ako se spo
sobnost este1:5'~og opažanja može steći vaspitarrjem, ka
ko se onda taj proces odvija, zavisi li on od uslova čo
vekov?g života, od njegovog obrazovanja i opšteg kultur
no~ mvoa, od toga. kakvo mesto u njegovom životu za
UZ1IDa umetnost? Na kraju, ka;ko je čovekovo estetsko 
opažanje .LlSl?vlje~?v ;~araikterom društvenog uređenja, 
ekonomsmrn l POhtICbm odnosima? 

. Odgovarajući na sva ta pitanja, estetdka se, bez sum
nJe, ne može ograničiti na prostu konstataciju činjenica 
i zakonitosti. Još u antici, Platon i Aristotel, a kasnije u 
18. veku, Friedrich Schiller /Fridrih Šiler/, veliki pes~ik 
i dr~aturg, ali i značajan estetičar, hteli su da razrade 
teonJu estetSIkog vaspitavanja, koja bi dala mogućnost 
svesne i ciljno usmer~ne pcraik:tione pirimene zaključaka 
est~ti~ke n~iUJk~: .A~ ti pOik!Uš~j.i, 1l: mnogom pogledu 
kraJl1Je zaI11llIl1lJl1VI l plodotvorm, nelzbežJno &u nailazili 
r:a .dve, u prošlosti nesavladive, prepreke: prvo, na idea
irstička shvatanje za:kona društvenog života i drugo na 

'd 1 " nemoguonost a se u eksp oatator&kom društvu ostvari 
estetsiko vaspita;:an)e celokupne mase ljudi, celokupnog 
naroda. Tek SOCIjalIzam otvara pred čovečanstvom takve 
mogućnosti, a epoha neposredne izgradnje komu.nističkacr 
društva čini estetsko vaspitavanje maroda ne samo mo~ 
gu6im nego i neophodnim. O tome je veoma lepa rečeno 
u novom Programu naše partije, prihvaćenom na XXII 
kongresu KPSS. 

Stoga je marksistička estetika, a posebno sovjetska 
estetička nauka na današnjem stupnju svog razvitka, spo
sobna i obavezna da razradi teoriju estetskog vaspitanja 
kao jednu od svojih najvažnijih poddiscip1ina. Na žalost, 
naši naučnici su još uvek malo učinili u tom pravcu. 

Sasvim je očigledno da presecanje naučnih interesa 
estetike i pedagogije ne ukida specifičnosti svake od njih 
II r~z~adi teo~'ije estetsko~ vaspitanja. Estetika ni u toj 
svoJoJ oblasti ne prestaje da bude fHosofska nauka; 
njen cilj nije II tome da istražuje raznoVI1sne konkretne 
forme i načine estetskog vaspitava:n.ja ljudi, slično tome 
ikruko to čini pedagoš.ka nauka, n~go je u tome da posta
ne, ruko se može taiko izraziti, filosofija estetskog vaspi-
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tanja. Rekao bih da estetika daje st:ategiju est~tskog 
vaspita!Ilja a pedagogija njegovu taktzku u svakoj kon
ikJre1Jnoj sf~ri: u svakidašJ?-jern živo~,. raoo, spor.tu, op~· 
v • " ........ e-osti u uslovIma predskolS1kog vaspItavanja Za!IlJU ....... u uu 

dece, u školi itd.. . 
Mesto estetiike u sIstemu nauka moglo bi se ilus-

trovati sledećom shemom: 

naUlkeo umetnostima 

psihologija < __ o> estetika < __ O> pedagogija 

filosofija 

Ova shema pomaže da se shvati da je estetika u 
svetu nauke neophodna oblast znanja koja ima sopstveni 
predmet proučavanja i koja se povezuje sa naučnim dis
ciplinama sa kojima se graniči. 

Sada se kaTakteris'tika estetike kao nauke može 
smatrati dov'Oljno potpunom. RezimiTajući sve do sada 
rečeno, dolazimo do zalcljuaka da predmet estetičkog 
istraživanja obuhvata mnogovrsne estetske pojave real
nog života, najopštije zakone umetnosti, zalkonitosti es
tetskog opažanja života i llID1etnosti, i zakO!l1itosti umet
ničko-stvaralačke delatnosti i, na /kraju, osnovne pr.incipe 
estetskog vaspitaval1.ja ljudi. 

Ostaje nam ida razjasnimo k-oje ciljeve sledi estetika 
proučavajući svoj predmet, kakva je njena praktična 
vrednost? 

Praktični značaj estetičke nauke 

U stvari, mi smo se već dota:k1i te teme kada smo 
razmatraH neophodnost Tazrade iteoI1ije estetičkog vaspi
tavanja. Međutim, pitanje o praikt<ičnom mačaju estetike 
tol1ko je važno i tako se često shvata pI1im:itivno, ili pro
sto netačno, da zahte-va detaljniji Tazgov.or. 

Opšte je pomato da svaka naUka predstavlja ovu ili 
onu praktičnu vrednost za čoveka, zavisno od karaktera 
njegove delatnosti, njegove profesije, a:rjegovih osnovnih 
interesa. To ise odnosi i na estetilku, stoga što ona :ima 
različita mačenja za m grupe Iljudi: za one koji nepa-
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sredno stvaraju umetnost, za one koji je stručno prou
čavaju i, nakraju, za one koji je jednostavno "troše". 

Hi,tam da se ogradim u tom smislu da su Tazlike 
i~me~u UJ.l1etnika, proučavalaca umetnosti i običnih lju
bItelJa umetnosti dosta uslovne, naročito u naše dane, 
kada se masa ljudi sve šire uključuje u umetničko stva
ralaštvo u okvirima amaterskih delatnosti, i sve češće 
ulazi u sferu "amaterskog Z!nanja o umetnosti" u usme
nim diskusijama i u kI1itičkim istupanjima u štampi. Pa 
ipak, u meri u kojoj umetničko stvaralaštvo i umetnička 
kI'itika ostaju pre svega forme profesionalne delatnosti 
ljudi, zadržavaju se i TaZ!like između umetnika, prouča
valaca umetnosti i obi6nrih čitalaca, gledalaca, slušalaca. 
A od tih razLika zavisi i to kakvo značenje naša nauka 
ima za estetsku delatnost ljudi. 

Najlakše je shvatiti značaj estetike za poznavanje 
umetnosti. Sasvim je očito da naučnik koji proučava 
istoriju1li teoriju bilo koje vrste umetnosti, iill koji 
[stupa na polju umetničke kritike, mOTa da ima odre
đenu predstavu o tome šta su suština ci. specifika umet
nosti, po kojim zakonima se ona stvara li razvija, kakvu 
ulogu ima u društvenom životu itd. Ako ne bi imao tih 
predstava, proučavalac umetnosti bio bi osuđen na čisto 
opisni, faktografski pristup pojavama koje istražuje, a 
ne bi imao nikakve mogućnosti da ih objasni i oceni. 

Na taj način, Tazumevanje suštine i zakona razvitka 
umetnosti, koji određuju metodologiju istraživanja i oce
njivanja umetničkih pojava, profesionalno je neophodno 
ljudima koja. rade u oblasti poznavanja umetnosti, a to 
razumevanje može im daN samo esteti6ka teorija. 

Odnosli estetr1ke ,i poznavanja umetnosti grade se na 
istinski drugarskoj uzajamnoj pomoći. Nauke o umetno
sti pružaju estetici sva znanja koja se tiOO teorije i isto
rije pojedinih vrsta umetmosti; estetika uopštava ta zna
nja, otkriva opšte zakonitosti umetni6kog stva'ralaštva, 
i samim tim za nauke o umetnosti postavlja onaj fUo
sofsko-teorijski fu..l1dament koji određuje pristup nauč
nika umetnosti, principe njegovog proučavanja, pozicije 
njegove idejno-umetničke ocene. 

Isto je tako ve1iki praktični značaj estetike za ljude 
koji stvaraju umetmost. Nj<ima je esteti6ka teorija takođe 
profesionalno neophodna, ci. to stoga što rim daje manje 
o zakonima njihove sopstvene delatnosti. Može li se biti 
majstor svog posla 3Jko se ne razume po kojli.m zakonima 
se on vrši? Stoga i umetnici, koje mi ne bez razloga 
često nazivamo ,;majstorima umetmosti", mm'aju da zna
ju šta je ,suština umetnosti, šta je priroda umetničkog 

9 ~"larksizam tl S\'ClU 129 



stvax-a1aštva, ,ka!k:vu mogu umetnost ima lU životu, rkaJki() 
ona deluje na 1jlUde. 

Istina, u savremenoj bUTŽoasikoj estetici - a pone
kad ii m~đu delatnicima sovjetske umetnosti - ta teza 
se osporava na osnoVIU toga da je ono glavno u stvara
laštvu umetni!ka njegDv talenat, a mDliko je talenat čisto 
intuitivna, nesvesna mDć, utDliko mu pToučavanje nauč
nih teDrija može ne p DmDći, negO' samO' štetiti. Da li su 
ti razlDzi ozbiljni? 

Nema sumnje da je za stvax-anje li:stins®ih umetnič
kih wednDsti neDphDdan talenat i da ni1kakvo pDznava
nje zakDna umetnDsti. neće zamen:iti nedostatak stvara
laČIke obdarenosti; neDspDrno je i tD da nesvesni, ~tui
tivni princip ima značajnu ulogu u procesu umetnIčkDg 
stvaralaštva. Međutim, sve tD nimalo ne negira ogroman 
znača i estetičke teor'ije za umetničku praksu, jer delat
nDst talenta uvek se usmerava time :kaiko umetnik shvata 
sušmnu i zadatke umetnosm uopšte li sVDg sDpstvenog 
stvaralaštva napDse. Stoga, kakav god značaj u njegovom 
stvax-alaštvu mi pridavali intuiciji, ,iza nesvesnDstiumet
ničke delatnosti uvek se llerije svestan OdnDS stvaraoca 
prema predmetu ti cilju te delatnosti. Marx je pisao u 
Kapitalu: pčela može da postidi iponekog arhitektu ma} 
storstvom svoje gradnje; međutim, najgori arhitekt raz
likuje se od najbolje pčele tirrn.e što on pre nego što 
izgradi zdanje, ima to zdanje u svojoj glavi. To znači, 
za1djučuje Marx, da arhitekt sebi i svOjDj delatnosti pe
stavlja određenu "svesnu svrhu, koja poput zakona odre
đuje put ili način njegova rađenja, i kojoj mora da potči
ni svoju volju".2 

Ove reči izvrsno određuju razliku 'svake ljudske de
latnosti od delatnosti život-inje, a umetničko stvaralaštvo 
tu nije izuzetak. Celokupna svetska [storija umetnosti 
svedoči o tome da kod savkog umetnika postoji odre
đeno shvatanje "svesnog cilja" njegovog stvaralaštva, pa, 
dakle, Li umetnosti uopšte. To shvatanje i čini estetičke 
pDglede, estetička uverenja umetnika, i on obično teži 
ka tome da ih formuliše i izrazi ili u specijalnim trak
tatima i člancima, kaO' LeonardO' da Vinoi d. Hogarth, 
Balzac i Lav Tolstej, ili jednestavne u pismima i razge
vDrima sa prijatelj:ima, kao Poussin I Pus eni i Van Gogh, 
Čajkovs,k!i i ČehDv. U tom pDgledu ~etno su zanimljiva 
izdal"lja kaO' višetamni zbDrnici. MajstDri . lA: 111. e tnD.s ti. e: 
umetnDsti IMastera iskusstva Db lskusstve/lh RuskI pISCI. 
D književnDm radu I Russkie pisateli D literaturnDm tru-

2 K. Marks, Kapital, tom I, Gospolitizdat, Moskva 1950. 
str. 185. 
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del. Taikva dzdanja pokazuju da su 'svi najveći umetnici 
i pisci stvarali svesnO', a ne intuitivno, i da su se u svom 
stvaralaštvu rukovodili shvatanjem za'kona estetike koje 
je bilo svojstvo svakom od njih. 

Teoretičari idealisti često v'Dle dase pezivaju na 
Goethea kOJi je jednom primetio: "Ja pevam kaO' što 
peva ptica". Mi, oni pTi tDme zabDravljaju da je autor 
tih reči imao duboko pTemišljene poglede na suštinu i 
zakone umetnDsti, pDglede ,koje je izlagao u člancima, 
pismima ,i razgDvDrima, li da je u svom stvaralaštvu 
Goethe -realizovao te p Dglede. To je razum1j,ivo - ni:ka
kav talenat, ma ,kolUke veldJki bio, ne mDže umetniku 
zameniti estetička uverenja keja formiraju njegov stva
ralaČlkJi metod i samim tim usmeravaju delDvanje nje. 
gDVOg talenta li Dvaj ili onaj tok - reoimo u tok klasi
cizma ili remantizma, realizma rili apstrakcienizma. Bild 
bi glupo misliti da se umetnik rađa kao realista ili ro
mantičar, pristalica "umetnesti radi umetnDsm" ili "umet
nesti za život". Ovakvim ili onakvim čini ga društvena 
sredina keja ga vaspitava, usađuje u njegovu svest izve
sne predstave o lepom li TUŽnem, o smisJu pestojanja 
umetnDsti i o mestu umetnika u životu, i samim tim daje 
mu oruđe za rukoveđenje svojim talentDm. 

Same se po sebi razume da umetnik obično napro
sto ne usvaja estetičke ideje kDje je prečitaO' u delima 
teDretičara, nego da teži ka tem da samostalne izgradi 
svoje estetičke poglede. Njemu čak meže izgledati da 
je Dn te učinio apsDlutno samostalne, da ničim nije eba
vezan estetičkoj teeriji. Međutim, analiza precesa formi
ranja umetnikevih pDgleda u stanju je da demaskira slič
ne iluzije. PDgledi umetnika ne formiraju se u bezvazduš
nom prostDru. Na njegovu svest utiče i škola, i umet
nička sredina, i kritika, i štampa, i radio, i sav onaj 
,;idejni vazduh" kDji en diše svakednevne i keji usme
rava njegevu sDpstvenu misaO'. Setimo se, na primer, ka
ke su se DbraZDvala estet1ička uverenja peredvižnjika. 
Većiona umetnika te grupe nisu čitali članke Bjelinskog, 
ČerniševskDg i Dobreljubova, ali njiheva estetička uveo 
renja formirala su se pDd direktnim uticajem ruske 
revolucionarno-demDkratske estetike koja je do njihDve 
svesti dospevala najrazličitijim putevima: preko kritič· 
kih članaka Stasova, prekO' pripDvedanja Kramskeg, 
krez diskusije o' slikama i spDreve o ep š tim problemima 
savremene umetnosti. 

Na ovaj i1i onaj način, estetička teorija uvek do
speva de svesti umetnika i pomaže im da izgrade ovO' 
ili ono shvatanje umetnDsti. To i edređuje ogroman zna
čaj estetike za umetničku praksu - njenu meć da utiče 
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na smer razvitka umetnosti. Odavde poruče ,interesovanje 
koje je ona pobuđivala u društvu, naročito u složenim 
prelaznim periodima istorije kulture, kada se rešavalo 
pitanje o putevima daljeg razvitka umetnosti. 

U tom kontekstu neophodno je primetiti da se utl
caj estetičke misli na umetnika ostvaruje na različite 
načine. Bilo je epoha kada je estetička teorija dobijala 
l~o:mativni ka;rakter. NOTmat1vne su bile, na p:Dimer, re
lIgIOzna estet1ka 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 određene norme, kanone, pravila stvaTalaštva, pri
siljavajući ih claim se bespogovorno potčinjavaju. A 
kada se pokazivalo da je, na primer, antička umetnost 
protivrečila kanonima religiozne estetike, ova ju je pro
glašavala lažnom, nakaradnom, dolazeći i do zahteva da 
se njeni spomenici fizJički UJD:ište. Kao drugi primer mo
že poslužiti odnos pristalica estetike kI.asicizma prema 
Shakespeareu, koga su nazivali "varvarom" i "pijanim 
divljakom" zato što nije poštivao pravila koja su dra
maturgiji propisali teoretičar,i klasicizma, ili prema sli
karstvu "malih Holanđana" koje su iz istih razloga oma
lovažava1i kao "nisku", "banaJ.nu" i "vulgarnu" umet
nost. 

Tiranija normativne estetike stalno je izazivala ot
por, međutim, borba protiv normativnosti dovodila je do 
dve različite predstave o odnosu estetike prema umet
nosti. Jednu od tih predstava možemo videti u učenji
ma Kanta, romantičara, Tainea iTenai i kod većine pred
stavnika savremene buržoaske estetike. Ovde je norma
tivnosti estetičke teorije suprotstavljen pDilI1cip anti11.or
mativ11.osti, čiji je smisao u tome da estetika ne treba 
čak ni da pokušava da utiče na umetničku praksu. Este
tika, kao i nauka uopšte, može da ima vrednost samo 
za naučnike, teoretičare, mislioce, a umetnici, čije stva
ralaštvo je nesvesno ,i nije podređeno razumu, nisu dužni 
da znaju nikakve zakone i nikakvim zakonima se ne 
moraju pot6injavati. "Estetika radi estetike, umetnost 
radi umetnosti" - tako bi se mogla formulisati deviza 
koju je ta koncepcija suprotstavila paroH normativne 
teorije: "estetika je iznad umetnosti". 

Već sam objasnio zašto je takva predstava o apso
lutnoj nezavisnosti umetnika od estetike lažna i iluzor
na. Hteo bih samo da dodam da se iza deklaracije te 
nezavisnosti skrivao veoma snažan uticaj antinormativne 
estetike na umetničku praksu. Upravo ta idealistička 
esteti6ka teorija pomogla je tome da se u buržoaskom 
društvu odgoji nekoliko generacija umetnika uverenih 
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u to da je njihovo stvaralaštvo "apsolutno slobodno", 
da ne postoje nikakvi objektivni zakoni umetnosti, da 
u carstvu umetnosti treba da caruje potpuna proizvolj
nost. Da!llašnje jadno stanje buržoaske umetničke kul
ture, u kojoj se, naporedo sa istinskim remek-delima, 
stvaraju i hvale "dela" šaDlatana i šizof,renika, ili šar
latana koji glume šizof.renike i nekažnjeno okljaštruju 
umetnost, pošto je umetniku "sve dozvoljeno" i on je 
"apsolutno slobodan" - to je realan dokaz u najvećoj 
meni efektivnog, ali - avaj - pogubnog uticaja koji 
je vršila i nastavlja da vrši antinormativna estetika na 
umetnost. 

No, borba sa normativnošću estetičke teorije razvi
jala se, kao što je već rečeno, još jednim tokom. Reč je 
o putu na koji su izašli mislioci epohe renesanse, koji 
su objaviH rat srednjevekovnoj religioznoj estetici; o 
putu na koji su kasnije, u 18. veku, stupili Diderot 
iDidro/, Lessing, Herder,koji su prešli u napad na este
tiku kalskizma, o putu, konačno, kojim su u 19. veku 
u Rusiji pošli Bjelinski, čer11liševski i Dobroljubov, istu
pivši istovremeno i protiv normativne estetike klasiciz
ma i protiv antinormativne estetike romantičara i pri
stalica "umetnosti radi umetnosti". Svi ti teoretičari bili 
su ubeđeni u to da je stvaralaštvo umetnika u svojoj 
osnovi svesno, te da umetnik ,treba da poznaje zakone 
umetnost'i, da bi u svom stvaralaštvu polazio od tog 
znanja. Po njihovom mišljenju, estetika treba da pomog
ne umetniku da dobije tačnu predstavu o tome šta je to 
umetnost, kakvu ulogu ona može imati u životu ljudi 
i u razvoju društva, koji umetnički principi su plodotvor
ni za umetnost, a koji su opasni i štetni. Teoretičari 
realizma nisu zapovedali umetnicima, nisu im nametali 
svoju estetičku vol ju i ukuse, nisu propisivali nikakve 
recepte za stvaralaštvo, nego su stvaraoce umetnosti uve· 
ravali, istovremeno pobijajući lažne i reakcionarne este· 
tičke ikoncepcije. Ta:kva teorija vaspitavala je umetnike, 
formirajući njihova esteti6ka uverenja, ali nimalo ~e 
sužavajući njihovu stvara:la61m slobodu. Zbog toga mje 
čudno što je uticaj t~ teol1ije na umetničku praksu bio 
snažan i duboko progresivan. 

Teško da je potrebno dOikazivati da marksistička 
estetika prihvata i razvija tradicije upravo ovog pravca 
estetičke misli prošlosti. Istina, naša nauka je morala svla
davati greške revizionističkog i dogmatskog tipa. Dogma
tizam, koji ,se u sovjetskoj estetičkoj misli pokazao na· 
ročito u epohi procvata kulta ličnosti, pretio je rađanjem 
novoD" sistema normativnosti, zbog čega je estetika soci· 
jalističkog realizma ponekad .postajala slična nekoj vrsti 
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teorije ,jsocijallistiČIlrog ... klasici2ilna". RcVlizioniza:m, pak, 
boreći :se protiv te normativizacije mark!Sističke estetike, 
dospevao je do negiranja sVGlIkog prava komunističkih 
partija, naoI1UŽa:nih estetiČJkom teorijom, da rukovode 
ra:zvitJ.wm umetrniČJke prakse, tj. u suštiroJi je prelazio na 
pozicije buržoa:sko-individualističkog anarhizma antinor
matiWle estetike. 

. Martksistička es.tetičk':l nauka razvijala se, i razvija 
se l danas, u borbI protIV dogmatizma i revizionizma. 
Svoje tcorijs~e zaključk~ ona upućuje delatnicima sovjet
ske umetrnostI ne u SVOjstvu naredbe ilii dekreta neao u 
svOjStViU naučne teorije koja treba da svakom ~et~ku 
pomo&nC:vda izgradi svoja estetička uverenja, da usvoji 
markslstwko shvatGllllje zakona umetničkog stvaralaštva. 
Upra,:o II ton;te je pravi smi!Sao partijskog rukovođenja 
razvC:Jem~ovJetsk~v umetnosti. Cilj tog rukovođenja je 
v~spltavanJa estetlcke svesti ,umetnika u duhu malJJk
S1Z[l1a. 

!stupajući na susretu ~a delatnicima sovjetske umet
no~tl, 8. marta 1?63. godme, N. S. Hruščov je u vezi 
s tl~ ~e~ao sl~dece: "To što. se susrećemo udrugarskoj 
sredm~, sto .zaJedr~.o raspravljamo sve probleme koji nas 
~eml,r':lvaJu - Izraz Je nove situacije koja je posled
nJIh godIna stvorena u našoj zemlji. 

Narod i partija duboko su zainteresovani za to da 
se naš.e .~etnič~o stvar.~!aštvo razvija u pravilnom prav
~u. LInIJa razvItka knJ1zevnosti i umetnosti određena 
Je Programom partije, koji je diskutovan svenarodno i 
koji je dobio sveopštu podršku 'i odobrenje radnika 
kolhoznika, inteligencije. ' 

.A kako će. v se ta linija što bolje i pravilnije spro
vestI u umetIl1ckom stvaralaštvu, rešava svaki od vas 
u . skladu sa shvatanjem svoga duga narodu i osobeno
stIma svoga talenta, svojoj umetničkoj individualnosti."} 
. p: ka!~av pr~ti~ni značaj. estetička teorija može 
Imat>! za ljude kO]1 nISU profesIonalci ni II oblasti umet
ničkog stvaralaštva, ni u oblasti nauke o umetnosti? Tim 
ljudima estetika pomaže da izsrrade dosledan sisten; este
ti~kih pogleda, utiču?i samim tim i ma proces formiranja 
n]ihov'lh ukusa. To Je uloga estetičke teorije u vdikom 
delu estetskog vaspitavanja narodnih masa. 

" Međutim, i tu se moramo suočiti sa prigovorima 
kOJI dolaze od predstavnika idea1ističke estetike. Ukus 
kažu oni, to je neposredna i nesvesna sposobnost da s~ 
?seć':l p.rc:krasr;o i svaki s,:,estan, razuman odnos nepri
JatelJskI Je tOJ sposobnostI. Stoga ljudima koji žele da 

3 Pravda, 10. mart 1963. 
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uZlvaju U umetnosti poznavanje estetičke teorije nije 
potrebno i čak je opasno. Da 11 je to tačno? 

Tačno je da je ukus osećanje prekrasnog, a ne ra
zumni, logički sud o prekrasnom. Ali odatle nikako ne 
sledi da u procesu formiranja ukusa ne učestvuje čove
kova svest, nejgovo shvatanje suštine i svrhe umetnosti. 
U datom slučaju, kao i u svim drugim, između emocio
nalne i intelektualne sfe-re naše psihe nema one provalije 
o kojoj govore psiholozi i estetičari koji misle metafi
zički. Čovekove misli i osećanja najtešnje su uzajamno 
povezani i postojano utiču jedni na druge. Svaki objek. 
tivan posmatrač mora se složiti s tim da se razvoj čo
vekovog znanja u oblasti istorije i teorije umetnosti 
i produbljavanje njegovog razumevanja umetnosti ne 
odražava na njegov ukus negativno, nego pozitivno. Zlo 
je samo onda kada suvo umovanje zamenjuje živo i ne· 
posredno umetničko osećanje; a kada se to osećanje za· 
sniva na dubokom poznavanju zakona umetnosti, ono 
postaje samo čvršće i sigurnije. Slično tome kako je 
stvaralaštvo umetnika uvek uslovljeno njegovim este
tičkim uverenjima (mada on sam ne mora biti toga sve· 
stan), tako je čovekovo opažanje umetnosti posredovano 
njegovim estetičkim pogledima. 

Odatle sledi da estetička nauka ne samo da razvija 
teoriju estetskog vaspitavGllllja i pomaže da se nađu plo
dotvorni putevi i načini ostvarivanja tog vaspitavanja 
nego da i sama neposredno učestvuje li estetskom va:spi· 
tanju ljudi, formirajući njihovu estetičku svest i, samim 
tim, podižući nivo umetničke kulture društva. Stoga se 
Komunistička partija trudi da razvitak estetike u našoj 
zemlii usmeri i u dubinu i u širinu. To znači da nam je 
neophodno i ozbiljno naučno istraživanje osnovni~. este
tičkih problema i pretvaranje zaključaka, do kOJIh se 
dolazi u toku tog istraživanja, za dobro svih sovjetskih 
ljudi - i onih koii stvaraju umetnost, i onih koji je 
proučavaju, i onih koji je "troše". 

Aktivno učestvujući II izgradnji komunističke kul
ture i u estetskom vaspitavGllllju celog naroda, marksistič
ka estetička nauka zauzima u životu našeg društva tako 
značaja mesto kakvo nije imala nikada ranije. I može 
se sa sigurnošĆu reći da će uloga estetičke teorije nepre
kidno rasti, u skladu sa našim napredovanjem ka ko· 
munizmu. 

(Moisej Samojlovič Kagan, "Predmet, 
metod i celi estetičeskogo issIedovanija", 
Lekcii po marksistsko-leninskoj estetike. 
I Dialektika estetičeskih javlenij, Izda
tel'stvo Leningradskogo universiteta, Le
njigrad 1963, str. 3-23.) 

Preveo Pavluško Imširović 
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Adolfo Sanchez Vazquez 

DEFINICIJA UMETNOSTr 

. Da li je moguće definisati umetnost? Pitanje može 
da '!Zgleda nepoh'ebno, ako se uzme u obzir da, daleko 
od toga da nam nedostaju, postoji obilje definicija koje 
se odnose na ovu oblast. Pomislimo - bez pretenzija da 
damo jedan konačan spisak - na sledeće: umetnost kao 
svesna iluzija ili obmana (Conrad Lange), introjekcija 
ili projekcija osećanja (T. Lipps i Vernon Lee), indirekt
n? ~adovoljavanje potisnute želje (Freud), organizova
nje Iskustva u nameri da se postigne njegova veća inten
zivnost i vitalnost (Dewey), smisaoni fenomen odnosno 
simbol (S. K. Langer), jezik kojim se saopštavaju vred
nosti (Chester Morris), imaginativni izraz osećanja (Col
lingwood ) , objektivizirano zadovoljstvo (Santayana), isti
nito predstavljelJIlje stvarnosti (većina sovjetskih esteti
čara), način ispoljavanja samosvesti čovečanstva (G. Lu
kacs), jezik ili govor čiji su znaci sastavni deo jednog 
'Organskog i autonomnog semantičkog konteksta (G. del
la Volpe), poruka koju prenosi informacija koja nije u 
pra 'vom smislu semantička, nego estetička (Moles i drugi 
kibernetičari ), i td. ~ 

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

• 1 .Ir:t7gI'alan te~s~. eseja objavljen pod naslovom "De la 
lmposlblhdad Y poslbilIdad de definir el arte" (O nemogućnosti 
i mogućnosti definisanja umetnosti) uDeslillde, časopišu Filo
zofskog fakulteta, UNAM, Meksiko, S. D., maj-avgust 1968 str. 
12-29. ' 
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žavanja i saznavanja stvarnosti (Leonardo da Vinci, Di
derot), sloboda i bezinteresna delatnost (Kant), oblik 
samosvesti duha i samosvesti i objektivizacije čoveka 
(Hegel), rad Hi stvaranje "u skladu sa zakonima lepog" 
(Marx), itd. 

Imamo, dakle, jedno obilje različitih definicija umet
nosti. Pored ove raznolikosti na teorijskom planu, treba 
da ukažemo na veliku raznOVI'snost i raznolikost na po
l ju umetničke prakse. Ova raznolikost i raznovrsnost se, 
pak, ispoljava dvojako: istorijski, 'kao nastajanje i nesta
janje umetničkih pravaca, pok,reta ili stilova kroz isto
niju; istovremeno, kao razli6itost između posebnih umet
nosti i, još konkretnije, između umetničkih dela - čak 
i u okviru jedne određene grane umetnosti - imajući 
u vidu da je svako umetničko delo, u krajnjem slučaju, 
jedinstven, nov i neponovljiv proizvod. 

Nijedna teorija koja pokušava da definiše umetnost 
ne može da prenebregne ovu dvojaku različitost. Treba 
ukazati da u naše vreme estetika pokazuje veću osetlji . 
vost prema njoj. Danas nije više moguće svoditi umet
nost na jedan njen istorijski oblik, kao što se to činilo 
u prošlosti stavljanjem znaka jednakosti između umetno
sti i klasične, odnosno klasicističke umetnosti. Počev od 
Hegela, to stanovište je neodrživo na teoI'ijskom planu. 
Revolucija koja je otpočela poslednjih decenija 19. veka 
protiv već zastarrelih formi izražavanja, koje su u ranijim 
stolećima omogućili razvoj zapadnoevropske umetnosti, 
učinila je još neodrživijim to stanovište koje je u 18. 
veku navelo Winckelmanna da baroknoj umetnosti ospo
ri njen karakter umetnosti. U naše v:reme, propadanje 
evrocentrizma - vezanog za potpunu vekovnu domina
ciju kapitalizma i zapadne kulture - stvorHo je povoljne 
uslove da se što potpunije vrednuje umetnost epoha i 
naroda na koje se ne mogu pl'imeniti zapadna merila. 

Danas jedna definicija umetnosti ne može da ispusti 
iz vida to bogato i raznovrsno umetničko iskustvo pro
šlosti i sadaš'D.josti. Ali kako da se deHniše umetnost 
tako da ono što se dehniše ne samo ne bude u protiv
r-ečnosti sa određenim segmentima tog iskustva nego 
da, štaviše, obuhvati njegove suštinske aspekte? 

Ako se sada opet vratimo definiciiama umetnosti 
formulisanim u naše vreme iH u prošlošti, videćemo -
imajući na umu zahtev na koji smo ranije ukazali -
da su daleko od toga da budu zadovoljavajuće. U daleko 
najvećem broju one određuju umetnoS1t uzim::ju~i jednu 
osobinu koja se smatra suštinskom: predstavljanje stvar
nosti, forma saznanja, izražavanje jednog osećanja, oso
ben jezik, smisaona forma, itd. 

137 



Ove teorije su pokušale da daju ?dgovo:' na pitanje 
šta je umetnost ]s1:ičući jednu osobrmu kOJu sma!ra~u 
zajedničkom i suštinskom za svu raznovrsn~st. nJ~mh 
istorijskih oblika, za razne posebne .umetnostI kaC? 1 za 
umetnička dela kao j~dinstv.ene p~o::vode: MeđuY!I1' u 
kojoj meri je ta osobma kOJa se IS~lce. ZCl'Lsta sustms~: 
i zajednička za svaku umetnost uopste 1 svako umetmc-
ko delo ponaosob? . . . . .. 

Pog;ledajmo na pnmer tradICIOnalnu defmiCIJu umet-
nosti kao istinito predstaV'ljanje stvarnosti. U skladu sa 
njom, umetnost odražava stva:rnost na specifičan način 
_ pomoću slika - omogućujući tako jedno takođe spe
cifično saznavanje stvarnosti. Na polju prakse ovoj kon
cepciji odgovara jedno široko područje zapadne umet
nosti, počev od klasične antičke umetnosti pa do mo
dernog ;realizma. Na teorijskom planu, za pomenutu kon
cepciju se zalaže jedan pravac misli koji se proteže od 
Aristotela pa do teoreričara sawemne ,realističke estetike, 
preko koncepcija velikih renesansnih teoretičara (Leo-
nardo, Alberti). . 

U skladu sa ovom definicijom dolazi se do zaključka 
da se za umetničko delo može reći da je pravo - i vred
no - ukoliko dublje i suštastvenije odražava ono što 
je stvaI1llo. Podudarnost između predstavljenog i stvar
nog postaje na taj način određujuća osobi;1a ~ isto.vre
meno kriterijum vrednosti. Dakle, ako se l pnhvatI -
u skladu sa umetničkim iskustvom - da je u prošlosti 
postojala i da i dalje postoji jedna umetnost koja od~~
žava stvarnost i omogućava da se ona na poseban nacm 
saznaje - naročito ako se stvarnos~ shvata ka? ljuds~a 
i društvena - jasno je da ta osobma, ma kolIko d~ Je 
značajna za jedan dati period ili za neke umetn?stI -
kao što je slikarstvo - ne mož.e da bu~e svoJstv~na 
svakoj umetnosti. Otuda proizlaZI da se Jedna os.ol;Hna 
_ sa svim svojim značajem u jednom posebnom l Isto
rijski datom kontekstu - proglašava suštinskom oso
binom svake umetnosti, pri čemu se nužno osporava ka
rakter umetnosti svakoj umetnosti koja ne odgovara 
ovom pojmu, ili se pak "takva umetnost svodi .na infer!: 
ornu, odnosno umetnost koja nije prava. RadI se znaCI 
o jednom zatvorenom pojmu umetposti. . .. , 

Uzmimo drugi primer: Collmgwoodovu defmI~lJ,~ 
umetnosti kao'iimaginativnog izraza jednog osećanJa . 
Možemo li je primeniti na svaku umetnost? Sam C?l~mg~ 
wood priznaje da se na taj način ne mogu deflmsatl 
"magijska" umetnost (srednjevekoyna hrišćanska vumet~ 
nost) niti umetnost koja predstavlja stvarnost. Posto ,m 
jedna ni druga nisu "imaginartivni izraz jednog os eca-
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nja" - to jest pošto ne ispoljavaju tu suštinsku osobinu 
- Collingwood ih izbacuje iz oblasti umetnosti te su 
one samo inferiorna umetnost, odnosno, po njegovim re
čima, "umetnost koja nije prava".2 

Kao i u ovim dvema anaHmranim definicijama tako 
i u tradicionalnim i u velikoj većini savremenih defini
cija umetnosti, jedna osobina smatra se suštinskom i 
zajedničkom za čitavu umetnost - kao ist,insku umet
nost - iako zapravo ne može da se odnosi na svako 
umetničko delo. Ovde smo suočeni sa nepravilnom gene
ralizacijom jedne posebne osobine - suštinske u datom 
kontekstu - koja se pretvaI'a u suštinsko obeležje svake 
umetnosti odakle sledi isključivanje značajnih oblasti iz 
umetničke prakse. Pojam se zatvara i dolazi u protiv
rečnost sa samom umetničkom stvarnošću budući da je 
sužava odnosno osakaćuje. No, s druge strane, pojam se 
preterano otvara jer se proteže van granica koje postav
lja određena stvarnost. 

. Dakle, ovo nepravilno otvaranje i zatvaranje ima 
zajednički osnov u pogrešnoj generalizaciji. 

Kada smo došli do ove tačke treba upozoriti da 
nije pod znakom pitanja sama definicija umetnosti -
to jest mogućnost njenog definisanja - već definicije 
koje su zasnovane na pogrešnoj generalizaciji: jedna 
posebna osobina umetnosti pretvara se u suštinsko, za
jedničko i opšte obeležje svake umetnosti. 

Dakle, kada za jedan problem ne uspeva da se nađe 
odgovarajuće rešenje, uprkos mnogobrojnim pokušajima, 
možemo ga proglasiti besmislenim, ili se pak izjasniti 
za radikalnu promenu u pristupu. 

U takvoj su se situaciji danas našli neki filozofi, 
suočeni sa bezuspešnLrn pokušajima da se definiše umet
nost pomoću njenih suštinskih osobina. Ovo stanovište 
zastupaju na primer Passmore, B. C. Heyl i Morris 
Weitz. U skladu sa tom promenom same problematike, 
trebalo bi postaviti pitanje na sledeći način: ne radi li 
se o generalizacijama koje su pogrešne ili nepravilne ne 
de facto već u principu? Odnosno, zar ne bi trebalo da 
odustanemo od pokušaja definisanja umetnosti pomoću 
jedne suštinske osobine imajući u vidu da, s obzirom 
na specifičnu prirodu predmeta i delatnosti koje se oz
načavaju rečju "umetnost", nije moguća generalizacija 
II ovoj oblasti, pa otuda ni definicija pomoću suštinskih 
ili zajedničMh osobina? Zar, konačno, sam izraz "umet
nost" ne obuhvata toliko različitih stvari da je uzaludan 

2 Upor. R. G. Collingwood, Los pril1cipios del arte !Principi 
umetnosti!, prevod H. Flores Sanc11ez, Fondo de Cultura Econ6-
mica, Mćxico/Buenos Aires 1960. 
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pokušaj da ise nađu zajedničke i suštinske osobine 1.1 svi
ma njima? 

Moramo da primetirno da poreklo ovog stava može
mo naći u prvim decenijama našeg veka u burnin:~ re~~(
cijama koje su tada 1zazvale pret~rane generahza~IJe 
klasicističke estetike. Već je Worrmger 1910. godme 
tvrdio da u suštini sve naše definicije umetnosti jesu 
definicije klasične umetnosti".3 Nasuprot istoric~stičkim, 
metafizičkim i sociološMm koncepcijama, Wornnger ne 
pokušava - krećući se stazama koje je Kunstwissens
chaft otvorila - da pronađe opšte ili zajedničke principe 
svake umetnosti - koji se, u krajnjem, odnose uprava 
na klasicizam - već konkretne principe jedne istorijski 
određene umetnoslti: egipatske, gotske, itd. Zapravo, 
Worringer iz osnova iIlapada klasicističku generalizaciju 
koja je II biti tradicionalnih definicija, ali niv.on S~lT?- ns 
uspeva da ih izbegne. I to ne samo kada traz'l. "sustmu 
jednog određenog istorijskog perioda, na primer gotske 
umetnosti, već i umetnosti uopšte. 

U stvari, usvajajući Rieglovu teoriju "umetničke 
volje" (istorija umetnosti kao istorija. yol je a ne stvar.a
lačke sposobnosti), on shvata umetIllck~v~~lo v~ao C?O
jektivizaciju volje koja. se u. skladu sa razh~ltl~ ZlvotIlln1 
potrebama formalno Ispoljava, odnosno Izrazava kroz 
različite stilove: naturalistički i apstraktni (umetnost 
koja nije povezana sa prirodnim modeli~a)4 .. 

Odbacujući na taj na6n pokušaj da se Istmska 
umetnost izjednači sa natundističkom r:metnoš~u, :''''.01'
ringer ukazuje na jednu suštinsku osoblrn:u: o~JehIVIza
ciju ljudske volje koja je povezana sa Žlvotmm potl'e
bama i koja se ispoljava u različitim formama. Odnosn?, 
kritikujući klasicističku generalizaciju, on uspostavlja 
drugu, doduše plodonosnGu, budući d~ om?gućuje s~z
nanje o jednom §irem polju umetnostI, to J.~st vyornn
gerov pojam umetnosti je širi od Ol:Og kOJI daJ.u tra
dicionalne (iH klasicističke) estetike, Jer se odnosI kako 
na realističku umetnost (odnosno naturalističku, po 
govoj terminologiji) tako i na nereaHstičku. (odnosno 
apstraktnu). Međut~, ~jego"ya krit~ika nepr~vIIJ?:~ 
ra1izacije odvela ga Je JednOj novoJ generalIzaCIJl, . 
on, prirodno, samtra valjanom. Tako, on upot~e~!]av~ 
reč umetnost" za umetničke predmete (naturahstlcke l 

apst~aktne) koji, uprkos svojoj različitosti, po~eduju 
zajednička suštinska svojstva. S druge strane, daje ana-

3 Upor. W. Worringer, Abstracci6n y llaturaleza /ApstI'~:tI;:~ija 
i priroda/, prevod M. Frenk, Fondo de Cultura Economlca, 
Mexico/Buenos Aires 1953, str. 134. 

, Isto. 
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lizu dvaju konkretnih istorijskih tipova umetnosti -
gotskog i egipatskog - polazeći od pojma umetnosti 
koji sadrži oba ta tipa. 

Stanovište na kojem danas stoje Passmore, Heyl i 
Weitz je mnogo radikalnije, pošto se sva trojica, krećući 
se različitim putevima, slažu u sledećem: u nemogućnosti 
definisanja umetnosti pomoću jedne suštinske osobine 
ili više njih. Ana1iZJiranje nj,ihovih stanovišta - naročito 
Morrisa Weitza, budući da je, po našem mišljenju, ako 
ne najradikalnije, a ono bar najbolje argumentavno -
postaje nužno da bi moglo da se odredi da li je moguće 
dati jednu realnu definiciju umetnosti i, u slučaju da 
jeste, trebalo bi ponuditi sopstvenu. 

U eseju "The Dreariness of Aesthetic", J. A. Pas· 
smore5 smatra da sve nevolje estetike potiču otuda što 
ona pokušava da konstruiše svoj nepostojeći predmet 
- a to je umetnost. Taj predmet ne postoji stoga što 
nije moguće otkriti opšta i distinktivna svojstva u ovoj 
oblasti. "Nema estetskih svojstava koja su zajednička 
svim vrednim umetničkim delima".6 Ono' što je zajed
ničko - kaže on dalje - to je specifičan način na koji 
se posmatraju stvari koje same po sebi ne poseduju 
zajednička estetska svojstva. Zato - takav se zaključak 
nužno nameće - ako se pod umetnošću podrazumeva 
jedna vrsta predmeta kojima je zajedničko to da imaj~ 
jedan niz distinktivnih svojstava, onda nema umetnostI, 
budući da ne postoje takva zajednička Sv?jstva, niti po
stoji estetika, jer joj nedostaje sopstvem predmet IZU

čavanja. 
Ono što postoji - smatra takođe Passmore - to je 

jedan estetski način posmatranja stvari, isto kao što 
postoji naučni način posm~tr.anja i ~ema p?t!e~e da s~e 
i u jednom i II drugom slu~aJu stvanma pnpIS?Ju est~L
ska ili naučna svojstva kOJa one same po sebI nemaJu. 
Vidimo dakle da se Passmoreova teza zasniva na ana
logiji i~među 'naučnih predmeta i umetničkih ~ela, ka? 
i između naučnog i estetskog načina posmatran).a stvan. 
Pogledajmo sada valjanost njegove aTgu~~n!ac.IJe:" 

Ukažimo na prvom mestu da "esenCl]ahstlckI pro
blemi ne nestaju samom činjenicom što se prenose sa 
jednog tipa predmeta na specifičan način r:j~hov?g po
smatranja, jer i dalje bi ostao proble~ defiJ;lISan]a J~d
noO' i druO'oO' načina posmatranja ukolrko bl se otknle b b b 

5 J. A. Passmore, "The Dreariness of Aesthetic", u W. Elton 
(ed), Aesthetic and Language, Basil Blackwell, Oxford 1959, str. 
36-55. 

6 Isto, str. 52. 
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suštinske osob1ne koje bi omogućile razlikovanje izme
đu naučnog načina posmatranja stvari i odgovarajućeg 
estetskog načina. Ali vraćajući se na teren po kojem se 
kreće Passmore, možemo kod naučnog posmatranja stva
ri da prihvatimo da predmeti ne ispoljavaju zajednič
ka svojstva - njima inherentna - koje bismo moali 
nazvati naučnim. Sigurno je, možemo s naše strane da 
dodamo, da je svaka stvar nauČila ukoliko jeste ili može 
da bude predmet naučnog načina posmatranja. Ali nema, 
naravno, naučne stvari same po sebi. Ne može se stoaa 

d -b 
uspostaviti o nos izmedu naučnog načina posmatranja i 
posmatranih stvari kao da ove poseduju zajednička svoj
stva koja omogućavaju da se grupišu u određenu 
vrstu predmeta sa sopstvenim nauonim odlikama. Stvari 
koje se naučno posmatraju olanovi su jedne vrste real
nih predmeta, a ne članovi (naučnih) predmeta koji su 
nastali _ iz (n~učnog) načina posmatranja realnih pred
~eta. ClanovI ove poslednje vrste bili bi zapravo pojmo
VI, t~orije, sist:L?! ili ?-aučna dela uOI:šte, k~ji su proiz
vod Jedne speolhcne ljudske delatnostri: naucnog ovlada
vanja stvarnim predmetom pomoću konstrukcije, odno
sno stvaranja naučnog predmeta. 

Ako, dakle, uspostavimo odnos između proizvoda 
koji proizlaze iz estetskog načina ovladavanja stvarnoš
ću i onih koji nastaju njenim naučnim ovladavanjem 
(to jest između umetničkih i naučnih predmeta), uoči
ćemo jednu analogiju koja ne odgovara zaključku do 
kojeg dolazi Passmore. Prisetimo se još jedanput tog 
zaključka: kao što ne postoje naučni predmeti sa zajed
ničkim svojstvima, tako ne postoje ni predmeti (umet
nička dela) sa zajedničkim (estetskim) svojstvima; jedi
no postoji jedan naučni i jedan estetski način posmatra
nja stva:t"i koje same po sebi nisu ni naučne ni estetske. 

Ali do ovog zaključka Passmore dolazi polazeći -
po našem mišljenju - od jednog pogrešnog poistoveći
vanja koje se prvo čini u nauci, a potom se - pomoću 
analogije - proširuje i na umetnost. To poistovećivanje 
nastaje kao posledica nerazlikovanja između naučnog 
predmeta, kao predmeta koji je konstruisan iii proizve
den ljudskom delatnošću koju nazivamo naučnom, i re
alne stvari koja je predmet te delatnosti; u prvom slu
čaju, reč je o predmetu jedne vrste (naučni predmet), a 
u drugom, o predmetu druge vrste (stvarni predmet). 
Analogno tome, uspostavlja se pogrešno poistovećivanje 
nerazlikovanjem između umetničkog dela, koje je kon
struisano, odnosno proizvedeno ljudskom delatnošću ko
ju nazivamo umetničkom i koje je član jedne vrste 
(umetničko delo), i stvari koja se estetski posmatra, od-
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nosno preobražava i koja je član jedne vrste stvarnih 
predmeta. 

Dakle, upravo ovo razlikovanje nam omogućuje da 
ustanovimo da nema naučnih ni umetničkih (ili estet
skih) predmeta po sebi, izvan čoveka, odnosno neke nje
gove specifične delatnosti. To jest, ne postoje stvari sa 
naučnim Hi estetskim svojstvima izvan specifičnog ljud
skog načina - naučnog ili estetskog - ovladavanja nji
ma. Ali pošto je već prihvaćeno ovo nužno čovekovo 
posredovanje, uplitanje, ono što se i dalje osporava to 
je da postoje naučni i estetski predmeti po sebi, ali ne 
i to da postoje stvarni predmeti sa kojima čovek može 
da uspostavi jedan naučni i estetski odnos. Dakle, kao 
rezultat ovog svojstvenog odnosa, odnosno ovladavanja 
stvarnošću od strane čoveka, postoje posebni tipovi pred
meta koji imaju zajednička svojstva, kao proizvodi nau
ke u jednom slučaju, a u drugom kao umetnička dela. 
Prvi obrazuju ono što nazivamo naukom; drugi, umet
nost. I kao što postoji nauka sa svojim članovima ili 
konkretnim proizvodIima (pojmovi, teorije, sistemi ili na
uČila dela), isto tako postoji umetnost sa svojim članovi
ma i konkretnd!m proizvodima (umetnička dela). 

Ukratko, nasup:mt Passmoreovom gledištu, analogi
ja između naučnog načina i estetskog načina posmatra
nja stvari, daleko od toga da ukazuje na nepostojanje 
predmeta "umetnost", dokazuje, naprotiv, da taj predmet 
postoji u vidu određene vrste predmeta koji imaju za
jednička svojstva kao proizvodi jedne specifične ljudske 
delatnosti. 

B. C. HeyF odlučno odbija da pruži jednu realnu 
definiciju umetnosti, to jest defiiniciju koja bi pokušala 
da otkrije stvarnu prirodu, odnosno suštinu umetnosti 
u smislu da njeni članovi poseduju zajednička svojstva. 
Ovaj negativan stav proširuje se takođe na definicije 
"lepog", "umetničke istine" i "estetike". Umesto da se 
definišu stvari, Heyl predlaže da se definišu reči. Stoga 
dfirnicija umetnosti treba da ustupi mesto jednoj defini
ciji koja ne bi bila povezana sa nekim stvarnim predme
tom ili iskustvom; to mora da bude voli tivna definicija, 
to jest proizvoljno izabrana da bi mogla da odredi ono 
što nazivamo "umetnost". Kada se, dakle, definiše jedna 
reč kao što je "umetnost", onda ta definicija - tvrde 
Whitehead i RussellB - nije ni istinita ni neistinita. No, 

7 Bernard C. Heyl, New Bearings in Aesthetics and Art Criti
cism /Novi prilozi estetici i kritici umetnosti/, Yale University 
Press, (1943) 19574

• 

i Whitehead i Russell, Principia Matlzematica, Cambridge 
(Mass.) 1910. Citirano po Heylu. 
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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 znači da je nepotrebna ili sasvim 
proizvoljna. Postoji jedan opšti kriterijum - koji Heyl 
preuzima od J. R. Reida - na osnovu kojega se može 
suziti "područje značenja" reči: jasnoća i razumljivost, 
up~tr,ebljivost u odnosu na materiju i saglasnost sa po
stoJecom upotrebom sve dok je ta upotreba u skladu 
sa jasnoćom i upotrebljivošću teksta. AH čak i u ovom 
slučaju izraz "umetnost" obuhvata veoma široko pod
ručje značenja te se, imajući u vidu razli6ta filozofska 
stanovišta sa kojih se polazi, mogu dati najproizvoljnije 
i najrazličitije definicije. Na taj način Heyl podvlači 
proizvoljni karakter definicije umetnosti, mada, s druO'c 
strane, ta proizvoljnost nije tako apsolutna da ne pozn~
je granice. Ali jasno je da određen odnos definicije pre
ma stvarnom predmetu ili iskustvu ne nameće granice 
koje on priznaje. 

U kojoj meri je Heyl dosledan u tome? Da bi to 
bio morao bi nam pružiti sopstvenu definiciju umetnosti 
proizvol jno izabrranu (to jest koju ne nameće određen 
odnos prema stvarnom predmetu umetnosti) i stoga bi 
njegova definicija trebalo da ostane izvan problema isti
nitosti ili neistinitosti. 

Ali, pošto je odbacio mogućnost jedne realne defi
nicije, Heyl nam eksplicitno ne daje sopstvenu volitivnu 
nominalnu definiciju. Međutim, prilikom definisanja dru
gih izraza, kao što su "lepo" i "umetnička istina" i pro
cenjivanja niza definicija u vezi sa njima, sam Heyl 
govori o jednom "suštinskom zahtevu koji se postavlja 
stvaranju umetničkih dela, naime o imaginaciji". Isto 
tako, u vezi sa problemom "umetničke istine" on kriti
kuje shvatanje o podudarnosti između umetnosti i 
stvarnosti i odbacuje primenijivost naučne definicije isti
ne, budući da ne uzima u obz1r suštinsku ulogu mašte. 
To znači da on implicitno polazi od određenog pojma 
umetnosti (umetnosti kao stvaralačke imaginacije) u ime 
kojega odbacuje - odnosno smatra neistinitom - defi
niciju umetnosti kao predstavljanja stvarnosti. Shodno 
tom svom stavLl on proglašava bezvrednim određeni tip 
umetnosti - realizam - i usvaja sledeće Delacroixove 
reči: "realizam bi trebalo da bude definisan kao antipod 
umetnosti ... "9 Dakle, postoji jedna suštinska osobina 
umetnosti (uloga imaginacije) koja nam omogućava, s 
jedne strane, da je razlikujemo od nauke, a s druge da 
defil1jšemo šta je umetnost, pa čak i da odredimo njen 
antipod - realizam. 

9 B. C. Heyl, nav ed. delo, str. 55. 
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Može li se ova definicija umetnosti pomoću suštin
ske uloge imaginacije smatrati vo1itivnom? Ne; kada bi 
to bila ne bi mogla da se poziva na jednu suštinsku oso
binu - to jest na određen 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 određenu istinu, odnosno 
podudarnost sa stvarnošću, koja ne mora nužno da bude 
naučna. Volitivna definicija bi bila proizvoljna ali ne 
i neistinita. Dakle, njegova definicija nije proizvoljna 
definicija čije područje značenja poznaje jedino gmnice 
koje nameće zahtev za jasnoćom, razumljivošću i upo
trebljivošću. Ovde, zapravo, područje značenja ima i dru
ge granice; realizam ostaje izvan njih; to jest, postoji 
jedno područje na koje se ne odnosi pojam umetnosti 
kao imaginacije. Otuda je jedna definicija - Heylova 
- istinita, dok je druga, koja se primenjuje izvan granica 
pomenutog područja značenja, neistinita. Ali te granice 
nameće sam predmet, to jest ,,suštinski zahtev koji se 
postavlja stvaranju umetničkih dela". Znači, suočavamo 
se sa jednom definicijom umetnosti koja nije proiz
voljno izabrana, već je nužna, s obzirom da se zasniva 
na potrebi da se upravlja prema određenom predmetu 
ili stvarnom iskustvu. 

Nemogućnost realne defiIl'.icije bila je u nedefinisa
nju područja značenja, imajući u vrdu da se ona ne od
nosi na neki predmet. Otuda njena proizvoljnost. Ako 
pak postoji područje značenja koje ima sopstveni pred
met na koji se odnosi, definicija umetnosti ne može više 
da bude proizvoljno izabrana, odnosno volitivna. Prihva
tajući da je umetnost imaginacija, Heyl uzima određenu 
osobinu predmeta ili umetničkog iskustva koja omogu
ćuje da kaže šta je umetnost, te ne može smatrati da je 
njegova tvrdnja proizvoljna niti može da joj pripiše 
vrednost - iH nedostatak vrednosti - kao i definiciji 
umetnosti kao predstavljanja stvarnosti. Tako se javlja 
mogućnost jedne realne definicije. .Mi Heyl ne samo 
da ne otvara mogućnost takve definicije, već čini istu 
grešku kao autori većine realnih definicija u prošlosti: 
ograničava "područja značenja" do te mere da isključuje 
iz oblasti umetnosti - kao njen antipod - jedan zna
čajan deo umetničkog iskustva. 

MorTis Weitz neće osporiti - poput Passmorea 
postojanje predmeta "umetnost" niti će se zadovoljiti 
jednom čisto proizvoljnom definicijom koja ipak na kra
ju otvara vratanca jednoj realnoj definiciji, već će poku
šati da nađe jedan novi kriterijum definisanja koji neće 
raskinuti sa umetni6komstvarnoš6u i koji će, naprotiv, 
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iz same prirode umetničke stvarnosti izvesti osobenost 
pojma umetnosti i njene definicije. 

U svojoj studiji "The Role of Theory in Aesthetic" lO 

M. Weitz smatra da tradicionalne teorije nisu uspele u 
svom pokušaju da daju jednu realnu definiciju umetno
sti i da to obavezuje da se postavi problem da li je tak
va definicija moguća. Pod definisanjem se ovde podra
zumeva pokušaj da se obuhvati jedrun skup neophodnih 
i dovoljnih umetničkih svojstava, odnosno da se dođe 
do sk,rivene ili neskrivene suštine koja bi mogla da se 
prepozna u različitim umetničkim delima. 

M. Weitz je u pravu kada odbacuje postojeće defini
cije i stoga je njegovo radikalno postavljanje problema 
potpuno opravdano. Prethodne teorije bile su besplod
ne jer nisu mogle da uoče 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 
defiimicije, već u samoj mogućnosti definisanja umetno
sti. U stvari, zar definisanje umetnosti pomoću njenih 
suštinskih osobina ili skupa neophodnih i dovoljnih us
lova ne znači zatvaranje pojma umetnosti i nije li stoga 
u protivrečnosti sa onim što nam samo umetničko isku
stvo pruža? Odgovor M. Weitza je kategoričan: "Este
tička teorija predstmdja jedan isprazan logički pokušaj 
da se definiše ono što se ne može definisati, da se usta
nove neophodni i dovoljni uslovi nečega što ne poseduje 
neophodne i dovoinje uslove i da se da zatvoren pojam 
umetnosti nasuprot otvorenosti koju pruža i za.hteva nje
gova upotreba" .II 

I tako, savki pokušaj da se realno definiše šta je 
umetnost neizbežmo vodi - logički nužno - jednom 
zatvorenom pojmu. Ne radi se, dakle, o manjkavosti ill 
neistinitosti ove ili one generalizacije, već o nemoguć
nosti generalizacije pomoću određene osobine ili svoj
stva tamo gde je - u umetnosti, na primer - generali
zacija nemoguća. 

Dakle, polazi se od sledeće premise: tradicionahle 
definicije ne određuju realno šta je umetnost, jer svaka 
od njih ponaosob daje kao neophodna i dovoljna svoj
stva odlike i osobine koje to nisu, ili tačnije rečeno, ne 
mogu ni da budu. Odnosno, drugim rečima, ono pomoću 
čega uopštavaju nije svojstveno svakoj umetnosti, već 
određenom tipu umetnosti, ili umetnosti u nekom poseb
nom kontekstu. M. Weitz će napustiti ovu definiciju koja 

10 Morris Weitz, "The Role of Theory in Aesthetic", li Melvin 
Rader, A Modern Book of Aestl1etics, New York 1962', str. 
199-208. 

11 Isto, str. 203. 
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se zasniva na generalizaciji i potražiće novi način da od
redi pojam umetnosti. No, pre nego što ga budemo sle
diH u torne i kritički analizirali rešenje koje predlaže, 
daćemo neka prethodna zapažanja. 

Njegova osnovana kritika tradicionalnih definicija 
svakako dokazuje da su te definicije neistinite ili nepot
pune, ali ne dokazuje da se umetnost ne može definisati 
pomoću jedne suštinske osobine ili skupa osobina. To 
što je do sada Weitz pokazao nije nemogućnost da se 
umetnost realno definiše, već potreba za jednom defi
rnicijom koja bi odgovarala stvarnoj pr1irodi 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 uopštava kada tvrdi da umetnost - podrazumeva se 
svaka umetnost ili umetnost uopšte - ne poseduje ne
ophodna i dovoljna svojstva? I zar isto talco ne uopšta
va kada tvrdi da je u umetnosti svaka generalizacija u 
načelu neistinita? I najzad, ukazujući na "rastegljivu 
i neodređenu prirodu umetnosti, njene stalne promene 
i njene originalne tvorevine", zar ne čini upravo ono što 
je proglasio uzaludnim ili logički nemogućim? 

Sve u svemu, polazeći od neistinitosti niza generali
zacija (tradicionalne def,inicije) on je zaključio da gene
ralizaCija nije moguća u umetnosti. Ali sam zaključak 
- da generalizacija nije moguća jer u umetnosti ne po
stoje zajednička, opšta svojstva - predstavlja generali
zaciju, iako se njome uopštava jedna negacija. 

Pogledajmo sada koji pravac M. Weitz sledi pošto je 
došao do zaključka da 1;Teba odustati od pokušaja da 
se umetnost definiše pomoću njenih suštinskih ili zajed
ničkih Qsobina. Budući da takva definicija predstavlja, 
po njegovom mišljenju, zatvoren pojam umetnosti, reć 
je znači o torne da se pronađe jedan otvoren pojam koji 
ne bi bio u protivrečnosti sa ranije navedenom prirodom 
umetnosti. 

On pronalazi model za jedan pojam te vrste u Wit
tgensteinovom pojmu "igre" u delu Filozofska istraživa
I1.jaY Sledeći model i metodu koju koristi pomenuti 
filozof, Weitz zaključuje da kao što različite igre čine 
jednu porodicu čiji članovi - igre sa kartama, olimpij· 
skeigre, itd. - nemaju zajedničke osobine, već samo 
sličnosti, odnosno "porodične sličnosti", tako ni ono što 
nazivamo "umetnost" ne poseduje zajednička svojstva, 

12 Upor. L. Wittgenstein, Philosophical Investigations /Filo
zofska is traživanja/, prevod G. E. M. Anscombe, New York 1953, 
I deo, str. 65-67. 
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već slične osobine, "pocodične sličnosti:', s tc?~ ra~likom 
što. članovi ove porodice nemaju uv~k Iste ~hcnostl. Kod 
jednih postoji sHčnost između nekih os obl.na , kod dru-
gih !između nekih .wug~ osobina. Na pIvI :po~led, re~ 
je o otvoreno~ pOJn:u,. Jer uT.?esto n~ophodmh l dovolJ
nih te stoga l konacmh, svoJstava, Imamo samo razne 
slič~osti, odnosns>. slične: os~bin~. Ali .u vezi s~ ovim po} 
mom otvara se C'ltav mz pItanja kOja MOl'I"lS Weitz ne 
može da izbegne, a ona se svode na sledeće: u kom slu
čaju mogu da smatram da sam pojam umetnosti pravil
no primenio ? 

Problem postaje još teži upravo zato što ne mogu da 
g~ razmatra~ sa komotnog stanovišta tradicionalnih teo
rIJa. U

y 
stva.r:, kako mogu da razlikujem umetnost od 

on?g~ ~to r.!IJe umetnos~ ako I!-~ p.ost~ji zajedničko svoj
stvo lih SLls~I;:ska osobma kOJI bl ml omogućili da ja. 
sno raz

y
gram.clI1: umt;t;J-C?st od onoga što to nije i ako 

ras'P~laz.em je~lI1o .~hcmm osobinama koje su u nekim 
sluca).ev'lma za~edmo~e, ~ :r nekim nisu? Ovaj problem 
narOClto dolazI do lZrazaja kada nastane neka nova 
umetničk~ pojava. Ka~? .mogu da :znam da li se pojam 
umetnostI moze odnosItI l na tu novu umetničku pojavu 
odnosno umetnički predmet? ' 

. Daleko y od to!?a da ga izbegava, treba priznati da M. 
WeItz odluc?-o 'pTlstupa tom problemu, pokušavajući da 
prona~e p~Jedma~ne primere koji bi mu omogućili da 
odredI da II se pOjam umetnosti može odnositi ili ne na 
ne~i. dat! sll!čaj, ~ajući u vidu da pronađeni poj edi
naem pnmen moraju da budu takvi da ne znače sužava
nje pojma. 

Ovi pojedinačni primeri su za Weitza izvesni sluča
jevJ ili paradigme - ne jednom zauvek dati - čiji se 
karakter umetnosti ne dovodi u sumnju. Na taj način 
iTI?-ali bismo. umetnička dela za koje važi pojam umetno
st.~, a da P~I tom ne postoje neophodni i dovoljni uslovi 
n~ihove p!Imene. Ako prihvatimo da danas postoji čitav 
mz slučajeva, odnosno umetničkih dela koja to nesum
njivo jesu, treba imati na umu - po našem mišljenju 
:- da Je nekada bilo sporno ono što je danas nepobitno 
l da bl stoga trebalo da se analizira kako i zašto umet
nost ~oja se nekada osporavala i dovodila u pitanje 
(prehIspanska umetnost, barok ili impresionizam) po
staje slučaj čiji je umetnički status danas neosporan. 
Kada bi analizirali ovaj momenat, došli bismo nesumnji
vo d.o zaključka da je upravo težnja da se pronađu slič
nost'I, odnosno podudarnosti sa prethodnom, ili sa tada 
važećom umetnošću koja se smatra neospornom navela 
odgovarajuću estetsku svest da osporava određe~im slu-
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čajevima njihov karakter umetnosti. I tek kada je estet
ska svest ostavila na stranu slične osobine i usredsre
dila se upravo na ono što nije imalo sličnosti sa umet
nošću 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 već u neku ruku dali Weitzov odgovor 
na pitanje kako da se pravilno primeni pojam umetno
sti, kao i našu kritiku tog rešenja. No, zadržimo se za 
trenutak i vratimo se tom problemu sada u vezi sa sa
vremenom umetnošću, kojoj je više puta - a naročito 
nekim njenim najoI1iginalnijim ostvarenjima - ospora
vano pravo da se smatra umetnošću. Šta garantuje da 
se pojam umetnosti može odnositi i na nove tvorevine 
koje označavaju raskid sa umetničkim delima koja su 
u skorijoj Hi daljoj prošlosti blIa neosporna? 

M. Weitz na konkretnim slučajevima prHazi proble
mu uslova primene .pojma umetnosti, na primerirna 
predstavnika sav.remenog romana Dos Passosa, V. Wolf 
i Joycea. Šta omogućuje da se pojam umetnosti, poseb
no pojam romana, primeni na ova nova dela, odnOSil10 
na ovu novu fazu u is10riji romana? Weitz ukazuje da u 
ovim romanima postoji narativni element, fikcija, likovi, 
dijalog - kao i u ranijim romanima -- ali isto tako i 
nepravilan vremenski tak radnje i drugi elementi koji 
su nepoznati tradicionalnom romanu. To jest, u nekim 
aspektima liče na danas priznate r:omane, a II nekima 
ne. Dakle, ne omogućuje prisustvo nekih određujućih 
svojstava - neophodnih i dovoljnih - da se ova nova 
dela karakterišu kao romani, već njihova "porodična 
sličnost" sa romanima koje priznajemo kao takve, to 
jest koji za nas to nesumnjivo jesu. Na taj način, pojam 
umetnosti (odnosno romana) se primenjuje i na nova 
ostvarenja u oblasti romana i to na osnovu naše odluke, 
pošto u tim delima prepoznamo "porodične sličnosti". 

Ali postavlja se pitanje od kakvog je značaja za 
umetnost ovaj kriterijum prepoznavanja, odnosno pri~ 
mene pojma umetnosti koji nam M. Weitz predlaže? 

Do prepoznavanja, po njemu, dolazi na osnovu ne-o 
kih slučajeva, odnosno paradigmi koje predst;;t.vljaju po
jedinačne primere. Jedino u povezanosti s nJima se za 
jedno novo delo može reći da je umetničko. Iz tog raz
loga treba odbaciti osobine između kojih nismo otkrili 
"porodične sličnosti", a uzeti u obzir one koje su sličn~. 
Otuda sledi da se sličnost sa jednom neosponnom OSObI
nom pretvara u kriterijum primene pojma umetnosti na
neko novo delo i da se stoga ne sudi o umetničkoj vred-
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nosti dela na osnovu onog što je u njemu novo, jedin
stveno i neponovljivo - dakle, stvaralačko - već na os
novu zajedničkog sa već postojećim i neospornim. Odno
sno, delo se smatra umetničkim ukoliko ponavlja, a ne 
ukoliko stvara; ukoliko liči na drugo delo a ne ukoliko 
se razlikuje i označava raskid sa Ii'jim. N~, ako se kod 
umetničkog dela pre svega uzima u obzir sličnost sa 
drugim delima i ako se isključuju ranlike, ono što je 
novo, odnosno originalno, ovaj kriterijum prepoznava
nja nužno će odbaciti sve što je specifično u datom delu 
- a specifičnost je povezana sa stvaralačkim karak
terom. 

I još !leš.to: ako jedno novo delo liči na neko pret
hod~o. kOJe. Je neosporno, i to zahvaljujući ne jednoj 
OS?bml, k.oJa, odposno koje su to osobine koje garan
tUJu praVilnu pnmenu pojma umetnosti? Ako se radi 
samo o odluci, na čemu ona treba da se zasniva ako ne 
želrim da padnem u krajnji subjektiv:izam? ' 

• v Mo~~a bi trebalo. da se ustanovi jedna "tipologija 
shonosti odnosnoknterijum hijerarhizacije ili valori
zacije "porodičnih sličnosti". Ali veća sličnost ne može 
da. se sam tra sama po sebi prav;ilnijim uslovom primene 
pOJma. Jer bi u tom slučaju dela imitatora - s obzirom 
da pokaz.uju veće sličJ?-osti - omogućila pravilniju pri
menu pOJma. Moglo bl se obrazlagati - i to sa pravom 
- ~a s~ ne ra~i o nekakvoj površnoj, spoljašnoj slič
n?stl;. ~h t~da bl trebalo praviti razliku između spoljaš
nJe s1icnostl - kao, na primer, između Lorce i njeo-ovih 
podražavalaca - i unutrašnje, suštinske sličnosti iz~eđu 
dva umetnička dela podjednako stvaralačka - na pri
mer Gongora i Alberti. u Cal y Canto. U tom sLučaju 
trebalo hi ustanorviti bliterijum razlikovanja i procenji
v'?1j~ ~;poro~i~nih s~ičnost( ~ to na osnovu prepoznava
nJa Jedne sustmske 1 n~ophochle osobine za svaku unlet
nost. 

I najzad, ako slične osobine nisu neophodni uslovi 
primene pojma umetnosti, zašto bih se nužno pridržavao 
sličnosti koje postoje između dva ili više dela a ne Taz
lika? Jedno delo može da ima u toj meri 'površne i 
spoljašnje sličnosti sa drugim nas upravo ta vrsta 
sličnosti navodi da u tom slučaju ne primenirno pojam 
umetnosti. I obratno, neko delo iako nema sličnosti, na 
primer, sa nekim remek-delom prošlosti, steći će pravo 
da se nazove umetnošću. 

Ukratko, kTiterijum prepo:mavanja "porodičnih slič
nosti" kod nekog nOi/og umetničkog dela ne garantuje 
nužno da se i na njega odnosi pojam umetnosti. 
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Svojim kritelijumom prepoznavanja "porodičnih 
sličnosti" preuzetim od Wittgens.teina, M. Weitz je po
kušao da izbegne ono što se za njega postavljalo kao 
dilema: ili otvoren pojam umetnosti, ali tada treba 
isključiti svaku suštinsku osobinu, ili prihvatiti suštinske 
osobine u umetnosti, ali u tom slučaju dobijamo zatvo
ren pojam umetnosti. 

I tako, umesto suštinskih osobina imamo slične oso
bine koje ne predstavljaju neophodne uslove. Ali kakvog 
bi karaktera trebalo da bude sUčnost između jednog 
novog dela i određenog slučaja, odnosno paradigme? Ne 
bi bila neophoclma neka određena sLičnost shvaćena kao 
osobina koju bi trebalo tražiti u svim slučajevima; ali 
očigledno bi sličnost - čije manifestaoije mogu biti raz· 
luke - koja nije nužno osnovana, te je stoga subjektiv
veo Znači, pojam umetnosvi može se primeniti jedino 
ako se uspostavlja sličnost sa nekom paradigmom, a da 
li ćemo izabrati ovu ili onu osobinu, zavisi od naše od
luke - koja nije nužno osnovana, te je stoga subjektiv
na. Sve u svemu, sličnost - ali nikako niz sličnih 
osobina ustanovljen jednom z:auvek - predstavlja neop
hodan i dovoljan uslov. Neko novo delo biće umetničko 
ukoliko liči na određenu paradigmu po svojstvima A, 
B, e itd; i drugo će takođe biti ako liči po osobinama 
D, E, F itd. Imali bismo tako stalne promene u sličnosti
ma, ali to ne menja ono na šta smo već ukazali: o umet
ničkom delu se sudi ne na osnovu novog i originalnog, 
stvaralačke vitalnosti, već na osnovu sličnosti sa već 
stvorenim delima. Na taj način, prethodna ostvarenja 
će postati neophodan uslov svake nove tvorevine čiji će 
status biti nesiguraJIl i sporan - kao što se to ranije do
godilo sa prehispanskom umetnošću, barokom ili impre
~ionizmom - upravo jer označava raskid sa uzorima, 
odnosno paradigmama. Ta specifična težina onog što je 
već stvoreno, neospornog, to jest paradigme u primeni 
pojma umetnosti, stalno bi sadržavala mogućnost - ko
ja se ostvarivala u prošlosti, da se pojam umetnosti ne
pravilno primeni, preusko, zahvaljujući nesigurnom i 
nestalinom statusu novih osobina koje nemaju ničeg za-
jedničkog sa "porodičnim sličnostima". v • 

Dakle, vidimo da Weitz nije uspeo u svom pokusaju 
da proširi pojam jedne stvarnosti koja već po sebi zna~i 
šiI'enje, odnosn?, neprekidno r:roširiyanj~ i. stalno otk~}~ 
vanje i stvaranje. Neosporno Je da J~ t~~nJa da se ~l'(~Cl 
jedna suštinska osobina - ka:rakten.stIc;.na za tl~adlc10-
nalne definicije - za !Gojuse nakrajU Ispostavljalo da 
to nije, u stvari doprinela da pojam bude preuzak. Ali 
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se iz toga ne može fizvesti - ikao što ovni M. Weitz -
da je logički nemoguće deflnisati umetnost pomoću nje
nih suštin5Jkih osobina, jer bi to navodno značilo suža
vanje onog što je po prirodi - to jest suštinski -
otvoreno. U stvaTi, kada Ise odbaouju tradicionalne defi
nicije, pretpostavlja se da umetnost ima određenu pri
rodu o kojoj nam te definicije ne govore. Dakle, radi 
se o tome da treba 'potražiti definiciju koja ne samo 
da neće biti u protivrocnosti sa onim što umetnost jeste 
- jedna otvorena stvarnost - već će joj odgovarati. 
Pojam umetnosti je preuzaik: ikađase njime ne obuhvat::t 
sve ono š·to kairakteriše umetnost kao ,otvorenu, novu i 
stvaralačku stva:nnost. Otuda i promv,rečnost u koju pa
daju tradicionalne definicije. No, ne radi se o nekim ne
premostivim teškoćama Hi o nemogućnosti logičkog de
finisanja umetnosti. 

U stvari, ako određujuće karakterist1ke tradicional
nih teorija nisu neophodne ni suštinske, jer ne uzimaju 
u obzir otvoreni karakter umetnosti - kao otvorene 
delatnosti koja stalno otkiriva novo i 'stvara - onda pri
likom definisanja upravo ovaj karakter umetnosti treba 
prvenstveno imati u vidu. Pojam umetnosti treba da 
bude otvoren, jer je umetnička stvarnost - kao stvara
laštvo - uvek otvorena. Odnosno, otvorenost - shva
ćena kao stalni proces stvaranja, nastajanje novih po
kreta, pravaca, stnova i novih umetničkih dela, jedin
stven1h i neponovljenih - nalazi se u samoj biti umet
nosti. Definicija umetnosti neće bilJi preuska ako obuhva
ti otvorenost kao 'suštinsku osobinu umetnosti. Na taj 
će se način, definisanjem otvorenosti (umetnosti) izbeći 
zatvoren pojam, a pokušaj defirrrlsanja umetnosti ne bi 
ni u kom slučaju bio logički nemoguć. 

U skladu sa ovim otvorenim pojmom, umetnost bi 
bila ljudska stvaralačka delatnost, a umetničko delo 
umetnička tvorevina, odnosno ljudsko delo koje je umet
nički 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 zajednički imenitelj; umetničko delo, pak, 
predstavlja jedan proizvod i u tom smislu ljudski, odno
sno očovečeni predmet. 

DakJe, umetnost i proizvode umetnosti označavamo 
na jedan generički način kao stvaralačku delatnost, od
nosno kao stvoreni, proizvedeni ljudski predmet, ali 
čovek ne ispoljava svoju stvaralačku sposobnost samo 
na ovom polju, te je otuda potrebno razlikovati umetnost 
i njene proizvode od drugih oblika stvaralačke, to jest 
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proizvodne ljudske delatnosti i njenih proizvoda.B Kao 
specifičan oblik ljudske stvaralačke delatnosti, umetnost 
se raZilikuje od nauke - kao delatnosti koja je usmerena 
na stvaranje, odnosno proizvodnju pojmova -, jer je 
umetničko stvarallaštvo :proces uobličavanja date mate
rije u kojoj se opredmećuju, ;kristalizuju neka ljudska 
svojstva; 's druge 'Strane, za razliku od fizičkog rada, koji 
1'5to tako predstavlja proces uobličavanja ili preobraža
vanja materije u kojoj se čovek opredmećuje, određujući 
čimilac u umetnosti nije pTilagođavanje oblika nekoj uti· 
litamoj funkciji, već ljudskom sadržaju; odnosno, reč 
je o ljudskom značenju i izražajnosti.J4 

Ovo svojstvo stvaralačke sposobnosti zahvaljujući 
kome nastaje novi predmet, novi Jjudski proizvod, pred
stavlja praktičnu objektivnu delatnost ukoliko preobra
žava datu materiju, ali s obzirom da se radi osvesnom 
praktičnom procesu preobražavanja, istovremeno je i 
objektivna delatnost, duhovna i a:natcri'jalna, to jest pro
ces opredmećenjaođređenog ljudskog duhovnog sadr
žaja (opredmećenja iiIi eksteriorizacije ljudske subjektiv
nosti) i praktični proces preobražavanja i - stoga -
očovečenja date materije. U <tom smislu, umetnost je 
praktično opredmećenje i istovremeno opredmećeni, od
nosno stvoreni izraz. Ta nova stvarnost, novi proizvod, 
nije samo opredmećenje ili izraz, nego isaopštavanje 
onoga što je u njemu opredmećeno iH izražen? U~net
ničko delo saopštava nešto u određenoj forml. Ah ne 
saopštava nešto što nije izvan nje - neki preumetnički 
sadržaj-; ono što saopštava ne može se odvajati o.d 
forme u kojoj se saopštava. Umetnost je saopštavanJc 
u specifičnom smislu, jer se u njemu ono što se saop
štava i sredstvo, odnosno forma saopštavanja, nalaze u 
nerazdvojnom jedinstvu. Sposobnost saopštavanje je, 
dakle, suštinska osobina umetnosti i pomoću nje umet· 
nost potvrđuje svoj društveni karakter. Taj njen karak
ter ne ispoljava se samo II njenoj društvenoj uslovlje· 
nosri i u skupu ideja, vrednosti i osećanja čoveka kao 
društvenog bića koji ona sadrži, već pre svega u nje?oj 
komunikativnoj prirodi. Najzad, umetnost se nalazI II 

" O stvaralačkoj praksi, njenim distinktivnim obeležjiJ?a i 
suštinskim formama među kojima je i umetničko stvaralastvo, 
vidi u našem delu FiZosotia de la praxis /Filozofija prakse/, Ed. 
Grijalbo, Mćxico 1967, posebno u III glavi 2. dela: "Praxis crea
dora y praxis reiterativa". 

" O odnosu između umetnosti i rada, vidi u našem radu 
"Las ideas de Marx sobre la fuente y naturaleza ::Ie lc: estćtico:' 
/Marxove misli o izvoru i prirodi estetskog/, u: Las :d~as est~
ticas de Marx /Marxove estetičke misli/ Ed. Era, MeXICO 196), 
str. 48-95. 
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jednom svojstvenom odnosu prema stvarnosti; na prvom 
mestu, kao predmet koji je čovek proizveo, ona pripada 
ne samo o:dređenoj istorijskoj i društvenoj stvarnosti 
nego, vremenom, pošto nadživi sopstvenu istorijsku dru
štvenu stvarnost u kojoj je nastala, postaje sastavni deo 
razLičitih }judskih i društvenih stvarnosti koje se isto
riJski nižu. Ali isto tako umetnost se nalazi u određe
nom odnosu prema stvarnosti koja je okružuje i koja 
se u umetničkom delu javlja kao: odražena, idealizovana, 
simbolizovana, osporavana stvannost ili kao stvarnost 
o kojoj se sanja. 

Te se osobine nalaze u nerazdvojnom jedinstvu. Stva
ralaštvo - koje nije samo svojstveno umetnosti - po
prima specifični umetnički karakter kao dvojak i neraz
lučiv proces preobražavanja materije i davanja određene 
forme sadržaju koji se tako u njoj opredmećuje, odnosno 
materijalizuje. Opredmećenje je u pravom smislu umet
ničko ukoliko nije samo praktično, materijalno, već stva
ralačko. Saopštavanje nije prenošenje nekog sadržaja 
koji unapred postoji, nego podrazumeva stvaranje izr~
žajnih sredstava, odnosno sredstava saopštavanja kOJa 
su nerazdvojno povezana sa anim što se saopštava. I 
najzad, odnos prema stvarnosti može biti različit, ali 
umetnički li pravom smislu reči biće jedino ukoliko pod
razumeva a) stvaranje jedne nove stvarnosti i b) pre
obražavanje svakog sastavnog dela stvarnosti (bilo pred
meta, podsticaja, motivacije ili momenta u umetničkom 
delu). Dakle, vidimo da je stvaralački karakter umetno
svi osnova koja povezuje ostale suštinske osobine na 
koje smo ukazali. 

Umetnost je, dakle, ljudska praktična stvaralačka 
delatnost pomoću koje se proizvodi određeni materijal
ni, čul,ni predmet, koji, zahvaljujući formi koju poprima 
data materija, izražava i saopštava duhovni sadržaj ob
jektiviziran, opredmećen u pomenutom proizvodu, _ to 
iest umetničkom delu, sadržaj koji ispoljava odreaen 
odnos prema stvapnosti. 

O';a iedan poiam 
umetnosti kao otYorene stvarnosti, prTenstveno ukoliko 
ne pokuš~va definiše šta je umetnost u o~ređenom 
istorijskom periodu; to jest, ukoliko joj nije cilj da nam 
kaže šta je umetnost u jednom određenom kontekstu, 
sa svim posebnim, važnim osobinama koje. ona moze 
da ,ispolji u tom kontekstu; na primer, osobina pred
stavljanja, odnosno karakter umetničkog od~'aza stva~'~ 
nosti koji poseduje, 11a primer, renesansno slIkarstvo III 
realizam u romanu i slikarstvu prošloga veka. Naša dc
finicija kazuje šta jc umetnost zi suštini, uopšte, a DC 
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šta bi moglo biti suštinsko samo u jednom određenom 
kontekstu. Da bi se odredilo šta je umetnost u nekom 
konkretnom umetničkom pokretu ili periodu, moraju 
se nužno imati u vidu suštinske ,osobine na koje smo 
rani je ukazali, a narooito karakter umetnosti kao stva
ralačke praktične delatnosti. Ali to nikako ne sme da 
znači zatvaranje inače otvorene prirode umetničke stvar
nosti, koja se manifestuje klroz različite osobine koje 
može da ispolji u raznim kontekstima. 

Vratimo se, na primer, na već ukazanu osobinu 
umetnosti kao odraza, istinitog predstavljanja ili sazna
vanja stvarnosti. Ta osobina nije svojstvena svakoj umet
nosti, već jednoj njenoj specifičnoj formi, realizmu - u 
jednom širem smislu, bez nekih strogih granica - a, 
s druge strane, ne može se pripisati muzici ili nefigura
thmom slikarstvu, to jest jednoj umetnosti koja ne pri
begava elementima predstav;ljanja i lIle postoji stoga 
odnos podudarnosti između nje i stvarnosti. Umetnički 
odraz, ma koliko bio značajan u određenoj etapi, pred
stavlja samo jednu od mogućih formi odnosa između 
umetnosti i stvarnosti. Dakle, iz suštinskih osobina na 
koje smo ranije ukazali ne izvodi se nužno zaključak 
da umetnost mora uvek i u svakom slučaju da bude 
predstavljanje ili odraz stvaJ1l1osti. Umetnost, kao pred
stavljanje stvarnosti, postojala je u proŠIlosti, postoji i 
danas i postojaće ubuduće, ali uvek pod uslovom da sa· 
drži pomenute neophodne osobiJne svake umetnosti, a 
pre svega osobimu da je stvamlačkapraktična delatnost. 
Umetničko delo je proizvod te delatnosti i kao takvo 
ima sopstvenu, svojstvenu s·tvarnost,koja je vršila i 
može da vrši - kao umetnički odraz - kognitivnu 
funkcijiY Ali daleko od toga da se tom funkcijoiTI iscrp
ljuju sve efektivnei1i moguće funkcije umetnosti. Stoga 
se osobina predslavljanja, odnosno umetničkog odraza 
stvarnosti, s kojom je povezana realizacija kognitivne 
funkcije, ne može smatrati suštinskom osobinom svake 
umetnosti, te je zato lnismo uključili među one koje smo 
kao takve naveli. 

Naša definicija predstavlja jedan otvoren pojam 
umetnosti u još jednom smislu: ukoliko nije u protivreč
nosti ni sa jednom oblašću ili granom umetnosti, niti sa 
bilo kojom njenom konkretnom istorijskom formom. 

15 "Umetnost može da vrši određenu kognitivnu funkciju, a 
to je da odražava suštinu stvarnosti, ali tu funkciju može da 
vrši jedino na taj način što stvara jed!1l1 IlOVU stvarnost kopi
rajući odnosno podraža\'ajući ono što postoji. Odnosno, umet
nik treba na lImetnički način da reši kogniti\'ne probleme koie 
sebi postavlja." (Las ideas esteticas de Marx, naved. izd., str. 44) 
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Suštinske osobine na koje smo ukazali odgovaraju 
umet,ničkom iskustvu uopšte, kako onom koje se odnosi 
na različite umetnosti, tako i onom koje je istorijski 
različito i koje 'se istorijski menja. Nova proučavanja 
bi mogla dublje da odrede ove suštinske osobine ili čak 
da pronađu neke nove pod uslovom da ne budu u protIv
re6nosti sa prethodnim osobill1ama, jer i jedne i druge 
izražavaju otvorenu, stvaTalačku prirodu umetnosti. 

Osporavanje ovih suštinskih osobina odTeđenom de· 
latnašću za koju bi se neko zalagao da bude nazvana 
"umetnošću", podrazumevalo bi pogrešnu upotrebu te 
reči. Na primer, predmet koji je proizvod preobražava
nja materije li čiji oblik isključivo odgovara jednoj prak
tičnoj funkciji, a da istovremeno nije u funkciji izraza i 
značenja, ne bi bio umetnički predmet u pravom smislu 
reči. Niti bi tako bio okaraktel1isan proizvod naše imagl 
nacije koji nije esteriorizovan ili materijalizovan. Napro
tiv, novi predmeti koje je čovek proizveo, a čije karakte
ristike [le odgovaraju - ili "nisu sličrne" - karakteristi
kama tradicionalnih umetničkih predmeta, ne bi -zbog 
toga bili lišeni naziva: umetnost, pod uslovom da pose
duju suštinske osobine svake umetnosti ili umetničkog 
dela na koje smo ukazali. Tako, na primer, jedna Fon
tanina slika ne liči na tradiciona:lne slike po tome što 
je ravna, glatka i neisprekidana površina na kojoj se na 
različite načine kombinuju linije i boje da bi se posti
gao određern ljudski smisao i izražajnost. Na Fontaninoj 
slici površina je izbušena ili ispresecana, smenjuju se 
neisprekidane i isprekidane l1nije, a umesto glatke po
vršine nailazimo kao na nekakvu otvorenu ranu na plat
nu. Dakle, 'iako ovaj novi proizvod po jednoj značajnoj 
karakteristici ne odgovara tradicionalnim slikama, ipak 
će se smatrati slikom ukoliko stvarno sadrži suštinske 
osobine koje, kao zajednička i neophodna svojstva, umet
nička dela prošlosti i sadašnjosti treba da poseduju. 

Da zaključimo: ono što omogućuje primenu pojma 
umetnosti na nove proizvode čovekove stvaralačke prak
tične delatnosti nije njihova sličnost sa uzornim delima 
?1cosporne vrednosti - na koje mogu, uostalom, da liče 
Selmo površno, po spoljašnosti -, već činjenica da po
seduju- zajedničke suštinske osobine koje čine umetnost 
otvorenom stvarnošću, budući da predstavlja stalni, ori
ginalni proces stvaranja. Pojam umetnosti koji bi odgo
varao toj stvarnosti nužno će biti otvoren pojam i u 
skladu s njim moći ćemo da definišemo umetnost ne 
pribegavaju6i pogrešnoj generalizacij.i tradici?nah~ih de
finicija niti davanju novome delu neIzvestan 1 neSIguran 
status u odnosu na već postojeća dela. Ukratko, ovaj 
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pojam umetnosti omogućuje nam jednu re;:dnu definiciju 
koja, zbog svog otvorenog karaktera ne samo da nije 
nemoguća - sa logičkog ili nekog dmgog stanovišta -
nego i odgovara otvorenoj, stvaralačkoj i stalno pro
menljivoj pvi rad i umetnosti. 

(A. Sanchez Vazquez, "La definici6 del 
arte", Estitica y 112arxismo, I, II, presen
taci6n y selecci6n de los textos Adolfo 
Sanchez Vazquez, Ediciones Era, Mexico 
19783

, tom I, str. 152-169.) 

Preveo Srđa Sardelić 

157 



Sidney FinkeIstein 

LEPOTA I ISTINA* 

U prvoj polovini 19. veka dvojica posve različitih mi
slilaca tvrdila su da postoji uzajamna povezanost lepote 
i istine: John Keats i KarI Marx. 

U Odi grčkom krčagu lOde on a Grecian Urni, Keats 
govori o umetničkom delu kao uzvišenom trenutku ži
vota kojem je preobražaj em dat jedan drug.i oblik po
stojanja, izvan vremena i mena, života i smrti. U ovom 
preobražaju [transmutation] taj je trenutak oslobođen 
patnji koje su ga pratile, "čela u plamenu i spržena 
jezika". U njemu krv ne kola. Ono je "hladna pastora
la". Tpak, dok bude života i iz smrti novih rađanja, ono 
je tu da bi prenosilo svoju prijateljsku poruku, da bi 
blažilo ljudsku patnju; to znači da su ;istina i lepota 
dijalektički jedno, da se istina, iIi prolazni uzvišeni tren 
života, preobražava u lepotu kao objekt koji, sam se 
ne menjajući, može da utiče na novi život i menja ga. 
Tako je "lepota istina a istina lepota". 

U filozofsikim rukopisima iz 1844. (Otuđeni rad) 
Marx kaže da se čovek razlikuje od životinja po tome 
što je kao "svesno biće" naučio da radi i pošto su zado
voljene njegove neposredne egzistencijalne potrebe. U 
"preradi" vanjskog sveta, počeo je taj svet da sagledava 
kao "objekt", kao nešto sa sopstvenim kvalitetima, dru
gačijim od toga da može da pruži zadovoljenje fizičkih 
potreba poput gladi i žeđi. Naporedo s ovim protivstav
ljanjem sveta, čovek počinje samog sebe svesno da uo-

* Ovo je jedan od poslednjih autorovih radova, pisan je 
1974. godine. - Prim. red. 
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~ava ~ao objekt. Uspostavlja se novi odnos između njega 
l vanjskog sveta. Jer u procesu razotkrivanja mnogo
stranih kvaliteta sveta, ili istine, čovek otkriva vlastite 
mogućnosti preko granica zadovoljavanja fizičkih potre
ba, te tako može proizvoditi oslobođen od njih., Otuda 
čovek, 'kaže Marx, stvara takođe i "prema zakonima 
lepote". Štaviše, ono što čovek zadobij a može se izo
krenuti, jer čovekov rad ima svoju drugu stranu u obrat
nom procesu, ili "otuđenom radu", li kojem se degradira 
i postaje iznova puko sredstvo egzistencije. 

Nagoveštavam da rečenica "stvaranje prema zakoni
ma lepote" može poslužiti kao dobra početna definicija 
umetnosti. Odmah se postavlja pitanje kakvi su to za
pravo zakoni. Jedan koji se može predložiti je da lepota 
nije dostižna kao izravan cilj. Kada jedan umetnik teži 
stvaranju nečega što je samo lepo i ništa drugo, jedino 
postignuće mu je akademizam ili imitacija nekog dru
gog umetničkog dela. Moramo se onda vratiti onome što 
je ovde illagovešteno u interpretaciji Keatsove pesme i 
Marxovog teksta: integralrr10j vezi između istine ilepote. 
A istina, kažu oni, ako se tiče umetnosti j lepote, nije 
prosto neposredni odblesak stvarnosti, kako se ova doi
ma čula. Ona je uvid do kojega dolazi nakon što je stvar
nost podvrgnuta procesu, prerađena i tako ponovo ot
krivena. 

Ovo se podudara s našim znanjima o poreklu sa
mih umetničkih dela u primitivnim društvima. Pojam 
"umetnosti kao takve", umetničkog dela bez ikakve dru
ge funkcije do da bude to što jest i da pruža estetski 
užitak, skorašnji je u istoriji umetničkog stvaralaštva. 
Kreadje ranih društava, koje danas nazivamo umetnič
kim delima, bile su neodvojive od drugih funkcija. To 
su bile neposredno korisne stvari, kao oruđa, oružja, 
grnčarija, alatke. Slike i rituali imali su magijsku funk
ciju da osigu'raju uspeh u lov-u, ratu, porođaju i zem
ljoradnji. Ključna ideja rane magije bila je u tome da 
se oponašanjem nekog objekta, životinje, procesa ili pri
rodne sile nad njima zadobija moć. Christopher Caud
well IKristofer Kodvel! naziva ovo stvaranjem "opsena" 
koje, u isto '-Teme, mogu postati stvarne, organizujući 
pleme u zajedničkim pothvatima. Postoji i jedan element 
stvarnog u svim ovim iluzijama, čak i kada realno po
s tane simbol, kao u oponašanju seksualnog akta kao 
magijskog rituala da bi se osigurala plodrnost zem~je u 
proleće. Plemenski rituali služili su, stvarno, i uvođenju 
mladih u zrelost i prenosili im akumulirana plemenska 
znanja i umeća. Postoje, zatim, i funkcionalna dela, kao 
što su uspavanke i radne pesme. A mi1enijima je ono 
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što danas zovemo umetnošću bilo povezano s religijom 
i beležnjem istorije. 

Uprkos ovim uslovima, pojavljivala su se dela koja 
danas smatramo potpuno ostvalJ:enim i lepim umetnič
kim delima, celovitim po formi i sadržaju: grnčarija, 
košare, oružja;pećinske slike s prikazima životinja i 
lova; maske i simbolične rezbaI1ije koje predstavljaju 
prirodne sile, duhove ili prirodna božanstva; uspavanke 
i ram.ie pesme koje su spoj muzike i poezije; igrani i 
pevani rituali u kojima je zametak drame i mitološke 
istorije koje nose seme epa i romana. Kako su, i pored 
svog funkcionalnog položaja, ova dela dosegla, takođe, 
i kvalitet umetnosti ili lepote? Zašto nas se i danas doi
maju kao takva kada sledirno nauku, pišemo dokumen
tarnu istoriju i više ne verujemo u magiju, prirodna 
božanstva i mitologiju? 

Putokaz nam ponovo daje Karl Marx. Danas se če
sto kaže, sa škoko rasprostranjenim interesovanjem za 
filozofske rukopise iz 1844, da stanovišta mladog Marxa 
nisu isto što i njegova kasnija stanovišta. Ovaj se autor 
s tim ne slaže. Tačno je da je Marx sa dvadeset šest 
godina još uvek u velikoj meri koristio terminologiju 
izvedenu iz ranije nemačke filozofske tradicije. On je, 
međutim, već bio filozofski materijalist i bio je svestan 
postojanja eksploatacije rada. Njegov materijalizam još 
uvek nije bio ispunjen dubokim proučavanjem istorije, 
politike i snaga koje ih pokreću, kao ni njegovim dopri
nosom ekonomskoj nauci. Kada je to učinio, izmenila 
se njegova terminologija. Pa ipak, isti uvid koji ispunja
va vezu koju je uspostavio u rukopisima iz 1844. između 
stvarnosti, rada ~ lepote možemo naći i u njegovoj defi
niciji r:adnog procesa u prvom tomu Kapitala. Posle 
opisa radnog procesa kao prisvajanja prirodnih proiz
voda od strane čoveka u obliku prilagođenom njegovim 
vlastitim potrebama, Marx dodaje: "Time što ovim kre
tanjem deluje na prirodu izvan sebe i menja je, on ujed
no menja i svoju sopstvenu prirodu. On razvija snage 
koje u njoj dremaju, i potčinjava njihovu igru svojoj 
vlasti."1 

Marxovo određenje radnog procesa ne znači da je 
savki čin rada istovremeno i čin stvaralaštva i ljudskog 
rasta, baš kao što kad kaže da je proces rada društven, 
to ne znači da se svaki rad odvija kolektivno. Pravo zna
čenje je u tome da ljudski rad u svojoj ukupnosti do
vodi do stalnih i neprekidnih promena ill prirodi i, II 

l Karl Marx, Kapital, tom I, (prev. M. Pijade i R. čolako
vić), Karl Marx, Friedrich Engels, Dela, tom 21, Institut za 
izučavanje radničkog pokreta/Prosveta, Beograd 1970, str. 163. 
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istom procesu, do stalnih i neprekidnih promena u čo
veku, buđenja "snaga ikoje dremaju" i razvoja umeća i 
čula. Rana primena prirodnih predmeta kao oruđa ili 
sredstava može biti jednostavno preuzimanje Hi podra
žavanje: na primer, kamen koji u ruci postaje oružje, 
komad drveta - palica ili koplje, .oblikovani sud koji je 
imitacija tikve ili ,lJuske jajeta. No, kada je došlo do 
toga, otkriveni su neki kvaliteti prirode i njihovi zakoni, 
te su se mogli upoITebljavati za ljudske svrhe. Tako je 
otkriveno da se kremen može cepati II oštre iverke ili 
da su neke vrste drveta pogodnije za strele i koplja od 
nekih drugih. Covekov rad s predmetima budio je nje
gova umeća :i osetljivost oka, uha, dodira i sposobnost 
manipulacije sopstvenim telom. Raznoliki čulni kvaliteti 
vanjskog sveta - nijanse boja, oblici, teksture, pokreti 
i sve mnogobrojne forme što ih priroda ima - bivaju 
obuhvaćeni u čovekovoj percepciji. Ili, drugačije reče
no, kako čovek prilagođava prirodu vlastitim potreba
ma, ona ga zauzvrat obrazuje. Kako otkriva sve opštije 
zakone prirode - od smene godišnjih doba ili lučne 
putanje projektila kroz vazduh, nicanja semena d~ ono
ga što je danas neizmemi skup zakona obuhvaćemh na
ukama - poznavanje ov,ih zakona određuje strukturu 
njegovoO' mišljenja o svetu. Zato Marx u drugom kon
tekstu kaže: "Stvaranje pet osjetila jest posao cjelokup
ne dosadašnle svjetske historije."2 Stoga, ako se umet
nost i lepota korene u procesu rada, one su, takođe, 
podložne razvoju. S jedne strane, postoji progresivno 
otkrivanje stvarnosti, koje periodično otk:riva nove za
kone, nove mnogostrane kvalitete i nove mogućnosti 
prilagođavanja ljudskom rastu. S dr1;Lge .strane, napre
dujući s njim, odvija se proces odgOja ljudske percep~ 
tivnosti pod uplivom realnog sveta. Skok u spos?bnostI 
vladanja vanjskim svetom je skok u sposobnostI da se 
na njega odgovori. 

Ovde je nagovešteno da je percepcija lepote jedna 
od "snaga koje dremaju", a budi je proces rad.a .. p.otv:r-
da ovom uverenju leži u činjenici da ~ de!a I:nml~lvmh 
društava, koja danas smatramo estetski lepIm l :r:azn:aI?o 
ih umetničkim, imala oblik sredstava za rad u tlm lstlm 
primitivnim društvima. 

Izraz sredstvo za rad" ovde se upotrebljava u naj
širem znaČ~nju, tako da obuhvata :J?-e s~mo. oru.~a, .oružja 
i uspavanke, radne pesme, "magIJske slIkanje l "ma-

2 Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rukopisi iz J8~4. godine 
(Privatno vlasništvo i komunizam), (pr~v. S. ~os.nJak)~ Karl 
Marx, Friedrich Engels, Dela, tom 3, InstItut za lZucavanJe rad
ničkog pokreta/Prosveta, Beograd 1972, str. 241. 
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gične" rituale, koji su spoj poezije, muzike, maske i 
plesa. Jer ove su pesme, magijske sLike i rituali bili, isto 
kao i fizička sredstva za rad, posrednici između čoveka 
i prirode u procesu postizanja uspeha u lovu, ratu, pro
lećnoj setvi, porođaju. Mada je magijsko verovanje da 
imitiranje neke prirodne sile obezbeđuje nad njom vlast 
bilo iluzija, Sir James Fraser /Džejms Frejzer/ podvlači 
da u tom magijskom verovanju u mogućnost ljudske kon
trole nad prirodnim silama leže počeci nauke. 

Uporedo s razvojem sredstava za rad razvijao se 
jezik, a i druga sredstva izražavanja i komunikacije, kao 
što su crtanje, oblikovanje, muzika, ples. Nazovimo sva 
ta sredstva, jednostavnosti radi, jezicima. Jamačno ne
ćemo mnogo pogrešiti ako se prema veštinama, akumu
Hranim umećima i čulnosti koje su proizvele oruđa, i 
alatke, budemo odnosili kao prema jednoj vrsti jezika 
ili izražajnog sredstva. 

U ovim "jezicima", čak i ako ih ispitujerno u nji
hovoj današnjoj rutinskoj upotrebi kao zajedničkog dru
štvenog poseda, pronaći ćemo jedan kvalitet krucijalno 
vezan za umetnost. To je interakcija vanjske i unutarnje 
realnosti. Svaki od njih oponaša, odražava ili prisvaja 
vanjski svet na takav način da, dok to čini, istovremeno 
otelovljuje životni proces i duh ljudskog bića. 

Razmotrimo jedno takvo svakidašnje "sredstvo" kao 
što je jezik reči. Razvojni proces imenovanja stvari omo
gućio je ljudima da o njima misle a da pri tom ne mo
raju da ih ivde, dodiruju ili rukuju njima. on je ljudima 
omogućio da razmenjuju svoje percepcije i proizvode 
uobrazilje. Imaginacija, baveći se neopipljivim, počiva 
na poimanju dodirljivog. Engleski naučnik C. M. Bowra, 
u knjizi Primitive Song /Iskonska pesma/ navodi mit 
afričkih Pigmeja o suncu i mesecu. U njemu se mlečni 
put naziva "nebeskim putem" sačinjenim od "praha raz
bitih zvezda". Bog sunca njime putuje i, kako mu je 
"prah razbitih zvezda" potreban kao gorivo za sunce, 
on ga sakuplja "poput žene koja skuplja skakavce i go
mila ih u košari, a košara je prepuna i preliva se". Tako 
ovaj napor imaginacije da objasni prirodne sile izvlači 
svoju slikovnost iz stvarnih životnih uslova ljudi i slio 
kovito nam govori o tome kako oni rade i žive. U naj
običnijem govoru, pak, reči se uobličavaju u sheme 
intonacije, ritma, izvijanja i akcenta j ova muzika ote
lovijuje životni proces bića koje izgovara reči. Pesnik, 
naravno, u svojoj poeziji svesno stvara prefinjenu mu
ziku reči, no, kada u običnom govoru ne bi uopšte bilo 
muzike, ne bi je moglo biti ni u jeziku poezije. Kada 
čujemo jezik koji se upotrebljava bezbojno, bez akcenta 
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ili ritma, mi ne kažemo da mu nedostaje poezija. Kaže-
mo da mu manjka ljudski kvalitet. . . 

Ovo važi i za crtanje i oblikovanje. Bez obZIra na to 
koliko preciznoj transkripciji spoljašnjeg sveta. ~e teži i1~ 
koliko se pomno planira delo za neku fun~cIJu, o~o : 
ruka se sjedinjuju tako da u re~~tatu ~.c:zemo .v:detl 
ritam kontrolisanog pokreta, razhclte mISlcne pntls~ve, 
osećanje i igru sa teksturama, .što s~ sve tr~~sf~;,Imse 
u konkretne pikturaine vrednostI. Muzika, u "CISt?J ~?r
mi, ne predstavlja slike vanj~ko~ sv~ta .. No, ?d n~}raa:l]lh 
vremena ona je slu.ž;ila okupljanjU ljudI u zajedmekoJ ak
tivnosti, buđenju u njima zajedI~~čkih osećar;ja, proširive:
nju svesti o srodnosti među nJIma. Od svrh um~tnos!l, 
muzika najdirektnije ovaploćuj~ ži,:otne pro~ese IJu.~sklh 
bića, jer je uobličena ritmom dIsanJa, telesmm ter:zIJama 
i pokretima. U muzici postoji, takođe, međusobm .. odnos 
unutarnj' ecr" i vanJ' skocr": s J' edne strane, eVOkaCIja ose-

" O" cc • d 
ćajnih stanja varijacijom visine tona, l,. S ruge, evo-
kacija fizičkih i kinetičkih pokreta kroz ntam. . 

Koji je to korak od uobičajene 'llp~t:eb~ ~Vl~, dru
štveno stvorenih izražajnih sredstava, ill "J~~Ik,,:, d~ 
kreacije pravog umetničkog dela? Ne pOstOJI ostra 1 

čvrsta demarkgtciona linrija već pre jedna slobodna, .po
kretna granična linija uvek prisutn<;t kada se. baVImo 
dijalektičkim procesima i ,~alite:tivn~ skok?vlma. ~e
ko može ispričati priču, kOja bl, ~~ Je napIs apa, brla 
smatrana intecrralnom kratkom prIcom. Ono sto dete 
crta prosto da Obi zabeležilo, pomoću l.inij~. ~ oblika, ono 
što je primetitlo ili ispitalo, može se lzlo~ltJl kao .uspelo 
umetničko delo. Umetnik stalno p;onal.~I estets.kI mat:~ 
rijal li običnom govoru, g~~tama l a~~lJama. ~l! postOJ. 
jedan odlučujući korak kOJI karaktens~ mnetmc:ko delo. 
To je postizanjeob~ektivne Jorm~ kOJa postaje samo
ocrraničavajuća, odVOjena od zlvotmh procesa ~voga t~?r
c~, ovaploćujući ih pri tom na)eda.n transformIsan ne:~m. 
Nakon što je okoncan rad kOJIm Je ~!voren? umetm<:ko 
delo, ono postoji kao društvena svopna;. bIlo u oblikt~ 
konkretnog fiZičkog objekta - ort.eza, slike, s~~lpt1:l~e, 
bilo kao konceptualni objekt - z.C:Plsana p~s.ma Ih prIca; 
ili kao ponovljiv događaj - muzlcko delo Ih ples. Umet· 
ničko delo je sada van dohvata ruku .. svog .tvor:ca. Ima 
sopstveni život; beskrvan, neprome.r:1]lv,. ah ~n ~vemu 
tome, kao što kaže Keats, život kOJI nO~I znacer~Je,. po: 
buđuje rea:kcije, kazuje o životu ,kao da Je ono samI taj 

život. . vk f· ? Od 
Šta stoji iza postign~ća ~edne ~I?etUllc e orm~:, . -

govor koji predlažem bIO bl: obnsI. ove f.orme v~cu IZ 
njenog porekla kao sredstva za prOIzvodnjU u sIrokom 
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sm~slu u kojem se izraz ovde koristi, te obuhata fizički 
oblIkovana oruđa, oružja i sprave, ali i pesme uz rad 
u~p<;tvan~e, :!ruš!vene rituale. Ova veza vidljiva je u mak~ 
sIm.l kOJa. Je bIla popularna čitav jedan vek, prvo u 
arhI~ektun, .. p,?tom u d:ugim umeh10stima - "forma 
sled.l

v 
funk~lJu . No, .o:,a Izreka, primenjena na umetnost, 

~dvlse pOjednostavljuje proces. U:omimo, na primer, uti
hta~n~ ume!nost koj~ je stvorila čuda od lepote u ranim 
drustv~:n<;t, cuda ~ncars~a. Shva~ljivo je da nazubljeni 
bezobhcm lonac Ih onatJ napravljen samo mehaničkim 
točkom, mogu vršiti svoju funkciju suda. Međutim ono 
što ga čini umetničkim delom je da se u procesu' stva. 
ranja nečega što tre"?a da ispuni funkciju suda u njego
vom tvorcu probudIlo mnoštvo umeća i senzibilnosti 
"snaga koje dremaju", uključujući imaginaciju i otkrić~ 
mo~ćno~~i koje. pn:ža ::naterijal. Kada je to proželo 
svaki delle dela l knstahz.oval0 se u konačnom obliku 
ili strukturi, rezultat je umetničko delo. Upravo stoga 
možemo biti tako dirnuti i najjednostavnijim predmetom 
iz primitivnog društva. On u sebi sadržava momenat ra
sta ljudskog bića. Mogli bismo ga nazvati "ljudskim 
portretom", ili bi, u najmanju ruku, mogli reći da oli
čava ljudsko prisustvo, prisustvo stvaraoca koji je po
rastao za inč u procesu proizvođenja predmeta. Ono 
obrazuje naš duh i čula, naš odgovor svetu. Ono pose
duje lepotu zbog svoje istine. 

Fonna magijske pe6inske slike ili plesnog rituala 
mogla je proisteći iz imperativne potrebe da objekt bude 
imitiran u najvećoj mogućoj meri. Imitacija o-a i čini 
sredstvom magije. A to se moglo postići jedino::> pomoću 
jezika što su ga ljudi stvorili i u kojem su zabeleženi 
rast ljudske senzibilnosti i umeća u :konačnom obliku. 

Tako je kreacija umetničkog dela konkretna i opaž
ljiva forma bazičnog procesa humanizacije prirode, koji 
je Marx opisao u ranim rukopisima. On tu promenu 
prirode, koja je, istOViremeno, obrazovanje čovekovog 
bića, buđenje njegovih uspavanih moći, naziva "stvara
njem ljudskog osjetila koje odgovara cjelokupnom bo· 
gatstvu ljudskog i prirodnog bića" i "očovječenom pri
rodom"3 (Privatno vlasništvo i komunizam). 

Da su..miramo, percepcija lepote je svest da jedan 
objekt kristalizira u svojoj formi ne samo svoju funk
ciju već, isto tako, i buđenje čula, užitak u otkriću, ro
đen u radu sa vanjskim svetom. Estetska emocija je 
radost učenja i to takvog koje preobražava ljudsko biće 
i njegov ce10kupni odgovor na realnost. Lepota nije 

3 Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rUkopisi iz 1844, nav. 
delo, str. 241. 
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izmerljivi atribut predmeta kao što su težina, veličina 
ili boja. Ali ni percepcija 1epote nije čisto arbitrarna i 
subjektivna. Percepcija Tepote je ahivni odnos između 
ljudskog bića i vanjskog sveta i javlja se u ranim dru
štvima povezana sa sredstvima za rad pošto ona, takođe, 
predstavljaju izraz aktivnog istraživačkog odnosa između 
ljudskog bića i vanjskog sveta. Kvalitet 1epote u ovim 
predmetima ukazuje da je stvaranje sredstava za rad 
budilo snage koje su uveliko premašale moći oličene u 
aktualnoj upotrebi tih sredstava. Ako možemo uzeti za
sigurno da je u primitivnom životu uspešno funkcioni
sanje oruđa, alatke ili rituala bilo glavni razlog njiho
vog postojanja, činjenica da su ovi predmeti, takođe, 
lepi ukazuje da se, čak i iz tog prvog koraka stvaralač· 
kog rada, rađala sloboda da se proizvodi i preko granica 
zadovoljavanja neposrednih fizičkih !potreba. Drugim re· 
čima, rodile su se druge "funkcije" osim onih koje su 
služile zadovoljavanju neposrednih fizičkih potreba. 

Umetnost je stvaranje prema zakonima lepote, a za
koni lepote, ako sledimo mladog Marxa, rađaju se iz 
procesa humanizacije stvarnosti. Umetničko delo je struk· 
tura koju je stvorio čovek koristeći jezik, oblikovanje, 
muzičke zvuke ili ma koji od društveno-stvorenih nači· 
na istraživanja unutarrnje ili vanjske ·rea1nosti i ono kri~ 
staliziI·a stupanj humanizacije stvarnosti. Kao takvo, ono 
postaje društvenom svojinom i sredstvom obrazovanja 
i transformacije ljudi u njihovoj sposobnosti da odgo
vore na vanjski svet. 

Umetnost je stvaranje prema zakonima lepote, a za
društvu mnogo pre koncepcije o "umetnosti kao takvoj" 
i "umetniku", baš kao što se traganje za načinima kon
trole i ovladav8.Dja prirodom javilo mnogo ranije od sve
snog naučnog stanovišta i naučnika. "Umetnost kao tak
va" mogla se javiti tek nakon podele društva na klase, 
eksploatatorske i eksploatisane, i pratećih i posledičnih 
različitih podela rada, na fizički i umni. Javila se podela 
između "ruke" i "glave", između onih čiji je teg;?bni r,,:cl 
st.varao neophodnosti za život i relativne manJme kOJa 
je za sebe prisvajala plodove tog rada, vladaladruš~vom, 
pravila njegove zakone, uzimala za sebe akumulIrano 
znanje i pravo da oficijelno "misli". Tako je u znatnoj 
meri otežano razumevanje odnosa između razvoja pro
izvodnog rada i pratećih postignuća u zna.rnju i ljud
skoj čulnosti tokom istorije. 

Sa razvitkom k1as110 podeljenog društva, podele ra
da i nastankom države slabi veza između umetničke for
me i sredstava za proizvdnju. Ona se, uglavnom, odr
žava u narodnoj umetnosti. Inače, za umetničko stvara· 
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laštvo sredstvo za proizvodnju zamenjeno je društvenom 
institucijom čija je funkcija stvaranje društvene svesti. 
Ova institucija nije nastala prvenstveno zboO" umetnosti 
već. j~ nužni d~o društvene strukture, ali m~že, pod po~ 
volJnl}TI . uslovIma, služiN uspostavljanju veze između 
kreatIvmh duhova i publike. Razmatranje različitih dru
štvenih !nstitucija i. njihovog doprinosa umetnosti ie iz
van okVira ovog esela. Mogu se navesti neM primeri kao 
ilustracija: religijski rituali u amfiteatrima klasične Grč
ke koH su, sa uspostavIianjem grčke demokratije doveli 
do ~ođenja drame; korišćenje hramova i crkvi: ~a isto
~~.I zap:adu, za religijske skulnture i slike, što je dalo 
l .ZIVU s~Ik:u S!Va:-llog živ,?ta .i. d:lboki uvid u unutarnje, 
b~tne t~zn.1e l III dl.: kombmacI].a stan:;t;>arii8.. kniižara, no
vma, ?Ibhotek.a l nastanak sIroke cItalačke pubHke -
postah su okv~r za rađanje romana kao p:'lavne umetnič
ke fonme. Uopste uzev, ovakve društvene institnciie nisu 
sredstva za proizvodnju nego su izuzetno mača ine ka
rike

y 

u Ia1!cu kojim. se promene u projzvodnim snagama i 
drustvemm odnosllma prenose i postaju promene ljud. 
ske psihologije i društvene svesti. 

~eđutim, ono o čemu nam rađanie umetnosti i Ie
pote IZ radnog procesa govori je ono zbog čeg:a su i ve
liki 1!:n~tni~!. i VEl!iki ?~učnici pružali otnor sv'ako; uskoi 
:?eClla!IzaCljl kOJa bl I~ saSVIm odvolila od društveno,g 
ZIvota 1 drustve;ne svestI: kako. ma koliko bio rascepkan 
rad pod uslOVIma eksploatacije, proizvodni rad može 
da bude i jeste jedan od na ;većih izvora ·radosti· zboO" 
čega su, iako su vladajuće klase podsticale umetn~st d; 
slavi njihove živote i učvršćuje niihovu vlast, tvorci ve
likih umetničkih dela veoma retko bili Pripadnici ovih 
~{:Jasa, a, y najčešće,. Iludi koii su morali da zarađuju za 
ZIvot; zasto su velIka razdoblia umetničkog: stvaralaštva 
?pravo ,?na u kojima je bilo mogućno jedinstvo "glave" 
:, "ruke ; kako na.rc:dni umetnik ponekad može stvoriti 
cudo od umetnostI llepote i ne misleći o niemu kao o 
umetnos!i. a vrh1!?s.ki ohr~zovan speoijalista. majstor 
na~leđ~mh. ume!mck!J1 teh~l'ka,deJonametljivo mrtvo: 
zasto le bIO nuz an mz dnlstvenih revoluciia da bi inte
]ektua~ni i .~stetski plodovi društ'.'enog radnog procesa 
postah svoJma većeg broja onih koji taj rad obavljaju, 

Napredovanje u humanizaciji stvarnosti 

.. Hu~anizacija s!Varnosti označava proces izmene ne
p:IJ~teIl~kog, pr:ete.ceg i destruktivnog u ono što je pro
bltacno l podshcaJno za ljudski život, u sredstvo nje-

166 

govog vanjskog i unutarnjeg rasta. Ona po~iva 1!<:vp: e-
radi stvarnosti, ali se ne podudara s pukIm. flz:cklm 
promenama koje se stoga događ~ju u. sve~:. Ona Je, t~
kođe, i psihološka prome~J.a ~ lJudskl1ll bICIlm.a. Ovo Je 
potrebno posebno naglaSIti Jer se nek.~ struje I??der
nog mišljenja pozivaju na Marxovu teo~lJ? huma?;lZl!ane 
stvarnosti u svojim napadima na naucm matenp.hzam 
i koncepciju o postojanju objektivnog sveta, ~ez obzlr~ na 
njegove sastojke, izvan duha. Tvr:de. v9-a :,cc~v~k s!vara 
stvarnost" i prenebregavaju marksIS!lCK<? mSlstIrarrlJe ~a 
tome da svaka osvojena sloboda coveKova da menja 
svet počiva na shvatanju "nužnosti". Oč~večenje pri~ode 
rađa se iz radnog procesa koj~ se s pnr?dom. suoeava 
kao sa "nužnošću" i tako je pnlagođava lJudslnm pot~e
bama. Ono što humanizacija, isto tako, podra~u~eva .Je· 
ste da se u ovom procesu progresivno raz?~kTlva]u tajne 
prirode i njeni zakoni, te. d~ oIli mogu bItI sv:~no,.uJ?o~ 
trebljeni kao instrumentI ljudskog progresa, c:necl JOS 
jedan korak ka slobodi mogućim. Uporedo .s t!m, kro~ 
otkrivanje mnogobroj~ih čulni~ kV3:lite!a .pnroac:.bog~tl 
se duh. Tako su pecmske slIke zIvotmJ~, s,,~Jlhovlln 
osećaj em za liniju i detalj, mc:g1e ~astatl teK. Kada su 
životinje već bile ubijane; lo.vlJ:~e I u~ot:eblpv~ne .~a 
hranu i tako prestale da 'Duau CIStO tuaa. l pre!~ca .sI:a 
koja lebdi nad ljudima. Zb~g t?ga ove pr;kaze zIvotmJ,~ 
moramo, da tako kažem, vldetI ka~ "lJuas~e p,0rtrete., 
kao obelodanjenje stupnja u razvoJU coveKOvm duho.v'
nih moći, jer on, napredujući u pr?cesu ovladavanja 
vanjskom stvarnošĆu, paralelno otknva nove l~nag~ u 
sebi samom. Tek onda kada syaki elemenat. suke lln~ 
dvostruku ulo~, kada evocira i objekat i lJu~sko pn
sustvo, opažen~o i onoga koji opaža, ono doseze lepotu 
i j este remek-delo umetnosti. . .., . 1 • l 

Isto tako, odvija se i humamzacIJa lJuds.(l~1 oanosa, 
l 

l • 1 ,. v b Upra-'o 
te ljudi mogu druge sag ecatl. l<.aO Sl:cne 1 se 1. • ; v 

kroz saradnju ljudi su u stanju da vld~"cm.:-go lJuas~o 
biće i kao "objekt", dakle, nešto vanr:J~ll, l .kao ,.'~Ub
jekt" tj. nešto što je u bitn.,oj ,-:nuta:'l1joJ veZI ... s :~m1,a~ 
Tako oni sebe otkrivaju u cuuglma l U tom olk~rvanJu 
uče kakvi zapravo jesu. Sa progresivnim promenama, 
konfliktima i reorganizacijama društva te~e i'proce~ _~tal
nog otkrivanja, razumevanja, ovladavanja, l lreool~ko
va~ja zakona koji vladaju orgc::::iz.acijom L ctru~~va. LJud
ski odnosi postaju sve humamJl Je~ deslrukLl.vn~ anta
Gonizme sve više zamenjuje saradnja; neznanje l strc:h 
~ osećanja zajedništva i razumevanja, a kroz saradnjU 
individua se slobodnije razvija. 
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Zato humaniziTana stvarnost !Ilije jednostavno ljud
ski izmenjooa realnost, akamo1i "stvorena stvarnost", 
već ljudski odnos spram realnosti. Upravo je to razlog 
da lepota nije ni čisto objektivna ni čisto subjektivna, 
kao što smo videli, već odnos ljudskog duha i realnog 
sveta. Svaki stupanj u humanizaciji vanjskog sveta, uk
ljučujući i ne-ljudsku prkodu i ljudske odnose, pred·· 
stavlja jedan stepen u rastu čovekovog bića, razrastanju 
individualnog života, razvoju čula i svesti o napredova
nju ka slobodi. To što se događa nije izmena f,izičke os
nove čulne percepcije, već, pre bi se moglo reći, "otva
ranje" čula prema svetu do čega dovodi plodnije odno
šenje individue prema vanjskom svetu. Svako vanjsko 
otkriće istovremeno je i svest o unutarnjim moćima i 
bogatstvu, napredak u svesti o sebi. Estetsko osećanje, 
poznanje lepote je svest o ovom pomaku u ljudskim 
moćima. Kada nađemo da neko umetruičko delo posedu
je radost i uzbudljivost lepote to je samo drugi način 
da iskažemo da smo iz njega nešto naučili, na poseban 
način koji čini da osećamo da su nam čula razvijenija, 
snage veće, svet malo manje nerazumljiv i da, zbog svega 
toga, možemo živeti malo drugačije. Istorija umetnost,l 
može se nazvati svedočanstvom o sledstvenim stupnje
vima u humanizaciji stvarnosti, koje nam pokazuje stal
nu menu i širooje svesti o lepoti neprekidnim uključi
vanjem novih aspekata već poznatih tema. 

Iz činjenice da se često čini da umetnost oponaša 
život, doduše s posebnim intenzitetom, proisteIdo je po
grešno shvatanje da je umetnost prosto jedna vrsta 
veštog izbora iz mnoštva materijala koji kao sirovinu 
pruža svet; isto kao što je činjenica neodvojivosti umet
ničke lepote od njene forme dovela do shvatanja da je 
umetničko delo jednostavno veš ta formalina tvorevina 
bez nužne veze s vanjskim svetom. Tačno je da umetnič
ko delo - bilo da izgleda kao direktna imitacija vanjske 
realnosti, kao što je slučaj s velikim delom literature 
i vizueme umetnosti; bilo da oblikuje materijale oko 
neke funkcije, kao arhitektura; bilo da se bavi jezikom 
i u njemu sadržanim ljudskim odnosima, kao muzika -
nosi u sebi osećanje intenzivne zaokružen~ realnosti. 
Ovaj intenzitet života, pak, potiče otuda što delo, bez 
obzira na sve raznolike forme i metode, otelovljuje 
ljudsko prisustvo, poimanje, mišljenje i istraživanje. 

Umetnička lepota različita je od prirodne i ne mo
že se izjednačiti sa selekcijom naizgled ",lepih objekata" 
iz realnog života. Umetnost nije supstitut ni prirode ni 
života ni kad je reprodukcija prirode ili nečega iz čo
vekove sredine. Umetnička dela su forme koje stvara 
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čovek koristeći društveno-stvorene metode ili jezike. Ma 
koliko nam ono što prikazuju izgledalo nalik svetu oko 
nas,umetničke forme nisu forme prirode. Književno ili 
slikarsko delo je, u ovom smislu, originalna struktura 
koliko je to i neko muzičko delo. Svaki elemenat umet
ničkog dela, svaku reč, sliku, liniju, potez, kombinaciju 
boja, sled muzičkih fraza iuobličila je ljudska ruka, ve
ština, ljudska čula i duh. Realnost ili istina umetničkog 
dela nije određena č1njenicama koje u njemu prepozna
jemo nego time kol±kosvaki njegov deo izgleda kao da 
je živ. Ili, drugačije rečooo, bez obzira o čemu umet
ničko delo govorilo, ono što ga čini umetnošću je da, 
takođe, govori o nama, čineći naš odgovor životu bo
gatijim. 

Poznanje lepote odgovor je na nešto stvarno, mate
rijalno i postojeće u spoljašnjem svetu, ali je taj odgo
vor, istovremeno, i čudnovato ljudski i to što on otkriva 
obelodanjuje se jedino ljudskom delatnošću. Baš kao 
što se umetnikov unutarnji subjektivni rast "objektivi
zira" u kreaciji umetničkog dela, odnosno pretvara u 
"objekt" te može obogatiti subjektivni život drugih, tako 
umetnost uspostavlja prirodu i Jjude kao "lepe objekte". 
Drugim rečima, otkriće lepote u vanjskom svetu je isto
vremeno i otkriće forme. Ta forma je stvarna. Ona je 
tamo. Ona postoji. Ali primetiti je znači, takođe, i iz
dvojiti je i izolovati od s\llih složenih pojedinosti njene 
okoline, te je time sagledati u novom odnosu spram te 
okoline. Da bi ovaj proces bio moguć, nužno je da su 
ljudska bića razvila "čulo fonne" tj. da i sama kreiraju 
forme. Upravo zbog razlike koja postoji između umet
nosti - čovekovog dela - i prirode, može umetnost 
obavljati svoju funkciju, ne zapisničara prirodnih lepota, 
nego velikog učitelja lepote koji preobražava ljude i čini 
da lepotu vide tamo gde do tada nije bila viđena. Reč 
"kamera" je postala ključna za bukvalno beleženje stvar
nosti. Pa, ipak, fotografu nije neophodan model lep kao 
holivudski idol da bi načinio 1ep portret i on će dići 
ruke od tzv. "scenskih lepotica" da bi se usredsredio na 
talasanje vode ili igru sunčeve svetlosti na pesku. 

Sadržaj umetničkog dela često je bio određen obi
čajima i konvencijama vremena, kao što su njegov opšti 
izgled i forma zavisili, kao što smo videli, od sredstava 
za proizvodnju i društvenih institucija, koje sa samom 
umetnošću nisu bile u vidljivoj vezi. U zanatstvu, sadr
žaj dela biće neka utilitarna potreba koju ono treba da 
zadovolji. U religijskoj ili didaktičkoj umetnosti - neka 
ideološka lekcija ili generalizacija. Čak i u razdoblju 
kada je umetnost počela da se oslobađa okova koji su 
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je vezivali za oficijelnu teologiju, njen sa~~'ž~j smatran 
je faktički istinitim. 'fako se za Dantea kOJI Je, da tako 
kažem, bio sam SVOJ teolog, neko vreme smatralo da 
je doista putovao kroz pakao i raj. Ivlnoge el~iz~b~tar:ske 
drame, pa i Shakespeareove nuđene su kao "Istlmte IStO
rije". No, da bi rezultat bio umetnost, građa se mora 
preobraziti u nešto "subj.ektiv~10", ne~to što .. ~mosi neIrl:iy 
u unutarnji život umetmkov l postaje med1Jum razmlS-
Ijanja o životu. . ' . . 

U zanatstvu, recimo, ma kolIko nekI proIzvod blO 
svrsishodan on će ostati van umetnosti i biće bez lepote, 
sem ukolik~ nije neki pomak u ljudskarn umeću i čul
nosti zarobljen u obuhvatnoj formi. U religijskoj ili di
daktičkoj umetnosti nen~a umetno~ti c:~im l~ada ~ra~a ~ 
umetniku pokrene mnostvo realmh zli"otmh secanJ:l l 

iskustava te nam delo obelodanjuje deo stvarnog života. 
Navedimo iedno savremeno religijsko delo. T. S. Elio· 
tova Four Quartets /Četirii kvarteta/ mogla bi se nazvati 
meditacijom o "vremenu" kao "životu" i o "bezvreme
nosti" kao smrti i bogu. Svoju umetničku dubinu delo 
doseže u slikovitom pr1ikazivanju Eliotove vlastite usam
ljenosti i neutešnosti pred licem boga koji je smrt: 

Ili kad metro zastane pod zemljom između 
" st:xnica 
Pa počne razgovor i polako zamre . 
I iza lica širi se, vidiš, mentalna prazmna . ~ 
Ostavljajući samo na njima strah što nemajU o cem 

Ili kroz bleske humaniziranog života: 

"Iznenadan u snopu sunca 
čak dok se prašina kreće 
Diže se skriven srne h 
Dece u lišću."5 

da misle."~ 

To važi i za umetnost koja svoju građu uzima di
rektno iz prirode, istorije, ljudskog ili društvenog isku
stva. Da bi delo bilo umetničl~o i ovde se građa n~or~ 
preobraziti u "sadrža(: ~beći pri tom S~?j ne~ostOJCln: 
i prolazni karakter kop lma .u .stvarl!0m ZI.VotU l" posta~tJ 
sredstvo kojim umetmk budI ljudskI duh 1 otvala g~ La 
dotle skrivene sheme i kretnje realnog sveta. UzmImo 
kao primer sledeći siže: porodica iskidana sukobima u 

4 T. S. Eliot, Cetiri kvarteta (prev. S. Brkić), Prosveta, Beo
grad 1966, str. 39. 
~ 5 I sto, str. 25. 
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kojin:~ novac igra. bitnu ~logu, glava porodice je ubijena 
a zIocmac na krajU otkrIven. Iz Oyog sižea su se rodile 
mnoge detektivske priče, koje su manje umetnost a više 
književne igre za gubljenje vremena između pisca i čitao
ca. A1i ovaj siže dao je i Braću Karamazove. 

Ovo uopšte ne znači da je građa bez ikak-ve važnosti. 
Danas je takvo uverenje popularno, a teoretičari umesto 
da se zapitaju zbog čega toliki broj umetnika' prirodu 
i ~:,oje ?!ižnje smatr~ nezanimljivim pa i odvratnim, ovu 
ahJenaCl]U pretvaraju u univerzaIrni zakon umetrlOsti. 
~~tivar:, dela.tan i org.anski odnos između objektivnog 
Ih vanjskog 1 unutarnjeg sveta postavljen je u Marxu
vo:n vi~enj.u očovečene stvarnosti. U umetnosti vanjsko, 
P?sto Je, bIlo podv~gr:uto jednom unutarr~.jem procesu, 
bIva vraceno u van]sIn svet: nanovo postaje objekt. Me
đutim, ovaj objekt, naime građa kristalizir.ana kao umet
ničko delo, jeste drugačiji. On govori. On ima mačen je. 

Ova transformacija građe može se ilustrovati analo
gijom. Drvo se opaža kao cbjekt određene velične, obli
ka ~ boje. Recimo da posmatrač, oslanjajući se na vlasti
to Iskustvo i generalizacije akumuliranocr društveno cr is
kustva ili nauke, shvati da je ovo drvo "'jedno iz skupa 
stvari poznatih kao drveće. Zatim, razmatrajući opštosi 
- drvo - otkriva da je živo, da ima životnu povest, 
da ~~-veće I~afte iz semena koje se seje u zemlju, da se 
raZVIJa u aeolo, grane i lišće, da stvara plodove koj: 
umiru i novo seme, da drvo može propasti i umreti. Pre
ma tome, možemo reći, da u ponovnom viđenju, on drvo 
vidi posve drugačije. Zbilja, drveće na slikama i grafi
kama Jacoba van Ruysdaela /Jakoba van Rojsdala/ -
tako različito od drveća na srednjevekovnim i italijan
skim renesansnim slikama - daje nam da naslutimo 
da ga je on video kao nešto živo š'to traga za prostorom 
u stenju kako bi mu korenje moglo rasti i ukotviti se 
li zemlju, s deblom i granama koje bije i savija vetar. 
Možda je umetnik gledao nekog nizozemskog seljaka 
kako kida tvrdoglavo korenje iz zemlje. 
_ Tako možemo reći da je Dostojevski, uzevši kao gr;;:
ćIu pojave iz života Rusije svoga doba, sve to podvrgao 
jednom procesu, oslanjajući se na svo svoje znanje, raz
mišljanje i iskustvo, ispitivanje samog seJe i vlastiti 
uvid u porast moći novca l! ruskom društvenom životu. 
Uvideo je ela novac upropaštava i srednju klasu i plem
stvo, da udaljava glavu oi srce, da stvara hladni raciona
lizam na jednoj ii ljudsku osećajnost odovjenu od njega, 
na drugoj strani. Potom je svoje ličnosti rekonstruisao 
kao britko portretisane pojedince, čije ži.votne priče sada 
imaju duboka značenja jer obelodanjuju unutarnji život 
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• l ' ., 
rusko a društva u burnilll promenama, u KOjem Je 1 sam 
Dostojevski žive.o. ~omanopisa,; ne. mo~e opisivati ,;,dru
štvo" kao što m slIkar ne moze slIkati rod, "drvo . On 
može opisivati jedino ljude. Kada ih rekonstruiše, kori
steći svoja razmišljanja o društvu, svoje uvide i otkrića, 
umetnik ih ne čini apstraktnijim. Naprotiv, njihova indi
vidualnost postaje snažnija. Kao što se često kaže, po
staju "stvamiji od stvamih". 

Odnos između života i umetnosti, dveju suprotnosti 
koje su povezane i nužne jedna drugoj, moguće je sagle
dati kroz činjenicu da se život ne uklapa valjano u she
me tragičnog i komičnog, tako obične u umetnosti. Šta
više, tragično u umetnosti ne izaziva očaj već pre vrstu 
likovanja na koju Aristotel referira svojom "katarzom", 
a komično ostavlja neku vrstu prigušene sete. Oba do
sežu umetničku veličinu i lepotu materijalom koji u 
stvamom životu ne bi bio ni najmanje privlačan ni lep; 
tragično s ljudskim nesrećama, komično često namer
nim deformisanjem, karrkaturom, tobožnjom alijena-
cijom. 

Grčka nam tragedija, primerice, pored natprirodnih 
elemenata, prikazuje ljude koji vrše ubistva i samoubi
stva, rastrzane strahom, ljutnjom, gnevom i frustraci
jom. Rembrandtove /Rembrantove/ slike i gravure, čak 
i "kada imaju siže iz Biblije, pokazuju nam život nizo
zemske sirotinje, njenu nedoteranu bedu i patnje. Beet
hoven /Betoven/ u simfoniji Eraica napušta pisanje ugod
ne ornamentalne muzike da bi evocirao disonantne su
dare i tragične gubitke. No, zbiljska supstancija, ili sadr
žaj, grčke tragedije nije ni vlast bogova nad ljudskim 
poslovima ni ljudska agonija. To je čovekova veličina, 
za čije je otkrivanje bilo nužno baviti se niegovom pr?
Dašću. Edip se neće pokoriti bogovima, čak ni kada JE.' 
~hvaćen u nJihovu klopku. On sam sebi odre~~je .kaznu 
i sprovodi ie. Bit Rembrandtove umetnosti nlle ljudska 
beda nego ljudska srodnost, a da bi se ova obelodani.la 
nužno je baviti se na ljudski način najbednijima u dru
štvu onima koje su bogate Rembrandtove mecene srna
tral~ "ništarijama". Tema Beethovenove simfonije, s nje
nim veličanstvenim pogrebnim maršom, je nužnost borbe 
u sučeljavanju sa zahtevima života i njegovim pretnja
ma katastrofama i sukobima i radost pobede nad s na
ga~a destrukcije. 
~ Isto je i s komičnim koje često prikazmje poznale 
sadržaie svesno izobličene, lišene proporcija, groteskne 
ili na ~lavu okrenute. Ovo je učinjeno na tako očevidan 
način da je publika ponukan a da stva:;~ .ispravi, v.rati 
im smisao, osovi ih na noge. Dok to Cll11, pred njom 
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se pojavljuje neizgovorena istina i publika se radosno 
smeje svom kreativnom aktu. Ona je time, zapravo, uše
tala u klopku. Umetnrk ju je primorao da misli ono, 
što on sam nije uopšte rekao. Budala u Kralju Liru 
kaže kralju: "Sad sam ja više nego ti - ja sam luda, a 
ti nisi ništa."6 Publika ispravlja ovaj apsurd. Budala je 
~a koja je ništa Jer je sluga; kralj je nešto - bolji je 
covek, gospodar Je, s budalom može da radi šta mu je 
volja. ~eđutim, obelodanjuje se gorka istina da je kralj, 
prepustIvši vlast drugima, došao u položaj da bude 
ništa. Dakle, kralj je sada ništa, delao je kao budala 
i luda. je bolji čovek od njega jer je mudar i to vidi. 
Daumler /Domije/ na svojoj karikaturi prikazuje cara 
Napoleona III kao matorog otrcanog razvratnika. Publi
ka to ispravlja - car ne izgleda kao taj prljavi raskalaš
nik; on je zgodan čovek u sjajnoj uniformi. AH otkri
vena je istina da je car duhovno nizak karakter. 

Tako ni katastrofe tragedije ni očigledno izopačena 
realnost komedije ne izazivaju u ljudima emocije koje 
bi ta zbivanja izazivala u realnom životu. Emocionalna 
raspinjanja kojima su izloženi likovi u umetničkom delu 
samo su sredstvo kojim delo afirmiše svoju psihološku 
istin:-r, svoju srodnost i uporedivost sa iskustvima svoje 
publike. To su, posmatrano kroz posebnu osećajnost i 
izražajna sredstva umetnosti, samo element[ u konstruk
ciji umetničkog dela. Umetničko delo jedino kao zaokru
žena celina, kao organska struktura, izaziva u publici 
celovitu emociju. To je radost saznavanja i osećaj rasta 
koji ona donosi, povećana sposobnost sučeljavanja s 
realnošću koja postaje deo proizvoda samoga duha. Sa
mo umetničko delo pojmljeno kao jedinstvena koherent
na forma može probuditi ovaj osećaj pošto je svaki ko
rak tl oblikovanju te strukture determinisan razmišlja
njima i uvidom koje je u umetniku potakla njegova gra
đa. Karakterizacija ili sadržaj nekog Titianovog /Ticija
novog/ ili Rembrandtovog portreta nije rezultat isklju
čivo crta lica i njihovog oblikovanja, nego i tela, ruku, 
kostima, pozadine, kontura, kolor1stičkih harrmonija, pro
stornih shema, igre svetlosti i senke - uistinu, svakog 
pojedinog elementa slike. To što se karakteri u Braći 
Karamazovima ističu kao duboko značajni i upečatljivi 
pojedinci kvalitet je što im daje roman kao celina, od
nosno, sva dešavanja, sukobi, konfrontacije i promene 
koje ga čine, a ne neki pojedill1ačni opis Dostojevskog. 
Ma koliko izgledalo da je forma odlučujući faktor uspeš
nosti umetničkog dela, ona, bez obzira na to, počiva na 

6 W. Shakespeare, Kralj Lear (prev. M. Bogdanović), Matica 
Hrvatska, Zagreb 1950, str. 45. 
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sadržini, ili građi, koja je prvo postala subjektivna, a 
onda opet pretvorena u objekt. 

Iako svašta može poslužJiti kao građa za umetnost, 
čak i fasciniranost umetnika materijalom njegovog ume
ća, ipak postoje velika i skromna umetnička dostignuća, 
kao i određeni zahtevi koji se postavljaju veličini. Na
predno u umetnosti počiva na ulozi koju ona igra u 
uspostavljanju humanizirane stvarnosti i uključivanju 
ove humanizacije u društvenu svest; drugim rečima, u 
obelodanjivanju lepote tamo gde još nije spoznata, i u 
ovom smislu, umetnik učestvuje u kretanju društva. Ve
likani umetnosti su bili oni koji su bili sposobni da od
govore na izazov revolucionarnih zahteva svoga doba. 
Veličina i lepota ljudskog bića, koje otknivaju grčka tra
gedija i vaj arstvo, neposredno su se nastavili na crevo
lucionami korak kojim su stvorene demokratske institu
cije dotle nepoznate u robovlasničkom društvu. Stvara
jući vlastite zakone, građanstvo je za sebe prisvojilo 
ono što je dotad pokorno smatralo prerogativima bogo
va i njihovih srodnika ili predstavnika na zemlji. Sličan 
reovlucionarni proces, kada su trgovci i gilde slomili 
vlast zemljišne aristokratije, bio je potreban da bi od 
grada Firence načinio vodeći centar onoga što se dfi 
nazvati humanizacija religijske umetnosti, da bi se oči 
umetnika prvo počele okretati ka stvarnom životu a 
onda, konačno, kretanjem ka razbijanju svih religioz
nih okova, da bi mu pogled bio direktno upravljen na 
stvarnost 6ko njega. Raspad feudalnog sveta u Evropi 
je nužan uslov nastanka Titianovih portreta papa i 
Shakespeareovih kraljeva, kojima su skinuti božanski 
oreoli, a oni prikazani kao izmučena, kcmfliktna ljudska 
bića. Revolucionarno izrastanje nizozemske republike u 
17" veku bilo je neophodno za nastanak lepote koju nizo
zemska umetnost otkriva u sirotinji, starima, radnim 
ljudima, običnim zanimanjima seoskog života, zemlj 0-

radnji i ribarenju, pa i u samom jednostavnom predelu 
viđenom očima seljaka. Socijalna previranja, pokreti za 
slobodu seljaštva, sve snažllJija kritika carizrna i stare 
aristokratije, čak i od samih aristokrata, u Rusiji u 19. 
veku, bili su nužni preduslov nastanka lepote portreta 
seljaka koje srećemo kod Turgenjeva i u operama i pe
smama Musorgskog. 

Istina umetnosti, dakle, nije 6njenična ili dokumen
tarna istina, nego ljudska [stina; ona nije zapis o objek 
tvorna tek kad pokrene ljude i dojmi ih se, što znači 
sveta koji se rađa iz ljudskih napora da se vanjski svet 
saobrazi ljudskim potrebama. Ova istina postaje delo
tvorna tek kad pokrene ljude i dojmi ih se, što znači 
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da u njoj o~i m?~aju .prep?znati neki aspekt svog vlasti
!og ~utarnJeg lLi pSIholoskog života. Ona donosi dru
stven?] syesti novi razvoj ljudske senzibilnosti i samo
svestI vkoJa omog;ućava zajednički rad na izmeni sveta. 
U ~rustvu podel]enom na antagonističke klase bile su 
nuzne ?ruštve~e r~~)Vlucionarne promene za svaki novi 
stupanj humamzacIJe stvarnosti, a nove revoluoije da bi 
~vu huma!:izaciju uČiI?-ile nečim što postaje opštedru
stv~na svoJ:ma. No, velIka umetnost vazda je pronalazila 
svoJu publ~ku,v uvek sve širu. Ali kada je umetnost jed
n?~ ot~Tonl.a c<?vekov duh za nove kvalitete u ljudskim 
blcm1~ l pmro~,. ov.o ?tkriće ~?že uvek ostati njegovo: 
p~sta]e .d~o mlslJe?Ja l. perCepCIje i služi stvaranju nove 
bhskostI Između njega l sveta u kojem živi. 
.. Na k!aju, otkI:ića umetnosti postaju zajednička svo
pn~. Drustvo usvaja, naposletku, samo ono što mu služi 
Jedmo ono što je stvarno i istinito, što omogućava nje: 
gov život i rast, jer bi, inače, nestalo. Veliko:;' u umetno
sti, naizgled kaf;~iciozno ili subjektV1IlO suđenje, vreme
nom tako zadobIJa karakter objektivne istine. Transfor
macije čije je dešavanje u ljudima pomoO'la umetnost ne 
mo~ se ukinuti bez destJrukcije. Kada s~ jednom uspo .. 
stavI dublje,. slobo~I?-ije viđenje l)~dskih bića, zastupanje 
svakog ~~nJ~ raZVIjenog stanovIsta postaje groteska _ 
poput militanste koji danas tvrdi večnu nužnost ratova 
zagovornika rasizma; kao oni koji tvrde da su manuelni 
radnici niža ljudska bića, ili oni koji odbacuju draO'oce
~?st ~jud~k<?g ži~.ota, ili oni koji od otuđenja prave stalnu 
Ih veonu Istinu ZIvota. 

Alijenacija i umetnost 

Humanizacija stvarnosti, kako verujem da ju je 
Marx shvatao i kako sam pokušao da je primenim na 
um:tnost, označava proces razvoja, širenja i ostvarenja 
novIh pobeda tokom istorije. I njena suprotnost ili 
"alijenaoija", rasla je i razv'1.ijala se tokom istorije. 'Ovo 
shvatanje drugačije je od onog koje "alijenaciju" smatra 
v;rstom pr<:~tačkog greha, nastalog s prvom sposobnošću 
ljudskog hIca da sebe sagleda kao svesno i smrtno biće. 
0-lijenac~ja u .marksističkoj terminologiji, za koju veru
~e~ da Je .naJf;lodonosnija, može biti ispraV1Ilo shvaćena 
J.edmo u njenOj povez.anosti s proc~som humanizacije _ 
kao, u. odno?u na nJu, suprotno lli obrnuto kretanje. 
C?tuđem rad Je, po Mar1l..Ll, postao moguć tek posle pojave 
lJudsko~ obhka .rada . .uopšte. 9tu~eni rad se ne tiče pro
sto drustvene sltuaOlJe, kao sto Je kJa:sna eksploatacija 
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ili pris,:"ajanje od strane jedne klase proizvoda rada dru
g~: To Je, kao lj~dski oblik rada, jedna psihološka situa
CIJa kOJa se zaSlllva na objektivnoj realnosti. U uslovim<> 
kla~~e ~kspl?ataciJ.e, r~dnik j~ l~šen mogućnosti razvoj~ 
svoFh cul.a l mOCI kOJe bucLi ljudski rad. Sredstva za 
prOlz,,:odnJu - ze~ja ili mašina, na primer - postala 
~u pnvatno vlasmštvo iH svojina eksploatatorske klase 
1, um:=sto da b::du dodat~k radniku, on je postao jedno
strapl ~?dak nJIma. Radm proces zahteva od radnika da 
negIra Ih dc: guši}'lastitu čovečnost, a proizvodi njegovog 
rada. 'post~Ju .r:esto t1fđe, van kontnole njegovog duha, 
:::epnEttelJs~o : pre:tyece. on mora raditi da bi živeo, no, 
sto vI~e ,~'adI tIm VIS.~ rad sakati njegov duh i telo, čak 
stvaraJUCI uslove kOJI će ga onesposobiti za rad. Danas 
u razdoblju ogromnih mreža monopola, takav otuđeni 
r~d postao je fenomen intelektualnog, naučnog i profe
sIOnalnog rada. 

. Alijenacija je vviše od .ot:r~en.?g.rada. Prisutna je u 
SVIm klasama drustva, uklJucuJuCI l eksploatatore i vla
da!·e. Ne treba je mešati s klasnim antagonizmima i kla
sm.I? borbama. Ona je psihološki ili unutarnji konflikt 
kOJI .s~ rađ~ ~ stanovite objektivne re3!lnosti; situacija 
u kOJ?} se l~udI n,:đu u vlasti onih istih sila koje su sami 
stvonh radI vlastite slobode i ·rasta. Tako se slobodno 
tržište, . arena. :-asta kapitalističkog profita, pretvara u 
brutalni takmlcarski svet, u kojem je svili kapitalista 
suočen s drul?ima .koji su njegovi potencijalni uništitelji, 
upravo zbog IdentIteta njegovih i njihovih interesa. 

. T~'ažena sloboda je pogrešna ili iluzorna jer sloboda 
:p0Jedmca poč~va na negaciji slobode drugog, pa tako 
l samo traganje pretvara tragača u roba borbe koju je 
sam pokrenuo. Samo buržoasko društvo koje je izO'ledalo 
kao napredak u humanizaciji ljudskih odnosa ~ a u 
razdoblju buržoaske demokratske i humanističke borbe 
protiv ~eu~alizl"Il:a ono je to i bilo - postalo je snaga 
ra~.a.ran].~ lJud~~ o~~o.sa i b;utalizacije života. Svojstvo 
ahJenaCl]e kOJe Je mlll drustveno-psihološkim fenome
nom u tome je što a:lijemirani pojedinac frustrirano sa
gledava samoga sebe kao graditelja v'!astite neizbežne 
propasti . 

.. Ukaz~jem na to da je svaki novi oblik alijenacije 
~OJI s.led: .. nakon. datog pon:aka u humanizaciji života 
mtenzlvlllJI od svih prethodmh. Na primer, Marx smatra 
alijenaciju u kapitalizmu da1eko inteIlZ1ivnijom, sveobuh
vatnijom i dalekosežnijom od alijenacije u feudalnom 
društvu. "F.eudalni zemljoposjed" - piše Marx - "je, već 
prema svoJoj suštini, prod31na zemlja, zemlja koja je 
čovjeku otuđena i koja mu se stoga suprots1avIja u obli-
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k~ ne~olicine velikdh gospodara."7 No, u feudalnim odno
SIma I,~Jo tako postoji, pi~e ~n "jedna ljudska, ~ntimna 
strana .. S nastankom kapItalIzma "b esp os ličarski užitak 
u plodOVIma tuđeg krvavog znoja" pretvara se u mno
go .za~os~enu t~govinu tim plodovima".9 Kako trg~vinu 
odhkuJ.~. mte~Ivno padmeta?je "nužno je da u toj kon
kurenCIJI zemljoposJed pokaze svoju vlast u obliku kapi
tala kako nad radničkom klasom tako i nad samim 
vlasnicima na taj način što će ih zakoni kretanja kapi
tala upropastiit ili uzdići"l0. Upravo u ovoj tački vidi 
Marx potpunu dominaciju mrtvih stvari nad čovekom 
K::::?nije, .~ Kapitalu, dalje Tazvija svoju misao o domina~ 
CIJI mrtVIh stvari nad ljudima usled delovanja ekonom
sko.g z,:ko~.a! to j~ "fetišizam robe" kojd., takođe, doseže 
sVOJ naFeCl mtenzltet u kapitalizmu. Međutim, na počet
ku burzoaske borbe protiv feudalnih i monarhističkih 
institucija, dominantni zahtevi ticali su se individualnill 
prava, naučnog i humanističkog pogleda na stvarnost 
l demokratizacije političkog života. Nadmetanje je bilo 
<?d d~~ostepe~og značaja u odnosu na jednakost koju 
Je t~zls!e. nudilo, nasuprot feudalnim ogr3llličenj1ma. U 
oVOJ tackI, .kako su M~~ i Engelsy istak1i, klasa u usponu 
r~preze.ntuJe potrebe. cItavog drustva. Ovo se sjajno ma
m~estu.Je u ~~tnost1 - slikarstvu, muzici, poeziji, dra
mI, pnpovetki l romanu - od renesamse skoro do pod 
kraj 19. veka. Nagoveštavam da su upravo vJ.sine doseg
nute1:1 humanizaciji stvClJrnosti razaranjem feudalnog 
sv~ta l ~SPO?o~ bur~.?askog društva dobile protivtežu 
u mtenzlVinoJ ahJenacIJl 20. veka - s krizama kapitaliz
ma, svetskim ratovima idepresijama, trustifJ.kacijom 
ekonomskog života, pojavom fašizma. 

Smatram da moramo istraživati razdoblja kako u 
istoriji tako i u umetnosti ne sa stanovišta totalne huma
nizacije ili totalne a1ijenacije, nego u svetlu konflikta 
ovih dvaju suprotnih trendova, s jednim od njih kao 
glavnim. Isto važi i za pojedince, uključujući i umetnike. 
I naj društvenije ljudsko biće pati od izvesne količine 
alijenacije zbog društvenih protivrečnosti. I najvećma 
alijenirani pojedinac bori se da pronađe neku oblast 
aktivnosti u kojoj će moći da obnovi svoju ljudskost. 

Što se umetnosti tiče, predlažem da se realizam 
shvati kao poseban stupanj napretka u humanizaciji 
stvarnosti. Termin realizam je, dakako, podložan raz
nim shvatanjima i definicijama. Predlažem definiciju 

7 Karl Marx, Ekonomsko-filozofski rukopisi iz 1844, (Ze
mljišna renta), nav ed. delo, str. 213. 

g Isto. 
g Isto, str. 214. 
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realizma kao umetnosti koja istražuje unutarnje pro
mene, nova čuvstva i psihološke sukobe u ljudima na 
način koji pokazuje njihovu organsku povezanost sa dru
štvenim sukobima i borbom starog i novog u vanjskom 
svetu. Realizam kao pojam nastao je istovremeno s po
bedom buržoaskog društva i pojavom "umetnosti kao 
takve". Kada je umetnost razbila okove teologije i pre
stala biti puki ukras života viših klasa, zadatak kojeg se 
poduhvatila bilo je slobodno kretanje diljem vanjske 
društvene stvarnosti i ljudskog sa:moistraživanja. Nago
veš tavam da je realizam u umetnosti jedan pojam koji 
je širi od ma koje njegove primene u ma kojem pojedi
načnom umetničkom delu ili kod ma kog pojedinog 
umetnika. On je pre jedan kolektivni zadatak kojeg su 
ostvarivali mnogi umetnici u datom dobu stimulišući 
jedan drugoga. 

Ako je umetnost direktno povezana sa humanizaci
jom stvamosti u kume se obliku onda u njoj pojavljuje 
alijenacija? Najočevidnija forma je nasilje nad umet
nošću; ljudima nametnuta jednostranost koja razara nji
hovu sopstvenu latentnu kreativnost i čini ih neosetlji
vim za umetnost; uz to, kapitalistička težnja ka pretva· 
ranju umetničkog procesa u obUk robne proizvodnje i 
umetničkih dela sopstvenog nasleđa u luksuzne robe. 

Ali i umetnici, u većoj ili manjoj meri, pate od alije
nacije. Smatram da je efekat alijenacije vidljiv u evrop
skoj i američkoj umetnosti od renesanse do pod kraj 
19. veka, u onome što možemo nazvati odstuparnjem od 
ravnoteže između vanjskog i unutarnjeg sveta. Ovo od
stupanje ili račvanje 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 društvene stvarnosti. Stil teži fanta
stici sna i iskrivljenoj realnosti, a deformacije su znak 
unutarnje žestine koja ne može naći pokrića u vanjskoj 
stvarnosti. Drugi pravac je formalizam ili super-objek
tivnost, u kojem dominira savršenstvo upotrebe izra
žajnih sredstava umetnosti praćeno nastojanjem da se 
stvori što je moguće lucidnija i što racionalnija struk 
tura, koja će biti objektivni entitet. Unutarnji život i 
burni konflikti realnosti dopušteni su tek u meri koja ne 
narušava ovaj kontro1isani, racionalni red. Ilustracije se 
mogu naći u umetnosti 17. i ranog 18. veka. Posle veli
kog humanističkog realizma italijanske renesanse, u sli
karstvu se pojavljuje subjektivizam El Greca I El Gre
kol koji je i sjajan realista; racionalnost Poussina IPu
sena/ koji, ipak, izražava dublji unutarnji život no što 
se čini na površini njegovog skladno organizovanog klasi-
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cizrna; sanjalačkii život Watteaua IVatoal i privlačnos.t 
koju je osećao prema životu ~eć prOJ?ušten'O:J? .kroz medI
jum umetnosti. U engleskoj h~er~tuI1l, za vehk~m talasom 
strasnog elizabetanskog Te~l:StI~~og h~m~mZ!n.a s~~de 
Lmutarnja raspinjanja i subJektl:VIZ~ ~azem lron:c~,? 
kod Johna Donna /Džona Donal; mIst'lCJZam metafIZlc
k1h pesnika kojIi, takođe, .k0r!ste ~orrn~lističke metode 
organizacije dela; kontrohsam raCIOnalIZam Alexandera 
Popea / Alleksander<l; . P oUlp <l;/ '. Tr~b~ reći da s.u sve OV? 
unletnici velike gemjalnosti I ve1i~ih c:~tvaTenJa. No,. aJI
jencija je u njihovim deLima PTlS~tnlJa n~go u. delIma 
n ;ihovih revolucionarnih prethodmka. Om za Izrazom 
s~og humaniteta tragaju u skučenijem i užem prostoru 
od humanističkih realista; traže ga bilo u usredsređe
nosti na unutarnji život i konflikte, čije !lam por~klo sa
da izD"!eda misteriozno ili spiritualno, bIlo u rafIllIDanu 
umeć: čije sawšenstvo kao da daje delu ko~kre~nu ~~
mosvojnu supstanciju. No, iz ptičje persI?e~tIve IstonJ~ 
umetnosti ovlih vekova, oni ne predstav1JaJu glav.nu lI
niju razvoja. Glavni tok s,e ~bnav~ja ponovnorr; po]a,:,?m 
jedne umetnosti UiO.utarnJe I vanJ.ske ravnoteze, SOCIJa1-
noo- i kritičkog realizma. Pod kraj 19. veka sve su snaz
nij~ subjektivistički i formalistički trendovi. 

U 20. veku zatvara se krug buržoaske ideologije. N~ 
svom početlru, ona je pogodovala istraži.vanju :~tvarI'l:0stI, 
a rast i slobodu pojedinca sagledaval.a Je u nJ!hovoJ po
vezanosti s rastom i slobodom drugIh u drustvu. Sa~a 
svet proglašava haotičnim, nerazumljivim. i p.;mim bl~skIl.l 
i zastrašujućih katastrofa. Nekad h~stlck.<l;' burzoa.:: 
ka ideologija danas pokušava da od ahJe~acIJe napravI 
večnu istinu; ana, koja je nekada po~dTavlJala na'Rredak 
u znanjima, sada tvrdi nemogućnost Ikakvog znanja; sa
mu sebe je nekad videla kao p~ogres, ~ sad~. zagovara 
nepostojanje progresa uopšte. D~Jstvo ahJenac~Je u umet
nosti vidljivo je u činjenici da Je tzv.UIJ?-etmcka "revo
lucija" 20. veka svoj glavni napad upravIla. n~ celokup
no realističko humanistfrčko nasleđe: smatr<l;Ju~! ga mon
struoznom poo-reškom. Subjektivno l formahstIcko su do
stio-li ekstrem~ do tada neviđene u rasponu od sadržaja 
noĆnih mora i svesno odvratnih, surovih i neljudskih 
slika realnost>i do gotovo potpunog gubitka svake sa
držine. Subjektivno i formalističko, 'Povremeno. ~ međl!-
sobnom neprijateljstvu, stalno se ponovo sp~JaJu: pn
merice u slikarstvu - u apstraktnom ekspreslomzrnu; u 
književnosti - u valu metafizičke :poez~Je čiji j.e. začet
nik T. S. Eliot, sa njegovom kombmacIJom relIgIOznog 
ili filozofskog misticizma i n~okJl~~čnegla~e; ,u. ~u
zici - u tome što su super~obJektiV1sta StraV'lIlskI I nJe-
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g?vi sledbepici. ~rihvatili "dvanaestoton!SIci" ili "serijalniH 
SIstem sub JektlvIste Schoenberga I Šenberga/. 

J~azv':lti ~vo :unetnošću koja reflektuje alijenaciju ne 
znaCI odr~cati tOJ umetnosti ljudske kvalitete. U trenut
ku rađanja ove revolucije pojavile su se, naravno, sve 
vrste: s~~oTne, mrtv~ pseudo-umetnosti, produkata mo
?:~n:l'lStid.og akademIzma, dela pravljenih da slede ovu 
Ih onu ii mod~ u komer.cijali~~ prerušenom u eksperi
ment. lv:Ieđutim, u delIma UIstmu darovJtih stvaralaca 
JOS uvek pol~~oji humarrizirana realnost. Ona se kreće u 
pro~toru kOJI <?međ~va alijenacija. Umetnik-pobunjenik 
m~I svet u kOjem Jeste ali ne vJdi ni jedan drugi mo
gUCI. On paradoksalno traga za svojim humanitetom 
kroz c:dbaciv~nje društva, a time upravo pojačava svoju 
usamljenost l osećanje nemoći. Moguće je da bude hu
~an samo k,:o nehuman. Njegova "mudrost" je uverc
n.J.e d~ ne~a sta da se sazna, da su znanje li prOOTes ilu
ZIJe. ~ak l umetnost "bez sadržaja" nije bez huX:aniteta 
pa J?-I .bez. sadržaja. Sadržaj je ponekad umetnikovo vi~ 
đenje Ir.aclOnalnog i neprijateljskog univerzuma prevede
~o ~ nJego,:? v~ast~tu. p.o~~d~načnu pustoš i očaj. Kod 
drugl~, sadržaj ~e ČIstI f1Zl0kI matenJal same umetnosti 
s<;l SVI~ .nesyesmm ili unutarnjim osećanjima što ih ma
mpulacIJa tIr;n r;naterijalom pokreće u umetniku. Jedina 
stvarno.st kC:J~ J~. za njega izvesna je u onom što može 
d~ dodIrne Ih .nJ~:ne da ruh.LIje. U oba se slučaja umet-
1l1~ 0I?~no pnbhzava gotovo potpunom gubitku vlasti
te mdIvldualnosti. 

. ~azv~.t.i om:-. "revolucionarnu" umetnost umetnošću 
kOJU Je allJenac~Ja ?ote~~a do ~.ida ne znači odricati joj 
pravo na postoJanJ.e. mtI ?dre?1 ?a je, možda, ispitala 
neke prostore senzIbIlnostI kO}l ce postati deo stalnog 
~rsenala umetnosti. Tc: )e~i::lO zna~i poreći joj da je do" 
osta umetno~t revoluoIJe Ih buducnosti. Zapravo je to 
umetnost kOJa ne vidi budućnosti za humanitet. 

Ra~ .~loženosti slike mora se reći da u umetničkoj 
"reV?IUcIJl" 20. veka postoji još jedna veoma snažna 
struja - ~metnost tobožnje ili namerne alijenacije i ne
humanostI koje služe kao štit :ili zastor iza kojea se kri
ju humanistička osećanja. Njome često dOlllinlra duh 
poluotvorene komunikacije klasno svesnog lakrdijaša ili 
dvorske budale; namerno kreiranje besmisla ili na !!lavu 
obrnute realnosti koje upućeni gledalac može ošoviti 
na noge; k<?~išćeJ?-je neh~manosti kao štita za osećanje 
d~~oke .ranJlvostI pred hcem neprijateljskog sveta. Ko
YD:lcno ]~ u roman~ Jamesa Joyce~ IDžemsa Džojsa/ 
Fmnegan s Wake /F:meganovo bdenJe/, na primer, ele-

ment, u najmanju ruku istog :zmačaja kao i elementi mi
tologije, psihologije snova i antropologije. Svet može vi
deti kao nerazumljiv ali, sve dok može da se smeje, nije 
pobeđen. Izvanredan pl1imer u ovoj literaturi pseudo
-a1ijenacije i distance iza kojih se kriju duboko ljudska 
čuvstva predstavlja stil Hemingwaya /Hemingvej/ čiji 
se junaci moraju skameniti kako bi se mogli suočiti s 
nepomirl}ivo neprijateljskim i moćnim svetom. Pablo 
Picasso /Pikaso/ je najbolji primer u likovnim umet
nostima: njegove ljudske naklonosti i oštro oko za ži
votne fakte jasni su onome koji vidi, a različiti stilovi 
pseudo-aHjenacije mogu biti serije zaklona i štitova da 
se ta osećanja zaštite od neprijateljske "zvanične publi
ke". U muzici Bele Bartoka nalazimo namemu šokant
nost, a njegova humanost jasno je vidljiva u ljubavi i 
stvaralačkom korišćenju bogatstva narodne muzike. 

Komadi Bertolta Brechta /Bertolda Brehta/ su još 
jedan oblik pseudo ili namerne alijenacije. U teoriji 
Brecht odbacuje kako humanističim prikazivanje tako 
i prateću empatiju.* Efekat mora biti, kaže on, u tome 
da gledalac bude prodrman, nateran da misli, da razu
me i mrzi društvo koje ga ugnjetava. To je, po njegovom 
uverenju, forma koju mora imati politički obrazovana 
umetnost. 

Pitanje je da li je to i put budućnosti umetnosti. No, 
možda je Brecht u pravu da je to najpogodniji oblik ko
ji umetnost može da ima ukoliko treba da drži političke 
lekcije . 

Potom se javlja i prigovor da posao umetnosti kao 
humallizirane stvarnosti nije prevashodno držanje poli
tičkih lekcija; to je zanat za sebe. To, opet, ne znači da 
umetnost kao humanizirana stvarnost ne može da govori 
o politici. U koga umetnika ima više politike nego u 
Sofokla ili u Shakespearea? Oni prikazuju ljude koji se 
politikom bave i čij,i humanitet ili njegov gubitak do
bija svoj izraz u njihovim političkim odlukama. Sva 
umetnost se ne mora baviti ovom vrstom građe. S dru
ge strane, to ne znači da umetnik ne treba da bude po
Etički angažovan i da ne treba da bude saveznik radnič
ke klase r svih ugnjetenih i eksploatisanih. Naprotiv, baš 
to je put koji mu omogućava da svoju i.ndivi?ualnost ra:: 
vija u kategorijama društvenog humamteta l da se S110C1 
s reakcijom uveren da je spoznao najbitnije što se mog
lo saznati u njegovom vremenu. Njegov je zadatak da 

;, Termin koji se u angloameričkoj literaturi koristi kao 
prevod nemačkog Einfiihlung; uosećanje, saosećanje, uživljava
nje. - Prim. prev. 
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OV? s~a~~e svojim stva:ralaštvom prevede u termine 
naJlstk:nv~mJ~ ~adanja, težnji i žudnj~ za rastom i slo
bodom ljudI PJ~go':.<?!?! doba. To je funkcija koju samo 
umetnost moze IzvrsIt!. 
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(Sidney Finkels!e.~ "Beauty and Truth", 
~eapons of Crztlclsm. Marxism in Ame
nea. and the Literary Tradition, Norman 
Rudich (ed.), Ramparts Press Palo Alto 
(Cal.) 1976, str. 51-73. ' 

Prevela Vera Vukelić 

Nicolae Tertulian 

AUTONOMIJA I HETERONOMIJA 
UMJETNOSTI* 

Opći pogled na suvremenu estetiku pokazuje nam 
da je famozno i toliko sporno pitanje autonomije ili he
teranamije umjetnosti još u~jek da:leko od bilo kakvog 
zadovoljava:jućeg rješenja. Nastojanja da se od umjetno
sti načini sredstvo, da je sve potčini ciljevima ii zahtjevi
ma stranim njenoj unutarm.joj dijalektici, da se mani
pulira - na grub i neprikladan način -- onim što bi tre
balo predstavljati njenu spontanu :iJnspiraoiju, dovode 
do toga da se neprestano sve više učvršćuje uvjerenje ko
je sigurno ne datka od danas: uvjerenje da umjetnost 
treba brižnije nego ikad braniti svoju autonomiju, jer 
u protivnom riskira, zbog ustupaka heteronornnim zah
tjevima, da se otuđi od vlastite hiti ili da uništi samu 
sebe. Ne radi se tu samo o t:radicionalnim braniteljima 
autonomije umjetnosti: i estetičar marksističke naob
razbe kao što je Theodor W. Adorno otkrio je, na prim
jer, u Brechtovom opusu geometrijsku točku neuklo
njive napetosti u kojoj se snaga i profinjenost autentič
ne inspiracije uzalud pokušavaju izmiriti s afirmativnim 
oredom dramaturga i pjesnika - komunista. "Čitav nje· 
frOV opus - piše Adorno u svojoj studiji Engagement 
ader kunstlerische Autonomie, iz 1962 - predstavlja, u 

* Tekst je zapravo autorovo uvodno izlaganje na međuna
rodnom simpozij umu "Autonomija umjetnosti" (septembar 1975, 
Amersfoort jHolandijaj) objavljeno do sada na holandskom, ita
lijanskom (prev. Leonardo Cammarano), francuskom. i rumun
skom jeziku (u autorovoj knjizi Experenta, arta, gZudrre, Cartea 
Romaneasca, Bucure~t 1977). - Prim. red. 
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stvari, si2lifovsik:i uzalu:dni napor da se uSIkladi vlastiti 
ukus, koji je tako mnogo tražio i bio toliko osoben, sa 
surovim i heterogenim zahtjevima koje je Brecht sebi 
beznadežno postavljao."! 

No, čak i ako ostavimo po strani revne pobornike 
stranačkog i birokratskog političkog tutorstva nad umjet
nošću ("od Ždanova do Waltera Ulbrichta", da još jed
nom ugodi:mo Theodoru W. Adomu) i ako upravirno na
šu pažnju prema dosta brojnom društvu onih koji smat
raju da je autonomija umjetnosti nenadomjestiva u kon
stelaciji duhovnih oblika (a nema estetičara dostojnog 
tog imena koji se s tim ne bi složio), ipak ćemo i među 
ovim drugim otkriti značajnu demarkacionu liniju: oni
ma koji tvrde da umjetničko djelo ne može biti uistinu 
shvaćeno ako ga ne promatramo u njegovoj čistoj autar
kiji, kao "svijet za sebe" (Croce), kao "monadu bez pro
zora" (Luhks, u poglavlju posvećenom estetici napisa
nom u mladim danima, Odnos subjekt-objekt tl estetici)*, 
Hi kao prostor u kome se mogu obistiniti samo "kvali
tete s estetskim valenoijama" ("as thetis ch valentenQua
litaten", Roman Ingarden), suprotstavljaju se oni koji 
odbijaju uspostavljanje antinornijskog odnosa između 
autonomije i heteronomije u umjetnosti i koji, naprotiv, 
tvrde da se autonomna unutrašnjost djela temelji na od
nosu dijalektičke napetosti između njega samog i nje
gove ok01ine. 

Prošlo je otprilike tri desetljeća otkako je Benedetto 
Croce, iznoseći odrješitim izrazima prvo od gore navede
nih stanovišta, osuđivao poslijeratnu afirmaciju marksis
tičke književne kritike u Italiji. U pokušaju jednog svog 
starog sljedbenika, Sapegna, da smjesti Danteovu po
eziju na odgova'J:"ajuće društveno i historijsko tlo, on je 
opažao alarmantni nagovještaj procesa koji je značio 
prijelaz iz "ancien regimea" autonomije estetskih vrijed
nosti na ,,novi režim" marksističke kritike: prijelaz "iz 
gorljivosti, koju sam sam raspirio, za autonomiju umjet
nosti, ka ništa manje gorljivom prihvaćanju njene hete
ronomije, ili običnim riječima, njenog robovanja politi-

l Theodor W. Adorno, Noten zur Literatur, III, Suhrkamp, 
Fra!Lld'urt a. M. 1965, str. 125. 

* Upor. Georg Lukacs, "Die Subjekt-Objekt-Beziehung in der 
Asthetik" Loaos tom 7 1917-1918, str. 1-39. O Lukacsevim 
ranim es'tetički~ spisima vid. Nicolae Tertulian, "Editorisches 
Nachwort" (za Lukacsevu studiju "Die Kunst als ,Ausdruck' und 
die Mitteilungsformen der Er1ebniswirklichkeit", pisanu 1912/14. 
kao prvo poglavlje. neobjavljepe PhiZosoph~e der .Kunst), N eL!e 
Hefte fur Philosophte, sveska " Ist eme phtlosoplusche .4.sthettk 
moglich?, str. 32-37. - Prim. red. 
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ci"2. Talijanskd je estetičar tvrdio proračunski i bez oko
l~šanja: "Ako u Ewopi bude pobijedio marksizam, este
tIčka će proučavanja postati (to im je predodređeno) 
h~etička i. svi će pOlIlavijati (a profesori na prvom 
mjestu) zajedno sa Marxom da je umjetnost u službi 
klasne borbe i da mora služiti proletarijatu. Lijepog li 
zaključka čitave blistave povijesti umjetnosti koju je čo
vječanstvo stvaralo stoljećima! "3 Benedetto Croce je, da
kle, smatrao da između autonomije i heteronomije um
jetnosti postoji uzajamno isijučivanje i da dopuštanje 
hetero-uvjetovanosti umjetničkog djela mnoštvom vanj
skih okolnosti znači uspostavljanje odnosa kažnjive su
krivnje, koja odgovara njenom otuđenju. On nije nazi
rao mogućnost plodonosne heteronomije umjetničkog 
djela koja bi mogla hraniti njegovu autonomnu suštinu, 
a da ga pri tome ne okrnji. 

Sasvim je prirodno da je takav način mišljenja još 
uvijek raširen. Jedan od njegovih najuglednijih pred
stavnika je danas, čini se, Georges Poulet. Tko god vidi 
u postanku književnog djela (ti umjetničkog djela uopće) 
prijelaz iz realnosti u irealnost, odnosno proces "dere
alizacije" svijeta koja je postignuta pomoću jezika na 
čijoj se osnovi kroz stvaranje objektivnih umjetničkih 
formi izražava neiskaziva i neodređena subjektivnost, 
može u proučavanju vanjskih okolnosti, društvenih ili 
psihičkih, (koje po određenju proizlaze iz sfere realnog), 
uočiti samo zastranjivanje u odnosu na pravo estetsko 
razumijevanje (već prema tome koliko se takvo učenje 
želi nametnuti kao hermeneutički ključ za razumijevanje 
i kritiku djela). Od časa kad je začet autonomni unut· 
rašnji život, svojstven procesu umjetničkog stvaranja, 
spoljašnjost i njeni zahtjevi gube u njemu sva građan. 
ska prava. Kao nešto posve mentalno, svijet umjeLTlič
kog djela, u kome se poput ribica u akvariju igraju "ri
ječi, slike i ideje", ostaje neprobojan - po nekoj vrsti 
ontološke nemogućnosti - za nastojanja i opcije prak
tičnog života4• U tom je pogledu rječit stav koji je Pou-

1 B. Croce, "Nuova critica letteraria marxistica in Italia" 
/Nova marksistička književna kritika u Italiji!, Qlladerni della 
Critica, 1949.' .. 

3 J? Croce, "Stato degli studi estetici in Italia" /Stanje 
estetskih proučavanja u Italiji/, Indagilli su Hegel e schiarimenti 
filosofici. Laterza, Bari 1952, str. 238. 

4 "Karakteristika književnosti, ili slobodnog načina izraža· 
va!lja, jezika koji se bez kočnica predaje potpunom ispoljavaniu 
svoje moći, je to da ona ne poštuje nikakvu objektivnu stvar
nost, nikakvu opipljivu stvar i nikakvu dokazanu' činjenicu. Niti 
jedan djelić svega toga ne ostaje, poput nekakvog jeZIčka konna, 
u tekućem svijetu fikcije" (La conscience critique, Librairie Jose 
Corti, Paris 1971, str. 279). 
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let iznio o Sartreu u svojoj knjizi La conscience critžque 
!Kritička svijest!, koja je nedavno objavljena: Sartre 
je, po Pouletu, svoje prave kvalitete književnog kriti
čara pokazao samo u prvom svesku Situations !Prilikel 
gdje se, analizirajući razne autore, jednostavno identi
ficira sa unutrašnjim životom djela, s njihovim posta
janjem i razvojem. Autor Baudelairea i Saint-Geneta je 
zatim očigledno stao k!ritički stagnirati jer je o kvalite
tama književnosti počeo suditi s gled~šta pisaca oko ta
dašnjih "prilika", ne ustručavajući se pri tome da ih 
upozorava kad mu se činilo da im je shvaćanje stvari 
ograničeno i krivo. Poulet objašnjava Sartreovu stagna
ciju posve nedvosmisleno: "Nije, dakle, pogrešno ustvr
diti da se Sartre, budući da u svojim kritikama stalno 
sve više odjeljuje vlastitu solidarnost od intencija pisa
ca o kojima govori, zauzvrat sve više solidarizira sa 
vanjskim okolnostima, u kojima se ti pisci nalaze. Tu 
je očigledno došlo do klizanja Sartreove kritike prema 
marksističkom gledanju na stvari."s Ne znamo kako je 
Georges Poulet reagirao na posljednje Sartreovo djelo, 
trilogiju L'Idiot de la famille !ldiot porodice! posveće
nu Flaubertu: te su se knjige pojavile, u stvari, iste go
dine* kada i La conscience critique. Pretpostavljamo, 
međutim, da one nisu ni u čemu bitnom izmijenile gore 
navedeno mišljenje, budući da je u njima u potpunosti 
upotrebljena metoda koju Poulet napada. No, možemo 
ipak postaviti jedno pitanje: zar je izuzetan, gotovo 
neizmjeran napor koji je Sartre uložio da pronikne u 
"prethistoriju" Flaubertovog života i u "objektivni duh" 
njegovog doba, spojivši na taj način, pomoću te rekon
strukcije, subjektivnu neurozu i objektivnu neurozu au
tora Gospođe Bovary (stavivši ta!ko 'Ll središte pažnje 
ono što autonomistička kritika prezirno naziva "les ail
leurs" djela), zar je taj napor, dakle, bez ikakvog dub
ljeg značaja za razumijevanje Flaubertovog djela, bez ob· 
zira na to što je Sartre, što je tragičan i nesretan pa
radoks, zastavši na pragu upravo načete književne ana
lize glavnog Flaubertovog romana, prinuđen da nas os-
tavi gladne? _ 

Jedan od savremenih mislilaca koji se trdio da po
vuče što jasniju i precizniju graničnu liniju između či
sto estetskog u umjetničkom djelu - a jedino to kod 
estetičara budi istinski interes - i vanestetskih vrijed
nosti koje su eventualno prisutne u kompoziciji djela, 

3 Isto, str. 265. 
* Treći tom J.-P. Sartreove knjige, L'Idiot de la famille. 

Gustave Flaubert de 1821 Et 1857, objavljen je 1972. godine. 
- Prim. Ted. 
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bio je Roman Ingarden. Čini se, na prvi pogled, da je 
lng~n'deno:v stav. ~. 1?~~anju autonomije i heteronomiie 
~jetnostl pomirljivIJI od Croceovog: on prihvaća ide
JU da neka djela mogu biti inspirirana "izvjesnom ten
dencijom", a također i misao da književna djela mogu 
u određenim okolnostima vršiti "van-estetske funkcije" 
(društvene, nacionalne, moralne itd). Možemo smatrati 
da j.e Benedetto Croce koherentniji i nepomirljiviji sa 
SV?Jlffi autonomističkim stavom, obzirom na to da je 
pnsustvo .moralne pouke ili društvenog odgoja u knji
~evnom dJe~u z~ njega bilo dovoljno da to djelo izbaci 
IZ sfere "pJesmstva" i da ga ubI'oji u "ne-pjesništvo", 
odnosno u ono što je taj talijanski estetičar nazivao 
"književnošću", koja je za njega bila "prosvjetno djelo" 
P?s,:,e različi!o od pjesništva - čistog i jednostavnog 
"l~tI?S~Og dJela":. lngard~novo je gledište, sa svojim 
pnvldmm eklektIclZmom mteresantnije za našu anali
zu? budu~i da .. ?n, ako ~ dopušty~ ?dređeno povezivanje 
vBjed:r;t0stl knjiZevnog djela, to cml samo zato da jasno 
naglaSI. k~ko van-umjetničke vrijednosti nemaju nikak
vog u.tlc.aJ~ na ~~tetsku supstancu djela. Te vrijednosti 
kOe~ZIStlra]~, shcno kao smjesa tekućina u nekoj po
sudI, s k~ahte~ama .'!estetskill valencija", a ove su pak 
~l!-vereno l e~zIster:OlJaIJ?-.o ravn?dušne prema prisutnosti 
Ih <;>tSU!?ost! .drugIh vnJednostI. "I onda kad književna 
umJ~t~~cka ydJela ~?uhvaćaju i druge društvene vrijed
nosti III sluze za njIhovo postizanje, ona zboO" toO"a nisu 
ništa više umjetnička niti im to imalo po~ažeb da to 
?udu, a~o ne sadrže neku estetsku vrijednost."6 Oštrina 
l tankocutnost složenih Immrdenovih analiza kroz sva 
~jegova djela, čiji je oilj da što je moguće točnije opi. 
su, ~ut~J?-0In?u sfe.~l! specifično estetskih vrijednosti, od 
ras~lanJIva.nJ~ knjiZevnog djela na četiri sloja (jezik, 
sml~aono Je~m,stvo, predstavljeni predmet, viđenja) sve 
do, I,~nena~uJuce~ razlikovanja "umjetničkih" i "estet
skih kvalIteta djela, odlikuju se preciznošću i zaslužu
ju. veli~o pri~nanj~. U isto je doba simptomatično, za 
khm~ Ideoloske VIsoke napetosti u kojoj se razvijala 
estetlka.y?kom zadnjih desetljeća, da je lngardenov ne
popuStl]lVI autonomizam, konkretiziran u gore navede. 
nom ~ledištu, n,ek~ ;;av~o da ga o:r.tuže da ispovijeda 
"estetizam bez Ideja ("Ideeniosen Asthetizismus")1. Tu 
su ?ptužb;t, čij.a nas polemička boja podsjeća na izvjes
nu lde.ol?sk~ ht~raturu, p.oslije rata iznijeli neki poljski 
marksIstI, vjerojatno raZljućeni Ingardenovim negativ-

6 Roman Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunst. 
werks, Max Niemt;yer Verlag, Tiibingen 1968, str. 152. 

7 Isto, str. 85. l dalje, 
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nim, ako ne i jasno prezirnim držanjem ~ rasp~:avama 
o mogućem utjecaju dru~tvenih. i moralr:Ih OpCyI}a um
jetnika na estetske kvalItete nJegova. djela. OCIgled~o 
je da je Roman Ingarden im~o S,:-s:,"Im pr~vo ka~ ~e 
odbacio optužbu za "estetizam ,~ a JOs k,:-~ Je to UCIn~O 
s onom za "estetizam bez ideja, navodecI da. upravo. IZ 
njegove koncepcije slijedi da ne :rr:ogu postOjatI umJet
nička djela koja već od početka nISU nada~uta nek.om 
"idejom". On se odma~ P??pinuC? da naglasI .~ako ,,~de
ja" koja prožima umJetnIcko djelo nema nIC~g z~Jed
ničkog s "idejo~" .u logi~~o-.raciona.lnom. smIsl~ l da 
bi takvo izjednacenje zapnJetIIC? ~a IZ :-rmJet~ostl n~cl
ni zarobljenicu preegzistentne Istme, tj. d~ Je ba~I u 
ruke heteronomiji. Ideja je za. r;ieg~. sino~:m . za SInte
zu kvaliteta "estetskih valencija hIJerarhIJ.skl poreda
nih u djelu, kvaliteta među kojima one kOJe.yIn.garde? 
naziva "metafizičkim" igraju ulogu od sredlsnJ~ vaz: 
nosti (u te "metafizičke .kvalite.t~", dost~pne nekoj vrstI 
estetske spoznaje, spadajU tragicno, uzvIseno: ~emonsko, 
sveto, groteskno, neopisiva svjetlost rad?s? ltd). Au~o
nomija umjetnosti je, po I~~ardenu? de~mltl\:lO postIg
nuta onog časa kad je estetIcnost djela Izd.voJena. u .po
lifoniji estetskih kvaliteta .. nastalih u ra~~Im. slojevIma 
djela i njihovom interakcIJom. U autarhIJI dJ.ela ::dere
alizacija" svijeta, posredstvom takve .unut.a:~Je dlJ3:lek
tike čini da sva socijalna, moralna l pohtIcka razmat
ranja odgova.raj~. inoro~o~ 17ylač<:;njl!-? odnos:r;? pr.o
diranju stranIh tijela u CIStI sVIJet. fIkcIJe .. Neob~cno .Je, 
međutim što se Ingarden (kao ill mnogI drugI) ill u 
jednom 'času nije zapitao da li "asthetiseh v,,:l~:r;-te~ 
QualWiten" djela - i to prvenstven;> .one. "m~ta?zIcke 
_ osim što su proizvod čiste unutrasnjosti kOJ": Je S8.m~ 
sebi cilj, nisu možda i rezultat ~ompleksne. In~erakcI
je umjetnikove svijesti i društvemh n~pet?stl nJegov~g 
vremena, pa se stoga ni "društ~~r:os~ dJ~l.a ~e moze 
jednostavno staviti u područje oCltI.h IntenCIja l tenden: 
cija (odakle proizlazi da je . .ona ~aIsta .heterogena), vec 
je treba smjestiti u samu dlJal~ktl.ku djela, ~pravo ona
mo gdje se umjetnik, u na.stoJ":,nJu, da r:eallZlra ~~::n?g 
sebe, samotnjački bori protiv teskoca kOJe mu prIcInJa-
vaju invencija i ~tvaranJe. ..' _ v 

Sasvim je Ispravno analIzIratI ro~a~ kao. s~o su 
npr. Buddenbrookovi s ygledi~ta jezika. l nJ~?yo::lh ~n:.e~
cionalnih odnosa, proucavatl mu brOJ lekslCklh l .:~I
balnih oblika iz prvih poglavlja upor~~no sa kaSl1lJIm 
poglavljima, procj~~j~vat~ estetsku vnJed:r;ost ~arakte
rizacije likova, desIfnratI kompleks emoclOn~lmh kva
liteta i harmonijske osnove romana. No, da II se prava 
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estetska kritika djela može ograničiti na analizu "iz
vedbenih sredstava" (die Darstellungsmittel) u kojima 
su utjelovljene vizije romana (tj. ono što Ingarden na
ziva "die Ansichten"), i svoditi se na utvrđivanje čiste 
"literarnosti" romana, o kojoj govore ruski formalisti? 
Istina je da, kad je Gyorgy Lukacs, mijenjajući pravce 
tradicionalne kritike, izabrao kao hermeneutski ključ 
za razumijevanje opusa Thomasa Manna neka prividno 
posve sociološka pitanja: bolnu želju za obnovom pravih 
građanskih vrijednosti, napetost između "der Bourgeois" 
i "der BUrger" / citoyen/, bijeg, zbog pLitkosti i prozaič
nosti građanskog života, u "prusko držanje", i istovre
meno otkrivanje vlastite neizlječive iluzornosti (ilustrira
ne Srnrću u Veneciji), ili, riječju, nerješiva proturječja 
buržoaske svijesti, koja se odražavaju u prvom razdob
lju pisanja Thomasa Manna, istina je, dakle, da je sam 
veliki njemački pisac izrazio nezadovoljstvo, u jednom 
pismu Agnesi Meyer, zbog "jednostranog sociološkog 
pristupa" Lukacsove studije. Međutim, mada se, možda 
i zato da zauzme diplomatski stav prema svojoj sugo
vornici, prema Lukacsovoj metodi odnosio s određenom 
rezervom - "Osjećam negdje u sebi da mi se čini ne
pravda ako se moja djela proučavaju sa čisto sociološ
kog stanovišta"8 - nastavak pisma, kao i jedno drugo 
pismo upućeno Maxu Rychneru dvije godine kasnije, 
jasno nam pokazuje da je Thomas Mann bio zadovoljan 
oštrinom Lukacsovog rasuđivanja i dubokim razumije
vanjem koje je ovaj pokazao u raspravama o njegovom 
opusu, čak toliko da ga je nakon čitanja studije o Dok
toru Faustusu nazvao "najznačajnijim književnim kriti
čarom našeg vremena". Sigurno je da bi beskompromis
ni pobornici autonomije umjetnosti primjetili da takva 
sociološka kritika, mada je sama po sebi možda intere
santna, ipak ne izvlači estetsku srž djela kao što su 
Buddenbrookovi, da ona, u krajnjem slučaju, može ima
ti propedeutičku vrijednost, budući da ostaje u grani
cama pred-estetskog stadija književne materije i ne do
tiče kompleks tonova i harmonija koje čine muziku 
romana, da postoji hiatus između takvog istraživanja, 
obilježenog kao van-estetskog po određenju, i istinske 
poezije djela Thomasa Manna. Kritika koja se inspi· 
rira Heideggerom, koliko god različito može biti orijen
tirana u odnosu na kritiku pobornika "autonomije este
tskih vrijednosti", prihvaća, u biti, sličan stav; treba 
se samo podsjetiti na upozorenje njemačkog filozofa u 
predgovoru knjige Erlčiuterungen zu H8lderlins 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 može proizaći neko historij
sko-literarno obrazloženje"9. 

A sada je svakako trenutak da se zapitamo: je li 
točno da neki hiatus irrationalis razdvaja predodžbu 
nekog u..rnjetnika o društvenim proturječjima njegova vre
mena (predmet društvene i povijesne analize) od "es
tet.skih vrijednih kvaliteta" njegova djela (da se poslu
žimo Ingardenovim izrazom), od njegova "lirizma" (Cro
ce) i "aut.onomne subjektivnosti" (Gemges Poulet)? Zar 
nema, dakle, nikakve organske veze između proturječja 
buržoaske svijesti Thomasa Manna, koju je Lukacs tako 
oštroumno identificirao u svojoj studiji Auf der Suche 
nach dem Burger, i dekadentne poezije prvih važnih 
epskih djela njemačkog prozaika, od Buddenbrookovih do 
Smrti u Veneciji? Nema sumnje da smo stigli do toč
ke u kojoj se ukrštavaju glavne razlike između evrop
ske i američke kritike posljednjih desetljeća. Još nam 
uvijek žive u pamćenju žestoke Croceove anateme protiv 
Lukacsovih "proučavanja Fausta", zato što se ovaj usu
dio profanirati "Margeritinu t.ragediju" unoseći razmiš
ljanja o običajima feudahlOg društva, o počinjenom če
domorstvu i o posljedicama te socijalne drame za sud
binu Goetheov0g FaustalO. 

Među onima koji su najžešće protestirali protiv ten
dencije da se povežu društvene i historijske opcije um
jetnika i estetsko stanje njegova djela nalazi se i Gaetan 
Picon. On se pita da li se iz Flaubertove hladnoće pre
ma ugušivanju Komune može izvući poticaj za negativ
no prosuđivanje vrijednosti njegovog knj~evnog opusa 
(aluzija na Sartreov napis Qu'est-ce que la littera ture 
IŠto je književnost/). Da li doista postoji tako snažna 
međusobna uvjetovanost građanske i književne svijesti 
umjetnika? Da li nas Platonov arhikonzervatorizam u 
političkim pitanjima - pita se Leo Spitzer. 1955, u pis
mu Francu Fortiniju - možda sprečava da uživamo u 
izuzetnoj poeziji Gozbe? "Sigurno je da je Flaubert, kao 
i Maupassant (i Mallarme) , buržoaski pisac - pisao je 
Gaetan Picon u L' ecrivain et son ombre IPisac i njegova 
sjena/ - no, nije Marx (kao ni Sartre) onaj koji bi mu 
trebao presuditi: to je pdje Henry James, kad piše (po
grešno ili s pravom) da je Sentimentalni odgoj gigan
tski zračni balon načinjen od komada svile, dobro saši-

9 Martin Heidegger, Erlauterul1gen ZU HOlderlins DžchtUl1g, 
Klostermann, Frankfurt a. M. 1963', str. 7. 

10 Benedetto Croce, "Georg Lukacs, ,Goethe und seine Zeit''', 
Quademi della Critica, srpanj 1949, preštampano u Terze pagil1e 
sparse, II, Laterza, Bari, str. 47-50. 
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ven i n~puhan, koji ipak tvrdoglavo odbija da se diQ1le 
sa ze~I]e"l1. ~u.g~stija ~~ jasna: beskorisno je tražiti taj
n.u vnJed~ostl ~I n~-vn]ednosti romana kao što je Sen
tlmentalm odgOj u Ideološkim osobinama pisca. Razlozi 
te. vrste su .I?osv:e unutrašnje prirode, lokalizirani u čis
tO]. a~taru.bp d]el~, u .~oh~zij.i ili. nepovezanosti knjige, 
~ unutarnjoj organ:zaolJI llJeIl!lh !l1lvoa, a proizlaze iz ep
sk~ .snage ,romanOpl!sca da :suvereno upravlja Isvojom ma
ten~o~. Sartre je u ~rancuskoj, dvadeset godina kasnije, 
~ L! cZzot CLe la famllle, trebao prihvatiti ;Pu!kavicu koju 
Je PIcon bacio ma11ksistiČJkoj kritioi. Leo Spitzer je pak 
upoz.~ravao vFranca Fortinija da ne oskrvnjuje s~štin~ 
1?oe~IJe}<:ao sto je Goetheova "Wandereres Nachtlied" ko
Ja lZrazav~ ."vanvremenske" osjećaje ("po ikojima Vaša 
stlU~tur~, Ih nadgradn}a ako .b~š .želite, ne može kopati", 
kao st? je to slavodobItno ob]asn]avao Spitzer u svom pr
vom~~smu :ma~k!Sist.i F?r~ini~u), unošenjem razmatranja 
o pO;JlJeSn?J to.cnostl oSJecanJa "večernjeg mira" u Goet
he?Vlm. stihovl~a. ~pitzer se ;prikazivao 'spremnim da 
pmihyatl. f?~uhran]e opravdanrih primjedbi o specifič
nostl oSJeca]a za prirodu u 18. stoljeću, koje bi se za sni
vale na ~oet?ev?voj. poeziji, ali, budući da ju je promat
r,:o u. njenoj CIStO] tekstualnosti (a mi bismo rekli· u 
~)enoJ autonomiji), č}nriJ.o mu se da ,isnaga poezije po
~Iva upravo u tome sto se ona ne može pnipisati samo 
lednom ~to~je,~u". Fortini se trudio da obrani svoje gledi. 
st~, pOZlVa]UCI se, na. primjer, na različitost osjećaja za 
p~rodu kod G<?ethea ~kod Baudelairea, ili, u zadnjem 
'PIS!ilu (~edovrsenom Ineposlanom) , na "historičnost" 
]ezilka, tj. na t~zu kojom je i sam Spitzer često brusio 
pero:_po, ~la,:rm lin~ist .i. ~rit~čar je ostao pri svom stavu 
pros~J~~~]UCI .protIv mljeSanja "poetike" i "sociološke 
an~llze , I pOZIvao Ise na Crocea: ,;Kad čitam Veber allen 
W,zpfeln, ne moram ništa znati lO geteovsikom čovjeku o 
njegovum Tagewerk (biographical ;phallacy! ), niti o nje~o
vom ~~rebel1 ... Sve su to. "alotrije",kao što bi rekbao 
~r?c~v -. A sa~a, da se '\r;rat1InO odnosu Sartre-Flaubert 
1 .tIPI~?J ~an:Jer<?i, koju je između 'ostalih, 'kao što smo 
:ld] eh, ~P~lO l Spltzer, na račun marksističke kritike, ko
JU ?ptUZll]e da je usredotočila pažnju na ono što Fran
CUZI. nazivaju "les ariJ.~eur( .dj~l~ ea Croce "alotrij ama") , 
te blsmo~ dakle,. r,nogh pnm]etltI da prva tri sveska Idia
~a pOf'odlc~ u brt: opravd,:iVajfl;l zamjerklu o ikojoj je riječ 
l da I1UkaVICa ikOJU Je baclOPl1OOITI li stvari nije prihvaće-

19-.3 II Gaetan Picon, L'ecrivain et SOI1 ombre Gallimard Paris 
j , str. 243. " 
• 12 Fr~nco For!ini, "Le&gendo Spitzer", Dodatak u Verifica 

del poterl, II Sagglatore, MIlano 1965, str. 174. i str. 176-178. 
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na: ne nalazimo li se tu možda pred širolkim prodorom u 
egzistencijalnu psihoanali2IU Flaubertovog lika i ekonom
ske, društvene i moralne povijesti njegovog doba, sumi
rane i interiorizirane u njemu samome, ali pred prodorom 
koji se ipak zaustavlja prije književne analize Flauberto
vih djela u pravom smislu? Priznajemo, a da pri tome 
ne negiramo istinitost gornje primjedbe, da se tu radi 
upravo o analizi Flcvubertovog duhoWlOg formiranja, ko
joj je Sartre pristupio s toLiko oštroumnosti i tankoćut
nosti da ju je proveo do krajnjih točaka ~što, na nekim 
mjestima, ne isklju6uje njen d1slrutahiilini karakter) o 
analiZIi koja, prateći fiZlionomi1u lika Ikroz mnoštvo nj;;
govih izraza li :reakoija, otvara neočekivano šiT(}ke hori
zonte za razumijevanje Flaubertovih JI'omana ,i njihove 
"unutrašnje forme" (da se poslužimo Dhltheyjevim i2Jra
zorn). Razni konci, koje je Sartre brižljivo pohvatao ka
ko bi sastavio fiziOlIlom!iju tog ,1'VIiteza od Ničega", tog 
"barona od Ne-Bitka", kako zove Flauberta, pokazuje 
nam da je ispunjen neizlječivom odbojnošću prema os
rednjosti bUTŽoaskog života i isto tako neot:klonjivom 
sumnjom u hilo ;kakvu mogu6nost da taj život prepo
rodi sama sebe (usLijod toga prezire li ,;militarilstičkiu i 
demok:ratslru" podlost Tireće republike, ali je ·istovreme
no pun nepovjerenja prema razbuktalom djelovanju ko
munara). Sartreova analiza nam odlično objašnjava i tra
gični (a ne samo jednostavno dramatski) karakter Emme 
Bovary, njeno nepopravljivo udaljavanje od svijeta koji je 
osuđuje i njenu urođenu nemoć da se izdigne iznad oko-
1ime (tj. "apsolutni nihilizam" o Ikome Ise govorilo u Vezi 
sa romanom), ali i, i to prije svega, :pli1:iko pomirenje sa 
ništavnošću svakodnevnog žlivota ukorne napokon za
vršavaju i Deslauriers i Firederic Moreau, j'unaci Senti
mentalnog odgoja. A zatim. buduoi da smo govo~ o 
Sartreu oi njegovom posljednjem djelu Idiot porodIce, 
moramo reći i to da mu (a posebno trećoj Iknjizi njegova 
djela) dugujemo jednu od najdubljih anal~a samog poj
ma autonomije književnosti: ,kao produikt, <ll 18. stoljeću, 
društveno~kritičkog oslobađanja od tutorstva feudalne 
Mase, u ;ime "ljudske univerzalnosti" koja je, u osnovi, 
bila sinonim za ;interese potlačene iklase u usponu, auto
nomija književnosti postaje u 19. stoljeću, u vrijeme 
Flauberta i postromantJičkih pisaca, ekvivalentlrulta um
jetnosti koja je ,;sama sebi cillj", "apsolutna umjetnost" 
i ;:rezultat nepopravljivog Tas!kida ,između "govornd.ka" (le 
locuteur) i "onog kome se govori" (le looute), između au
tora i njegove buržoaske publike, budući da je svaki rum
jetnikov ustupak heterOlIlomiji, ciJi drugim iriječima ukusu 
vlastlite buržoaskekla'Se, za njega tisto što i samouboj-
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~tvo. Č~n~ se da su negat,ivnost i autonomija umjetnosti 
1:reverzlbllne tekovine ljudslke !svijesti: međutim, Sartreo
va historijska relativizacija nam dopušta da pflimijetimo 
da)e ant.agoniz~m između al:~onomije i heteronomije 
umjetnostl, u smIslu nepopravlJlvog irazdora između sklo
nosti umjetni<ka i zahtjeva njegove publike, reZJultat sve
ukupnih pOVlijesnih prilika, što ostav,lja otvorena vrata 
odnosu između naša dva termina, koji se razlikuje od 
antoinomijskog. 

Kad se Leo Spitzer suprotstavljao neprirodnoj histo
rizaciji umjetnosti, a posebno ideološkom tumačenju 
Goetheove poezije, on se, u stvari, bojao da autonomna 
energija umjetnosti ne bude uništena njenim srozava
njem na obično praktično li ideološko sredstvo (s estetič
kog su gled,išta oba 'ta izraza istog značenja) i da umjet
~ički ~ad ne bude lišen njemu 'Svojstvenog pečata, !koji 
Je Schrller ill svojoj poznatoj ;:rečenici Ika<ntoV!Slke dnspira
cije definirao ovako: u umjetnosti "der Stroff wird durch 
die Form vertilgt" - "građu guta forma". 

U osnovi pojma autonomije umjetnosti ill s,i'Stemu 
ljudskih djelatnosti mdaze se jaki razlozi koje je, a.zgle
da, def'initi:vno izrazdo Immanuel Kant u teoremima iz 
Analitike lijepog: ne-konceptualnost, ne-praktičnost ill 
bezinteresnost, duhovni ti ne-senmalni karaikter, subjek
tivna univerzalnost, sve su to, po njemu, neotuđivi atri
buti estetskog užinka isvalki nedostataik u tom smrslu 
značio bi izopačenje same suštine estetske aiktivnosti. 
To je u cjelosti usvoj'io Croce govoreći o,}u.zvišenoj prak
tičnoj i intelektualnoj beznačajnosti ... umjetnosti", o 
"nekonceptualnosti" poezije i o "praktičnoj neteleolo
gičnosti" umjetnosti uopće. Ali za one koji tvrde da gra
nica između autonomije i heteronomije umjetnosti ipak 
ruje tako nepremostiva, da se autonomna suština umjet
nosti hrani, čak i u svojim najdubljim svojstvima, stavo
vima i opcijama d.zvjesnih društvenih slojeva i određenih 
ličnosti i da, uslijed toga, između pragmatičnosti dru
štvenog života i nepragmatičnosti umjetnosti nema ni
kakve izolirajuće dijafragme, za njih se, dakle, tu po
stavlja opravdano pitanje: da li su gore spomenuti Kan
tovi teoremi nepromjenjivi ili zadržavaju svoju vrijednost 
i ,kad ih se reinterpretira i drugačije artiikulira? Jedan obič
ni tertium datur se Leu Spitzeru pričinio himerom, 'kva
draturom kruga, te on zbog toga pokušava Fortinija na
vesti na šutnju stavljajući ga pred nerazrješivu alterna
tivu: ,,Ako mi budete protusloViiH, smatrat ću da ne shva
ćate umjetnost kao 'nešto bezinteresno' u kantovskom 
smislu - a u tom slučaju više ne postoji 'estetska kirj-
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tika', već samo 'ideološkakr1tika'."13 Lurka.cs nam je, bez 
ikakve dvojbe, nakraju svoje Estetike mogao da tj na 
znanje da je "stvarni odnos društvene zadaće djela prije 
u činjenioi da što je više estevski sadržaj djela njegov 
ovganski sastojak, tim bolje djelo može izvršiti društveni 
zadatak koji ga je dozvao u život"14, no, maš osnovni prob
lem je ill tome da saznamo u .kojoj mjeri postoH nužna, 
a ne slučajna, veza jzmeđu "estetske savršenosti" mnjet
nosti i onog što strogi pobornioi autonomije umjetnosti 
negiraju ab initio: njene društvene funkcije. U protivnom 
teza 0 potP1L.'1oj autonomiji umjetnosti ostaje neranJiva, 
a svaki bi pokušaj uspostavljanja veze između estetske 
kvalitete djela i "društvene misije" ikoja ih inspirira bio 
posve besmislen. 

Možda bi se moglo skicirati neko međurješenje: oni 
koji po svalm cijenu žele spriječiti miješanje vrijednosti 
i odlučno obraniti autonomiju umjetnosti, a da pri tome 
ipaJk ne negiraju njenu ulogu u društvenom ž·ivotu, mogu 
reći da je jedina opravdana obaveza umjetnika u tome 
da ostane vjeran vlastitom pozivu i da njegove .prave op
cije treba tražiti u logici stvaranja, a ne na nivou njego
vih političkih, moralnih ·i filozofskih uvjerenja. Društve
na djelotvornost umjetnosti postoji, ali je sui generis, 
i odvija se na nivou forme, odnosno izražajne snage, a 
ne na nivou neposrednog uplitanja u društvene procese, 
kao što se to dešava u slučaju drugih ideoloških tipova. 
Mikel Dufrenne je nedavno u svojim razmatranjima o 
"umjetnosti i politici" dokazivao da takav tip umjetnika 
može na osnovu unutarnjih ,kvaliteta svoje umjetnosti, 
odnosno zbog prevratničke snage na nivou forme, za se
be zahtijevati epitet revolucionara, dodajući k tome i 
potpunu nepovredivost pred svakim i:spitivanjem u vezi s 
njegovim društvenim, moralnim ili filozofskiim stavovi· 
ma (izlučenhll, kad postoje, u područje "eksplicitnog 
sadržaja" njegove svijesti). Moglo bi se reći da kod 1.1ill

jetnika dolazi do čudnog šizoidnog stanja: rušilačka sna
ga njegove umjetnost,i, koja se nalazi u nivou izraza, pos
ve je nezavisna od revolucionarnosti ili apoHtičnosti nje
gove građanske svijesti. Ni marksistički estetičar poput 
Theodora W. Adorna nije daleko od takvog stanovišta 
kad protestnu društvenu funkciju avangardne umjetnosti 
stavlja na razinu "izraza" ili "konfiguracije" (Gestalt), 
odlučno je razdvajujći od izražava.l1ja, neposrednog ili 
posTednog, izvjesnih društvenih Hi političkih uvjerenja 
Grevolucionarnost Picassove Guernice proizlazi iz "nehu-

II Isto, str. 177. 
H Georg Lukacs, Die Eigenart des Astltetisclten, I, polutom 

II, Luchterhand, Neuwied 1963, str. 676. 
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mane konstPUlkcije" forme, a ne iz a:ntifašiMna, makar i 
neposrednog). Tu treba imati na umu m.eikoHko važnih 
razlikovanja. Osim onih koji u tumačenju umjetnosti pri
staju uz obični utili:tarizam i pragmatizam, nitko drugi 
ne osporava da umjetničiki govor uživa posve drugačiji 
ontološki status od praikse drugih tipova ideološke aktiv
nosti 0kasnije ćemo govoriti o motivima Ikoji 'Su nas na
veli da umjetnost zadržimo u sfeI1i ideologije). Čitav niz 
svjedočanstava velikih umjetnika, ulcljuoujući tu i one 
koji su pokazaJli izuzetnu .prijemlj;iiVost z~ društvene .i po: 
1itičke probleme svog vremena, doka21uJe da su SVl om 
odbili da svoju stvaralaČiku maštu .i neposI"ednu političku 
aktivnost automatski stave jedno do drugog ili da ih 
pomiješaju u nediferenciranu smjesu. ~ema sU.I?TIje da 
u povijesti umjetnosti ima mnogo .slučajeva, prlje svega 
u rrazdobljima dmštvenih previranja, :kad su djela na· 
stajala pod imperativom određenih neposre~i~ dr.uštye
nih i političkih zahtjeva; no, njrrnovo postojanje mposto 
ne dokida jasnu specifičnost ta dva područja aktivnosti. 
Roger Martin du Gard, za kog se ne može reći da nije 
živo reacrirao na dmštvena zbivanja svog vremena, od 
Dreyfus;ve afere do zlokobnog U!Spona faši:oma, prizna
vao je iskreno svome prijatelju AlIldreu .. Gideu, ang~.ira
nom piscu, da više voli, bar za neko vrIJ.eme, o~amltl s~ 
u svome radu na kompliciranom mozaiku Thzbaulta 1 

odoljeti iskušenju da se uključi u vrtlog političkih borbi. 
On je u dilemu pred kojom. sc. našao veHk broj s!;vreme
nih umjetnika - kole~anJe lzmeđu "duI:.o~og pla:J.a 
stvaranja i "svjetovnog plana borbe -:- rIJeslO v u kOrIst 
onog prvog: "Zm.ajte d~ .s~ već~jeseclffia. m?;c~o kole
bam i:omeđu želje da zastltrrn sVOJ spekulatlvm. ZIvOt.: . , 
i težnje da se više angažiram u onom što MaurIac nazIva 
našom ,svjetovnom iadaćom'. Trenutačno ~am yrlo ~.a
dovoljan šta se nalazim u jednoj od k-raJnostl mOJlh 
kolebanja: do kraja sam u "spekulativnom" životu. Govo
rim samome sebi da mi je to vjerojatno sudbina ... Go
vorim samom sebi da je učestvovanje nužnost djelovanja, 
a ne razmišljanja ili umjetnosti . .. (oprostite mi na ovim 
velikim riječima) ... Trenutačno se uzdam u svoju mI
saonu narav i uživam u izvjesnom smirenju prepuštajući 
joj se"15 (pismo i\ndreu Gideu od 28. studenog 1934). 

Čini se da je ovdje jasno .izloženo .razliJkovanje izme
đu misaonog plana umjetnosti ci političke prakse. MOže
mo li, dakle, zbog toga za'ključiti, na plaJilu stvaralačke 
mašte, da je obilježje romana Thibaultovi stanje društve
ne ili poLitičke ne~krivnje, da ne kažemo neranjivosti? 

15 Correspondance, I, 1913-1934, Gallimard, Paris 1968, str. 
637-638. 
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Do~olj[lo je. post~viti to pit~j~ .~a nam postane jasno 
d~ Je sam "lzvorm estetskI oSJecaJ (Ingarden), pokretač
kI centar tog taiko pozamašnog djela (različite sudbine 
Antoine~ i Jacqu_~sa Thibaulta, >kao što sam autor kaže), 
sav proz~t ,određenom predstavom te, implicitno, i su
do.:r:u o bu~zoa:skom .društvu ii neizlječivoj !krizi njegovih 
:,nJednost:. ~~tko bl nam odgovorio: neosporno je da ste 
Jasno razd:'?Jlli ro~an?piščevu stvaralačku maštu i nje
gove praktlcne opCIJe, 1 da ste hermeneutski ključ djela 
potrahli ~,,,.fantasti6koj ko~~~e~tnosti" epske fikcije, a 
ne u gledlstl!Ina autora, uoo1JlVlffi na raznim mjestima 
(sTI:tpatije .r::r:ema anarhi~u, skepticizarrn prema svakom 
ob1i!ku pohtlckog creda, oSjećaj da dolazi neizbje~na dru
štvena re:,ol1!-cija. ali nep?vjerenje l?rema brzim promje
:r:ama u ljudIma ltd). Naslm smo pItanjem željeli sazna
ta, a da pri tome nismo negirra:li očiglednu opravdanost 
gornjeg ograničavanja kojem estetski <l!utonomizam čes
to prtbjegarva, da li J. u kojoj mjeri uprravo "fantastička 
koherentnost" djela, po pitanju koje odlučno svrstavamo 
uz bak pristalicama autonomije umjetnosti, predstavlja 
~ešto posv~ nevino u odnosu na društvo i politiku, usli
Jed svog mU!saonog karaktera, ili ona pod posve specifič
nom formom nosi pečat određenog stava prema društve
noj i povijesnoj stvarnosti. To nam se pitanje čini tim 
opravdanije što od nas često zahtijevaju, u ime autono
mije Virijednosti i obaveznog Tazdvajanja različitih pla
nov.a ---: naročito kad. su društvena i politička uvjerenja 
umjetnika kaonzervatIvna, ako ne i rea;ikcionarna - da 
?- razmatran~e uzmemo samo i isključivo njihovo djelo 
il. da ga hvahmo kao takvo, a da pri tome naš estetski 
sud ne Ikvarirno van-estetskim procjenarrna ili političkim 
primjedbama. Da li nas možda napadaji bezrazložnog an
tisemitizma ili njegovo držanje prema nacističkoj okupa
ciji kod pisca kao što je Celine smetaju da zaključimo 
da je vrijednost romana Voyage au bout de la nuit /Puto
vanje na kraju noći/ ili Mort il credit /Smrt na J.a-editl 
znatna? Ili da ne priznamo promjene koje su ti Tomani 
unijeli na polje književne umjetnosti i nove puteve koje 
su otvorili? "Zar, dakle, ideološke tendencije umjetnika 
- pitao se nedavno, kako bi opravdao Cdi.rnea, Robert 
Poulet u svojoj knjizi Mon ami Bardamu /Moj prijatelj 
Bardamu/ - morraju biti odobrene od društva da njego
va -uloga i njegova vrijednost na području estetike bu
du povoljno ocijeI1jene? Što bismo rekli o Sainte-Beuveu 
da je Chateaubrianda uklonio iz svojih Lundis /Ponedjelj" 
cif zbog njegovog vrbovanja u vojsku za Koblenc?"16 Zar 

16 Robert Poulet, Mon ami Bardamu, Entretiens familiers 
avec L. F. Celine, Plon, Paris 1971, str. 67. 
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je to što je Heinrich von Kleist bio pristalica romantič
nog otpora pruskih junkera i ljuti protivniJk napoleonske 
Francuske imalo Hca:kvog dubljeg utjecaja na kvalitetu 
njegovog dramskog opusa i onemogućilo mu da u Wielan
dovoj dramaturgiji postane novi Shakespeare? Ili, da se 
poslužimo jednim dosta svježim primjerom, zar članovi 
PfitZ11er-Gesellschafta možda nistU imali pravo da protesti
raju, u Neue Zureher Zeitung, zbog toga što je na nekom 
muziOkom takmičenju žiri negativno ocijeI1io Pfitznerovu 
ploču, na sugestiju člana žirija iz Zapadne Njemačke 
koji se pozivao na rea:kciomuran, njemačko-nacionalistički 
stav autora Palestrine, koga je neko vrijeme izuzetno ci
jedio i Thomas Mann? Pri površnom pogledu na stvari 
moglo bi nam se učiniti da smo širom rastvorili vrata, 
budući da je, i u samoj mar:ks1stiČlkoj kritici, Lukacs već 
prije mnogo vremena naznačio, pr,hlažući pOZlnate teksto
ve Engelsa i Lenjina o Balzaou i Tolstoju, da je posve 
moguće da nazadnjačka ideologija koegzistira s veličan
stvenim umjetničkim stvarranjem, u duhoViIlom prostoru 
jedne te iste osobe. No, usprkos tome, te stvari ipak nisu 
ta:ko jednostavne. Olivier Revault d'Anonn~s je nedavno 
imao pravo17 kad je primijetio da bi takva separacija 
lako mogla postati "aps·traktnom", sve do:k moguću kon
tradikciju prihvaćamo mehanički, bez istraživanja nje
nog dubljeg jedinstva. Ako odbijemo da CeHneov pamfle
tistički duh sklon fašizmu bez razlikova:nja pomiješamo 
u nediferencimnu cje1inu s duhom njegovih proznih dje
la, nečiji će bistri um svejedno bez mnogo muke uspjeti 
uspostaviti Uil1uirašnju vezu između ta dva plana: stra
šan, proročanski pesimizam romana Voyage au bout de 
la nuit, koji se predaje ne samo užitku demistifikacije 
kroz revolt, već i užitku da kalja, da svodi ljudski rod 
na instinktivno ponašanje i na život li6inki, samo pred
skazuje, kroz razmatranje vlastitom negativnošću, faši
stički delirij i njegov "herojski pesimizam". Isto je tako 
očigledno, čini se, da je Kleistova pruska žesHna daleko 
od toga da nije ostavila nikakvih negahvnih posljedica u 
kvaliteti njegovih djela: Hamburški princ se završava 
apologijom pruske discipline, koja s~ na kraju ovjenča
va pobjedom nad individualnim gTeškama glavnog juna
ka, tj. zaključkom koji je posve zastario u svome kon
formizmu" Iznimke u Kleistovom stvaralaštvu Der zer
brochene Krug /Razbijeni krčag! i Michael Kolhaas, ujed .. 
no predstavljaju i kat.egori6ku negaciju njegovih poiitič
kih i ideoloških predrasuda (što je Lulkaos savršeno poka-

17 Olivier Revault d'Allones, "La desublimation libćratrice", 
Vers une esthetique sans entrave. Melanges Mikel Dufrenne, 
10-18, Paris 1974, str. 169. 
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zao u studiji iz 1936. godine, Die Tragodie Heinrich VOll 

Kleists). Što se tičePfitznera, mada ne znamo dovoljno 
da bismo o tom~ mogli govoriti, sjećamo se ipak da aa 
je Adorno stavljao uz Sibeliusa, Hansa Carossa ili Han~a 
Thomu, kao simbole estetskog konzervatizma koji su 
veoma daleko od autentične linije razvoja suveremene 
umjetnosti18

• Nameće se zakiljuča!k da ideološke implika
cije umjetničkog djela (s tim da riječ "ideologija" uz
memo u širem smislu) treba tražiti na nivou određeno rr 

osjećaja za svijet koji iskazuje svako umjetničko djel~ 
(a. Nijemci ga nazivaju Weltgefiihl), ili na n1vou koji je 
M1kel Dufrenne nedavno nazvao "objektivnom imaainar
!IIOŠĆU" (Croceova "fantastička koherentnost"), tj. n~ pla
nu koji se jasno razlHmje od intelektuwne aktivnosti 
volj ne ili emotivne, subjekta koji stvara kao praktičnog 
bića, aJi koji je u sVaJkomslučaju u vezi, makar i protu
rječnoj, s njom. Treba podsjetiti, za one koii navode 
Lukacsove analize kao primjere za nedijalektiČku koeg
zistenciju estet'skih vrednovanja i 'hit1ke umjetnikove 
ideologije, da se iz čitanja napisa koji su nedavno objav
ljeni pod naslovom Moskauer Schriften jasno vidi da je 
Lukacs vezu između prirode umjetničkog stvaranja i ide
oloških opcija pisca shvaćao na krajnje iznijansiran 
način: on, na primjer, dokazuje da Balzacov nemilosrdni 
realizam, u kritici buržoazije i kapitalizma, koji je u tom 
pogledu superioran Stendhalovom nipošto nije bez veze 
s njegovom legitimističkom ideologijom i da upravo "ilu
zije" u Stendhalovoj ideologiji, što je prividni paradoks, 
objašnjavaju njegovu relativnu sljep06u za vrlo negativ
ne aspekte buržoaiskog života u doba Restauracije""":: mu
tatis mutandis, ta'kav tip a'llalize omogućava Lukacsu da 
u opusu nekih pisaca 19. stoljeća (Byron, Hugo, Zola 
itd.) otkrije negativne impl1kacije buržoaskog liberaliz
ma i progresizma, te da ustanovi superiornost "reakcio
narnog" Balzaca nad "napr-=dnim" Zolom. 

Možda bi se ovdje trebalo sjetiti i Lukacsovog poku
šaja da klasificira razne tipove ideologija, u poglavlju 
"Das Ideelle und die Ideologie" njegova posmrtno objav
ljenog djela Zur Ontologie des gesellschaftlichen Seins. 
On ideologijU definira kao skup predodžbi i ideja čija je 
funJkcija, po definiciji, da služi rješavanju društvenih su
koba (pa se tu, dakle, u širem smislu, može ubrojiti i 
obrana statusa quo): naglasak j~ na društvenoj funkciji 
oblika svijesti integriranih u sfel1u ideologije, što znači 
da svi oblici svijesti nisu, po svojoj prirodi, predodre
đeni da služe za rješava'llje društvenih konflikata ci helio-

18 Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, Suhrkamp, Frank
furt a. M. 1970, str. 47. 

198 

centrična teorija i teorija o evoluciji vrsta odigrale su
ulogu važnih ideoloških sredstava, ali njillov znanstveni 
sadržaj u pravom sm1s1u nije bio ideološki). Autor Onto
logije pravi razliku između ideologije s neposrednom 
praktičnom funkcijom (politi6ke i pravne ideje, te, što 
je naoko paradoksalno, religija, čija je uloga - rekli 
b~smo - negdje u sredini između pohtike i filozofije) i 
s'lmpova predodžbi i ideja koji se također rađaju iz dru
štvenih sukoba određene epohe i zahtjeva za njLhovo rje
šenje, a koji, djelujući na razne načine a ne neposrednim 
pmktičnim uplitanjem, djeluju na težnje ljudske vrste u 
cjelini: to su umjetnost i filozofija. Čini nam se da nam 
LUikacsova distinkcija može pomoći da shvatimo složeni 
nroces posredovanja i poopćava'llja kroz koji u činu um
jetniekog stvaranja prola'Zi izvorni genetski impuls, pre
pun dI1Uštvenih i povijesnih proturječja tog vremena, na 
svom putu prema ,!kontemplathnnom" i "nezainteresira
nom" izrazu jednog Weltgefi.ihla, odnosno osjećaja za 
svijet koji u sebi no~i sn~~ un~yer~alnC!sti.. ~o j~. slože~ 
proces istovremone mteD.~DzacIJ~ l. obJekt1v~aCIJe. kOJI 
obuhvaća sveukupnost vDJednoSt1 ljudske SVIJestI, Istrg
nutih iz njihove praktične neposre<:ille frn;tkc.ije, k~o što 
je nekoć gov0l:'"~o J.a'll M~:;,rovs~Y,.I s!op~Jenih u sInt~u 
"čovjekove SVIJestI o seb: ' g~Je}e .covJek pr~.d~~av?ik 
vrste u cjelini (Lukacs), ih "nelZra'Zenih ,tende~cIJa ?Jela 
(Mukarovsky) koje čine suštinu estets~~. aktIvnostI. T? 
je udaljenost koja odvaja stvaI1llU, empInJ.sik::1:1! "događaJ
nu" (6venementielle) povijest od epske fIkCIJe, ona, da 
se vratimo na je~an o~ l?~ijaš~ji~,'prn:nj~!a, koja, r~zd~a
ja pacifistička uVjerenja Ih a'lltlml1ltc:-~lstlcke oSJecaJe 'pIS
ca kao što je Martin du Gard od njIhovog ostvc:r~?Ja u 
praksi, i to na mnoštvu pove~~h. l?lanova (pol:tlcko~, 
etičkom, erotskom) i u epskOj sliCI lmpers.ona~l~ ob~:c: 
ja, lmju nala;zimo u. Ljetu . 1~14, 'pretposljednjoJ knJIZI 
iz cilldusa Tlllbaultovl. Takvo Je djelo daleko od toga da 
pokušava iZa'Zvati neposr~~ne.praktične 1??slj~~i?e (mada 
]0 prije, vide skok iz pOVIJestI u "natpov.lJest Ih "potl?o
usmjereno ka području osnovnih err:oC1]a te ~~mo tlID 
putem, odnosno posredno, prema nasem prakticnom ži-
votu. . . k .. 

Nepopustljiy! teo~etičari ":-~ltono,?1ije umJ~tnost1 OJI 
li procesu sagonJevaup l?~ak~lcnog Zl:vot~! o:r;:s.a~lOm ma
lo prije, vide skok i;: POVIJ~Stl ~ "na~povlJest .lh ,:?otI>.0-
vijest" (Croce), ni:jecu, doslJedm saml sebI.' ~a Je. e;:,t~tsJ<.a 
kategorija u umjetničkom djelu po SVOJOJ pn~odl po
vijesna kategorija. Tako Benedetto Croce govon o "J?-e: 
povijesnom karakteru" ~stins~~ poe~!je, tj .. ~ne u kOJOJ 
su osjećaji i pojmovi "IZgubIh pOVIjeSnO l Jednostrano 
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i dobili ljudsko i svestrano obilježje"19. Ako gledamo 
na stva:ri iz takve perspektive čini nam se posve suviš
nim raspravljati o povijesnom aspektu djela. Mada ono 
predstavlja "povijesnu činjeniou", što priznaje i Crooc, 
u umjetničkom je djelu legitimna samo estetska katego
rija: ono je, tokom vremena, pOdlOMlO povijesnim prom
jenama, ali jedino u .smislu mijenjanja njegove estetske 
prihvatljivosti, a nikad ne u smislu dijaloga između po
vijesne svijesti utjelovljene u djelu i svijesti subj~kta
primaoca iz kasnijih razdoblja. Nas Dablin iz Joyceovih 
priča interestra ne kao izraz povijesne stval1TIosti ili povi
jesne svijesti iTskog grada, već kao izraz "ideje" o Dabli
nu (da se poslužimo primjerom koji ju upotrijebio Oskar 
Becker u raspravi s Ottom Poggelerom, da potkrijepi te
zu po lmjoj vrijednost djela počiva jedino u njegovoj 
"formi", a ne u masi osjećaja i uvjerenja i s1., koji su 
uvjetovani povijesnim prilikama)20. Gleda!lo sa e~tetskog 
stanovišta, jedino ispravno držanje je prihvaćanje takve 
"ideje", a ne dijalog između naše povijesne svijesti i one 
koja je izražena u djelu: takvo držanje odgovara, u stva
ri Slk!retanju prema van-estetskom pogledu na stvar. Mu
z~jski konzervator~oji .. bi iZC:-·~)I·ao. i klasifi~irao. dj~la 
iedino na osnovu knt~nJa o nJlhovlTIl estetskIm kvahte
tama, a da se pri tome ne bi brinuo o njih<;>yoj reprezen
tathrnoj vrijednosti u odnosu na razna povIJe~na razdob
lja, trebalo bi, dakle, biti pravi homo aesthetlcus. 

Sada bismo mogli dodati još i to da među estetiča
rima koji negiraju izvorni povijesni, n:dvosIl!islen<:. od
ređen smisao umjetničkog djela, ima l takVIh kOJI su 
protivnici autonomije umtetnosti:. t~ su oni koji tvr~: da 
se "smisao" djela ne moze odVajatI o.d hermcneutlc:~og 
pristupa tumač~, i d.o: or: zb~g toga . .vanra p,rema povIJes
nom horiwntu SVIjesti kOJa se njIme bavI. Hans Georg 
r!a~er i njecrova filozofska hermeneutika izložena u 
Wahrheit und Methode lIstina i metodal predstavljaju 
glavne oslonce tog stajališta: uzaludno je pokušava~~ ut
vrditi izvOIini povijesni smisao nekog teksta, budUCI da 
taj "smisao" varira u skladu s "mješa,?pom ~~n·iz.0r.J.at~" 
(Horiwntenverschmelzung) he~J?cneu~loke s.vIJestI} dJ.e
la. I strogi pobornik autonOmIje umJetY,l?~tI kao ~to Je 
Roman Incrarden našao se pred tom mIsIJU kad Je, na 
primjer, u bUntersuchw~gen zur o.11;tologi~ de~ Kwzs.tv.ana
lizi-rao "problem identlteta mu:z:wkog. dJe~a. : razhcltost 
interpretacija jedne te iste partIture l legitimnost svake 

l' B. Croce, La poesia, Laterza, Bari, prvo ekonomično izda
nje, 1966, str. 77. i 267. 

2!l Otto Poggeler, "Oskar Becker als Phi1osoph", Kail t-S tu
dien, 3/1969, str. 309. 
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od njih, različitost koja je uvjetovana, između ostalog, i 
slijedom "kuhurnih stHova" raznih povijesnih razdoblja, 
dovela ga je do toga da se zapita da li uopće možemo 
govoriti, na pIlimjer, o postojanju "pravog Chopina" (der 
"echte Chopin") kao o ČVI1stoj polaznOj točki U tolikOj 
razno1iJkosti.21 (Nema sumnje da postoji čisto romantička 
interpretacija, interiorizirane izvedbe, koju je početkom 
našeg stoljeća Chopinovim djelima dao Paderewski, ali i 
nova interpretacija Sviatoslava Richtera, U kojoj se u 
bučnom f:iugatu osjeća dah intenzivne dinamike). Kao 
pravi fenomenoilog, IngaI,dcn po svaku cijenu želi izbjeći 
klizanje prema skepticizmu Hi estetičkom relativizmu: on 
grani6nu liniju između valjane i proizvoljne interpreta
cije nalazi u presudnim obilježjima partiture. W1noštvo 
interpretacija objašnjava Hme što u sVaJkom muzičkom 
djelu postoje područja neodređenosti koje treba "pohi
ti" ~tj. prenijeti u stvarnost mogućnosti koje ona pru
žaju) pomoću estetske materijalizacije. Izgleda da pitanje 
čisto povijesnogsmi:sla umjetniČlkog djela, a taj bi kri
terij bio koristan za razlikovanje va.ljane od proizvoljne 
interpretacije, nije ušlo u vidokrug Ingardenovog estet
skog autonomizrna. Sociološko izlaganje Adorna, koji u 
jednom trenutku u Einleitung in die Musiksoziologie 
govori o Chopinovoj " aris tokratičmos ti"22, vje-rojatno bi 
kod njega izazvalo posve negativnu reaJkciju, baš kao što 
mu je povezivanje Chopinove tzv. "Revolutionsetud~" s 
kompozitorovim osjećajima iz vremena kad je boravio 
u Štutgartu izgledalo kao očigledan sh:.čaj ne-estetskog 
biografizma23 • Međutim, treba primijetiti da je upravo us
poređivanje različitih načina i.l1terpretacije jedne te iste 
partiture dovelo Ingardena do toga da ustanovi čudnu 
činjeniou: egzistencija muzi6kih djela nije autonomna. 
N}ihovo je postojanje "heteronornno" i proizlazi iz nji
hove sa-suštinske "međusubjektivnosti", ili, točnije re
čeno, ona ne postoje ako nisu u smišljenoj vezi sa sub
jektom koji varira kroz različita povijesna razdoblja.24 

Pravo rješenje tog problema nalazi se u prihvatanju, a ne 
u negiranju povijesnog karaiktera "osjećaja za svijct" 
(Weltgefi.ihl), koji u sebi nosi snagu univerzalnosti, koja, 
opet, prožima svako umjetnlč;ko djelo, i u praćenju ka
ko se svijesti kasnijih razdoblja, svaka sa svojim vlasti
tim "osjećajem za svijet", taJkođer determiniranim s po-

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

n Th. W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. ZwOlf 
Varlesungen, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1962, str. 71. 

23 R. Ingarden, naved. djelo, str. 79. 
2' Isto, str. 133. 
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'J'esnog gledišta, slažu s onim koj~ izr:až~va dJb'el~ok' 1;Iji= 
Vl "d' r Tošlostl po;prllTIa o l S1m 
hovo otkrivanJe, u Je 1llla p o- )ćo' sklonosti ka de-
pa~iv~kog,,~tapa!lJa, z~,snov,anoo n~I~J,,rn6m kretanju koje 
fetlS1zacIJl v e~z:?tencIJ,e, ~J;knad~lo utJ'elovljuje na drugi 

'ko znacaJ:rl:l]e umJetmo o J ", sva 'f' v t' d"'uVstvenoo- l pOVIjeSnog v' ' prema speCI lenos l ~" o ' 
nacm, vec , ' đ o To J' e di]' aloo- sui genens 

b" ta u kome Je ro en '-, o l'k Y aII1:, lJen, nekOJ' vI'sti istovetnosti u razno l os l, 
kOJI se zasnIVa na ' al v v ' za svijetom 
budući da tu istovetm.ost stvaTa st na ceZlIlJ~ B 'ffs 

h' l-~ l nd Gemiit Namen emes egn" 
u kome nS.c IC ,-",a udb ' 'OS)' ećaJ' J' edna te ista stvar 
sind" (u kOjem su "su ma l 

- N~~Va';t,s)bismo odrediti razliku između, l~~gati,vne i Pllo-
l' Oo I " "V1 o- d'ela POhtlCko l mOTa no 

dne heteronOmije um]etmc (O~ J. ' __ " t' Platon u 
d ,~v , kOJe Je nao-ovlJes 10 

tutorstvo na .umIelr:-0scbL1:'l \ 'e nadal'n~lto nj' e2:ovim "egi-
, ' 'd lno drzaVi a lOJ ~ -, ,~ ) , 

SVOJoJ l ~~ (d J luži mo NietzscheovllTI Izrazom ,na]
patstvom a se pos, .' Van sluča' neo-ativne hetero
vjerojatnije predstavlja hplC '1 " ub'et~osti zatvorena 

., T J'e autonomna energija J ' t 
nOmije, u cl' k "koo- kanona koji je nametnu, 
u kalupe nekakvog ~ a ~~s bar za nas da umjetnost ne 
izvana, Istovrerr:er:o Je OCltO, e hraiTi h~anljivim tvarima 
bi mogla postOjatI a da s.~ n l Gd' bi se dakle, 
. cl v+-._ oo- i POVIJesT100- t a, Je " . IZ svog ruseven o , .' . l'" " 'među neo-atlvne l 

trebala nalaziti demar~a~l~n~lrl~n~i~~~ kao pol~nu toč
plodonosne heteron~ml).e, "~;dimo naše stanovište, oda
ku, ~ ciljem da preclzn~Je ::v rAdoma. Autor Estetič~e te
bratI postav1ke Thbe,odoliha t:'o o-ore predlož.cno razhkova-
", ne l pr va 1 o" "d ' onJe Slg1l~O , t"ari moo-li bismo reCI a Je 

, Da po]ednosta'Vlmo s. ,b ,k' o- 'e 
nJ~', e, , d k l.domovolr stanovišta, a o n]~oo\. 
prIvldm para o s -;, ,::::'tskoo- lana u tome sto Je 
ideje stavimo izna~ C:J:st~ ~e~~ o pOo~Tđiv'ao društvenu i 
s J'edne strane krajnje c:D"Iokn '+.nl'ovk-oo- dJ 'ela često 

, st s"akoo- umJe,;" o ' povijesnu uVjetovano ,- o v' 1" " društva s 
'k '- ' '" na zadivljujući naClll, "se JenJe v '" ';f' 

OD, rrvaJUCI, "-'r\+ur'ečjirna U ,;nDutrasllJl ZI-
njeIrovim problemIma l P~~l J 'sto tako enerIrično bra-

, ~ d' lA d 'k 'e s drvo-e stnme 1 ~ v' 
vot" Jea, ? J ';0 t nomi'e umjetnosti, u1djucuJu-
nio nezastanva prava laU o'd b,2101'OS:1''' Kate2:orički se l-u u o Jt;; 1'- l. ~ 
ći tu i pravo na ,,\. v' _ • ,n 'l' didalttičkoj" um-

, mo . an2:aznano] 1 l " _' ; , 
suprotstavIO ne sa. .' 'b'" 't") već i svakom P0i.. ltLt -

J'etnosti (što se lako,da o ]kaSn~1 ";e Um;et1lost ne mo-
'1 ' ' pOJ-na helcToiloml j' J - v 

r101n pn1VacanJll l e, l ,"etu tj' U onome sto 
,. l' e II vanJs (Om SUJ " , las že naCl os Olla " l ' "1 im prizvukom, naZiva "C 

Adorno, uv,~jek :a ?~ em~~z~stentl1o), a još, bi manj,e u 
Bestehende (po;,toJ~c.c,. ~ itost SVOg razvoJa, a da l n~ 
njemu mogla pror:acl zal\.~n.", kOJ 'a ~bi ie trebala izvesti 

'mo o nj'enoJ relreneraC1]l, . e J ,",ovon . ~ 

iz krize, 
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Možemo primijetiti da taj paradoks nestaje čim uz
memo II razmatranje činjenicu da je osnovna dimenzija 
umjetnosti, po Ado[1Jlu, sklonost polemici i da je, uslijed 
toga, kritička distanca, odnosno "deterrninilrana negacija" 
empirije, jedini njoj dopušten odnos s društvenim živo
tom: "obilježje razvoja umjetničkog djela je objektiv
nost, , , taj se razvoj kroz nju pOIDušava ekster:iorizirati 
j jednostavno opstati. Svalko umjetni6ko djelo, čak i ono 
afkmati;y;no, a priori je polemičko"25, Možemo odmah pri
mijetiti da ta ideja nije jedino Adornov monopol. Luhios, 
čija je estetička orijentacija dijanletra1no suprotna, jed
nalko je energično iznio isti stav u svojoj poznatoj tezi 
o "defetišisti6koj zadaći umjetnosti", Kad nam Adomo, 
s pronicljivošću kara!kterističnom za Franlcfur:tsku školu, 
ukazuje na potajno prodiranje mehanizama "potrošačkog 
društva" u unutarnji sastav djela i kad nam otkriva ka
ko današnje društvo na fine načine "osvaja" umjetnost, 
pomoću neutralizacije proturječja i uključivanjem djela 
u modne tokove, ili kad nam ukazuje na grubo mešeta
renje umjetničkom inspiracijom narozima izvana - tad 
nam postaje posve jasno da se on s pravom buni protiv 
raznih oblika heteronomiie umjetnosti, U njegovom je 
stavu posebno to što on kao danas pUIlovrijednu (a to 
je, uostalom, bila i prije) priznaje samo ,;negatiW1u" um
jetnost, od Kaf1ke do Becketta, od Schonberga ili Weber
na do informel-muz~ke, od apstra!ktne umjetnosti do her
metične poezije, Pozitivnost ili aHrmativni karakter za 
njega nije ništa dn.lgO do sinonim za "ideologiju" i to 
u negativnom smislIu tog pojma, Takav se stav zasniva 
na uvjerenju da mi danas E.vimo, i na Isto:ku, i na Za
padu, u svijetu opće reifi!kacije i tota1ne ncgat1vnosti: 
umjetnost ne bi mogla 'sačuvati svoj integritet i auten
tičnost da ne izražava, sve do kraj n jih granica, sve do 
ogorčenosti, "krizu smisla" (die Kdse des Sinns) suvre
menog svijeta, Vanjski svijet umjetniku ne pruža ništa 
dl'll.go do slIku jednog og'l'Omnog nihil, Umjetnik može 
pronaći polaznu toČilm jedino II usamlienosti svoje auto
nomije. Tako je antički kult "kule od bjelokosti" r.chabi
Iitrran II modernom obIiku26

, Zbog toga je preobražavalač
ka snaga spleel1a suvremene poezije dosta veća od snage 
društvenog radikalizma angažirane umietnosti. 

Čitavu Adornovu estetilku guši jedna predrasuda s 
brojnim posljedicama: budući da je društveni prostor 

05 Th, Vl. Adorno, AstIzetische Theorie, str. 264, 
26 "Kula od bjelokosti, koju poštuju i demokratske zemlje 

i šefovi totalitarnih država, izvlači iz nepokolebljivosti mime
tičkog impUlsa, koji je uvijek dosljedan samome sebi, presud
no objašnjenje .. ," (AstJzetisc!ze Theorie, str. 160) 
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za njega istovjetan sa svijetom općeg upravljanja i ma
nipulacije individuom, cezura između umjetnika i dru
štva je neUJMonjiva i jedina zadaća istinske umjetnosti je 
da je prihvati bez komprDmisa ("ČDvjek je u očajnoj si
tuaciji koju je bolje ana.1iz1rati nego je izbjegavati s tvr
doglavom naivnošću"27). Značajno je to što u tim raz
matranjima ogrO!IIlIla šUJtnja, da ne kažemo jasno neodo
bravanje, obavija likove svih lumjetnika koJi odbijaju 
da takvu situaciju prihvate kao zLu kob i koji se, a da 
pri tom ne preokreću tendencije koje guš~ i uništavaju 
ind~vi:duu, trude da u društvenim 'Odnosima otkriju pozi
tivne protutežmje, suprotne vladajućem barbarstvu, i so
Udariziraju s mnoštvom 'Onih koji namjeravaju regeneri
rati i radilkalnD obnoviti suvremeno društvo. Oni očigled
no ne strahuju da će, po A!dDI'J:Jlovom proročanstvu., po
stati zatočenici žalosnDg kDmpromisa, već u prihvaćanju 
plodonosne heteronomije umjetnosti vide jedini put ka 
svome spasu. Gdje bi, dakl~, aJko se drž1mo Adornove 
sheme, našli svoje mjes'to prozaici kao što su Heinrich 
BolI, W. W. StyT'On, Elsa Mar'ante ili Solženjicin, muzi
čari poput Janaceka, Enesoua. BartDka ili Šostak'Oviča, 
pjesnici poput Brechta, Eluarda, Montalea ili Andre 
FrenaJuda? Adorn'O može slobodno u onome što mu je 
Bartok jednom priznao u New Yorku - da se ne može po
sve odvojiti od tonalizma zato što je suviše vezan uz narod
nu muziku -- otkrivati simptom umjetničkog nazadovanja 
u usporedbi s naprednim muzičkim stvaralaštvom madžar
skog kompozitora (u kome je bio pod utjecajem atona-
1izam) , i može, isto tako, slobodno stavljati onirizam 
Strindbergovih drama, iz kOjih viri svijest o propasti 
koja prijeti inmvidualističlkom buržoaskom društvu, da
leko iznad "hmbrih napada" koje GoI1ki vrši u svojim 
djelima prDtiv buržDaskog društva.zs Danas nam se :Sartok 
i Gorr1ki čine dosta bliskijima od djela koja navodI Ador
no, upravo zbog humanističke napetosti u njihovu stva
ranju. Usamljenosti umjetni\ka koji se smatra članom 
nekakve elite, koja se jedina navodno ponaša autenti~
no, suprotstavlja se sve više svijest o tome da se sudbi
nu suvremene umjetnosti ne može odvajati od dubok:; 
solidarnosti sa svim poniženim, svim povrijeđenim, riječ
ju - sa svim otuđenim ljudima jednog represivnog dru
štva. 

Autonomna energija umjetnosti može postojati samo 
u dielu koje 'Obara reprresivne snage i obmanjivačke 
ideologije: no, da bi u tDme uspjelo, djelD mora preuzeti 

TI Th. W. Adorno, Impromptus, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 
1968, str. 104. 

lB Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, str. 382. 
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ga .. sebe .1jud~ke patn)e i nesreće a da se pri tome ne 
oP. OSID:rvnuca ~!astite autonomije. Mora baciti 'a 

s:'Jet10
v
?-a provalIjU kDja razdvaja retaričnost d ) sno 

~~~t~:~~~a l~~?~,\od g'01e l~tvamost~,. dOI~oseći s~rr~~bon~ 
l' l C u poru ,-u. U naS]iffi ~e zemljama tj 

zem Jam: I~toka, najvjerodostojnije IsvjedDčanstvo o bol~ 
fli~o: dnJu novog ~ru~tva književn'Ost Tibora Deryja 

a a, Kundere l Koh'Outa Majakovskoa Ma d l' 
st.~a ili Bulgakova, SDrescua, Buzure Breb~la ~oJ~t 
~~;~ok J?-amse pl.imjer čini. najjasniji~l. PDtpun; nesla~ 
bl j ?Je u nama bude njegove nedavno religiozne i 
li~~k~ofllskdJzJav~ ili, j ednos!aynij e, nj~gova čudna po-

" d opre ~elJenja, ne umanjuju u naSlITl očima znatnu 
vrije nost njegovih prvih književnih djela kDja su 0-
~el!.:ve tragove sta~jinizma, prodrmavši i same stuP 0-bel bl,?antskog repreSIVn~~ apar:ata u spontanom kriku 

o a l revolta. AutonOmIja umjetnostJi rnostaJ'e' . za moau 't đ' :t'. S1110nml 
k ~ C11?S. sprDVO enja rprDtuvlasti: "treba nastav,iti" 
s az~'O Je d~baud, ~ov'Oreći o poeziji i opasnostima koj~ 
u .:>e. na nJu nadvile .. ~red pokiušajirna, jasnim ili pod

:uukhm, ~a . se n:utrahzIra i uguši istovrremeno kritički 
l katarktlCki pOZIV umjetnDsti nemamo drua . l : 
treba nasta 't" .. :1. . ' bog IZ aza. 

V'. V~ l - UVIje..ll.. l ponDVO, a iprije svega u na'-
tezlm trenuc]iffia, treba se sjeDiti Rimbaudovih riječi. J 

(Nic?lae T~rtuli,~n, ,.Autonomia e etero
nomIa dell arte, Prospettive Settanta 
Rl~) 1/1976. (januar-mart), str. 138 

Preveo Darko Tretinjak 
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Lee Baxandall 

KNJIŽEVNOST I IDEOLOGIJA 

Pitanje: Ko voli rasističku, seksi:stiČiku, šovinističku, 
elitističku, čak fašističku umetnost? . 

Odgovor: Skoro svi. 
Prethodna vc:rzija ovog eseja je bila naslovljena up

ravo gornjim natpisom.! Neki su ljudi izjavili, dovodeći 
u pitanje ovu twdnju, da se ti "svi" ikoji, recimo, vole 
Eliota u stvarnosti !svode na malobrojnu belu kulturnu 
elitu ~ 'kapitali:sti6kim zemljama, ddk većina stanovnika 
ovih zemalja, da ne pominjema treći svet, uOI?š~~ ne 
voli Eliata i ima vlastitu bogatu kulturnu tradiCIJU, a 
kritičarima bi bolje bilo da nju uzmu za predmet svaga 
interesovanja. Da li je baš taka? Mislim da će ovaj esej 
pakazati da pitanje, po svojoj slo~enosti.' u~nog.?~e pr~
vazilazi maQUćnasti razrešenja kOJe nudI soclOloskI relati
vizam. štaviše, prablem odnosa idealogije i književnosti ci 
drugih umjetnosti) je mnogostran, a izazov koji moj nat
pis provokativno dobacuje revolucionarn?j ~vam~)Uve~:~o
sti (ili, kako ju je Lenjin nazvao "komul1lstlckoJ un:.lsIJe
nosti") sama je naznaka jednag bitnog aspe~ta. ka]1 t:·~
ba ispitati među mnogim kojii se tiču položaja 1 fU:-lkclJe 
ideja u kontekstu umetničkih vrednosti. Svi. ~spektI ~vde 
ne magu biti ispitani, ali možda mogu biti uklanjene 
neke od prepreka razumevanju. 

MnoGa nas umetnička dela moraju zbuniti kada 
pokušam~ da ih opišemO' 'ili objasnimO'. Njihov efekat 

1 Napisana je 1965-66 za Studies 012 the Left. Kada su 
Studies prestale da izlaze, esej je uvršten u drugo izdanje 100 
Flowers. Umnogome je prerađen za ovo objavljivanje i želim da 
istaknem poboljšanje koncepcije koju posebno dugujem radu 
Stefana Morawskog u ovoj oblasti. 
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na ~<:tšu prij~mčivost (estetsku i drugu) biće, uglavnom, 
POzl~l~~n,,"a, Ipa~. će neki od njihovih elemen8:'ta biti uz
~emlIuJuc~. Po.ez.lJa RudY~:'da ~iplinga IRadjarda Kiplin
bal,. ~a prrr::;el: J~v uzbudlJIva, zestoka, koloristički boga
t~ l. lI~:lpen~ahst.I?ka kada se njeni žalabni sentimenti 
sItU11r~Ju u. Is.toJ:1l]ske okvire. Da li je onda u redu biti 
uzbuae~ K~plmgovom umetnošću? Ako je odgovor "nije" 
- vda. h se onda prave vrednosti Kiplingove poezije pre
:pustaju zaboravu (možda privremeno i s razlogom)? Ako 
Je odgovor "jeste, ali" - kako artikulisati ovu dvosmi
sle~ost umetničkog dela i dvozna6nost našeg oda-ovora? 
Hocemo li, bez kritike, prihvatiti ideološki aspekt zbog 
~n~t~e 1 umetničke .~Vl:edn<?s~i'? Ukoliko kritikujemo ide; 
l<?~kr elemenat kO]1 ImplICIraju Kiplingove klasne i isto
njske pretpostavke - kako to učiniti a da se ne oskr
nave ni ~elina njegove poezije ni integritet istorijskog 
p~og:esa.l naše uloge u njemu? Ovo su tek neka od pita
nJa stO' Ih pokreće neugodna nelegalna veza ideoloških 
i umetničkih vrednosti. ~ ~ 

Kip~ing je,. nara~no, sam,? jedan pogodan primer. 
Mnogo Je ~ruglh kOJI revolUCIOnarne partije ili režime 
dovode u Iskušenje - češće no što se inače misli 
-: ~a arbitra::no omeđe ili ponište ulogu umetničke tra
dIc~]e u tekuc~n:. društ;:enom i kulturnom razvoju. Dvo
smlsl~~~ tradICIja moze se, takođe, umnogome činiti 
SU~JIvlm partnerom u izvršavanju neodlažnih zadataka 
ko.]1 od revoluci~na.'ra .traže patpunu i disciplinovanu 
predanost. Zbog cega bl trebalo mrtvom umetniku či;e 
se klasne naklonosti i društvene vrednosti očevidno m~
gu vezati za prevaziđen način života, dopustiti da seje 
zabunu tam~ gde i bez toga ima dovoljno otpora napret
ku? Takav Je argllillent koji poriče uticaj umetničkOG 
nasleđa; jedan stav koji, moram dodati, apsolutno n~ 
nal2.2i podršku kod klasika marksističke misli - Marxa 
Engelsa i Lenjina. ' 

I pored toga, uznemirenost "dekadentnim" ili reak 
~ionarnim" uticajima književnosti i drugih umebosti, 
l~a znatne osnove. Trijumf volje IThe Triumph of the 
yvlly-;:-, m~numen!al~~a .oda ~itle!'u i prošloj i budućoj 
,:,laVl ~.J.e.maoke - lCOJ1 Je Lem RIefenstahl ILeni Rifen· 
štali n~jve~~m delom .snimila na nacističkim skupovima 
:;:av,ueki nac~n u:zbuđu]~ mnoge ljude koji općenito mrze 
Iaslza~- Calle l Jevreje. Treba li jedno ta!kvo podmuklo 
ume~~oko . delo na veHko prikazivati očevidna ranjivoj 
pUb!~Cl? ~llm D. W. Griffitha IGrifiti Rađanje jedne 
1WClJe I~B:th of a .t-:Jationl je veHki rani filmski ep, ka
m~n meaas u. razvOjU n:edija. Nosioci najsnažnijih ljud. 
skIh vrednostI u ovom fIlmu su njegovi kjukluksklanovski 
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protagonisti - treba li onda ovo delo pri,kazivati izvan 
uskog huga znalaca? Poslednji filmovi o Jamesu Bondu 
/Džemsu Bondu/ i najnoviji crnački supe:r:muški u tra
diciju Shafta /Šafta/ kao i drugi filmovi o organizovanom 
krirrninalu - Kum /The Godfather/, na prirrner - snim
ljeni u SAD, nalaze široku pubHkru za svoje etnocentrične 
priče o moći, porricanje pravih wednosti i za svoj senza
cionalizam seksa, droga i dominacije. Izražavaju li ovi 
filmovi, bar simptomatski, išta vredno; ma šta što bi pro
gresivni pokret mogao smestiti u kontekst kritike i vla
stite nadmoćne ideologije umetničkog stvaranja? 

Ovo su neki od primera rasističke, šovinističke, eli
tističke i fašističke umet;nosti koji, u većem ili manjem 
stepenu, polažu pravo na pažnju publike u drugačijim 
istorijskim situacijama. Štaviše, ako se postavi problem 
seksizma, gotovo celokupna umetnička tradicija je, bar 
u izvesnoj meri, podložna ovoj optužbi sudeći po savre
menim s tandardima svesti, pošto veliki deo umetnosti 
simptomatski odražava status žena i stav prema njima 
u društvima muške dominacije. Čak i filmovi čiji su 
tvorci žene, mogu glorifi:kovati muške seksističke vred
nosti; dobar primer je već pomenuti fHm Leni Riefen
stahl. 

Ukratko, većina ideja u reprezentativnim umetnosti
ma ne zadovoljava standaTde demokratske ideologije do 
kojih je došlo naše doba. Suštinski napredak u jedna
kosti ljudskih mogućnosti, i u ideji i na delu, je teško 
osporiti. Socijalistički pokret, koji od 19. veka snosi od
govornost avangarde, primorao je kapitalističke zemlje 
da odaju bar na rečima poštovanje rastućoj demokrat
skoj plimi, a gde su bile prinuđene na to - i da garan
tuju ustupke. Pošto je ovde reč o odnosu koji se uspo
stavlja između ideja prošlosti u umetnosti i sadašnjih 
očekivanja, ne iznenađuje da eksplicitni stavovi i situa
cije prikazani u književnosti, poeziji, drami itd. ponekad 
nailaze na žestoko odbacivanje od strane revolucionar
nih partija u mukama vrednosnog i institucionalnog pre
okreta. Upravo je to slučaj s napadom ldneskog partij
skog rukovodstva na "stare" (,tj. od pre 1949.) konven
cije Pekinške opere po kojima su često II radnju uvo
đeni natprirodni protagonisti, glorifikovane vladajuće a 
omalovažavane siromašne klase. "Nova" Pekinška opera 
(npr. Ženski bataljon /The Women's Battalion/) nudi 
egzempla:rne priče o potlačenima koji su porazili privile
govane slojeve starog kineskog društva. Ovaj reformisani 
žanr, koji eklektičkli poseže za kineskim i zapadnim iz
vorima - u muzici, igračkim pokretima i elementima 
priče - dobio je ekskluzivno pravo na pozornicu. Bar 
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jedan Dd novijih članaka u autoritati:vnom kineskom 
partijskDm časopisu odbacuje Beethovenovu muziku kao 
"kapitalističku", a sličnim napadima bili su izloženi i 
Shakespeare i drugi klasici zapadnog umetničkog na
sleđa. 

. vYkoliko se umetnička dela posmatraju samo i isk
lJUClVO u svetlu plauzibilnih dokaza o klasno-ideološkim 
vezama njihovih autora -- bilD imanentno (jz samih de
la) bilo spolja (korišćenjem sekundarnih, biografskih do
k~a) - onda se ovako netolerantan stav prema umet
ll11?kom nasleđu može opravdati. Umetnička dela prošlo
stI mogu se osuditi kao ništa drugo do prenosioci rasi
stičkih, seksističkih, elitističkih ili fašističkih vrednosti. 
U tom slučaju ona nemaju dimenziju dvosmislenosti' 
t~ će reći, nemaju naknadnih ni iskupljuju6ih prikrive: 
nih wednosti. No ovakva deskripcija umetničkog dela 
kao da je u oštroj suprotnosti s karakter&stikarna umet
ničkog stvaranja. Nema načina da se partija ili vladini 
služ~c:~ici i ft:nkdoneri :prinu~e da opažaju i procenjuju 
specl~cn~ odlike ~stc:tskih ?bJekata ako prihvataju jedi
no pnoTltet negatrilnm svoJstava. Raspravljanje i borba 
za priznavanje integralnih estetskih vrednosti mogući su 
i nužni, ako su one ugrožene. Ukoliko se u društvu ne 
priznaje integritet umetničkog stvaranja i iskustva, tada 
će celokupni dopl1im.os ovog krucijalnog 'sektora - izvo
ra i daljeg napretka humaniteta -- početi da se gasi i, 
verovatno, traći u relativno jalovim propagandnim na
P??ima,. "ukr~šen" ljuskama i ostacima ptređašnjeg umet
mckog lntegnteta. 

Moj argument nije, dakle, u tome da je umetnička 
tradicija bez ideoloških mana. On bi, pre, bio u tome 
da su preostali tragovi preživelihMasnih ideologija, 
možda, najmanje značajan i najmanje uticajan aspekt 
- u svakom slučaju, kada je u pitanju ono što naziva
mo "klasičnom" umetnoš6u prošlosti. Tamo gde je "re
akcionarna" ideologija očevidna - recimo u Shakespe
areovoj drami Mletački trgovac /The Merchantof Veni
ce/, koju je marksist Morris Schappes /Moris Šaps/ že
leo da Udalji s pozornice, zbog spoja antisemitizma i 
an tik apit alis tičkih stavova smatram da treba, ako je 
moguće, izbeći netoleranciju prema zmačajn1m i simpto
matičn1m ckamskim delima (osim II posebnoj situaciji u 
kojoj bi Mletački trgovac mogao direktno biti varnica 
u atmosferi pogroma). U istorijiskom teatru, kakav se 
s pravom očekuje od socijalista koji se aktivno koriste 
pozorištem, odbojni ideološki aspekti Shakespeareove 
drame mogli bi se ,;distandrati" uz pomoć izuma kao 
što su: pTOgTaITl sačinjen Dd veoma kvalitetnih istorijskih 
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i ideoloških komentara, dobar prolog ili, čak, adaptacija 
drame u jednu sveobuhvatnu i "objašnjavalačku" dra
mu-u-drami (ovo pod uslovom da je adaptaciju izvršio 
vešt autor, kao što je slučaj 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 čak zameniti, uz veliki napor i umeće; no, kao 
što rekoh, čini mi se da su ovi ideološki aspekti, možda, 
najmanje značajna dimenzija klasičnog nasleđa, a sada 
bih želeo da istaknem mnogo bitnije dimenzije. Po· 
stoje dve: 

A. Mimetički ili realističko-saznajni doprinos. Ni· 
su sva umetnička dela mimetička (ili ono što, na 
dubljem nivou sintetičke tipizacije, označavamo kao rea
lističko delo). Arhitektura, mada funkcionalna, pjje mi
metička u suštinskom i bazičnom smislu; najveći deo 
muzike nije; neko slikarstvo nije; ples ne mora biti mi
metički. U slučaju mimesisa ili realizma gotovo uvek 
dobijamo mnogo bogatiju reprezentaciju materijala i 
kompozicije stvarnih ličnosti, situacija i procesa, no što 
bi čisto "ideološka" intepretaoija mogla da opiše i ob
jasni. Upravo su se na to pozivali Marx i Engels u čuve" 
noj diskusiji o delima Honore de Balzaca /Onore de 
Balzaka/. Njegov ideološki rojalizam smatrali su nebit
nom odlikom, samo zastorom kome, u stvari, protivreče 
realistički opisi društvenih procesa u njegovim romani
ma i ideje, koje se lako iz njih mogu izvući. Drugim 
rečima, klasici umetničke baštine pružaju bogate ljud
ske prikaze kvaliteta i vrednosti društvenog života raz
ličitih razdoblja, čak i ljudskih bića uopšte: Marxu je, 
na primer, izgledalo da likovi u Shakespeareovim dra
mama predskazuju veličinu ljudskih strasti i darova, 
ostvarhru tek u povoljnijim, budućim uslovima komuniz
ma. Prema ovom shvatanju (Marxovom, ako ne i onih 
više "socioloških", determinističkih marksista koji re
dukuju) vredno je h"Uda primetiti i situirati ograničeno 
klasnu dimenziju dela velikih umetnika, no ona, uglav
nom, ne utiče odlučujuće na vrednovanje dela. Umetni: 
kove kognitivne percepcije (koje mogu biti u suprotnostI 
s njegovim očitim klasnim interesima) često nadvlada
vaju svaku eksplicitnu društveno-političku ideju koju 
on možda zastupa. 

B. Doprinos fundamentalnih, konstitutivnih estetskih 
vrednosti je druga bitna dimenzija koja u velikoj umet-
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nosti kompenzira ili posve preteže nad tendencijom ide
oloŠifuih Cl!spekata i njihovog preživelog ili reakcionarnog 
dejstva. Nije sva umetnost reprezentatiW1a u gore po· 
menutom smislu koji IDrlstaliziTa stra;sru iako selektivni 
m1krOikosmos stremljenja ljudskog sveta. No, celokupna 
umetnost je, po definiciji, sačinjena od stanovitih fun
damentalnih ili konstitutivnih vrednosti koje je razliku
ju od ne~umetnosti i koje, po sebi (za razliku od drugih 
mogućih dimenzija umetnosti) bogate ljudski potencijal. 
Ove se vrednosti mogu grubo odrediti kao formalne i 
ekspresivne. U drugom delu ovog eseja ćemo videti u 
kakvom odnosu stoje konstitutivne estetske vrednosti 
prema kognitivnim i ideološkim. 

Konstitutivne estetske vrednosti su sve vrednosti 
koje se mogu nalaziti u umetničkom delu (opet su arhi
tektura, ostavimo li njenu materijalnu funkciju po stra
ni, i muzika nCl!jbol}i primeri). Ili, kognitdvne i/ili ideo
loške vrednosti mogu biti prisutne. Vratimo se filmu 
Trijumf volje. To je delo snažrr1e kognitivne dimenzije. 
On nam, prevashodno, daje saznanje o jednom nacional
nom društvu čije su klaJsne institucije obuzete uzlaze
ćom, mistifikovanom idejom "socijalizma" čiji je pred
uslov pre u entuzijaJstičnoj odanosti idealu zajedinice ne
golii u konkretnoj transfoI'maciji d:ruš1veno-ekonomskih 
struktura. To saznanje podudara se sa ideološkim stano
vištern samog filma koji je sav posvećen realizaciji mi
stifikovanog ideala, a i sam je mistifikovan s njim u 
skladu. Tako se uviđa da su saznanja koja nam pruža 
kamera svesno svedena samo na nekoHko op š teprihva
ćenih stavova i emooija: solidarnost s nacijom, odanost 
vođi i cilju, uvažavanje, čak strahopoštovanje prema 
grupi i vođi, samouvažavanje, slutnja da će nacionalna 
i pojedinačna volja ostvariti svoje ciljeve. Umetnički 
izbori kondenzuju ove ciljeve. Duge sekvence masa u 
dinamičnom, disoiplinovanom kretanju. Polu-totali vođe, 
puni poštovanja. Polu-totali sledbenika koji nam poka
zuju njihovu odlučnost i srahopoštovanje prema vođi. 
Lične idiosinkrazije su potisnute. I javno ponašanje i 
emocije prikazani su uglavnom jednolično. Nad svim 
ljudsldm i konstitutivnim umetničkim vrednostima stoje 
govori vođa, prikazani tako da, u skladu srediteljkinom 
ideologijom, budu uverljivi. Ipak je ovaj ideološki ele
ment (i spoznati i implicitni) drugostepen u odnosu na 
impresivnu panoramu društva u procesu samomobiliza
cije, te se lako može dogoditi da osobe pogođene ekspli
citnom ideologijom filma propuste naknadne implika
cije, jer je u toj me~i upečMljiv neposredni spektakl. 
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Ovo uprav? stoga .što ideološki aspekt nije realizovan ni 
k:r;oz lc<;>gmtlVllu ill kroz fundamentalno estetsku dimen
Z1J~. ,!,~m. se neposredno .. do1irr:a, fiktivno je zadovolj a
vaJ.uc.I~ zelje, sv~ endemsbje pnsutne u razvijenom kapi
tahstIckom drustvu, za dubokom integracijom u neotu
đenu ~uI:u s j::s~on:. istorijskom tradicijom i sudbinom. 
Ko ne zelI da \"ldI DrIJumf svoje volje? 

Saznanje o .očito dimamičnoj dJ:1Uštvenoj grupi u pro
~esu os~obađanJa o~ ~\:Ctrakteri.stika ~lijenacije strogo je 
ko?trol~sano. Postolec~ ra~nolil<!<Yst l patnje masa se ne 
pnk.azu]u; samo ocebvan]e spasa na njihovim licima 
pu;um .žudnj~ .i njihove disciplinovane akcije. Možemo 
p:Izn~.ta. ~ogilltlvno C?graničenu ali monumentalnu orga
mzac.I}U fTh:r;a u men u kojoj ona vredi, a to nije zane~ 
mad.JIvo. Fllm poseduje zbijenu, disciplinovanu estet· 
s~u snagu vojnog marša; malerovskih je dimenzija, no 
nikad van kadence. Kao takav, Trijumf volje može nam 
:unogo. tog,: reći o karaikteristrkama ersatz socijalizma 
l o,p?trsnu!~ e~?cij~a i miI~lima koje ga prate i oma
guouJu. ZbIlJa, bItI nosen strujom čovečanstva može biti 
zadov,oljavajuće, bez obzira na kome i'storijskom ucrlu 
~:ma skretala .. Prijerr:~ivost ovog iskustva kompatibihla 
J~ sa svakom IdeologIjom .- komunističkom fašističkom 
kojom bilo sve dok 'se ideologija i spozn~je ne istori~ 
ZUJU uvođenjem širih znanja o sadašnjim okolnostima, 
kao.~.f~losofs~ih i ideol.o~~ih oček1vanja koja su premise 
razhCltIh dJ:1Ustveno-polltlckih okupljanja. 

vo N~on uvođ<;1!ja ove vrste znanja (učešće svesti u 
dozIVIJaJu umetmckog dela) raspada se ideološki uticaj 
kombinovanih kognitiwlO-ideoloških komponenti iako 
njiho~ s.i::upt?IDatski l:1?l1v o~taj~. U ovoj tački, čak i naj
n~~na.lmJa dl~J:::repancTla. II mac~ monumentalnoj umet
moJmJ str'ateg1p potv::rđuJe sumnje sk~pse koja se javlja. 
Taj momenat Jasan Je pred kraj filma Trijumf volje, za 
vreme se~vence Hitlerorvog govora na skupu u Berlinu. 
Dok gomI1a burno odgovara na govornikovu silinu, Hitler 
se povlači korak unazad od govornice i, u trenutku kad 
baca pogled na tekst - njegova glava i lice odaju nez
na~r::i . ali s.igumi ge~t uživanja u vlastitoj govomičkoj 
:~Stl~ll: .T~j se: ~lšljenog tehničkog elitizma, prvi je 
l Jedll11 dn' pnvatmh i sebičnih motiva u čitavom filmu. 
Ništa drugo i nije potrebno da bi rediteljkino odbijanj~ 
da priJkaže puni obim ljudske realnosti bilo opravdano 
un:.l.ltarstra~e~k1J: ~lk:vira samog filma. Ta sićušna protiv
r~C!lost ,;kntl'ku}c sv~ druge .elemente ideološke i kog
mtn~~ vrednostI; ona Je pukotma u monumentalnoj kon
~epcIJl. Efekat se da uporediti sa efektom koji proističe 
IZ upotrebe motiva mClJrševa u kompozicijama Charlesa 
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Ivesa IČa!1lsa AilVsa/. DisonClJnca se nameće inače jedno
stavnim ali ljudskim efektima proisteklim iz koncentra
cije ljudske želje dase sustigne i održi korak entuzija
stično odlučne grupe. Oni koje su poduke otupele za 
kompleksnost modemogmuštva, možda će prečuti di
!Sonanou. Za ostale će ova nClJmetJljivost udaljiti osnovni 
jednostavni efekat; biće oslobođeni razmišljanje i š1re 
zna:nje da slede ovu disonanmu peI1SpeiktilVU. 

Za revlolucionare podjednako je važno da kultivišu 
ovaj istoricizam u reagovClJnju publiike u novim soci:jali
stičkim partijama i zemljama 'kao i da vode socijalistički 
llsmeren dijalog sa umetnicima naikilonjenim ovom isto
:ri}skom trendu. Potonji će ilL novu umetnost uneti više 
istorijski istinitih 'saznanja i ideologije. Prvo će rezul
tkati udaleJko "korisnijem" urnetniOk:om nClJsleđu i raz· 
vijenijoj svesti publike, što će se povoljno odraziti na 
SClJme osnove budućeg razvoja čije će estetslke, kognitivne 
i ideološke vrednosti daleko prevazilaziti granice umet
nosti. 

Važno je primetiti da će druge revolucionarne situa
cije stvarati fihnove drugačije od onih karakterističnih 
za naoisti6km eru. Alko je Trijumf volje pravo saznanje o 
NemaČIkoj tr1desetih godina, Sećanje na zaostalost IMe
mories of Underdeveilopmentl i Lucia su filmovi karak
teristični za kubans'lm revo1uciju. Prvi nam prikazuje 
skeptična ali i pored toga marksistička biografska sećanja 
jednog otuđenog intelektualca koji je uvučen u društveni 
preobražaj; teško je zamisliti išta što ga II tolikoj meri 
razHkuje od mitske konstrukoije Leni Riefenstahl. Lucia 
je istins!ka istorijska studija o kubanskoj ženi koju su 
obliIkovale tri različite etape u rrazvoju ostNa, uključu
jući i Castrovu (ovaj deo filma igran j~ kao komedija). 
Razdoblja su stavljena u kontrast i poređena su, ali i 
prvkazana kao jedinstveni razvitalk. Simptomatično je 
da Kubanci nisu ni ,polmšali da snime veći film o ključ
nim političkim događajima nalik na Trijumf volje. Da 
jesu, hio bi lišen monumentalne jednostavnosti - disci
pline, negacije pojedinca, nekritičkog strahopoštovanja 
prema vođstvu - koje podvlači Riefenstahlova. Ne bl 
bilo ni hipokritskog tajnog piljenja HitleTovog jer kod 
Castra ne postoji taj tajni e!;itistički pregradak. Vođa 
i sledbenici sačinjavaju jedan krajnje kontradiktoran 
socijalni kompleks, koji priznaje i, II celini, uvažava 
kompleksnost. Politički "spektakl" o kubanskoj revolu
ciji bio bi, nužno, kompleksno artikulisano delo. 

Tamo gde svest publike ne učestvuje u dovoljnoj 
meri u doživljaju umetnosti ili gde umetnik nije u sta
nju (možda zbog svog medija) da svojoj kreaciji da 
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dovolJ:r:o i~~or~jske ~onkretnosti, moguće je izvitoperiti 
komumkaolJu llltenc~onaInog umetničkog dela i publike. 
Upravo to se dogodIlo kada su nacisti, po Hitlerovom 
dolaSlku na v1c:st,.}a svoje drugačije ciljeve preuzeli mili
tantne ~OmU11'lstlOke pesme. Ovaj korak je izazvao kon
~ternaC1Ju među mar:ks~stičkim estetičarima koji su ne
:a::~mno. pretpostav~lah da neka vrsta čiste različitosti 
stItI, reoImo, melodIje Hannsa Eislera /Hansa Ajzlera/ 
od v vc:rvarstke up?trebe. I pored toga, Nemci u smeđim 
kosuljama s~aVlh su nove reči u poznate melodije. Me
đunaJrodna liga proleterskih kompozitora odgovorila je 
zahteY°l"D: svom~. članstvu: p~ši~~ m,~'lodije koje će kasnije 
o~tatI neI~menlJ.lVo "komull1stIcke pa do nepI1ilika više 
mkad nece doĆi. U stvari trebalo bi biti očioledno da 
neka je~nostavna. melodija koja deluje na diz;nje nivoa 
adrenalina, uz kOJu se lako maršira s verom u neki cilj 
ne pripada ~s~lj~~ivo ni jednoj filosofiji ili partiji; u pre~ 
yehk~] I?en Je li~ena silož~nosti (koja opet mara da bude 
b'.ton]ski sh~at1zovana l ref~rentIIa) c:. i opšta je sud-

ma u mediju pesme, da na]popularrnI]e među njima 
s vreI?ena na verme i pod različitim okolnostima budt; 
preUZi1ma?~ za .l?re~ošenje raznih istorijskih poruka. . 

. ~ak:. Is~?nJskI boga.~a dela mogu doživeti ideološku 
eksp~opn~acI]u;. ~o, ~ njIhovom slučaju posledica je si
gurnI gubItak bItI. Bas to se desilo s filmom Leni Riefen
stahl, koji su savezruici ubogaljili za propagandne svrhe 
za vr~e II :yetskog rata. Filmski redritel(Luis Bunuel 
/BunJ~el/ pncao je o tome Carlosu Fuentesu: "Bio sam 
zamoljen da premontiram dokumentarac Leni Riefen
s~ahl o ~acističkim skupov'ima. Cilj je bio da se onda 
f~l.m konsti za anti~nacističku propagandu. FinaInu ver
Zfl.Ju ~?kazao ~am Rene Claim /Kleru/ i Charlie Chaplinu 
(C~rhJu Č~plmu/: Chaplin se iskidao od smeha pokazn
lUCI na Hitlera I rekao da je Fi.ihrer rđava imitacija 
Charlota /~ar1a/." Toli~o o redukciji v~zanoj za promenu 
svrhe .. Bun~el n~stavIJa: "Clair se pribojavao - Riefen
stahlkme slike bile su tako prokleto dobre i imnresivne 
bez obzira kako ih montirali, da bi efekat m~gao biti 
suprotan onome kojem smo težili, pravi bumera'llg. Gle
daoci bi mogli biti toliko impresionirani da iziđu iz sale 
s osećanje:n:- nepobedivo:ti nemačke sile. Stvar je odneta 
~ Be~u k~cu. Predse?ll1k Roosevelt /Ruzvelt/ video je 
hIn: I ~10ZlO se. s Clam~r:r:. Tak? je on tiho pohranjen u 
~rhi~<? .Ias.an J~. pokusa] upucenog Bunuela da osujeti 
IstoI'1Jsk'1 mrt kOJI su zagovarali i Riefenstahlova i nacisti 
ali je ovaj, uprkos tome, ostao prisutan i u osakaćeni~ 
slikama celine, doduše kao nagoveštaj svoje pune snage. 
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Još uverljiviji primer posledica koje ima id~ološka 
interferencija po delo sa istorijskom biti, predstavlja 
priča opetljanju zapadnoevropskih vlasti u film PO
temkin Sergeja Eisensteina /Ejzenštajnal iz 1927. go
dine. Prva prikazivanja su ostaViila ogroman utisak na 
publiku i javio se strah da bi mogao dati primer nemir
nim klasama. Prvo što je učinjeno bilo je izbacivanje 
iz filma sekvence s trulim mesom koja prethodi pobuni 
mornara ri opravdava je. Potom je sekvenca hvatanja i 
pogubljenja nekolicine pobunjenih mornara prebačena 
sa svog ranijeg mesta, gde je neposredno sledila sekvenci 
s mesom za kojom je usledila šira pobuna i privremeno 
uspešno preuzimanje vlasti. Sekvenca pogubljenja je 
stavljena na kraj filma, gde se uklapala, prema svim do
gađanjima i ciljevima, kao sudbinska kazna za sve nepo
kOl-nosti u filInu. Time je bilo grubo na>rušeno ideološko 
značenje filma, pošto pobuna tako završava kažnjava
njem, a ne uzbudljivim bekstvom i nagoveštaj em konač
ne revolucionarne pobede. I pored oštećene istorijske 
građe i izvrnute linije priče - energija i optimizam 
ovoer filma (opet, "slike") još uvek su impresionirali 
gledališta. I u svom "kontrarevolucionarnom" izdanju 
Potemkin govori o ljudskim vrednostima koje idu u pri
log redi telj u i sovjetskoj državi kao patronu. 

Slučaj s poezijom, kako smo ga ispitali na primeru 
Rudyarda Kiplinga, pI"ilično je drugačiji. Poezija može 
biti narativna i maštovita; isto tako može, kao u Kip
lingovim "Litijama" /Processional/ da bude deklarativna 
i propovednička. Kao pripovedač Kipling evocira žestinu 
i zajedništvo engleskih kasarni, krčmi ili kolonijalne sre
dine. U svakom sLučaju, njegova ideologija je u skladu 
s britansk!im imperijalizmom. To, međutim, nije udaljilo 
široku čitalačku publiku od njegove poezije i proze ni u 
Indiji ni na engleskim ostrvima, ni u Sovjetskoj Rusiji! 
Razlo~e ne treb~a tražiti daleko. Kipling podržava potla
čene i patn~ke osećanjem samilosti za njihov udes; isto
'.-remeno, uverava i potlačene i njihove ~lačitelje da je 
kob u životu nužna i predodređena. Tako je strah od 
promena izbegnut. Formula se doživ-ljava kao vrlo živa 
i uaodna sve dok se pristaje na vrednosti i trajnost Im
perij<:~. Problem je ponovo uključivanje svesti. Ovde su 
konstitutivne estetske vrednosti u okvirima imanentnog 
konteksta sVa>kodnevnih iskustava, a ideologija je u toj 
meri nametljiva, ako su njeni parametri, već s~v~~en! sa 
istorijske distance, da bi bilo lako i poucno .~as KipllJ:~ga 
uzeti kao primer svesti uslovljene i ograJill~en.e sV~Jlm 
vremenom. Brecht je to uradio, uz dodataK IstorIjske 
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uslovljenosti, kada je Kipiingove stihove uneo u svoj 
komad čovek je čovek / A Man',s a Man/. 

Započeo sam navodeći primer T. S. Bliota kao težak 
slučaj za revolucionare (bar dok je bio živ) i sada želim 
da se vratim izazovu koji on nudi. Možda ga je najbolje 
fonrnulisao EmiJ.e de Antonio, :zmačajan tvorac dokumen
tamnih filmova (Smisao reda, /Point of Order/, Godina 
svinje /Year of the Pigl, Slikari slikaju, /Painters Pain
ting/), u intervjuu časopisu Arts in Society 1973. godine: 
"Najveći škripac u koji sam upao kao student na Har
vaJ:ldu - a za mene je to ključ čitave stvari - povezan 
je s razlcgom mog napuštanja Lige mladih komunista. 
Ligi sam pristupio sa 16, a napustio je sa oko 19 godina. 
Napustio sam je zbog spora oko T. S. Eliota, što je 
veoma perver-zan razlog za napuštanje političke partije. 
U to sam vreme po prvi put Čii.tao Eliota i smesta mi je 
bilo jasno da je tc najbolji pesnik od svih koje sam 
čitao na engleskom jeziku u tom periodu. Stariji ljudi 
koje sam poznavao govoriLi su, hajde, pa on nije ništa 
drugo do prokleti fašista. Čudno je zbilja da se on 
uklapao u moju ideju fašiste. Bio je antisemit, podrža
vao je reakcionarnu religioznu stvar, sebe je nazivao 
monarhistom, govorio je u prllog Franca /Eranka/ -
što je za mene stvarno bio test. Po svemu je bio fašista. 
A ipak, nešto drugo je ostajalo - njegova poezija. Na 
levici nije bilo nikoga među onima koje sam poštovao 
ko je pisao poeziju kao Eliot. Čitav problem je za mene 
bio formulisan baš tada i tamo, i ni danas, trideset šest 
godina kasnije, znate, još uvek ne znam odgovor." 

Ovo je tačno to. Radikalni filmacižija, kcji je u mla
dosti prek1nuc sa Ligom mladih komunista zbog spora 
u traženju ključa za Eliotovu poeziju koji bi poštovao 
njen integritet, bio je sigurno, u isto vreme, deo privi
legovane bele elite koja je - po njenim opadačima -
tako uslovljena da ceni Eliota. No, iz de Antoniovog 
intervjua očigledno je da sociološki relatlvi~am neće 
konačno ,razjasniti njegovo tvrdoglavo stanOVIšte. Uva
žavao je ono što je smatrao autentičnim vrednostima 
Eliotove poezije, koje ideološki argumenti ne mogu ra
spršiti. Koje su to moguće vrednosti i kako se mogu 
složiti s reakoionarnom ideologijom, koju de Antonio, 
takođe, priznaje? 

U Eliotovoj poeziji nema ni monumentalne estetičke 
jednostavnosti melodije marša ni slikovitog bratstva jed
nog Kiplim.ga. P:rigodnc: poređen~e bile: 1;>i ,:,iju~ava, J:>o1na 
i dugotrajna pesma SVIrana na Jednoj Jedino] flautI kao 
novi izraz moderne urbane alijenacije, ali sa uspomenama 
na pI'imordijaJnu usamljenost. Eliotova rana poezija, ko-
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ja ima trajni status u umetnosti, na prvi pogled nije 
jednostavna: eruditska je i posredna u aluziji i kadenci, 
proizvod je kompleksnog duha i senzibiliteta. Daljim 
upoznavanjem, međutim, ona postaje savršeni ekvivalent 
izražen II estetskim vrednostima, precizno doživljenog 
modernog osećanja odbačenosti i izolacije. Od sveukup
nog raspona osećanja i spoznaja našeg veka Eliot je u 
jednom lingvist.ioM složenom umetničkom mediju izrazio 
jedino osećaj alijenacije. Samo mali broj velikih pesnika 
izražava veliki raspon emocija; mnogi svoju komplek
snost ostvare u ograničenom obliku kao Eliot. Njegov 
neslavni, no prividno nužni zadatak bio je da stvori sa
vremeni Jeremijin lament - poduprt konzervativnom 
ideologijom najodvratnijeg tipa, što, opet, ne umanjuje 
kognitivno-ekspresivna estetska dostignuća u najboljem 
od njegove poezije. 

Blict društveno generalizuje svoj osećaj alijenacije 
na prime:r>lma koje uzima iz života niže i niže srednje 
Mase. Bilo bi uputno zapitati se u kojoj meri Eliotovo 
p esniš t.vo , liše:no nekog šireg osećanja za istorijsko miš
ljenje i prima.n1o izraslo, iz, i usmereno ka elitnom 
sloju, i pored toga predstavlja isklustva klasa van one 
kojoj on pripada. Drugačije rečeno: u kojoj su meri 
vrednosti, koje je iskazao, demokIratske u tom smislu? 
U poemi "Prufrock" kaže Eliot "pođimo ti i ja sada" u 
posetu "muklim utočištJma bučnih noći sred jeftinih 
prenoćišta, gdje su prašni, puni školjki restorani"*. U 
,;Pustoj zemlji" /The Waste Land/ čućemo odlomke na
rodne pesme (na nemačkom); posetićemo radničku krč
mu i u njoj slušati o ženi po imenu Lil, koja ne želi da 
ima ,dete; srešćemo daktilografkinju koja dolazi kući na 
čaj i jelo iz konzerve koje se ravnodušno sprema da po
deli s mal1m činovnikom agencije za prodaju kuća. Isku
stvo alijenacije imaju, u stvari, sve klase u kapitalizmu. 
Eliot.ova malaise dovde ima svoju korespondenciju u 
stvamosti. Intenzivno proživljena ona zbilja budi široko, 
moglo bi se reći plebejsko prepoznavanje. Ali (a to je 
podjednako značajno) gde god zavirimo, Eliot ne preuzi
ma ni jednu drugu senzibilnost. On sve zamišlja okom 
i uhom čoveka kome sluga servira čaj i marmeladu "u 
sobi (gde) žene gore dolje šeću - o Michelangelu je 
dječ"*. Tamo gde je Whitman /Vitmen/ težio da izrazi 
množinu, Eliot vlastito ograničeno iskustvo pripisuje 
demosu: 

* T. S. Eliot, Ljubavna pjesma J. Alfreda Prufrocka u: Pu
sta zemlja (prev. Antun Šoljan i Ivan Slamnig), Zora, Zagreb 
1958, str. 7. - Prim. prev. 
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"Ljudi su tekli Londonskim mostom, tako brojni, 
Vjerovo nisam, da smrt ih je pokosila toliko. 
Uzdahnuvši kadikad kratkim uzdahom, 
Svi ljudi uporno su gledali pred noge."'''''' 

Kompleksno raznolika iskustva i emocije masa ljudi 
obuhvaćena su jedino na ovaj način. 

Iz istih klasnih razloga, ova isključiva tema urbane 
a1ijenacije stavljena je, bez laskanja, u kontekst mnogo 
kul1:.urnije prošlosti. Eliot komentariše prljavu daktilo
grafkinjinu epizodu: 

,,(A ja, Tire:z:ija, unaprijed sve pretrpih, 
Na istom krevetu divanu mučih sebe; 
Ja što sam sjedio pod zidom ispod Thebe, 
KOTačo među najnižim od mrtvih.)"*'': 

Eliot često opisuje niže slojeve moz svoju prizmu "šek
spirOYog dronjka" što nije nikakav kompliment za Swe
eneys /Sviniz/ i g-đu Porter u njegovom mikrokosmosu. 
Uprkos ograničenoj empatiji [uosećanjuJ i saznanju 
koje Eliot unosi u pothvat koji je sebi odredio, mnogi 
koji su iskusili zahteve industrijskog kapitalizma reago
vaće na njegovu suptilnost u izražavanju ovog osećanja 
alijenacije, karakterističnog za naše doba a ne samo za 
Eliotovu klasu i ličnu modulaciju njegove poezije. 

Ova poezija alijenacije vrlo je plodotvorna za ideo
loške sV'rhe na koje Eliot nije ni pomišljao. Izvan njego
voo" domena ostaju moderno mišljenje i demokratska ini
cij~tiva, ali dok metafizički i elitistički kontekst njegovih 
ranih pesama stvara nešto što ima korespondenciju u 
stvarnosti, dotle njegova vlastita ideologija ne uspeva da 
se ostvari umetnički. Ovo objašnjava našu sposobnost 
da uživamo u njegovom pesništvu sa drugačijeg,_ demo
kratskog, stanovišta i uprkos njegovoj ideologiji. Staviše, 
k02:nitivno-estetske vrednosti njegovog dela pomažu nam 
da ~ dokučimo moderne istorijske uslove u eksperimen
talnom obliku koji jedino velika poezija može. da krist~
lizira; posledica je da naša rešenost da se bonmo pro~lV 
tih uslova može biti samo povećana. U syakom slučaJU, 
meni se čini takvim rezultat dijalektičkog odnosa između 
istorijsld upućenog čitaoca i literature koja mu pruža 
autentičan, saznajno-umetnički opis okolnosti svoga na
stanka. Mislim da ovaj proces, štaviše, pokazuje da čak 

ideološki reakciona;rna dela umetničke baštine i savre-

oh', T. S. Eliot, PlIsta zcmlja, llC1vcd. elclo, str. 17. i 24. -
PrilIl. prev. 
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mene umetnosti mogu biti kodsna u opštoj aktivnosti 
interpreHranja i izmene sveta. 

Britanska ferninistkinja Juliet Mitchell /Džulijet Mi
čel! prk-netila je u nedavnom razcrovom da se ne slaže 
s o:p~daČJkim stavom Kate Millett b/Kejt Mije/ u Sexual 
PolztlCS /Seksua1noj politici/ prema D. H. Lawrenceu 
/Lorensu/ ili Normanu Mailem i dodala da ih i dalje 
čita sa zan1manjem i zadovoljstvom. Nije da ovi autori 
nisu seksisti, kaže ona. Ali oni uspevaju da odraze sek
sizam društva i to na način koji ga distancira te O"a rno-
v b 

zete posmatrati - ne kao program nego kao fenomen. 
S.eksiz~m opisuj~ ~a? umetnici; ukratko, ideologija sek
SIZma Je u odlucu]ucem stepenu dopunjena umetničkim 
uvidom. 

. Ovaj .r:a~oveš~aj razvila je Andrea Dworkin /Dvor
kI~/. ~ sVOJ~J analIZI The Story of O (objavljenoj u Fem
~13.1m.sL St~ldles, II, 1974). Dwor'kinova vidi ovu prom kao 
lzrylJava~Je :nuške sadomazohističke fantazije. Ona priz
~.aJ~ ~~ .Je, l pored toga, snažno uživala i dosta naučila 
cItaJuC} Je. U The Story of O piše ona "sadomazohistički 
ka~aI~t~; ~ nije trivijalan - forrmuHsan je kao kozmički 
pnr:clP . l,. kao. taJkav, . ?~ogućava "logičan scenario koji 
ukI]u~Je JevT:ys!~o-h~"lscanske vrednosti pokornosti i sa
m0I:0zrtvovaula l ~werzalne predstave o ženstvenosti; 
lo~I.can SCena!I~ kOlI. demon~trira psihologiju podređeno
stI l samc:mrznJ::' kOJe nalazImo kod svih potčinjenih na
ro~a. O Je. lmJl:?a z.aprry~šćuju~~g politi6kog .značaja." 
O~de, kao: u njenOj veco! stud~'JI Woman Hatl11g /Mrž
~]a preJ?a zer:~D?a/ n~vorbn?va Istraživanje istorije knji
z~V.n?stI zapoc1l1]e bajkama l "dvojnom (polarnom)" de
fimCl]Om uloga - ,,0 je razwatna a čista, ser Stephen 
okrutan a blag, Rene brutalan a nežan, zid crn a ipak 
beo, .sve je to što je, šta jest nije i suprouno od toga. Ta 
tehmk,: tal~o vešto primenjena pomaže da se iskupi pri
nudna lracIOnalnost Story of O. Za žene koie su uverene 
a sumnjičave, privučene a odbijene. tu ie ova shema 
samo.zašti~e: dvostruko dvostmko mišljenje - mišljenje 
? ~oJem Je a1!tor - lako se odgoneta kad shvatim'o da 
ledmo treba eia ga dvostruko dvostruko odmislimo." Na 
ovoj osnovi, Dworkinova postavlia pitanje: .,Ako ne 
hvatamo ~vo.inu defini~ilu uloga, k8kve druge pretpo
stavke mozemo upotrebItI kao osnovu zajednice?" 

Tačno tako. Velika saznajno-umetni6ka dostignuća 
got~vo uvek pretežu nad deklaracijama kratkovide~ideo
logIJe. Ovo delovanje umetnosti čini je 'vrednom i za 
revol~cionare, koi! bi inače imali nekih osnova za nepo .. 
~:er~nJe pr~ma l1J;-l1om istorijs~i ograničenom opsegu 
IdeJa. Ukollko drustveno-revoluclOnaI110 vođstvo ima po-
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verenja u narod i ako uosećajno deluje na njegovom is
torijskom obrazovanju, nema se zašto bojati očevidnih 
mana preŽ'iveHh iM reakcionarnih ideologija. Ptre može 
računati da će snaga i izvori naroda ojačati u doživljaju 
umetni6ko,kognitivnih vrednosti. 

Što se tiče ptrovokativnog pitanja koje sam postavio 
na početku - ko voli rasi:stičku, seksističku, šovinistič
Im, elit~sti6ku čak fašističku umetnost? - odgovor bi 
mDgao biti sledeći. Na osnovi dist<i:nkcija u ovom eseju 
vidimO' da se ideologija kDja prati veći broj ljudski dojm
ljivih umetničkih dela, oprravdano može okarakterisati 
kaD rasistička, seksistička, šoV'i!nistička, elitistička, čak 
fašistička. Ono, pak, čime se ova dela dDimaju nije nji
hova ideologija kao takva, koja je istorijski ograničene 
relevancije. Njihova je dojmljrivost fundamentalno u nji
hovoj kognitivnoj i umetničkoj valjanosti. Ovaj doprinos 
pdpada opštoj baštini čDvečanstva. I takva dela kakav 
je fiLm Leni Riefenstahl jesu testamenti čovečanstva i 
njegovih aspiTacija, a njihov ideološki aspekt je moguće 
distancirati uz očuvanje njihove dokumentarne dimenzi
je. Socijalistički revolucionari treba da razvijaju i razvi
jaće vlastite umetničke 1Jradicije i s1JVa!Taće nova dela. 
To ne treba da bude opravdanje za odbacivanje drugih 
izvora. JeT, fundamentalno, knjižewlOst i druge umetno
sti nisu epifenomen usko klasnih inteTesa. One su, napro
tiv, primarno posredovanje i cilj čovečanstva - "oružje" 
II ovom smislu - ako hDćete - za borbu i pTevazilaženje 
alijenacije u sV1im njenim aspektima i za ostvarenje svih 
ljudskih potencija. 
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(Lee Baxandall, "Literature and Ide
ology", Weapons of Criticism. Marxism in 
America and the Literary Tradition, Nor
man Rudich (ed.), Ramparts Press, Palo 
Alto (Cal.) 1976, str. 119-132.) 

Prevela Vera Vukelić 

Liu Zaifu 

ESTETICKI KRITERIJUMI KNJIŽEVNE I 
UMETNICKE KRITIKE 

~metničko stvatranje je posebna vrsta estetske aktiv
nosh posve različita od čisto psihološke aktivnosti tihe 
kontemplacije .. !kč j~ o .kompleksnoj delatnosti čiji su 
r~zultat umetmcke slike l dela; budući da ovi proizvodi 
!Juds~og duha utiču načovekov društveni život, umetnost 
lIDa lZ~etnu društvenu vrednost. U procesu društvenocr 

procen]lvanja umetničkih dela nastaje osećaj za estet 
'sku vrednost. Ono što nazivamO' umetničkom kritikom 
II stva!!, i nije niš~a drugo do anailiza i procenjivanj~ 
uI?etmc~e y.rednostI, a svaka (društvena) klasa ima vla
stIte kn!e~JJume ume1Jničke kritike, zasnovane na nje
nom osecaJu estetske vrednosti. 

, .. ~ajautoritativ~iji krivterijum procene umetničke vred
nostI Je, bez SWllllje, drustvena praksa. Da su umetnička 
de~a sposo:bna da izdrže sud istorije vrednija od onih 
~oJ!1 cvetaju tek. ~a'tko, predstavlja istinu nezavisnu od 
volje :rr:,a kog kTltlcara. U skladu s objektivnim zahtevi .. 
ma drustvene prakse ipak možemo analizirati razne vrste 
vrednosti prisutne u umetIIličkim delima kao i zakone 
po kojima one nastaju, da bismo umetni~ima omogućili 
da svesnije stvaraju vrednija dela. 

NauČila umetnička kriti!ka nastaje, kao što znamo 
onda ka~a su društvo i umetnost sposobni da ispravn~ 
prosuđUJU vrednost umetničkih dela i da taOno i celDvito 
?draze zakone umetnosti. Zadatak umetničkog kritičara 
je upravo II tome da ukaže gde se nalazi vrednost umet
ničkog dela i kako je ona nastala da bi, s jedne strane, 
pomogao društvu da jasniije prepozna tu vrednDst i, 
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s druge, doprineo da se UIne1mičko stvaralaštvo svesnije 
p11ibliži zakonitostima same umetnosti. 

Sva merila umetničke k<ritike stvorio je čovek i ona 
su neosporno subjektivna. Svaka klasa ima određene kri
terijume umetničke kritike zasnovane na njenim poseb
nim asp.iracijama i interesima. Na to mislimo kada ka
žemo da različite klase imaju različite kriterijume umet
ničke kritike. Lu Xun ILu Sini smatra da nikada u isto
riji književne i umetničke kritike nije postojao kritičar 
bez "aršina". Takav bi doista bio "čudak", pa kritičara 
i ne možemo kriviti što ima "aršin" već jedino možemo 
prosuditi da li je pravi ili ne.! Drugim rečima, mada je 
formiTanje kriterijuma umetničke kritike subjektivno, 
ono nije slučajno. Književni i umetnički k:ritičari progre
sivnih klasa nastoje da njihova subjektivna merila odgo
varaju objektivnim zakonima umetničke aktivnosti. Kada 
su subjektivno nastali ~iterijumi primereni objektivnim 
zakonima razvoja umetnosti, onda oni poseduju stanovi
tu postojanosIt i objektivnost. 

Kakve kriterijume treba da usvoji naša socijalistička 
književna i umetnička kritika? Dugogodišnje iskustvo, a 
pogotovu katarza našeg umetničkog stvaralaštva u po
slednjih trideset godina nude nam gorke i skupo pla
ćene pouke koje se moraju uvažiti. Kada su, tridesetih 
godina, naša proleterska umetnost i književnost bile tek 
u povoju, Lu Xun je pisao: "I kritika i kreacija su prak
tične delatnosti. U prošlosti je naša kritika često patila 
od uskih merila i površnosti. Dešavalo se da naš stvara
lački rad zamre zbog stereotipnog pisanja na zadate te
me."2 I pored tačnih Lu Xunovih primedbi, stvari se 
nisu popravile; u nekim razdobljima stanje je bivalo i 
gore. "Uska merila" i tendencija ka "stereotipnom pisa
nju na zadate teme" vodili su daljem pogoršanju: "poli" 
tizaciji kriterijuma, stvaranju po unapred zadatim mode
lima i pustoši u umetnosti i književnosti." Naša umetni
čka kritika je, u jednom periodu, za svoje polazište uzela 
političku ideologiju a za svoj jedini kriterijum - politič~i 
kriterijum. Sintezu istinitog, dobrog i lepog - simpliCls
tički je zamenila političkim vrednostima. Na mesto sve
obuhvatnog estetičkog prosuđivanja - došle su političke 
ocene, čak,~politički procesi. Umetnička kritika je odbacila 
zakone umetnosti i prekoračila gran1ce estetike; estetička 
prosuđivanje pretvorilo se u politički komentar. Naza-

l Vid. "The Critics of the Critics" /Kritika kritičara/, 
Fringed Literature. 

2 "On Our Present Literature Movement" /0 savremenom 
pokretu u našoj književnosti/, Essays of Qiejieting (III), Ap
pendix. 
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dovanje umetni~ke kriti~e usporilo je razvoj naše nado
na:l:r;.e umetnostI: .naglo Je opadao nivo umetničkih ostva
~enJa;. umetno~t Je postala robinja modernih predrasuda 
1, l?ukI 'pren.osilac određenih načela. Pamtimo vreme u 
l\.oJ.~~ Je lC:Jalnos't vladaru bila jedina tema umetnosti i 
knJ~~ev.nostl .. ~?og toga je naš narod, i pored razvoja 
rr adIJe:.I telev;ZIJe, uz sve uspehe savremene nauke i teh
nologIJe, osec:ao duboku usamljenost. 

Posle velIke pobede oktobra 1976, raskidamo s pred
ra~~damva prošlosti i r;.astojin;o da okončam o razdoblje 
oSlI<?~aser:~v ume~ostI. Otpocela je obnova naše umet. 
nostI l knJ lZeViIlOS tl: srce i duh umetnika i srce i duh 
naroda l?olako ~~laze u sklad. Promene koje se odvijaju 
~ ?blasti umetm~~og stvaralaštva zahtevaju i odgovara
JUCI na:p~edak k<ntIke; upravo zato je pred nama zadatak 
~a <?zbllJno. v r<:-zmot.rim.c: probleme vezane za uspostav
lJanJe es~etlckIh kI'lterIJuma naučne procene umetničke 
vrednostI, 

Ova) . autor, naravno, ne gaji iluziju da bismo moo-li 
ustanC:':ItI s~up nepromenIjivih estetičkih kriterij~a 
l!me.tnl~ke kntlke. Naprotiv, određeni i utvrđeni krited
J~ml mka~ ne: treba ~a. budu osnova umetničkog stvara
nJ a. K::ea trv'lll. ~etnIc1 se ne smeju nasilno sputavati 
posebmm ::uenhma, ~ uI?et:~čki kritičari, sa svoje stra. 
ne, ne ~meJ? smatratI knteruJume vrstom svete knjige za 
prosuđIvanje s."~g8:' n.ekakvog mehaničkog i univerzalnog 
l<;tk::u:us te~ta :h fikslTane formule koju je moguće ko
r~~t'lt.l za slmphcističko etiketiranje umetničkih dela. Kri
tlcan treba svoje kriterijume da shvate kao putokaz u 
proc~~u. esteti~ko? vrednovanja ili kao polazište s kojeg 
otp?cll1]e opazanJe estets'kih pojava. Odatle se kritičar 
~?ze pr:epustiti vlas.titim ~e:posredniam estetskim impre
~lJaI?a .1 konkr~tno} an?,l1Zl ~atoi?i umetničkog dela. To 
Je bIl? l uverenje Lm Xlea ILJU SJe/: "Čitalac mora raz
~rn~ltI pok~ivač od reči da bi dospeo do unutrašnjih ose
canja, sledIO tok do njegova izvorišta i da bi se skriveno 
mogl~ poj aviti. "3 .On je pozivao kritičare da se kroz jezik 
probI)l.~.d<? emoclOnamog jezgra književnog dela, gde će, 
~SkUSIV~: auboka osećanja, saznati proces kojim su misli 
l emOCIJe autora evoluirali i dobili svoj jezički izraz. 

Bj.~li~ski je pisao: "Šta je kritika? Vrednovanje 
umetmckIh dela. Pod kojim je uslovima ovo vrednovanja 
mog~će? Ili preciznije, na kojim pravilima treba da s; 
zasruva J~dn0v ta~vo vrednovanje? Na pravilima estetike, 
?dgovaraJu .ucem profe~ori. No, gde je zakonik koji sadr
ZI ova pravila? Ko ga Je obnarodovao? Ko ratifikovao? 

.3 "Appreciation" /Procenjivanje/, The Essence and Eleaance 
of Llterature. " 
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I k'O ga prihva'ta? M'Olim vas pokažite mi zakonik umet
nosti, kompletnu zbirku pravih i regula estetike i knji, 
ževnosti u kojoj su priJncipi, kao načela stvaranja unutar 
ljudske duše, večni i nepr'Omen1jivi, predviđaju sve uslo
ve, f'Ormiraju valjan i cel'Ovit sistem zakona i obuhvataju 
vasceli neograničeni i raznoliki svet umetničkog dela
nja."4 Doista je nemoguće besk!rajni i m'Ozaični svet 
umetnosti obuhvatati s nekoliko jednostavIDh kriteriju
ma. Zato je Bjelinski pozJva'O kritičare da se manu svo
jih katehizama i da se ispune dubokim estetskim ose
ćajem. Bio je uveren da je duboki poetski osećaj, ta 
sposobnost procenjivanja umetničke lepote, najvažniji 
preduslov umetničke kritike. J edino ova spasobn'Ost pru
ža mogućnost razlikovanja istinsk'Og nadahnuća i lažnog, 
pravog izraza i proizvoljnog jezika, autentičn'Og pisanja 
i epigonskog. Samo onaj kritičar koji P'Oseduje dub'Oki 
poetski osećaj može p:rimenji'Vati iole značajne ili bitne 
kriterijume. Tek tada će biti vam. opa'SlIlosti da mu se 
kriteI1ijum izrodi u cepidlački aršin a kritika P'Ostane up
roš ćena i vulgarna. Bjelinski to ovako objašnjava: ,,Neki 
obrazovarni kritičari, ali lišeni estetskog osećaja, umanju
ju istinski talenat jer on prrevazilazi njihov cepidlački ar
šin, a u nebesa dižu razmet,1ijve pr'Odavce reči. Eto zbog 
čega njihovi napori obično završavaju neuspehom."5 U 
traganju za estetičkim :hiterijumima umetničke kritike 
odbacujemo "cepidJ.ačke aršine" i pozivamo kritičare da 
svoje estetičke sudove donose na osn'OVU vlastitih proce
na i na način većma u skladu s posebnom prirodom 
ume tIIlos ti. 

Pa, s kog ćemo onda stanovišta vreooovati umetnič
ka dela? Jedna Lu Xunova opaska zaslužuje posebno na
šu pažnju: "Videsmo li ikad u istoriji umetničke kritike 
i jednog kritičara bez aršina? Ne. Svi ih oni imaju, bilo da 
je to lepota, istina ili progres."6 Dalje istraživanje Lu Xu
nove estetičke misli otkriva nam da su ovi kriterijumi, 
ovde očito nasumce navedeni, zapravo oni isti k'Oje je 
svesno smatrao najznačajnijim. Uveren sam da ova tri 
kriterijuma koje je Lu Xun istakao - istina, korisnost 
(za dobrobit društvenog pl['ogresa) i lepota - treba us
vojiti kao kriterijume naše socijalističke književne i 
umetničke kritike. Naše bi polazište pri posmatranju 
estetske vrednosti trebalo da bude jedinsitVO sva tri kri
terijuma, jer bi svako vredno umetničko delo trebalo da 
bude sinteza istinitog, dobl['og i Jepog. Ono bi, dakle, tre
balo da poseduje vrednost istine - onog što ljudima 
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4 Belinsky, Selected Works, tom I, str. 221. 
5 Isto, str. 225. 
6 "The Critics of the Critics", Fringed Literature 

donosi spoznaju istinitih aspekata života jednog određe
nog

v 
razdobJja; vrednos.t korisnog - onog što pog'Oduje 

~rustvenoL? n~'pretku; l. vrednost lepog - onog što pru
za duhovm uZltak. Trajnu wednost mogu imati jedino 
o~a umetnička i književna dela koja su skladni spoj ova 
tn aspekta. Celokupna ist'Orija umetnosti i književnosti 
dokazuje ovaj objektivni zakon. Ove su tri vrste vred
nosti u umetničkim delima spojene ali, istovremeno, i 
međusobno nezavisne. Stoga naša umetnička kritika tre
ba da ~ledi sva tri toka - odvojeno, ali unutar jedinstve
nog pnstupa. 

T. Istinito 

Prvi estetički kri,terijum umetničke kritike treba da 
bude autentičnost. Njime vrednujemo umetnička dela da 
bismo utvrdili odražavaju li neki od stvarno postojećih 
aspekata društvenog žLvota određenog razdoblja i da li 
poseduju vrednost da pruže ljudima izvesno znanje o 
društvu. Naučna kritika ne srne odustati od Lu Xunovog 
kriterijuma "istine". Estetičke sudove nije moguće dono
siti ne uzimajući u obzir suštinske zakone umetnosti, a bit 
je umetnosti da bude kreativni odraz stvarnog života; 
zato prvo mo:ramo utvrditi u kojoj je meri taj odraz 
istinit. Stoga je apso~utno ispravno poimanje autentično
sti kao jednog od najvažnij.ih kriterijum a u domenu 
umetničke aktivnosti. Lu Xun je govonio da životna sna
,ga umetnosti leži u njenoj istinoljubivosti. Ako prihvati
mo da je istinitost vitalno svojstvo umetnosti, priznaje
mo da je t'O suštinska vrednost od koje zavisi i postoja
nje same umetnosti. Umetnička kritika koja odbacuje 
ovu vrednost teško se može uzdići na naučni stupanj. 

Nema ničeg stvarno čudnog u prihvatanju autentič
!Itosti kao nezavisnog kriterijuma umetničke kritike. Mno
gi istaknuti kritičari-realisti su to činili. Dobroljubav je 
istinit odraz života određenog doba sma't,rao jednom 
od najsuštinskijih vrednosti književnih i umetničkih de
la: "Pisac-umetnik, čak i kad ne vodi računa ni o kakvim 
opštim zaključcima o stanju društvene misli i morala, 
ipak urne uvek da uhvati njihove bitne crte, da ih jasno 
osvetli i neposredno iznese pred ljude koji razmišljaju. 
Eto zašto smatramo da čim priznajemo piscu-umetniku 
talenat, tj. sposobnost da oseća i slika životne pojave u 
njihovoj istinitosti, već usled samog tog priznanja, ima
mo opravdanog razloga da na osnovu njegovih dela ra
suđujemo o njegovoj životnoj sredini, o eposi koja je 
pisca pobudila da napiše ovo iM ono delo. Imerilo piš-
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čeva talenta biće ovde to koliko je široko zahvatio život, 
koliko su trajni i obuhvatni likovi koje je on stvoriO."7 

Plehanov je visoko cenio umetničku književnu kriti.
ku B3elinskog, Černiševskog i Dobroljubova. Pošto se 
umetnička kritika, po njegovom mišljenju, zasnivala na 
sociologiji, sledi: "Ako je književnost izraz ljudskog ži
vota, onda je prvi uslov lwjli joj kritika mora postaviti 
njena autentičnost."s Ispravnost ocena vrednosti, kako 
Gogolja tako i ruske realističke književnosti posle njega, 
do kojih je došao krug ruskih kritičara na čelu s Bjelin
skim, po Plehan ovu je upravo posledica činjenice da su 
oni autentičnost smat:rali prvim i primarnim meril om 
knJiževne i umetničke kritike. 

Autentičnost za Lu Xuna znači da umetnost, u meri 
u kojoj je odraz životne stvarnosti, mora biti objektivno 
poštena da bi uopšte mogla postati simbol života jednog 
određenog doba. Subjektivna raspoloženja i osećanja 
umetnika koja prožimaju njegovo delo, moraju biti is
krena. Sva stvarna stanja i osećanja koja ga ispunjavaju, 
mora preneti u svoje delo. U osnovi uspeha svih istin
skih umetnika i umetničkih škola nalazi se jedinstvo 
istine, koju nosi objektivna sadržina, i iskrenih oseća
nja, :hli harmonija "istinite slike" i "nepatvorenog oseća
nja". Samo u ovoj dvostrukoj istini može biti umetničke 
lepote. Kao mlad Lu Xun je cenio pesništvo romantizma 
i njegovog predstavnika Byrona /Bajrona/ zbog auten
tičnosti osećanja koja je bila njihova izuzetna odlika, 
odnosno zbog toga što su probiIJ stege klasicizma da bi 
svoja uverenja neposredno mogli da izraze. Ovi tzv. pe
snici "strave" bili su, po mišljenju Lu Xuna, u stvari 
"istinoljupci", "glasnici totalne iskrenosti koji nam da
TIlju dobrotu, lepotu i žestinu"9. Bio je uveren da iskrena 
emocija i istinit glas jedini mogu ljude privući u carstvo 
lepote. Posle pokreta 4. maj, Lu Xun je postao pristalica 
realizma. Pozivao je pisce da širom otvorenih očiju po
smatraju kobno stanje stvari, da ne okreću glavu pred 
krvlju koja se proliva, da nikad ne pribegavaju obmani 
i prevari. K:ritikovao je Platonovo shvatanje da je "umet
nost udaljena od života"lo. Visoko je cenio A Dream of 
Red Mansions ISan o crvenom zdanju/ zbog realističkog 

7 N. A. Dobroljubov, Književno-kritički članci, Kultura Beo-
grad 1948, str. 257-258. ' 

s Plekhanov, Selected Philosophical Works, tom IV, str. 537. 
9 "On the Power of Mara Poems" JO snazi Mara pesamaj, 

The Grave. 
10 "The Enemy of Poetry" jNeprijatelj poezije/, Collection 

of Left-Out Writings 
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duha "beskompromisnog istJnitog opisivanja"l1. U ovom 
periodu je Lu Xun zastupao načelo jedinstva opisivanja 
stvamih društvenih okolnosti i dstinslcih osećanja ljud
skih bića. 

Autentičnost koju je tražio Lu Xun se, naravno, ne 
svodi na prosti naturalizam; ona je jedinstvo istinitog 
detalja i istinite hiti, odnosno, istina data u tipičnoj 
umetničkoj formi. "Kaže se - pisao je Lu Xun - da je 
ist1na umetnosti drugačija od istorije istine. Drugoj su 
neophodne činjenice, a u umetničkoj kreaciji moguće je 
spajati i opisivati stvari koje se nisu, doduše, stvarno do
godile, ali kompozicija i opis treba da budu verni životu. 
Pri tom su ono što se komponuje i ono što se opdsuje 
zapravo društvene činjenice. Čovek sudi o postojećim 
ljudima i stvarima, dalje razrađuje taj sud i iz njega 
izvlači zaključke kao da pravi predviđanje, jer će potonji 
razvoj biti dokaz onoga što on piše."12 Umetnička ismna 
za koju se zalagao Xun ne označava ostajanje na činje
nica, već zahvatanje množine stvarmih ljudi i događaja, 
i komponovanje, zaključivanje i prenos - tj. u umet
ničkom rezultatu obuhvaćenu pojmljenu istinu "društve
ne egzistencije", tipičnu istinu. Hegel je jednom rekao: 
"Umetnost ima dužnost da otkrije istinu u formi čulnog 
umetničkog uobličavanja"13, odnosno u "odgovarajućoj 
formi". Ona je ovde unekoliko apstraktna; za razne ume
tnike može imati različita značenja, jer su raznoliki oblici 
koji mogu biti odraz životne stvamosti i tim su raznoli
kiji što više napreduju život i umetničko stvaranje. No, 
ako uzmemo da "odgovarajuća forma" označava tipičnu 
umetničku formu i ako joj damo materijalističku osno
vu, tada se Hegelova misao pokazuje kao ispravna i du
boka. Umetnička autentičnost, o kojoj govori Hun, za
pravo i nije drugo do istina data u tipičnoj umetničkoj 
f'ormi, a to je sasvdm u duhu Marxove ideje da realizam 
ne zahteva tek istinite detailje već i prikazivanje tipičnih 
likova iz tipičnih sredina. 

Umetnička i književna krimka klasika marksizma 
bila je u celosti naučna: otelotvorenje je jasno određe
nog političkog stava a da pri tom u njoj nikada politički 
prikaz ne zamenjuje estetsku procenu. Njihova se kritika 
umetnosti odvija strogo u domenu este1Jike. U pismu 
Lassalleu /Lasalu/ Engels piše: "Ja na Vaše djelo pri
mjenjujem vrlo strogo mjerilo, naime ono najstrože, 

11 Historical Changes in the Chinese Novel/Istorijske pro
mene u kineskom romanu/ 

12 "To u Maoyong, Dec. 20, 1933." 
lJ G. V. F. Hegel, Estetika I (prev. N. Popović), Kultura, 

Beograd 1959, str. 103. 
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k~o u estetskom, tako i u histol'ijskom pogledu ... "14 
~ clank~ o GoetI:,eu /Geteu/ on pojašnjava svoj kriteri
Jum: ."MI mu uopste r:e. prebacujemo ni s moralnog ni s 
p::rtIJsk<;>g, neg.o I?onaJvlše s estetskog i istorijskog stano
v:sta; ml ~e ,mJe.n~<;> GO,~thea ni moralnim, ni političkim 
m ,ljudskIm mJerilIma. 15 Engels je, dakle smatrao da 
s~v estets.ID! i i~tonijski))ri~tup "najviši k<rit~ijum" umet
mck~. kn1Jike.I p.C?dvlamo Je .da je Goethea vrednovao po
lazeC'l od k<ntenJuma estetike i istorije, a ne politike. 
Ovo pos~bno z,:~eđuje naš? pažnju budući je Engelsovo 
shvatanje esretlOkog suđenja s tro cro unutar okvira este
tike" a ne izvan njih -- u "morah.l" sektaštvu" ni' po-
1i.tiC:i " ,-;- uviđamo da je u potpun~s'ti uvažavao zn~čaj 
"Istme u estetskom wednovanju i "autentičnost" uzi
mao kao njegov osnovni kriteriJum. Od umetnosti je 
traž~o pe. s:=t~o autentičnost i istinite detalje ili prikazi
vanJe IstInItlh .fep?m~a, već je pred umetnike stavljao 
zadata:k da, tIplZIranjem postojećih pojava, posticrnu 
sklad Između isitnitih detalja i 'istinite biti i tako ostv~re 
a~tenti6nost tipičnih formi. Njegov prikaz romana City 
Glrl / Gradska devoj!ka/ Margarete HaI1kness /HaJ:1knis/ 
pmžet je upravo oVa!kvim poimanjem "autentičnosti". 
Engels bezrezervno hvali istinite detalje ove pripovesti o 
proleteI1s.koj devojci koju je zaveo buržuj. Ističe da 
H,:rk?essova. realis.tički~ ~ je~nos!avnim sti.lom opisuje 
utICaj reakclOnarmh rehgIOznih filantropskIh orcraniza
cija na mase, hvali roman zbog "realističke istine?' a. de
monstracije "hrabrosti pravog umetnika". Njecrov zahtev 
za autentičnošću se, međutim, ne ograničava s:mo na to' 
~m. t.r<;tži da i.stin~ bude data u tipičnoj formi. Pored 
lstmltlh detalja pIsac mora reprodukovati istinski tipič' 
ne kara,.~tere u tipičnoj sredini. Samo na taj način reali
~am mo~~ postati "potpun". U ovom pogledu City Girl 
Ima sVOJIh nedostataka. Engels piše: "U City Girl rad
nička klasa se pojavljuje kao pasivna masa, nesposobna 
da sebi pomogne, a čak i ne pokušava da se potrudi da 
sebi pomogne."16 Nakon gotovo pedeset punih godina 
borbi radničke klase "ne može biti tačno" ukoliko autor 
opisuje isključivo njenu pasivnu stranu. Ovaj Engelsov 
tekst nudi nam nekoliko smernica: prvo, umetnička kri
tika treba da se odvija u domenu estetike; drugo, u pro
cesu vrednovanja umetnosti, kriterijum autentičnosti tre-

14 K. Marx, F. Engels, Dela, tom 36 (prev. M. Fran i D. 
Perković), IMRP (Prosveta, Beograd 1979, str. 551. 

lS K. Marx, F. Engels, Dela, tom 7 (prev. M. Pijade R. Čo
laković, N. Milićević), IMRP/Prosveta, Beograd 1974, str: 186. 

l6 K .. f.4arx, F. Engels, Dela, tom 44, (prev. O. Kostrešević, 
M. Joka 1 LJ. Bauer-Protić), IMRP /Prosveta, Beograd 1979, str. 34. 
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ba da bude nezavisan; i, treć~, istina u umetnosti treba da 
bude jedilinstvo istinitih .pojedinosti pojava :i istinske 
suštine tipične forme. U ime istinite biti kritičar ne bi 
smeo da odričewednost istinitih detalja, niti, pak, da 
odbacuje istindtu tipizaciju i zadovolJi se {samo istinitim 
poj edinostima. 

Strogo unutar sfere estetike odvija se i Lu Xunova 
umetnička krhika. "Aršin istine" u njegovom sistemu 
kritike zauz1ma izuzetno :mačajno mesto. Saznajnu vred
nost je smatrao relativno nezavisnom. Polita.čka vrednost 
umetničkog dela kod nejga n.ikad ne zamenjuje saznajnu. 
V.isoko je vrednovao ona dela u kojima je ostvarena in
tegracija istirr~tog deta,lja i istinite suštine kao što su 
The Rout /Poraz/ Fadjejeva, A Week /Nedelja/ Libe:din
skog, Iron Flood /Gvozdena poplava/ Serafimoviča i 
Cement Gladklova. Sve lli je :smatrao "grandioznim r-o
manima". Uzmimo The Rout Ikao primer. Vrednost 
ovog dela, po Lu Xunu, se pre svega sastoji u tome što 
ono real,istički reprodukuje jednu stranu revolucionarne 
stvarnosti u Rusiji za vreme oktobarske revolucije. Ono 
je pravi odraz čilljenice da "je revolucija i novorođenče, 
a 'ne samo krv i prljavština". Uz realističke slike rata, 
roman donosi i tipične karaktere, kao što je Levinson, 
kakve je rađala epoha proleterske revolucije. Lu Xun 
je visoko cenio ovakva dela jer je u njima ostvareno 
jedinstvo istinitih detalja i istinite tipizacije, ali nije 
bio spreman da u potpunosti odbaci ni ona koja ne sežu 
do ovog jedinstva ostajući na stupnju istinitih pojedi
nosti. Kao i Engels, i on je bio uveren u životnost ovak
vih dela, odnosno u vrednost njihovog doprinosa sazna
vanju života. Potpuno razumevanje unutrašnjih zakoni
tosti umetnosti i, što je možda važnije, činjenica da je 
bio i sam umetnik, učinili su Lu Xuna svesnim da umet
nici nikada ne mogu dosegnuti "čistu suštinu" već da 
jedino mogu odražavati one životne pojave koje sami 
iskustveno doživljavaju. Zbog toga i nije preterano kri
tičan prema piscima i umetnicima. Pohvalio bi njihove 
realističke opise a potom ih pozivao da prikažu pojave 
tipičnog značenja. Ako istinite pojave ili istinite detalje 
nazovemo "istinom prve kategorije", a istinitu suštinu 
ili istinu tipičnog značenja "istinom druge kategorije", 
onda bi umetnička autentičnost ,kojoj težimo bila jedin
stvo obeju. Očevidno je da delo koje poseduje istinu prve 
kategorije, odnosno koje ist,inito odražava neke društve
ne pojave, samim tim nije bez izvesne saznajne vredno
sti. I Engels i Lu Xun su odavali priznanje ,,istini prve 
kategorije" i pozivali pisce i umetnike da nastoje da 
ostvare i ",is,tinu druge kategorije". 
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Lu Xunova analiza dela tzv. "pisaca saputnika" je 
primer primenek!riterJjuma "istine" u pr~ocesu estetsko cr 

vrednovanja. Bilo mu je poznato da ovi pisci nisu pri
padali proletarijatu i da, stoga, nisu beskompromisni 
barci, te da se, prirodno, razlikuju od proleterskih pisaca 
kao što je Fadjejev. Istinitost njihovih dela ne seže do 
stupnja koji ostvaruje The Rout. Prikazujući The Star
-Flower /Zvezdani cvet/ Lavrenjeva, jedno od najboljih 
dela "pisaca saputnika", Lu Xun podvlači da se "ono veo
ma razHkuje od dela proleterskih pisaca. Dok je čitate 
uvidećete da su i vernici i crvenoarmejci materijal od 
kojeg je napravljena priča; autor ih slika podjednako 
dobro i nepristrasno." Ovi autori, zbog ograničenosti sta
novišta i pogleda na svet, nisu bili u stanju da daju isti
nite portrete tipičnih karaktera crvenoarmejaca iz vre
mena oktobarske revolucije. Ili, drugačije rečeno, nisu 
mogli da segnu do istinite suštine. Pri svemu tome, 
obilje istinitih detalja daje knjizi The Star-Flower odre
đenu saznajnu wednost. Po rečima Lu Xuna: "To je 
pripovest o tome kako se dugo sputavana žena zaljub
ljuje u crvenoarmejca i kako je, na kraju, muž ubija. 
Vrlo su dirljivJopisi običaja i vrlina običnih ljudi, pre
dela, jednostavnosti i poštenja vojnika."I7 Zbog toga što 
njegovo delo istinito prikazuje neke pojave Lu Xun je 
kinesk!oj javnosti predstavio još jednog "pisca saputni
ka" - Jakovljeva. Prevodeći ga želeo je da kineski čitao
ci steknu predstavu o okolnostima u Rusiji toga doba. 
Ideološka sadržina njegovog dela nije revolucionarna. 
"KJjuč njegove umetnosti su jedino bratstvo i savest. 
Vrlo je reHgiozan i na nekim mestima čak obožava crk
VU."I8 Njegovo reprezentativno delo October /Oktobar/ 
ispunjavaju tama i beZIlađe; u njemu nema nijednog lika 
revolucionara čelične volje, a ipak, budući da nam opisuje 
neke aspokte stvarnog života i, time, pruža znanje o dru
štvu, ono nije bez stanovite vitalnosti. Lu Xun podvlači 
da October, u celini, opisuje kolebanje i kajanje, u nje
mu nema nijednog revolucionarnog lika, ali ga ljudi ipak 
čitaju "jer nilje previše daleko od istine".I9 Pošto je pre
veo October Lu Xun je bio još jasniji: "Naši veliki listovi 
odbili su čak i da najave Seljaka, ,ne-revolucionarnu' pri
povetku istog pisca, zbog toga što je sam naslov bio 
tabu. Sada prevodim jednu drugu priču Jakovljeva, ne
što progresivnijih nazora. Njena životnost, po meni, up-
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17 "Postscript to The Harp" jPogovor za Harfuj 
18 "Postscript to October" 
19 "Postscript to The Harp". 

ravo je u tome što je autor pisao ono što je mogao: is
tinu."20 

Prevodeći ova dela Lu Xun nije imao nameru da 
propagiTa revoluciju već "da čitaocu pruži mogućnost da 
sazna nešto o okolnostima na tom mestu i u tom vre
menu, rečju, neku vrstu neformalne istorije". Tzv. "ne, 
formalna istorija" jednostavno je zapis iz kojeg ljudi 
saznaju nešto o karak!teristikama određenog vremena, 
neka vrsta ,;ogledala" ili "skice". Na osnovu gornjih na
voda uviđamo da je Lu Xun saznajnu vrednost dela sma
trao nezavisnom. 

Pošto je za Lu Xuna "aršin istine" nezavisan kriteri
jum, a saznajna vrednost dela relativno nezavisna vred
nost, on nije mogao izjednačiti političku J saznajnu vred
nost dela. Priznavao je i značaj dela koja, premda bez 
neke naTočite političke vrednosti, ipak odražavaju nešto 
od realnosti datog vremena i mogu se uzeti kao njegova 
parcijalna slika. U prikazu A. Brief Ten. Years /Deset 
kratkih godina/ Lu Xun upravo na ovaj način posmatra 
umetničku vrednost. Vrednovan političkim kriterijumom, 
ovaj malograđanski roman ne bi zavređivao Lu Xunovu 
preporuku, ali meren kriterijumom autentičnosti on je 
još uvek prihvatljiv kao ogledalo jednog dela životne 
stvarnosti tog razdoblja. Životnost ove knjige, po Lu 
Xunu, je u njenoj istinitosti "bez skrivanja ili ulepšava
nja" zbog čega je "ogledalo sadašnjosti i svedočanstvo 
za budućnost" .21 

Saznajna vrednost jednog dela zavisi od toga može
mo li ga smatrati ogledalom sadašnjosti i svedočanstvom 
za budućnost. Ova saznajna vrednost je povezana s poli
tičkom. Naopake političke tendencije često onemogu
ćavaju pisce da istinito odraze društvenu stvarnost; one 
ih sprečavaju u razumevanju prave suštine društva. No, 
u pitanju su dve različite stvari. Postoje, recimo, dela, 
manjkava iil pogrešna po svojim političkim tendencija
ma, a ipak sposobna da u određenom stepenu odraze 
stvarnost, da prikažu istinite detalje i time pruže znanje 
o društvu. Posebna naučna priroda Lu Xunove koncep
cije književne kritike proističe iz činjenice da je odvo
jeno analizirao i jasnorazgraničavao saznajnu i poli
tičku vrednost. 

Njegovi mladalački prikazi tako komplikovanih au
tora kao što je Arcibašev nikad ne zaVTšavaju apsolut-

20 "Translator's Note to October" jPrevodiočeva beleška uz 
Oktobar!, Addenda (Continued) to the Complete Works of Lu 
XL/n !Dodatak (nastavak) Sabranim delima Lu Xunaj. 

21 "Introduction to A Brief Ten Years by Ye Yongzhen", 
Three Leistlres jPredgovor za Deset kratkih godina od Je 
Jondženaj. 
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nom i jednozmačnom procenom: niti je u celini potvrđi
vao niti je u potpunosti negirao njihovu vrednost. Nje
gove se kritike trazlikuju od sovjetskih ;iz istog perioda. 
One do danas nisu izgubile od svoje tačnosti, pre svega 
jer su bile fundirrane na čvrstoj naučnoj osnovi. Arciba
šev je značajna i uticajna \Stvaralačka ličnost u istoriji 
ruske književnosti. Bio je individualistički anarhista, 
dakle, posmatra:no sa stanovišta trevolucionarne demo
kratije - reakcionar. Xun je razumeo problem politič
ke tendencije u delima Arcibaševa. U ;pogovoru prevoda 
Ikm.jig.e Shevyrev the Worker /Radni!k Ševirev/ piše: 
,,Arcibašev je pisac umoran od života. Iz njegove me
lankolije rođeno je delo u pokrovu od očaja." Radnik 
ševirev je manje radnik, a mnogo više stari tip neuspeš
nog intelektualca cari stičke epohe, anarhist ispunjen 
mržnjom. Bio je osuđen na ismrt i izbegao ju je pukim 
slučajem. S njim niko ne saoseća i niko mu ne pruža 
utočište. Posle toga se njegovo nezadovoljstvo pretvara 
u ~ju Ikoja je totalna; slepa žeđ za osvetom navodi 
ga da diV1ljački puca po publici za vreme pozorišne pred
stave. S političke tačke gledišta Lu Xun proniče kroz 
dosadu, depresiju, pesimizam i očaj glavnog junaka i, 
svestan činjenice da je Arcibašev subjektivan pisac, zna 
da \su stavovi Sanjina i Ševireva zapravo njegovi vlastiti. 
on se otvoceno ne slaže sa stavov1ma autora iznetim 
lill'OZ lik Ševireva. Reformatorr tipa glavnog junaka ove 
knjige, piše Xun "spočetka radi za društvo koje ga pro
goni i čak pokušava da ga ubije. Posle toga, on se pret
vara u neprijatelja tog istog društva i sam pokušava da 
mu ,se osveti. Mrzi sve i pokušava sve da uništi. Cini s;; 
da u Kini još uvek nema ovakvih nihilista. Kina, možda, 
i neće imati takvih ljudi, barem se nadam da neće."22 
Lu Xunu je, takođe, bilo poznato da knjige Arcibaševa 
"nisu bile dočekane dobrodošlicom ni u Sovjetskoj Ru
siji" zbog svoje političke nerevo1uciona;mosti. Shevyrel' 
the Worker je delo koje ne može imati nikakvu pozitivnu 
političku vrednost za jednog odlučnog pristalicu revolu
cionarne demokratije. Lu Xun je i pored toga delo pre
veo i toplo preporučio njegovog autora. U pogovoru ga 
je nazvao "reprezentativnim piscem, pripadnikom reali
stičke škole, t~pičnim za novu rusku književnost. Od 
svih pisaca saputnika on je najbolji po dubini opisa." 
Da je Lu Xun ovo delo procenjivao isključivo sa politič
kog stanovišta ne bi ga ni u kojem slučaju mogao prepo
ručiti. ,,Dubina" o kojoj je reč nije nikako u r.rogresiv
nosti političkih ideja koje obeležavaju ovu knJIgU, nego 

II "Talks Recorded", Bad Luck (II) 
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u njenoj oporoj istini i hladnim ali smelim zapažanj,ima 
autora o realnosti, što delo čini odrazom neprozirne 
tame starog ruskog društva i istinitom slikom reforma
tarra koji se od iluzije oktreće očaju i, napokon, osveti. 
Po mišljenju Lu Xuna Arcibašev je bio "realista". Otuda 
stanovita vrednost njegovih dela jer iz njih dolazimo 
do istinite spozmaje nekih pojava starog ruskog društva 
i, koristeći se njome, u stanju smo, da, takođe, bolje 
shvatimo reformatore tipa Ševireva u staroj Kini. Ru
sija "začudo ima mnogo zajedničkog s KJ.nom - strada
nja 'refDI'l11atora i naprednih ljudi, recimo", pisao je 
Xun. "Znam da 'je u vremenu pre i posle osnivanja naše 
republike, u njoj mnogo reformatora imalo sudbinu 
kakvu je imao Ševirev. Zato, popijmo iz posuđene čaše 
v,ina."23 On se nadao da će kineski reformatori izvući pou
ke iz ovog lika, ali da će odbaciti pogrešno političko 
opredeljenje Ardbaševa i da se neće prepustiti očajanju. 
On je naučno procenjivao autora po saznajnoj vrednosti 
njegovog dela: pogrešan politički stav Arcibaševa i nje
gova kasnija opozicija sovjetskDm Irežimu nisu bili raz
:log da Xun prosto odrekne svak!u vrednDst ovoj knjizi 
a da njenog autora etiketirra Ikao ,,rreakcionara". 

Naravno da nrkom ne pada na um pomisao da je Lu 
)Gun protežirao A:rcibaševa. Zbog čega smo onda ovo na
veli kao primer? Jednostavno da bi pokazali da se, iako 
veliki revolucionar oštire i jasne po1itičke vizije koji je 
obično od umetnosti traži'O i političku vrednost, Lu Xun 
nikada nije bavio jednostranom političkom kritikom. 
Uviđao je da nauka o umetnosti vreba da analizira, s ra
zumevanjem i pedantno, konotaciju svakog pojedinog 
dela, a ne da primenjuje nekakvo magično političko ogle
dalo da bi od1uč1la je Iti Dno mirisni cvet ili otrovni 
korov. Time što podvlačimo nezavisnost k!riterijuma au
tentičnosti nikako ne zagDVatramO dela koja su puki 
realizam a manjka im političko značenje, ni dela k'Oja 
donose samo istinite detalje bez istinite biti. Podrazume
va se da možemo visoko vrednovati jedino dela koja 
su ostvareno jedinstvo i jednog i drugog. Da budemo 
eksplicitniji: mišljenja smo da autentičnost i političko 
značenje ne treba identiHkovati. Protivimo se koncepciji 
ill kojoj se politička vrednost smarra jedinom vrednoš
ću književnosti i umetnosti, čime se sve podvodi pod 
poHtički kriterijum. Dela koja poseduju istinit detalj 
a nedostaje im istirlita suština ne treba odbacivati i tako 
im neg1rati izvesni stepen umetničke saznajne vredno
sti koji u njima postoji. 

23 "Talks Recorded", Bad Luck (II). 
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Lu Xun je "autentičnost" poimao kao nezavisan 
estetički kcTiter.ij. To je jedini naučni pristup u realistič
koj anail.izi raznovrsnih i složenih lmjiževnih fenomena. 
Uzmimo, na pJ"imer, dugu narativnu poemu Song of a 
Qin Lady /Pesma gospođe Ćini od Wei Zhuanga /Vej 
Čuan/, pesnika iz Tang dinastije (618-907). Poema nam 
priča o krvavim borbama "sna.ga .imperijalizma". i Huang 
Chaovih /Huan Čao/ pobunJemka u J"azdoblJu posle 
zauzeća grada Chang'ana /Čan An/ kako ih je videla 
žena koj'i je tri godine provela međ~ p~l:mnj~nici~a. 
Wei Zhuang, aristokrata zemljoposednik mje bIO pn]~
teljski raspoložen prema seljačkom ustanku: zlobno Je 
preuveličavao "sirovost" i ."brutaln.ost" selj~čke r~v?}u~ 
cije. Zbog toga ova poema Ima saSVIm pogresan politlclo 
stav, a ipak predstavlja jedinst;reno . ~vedočan.s~vo ~ v se: 
ljačkoj revoluciji u doba Tang dmastIJe. 1I{1IlOgl :s'ton~ar~ 
književnosti je, međuthll, jednostavno odbacuJu .. LJvudl 
iz ove poeme mogu vrlo živo i konkretno s~gledatl ostr: 
klasne protivrečnosti i intenzivne borbe kOJe su se VO~l
le u kineskom društvu toga vremena. Iz nje su, takođe, 
vidljivi i načini prilagođavanja vladajuće klase yn?me
nama kao i beda u kojoj je živeo narod. D~lo .oce.vIdn~ 
predstavlj a suštinski doprinos našem znanjU .1. :)110 ~l 
pogrešno odbaciti ga u celini zbog njegove pohtlcke on-
jentacije. 

Romance of the Three Kingdoms /Povest. o t~i .kra-
ljevstva/ je još jedan valj~n prime~· .. ~ko o~a) v~hkI ro
man posmatramo kroz pnzmu pohtlcke kntlke ne mo
žemo poreći da on nosi veoma snažma ortodoksno feu
dalnaobeležja. Pun je hvale za feudalnu odanost vJad.a
ru, opiranja i kleveta upućenih. ~elja6kom usta..~u Z?-tU:
turbana' zalaže se za teokratIJu, feudalno sUJeverJe l 

propagi;'a ideju da su heroji tvorci istorije. Pri svem 
tom, bilo bi smešno odbaciti ga samo zbog toga. U ro
manu su realistički i živo opisane bespošt~dne borbe za 
vlast i imetak izn1eđu feudalnih političkih i vojnih grupa 
u pokrajinama Wei, Shu.i Wu /Vej, .~u i Vu/ ~okom 
perioda tri kraljevstva li kmeskoJ l~tonJl. R~m.a~ J~ pra: 
va panoramska slika toga doba: kO:.Ja po svoJ~J. lzr;lmn?.J 
saznajnoj vTednosti uveliko nadIlazI mnoge k?J1l?e lston~
skih dokumenata. Uviđamo da bi nas odustajanje od kn
teri iuma "autentičnosti" onemogućilo da ovom delu da
mo 'mesto koje mu u istoriji pripada. The T.raveZs al Lac, 
Can /Putovanja Lao Canal je roman lWji.l ~an~s .vr~dl 
pročitati. I njegova saznajna vrednost pr~)lStlce. IZ ls?ne 
o društvenoj stvarnosti u doba pozne Qmg /~m/. d!?a
stije koju pred nas ~~nosi. A~o vl?': posmat'ramo ls~I]uClVO 
s političkog stanovIsta zakljucIcerno da se mora prog-
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nati u pakao zbog suprotstavljanja buržoaskoj demokrat
skoj revoluciji i Yihetuan IJihetuan/ (bokserskom) us
tanku i odbrane autokratske vladavine Qing dinastije. 

Naučno vrednovanje ovih književnih dela prošlosti 
postaje nemoguće ukoliko napustimo kriterijum auten
tičnosti i zamenimo ga političkim standardima. Još opa
snije je svođenje političkog krlterijuma na njegov uski 
ultralevičarski oblik, tzv. klasno proleterski pristup, koji 
je preoV'ladavao u prošlosti. To dovodi do apsurdnih for
mula kao što je "neproleterska umetnost je reakcionarna 
umetnost", na osnovu koje se onda li potpunosti odba
cuju sva dela prošlosti jer pripadaju feudalnim i buržoa
skim klasama. Rezultat je kompletno negiranje legaliteta 
kineske i inostrane književnosti. Četvoročlana banda je 
bez izuzetka odbacivala sva kineska i strana klasična 
dela pod optužbom da su "izvikana, strana i stara", "feu
dalna, buržoaska i revizionistička". Dela renesanse, pro
svetitoljstva i kritičkog realizma bila su osuđena na smrt. 
Po nagovoru Yao Wenyana /Jao Venjuan/ sročila je 
grupa pisaca okupljena oko njega tekst "Advocating 
Bourgeois Art Means Restoring Capitalism"~4 /Odbrana 
buržoaske umetnosti jednaka je obnovi kapitalizma/ u 
kojem se umetnost renesanse, prosvetiteljstva i kritičkog 
realizma osuđuje za zločille "pripremanja javnosti za 
kapitalizam", "zatvaranje očiju radnom narodu" i "po
dršku sistemu eksploatacije". Tako su u pakao prognana 
dela čiji je doprinos progresivnom razvoju ljudskog dru
štva bio izuzetno velik i koja su voleli' i cenili učitelji 
proletarijata. Za svoje nasrtaje na civilizaciju, četvoro
člana banda imala je, naravno, svoje niske pobude, no 
što se tiče umetničke kritike, njen nenaučni pristup 
bio je u tome što je, pod najrevolucionarnijom zastavom 
proletarijata, skrivala najapsurdniji politički kriterijum 
koristeći se njime za totalno odbacivanje umetnosti proš
losti.Činjenica da je politički kriterijum za njih bio ap
solutan nužno ih je dovela do totalnog nihilizma. Ovo 
iskustvo predstavlja krajnje nenormalnu pojavu u istori
ji kineske književne kritike i ozbiljnu lekciju koju kriti
čari moraju imati na umu. 

II. Dobro 

Drugi kriterijum umetničke kritike je društvena ko
risnost. On u sebi uključuje i ono što obično nazivamo 
političkim kriterijumom, mada je znatno širi od njega. 

" Hongqi, 4/1970. 
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Kriterijum društvene korisnosti je od.raz još jednog os: 
novnocr zakona umetnički lepog - naIme, toga da svakl 
tip ~etnički lepog treba da doprinosi napretku čove
čanstva i društva. Lu Xun je baš to podrazumevaQ pod 
"k,ri teri j umom progresa". . ' . 

Istorija umetnosti nam kazuJe d.a Je. rad p.rethC?dl? 
umetnosti; ljudi su prvo pos~atrah obJe~!e l pOjave 
sa stanovišta njihove korisnostl a tek kaSTIlJe sa stano
višta estetske vrednosti. Drugim rečima, ljll:di su prvo .. u 
stvarima zapažali njihovu korisnost, da ~l tek kasn.IJe 
počeli procenjivati nji~o~uy lepotu. Uz njenu funkcIJu 
octledala društva, postoje JOS dva osnovna razloga za ne
ophodnost i mogućnost umetnosti: J?-jenc;t ~stetskay vred
nost i njena korisnost. Poput. drugIh ob1}-ka drustve~e 
nadgradnje - morala, pravay 1. nauke.--:- l un::,etnost Je, 
kao moćan insiTIIument, u SIluzbi praktlcne drustvene a~
tivnosti čovečanstva u preobražavanju sveta. Lu Xun Je 
o suštini lepote ,rekao: ,:Sve ?ne s~vari koj~ ~o~~~ s~at:: 
lepim u isto vreme su I kOI1:sne .Jer ~ll: vazn! CI~~gCI nJe:
gove borbe za održavanje u prIrOdI l drustvu... KOrI: 
snost umetnosti je nekad očevidna a nekada TIl~~, no l 
onda kada izgleda da je nema, ona. ipak postoJI. Veza 
između čovekovog osećanja za lep.o l upotrebne ,:red~o
sti bila je na primiti;Tllom, en:;bnonalnom. stupnju raz
voja umetnosti posve J,,;sna -:: Jeru:ostc:'.'na. l neposredl1~. 
Što je umetnost postajala v:sesml~leTIlJa : ~va :reza ybI
vala je sk,rivenija, ponekad. cak tc:Jna - IstInski .slozen 
proces s mnogo posredovanja. KOrIsnost ~etnost.I .o ~?
joj se na današnjem stupnju razvoja moze g~)vOrItl TIlJ~ 
jednostavna, vulgarna, uska i nepos~edna. drust.ven~ kon
snost. Radi se o složenoj, uzvišenOj konsno?tI kOJa ~?
lazi do izražaja tek nakon serij~ ?osredova~J~, od. kOJ.I~ 
je najvažnija "lepota". OdbaouJu~I .vulgarnI l uskl utlli
t ariz am , društvena korisnost kOJOJ umetnost treba da 
teži obuhvata: . . b b' 

1. ono što je korisno čoveku u n~egovoJ o~ l sa 
sHama zla, što podstiče praktičnu aktivnost drustvene 
promene; ." . 

2. ono što uvećava čovekovo zllc:nJe ,. ~l!lan)~J~ nJe
govu podređenost prirodi i unapTeđuJe cn:'lhzacIJu, . 

3. ono što, obogaćujući čovekOiFu, dusu.: bogatI du
hovni život pojedi:nca i društva, p<:)Vecay.a covekovo sa
mopoštovanje, podstiče duhovnost l snaZI ~ora1. . . 

U besklasnom društvu čovekovo shvatnJe kor:snostl, 
prirodno, gubi obeležja klasnog interesa. Kada Je dru-

25 Preface to the Translation Oil Art", /Predgovor prevodu 
O umet~osti/, Two Hearts. 
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štvo postalo klasno, ljudi su se našli u različitim klasnim 
položajima što je odredilo i njihove koncepcije korisno
sti, a politiku pretvorilo u koncentrisani izraz klasno ma
terija!lne korLsnosti. Pisci svih iklasa koriste književnost 
da bi izrazili volju, aspiracije i ideale klase kojoj pri
padaju; ponekad književnost postaje i specijalno oružje 
klasne borbe za preobražaj društva po sHci vlastite kla
se. P'roletarijat u nauci 'o umetnosti ne shi.va već na
protiv, otvoreno iznosi svoje stanovište: politička koris
nost veoma je važna i od književnosti i umetnosti se 
zahtevaju sposobnost aktivnog delanja <ll procesu dru
štvenog preobražaja i pružanje doprinosa društvenom 
progresu. P,roleterski pogled na svet je dijaJ.ektički i isto
rijski materijalizam: umetnost i književnost uvek su 
povezane s raziličitim etapama u istorijskom razvoju. 
Zato proleterska umetnička i književma kritika, u odre· 
đenim istorijskim uslovima u 10jima su klasne i nacio
name protivrečnosti posebno zaoštrene, naročito insisti
raju na tome da umetnost i književnost budu deo po
litičke borbe proletarijata. Međutim, krajnji cilj prole
tarijata je ukidanje klasa. On klasno društvo smatra tek 
stupnjem ui:storijskom razvoju čovečanstva pa, prirod
no, i umetnost i književnost moraju da ga prevaziđu i 
da se razvijaju naporedo s društvom. Na narednom stup
nju istorijskog razvoja umetnost i književnost zadrža
vaju i dalje funkciju služenja društvenom preobražaju 
ali prestaju da budu oružja klasne borbe. 

Društvena korisnost umetnosti i književnosti je plu
ralistička vrednost. Politička vrednost u silužbi društvene 
transformacije je samo jedan deo društveno korisne 
vrednosti umetnosti a ni:ka:ko oClTaz njene ukupne vred
nosti. Korisnost umetnosti, isto tako, podrazumeva i 
njenu sposobnost da doprinosi preobražaju čoveka i pro
gresu civilizacije. Stoga moramo u nauci o umetnosti i 
književnosti dati politiakom kriterijumu mesto koje mu 
pripada: on je važan deo, ali nije celina, kriterijuma 
društvene korisnosti. Ako ne dopustimo da politički kri
terijum zameni sve druge, naša će kritika biti primere
nija zakonima umetnosti i književnosti, obuhvatnije i 
tačnije će se baviti, osim političkim, i ostalim vrednosti
ma koje postoje u umetnosti. 

Neosporno je da umetnost ima značajnu ulogu u 
društvenom i kulturnom razvoju čovečanstva. Nekada je, 
u antička vremena, kada je ljudski život bio srazmerno 
jednostavan, umetnost "zna1aviše o imenima ptica, zve
ri, trava i drveća". Danas, kada je sadržaj života neupo
redivo bogatiji i ranzovrsniji, umetnost može obogatiti 
čovek ova znanja u svim sferama, stimulisati njegovo 
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mišljenje i tako dop rine ti nezaustavivom kulturnom na· 
pretku čovečanstva. U eseju "Chernyshevsky's Views on 
Literature" /Pogledi Černiševskog na književnosti koji 
je preveo Lu Xun, Plehanov odgovarajući na pitanje "šta 
dobro umetnost donosi čovečanstvu?" kaže da izuzetni 
značaj umetnosti jeste u tome što "u masi čitalaca širi 
ogromnu količinu znanja i, što je još važnije, upoznaje 
ih s pojmovima koje stvara nauka."26 Celokupna dela ve
likog umetnika često, po svojim duhovnim kvalitetima, 
nalikuju enciklopediji i predstavljaju novo bogatstvo 
u riznici svet sh kulture. Takvim kvalitetom odlikuje se 
i delo Lu Xuna. 

Lu Xun je izuzetno cenio pomatog holandskog pesni
ka i esejistu Von Aitena i preveo je na kineski njegovu 
filosoDsk!U bajku Little John /Mali Džon/. O njoj je pisao 
kao o "pesmi bez rime, bajci za odrasle. Autorovo veliko 
znanje i senzibHitet čine da priča postaje mnogo više od 
obične baJke za odrasle."27 Kada je neko rekao da bi Lu 
Xun trebalo da dobije Nobelovu nagradu, on je odgovo
rio: "Što se tiče Nobelove nagrade, Liang Qichao (Li an 
Cičao) je naravno ne zaslužuje, ali ni ja. Nisam dovoljno 
marljivo radio da zaradim toliki novac. Na svetu postoji 
bezbrOj autora boljih od mene koji je 1pa1k nisu dobili. 
Ni:kada ne bih bio u ,stanju da napišem knjigu kao što 
je Little John koju sam preveo, a njen pisac takođe nije 
dobio OVili nagradu."28 Koji je to kritički kriterijum po 
kojem je Lu Xun toHko hvalio Little J olma? Xun je po
sebno naglašavao "veliko zmanje" pisca, oc1nosno samaj
nu vrednost dela. Ova bajka - pesma u prozi, mešavina 
realizma i fantazije - opisujući snove i podvige junaka 
Malog Džona, u stvari peva odu prirodnoj lepati holan· 
dskog pejzaža. U njoj su personificirani cvetovi, bilje, 
ptice i insekti i oni komuniciraju s najčudnovatijim bići
ma. Podvizi malog junaka izraz su neutoljive žeđi za ma· 
njem. Ovakva dela, pored svoje zanimljivosti, čitaoca 
uvode II oblast manja i filosofije. 

S napretkom društva raste i značaj društvene kori· 
snosti umetnosti. Nauka je u savremenom društvu pro
drla u sve sfere i sve je važniji činilac progresa. Stoga 
i umetnost i književnost, kao odraz stvarnosti, ne mogu 
a da ne otelotvore i ove promene. Uzmimo za primer 
nau6nu fantastiku. Lu Xun je bio među prvima koji su 
predstavili ovaj književni rod ,kineskom čitaocu. On je, 

" G. V. Plehanov, Umetnost i književnost (prev. D. Živko
vić), Kultura, Beograd 1949, str. 364. 

" "Introduction to Little John" /Predgovor za Malog Džona/ 
23 "To Tai Jingnong, September 25, 1927" /Pismo Tai Dji

nongu, 25. 9. 1927/. 
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poče~kom 20. v~ka, kada je naše tržište knjige bilo pre
plavlJena stranI?l detektivskim i ljubavnim romanima, 
preveo Pt~~ovanJe na mesec i Put u središte zemlje Julesa 
'-:emea. /~i1a Verr;a/. Ove ,knjige su imale zdrav i povo
lJan uticaj na nasu omladirr:m. Savremena zapadna nauć. 
na fantastika je, sledeć~ ogromne uspehe nauke, mnogo 
~apredova}a u poređenJu .. ~ onom ~ doba Vernea. Ovaj 
:od postaJ.~ sve popularIl1JI u zemljama razvijene nauke 
l tehr;ol?gIJ~. Na ~apadu danas postoje izdavačke kuće, 
udn~ze~Ja p~sac~ l međ~lr:-arodne nagrade isključivo na
~enJellI. nauenoJ fant.astlCI.}>c:š1o je do brojnih inovacija 
kak.o u Lnt~lek~~lnoJ ~adrzl!lU tako i u stvaralačkOj me
todi II o':O} knJ;zevnoJ VTSti. Pored pisaca koji nemaju 
drugog cilja OSIm da uzbude čitaoca fantastičnim tri
le:-?n:1, postoje i drugačiji, ozbiljniji autori naučnofanta
s~ICmh dela. Osnova njihovih romana je društvena i na
ucna stvarr!ost, a rez~~at)e istinski vredna književnost. 

yNema lZgO?Ora kOJI bl mogao opravdati odbacivanje 
~au~ne ~~ntastrke. Ona u mladima budi interes za nauku 
1 ~!~uhse p~trebu lj3.ldi ~': .isti;r:om i .r;epoznatim, pod. 
stlce Ih da mIsle naucno, sm njIhove VIdike i obim nji. 
hovog poznavanja nauke. 
, Dela Julesa Vel1J1ea i mnoga druga, recimo Fabreova 
i~abrov.a/ .Souvel1irs Entomologique /Entomološka seća
nJa/ kOJa Je predstavio i preporučio Lu Xun ali i savre
mena Devil's Delta and VOS /Đavolova delta' i UOS/ kao 
i hil~a~e izva~rednih naučnofantastičnih romana pred. 
sta\~lJaJu dopr:mos društvenom progresu, te se njihova 
drustveno kOrIsna vrednost ne može zanemariti. 
. y .Društvena korisnost umetnosti i književnosti ima 
JOS Je~an veoma važan vid: bogaćenje čovekovog duhov
nog. žIvc:ta, :obr~ovanje i oplemenjivanje njegove duše, 
'P0dIzanJ~. nJegovIh moralnih standarda i osećanja dos to· 
Janstv~, CIme nedvojbeno pospešuju proces njeaovog oslo. 
"?ađanJa od .bestijalnost.i i yrevaziđenih oblik; mišljenja 
l moralnostI. Lu Xun Je JOš kao mlad pisac-početnik i 
pre n?y što je.:r:azvio svoje shvatanje dmštvene korisnosti, 
praktIcno UVIđao da umetnost ima ovakvu funkciju. Du
boko je verovao da je nužna pretpostavka nacionalne 
obnove .. m:diza:t;lje ~oveka". Umetnost i lmjiževnost mogu 
u tO~le odIg~atl. v,:znu ulogu upravo zbog svoje sposob
nostI da oblIkUJU covekovu dušu. Xun je u "On the po
wer. of th~ Mar~ Poems" /0 snazi Mara pesama/ pisao 
da Je "duznost l uloga eseja da kultiviše čovekov duh 
i mis~o". Kl!-lti:vacija se,'po :r:jegc;>vom mišljenju, sastoji 
u obliko~anJu l oplemenjIVanjU ljudskog duha. U tekstu 
"SuggestIOns for the Planned Dissemination of the Fine 
Arts" /Predlozi za plansko širenje lepih umetnosti! napi-
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sanom 1913. godine, kaže da je uloga lepih umetnosti 
"da budu iZlraz kulture", "da dopunjavaju moral" i "da 
pomažu ekonomiju". U vezi s "dopunjavanjem morala" 
sledi objašnjenje: "Mada cilj lepih umetnosti nije u pot
punosti identičan s ciljem morala, one čovekovom karak
teru daju novu dubinu, snaže njegovo samopoštovanje i 
dopunjavaju uticaj morMa." 

"Kultivacija čovekovog duha i mis[i" označava pro
lepšavanje čovekove duše. Gorki je pisao: "Svrha knji
ževnosti je da pomogne ljudima da shvate sebe, da jača 
njihovu veru u sebe, razvija u njima pofirebu za istinom, 
da se bori protiv vulgarnosti, da u ljudima pronalazi do
bro i u njihovim srcima budi stid, ljutnju i hrabrost 
bodreći ih da istraju na putu vlastitog preobražaja u 
bića uzvišena i jaka, sposobna da vode život nadahnut 
svetim duhom lepote."29 Tako je i .drug Zhou Yang (Džou 
Jang) video ulogu umetnosti i književnosti: "Cilj umet
nosti i književnosti treba da bude upliv na duhovni život 
ljudi, uticaj na oblikovanje čoveka, na njegov preobra
žaj i formiranje mentalnih stavova jedne iili više genera
cija, kako bi od njih postalo ono najbolje što ima naša 
zemlja i nacija. U tome je svrha i uloga umetnosti i 
književnosti ."30 

Od svih društveno korisnih vredno'sti umetnosti i 
književnosti nijedna nije tako biUna kao što je vrednost 
stimulansa uzvišenog ljudskog duha i čovekovog dosto
janstva. Upravo u tome i jeste posebna misija umetnosti 
i književnosti. Kada je Gorki govorio da je književnost 
"izučavanje ljudi" pod tim nije jednostavno podrazume
vao činjenicu da su objekt književnosti ljudi, živi i stvar
ni, već i da je njena osnovna uloga da čoveka učini 
samopouzdanijim, da utiče na njegovu dušu i tako vrši 
svoju naročitu društvenu ulogu. Ona nacija koja želi 
da razvija svoju nauku i kulturu mora se umnogome 
oslanjati u izvršenju tog zadatka na nauku i obrazova
nje; kada teži da podigne na viši nivo samopoštovanje 
i moral onda se mora oslanjati na umetnost i književ
nost. Svojom izvanrednom privlačnošću umetnost i knji
ževnost vrše nevidljivi uticaj na duše miliona ljudi, le
poti njihovog duha daju novu snagu čineći ga još uzviše
nijim. Nijedna ideologija nema tu moć. Iako umetnost 
l književnost služe i političkoj borbi - njihova oso~e: 
nost nije u tome; u ovom pogledu se ne mogu poredItI 
ni s novinarstvom ni s društvenim naukama. One služe 

29 Gorky, On Literature 10 književnostil, str, ll. 
'" "Liberate Our Mind and Seek Truth from Facts" 10slo

bodimo duh i potražimo istinu učinjenicamal, Wen Hui Baa, 
26.2. 1980. 
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i nauci i kulturi, ali njihova osobenost ni tu ne leži' 
na ~vom 'plan~ su. svakako ispod obrazovnog siterna iJl 
naucnog IstraZivanJa. Osnovna društveno korisna vred
nos!. umetno~ti ~ krr:jiževnosti. ~ani~estruj: se u njihovoj 
mOCI da obhkuJu I oplemenjUju ljudski duh i moral. 
Socijalistička umetnost i književnost treba da izvrše svo
ju ulogu u form1ranju novog stava, novoO' karaktera i 
novog mišljenja i osećajnosti socijalističkog naroda. 

Neki. drugovi stoje na stanovištu da je vrednost 
umetno.stl ~':? dopune morala i vajara ljudske duše 
~ vst:v'an p~litlcka vredJ;lost, te da je u celini merljiva poli
tIckIm arSlllom. PostoJe, naravno, veze, ali razlike izme
đu moralne i političke sadržine. Primajerno da veliki 
deo morala ima klasni karakter i političko značenje ali 
to nije slučaj sa svim moralnim normama. Moral je u 
znaku dualiteta univerzalnog i partikularnog. Moral u 
kl~snom društvu, uglavnom, nosi obeležja partikularno
~tI određene klase. Shvatanje morala pretežno dobija 
Izraz u klasnim pojmovima dobra i ZJla. Postoji, među
tim, istorijska baština: ljudsko društvo je postepeno 
akumuliralo izvesne univerzalne i trajne moralne stan
darde i norme. Tako, na primer, progresivne grupe ljudi 
u svim vremenima i u svim društvima, teže istinitom: 
dobrom i lepom i afirmišu moralne vrline hrabrosti 
iskrenosti, mudrosvi, poštenja, odanosti, ljubaznosti: 
spremnosti da se pomogne drugom i uvažavanja istine. 
Svi afirmišu radost čiste ljubaVi i iskrenog prijateljstva; 
svi priznaju nemoralnost obmane, prevare, izdaje, krađe, 
kukavičluka, samovolje, okrutnosti i izdaje otadžbine. 
Univerzalne moralne nOcnne su izraz univerzalnosti mo
rala. Nema toga naroda koji može sebi da dopusti od
bacivanje ovih plemenitih moralnih kvaliteta. Proletari
jat mora poučiti mlade generacije ,ispravnom životu, ra
du, ljubavi, braku, poštovanju učitelja i starijih. Moraju 
se afirmisati one moralne norme koje suprovereno do
bre. U deci i omladini treba odgajati plemenite moralne 
vrline: hrabrost, skromnost, marljivost, učtivost i istino
ljubivost itd. Ovakav se odgoj umnogome razlikuje od 
političkog obrazovanja i pripreme za klasnu borbu. PO
stoje književna dela - kao što su bajke i pesme Grim
ma, Puškina i Andersona, basne Ezopa i Krilova - koja 
privlače ljude svih uzrasta. I proletarijat ih koristi u 
v-aspitanju mlade generacije. Tvrdoglavo insistiranje na 
primeni političkih merila u vrednovanju ovih dela nužno 
vodi negaciji; ako, pak, prihvatimo kriterijum društvene 
korisnosti i vrednujerno njihov uticaj u odgajanju pleme
nitih moralnih osobina, postaće nam sasvim jasna znatna 
vrednost koju poseduju. 
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Socijalistička umetnost i književnost treba da budu 
u službi proleterske politike, ali se njihova korisnost 
ne sastoji samo u tome. Njihova utilitarnost je daleko 
šira. U određenim istorijskim okolnostima - kada su 
klasne i nacionalne protivrečnosti izuzetno zaoštrene a 
politička borba bespoštedna - u potpunosti je ispravno 
da proletarijat naglasi političku komponentu u svojoj 
koncepciji umetničke i književne vrednosti i da, na tom 
osnovu, od obeju zahteva da budu sastavni deo njegove 
političke borbe. Predvođen Lu Xunom kulturni pokret 
levice je tridesetih godina oštro kritikovao različite bur
žoaske argumente o transcendentalnom statusu umetno
sti i književnosti u odnosu na politiku. Pokiret je zastu
pao stanovište da je književnost sredstvo društvenog pre
obražaja i sastav:ni deo političke borbe proletarijata. 
Pošto je bHo odraz praktičnih potreba klase, ovo je gle
dište bilo apsolutno ispravno. Xun ipak nikada nije od
bacio i druge vrednosti umetnosti: podv:lačeći političku 
vrednost umetnosti i kniiževnosti ni u kojem ih slučaju 
nije svodio na propagandno sredstvo. Nauka o umetnosti 
ne postavlja pred nju samo političke zahteve, nego i kul
turne, moralne pa i ekonomske. Otuda nikako nije nuž
no da "umetnost u službi politike proletarijata" postane 
opštevažeći slogan socijalističke umetnosti. U njenom 
vrednovanju naše polazište treba da bude stvarni život, 
činjenica da su društvene vrednosti umetnosti mnoge i 
raznovrsne. Tek tada će procvetati stotine cvetova soci
jalističke umetnosti a umetnici će slobodnije i potpunije 
ovladati svojim stvaralačkim moćima da bi bolje i sve
stranije služili ljudima i socijalizmu. 

III. Lepo 

Umetničko stvaranje je estetska aktivnost, kreativni 
proces čiji proizvod je "lepo". Ako uporedimo umetnost 
s drugim oblicima nadgradnje kao što su nauka ili mo
ral, pojavljuje se njena jedinstvena karaktenistika: umet
nost mora posedovati vrednost lepog. Ostale njene vred
nosti - sazna jna i društveno korisna - moraju biti iz
ražene II formi lepote. Ako umetnost izgubi vrednost le
pog, iščeznuće i ostale njene vrednosti. Plehanov je de
lio mišljenje Černiševskog da, istorijski posmatrano, ni
kada nije postojalo niti jedno umetničko delo koje bi, 
u apsolutno čistom obliku, izrazilo osećaj lepog. Umet
nost je vazda izraz ne samo "osećaja" lepog nego, u isto 
vreme, i drugih čovekovih težnji (traganja za ljubavlju, 
istinom, itd.). Plehanov je uvideo da Černiševski nije 
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dovoljno isticao da u lepom svoj izraz moraju dobiti i 
druga čovekova društveno korisna pregnuća. "Zadatak 
nauane estetiJke" je pre-vashoc1no da objasni "kako se dru
ge čovekove težnje odražavaju na njegovu koncepciju 
lepo te, kako te težnje, koje se menjaju tokom društve
nog I'C'.zvitka, utiču na promene u ,ideji' lepote i kako se 
ona u tom smislu menja?" Plehanov sjajno zaključuje: 
"Pretpostavimo da umetnički proizvod, uz osećaj lepog 
- ne zaviseći iskljuaivo od njega - izražava i određene 
moralne i praktične težnje. U tom slučaju, pravo je kri
tičara da se usredsredi na njih i ostavi po st.rani prob
lem do IDoje su mere one dobile svoj umetnički izraz. 
Tada kritika nužno dobija karakter moralne pridike."31 
Ovde je izvrsno razjašnjea.1 odnos koncepcije umetnički 
lepog i drugih ciljeva umetnosti. Kada nestane veze iz
među drugih funkdja umetnosti i lepote, umetnost gubi 
svoje posebne karal<:teristike i pretvara se u moralnu 
pricliku. Lu Xun, očevidno pod uticajem P,lehanova, nije 
negirao propagandne i obrazovne mogućnosti umetnosti, 
ali je uvek i dosledno zahtevao da one budu realizovane 
u lepoj formi. Neprestano je opominjao umetnike da 
nikad ne zaborave da umetnost u suštini i jeste umet
nost zbog njene "lepote". 

Lu Xun se pita: "Šta je umetnost? Čini se vrlo neja
snim, mada u stvari nije. Ona je neodvojiva od društve
nog života. Uzmimo vazu kao primer. Na početku, bio je 
beli par'celan; onda smo po njemu iscrtali tri lika -
bor, bambus i šljivin cvet, potom smo dodali hrizante
mu ili dopisali, reaimo, ,pravi dženthnen'. Bela vaza se 
može i inaae koristiti, zašto bi čovek po njoj morao 
sUkati i pisati? Zbog toga što tek tad ona izgleda lepo; 
to se naziva onda umetnošću, a umetnost nije nešto teš
ko razumljivo."32 Ovaj navod sadrži jednostavnu i du
boku istinu: umetnost mora davati ljudima osećanje 
lepog. 

Koje je onda merilo lepote u umemičkoj kritici? 
Mnogi estetičari bavili su se ispitivanjem sadržaja i suš
tine lepote; ponudili su brojne definicije i otkrili nekoli
cinu pravila. Neki od njih su okrenuti stTukturi stvari i 
lepotu određuju kao jedinstvo različitosti; drugi se us
redsređuju na ljudska osećanja i lepotu nalaze u svim 
stvarima koje ljudima pružaju "radost", posebne emo· 
cije ili "izmenjena" stanje; treći posmatraju odnos stva
ri i ljudi, pa je lepota, za njih, ono što u ljudima pokreće 

" Plekhanov, Selected Philosophical Works, tom. IV, str. 
360-61. 

32 Chen Guang, "Memories of a Talk with Lu Xun" /Sećanja 
na razgovor sa Lu Xunom/. 
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mentalne asocijacije. Nikom od njih nije uspelo da po
stavi normu apsolutne lepote po kojoj bi onda ljudi 
mogli da je stvaraju. Umetnička aktivnost je najsloženija 
od svih čovekovih emocionalnih aktivnosti; ona je krea
tivna i individualna. Kako se razlikuju društveni polo
žaji pojedinaca tako se razlikuju i njihova iskustva i 
mentaHteti. Otuda su i njihovi osećaj i lepog različiti i 
subjektivni. U istoriji književnosti su rađanja različitih 
škola kao i razvoj šarolikih umetničkih stilova unutar 
njih usko povezani s razlikama u shvatanju i vrednova
nju lepote u redovima pisaca i umetnika. Kritičari su, 
isto tako, u vlasti sopstvenih estetičkih stanovišta; svaki 
od njih postavlja umetničk1m delima posebne zahteve. 
Između kritičara različitih škola moguće su vrlo velike 
razlike u poimanju lepote. U tome nema ničeg čudno
vatog; jedino što je čudno u nauci o umetnosti je da ne
ko uopšte pokuša da izvesno merilo lepote apsolutizuje. 
Lenjin je pisao: "ne, o shematizrnu u oblasti književno
sti najmanje može biti govora."33 Doista i nije moguće 
postaviti uniformne i precizne norme lepote u umetno
sti. Pod normama podrazurnevamo one opšte karakteri
stike koje formiraju ključne elemente umetnički lepog 
koje objektivno postoje a većina k!reativnih umetnika ih 
prihvata. 

Koje su to suštinske karakteristike umetnički lepog? 
Gde se krije ta ogromna moć koja je u stanju da pod
stakne estetski osećaj u ljudima? Po mom mišljenju po
stoje dve, od mnogih odlika lepog, k!oje su osnovne: spe
cifična slikovitost i emocija. Bez obzira na to da li je 
autor roman tičar ili realista Hi pak ima sasvim druge 
estetičke tendencije, u procesu stvaranja lepog on se ne 
može odvojiti od ovih dveju osnovnih karakteristika. 

Lu Xun je delrio mišljenje Plehanova kada je govo
rio da "jedinstvenost uživanja u lepom leži u njegovoj 
neposrednosti."34 "Neposrednost" znači da je slika vid
ljiva, da ju je moguće dodirnuti ili osetiti. J oš eksplicit
nije, znači da lepe stvari ne postoje apstraktno i da im
puls koji budi osećaj za lepo nije ovisan od logičkog 
ili naučnog rezonovanja. Naprotiv, umetnikovo spozna
vanje aktualnog života uvek je vezano za stvari konkret
ne i žive, koje se mogu osetiti i saznati. Rečju, kad stva
ra odraze stvarnog života govor pisca i njegov izraz uvek 
su konkretne, žive i opipljive slike. 

33 V. L Lenjin, O književnosti, Partijska organizacija i par
tijska književnost (prev. D. Ž:ivković), Kultura, Beograd 1949, 
str. 45. 

" "Preface to the Translation On Art", Two Hearts. 
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Osnovna odlika doživljaja lepog koju Lu Xun nazi
va "neposr~.dnost': zapravo )e !ntuitivni o.sećaj za lepo. 
Plehanov mje negIrao postOjanje estetske mtuicije ali je 
objašnjavao da se iza ove naizgled intud.tivne individual
ne psihološke forme u stvari sIkriva. utilitarna i logička 
osnova. U tom pogledu se njegovo stanovište razlikuje od 
shvatnja buržoaskih estetiča'ra koji intuiciju smatraju 
misterioznimosećanjem animalnog fiziološkog instinkta 
bez ikakve veze s korisnošću. NJje pogrešno prihvatiti 
es.tets~,-: intu~~ju'v.Pc;>znato je da lj~~i često videvši lepu 
slIku Ih procltavsI Izvanredno knJ'Izevno delo bez raz
mišljanja uzdahnu od oduševljenja. Užitak u lepom mo
že nastati u magnovenju, a sud o lepoti može se doneti 
čak .trenutno. Ova vrsta užitka i ovaj tip suda nisu po
sledIca nekog dugog razmišljanja, a nisu povezani ni 
s usko ličnim procenama. Reč je o impresiji koju rađa 
intuicija; to je vrsta neposrednog razumevanja koju nam 
daruju slike. U stvari, radi se o slikovitom odrazu posto
janja lepote, a specifične slike predstavljaju objektivnu 
osnovu neposrednosti u osećaju lepog. 

Umetničke slike podstiču doživljavanje lepote. Zalo 
odbaciti slike znaČoi isto što i odbaciti umetnost. Pola
zište umetničke i knijževne kritike mora da bude spe
cifična sHka, ili osećaj lepog koji slika izaziva; dalje 
kretanje ide preko analize istinitosti slike, utvrđivanja 
da li je ona tipična, te analize karakteristika i načina iz
ražavanja osećaja lepog u njoj. NjozbHjnija greška naše 
kritike bila je u tome što je, umesto od slika, polazila 
od određenih načela, dogmi i ideja. 

Druga odlika osećaja lepog u umetnosti je njegova 
emocionalnost. Od svih činilaca na koje je moguće raz
ložiti osećaj lepog emocionalni faktor je najaktivniji. 
On je i najbitnija karaktevistika koja razlikuje umetnost 
od nauke. Ova odlika je čak značajnija i od sHkovitosti. 
Slikovitost umetnosti isključivo kroz medij osećajnosti 
može dopreti do srca posmatrača; samo tim putem mogu 
slike probuditi u posmatraču saosećajni odgovor. Nekim 
umetničkim delima, političkoj poeziji na primer, često 
manjka slikovitost, ali zbog njihove unutrašnje emocije 
ljudi osete lepotu. Umetnost i književnost ne bi biie mo
g'Llće bez iskrene i strasne emocije. Stoga je ravnodušnost 
u umetnosti mnogo fatalnija slabost od nejasne slikovi
tosti, nejasnog jezika ili nezgrapne konstrukcije. Samo 
su u jednom domenu, u domenu emocije, umetnici suve·, 
reniji znalci čovekove složenosti od naučnika i političara. 
I baš tu, pisci i umetnici otkrivaju čovekove tajne i nje
gov unutrašnji svet. 
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Svaki izraz i svako izlaganje emocIJe naravno nisu 
lepi. Kao što je Lu Xun govorio - prvi plač novo;ođen
četa je izliv osećanja ali nije pesma. Tek onda kad 
~metnik emociju uzme za svoj predmet, iskusi je, shvati 
1 da se emocije posredstvom imaginativne aktivnosti po
taocu stimuliše osećaj lepog. Po rečima Bjelinskog, ue
nije ~etiJ:lOsti !,j.e intuitivna sP.osobnost poet!S'ke up otre
?e osecanja s cIljem da se postigne realistička impresija 
1 da se emocije posredstvom imaginativne aktivnosti po
novo pojave u poetskoj s1ikovitosni."35 

Lu Xun je posebnu pažnju poklanjao emocionalnom 
elementu umetnosti i knjižeVJlosti. Veoma rano je uvideo 
razliku između knjižeVJlost:i i pisa:nja u na:uci: "prva tre
b~ da pota:kne ljudska osećanja", dok je cilj drugog "da 
stlJ.mul~~e ljud~~o n;išljenj~". "!1 tekstu "The Enemy of 
~oetry /Nepr:I:JateIJ poezlJe/ IZ 1925. godine razmatrao 
Je ~oClon~m mon;enat .k.":o posebnu pojavu u poeziji. 
S10Z1O' se s JapanskIm knticarom Hirom Icmrom da su 
intelektualci i religiozni ljudi koji potiskuju svoje emo
cije i u prosuđivanju poezije se drže intelekta i filozo
fije, u stvari, neprijatelji poezije. Kasnije je nedvosmile
no izjavdo: "jedino oni koji su sposobni i za ljubav i za 
mržnju mogu pisati književna dela" i tražio je od pisaca 
da strasno prigrle svoju ljubav i mržnju. Xun je zahtevao 
da emocije u umetnosti i književnosti budu ne samo 
snažne, bogate i iskrene nego i suzdržane - emocije 
s nekom vrstom unutrašnje vreline; da ne nalikuju neo
buzdanoj poplavi Zute reke, nego da budu kao termalna 
toplina drhtavog plamtanja lave skrivene pod zemljinom 
korom. Takve emocije ne izazivaju u ljudima površno 
uzbuđenje već se dotiču najtajnijih dubina ljudske duše. 
"Nisam uveren - pisao je Xun - da je pravi trenutak 
za pisanje poezije momenat usijanja piščevih emocija 
pošto ih on tada odveć otvoreno iznosi i tako ubija ,po
etsku lepotu'."36 Podrazumeva se da Lu Xun nije bio 
pristalica nekontrolisanog razbacivanja emocija; napro
tiv. Držao je da snažna osećanja treba pl'očistiti i ople
meniti a tek ih, potom, zgusnuta, odenuti u jezgrovitu 
umetničku formu. Ovakav postupak nikako ne uTIlanjuje 
intenzitet osećanja; čak suprotno, njime vrelina emocije 
biva zaštićena. Zbog toga ni izbliza nije dostatno od 
umetnosti i književnosti tražiti emociju uopšte; moraju 
se zahtevati suzdržana i vitalna osećanja, a, pre svega, 
duboka. Istinsku emocionalnu lepo tu poseduje samo ova 
vrsta unutrašnji.h oseća:nja. 

35 "Foreign Theoreticians and Authors on Thinking in Ima
ges" IStrani teoretičari i autori o mišljenju u slikamal str. 74. 

:lO ,,Letter 32" ITridesetdrugo pismo/ In Two Place~. 
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Estetički sud umnogome zavisi od našeg poimanja 
emocionalnih karakteristika umetnički lepog; ako smo u 
stanju da ih shvatimo naš sud će daleko tačnije odra
žavati zakone umetnosti i moći ćemo tačnije da proce
nirno vrednost lepog u umetničkom delu. Ako posmatra
mo emociona:lni estetski aspokt Tolstojeve Ane Karenjine 
osetićemoda je to uspešnije delo, bogavije estetske vred
nosti od Uskrsnuća. Poredeći ova dva romana s delom 
Čemiševskog Šta da se radi? doćićemo do zaključka da 
su ona daleko bogatija umetniČIkim osećanjima. Kada je 
Teč o delima Lu Xuna, mnogo veća ideološka i umetnič
ka snaga izbija kroz emocionalne izlive ,,Madma:na" /Lu
dalka/, iz stradanja Kong Yijija /Kong Jidji/ i Xiangli
nove /Sjanlin/ žene i sudbinskih obrta u životu Ah Q 
/ A-Keja/ nego iz njegovih drugih dela, kao što su The 
Story of Hair /Priča o kosi! ili A Happy Family /Srećna 
porodica/. Ova druga pokazuju nam Lu Xuna kao veli
kog mislioca i pisca. Opšte je poznMa dubina misli u 
njegovim esejima, ali njjhova velika estetska vrednost 
još nije u potpunosti shvaćena. U mnogim od njegovih 
eseja istina se skriva iza slike, često veoma simbolične; 
no, brojni su i oni kojima manjka slikovitost ali su znat
ne estetske vrednosti. Njegovi eseji nisu poduke, već se 
doimaju osećanja; oni poseduju unutrašnju emociju -
snažnu i duboku ljubav prema ljudima. Tom su ljubav
lju, uostalom, ispunjena sva Lu Xunova dela, ona im 
daje veliku i uzvišenu emocionalnu lepotu, lepotu ljud
ske saosećajnosti. 

Sa:mo ako je odlikuju konkretna slikovitost i emo
cionaLnost umetnost može da probudi osećaj lepog. Be
skonačnim ponavljanjem slika ili emocija gube svoj sjaj 
i izrođavaju se u fiksiranu shemu. Formalizirane slike 
i emocije izazivaju osećaj gađenja ko}i može da nadjača 
latentni osećaj lepog. Zbog toga je neophodno poklanjati 
osobitu pažnju originalnosti; po tome je umetnička kri
tika nalik vrednovanju rezultata naučnog istraživanja. 
Uopšteno govoreći, pTi proceni vrednosti rezultata nauč
nog is,traživanja ispitujerno da li je otkriveno Hi stvore .. 
no nešto novo, da li je dat neki novi tehnološki izum, da 
li je pružen odgovor na neko ranite postavJjeno pitanje. 
Kad procenjujemo umetničke vrednosti isto tako treba 
da utvrdimo da li je stvaralac - opisujući stvarnost drt1-
štvenog života, slikajući tipično ili iznoseći na svetlo da
na unutrašnje emocije - dao neku novinu, ticala se ona 
stila, tehnike ili ukusa. Doista vredno umetničko delo 
uvek je otkriće i kreacija, uvek je novi doprinos svetu 
umetnost;i. Pod slobodom umetnosti podrazumevamo u
metnikovo poznavanje i vlada:nje osnovnim zakonitosti-
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ma umetnosti. Samo ako je primereno ovim zakonima 
umetničko stvaranje može biti slobodno. Umetničko 
izražavanje treba da se razvija slobodno na hiljade raz
ličitih načina; treba omogućiti hiljadi cvetova da cvetaju 
i takmiče se međusobno. Vredno umetničko delo je ne
zamislivo kao prosečno i nekreativno; ono uvek nosi 
nešto osobeno ili novo - neku inovaciju, bilo u izboru 
sadTŽine, hiJo u zapletu, tehnici, slikanju karaktera, novo 
u korišćenju jezika ili. u umetničkom stilu. Osnovna raz
lika između umetničke i naučne aktivnosti je u tome 
što umetnička kreacija podrazumeva čovekovu individu
alnost, dok bi se za naučnu kreaciju čak moglo reći da jc 
isključuje. Zbog toga je kreacija umetnički lepog flek
sibhlnija i neophodan joj je veći stepen s'lobode i origi
nalnosti. Umetnost bez originalnosti nije moguća. 

Lu Xun je posvećivao naročitu pažnju kreativnosti 
u svojdm vrednovanjima umetničkih dela. Za vreme po
kreta 4. maj istaIno je isticao da istinski nova umetnost 
u Kini nije moguća ukoliko ne dođe do razbijanja svih 
rtTadicionadnih oblika mišljenja i metoda. Osećao je da 
umetnička vrednost A Dream of Red Mansions proističe 
iz uspešnog udaljavanja od tradicionalne sheme "opisi
vanja dobrog čoveka kao skroz dobrog, a rđavog kao sa
svim rđavog." Ovo delo je novo po tome što je preva
zišlo uniformnost karakterizacije i stvorilo realističke li
kove. Lu Xun se retko igrao rečima: "Neki kažu da su 
poezija i roman ionako delo genija te da nema štete od 
malo uniformnosti ili sličnosti u izraženim stavovima. 
Ja, ipak, i dalje verujem da je originalnost bolja."37 On 
je rekao i da ,,:imitacija i oslanjanje na prototipove nika
da ne mogu stvoriti pravu umetnosrt."3S Čvrsto je vero
vao da život nije nešto nasumce skrpIjeno - on je krea
cija, kreacija miliona živih ljudi; umetnost je još slože
nija kreacija živ.ih ljudi koji za nju koriste vlastite misli, 
osećanja i mudrost. NauČilo je reći: da je umetnost "do
bra kad je originalna". Lu Xunove pripovetke i eseje od
likuje originalnost visokog stepena. Napisao je bezbroj 
kratkih priča od kojih ni dve nisu međusobno tehnički 
posve iste. Njegovi eseji su kombinacija poezije i poli
tičkog komentara i predstavljaju originailni doprinos 
ovom književnom rodu. Lu Xun je bio i piomr i majstor 
umetničke kreacije. 

O originalnosti svakog izuzetnog umetnika prosuđu
jemo poredeći ga ne samo s umetnicima prošlosti, nego 
isto tako i s njegovim savremenicima (u zemlji i van 

37 "Not a Letter" !Ni slova!, Bad Luck (II). 
" "Notes on an Exhibition of Soviet Graphic Art" /Beleške 

povodom izložbe sovjetske grafike! Essays of Qiejieting (III). 
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nje). O njoj možemo sudiJti i na osnovu poređenja razli
čitih dela istog autora. Umetnička produkcija, taj izuzet
no individualni rad, ukoliko pribegne ponavljanju ili os
lanjanju na prototipove, gubi moć da izaziva simpatiju 
pa, samim tim, gubi i svoju umetničku draž. Napisan je 
brskrajni niz nastavaika A Dream of Red Mansions, na 
primcI': A Later Dream of Red Mansions /Potonji san o 
orvenom zdanju/, Sequel to a Dream of Red Mansions 
/NastavaJk sna o crvenom zdanju/, An After Dream of 
Red Mansions /Drugi san o crvenom zdanju/, The Conti
nued Dream of Red Mansions /Produžetak sna o crve
nom 2ldanju!, An Added Dream of Red Mansions !Novi 
san o crvenom zdanju/,A Repeated Dream of Red Man
sions /Ponovljeni san o crvenom zdanju/, An Illusory 
Dream of Red Mansions /Huzornl san o crvenom zda
nju!, A Happy Dream of Red Mansions /Srećan san o 
crvenom zdaJnju/, itd. Svi ovi nastavci su bezvredlli i 
primer su 'lošeg ukusa. Nastojali su da slede A Dream 
of Red Mansions, a za njim su zaostali hiljadama milja. 
Romance of the Three Kingdoms je delo manje umetnič
ke vrednosti od A Dream of Red Mansiol1s uglavnom 
zbog toga što, za razliku od ove druge, ne dovodi u pot
puniosti u pitanje tradicije uniformne kara:kterizacije. Pri 
svemu tome, u njoj IIima puno doista dobrih delova" 
"znatne vrednosti" jer je, kao istorijski roman, original
no delo. Njene kasnije imitacije - The Romance of the 
Opening /Povest o početku!, The Romance of the West 
H an /P,ovest o zapadnom Hanu/ i The Romance of the 
Qing History /Povest o rstoriji Ćinga! - većinom su go
tovo bez vrednosti zbog svog oslarJ1janja na prototipove i 
imitaciju. Jedinstvena i originalna priča o čovekolikim 
demonima Pilgrimage to the West /Hodočašće na Zapad/ 
imala je, takođe, svoje nastavke: Later Pilgrimage to the 
West !Potonje hodočašće na Zapad/ i Sequel to Pilgri
mage to the West !Na:stavcill.\: Hodočašća na Zapad/ 
dela male Hi nikakve umetničke vrednosti koja, kako je 
govorio Lu Xun ,,nisu imala snage da s nove knjige zba
ce staru odoru"39 Uviđamo da je Xun u punoj meri uva
žavao originalnost dela. 

Naše shvatanje vrednosti umetnosti bilo je jedno 
vreme opterećeno izvesnim predrasudama. "Užitak u le
poti" nismo priznavali kao jednu od vrednosti i cilj~v~ 
umetnosti. Bude li ova predrasuda ostala na snaz)} , l 

onaj kritičar koji uvažava kIiterijum lepog biće prinuđen 
da snižava svoje zahteve i da umanjuje estetsku vrednost 
umetničkih dela. 

39 Historical Changes in the Chinese Novel/Istorijske pro
mene u kineskom romanu!. 
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Cilj umetnosti je - uz odražavanje stvarnosti i pod
sticanje ljudi da menjaju svoj život - i da pruži "užitak 
u lepoti" , da zadovolji ljudske duhovne potrebe. Mada 
ne negiram o da urnetnos't neospor'11O ima i neke karak
teristike sredstva, protivni smo shvatanju da je umet
nički lepo isključivo sredstvo. Sama umetnost je svrho
vit proizvod. Marx je kazao da je ,irad stvorio lepo tu" i 
da ,,1..Unetnički predmet - a tako i svaki proizvod -
stvara publiku koja ima smisla za umetnost i koja umije 
da uživa u lijepom"40. StvaTanje lepote je, dakle, jedan 
od ciljeva umetničkog stvaralaštva a "lepota" umetnosti 
je vrsta "proizvoda", koji je moguće upotrebiti kao ogle
dalo života, kao duhovrm snagu koja pokreće napred 
društvo, ali i kao duhovnu hranu za zadovoljavanje ljud
ske potrebe za zadovoljstvom. Za naše naučne procene 
umetničke vrednosti od velikog je značaja priznavanje 
"užLtka u lepoti" kao jednog od ciljeva umetnosti. 

Lu Xun je bio dosle dan protivnik umetnosti radi 
umetnosti i uvek je isticao njenu društvenu korisnost. 
Međutim, nikad nije poricao da je "užitak u lepotf' ta
kođe ci!lj umetnosti i književnosti, i da je nezavisan u 
odnosu na njihove druge ciljeve. Mladi Lu Xun je pisao: 
"Suština umetnosti je da u svojoj publici izazove uživa
nje."41 Mada je ova izjava teorijski jednostrana, nije greš
ka smatrati "izazivanje užitka" ciljem umetnosti. Kada 
je Lu Xun razvio svoje dijalektičko"materijalističko shva
tanje umetnosti, njegove postavke o društvenoj ulozi 
umetnosti postale su celovite, ali je i dalje "stvaranje 
lepote" uvažavao kao nezavisni cilj. Govorio je: "Kad 
čovek danas poželi da učini nešto već će se na6i neko 
da ga presretne s nekim velikim principom da bi ga 
optužio ili cenzurisao. Tvarac "Ultimate Objective and 
Value of Woodcut" /Krajnje svrhe i vrednosti drvoreza/ 
je baš takav primer. Na njegovo pitanje nemoguće je od
govoriti kao što to nije moguće ni na drugo, o 'krajnjoj 
sv,rsi i vrednosti čovečanstva'. Duboko sam uveren da je 
čovek jedna karika u dugom lancu evolucije i da drvorez, 
kao i drge forme umetnosti, ispunjava svoj zadatak kao 
karika u ovom lancu, dajući svoj doprinos različitim 
oblicima borce, progresu i proizvodnji lepote."42 

Lu Xun je u ovom navodu stavio naporedo "borbu", 
"progres" i "proizvodnju lepote" kao jedan od mnogih 
cilje;a umetnosti. Vredna umetnička dela pomažu ljudi-

.:o K. Marx, F. Engels, Dela, tom 19 (prev. B. Petrović, M. 
Piiade, G. Petrović), IMRP/Prosveta, Beograd 1979, str. 12. 

. " On the Po-wer of Mara Poems", The Grave. 
":;Reply to Tang Yingwei /Odgovor Tan Jinveiju/ 29. 

jun 1935. 
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ma. u .njihovom .t;:agc:nju za "istinitim", u njihovoj borbi 
za lstm11:; pOdstICU ljude da teže "dobrom", da aktivno 
napredUjU ka ostvarenju svojih blistavih cHjeva; ona 
ta;~(Ođe t~~ba d~ p~že .1judiJ:na i "uživanje U lepoti", d~ 
~lJ~ove Zlvote l o.seeanJa ~čme lepšim i bogatijim. Zala
ZUCI se za kratkI borbem esej i zahtevajući da bude 
"dvosekli !ll~č i ~oplje kOjiTI!. će či~aod moći da proseku 
put u nOVI ZIvot Lu Kun mje poncao da on u isto vre
me "nesmnn jivo može da pruž'i i zadovoJ.jstvo i opu
štanje ... "43 

Upra:vo .sto~a. što je užitak u lepoti smatTao jednim 
od nc:zav!~m? ciljeva ume,tnosti i književnosti mogao je 
da"a~rmlse l ,yre~nost .omh d~la ~oji:na nedostajuv"isti
na l "dobro ah ne l ,,lepo. BIO Je to razlog sto je 
mnogo svog dragocenog vremena i snage posvetio izda
vanju i objavl~ivanju umetničkih dela kao što su Beiping 
Letter Paper l Letter Paper of the Ten-Bamboo Studv 
O~ je žel~~ da dopr.i:n.0se očuvanju naše nacionalne ume't~ 
meke. ,?as!me kako bl ona postala riznica za buduće ge
n~racIJe, l to ne radi obrazovanja potomstva, ne ni da 
?l p~tomci ~~ ovih umetničkih dela saznali način života 
l ~d1ike sv?ph predaka, već u prvom redu zbog toga što 
Oi'a ur~letmcka dela, sama po sebi, imaju estetsku vred. 
~ost:. Zeleo j.e .da budu6im generacijama omogući da se 
IZ !lJIh napajaju lepotom, da se uz njih opuste i da uži
v~Ju, ~e tak? osyeže svoj duh. Pojedina umetnička dela 
ocuvaju svoJe vrednosti čak i nakon veoma duO'oO' vreo 
mena. Ali ne zato što imaju nekakvu obrazov;u b vred
nost z<:t bud~će generacije,. već zbog lepo te koju 
no:se. y:a? p~·lmer:. Lu XU? Je navodio razdoblje ka
snIh Juzmh dmastlJa - dOba kada su otmeni ali nespo
~obni vladari upravljali zemljom, tzv. stubovi države 
~e~t? su ,?ili nezahvaln~. zva,:ič~ici ~1i: istovrem,eno, i pe
~n.lCl. IpaK, "neka od nJIhm'1h dela l danas žive' ne zboO' 
toga što bi nj1hova poezija imctla ikakve utilitarne vred
nosti ~a preobražaj dru~tva za dobro budućih generacija, 
nego Jednostavno zato sto su te pesme lepe. Kao što su 
"gospod;::ri bili ,nesposobni' ali ,ne bez otmenosti', tako 
su i ovi najamnici imali knjižeynog dara."44 Ako naša 
~a:rreme~~ kl~itika ne ~:md~ bila u st~nju da shvati zna-
eaJ estetlCkog prosuđIvanJa, kako ćemo onda moći da 
objasnimo ovakve pojave u umetnosti? 

43 "The Crisis of the Essays" /Kriza eseja/, Mixed Dialects. 
v "From H~l~. tl? Empty Talk" lOd podrške do prazne pri-
ce/,Essays ot Qle}1etl11g (II). 
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IV. Sinteza 

Tri kriterijuma umetničke kritike o kojima je bilo 
reči međusobno su različita, ali i blisko povezana. I po
red' nezavisnocr značenJ' a svake od vrednosti umetnosti 

'" k' _ saznajne, dmštveno-korisne i estets e - one m~~ 
nikako izolovani fenomeni. Uspeh ili neuspeh dela zaVISI 
od stepena jedinst,va sve tri vrste vrednosti koji je u 
njemu ostvaren. . . 

Ova smo tri kriterijuma razmatrali odVOjeno ah ne 
s oiljem da ih veštački odelirno. Ako .~h buden:lO shvatili 
kao mehanički aršin i ako proces nj'Ihove pnmene pre
tvorimo u mehanički proces - naša će krutika biti pro
mašaj. U težnji da ispravimo .sh:m,:,tizam krit~ike .1:1. proš
losti koji se zasnivao na pohHckoJ stan~arrdlZaCIjI, m~
ramo nastojati da izbegnemo drugu krajnost. Ako, pn
merice, budemo uzeli stvarnost kao isključivi kriterijum 
kritike i budemo samo s materijalističkog stanovišta 
vrednovaH umetnička dela - naša se kIli tika neće ni 
koraka pomaći napred: jednostavn~ će filozofsk,:, she~a 
zameni ti političku. U kritici je podjednako nepnhvatlJIv 
esteticizam po kojem je ~letnička ~eh~i~~,:, )edin,:, .svv~ti
njao Da bi odgovoril~ svoJoJ po~~b:r:oJ. vmIJ.SI]I l sp~~lfIcm~ 
zakonima umetnostI, nasa socIJahstlcka urnebnicka kn
tika mora b1ti originailna, a to znači da nužno mora usvo-
jiti dija:lektičko-matel'ijalističku meto.~u. .. 

Istorijsko~materijalistička umetmoka kntIka pre sve
ga mora u punoj meri uvažavati fiksiranu prirodu pred
meta kojim se bavi, tj. umetnost i knjliževnost mora tre
tirati kao umetnost i književnost, a lepo mora biti u pot
punosti poštovano. Objekt umetničke kri:t~~e ne treba 
tretirati kao proizvod političke propagande Ih kakve dru
štvene nauke. Nužno je, dakle, da kri1Jičari prvo primene 
kriterijum lepog da bi povukli demarkacionu liniju izme
đu književnosti i ne-književnosti: . 

Lu Xun nam za ovo pmza Izvanredan mode1. U 
An Outline of a History of Chinese Literature /Prei?~~du 
istorije bneske knji~evn~st'i/ ~jeg:)Va pro~ena .. knJIze~·· 
nih pojava u razdobljU Om /Ćml l. Ha~ dmastIJ3: pren
stavlja istinsko esteti~ko vI'e~~ovanJ~. Ne ta.:ko dav:.o s?
neki dmgovi zastupalI stanovIste da Je Lu :;:CU!lOV k~l~:r~
jum vred'l1ovanja u ovoj isto~ij~ kn iižcvnostI b~<?'poh.tIC~~, 
"da jc davao prednost legahstIma nad konfuclJanclma . 
Ovi drucrovi uopšte nisu u pravu. Ako bez predrasu~a 
ispitamo'" estetičko stanovište o:: ~nji~e, .~tkrićemo da Je 
Lu Xun otvoreno usvajao estet1c.kI kr:te~'lJUl? lepo.~. ~ u
vodnom poglavlju piše da su k;,neskI lIkOVI u?,b~lcem u 
skladu sa zakonima "lepe forme ,,,lepog zvuka I "lepog 
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značenja". Štaviše, prema zakonima leporte su naši pa
metni preci stvorili i razvili umetnost i književnost i 
obdavili ih sposobnošću da se dopadnu, da se svide oku, 
uhu i srcu; rečju, dali su im karakte]1istike lepog. 

Zbog toga što je Lu Xun dosledno primenjivao kriteri
jum lepog, njegove procene autora i dela u Outline of LL 

History of Chinese Literature predstavljaju raskid s tra
dicionalnim shemat·izmom književne kritike i rezultiraju 
mnogim originalnim postavkama. Pošto je Zhung Zija 
IDžuan Zif smatraQ centralnQm figurom knjiiževnQsti 
Zhou /Džou/ dinastije, čitavo je to poglavlje i naslovlje
no "Lao Zhuang". Confuciusa, Menciusa i Mo Zla, koje 
su raniji istoričari književnosti smatrali najznačajnijim 
predstavnioima kulture Zhou dinastije, Lu Xun uopšte 
nije uvrstiQ u OVQ poglavIje. To je bila posledica pri
mene kriterijuma lepog pri odvajanju sfere književno
sti od ne··književnosti. Konfučijanske i mohističke raspra
ve su bez sumnje dela u intelektualnoj istoriji Kine, 
međutim, kao dela u istoriji kineske književnosti ona 
nisu značajna. Ovim raspravama osim lepote nedostaje l 
većina drugih osnovnih karakteristika umetnosti i knji
ževnosti. Lu Xun je pisao: "Konfučijanci poMuju činje
nice, a mohisti vrednosnu suštinu, te jeziJl.m The Analects 
/Fragmenti/ i The Book of Master Mo /Knjiga gospoda
ra Mol nedostaje književrna dopadljivost. The Book of 
Master Lie /Knjiga gospodara Lie/ i The Book of Master 
Feather Hat /Knjiga gospodara s ;perjanim šeširom/ po
javile su se relativno kasno i falsifikovale su ih naredne 
generacije; danas nam je ostao samQ Zhuang ZL" Xun 
za njega kaže da je "napisao više od 100000 reči, veći· 
nom u pričama o ljudima i zemlji Sve su to reči bez 
činjenične osnove, ali jezik je poput beskrajnog okeana 
obilja, predivan na hiljade različitih načina. Nema nijed
nog među mnogobrojnim majstQrima kasne Zhou dina
stije koji bi ga nadmašio ... " i dalje "sve ih je posramio 
svoj;im jezikom". 

U književnosti Oin dinastije, posle Chu Ci /Džu Sjil 
Chuove pesme, Lu Xun prepomčuje jedino Li Sia. ILi 
Sil. Istinski veliki ljudi Qin dinastije biJi su legalisti, ali 
kakQ kaže Lu Xun "većina ih je bila bez mnQgQ knj,ižev
nog dara izuzev Li Sia, u čijim letopisima možemo naći 
tu i tamo lep jezik." Lu Xunova završna .ocena dela sa
čuvanih iz tog doba glasi: "od svih iz Qin dinastije jedini 
vredan pomena je Li Si". 

Iz Xunovih ocena književnosti Zhou i Qin dinastija 
uviđamo da je dela wednovao "kriterijumom lepote". 
DoslednQ je od književnosm zahtevao da ljudima pruža 
radost u osećaju lepog. Bez lepote ne može biti umet-
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nosti. Uzevši lepo kao polazište, Lu Xun je imao sme
losti da odvoji dela koja će vrednovati kao književna od 
onih koja ne spadaju u književnost ma koliko čuvena 
bila. Držeći se ovog principa uspeo je da sastavi istoriju 
knjliževnosti dostojnu toga imena. Njegova je kritička 
metoda bez sumnje bib ispravna. Samo ona dela koja 
nose lepotu mogu iz sfera politike, filozofije i etike pre
korač'iti u carstvo umetnosti. Isto važi i za kritičara. Nje
govo polazište mora da bude u vlastitom pravom osećaju 
za procenu lepog, adaMe tek može da se upusti u pro
cenu vrednosti istinitog, dobrog i lepog u njihovoj ukup
nosti. 

Pošto je stupio na tlo prave estetičke kritike, osnov
ni zadatak umetničkog kritičara je da traga za izvo
rom lepog. On ne srne imati na umu isključivo lepotu 
umetničke forme već, isto tako, mora da ispita osnovu i 
ostale uslove koji uobličavaju lepo, odnosno različite či
nioce od koJih je sastavljeno; drugim rečima, sadržaj 
dobrog i istinitog. Kritičar treba da analizira i kako je 
ostvareno jedinstvo forme i sadržine. Sa stanovišta sadr
žine nije pogrešno reći da jedinstvo istinitog i dobrog 
čini lepo. I istinito i dobro odgovaraju kako zakonu tako 
i svrsi. Kada umetnost stvara lepo ona je vezana zakoni
ma autentičnosti i društvene korisno~ti. 

Autentičnost predstavlja osnovni fa:ktor. Ljudi mogu 
verovati isključivo u istinite stvari; istinito priziva u se" 
ćanje čitaoca isl(!ustva poznata od ranije, navrodi ga da 
aktv'l1o učestvuje u životu Hkova, te dolazi do izmene 
emocija, emotivne rezonance i, u njoj, do doživljaja le
pog. Lu Xun je verovao "da samo istinit glas može po
krenuti kineski narod i sve narode sveta"45. U "Chat on 
,Cartoons' " Lu Xun piše: "Zato što je istinito, snažno 
je."46 Rezimirajući romane iz doba kasne Qing dinastije 
Lu Xun je poredio The Scholars !UčeniJke! i The True 
Face of Officialdom, !Pravo lice službovanja! i osetio da 
postoji veHka razlika u njihovoj umetničkoj vrednosti. 
Osnovni razlog uspeha prve je u njenoj vernosti životu; 
druga nije uspela jer je "preterala". Po Lu Xunu "Vred
nost satiričnog romana je u sažetoj sadržini i taktičkom 
jeziku. Pretera li se, njegova umetnička vrednost nesta
je."47 Ako napusti zakon autentičnosti, umetnički lepo 
osuđeno je da svene kao zelena biljka iščupana iz zemlje. 

45 "The Silent China" /ćutljiva Kina/, Three Leis!lres 
46 "Chat on ,Cartoons' " /ćaskanja o ,karikaturi'/, Essays 

ot Qiejieting (II). 
47 Historical Changes in the Chinese Novel. 
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.O~jektiv:!a datos'i:. ;xda1ejna od stva'mog života ne 
budi slmpatlcku rea'kOlJu. 1sto taiko nistvamost lišena 
~mocija umetnosti ne budi u ljudima osećaj lepoo-. Lažne 
l pretenciozne stvari moraju bhi rume. Tu Se b upravo 
nalazi granična linija izmeđiu zanimljivog i mučnog. 

Lažne stvari moraju biti ImŽ1ne. Granica između za
ni~lj5vog" i "mučnog" se, u krajnjoj liniji, može izj'ed
namtI s. granicom između istinitog i lamog. "Zanimljivo" 
se zaSnIva na istinitim osećanjima, "mučno" na falsifi
katu. "Pretenciozno" je ono što je, iaiko očito lažno, 
uporno u pretvaranju da je istinito; pretenciozni izrazi 
proti-y~e~e i logici života i logici emocija te na ljude 
ostavljaju groteskni utisak i zbog toga su nužno užasni. 
PretencioZJDost i lepota se međusobno isključuju. U ana
lizi "Twenty-Four Filial Pictures" !24 dečje slike! Lu XUll 
objašnjava da "samo tcl!llušna nit deli satiru od ledene 
ironije, a uveren sam da isto važi i za zanimljiVio i muč
no. Dete koje se igra pred roditeljima koji ga nutkaju 
može biti zabavno, no kad to radi odrastao čovek prizor 
više nije prijata..n za posmatranje. Supružnici koji javno 
pred drugim ljudima pokazuju svoju ljubav ako samo 
malo prekorače granicu zabavnog postaju mučni. Nimalo 
me ne čudi da nikom nije pošlo za rukom da naslika 
Starog Caizia !Caizilkad igra nevaljalo dete. Ni dana 
ne bih mogao da živim u porodici koju predstavlja slika 
starca od sedamdeset godina koji se po vas celi dan pret
vara da uživa igrajući se zvečkom."48 Deca koja su pred 
svojim roditeljima nevaljala datost su naše svakodnevi
ce i zabavna su ljudima zbog njihove naivnosti i zdrav
lja. Ljude dira lepota detinjeg srca. Ali je Stari CaiZ! 
"koji igra klovna da bi zabavio svoje roditelje" čista buda
laština i lažna detinjastost. on se pretvara da je pao na 
pod pokušavajući da takne roditeljsko srce, namerno se 
zgrbi da bi bio manji i bez oklevanja se ponižava. Sva 
njegova osećanja i svi njegovi postupci bili su u osnovi 
lažni, pervertirani, grozni i stoga mučni. Lu Kun je vero
vao da istinita umetnost ne podrazumeva nužno opis si
tuacija koje su se zbilja dogodile, ali da mora svakako 
da bude istinito predstavljanje onoga što se moglo desHi. 
Bez istine bi i umetnost, kao i sve drugo, nestala. Rodin 
!Rad.::m! je pisao: "Ono što se naziva ružnim u umetnosti 
je 0110 što je lažno i izveštačeno. Takva dela teže razmet
ljivoj i sladunjavoj afektaciji, prikazuju b-.:zizražajno na
smešeno lice, zaklanjaju se činom, arogamcijom i idejom 
- a sve to lišeno duše, lišeno razuma, puno laži."49 

4s "Postscript to Dawn Blossoms Plucked at Dusk" jPogo
vor Jutarnjim cvetovima llzbranim II sumrak/o 

., Rodin, On Art JO umetnostij, str. 26. 
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Dejstvo umetničkih i književnih dela ne zavisi samo 
od ist1ne i lepote nego i od njihove 1ntrinsiČIle "dobrote". 
Sv~ho~:m:.etnosti su ~.vč! tri obuh:,~ćen~, alije "dobro" 
naJZ:nacaJIllJe među nJIma. Umetrrncka 1 ,k<nJlZevna dela 
treba da 1maju moć sublimacije, da budu poput snažne 
magnetne sile koja ljude privI ači uzvišenom i delatnom 
zdravlju, napretku i dostoj ans tviu. Ova s]la može da ob: 
Ukuje čovekovu dušu i učini je lepšom. Kad uporedimo 
A Dream of Red Mansions sa Gold Vase Plum. (Golden 
Lotus) IŠljivin cvet u vazi od zlata (Zlatni lotos)1 uvi
đamo da su u p1tanju dva umetnička ,dela i da su oba 
real1stiČika. (Realizam A Dream of Red Mansions je sva
Ikako višeg nivoa.) No, osećamo da se po 'svojim estet
skim vredostima ova dva dela veoma razliJ.ruju. Razlozi 
su mnogi, ali je osnovni u tome da se po sadržini dob-

"J l " rog T ze Go d Vase Plu.m ne može meTti s A Dream of 
Red Mansions. Postoji razlika između uzvd.šenog i niskocr 
d l ., dr 0' e atnog 1 pasIvnOg, z . avog i ne sasvim zdravog. Dobro 
bez lepog ne čin:i delo umetničkim; međutim, delo lišeno 
dobrog, koje nema značaja za društveni napredak, delo 
bez duhovne snage delatnog, uzvišenog, zdravog i dosto
janstvenog - taJkvo delo ne može biti ,umetnički lepo. 

SocijalistiČlka umetnička kritika treba da pri~na važ
nost komponente društvene Ikorisnosti u procesu ljud
skog vrednovanja lepog. Umetr:rički lepo, uz fHozofiju i 
društvene nauke, služi čovečanstvu kao sredstvo razume
vanja sveta, ali i kao oruđe njegove promene. Ljudi, uz 
pomoć umetnosti, osećaju da nešto jeste lepo upravo 
zbog ut ili tarnih i pra!ktionih vrednosti koje zadovoljava
ju potrebe čovečanstva. Umetnički osećaj za lepo, kao 
opšti osećaj za lepotu, ima lsvojstva mtuicije, ili 6sto 
slučajne psihološIke aiktivnosti pojedinca, koja, na izgled, 
nema ničeg zajedničkog s praktičnim vrednostima. Ne 
nč!giramo postojanje ove vrste intuicije, ali smo uvereni 
da ona u sebi skriva praktični sadržaj društvene korisno
sti. Ljudi, u zavisnosti od klasne i nacionalne pripadno .. 
sti, od položaja, islmstva i uzrasta - ovaj sadržaj pose
duju u. većoj ili manjoj meri. Urasla u subjektivnu intui
ciju individue, ova sadržinska različitost formira osećaj 
za lepo raznih klasa, epoha, naroda itd. i upravo na njoj 
se i zasniva procenjivanje lepog. 

Nema te umetnosti u ljudskom društvu koja bi bila 
izvan granica društveno korisnih zakona. Zato veliki u
metnici svesno prihvataju utilitanlU stranu umetnosti; ne 
oslanjaju se na svoj lični osećaj lepog, ne zadovoljavaju 
se intuitivntm nadprirodnim 1mpresijama, niti shvataju 
stvaranje kao intuitivnu psihološku aktivnost nesvesnog. 
Odbacujući sve to, oni nastoje da otkriju objektivnu 

256 

nužnost koja determiniše ovaj obHk psiholoŠJke intuitiv
ne aktivnosti, njene društvene uzroke i njen društveno 
korisni karakter i sadržaj, kako bi svesno pretvorili 
umetnost i književnost u predvodruke društvenog pro
gresa. Lu Xun je govorio da je "umetniku neophodno 
vladanje tehnikom, ali da su mu još neO[>hodniji progre
sivni nazori i plemenitost ,karaktera. Bilo da ima formu 
slike ili skulpture, njegovo delo je, u stvari, izraz 
njegovih misli i njegovog karaktera. Nas treba da 
povedu napred prosvetljeni umetnici a ne vlastodršci. 
Nužno su nam potrebna umetnička dela koja su 
istinski izraz najvišeg stupnja do kojeg je dospela 
inteligencija kineskog naroda, a ne nikako proseč
ne ili beznačajne tvorevine."50 Umetnik lišen razvijene 
epohaine svesti samo nanosi štete društvenom napretku, 
prlja divnu dušu naroda, njegovo dostojanstvo i vred
nosti; on ponekad postaje čaJk oruđe u 1111lkama reakcio
name !klase uprkos hipokritski "opširnim pričama o no
voj i pravoj umetnosti". Istorija naše savremene knji
ževnosti ne oskudeva u delima dostojnim žaljenja: tu su 
Zhang Zipin IČan Zipini i poezija esteticiZll1a Li Jinfaa 
/Li Đinfa/, da ne govorimo o umetnosti koju je podrža
vala četvoročlana banda. Na kraju je narod sve to odba
cio, međutim, sa stanovišta estetike, najvažniji zaklju
čak koji možemo izvući jeste da su sva ova dela bila 
lišena vrednosti "dobrog". 

Korisnost umetnosti i književnosti smo u prošlosti 
svodili na njihovu politiČlku vrednost. To je, svakako, 
fundamentalni problem, no mi smo, lUZ to, previđali da 
je "dobro" neodvojivo od temelja na kojima počiva 
"istinito" i od forme "lepog". U stvarnosti bi vrednost 
dobrog u odsustvu istinitog bila izgubljena. Neki su ljudi 
verovali da će ideološko-politi6ka ,vrednost umetničkog 
dela biti najveća ako prolete:rskog junaka u njemu pri
kažemo što je moguće uzvišenijim, savršenijim i idealni
jim. Rezultati su, na žalost, često bili sasvim suprotni. 
Karakterizacija je postala jednostrana i monotona zbog 
veštačkog uzdizanja hero}skih figura. Takvi su likovi lle
verovatni. Zbog toga su se smele reči pretvorile u praznu 
retoriku, a obrazovni značaj ovakvih junaka je posve 
iščezao. "Kritika mora biti jasna - pisao je Lu Xun -
ako treba da se nadamo rođenju istinski nove umetnosti, 
.lmjiževnosti i nove kritike."sl Takoz,7ana "jasna kritika" 
isto je što i naučna kritika. Umetnička dela treba da 

50 "Random Thoughts (43)" /Rasute misli (43)/, Hot Air 
ISparina/. 

51 "Translator's Postscript Literature and Criticism" /Pogo
vor prevodioca Književnosti i kritici/o 
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vrednujerno kriterijum1ma realizma, društvene ikorrsnosti 
i umetničke estetike. Ne smerno apsolutizovati nijedan 
od njih, ali je potrebno da imamo u vidu njihovuunu
trašnju povezanost; da obraćamo posebnu pažnju na to 
da su autentičnost i korisnost dobile svoj izraz II umet
niČiki lepom. Ako naša kritika bude tako postupala biće 
primerenija zakonitostima same umetnosti i moći će da 
da konkretniji dopdnos daljem razvoju ne samo naše 
nacionalne U:..1TIetnosti već i progresivne umetnosti čove
čanstva. 
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(Liu Zaifu, "Aesthetic Criteria for Lite
rary and Art Criticism", Social Sciences 
in China. A Quarterly Journal, /Publis
ced by The Social Sciences Publishing 
House, Beijing (China)/, II, 1/1981 
(March), str. 187-219.) 

Prevela Vera Vukelić 

BIOGRAFSKO-BIBLIOGRAFSKE BILJEŠKE I 

Henri Arvan - profesor je na Faculte des Lettres et Scien
ces humaines u Klermon-Feranu (Clermont-Ferrand). Objavio 
je slijedeća djela: Le bouddhisme, Presses Universitaires de 
France, Paris (19696

) 19737
; L'anarchisme, P.U.F., Paris (1951) 

1971'; Aux sources de l'existentialisme: Max Stirner, P. U. F., Paris 
1954; Le marxisme, Librairie Armand Colin, Paris (1955) 196()2; 
Ludwig Feuerbach ou la transformation du sacre, P.U.F., Paris 
1957; La philosophie du travail, P.U.F., Paris (1960) 1973', 119 str.; 
Ludwig Feuerbaclz, P.U.F., Paris 1964; Michel Bakounine ou la 
vie contre la science, Seghers, Paris (1966) 1971'; L'atheisme, 
P.U.F., Paris (1967) 197F; Georges Lukacs ou le Front populaire 
en littera tu re, Seghers, Paris (1968) 19732; L'esthetique marxiste, 
P.U.F., Paris 1970, 112 str.; La philosophie allemande, Seghers, 
Paris 1970, 222 str.; Lenine, Seghers, Paris 1970; Bakounine, 
Absolu et Revolution, Editions du Cerf, Paris 1972; Le Bouddha, 
P.U.F., Paris 1972; Max Stimer ou l'experience du neant, Seg
hers, Paris 1973; Max Stimer: Le faux principe de notre edu
cation et Anticritique, (Introduction et pn!sentation bilingue), 
Aubier-Montaigne, Paris 1973; "L'esth6tique de Lukacs est-elle 
marxiste?", Revue internationale de philosophie, (Bruxelles), 
XXVII, 4/1973, 457-473 str.; L'anarchisme au XXe siecle, P.U.F., 
Paris 1979, 232 str. 

Lee Baxandall - objavio je brojne eseje o umjetnosti, 
književnosti, pozorištu i estetici u časopisima: The Drama Re
view, Encore, loumal of Aesthetics and Art Criticism, Temps 
Modemes, Partisan Review, Studies on the Left. Prevodio je 
djela Bertolta Brechta i Petera Weissa. Napisao je niz poza
rišnih komada koje su izvodili La Mama i drugi. Objavio je 
antologiju Radical Perspectives in the Arts (L. Baxandall (ed.), 
Penguin, Baltimore/Maryland 1972, 388 str.), a sa Stefanom Mo
rawskim izbor tekstova Marx and Engels on Literature and Art 
(L. Baxandall/S. Morawski (eds.), Telos Press, St. Louis 1973, 175 
str.). Navodimo, osim toga, još dva autorova članka koja su 
nam bila dostupna: "Marxism and Aesthetic. A Critique of the 
Contribution George Plekhanov", loumal of Aesthetics and Art 
Criticism, proljeće 1967, 267-279 str. i "The Marxist Aesthetic 
Theory of Louis C. Fraina", Tlze Proletarian Writers of the 
Thirties, David Madden (ed.), Southern Illinois, Glecoe 1968. 
Najpoznatije Baxandallovo djelo je Marxism and Aesthetic. A 
Selective Annotated Bibliography. Books and Articles in the 
English Language, Humanities Press, New York (1968) 19732

, 

XXII+261 str., bibliografija koja i pored svih manjkavosti pred· 
stavlja veoma koristan i jedinstven priručnik u svijetu. 

Aleksandr Ivanovič Burov - radio je od 1954. godine u 
Institutu za istoriju umjetnosti, a potom kao docent u Insti
tutu za umjetničko vaspitanje. Predavao je na Univerzitetu u 
Moskvi. U novijim sovjetskim priručnicima nema biografska
-bibliografskih podataka o A. L Burovu, koji je poznat po delu 
Estetska suština umjetnosti, odakle smo i preuzeli prvo poglav
lje: "Formal'noe načalo iskusstva i vul'garizatorskie tendencii v 
estetike". Knjiga je izazvala burne polemike u Sovjetskom 
Savezu, DR Njemačkoj, Bugarskoj itd., o čemu svjedoče i dva 
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kod nas objavljena teksta: Willi Oelmilller, ,,Nove tendencije i 
disk~~ije marksističke estetike", Nova filozofija umjetnosti. An
t<;>logIJa .tekstova, Odabrao i predgovor napisao Danilo Pejović, 
Naklad?l zav09- MH, Zagreb 1972, str. 217-235. (zapravo prikaz 
~urovlJeve knjige objavljene na njemačkom jeziku: Das iisthe
tlsche Wes en der Kunst, Dietz, Berlin 1958, 331 str.: W. Oelmill
ler, "Neue Tendenzen und Diskussionen der marxistischen Asthe
tik", Philosop~ische Rundschau, IX, 2-3/1962, 181-240 str.) i 
~reten .Petr<;>vlc, "Prev~adavanje ,apstraktnog racionalizma' este
tIke mimesls", Markslstička estetika. Kritika estetičkog uma, 
BIGZ, ?eo,grad 1979, (234-238) 233~243. str. O knjizi A. L Bu
roya pIsalI su: N. Dimitrij eva, K. Krivicki, L. Genina, V. V. 
Cylr~~v, K. S. Davietov, A. Egorov!.M. P. Baskin, M. F. Ovsja
mkov~,. ltd. f?. I. .Burov}:od nas ~Je p.revođ~n, a mogli smo 
utvrdItI da Je OSIm knjIge EstetlceskaJa susčnost' iskusstva 
!sk:us~tvo, ~oskva 1956, ?91 str. objavio slijedeće: "Antirealisti: 
ceskaja SUŠC?ost naturalIzma viskusstve", Filosofskie zapiski, 
(Mos~va/Lenrngrad), III, 1950; "O gnoseologičeskoj prirode 
hud~z7stvennogo oboščenija", Voprosy filosofii, 4/1951; Uber die 
Spezlflk des Inhalts und Form in der Kunst", Sowjetwissen
sf!haft, .. Kunst und Literatur, II, 1954, 200-223 str. (Voprosy 
fllosofll, 5/1953); "Asthetik muss Asthetik bleiben" Sowjetwis
senschaft, Kunst und Literatur, IV, 1956, 947-954 str. Literatur
naja gazeta, 4. 8. 1956); Iskusstvo - vid duhovnoD"o proizvod-
stva", Voprosy filosofii, 11/1965. '" 

Chri~topher Caudwell - pseudonim je Christophera St. 
John Spn~ga rođenog 20. oktobra 1907. u Patneju (Putney). Na
kon. što Je u šesnaestoj godini napustio benediktinsku školu 
~ Ilrngu obrazovao se sam, radeći kao reporter u lokalnom 
lIstu,. a p~tom kao urednik jednoD" aeronautičkog časopisa. Po
kaZUJe velIko interesovanje za fiziku, aeronautiku i motoristiku 
Pod p!'avim imenom objavio je nekoliko popUlarno-naučnih ra~ 
dova l .~e~am k,;.imin~lnih romana. Gotovo slučajno, krajem 
!?34 .. pocrnJe da cI~a djela Marxa, Engelsa i Lenjina. (Prilikom 
cItanja CaudwelloVlh radova treba imati na umu da ie autor 
po~n~va~I?~~CbroLradO):a-osta1Jl!..m~rksišta22 da je bio i pod 
vehkIm utIcaJem L A. RIchardsa.) član Poplarskog ogranka Ko
munističke partije postaje 1935. godine, a nedugo zatim i nje
g;)\' ~_k.r.~!ar .. Z~'yr}~,:,~knjiJ~u Il!:!zjit;J; i..§.tvC!I11!?~t: J:! ovom pe
n.<?du. pls.e ve~~kl br?] radova od kOJIh su svi (osim jedne stu
dlJ~ IZ bIOlogIje, veceg broja kratkih priča i pjesama i dva po
zonšna komada) kasnije i objavljeni. Početkom 1936. boravi u 
Francuskoj da bi se upoznao sa radom Narodnog fronta. No
vembra 193? postaje dobrovoljac u španskom građanskom ratu. 
Nedugo zatIm (smatra se 12. februara 1937) gine prilikom od
brane Madrida, u bici kod Harame (Jarama). ~ 

. Z~ a~torova života, od knjiga potpisanih pseudonimom, 
objavl1en Je samo roman This my Hand (Hamish Hamilton Lon
don 1935, 319 str.). Svi posthumno objavljeni radovi nast~li su, 
zapravo, u vremenu od 1934. do 1936. godine: Illusion and Reality. 
A study of the Soruces of Poetry, (Macmillan. London 1937) Law
rel~ce and Wish.art, London 1946' (1973'), 342 str.; Studies in a 
Dvmg Culture, rntrod. by John Strachev Bodley Head London 
1938',228 str.; Tize Crisis ii! Physics, 193"9'; Collected POe111S, 1939 
(1965); Purtlzer Studies in a Dying Culture. introd. by E. Rick
word,. Bodley Head, London 1949, 256 str.; The Concept of Free
dom, mtr:od. 1;>y George Thomson, London 1965, 259 str.; Romance 
and Realzsm, mtrod. by Samuel Hynes, Princeton University Press, 
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1970; Studies and Further Studies, introd. by Sol Yurick, Monthly 
Review Press, New York/London 1971. 

Osim predgovora navedenim izdanjima, među poznatijim 
radovima o životu i djelu Christophera Caudwella su: Paul 
Beard, ,,Biographical Note", C. Caudwell, Poems, London 1939; 
Maurice Cornforth, "Caudwell and Marxism", The Modern Quar
terly, VI, l/(zima) 1950-1951, str. 16-33; Stanley Edgar Hyman, 
"Christopher Caudwell and Mar'xist Criticism", (sedmo poglav
lje u knjizi:) The Armed Vision, A. Knopf, New York 1948, 417 
str.; David N. Margolies, Christopher Caudwell's Aesthetic. The 
Relation Between Marxist and Marxist Literary Criticism, (filo
zofska disertacija), London 1964; isti, "Christopher Caudwell and 
Foundation of Marxist Criticism", Marxism Today, maj 1967; 
isti, The Function of Literature: A Study of Christopher Caud
\Vell's Aesthetics, Lawrence and Wishart/lnternational Publis
hers, London/New York 1969, 128 str.; Geoffrey M. Matthews, 
"Contribution to ,The Caudwell Discussion''', The Modern Quarte
rly, VI, 3/(ljeto) 1951, str. 268-272; George Moberg, Christopher 
CaudwelZ: An Introduction to His Life and Work, (filozofska 
disertacija), Columbia University, 1968; George Thomson, "In 
Defence of Poetry", The Modern Quarterly, VI, 2j(proljeće) 1951, 
str. 107-134; Maynard Solomon, "Christopher Caudwell. Intro
duction", Marxism and Art. Essays Classic and Contemporary, 
Selected and with historical and critical comment ary by May
nard Solomon, Alfred A. Knopf, New York 1973, str. 303-320. 
Najnoviji tekst o Caudwellu je jedno poglavlje iz neobjavljene 
knjige Chtistop7zer CaudwelZ et l'Est7ultique Jeana Duparca, "Une 
mutation ideologique dans les annees trente: a propos de Chris
topher CaudweU", La Pensee, 225j(januar-februar) 1982, str. 25-39. 

Kod nas je objavljena knjiga Iluzija i stvarnost. Studija 
o izvorima poezije, (prev. Maja Herman-Sekulić) predgovor Mi
lan Damnjanović, Izdavački centar Komunist, Beograd 1979, 
XX+279 str. (Tri odjeljaka iz iste knjige - "Uvod", "Rađanje 
pjesništva" i "Engleski pjesnici razdoblja industrijske revoluci
je" - uvrstio je Vjekoslav Mikecin u antologiju Marksizam i 
llInjetIlosi, II, Izdavački centar Komunist, Beograd 19761, XVII 
+367 str.) 

Sidney Finkeisteill - rođen 1909. godine u Bruklinu, studi
rao je u Njujorku, magistarski rad, "The Writer in the Victorian 
Novel" odbranio je na Columbia University, a potom i drugi, 
lviladi Picasso, na Institute of Fine Arts njujorškog univerzi
teta, Radio je kao službenik pošte u Bruklinu. Služio je u ame
ričkoj vojsci od 1942. do 1946. godine, Bio je jedan od osnivača 
American Institute for Marxist Studies. Umro je 1974. godine 
u Njujorku. 

Uticajni američki marksist i poznati muzički, likovni i knji
ževni kritičar, Sidney Finkeistein objavio je veliki broj radova 
od kojih su najpoznatiji: Art alld Society, International Publish
ers, New York 1947, 288 str. (+ VIn stranica ilustracija); "Natio
nal Art and Universal Art", Mainstream, I, 3/(ljeto) 1947, 345-
361 str.; "The Discussion on Soviet Music: Pertinent Questions 
and Answers", Soviet Russia Today, april 1948; Jaz.z: A People's 
Music, Cit adel Press, New York 1948. (prev. na njemački jezik: 
Jazz, Verlag Gerd Hat j e, Stuttgart 1951, 200 str.); How Music 
Expresses Ideas, International Publishers, New York (Lawrence 
and \vishartjIntemational Publishers, London/New York 1952, 128 
str.) 1970', 142 StL; Realism in Art, International Publishers, 
New York 1954, 190 str. (prevedeno na Iuski 1956); "Notes on 
contemporary music", Political Affairs, (New York), mart 1957; 
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"Tll;e Creativ~ 'fhought of Frank Lloyd Wright", Masses and 
Mamstrea:n, JulI 1959, .B-19 str.; Composer and Nation: The 
Folk Hentage of MUSIC, Lawrence and Wishart/lnternational 
Publishers, L?ndon/New York 1960, 333 str.; "The ,Mystery' of 
Henry James s The Sacred Fount", Massachusetts Review III 
4/(ljeto) 1962, 753-776 str.; "On Kruschev's Speech of Ma{ch 8' 
1?63", M~ses ~n~, Mains!ream, juli 1963; "The Artistic Expres~ 
SlOn of AlIenatlOn , Marxl;;m and Alienation: A Symposium, Her
bert Aptheker (ed.), Institute for Marxist Studies, Humanities 
~ress, Ne~v Yorl~ 1965, 26-57 str.; Existentialism and Alienation 
zn Amerlcan Llterature, International Publishers New York 
(1.965) 1967', 314 str.; ,,Arbeiterklasse und Erbe de~ Schonheit", 
Smn. und Form, XXI, 1/1969, 197-212 str.; Der junge Picasso, 
Berlin 1969; W~q. Needs S~akespeare?; ."Beauty and Truth" 
Weapons of Crztlclsm. MarxIsm ill Amenca and the Literary 
Tradition, Nonnan Rudich (ed.), Ramparts Press, Palo Alto (Cal.) 
1976, 51-73 str. 

Moisej Samojlovič Kagan - profesor je na Filozofskom fa
kul~etu u L!'!l1jingradu. Bavi se problemima saznanja i vredno
vanp u UI?Jetno?ti. Prvi dio knjige Lekcii po marksistsko-lenin
skOJ est~tlke, Dlalektika estetičeskih javlenij, objavio je još 
196~. godme, .. a sv~ predavanja pojavila su se u Lenjingradu 1971. 
godine. (~JIga Je. l?r<:vedena .. na njemački jezik: Vorlesungen 
zur marxlstl~ch-!enznzstlschen Asthetik, Dietz Verlag, Berlin 1971, 
a potom: KurbIskern und -:r:,endenzen. - Dar~mitz Verlag, Mlin
chen 1974, 820 str.) Raspolazerno malim brojem pouzdanih po
dataka o Kaganovim objavljenim radovima i zato osim rada 
na objavljivanju zbornika Problemi vrednovanja II filozofiji (Na
uka, Moskva 1966), navodimo samo: "Aesthetics and present day" 
"Current Digest of the Soviet Press, (New York), 18. novemba~ 
1~?9; ."Iskusstvo i li~nost' ", "I;gprosy filosofii, 12/1967; Morfolo
glJa . lS~.llsstv.a. ~stonko-teoretIceskoJe isledovanije vnutrenniego 
stroJemJa Imra Iskusstva, I, II, III, Iskusstvo, Leningrad 1972, 
440 str. 

Kod nas su objavljena dva Kaganova članka: Čovekova de
latnost i kultura", Pregled, LXV, knj. I, 5/1975 str. '617-631. i O 
budućnosti estetike u sistemu nauka koje pro~čavaju umetnost" 
Dijalog, 1/1980, str. 237-243. ' 

Max Raphael - rođen 27 .. avgusta 1889. u Šenlanku (Schon
~anke, Westpreussen, sada Trszlanka, Poljska), studirao je povi
Je?t u~jetnosti, ekonomiju i filozofiju (u Berlinu kod Heinricha 
WO.lffhna, Gustava Schmollera, Georga Simmela; u Minhenu kod 
LUJa Brentana; u Parizu kod Henria Bergsona i Emilea Malea) 
Poslije .?.oravka u sj~vernoj Italiji (1909), zapadnoj Njemačkoj i 
~olandi]l q910) pU~UJ~v u Francusku (1911) gdje upoznaje Rodina 
I ml~dog PIcassoa I pl~e prvu verziju studije o modernoj umjet
nos,tI (Od Monea dC? Pzkasa), koju H. Wolfflin nije prihvatio kao 
doktorsku te3'u. v PnlIkom 4rugog boravka u Parizu, 1912. godine 
M. Raphael Izucava Poussma, srednjevjekovnu arhitekturu pIa
st.iku i slU::~rst~? i za~šava sv.oju Pn.:tI knjigu Von Mon~t zu 
Pl~ll;Sso. Sl!Je4ecIh nekohko. godma baVI se prirodnim naukama, 
ah : srednjevJekovnom pOVješću. Do 1920. godine živi u švajcar
s~oJ, a. potom ~ !'lerlinu, gdje predaje (od 1925. do 1932), na 
VIsokOj na~odno1 ~~<?h. Dec~mbra 1932. nastanjuje se u Parizu, 
a 1941. godme bJezI IZ okupIrane Francuske u Njujork gdje je 
i umro, iznenada, 14. jula 1952. godine. ' -

O M~ Raphaelu nije !Dnogo. pisano i naročito je teško doći 
do pouzdanih podataka o nJegovoJ, po svemu sudeći - obimnoj 
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rukopisnoj zaostavštini i različitim verzijaf!1a pojedinih stud}ja, 
zboO" čega je ova i pregled naslova autoroVIh radova, unekolIko, 
nep~tpu;': Von Monet zu Picasso. G.rundzlige. einer Asthet~ und 
Entwicklung der modern MalereI, Delphm-Verlag, MUl1chen 
(1913), 1919-' 127 str.; "Zur gegenw1irtigen Bedeutun~ der Schil
lersehen Asthetik", Deutsche Kunst und DekoratlOn, 34/1914, 
339-346 str.; "Der Tastsinn in der Kunst", Deutsche Kunst un,1 
Dekoration, 35/1914, 145-157 str.; "Die Wertung des Kunstwerkes. ' 
Deutsche Kunst und Dekoration, 36/1915, 84-99 str.; "Uber dIe 
Arbeit des Kiinstlers", DeutscJze Kunst und Dekoration, 37/1915, 
61-74 str.; "Uber einige Grenzen der Malerei", Deutsche Kunst 
und Dekoration 37/1915, 203-210 str.; "Die Anspriiche des 
modernen Kunstgewerbes", Innendekoration, 27/1916, 63-77 str.; 
Die deutsche Landschaft als malerlsches Sujet", Deutsche 

KUllst und Deko1"ation 38/1916, 57-62, 131-141 str.; "Die Idee 
des Schopferischen", Deutsche Kunst und Delcoration, 38/1916, 
308-316 str.; ,;Ober den Expressionismus. Offener Brief an 
Herrn Prof. Richard Hamann", Das Kunstblatt, I, 1917, 122-126 
str.; "Das Erlebnis Matisse", Das Kunstblatt, I, 1917, 145-154 
str.; "Das moderne Museum", Das Kunstblatt, I, 1917, 225-230 
str.; "Das Problem der Darstellung", Die Kunst fiir Alle, 32/1917, 
418-423 str.; "Purmanns Atelierecke", Das Kunstblatt, I, 1917, 
336-340 str.; "Das Buch mit Abbildungen", Dekorative Kunst, 
26/1918, 176-185 str.; "Max Pechstein", Das Kunstblatt, II, 1918, 
161-175 str.; "Alexander Gerbig", Deutsche Kunst und Dekor.a
iioll, 43/1919, 309-310 str.; "Die Gestaltung des Menschen m 
der Malerei", Das Kunstblatt, III, 1919, 76-83 str.; ,,~rnesto de 
Fiori", Das Kunstblatt, IV, 1920, 183-191 str.; "WIegele und 
Tscharner", Das KUllstblatt, IV, 1920, 264-272 str.; ~dee und 
Gestalt. Ein Flihrer zum Wesen der Klmst, Delphin-Verlag, 
Miinchen 1921' ;Ober Gustav Wolff", Del" Cicerone, XV, 1923, 
742-747 str. (takođe: Jahrbuch der jungen Kunst, 4/1923, 190-
197 str.)· uber Johaml von Tscharner", Der Cicerone, XVI, 
1924 13~i39 str.; "Kunst alz Ersatz. Gespr1kh mit einem Ner· 
ven~rzt" Davoser Revue, III, 1/(15. oktobar) 1927, 11-14 str.; 
"Gedanken liber den griechischen Tempel und die christliche 
Kirche" Davoser Revue, IV, 2/(15. novembar) 1928, 39-40 str.; 
Der do;-žsche Tempe1, dargestellt am Poseidon-Tempel zu Pae
stum, Benno Filser, Augsburg 1930; "Das Werk von Le Corbu. 
sier", Davoser Revue, V, 6/(15. mart) 1930, 187-190 str.; "Das 
Werk von Le Corbusier", Der Kreis, VII, 1930, 286-289 str.; 

Die gotischen Bildwerke der deutschen Schweiz", Davoser 
Rev1!e - VI 3/(15. decembar) 1930, 78-83 str.; "Die neuroman
tische' Auf~rstehunO" des Mittelalters und der kulturkampferische 
Neuthomismus", Schweizer Rundschau, XXIV, 1931, 261-264 
str.' Werkstattfragmente", Davoser Revue, VI, 6/(15. mart) 
1931, 186-187 str.; ~,Grosse Kiinstler L Tilman Riemenschneider, 
Davoser Revue VI, 10/(15. juli) 1931, 291-298 str.; "Grosse 
KUnstler II. E~innerungen um Picasso, zu dessen 50. Geburts
ta a" Davoser Revue, VI,-1l/(15. avgust) 1931,325-329 str.; "AmneI'
k~~en Uber den Prosastil von Valery", Deutsch-franzosžsche 
RZlI1dschau, IV, juli 1931, 553-563 str., ("Ein Fragment liber 
den lyrischen Stil ValeI'Ys", ostao je neobjavljen u posjedu go
spođe Emme Raphael.); "Die pyrrhoneische Skepsis", Philo
sophische Hefte, III, 1-2/1931-32, 47-70 str.; "Zur Kunst
theorie des dialektischen Materialismus", Philosophische Hefte, 
III, 3-4/1931-2, 125-152 str. ("La Theorie Marxiste de l'Art", 
M. Raphael, Proud/zon, Marx, Picasso, Paris 1933); "C. G. J~g 
vergrei.ft sich an Picasso", Information, 6/1932, 4--7 str.;. "DIe 
Krisis in der Kunst", (1932/33, kopija jedne verzije rukopIsa u 
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posjedu Konrada Farnera); ,,Ein .Jahrhundert franzosisch Karika
tur", Deutsch-Franzosische Rundschau, VI, 1933, 291-303 str.; 
Proudhon, Marx, Picasso. Trois etudes sur la sociologie de l'art, 
Editions Excelsior, Paris ,1933. (Marx y Picasso. Los pintores mo
dernos a la luz del materialismo dialectico, en un estudio sobre la 
sociologia del arte, Ediciones Archipielago, Buenos Aires 1946); 
"Introduction a une architecture en beton arme", (ilustrovana 
brošura) Groupe scolaire de l'Avenue Karl Marx il. Villejuif, real
ise pour la Municipalite par Andre Lur9at, Architecte . .. , Editions 
de l'architecture d'aujourd'hui, Paris s. a. (1933); "Geistige Strom
ungen im gegenwartigen Paris", Information 7/(januar) 1933; Zur 
Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, Editions Excelsior, Pa
ris 1934,264 str. (La theorie marxiste de la connaissance, Gallimard, 
Paris 1938) (fototisak izdanja iz 1934, Neue Kritik, Frankfurt 
a. M. 1972); ,,A Marxist Critique of Thornism", (prevedeno po
glavlje, 157-171. str., iz knjige Zur Erkenntnistheorie ... , 1934), 
Marxist Quarterly, I, 2/1937, 285-292 str.; "Ki.instler als Politi
ker" (fragment neobjavljenog rukopisa; završeno je samo po
glavlje o Victoru Hugou); Das Sowjetpalais. Eine marxistische 
Kritik einer reaktionaren Architektur, 1934, (rukopisna zaostav
ština, u posjedu K. Farnera; objavljeno u: Filr eine demokra
!ische Architektur, 1976); "Die geistige Situation der jungen 
Ki.instler", (1935, kopija jedne verzije rukopisa u posjedu Kon
rada Farnera); Prehistoric Cave Paintings, Pantheon Books, New 
York 1945; Prehistoric Pottery and Civilization in Egypt, Pan
theon Books, New York 1947; Teorija duhovnog stvaranja na 
osnovi marksizma. (prev. Konstantin Petrović), Veselin Masleša, 
Sarajevo 1960, 279 str. (Prvom objavljivanju nove verzije knjige 
Zur Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, sa izmjenama i 
dopunama koje je autor izvršio 1950-1951. godine, doprinijeli 
su Ivan Focht i, vjerovatno, Dionys Ma:scolo. Kod nas je knjiga 
prevedena i na makedonski jezik: Teorija na duhovno to tvore
štvo vrz osnova na marksizmot, prev. Mirko Mironski, Make
donska ,knjiga/Kultura/Naša knjiga/Komunist/MisIa, Skopje 1979, 
320 str., a postoji i njemačko izdanje: Theorie des geistigen Schaf
fens auf marxistischer Grundlage, S. Fischer, Frankfurt a. M. 
1974.); The Demands of Art, uvod: Herbert Read, Princeton Uni
versity Press, Princeton 1968; Arbeiter. Kunst und Kiil7stler. 
Beitrage zu einer marxistisehen Kunstwissenschaft, S. Fischer, 
Frankfurt a.M. 1975. (Verlag der Kunst, Dresden 1978, 428 str.); 
Filr eine demokratische Architektur. Kunstsoziologische Schrif
ten, S. Fischer, Frankfurt a. M. 1976; "Sur la methode d'intet
pretation de l'art paleolithique", Raison presente, (Paris), 32/s. a, 

Adolfo Sanchez Vazquez - rođen je 1915. godine u Alhesirasu 
(Algeciras, Španija). Za vrijeme građanskog rata izdavao je list 
Ahora, organ Juventud Socialista Unificada, a potom je u sastavu 
L divizije kao komesar 50. Cuerpo de Ejercito. Učestvovao je 
na Međunarodnom kongresu pisaca u Madridu 1937. godine. 
Poslije građanskog rata, studij filozofije i književnosti, započet 
na Universidad Central de Madrid, nastavlja u Meksiku na Uni
versidad Aut6nome de Mexico, gdje sa Juanom Rejanom i dru
gim španskim piscima osniva časopis Romance, a sarađuje u 
Talleru. Danas predaje estetiku i savremenu filozofiju na Facul
tad de la filosofi a y let ras de la Universidad Nacional AutO. 
noma de Mexico. 

Objavljeni radovi: ,,Las ideas esteticas en los Mal111scritos 
economico-filosoficos de Marx", Dianoia, (UNAM, Mexico), 
1961. (Casa de las Americas, 13~14/(ju1i-oktobar) 1962: 
Realidad, (Roma), 2/(novembar-decembar) 1963); "En torno a 
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una estetica marxista", Union, (La Habana), II, 711963; "Estetica 
y marxismo", Union, III, 1/1964. (Cuadernos Americanos, 5/(se
ptembar-oktobar) 1964; Un hero e Kafkiano: Jose K.", Universi
dad de lviexico, septembar 1963. (Casa de las Americas, 24/(ja
nuar-april) 1964, pod naslovom: "Individuo y comunidad en Kaf
ka"); "Sobre arte y sociedad", Calli, (Mexico), 13/(juni-juli) 1964; 
Las ideas esteticas de Marx. (Ensayos de estetica marxista), 
Ediciones Era, Mexico (1965) 1980', 293 str.; Filosofia de la 
praxis, Mexico 1967 (The Philosophy of Praxis, Humanities Press 
Atlantic Highlands (N. J.) 1976, XII+387 str.); "Vanguardia arti~ 
stica y vanguardia politica", Casa de las Americas 47/1968' 
"De,la imposibilidad y posibilidad de definir el arte".' Deslind~, 
maJ-avgust 1968, str. 12-29; "Hacia un concepto abierto del 
arte", Union, 2/1969; Etica, Mexico 1969; "Notas sobre Lenin y 
e! arte", Casa de las Americas, 57/1970; Rousseau en Mexico, Me
XICO 1970; Estetica y marxismo, I, II, presentaci6n y seleccti6n 
de los textos A. Sanchez Vazquez, Ediciones Era, Mexico (1970) 
1978', str. 431 +525; ,iLe changement de la fonetion de l'art dans le 
monde contemporain", Lier en Boog, II, 1976-1977, str. 113-117' 
Sobre arte y rel'Olllcion, Grijalbo, Mexico 1979. ' 

Kod nas je preveden samo odjeljak iz knjige Las ideas estet· 
icas de Marx: "Estetika y marxismo", str. 96-111; "Estetika i 
marksizam", (prev. Krinka Vidaković), Književna kritika, V, 4/1974, 
str. 5-17. Autoru zahvaljujemo na informacijama koje nam je 
pružio prilikom pravljenja izbora tekstova: "Marksizam - este
tika - umjetnost". 

Nicolae Tertulian pseudonim je Nathana Veinsteina, ro-
đenog 12. marta 1929. godine u Jašiju (Rumunija). Studirao ie 
književnost i filozofiju, a 1972. odbranio je doktorsku tezu: 
Befl:~detto Croce i Gyorgy Lukacs ili o odnosima estetike i fi!o
zofzJe. Na katedri za estetiku i teoriju književnosti pri Univerzi
tetu u Bukureštu predaje od 1969. do 1977. godine. Od 1977. radi 
kao stručni saradnik na Institutu za povijest i teoriju umjetno
sti Rumunske akademije društvenih nauka. Bio je gostujući pro
fesor, odnosno predavač na: Ecole Pratique des Hautes Etudes 
(u Parizu, od decembra 1970. do marta 1971); Istituto Italiano 
per gli Studi Storici /Istituto B. Croce/ (u Napulju od aprila 
do juna 1973, februara 1979. i juna 1980); Ecole des 'Hautes en 
Sociales (u Parizu. od novembra 1978. do februara 1979. i od 
maja do juna 1980); Institutu za estetiku Univerziteta u Tokiju 
(oktobra 1977); univerzitetima u Lajdenu, Greningenu, Amster· 
damu, Liježu, Napulju i Torinu. 

Na rumwIskom jeziku je objavio: Problemi povijesne lite
rature (1954); Eugen Lovinescll ili protivurječnosti esteticizma 
(1959); Eseji (1968; veći broj studija o najznačajnijim rumun
skim piscima, ali i razgovor sa M. Heideggerom - oktobra 
1966, članke o Teilhardu de Chardinu, Lukacsu, Brechtu, Ionescu 
itd.); Kritika, estetika, filozofija (1972; uporedne studije o este
tici B. Crocea i Gy. Lukacsa); Iskustvo, umjetnost, mišljenje 
(1977; rasprave o autonomiji umjetnosti, o umjetnosti i jezičkoj 
hermeneutici, o Adornu, M. Dufr-enneu, C. PetresclIu, M. Raleau 
itd.); Perspektive (1981; članci o glavnim strujanjima savremene 
estetike: "Roman Ingarden i fenomenološka estetika", "Adorno 
i sociologija umjetnosti", o Lukacsu, Heideggeru itd.). 

Jedan broj autorovih radova objavljen je na italijanskom, 
francuskom, njemačkom ili engleskom jeziku: "Camil Petrescu 
e la fenomenologia di Husserl", Aut aut, 112/1969; La poesie de 
Mihai Beniue, Seghers, Paris 1965 (La vita dalla vita. La poesia 
di Mihai Beniue, Europa Letteraria, Roma 1965); "Introduzione 
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all'Estetica di Croce", Rivista di Studi Crociani, (Napoli), VIII, 
april-jun, jul-septembar, oktobar-decembar 1971; "Benedetto Cro
ce oder liber die Beziehungen zwischen Asthetlkund Philo
sophie", Zeitschrift fur Asthetik und allgemeine Kunstwissen
schaft, XVIII, 1973; "L'evolution de la pensee de Georges Lu
bics", L'Homme et la Societe 20/april-maj 1971; "Lukacs ou la 
,synthese impossible' ", La Quinzaine litteraire, 122/16-31. jul 
1971; "Genese et Structure", Revue d'Esthetique, XXV, 3/1972, 
279-285 str.; "Editorisches Nachwort" (o Lukacsevim ranim es
tetičkim spisima), Neue Hefte filr Philosophie, sveska 5, Ist 
eine plzilosophische Ast1zetik moglich?, (G6ttingen, 1972), 32-37 
str.; "Realisrne et avantgarde", Proceedings of the sixth inter
national congress of aesthetics at Uppsala, 1968, Acta universi
tatis Upsaliensis, Uppsala 1972; "Lukacs et Thomas Mann" (pole
mika sa Yvon Bourdet), La Quinzaine litteraire, 170/1-15. se
ptembar 1973; "En realisant la ,phenomenologie de l'experience 
esthetique', Vers une esthetique sans entrave. Melanges Mikel 
Dufremle, Union Generale d'Editions (10/18), Paris 1975; "Rb
flexions sur les rapports entre critique, esthetique et philo
sophie", Cahiers Roumains d'Etudes Litteraires, 4/1974, 42-55 
str.; ,,Naphta, Lukacs, Thomas Mann", Logos, (Napoli), 1/1973; 
"Croce et Lukacs. A propos du probleme esthetique", Rivista di 
Studi Crociani, (Napoli), XI, januar-mart 1974,1-13. str.: Sur l'auto
nomie et l'heteronomie de l'art", Revue d'Esthetique, 2-3/1976 
("Lire"), 110-140. str.; "G. Lukacs et la reconstruction de l'Onto
logie dans la philosophie contemporaine", Revue de Metaphi
sique et de jHorale, (Paris), 4/1978; "On the later Lu.kacs", 
Telos, 40/1979; "Notes sur le dernier Lukacs", Europe, avgust 
1979; "Lukac s im Ecle Die letzten Jahre aus dem Nachlass", Neues 
Forum, (Wien), 315--316/(mart-april) 1980; Teleologia ecausalita 
in ontologia sociale", Critica Marxista, 5/1980; "Kunst und Her
meneutik", Freies Forum, (Heidelberg), 1980; Georg Lukdcs. Etap
es de sa pen see esthetique, Le Sycomore, Paris 1980; "Tra 
Croce e Heidegger", Rinascita, XXXVIII, 50/(18. decembar) 1981, 
str. 45-47. 

Kod nas su objavljena tri Tertulianova teksta: "Georg 
Lukacs i rekonstrukcija ontologije u savremenoj filozofiji", Di
jaiog, 3/1980, str. 81-99., "Poslednje godine Đerđa Lukača", Kul
tura, 50/1980, str. 65-77. i "Rumunski period E. M. Siorana", 
Savremenik, XXVII, knj. LIV, 10/1981, str. 390--394. 

Liu Zaifll (Liu Caifu) - kineski estetičar, rođen 1941. godine, 
asistent je u Institutu za književnost pri Kineskoj akademiji 
društvenih nauka. U Kini je do sada objavio Lu Xun i prirodne 
nauke, Mrgoaenje, O estetičkim shvatanjima Lu Xuna. Prema 
napomeni redakcije časopisa Social Sciences in China, autor je 
do sada objavio Lu Xun and tize Natural Sciences i Knit Brows, 
a ovdje objavljeni esej, koji su na engleski preveli Xu Yixin i Xi
ong Dewei, dio je većeg rada: The Draft of a DissertatioiZ on tlle 
A.esthetic Thinking of Lu XliiI. 

D. G. 
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JEDAN PREGLED DANAŠNJE ESTETIKE U 
DR NEMAČKOJ 

Danas, kao i ranije, estetiča
ni u DR Nemačkoj se drže is
ključivo marksističke orijenta
cijekao svog ideološkog -okvi
ra, u kome jedino može teći 
njihov naučno-istraživački i fi
lozofs1ci rad. UZlima se da pos
toji "naučna ideologija" kao 
proleterski pogled na svet što 
formalno zastupa univerzal
ne interese čovečanstva i otu
da univerzalno važenje na
učno-filozofslcih saznanja i uvi
đanja, za razliku od ideologije 
kao "lažne (!iskrivljene) svesti" 
svake druge, istorijski poznate 
društvene klase ili grupe, čiji 
se partikularni unteresi izraža
vaju i u nauci i filozofiiji. Otu
da, u odnosu na estetsku stva
rnost, ikao i na svet umetnosti 
ne bi bile opravdane, pored 
marksističke metode, i druge 
metode istražtivanja iIi tuma
čenja, 'kao što su fenomeno
loška, hermeneutička, semiol0-
ška, eg2Jistencijalistička i druge 
metode zato što je marksisti
čki postupak kao socijalno- i 
kultumo-istorijski ne samo naj
obuhvatnuji već po svom pro
ziranju ideološke zavisnosti 

drugih gledišta najknitičniji ili 
najegzaktniji naučni postupak. 

Otuda se ne pita kako je 
moguć naučno-istraživački i fi
lozofski rad II takvom formal
nom, što znači suštinskom ide
ološkom predodređenju sveg 
mišljenja, koje kao naučno tre
ba da bude otvoreno i u suo
čavanju sa novim pojavama, 
i II tumačenju poznatih poja
va. Otuda se ne ustanovljuje 
stvamo dejstvo ne-marksistič
kih metoda, koje u odnosu na 
marksističku metodu mogu i
mati prednost u proučavanju 
nekih područja estetske stvar
nosti i nekih pojava u svetu 
umetnosti. 

U bitnoj dvosmislioi ideo
loškog zahteva, jednom kao 
"naučne ideologije" što prozi
re, s gledišta otuđenja bića čo
vekovog, ideološku pervertira
nost čak i u egzaktnoj moder
noj nauci, a zatim 'kao sama 
ta rizopačena svest, postavlja se 
osnovni zadatak estetike kao 
proučavanje estetslcih pojava i 
ustanovljenje estetskih zakona 
u društvenoj i II prirodnoj stva
mosti. T[ zakoni po definiciji 
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obuhvataju i svet umetnosti, 
jer se estetsko uzima kao ša.re 
od umetničkog. Odelovanju 
estetskih zakona u prirodi ne 
može biti govora tl smislu tra· 
dicionalnog metafizičkog pro
blema "prirodno lepog", jer ni 
priroda uli prJn?dn~ este~ske 
pojave ne postoje IZvan lJud
skog posredovanja kr.oz rad, 
što znači da one postoje tek u 
prožimanju naturalnog i huma
nog II društveno-istorijskoj 
stvarnosti našeg opstanka. 

Zahtev za "strog!im" naučnim 
proučavanjem estetskih pojava 
i odnosa među njima ne tiče 
se dakle, pDimene ekspemmen
taine metode ili pak nekih dru
gih naučnih postupaka u este
tici prema ideji m?derne pau
ke već upravo nuzne zaVlsno
sti sveg estetičkog mišlj~n)a od 
ideološke osnove, na kOJOJ ono 
po6iva ci iz koje izvire. Drugim 
rečima, ~uočavanj.e sa ~ste.t
skim pOjavama :l tumacenje 
njihovog pravog značenja ~o
že se osigurati tek s gledišta 
naučne ideolog!ije",koje zas

tupa marksističko-Ienjinistička 
estemka. 

Sve je to poznato kao meto
da, pa se u tome :pogledu ~š= 
ta načelno ne menja u novIJoJ 
estetičkoj literaturi objavljenoj 
u !DR Nemačkoj. U području 
estemke voeLi se ista ona ideo
loška borba koja se vodi i u 
drugim društvenim ili istori~
skim naukama. Otuda se u pn
kazivanju 'te novije estet~čk~ 
literature jedino .mož~mo p[~ati 
da li se tl okwru Jedne lste 
orijentaaije mogu poznati ne
ke promene.ll. smislu v~em<:t
skog ili sadržajnog prOSlren]a 
rada zatim u pogledu infor
maciJa i kritičkfr.1 prikaza eS.te= 
tičke literature IZ sveta, aN l 

u pogledu diferenciranosti. mi
šljenja što se dokum.entuJ~ u 
istraživačkim projektIma l u 
objavljenim delima. 

Ako učinimo samo neke pro
be tekstova !iz estetike (knjiga, 
monografija, zbornika i dr.), 
kao i prevoda i prikaza objav
ljenih u toj zemlji za posled
njih nekoliko godina li to upo-
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redimo sa onim što je objav
ljeno ranije, može se zaista 
uOČIiti i ustanovhrl. napredak tl 
pogledu nivoa diskusije, zatim 
širine interesovanja, koje se sa 
pretežno istorijskog kreće pre
ma današnjem stanju stvari, 
prema Estetici danas, kako gla
si jedan nedavno objavljen na
slov IAesthetik heute, ed. Er
win Pracht, Diez Verlag, Ber
Nn 1978/. Učinjen je neki na
predak i u pogledu obima ob
javljenih mformacija o estetič
koj literaturi uopšte, u pogle
du kritičkih prikaza pojedinih 
važnih dela (na primer Ador
nove Estetičke teorije, Marcu
seove Estetske dimenzije i dr.), 
kao ii pojedinih pravaca miš
ljenja (na pr. prikaz fenome
nološke estetike, o čemu će 
ovde bim iTeči). Možda je, ipak, 
najvažnije to što je i sama 
marksismčka metoda sada iz
ražena na misaono diferencira
niji naoin, kao što se i mark: 
sistička kritika Viiše ne svodi 
na ideološko denunciranje zbog 
neke "zadnje misli" tl teoriji 
koja se podvrgava kritici, u 
kratkom spoju i prekom sudu, 
kako se to činilo ranije. Pos
toj!i neki napredak čak i II 
shvatanju osnovne ideje m.ark
sističke estetike, pa se tako 
raspravlja o estetskom i umet
ničkom "prisvajanju stvarnos
ti" pod pretpostavkom "odra
žavanja" (za razliku od "po
dražavanja") te stvarno~ti. Uzi: 
maju se u razma1:lranJe novl 
medijumi umetničkog izražava
nja, čiju je pojavu omogućila 
naučno-tehnička revoluoija II 
našem vremenu. Rešavaju se 
teorijski i praktični problemi 
estetskog oblikovanja životne 
sredine, koja je uveliko u~o
žena zbog bezobzirnog kaplta
lističkog tindustrijskog razvitka, 
pa se u trenutku kada il.. sami 
kapitalisti budu tim razvltkom 
mrroženi, pojavljuju danas ak
t{i'alni ekološki zahtevL 

Estetika je u DR Nema
čkoj danas kao i ranije 
bila ideološki vezana, ali je 
ranije bila shvaćena uglav
nom kao partijski zadatak, 

tako izričito - u spisu Hansa 
Kocha Marksizam i estetika 
(Marxismus und Aesthetik. Zur 
asthetJischen Theorie von K. 
Marx, F. Engels und W. L Le
nin, Dietz Verlag, Berlin 1961 
zatim. u yi.še izdanja). Koch j~ 
obJawo l Jednu monografiju o 
Fr~u Mehringu, pored nekih 
drugm stvari, a danas je služ
?eno vod~ci ideolog u područ
JU estemke, pored Erw"ina 
Prachta, koji se nalazi na Hum
boldt-Univerzitetu i Petera Fei
st~!. koji je u NemačkOj akade
~lJl na1!ka u Berlinu. Ranije 
Je vodecu ulogu imao znatno 
stariji W,jlhelm GJrnus. Među
t~m, . naučno vredniji rad oba
VIO Je Wolfgang Heise i znat. 
no mlađi, Norbert F .. re~lin iz 
Berlina, zatim i skupina este
ličara :iz Leipziga, među koji
ma su vodeći Erhard John i 
Glinther K. Lehmann. Postoje 
i drugi centri gde se neguje es
tetika, ali uglavnom tl službi 
nekih praktičnih ciljeva, na pri
mer industmjske proizvodnje 
(kao što je problem oblikova
nja ili dizajna i dr.). Vrlo ž!ivo 
se neguju problemi estetskog 
vaspitanja u vezi sa socijalis
tičkim načinom života. Tu su, 
najzad, najšira kulturološka is
traživanja, pa se u DR Ne. 
mačkoj, kao i u drugim 
socijalističkim zemljama, mar
ksistička estetika razvija iz 
obuhvatne teorije kulture (npr. 
Fred Stauffenbiel: Kultur Jzeu
te - fiir morgen, Berlin 1972, 
o čemu sam pisao u Savre
meniku, 12(1976). 
. Ako najpre pogledamo jedi

meu "Estetika"kOju je napi
sao W. Girnus u FilOzofskom 
rečniku (Philosophisches War
terbuch, ed. G. Klaus i M. 
~uhr, 11. Aufl., tom I, Leip
Zlg, str. 139-40), onda se iz 
nje mogu razabrati neki povo
ljni antropološko-filozofski ak
centi, koji se inače gube u 
strogom ideološkom pridržava
nju socijalno-istorJjskog uzrač
nog određivanja, kao ii u rea
lističldm pretpostavkama teo
rije odražaja što se uzalud tu
mače dijalektički (uzalud, jer 

sve zavisi od jedne prethodno 
date apsolutne stvamosti). Po
voljno je to što Girnus uzima 
da se "estetska aktivnost čo
veka [ispoljava] u svim pro
duktivnim sferama ljudskog de
lanja", jer se tako pokazuje 
stvaralački karakter ljudskog 
delanja u estetskom 'Pogledu, 
kao što se time s razlogom po
tvrđuje činjenica da čovek o
duvek i u svemu što čini tro
ši jedan deo svoje radne ener. 
gije na estetsko oblikovanje. 
Girnus polazi od Marxove mi
sli da čovek "oblikuje" (for
miert) i po "zakoruma lepote". 
Nasuprot svakom uHlitaristič
kom gledištu, on tačno zaklju
čuje da su "formalni estetski 
principi inherentni radu", i to 
"od prapočetaka ljudske 1."111-
ture". Pošto se "u kapitalistič
kom društvu estetski principi 
oblikovanja samo sporadično 
probijaju", kako Girnus navodi 
prema Izveštaju državnog Sa
veta DR NemaČke iz 1967., 
"plansko oblikovanje (Gestal
tung) svih živomih sfera ore
ma ,zakonima lepote' spach u 
suštinu socijalizma". 

Nije tu, naravno, tako važ
no pozivanje na jedan dekret 
vlasti, ali je važno verovanje 
da se planski može obaViiti es
tetsko oblikovanje svili sfera 
života, i to prema "zakonima 
lepote", jer iz tih planskih za
dataka i pogrešno shvaćenih 
zakona izbija racionalizam ko
ji se ne može saglas!iti sa na. 
šom stvaralačkom egzistenci
jom. Ako sa dobrom verom 
uzmemo da je mogućno estet
sko oblikovanje svih životnih 
sfera, da je mogućna "estet
ska država" (F. Schiller), onda 
je pitanje kako se to planski 
može učiniti i po sili zakona, 
jer se "estetsko stanje", već 
prema Schillerovom uviđanju, 
ne može određivam i podvr
gavati bilo razumu, bilo mora
lu ili bilo čemu drugome, jer 
to nije stanje determinacije, 
već determinabilnosti, u kome 
stanju je bitno pojavljivanje 
slobode. Bez humamstičkog pa
tosa, klaslicističkog ideala i bez 
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kantovskog esteticizma, polaze
ći od marksističkih filozofskih 
principa, mi tek ,iz te perspek
tive možemo razumeti demo
kratske uslove stvaralačke eg
zistencije u socijalizmu. Da bi 
se oslobodio stvaralački poten
cijal čovečanstva bez klasnih 
ograničenja, zaista treba izvr
šiti promene u načinu tehnič
kog održanja života, u načinu 
proizvodnje, kao i u organiza
ciji društvenog života u skla
du sa socijalističkim ustrojs
tvom i nahođenjem, kao što 
to Girnus očekuje, aLi se situa
cija otada mora držati demo
kratski otvorenom više nego 
ikada ranije da bi se zaista 
postojeće stvaralačke moguć
nosti jednom pretvorile u stva
rnost. 

U Kochovoj knjizi Marksi
zam i estetika, koja je napisa
na prema jednom partijskom 
zadatku, ističe se saznajna pri
roda umetnosti, i to ne možda 
nekog specifičnog umetničko~ 
saznanja, već zbog istog onog 
saznanja koje daje nauka i ko
je stičemo u svakodnevnom ži
votu, samo sada u slikovitom 
estetskom ruhu. "Umetnost je 
izvor saznanja", ali "saznanja 
što menja svet", pri čemu 
Koch ne misli na svet umet
nosti i ne obrazlaže kako to 
umetnost može menjati ne
-umetnički svet. Shvatanje u
metnosti kao nekog (nižeg) ob
lika saznania je opet II skladu 
sa racionalističkom tradicijom, 
i to čak sa onom iz koje je 
II modernom građanskom sve
tu potekla ideia estetike. 

Za Kochaie "umetnost od· 
ražai (Abbild) sveta u odnosu 
na čoveka", pa se taj odraža.i
ni odnos shvata kao saznaini 
odnos sa gledišta već pomenu
tih realističkih pretpostavki. Iz
raz .. odražaj" kao Abbild ne 
razlikuje se u principu od TVi
derspief;!elung. kao centralne 
kategoriie marksistički shvaće
ne estetike u horu svih este
tičara II DR Nemačkoj, ali i u 
d1ugim zem1iama tzv. realnog 
socijalizma. No Abbild sadrži 
u osnovi reč "sLika", pa znači 
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"presJ:i:kavanje" kao slikovita 
kopija stvarnosti ili sveta i uto
liko se razlikuje od pojmov
nog odražavanja kao saznanja 
te iste stvarnosti i od odslika
vanja u ogledalu kao mehanič
ko refiektovanje, na što upu
ćuje Widerspiegelung. 

Da "odražaj sveta" postoji 
"u odnosu prema čoveku" po
sebi je razumljivo, ali Koch 
time želi da sačuva neku dija
lektičku korelativnost u tome 
odnosu, uzajamno delovanje čo
veka i sveta u umetnosm, što 
se može smatrati opravdanim. 
Ali on određuje umetnost kao 
odražavanje "konkretne total
nosti ljudskih odnosa", iz če
ga se ne vidi kako se iz ima
nencije ljudskih odnosa kao 
socijalnih, !istol1ijskih može do
ći do odražavanja sveta kao 
stvarnosti što postoji nezavis
no od toga odražavanja, neza
visno od našeg saznanja i naše 
svesti. 

Kao Gimus i svi drugi este
tičari u DR Nemačkoj, i Koch 
veruje u "estetsku suštinu" u
metnosti, pa se možemo pita
ti otkuda to pristajanje uz uve
liko problematičnu ideju este
tike, čaje istorijsko poreklo, 
kao i sudbina u građanskom 
svetu, teškoće u samom termi
nu i pojmu upućuju na kritič
ke rezerve, koje ovde ne pos
toje. Počev od Kanta, filozo
fija umetnosti razvija se po
red ili na račun estetike. Upr
kos dvosmislici svoga imena i 
uprkos tome što to ime gubd 
svako značenje lj još samo kon
venoionalno intendira nešto što 
odgovara filozofiji umetnosti ili 
jednoi novoi autonomnoj nau
ci, marksisti su ipak za sebe 
prlhvatm izraz "marksistička 
estetika". Da to ipak i na ža
lost niie bilo slučaino, vidi se 
i iz celokupne estetičke litera
ture koia ie objavljena i koia 
se objavlluie u ovoi zemlji, 
gde se govori o estetskim za
konima i stoga o pozitivnoj 
mogućnosti zasnivani a "naučne 
estetike" kao marksističke. ka
ko o tome izričato piše i Koch. 
Otuda dolaze i oni planslci za-

daci, u vezi sa estetskim ob
likovanjem svih sfera našeg ži
vota, o čemu smo prethodno 
nesto rekli. 

Zanimljiva je okolnost što 
Koch sebe ne smatra estetiča
rem, ali je on ipak službeni 
predstavnik estetike u DR Ne
mačkoj, pa je u tome svojstvu 
bio i na Međunarodnom kon
gresu u Dubrovniku 1980. Ra
nije je kod nas gostovao kao 
predstavnik udrUZenja pisaca 
VR Nemačke. 

U tom pretežnom ideološkom 
zalaganju u estetici, gde su 
programski partijski ciljevi va
žniji od naučnih i gde čak lič
ne mogućnosti za uspešno ba
vljenje ovom disciplinom nisu 
presudne za delovanje i priz
nanje u DR Nemačkoj (pri če
mu nije važno to što neki od 
trih estetičara stoje iznad ono
ga što pišu i potpisuju), treba 
pregledati kolektivno delo koje 
je izdao E. Pracht pod naslo
vom Uvođenje u socijalistički 
realizam (Einfiihrung in den 
sozialistischen Realismus, Dietz 
Verlag, Berlin 1975). Proisteklo 
iz prvobitne pedagoške i pro
pagandne namere i najpre ob
javljeno u vidu brošure, to de
lo je zatim znatno prošireno 
postalo reprezentativno za teo
rijsko i praktično ophođenje 
prema umetnosti u DR Nema
čkoj. 

U ovome delu nisu, kao u 
onim koje smo dosad pomenu
li, u prvome planu estetika i 
estetski zakoni, već umetnost, 
mada se ona (umetnost) i tu 
shvata kao predmet estetike i 
kao područje u kome vladaju 
estetski zakoni. Iako ono u
metničko u umetnosti obuhva
ta ne samo estetske vrednosti 
već i idejne, moralne, aletičke, 
vaspitne i dr., ipak se u svim 
teorijskim naučnim istraživa
njima i filozofskim tumačenji
ma umetnosti u DR Nema
čkoj prednost daje estet
skom. To je signifikativ
no i o tome treba razmi
sliti, jer upravo marksističko 
shvatanje umetnosti a fortiori 
daje prednost ne-estetskim vre-

18 Marksizam u svetu 

dnostima II umetnosti ili pak 
drži ravnotežu među njima, ali 
kao svoju distinktivnu karak
tevistiku prema drugim gledi
štima ima upravo to uzimanje
ou-obzir ne-estetskih vrednosti u 
umetnosti ili ne-osobenost es
tetskog. 

U prvome delu ovog zajed
ničkog rada, koji nosi zanim
ljiv naslov "Socijalistički rea
l~m - umetnička programa
tika marksističko-lenjinističkog 
radničkog pokreta", raspravlja 
se najpre o kulturi uopšte, i 
to u "razv;ijenom sooijalistič
kom društvu", zatim o "soci
jalističkoj umetnosti i realnom 
humanizmu". U drugome delu 
knjige je reč o teoriji i prak
si socijalističkog realizma u DR 
Nemačkoj danas, a u trećem 
o socijalističkom realizmu kao 
izrazu realnog humanizma, pa 
je tu reč o socijalističkoj par
tijnosti, o umetničkoj revolu
ciji, o principu socijalističke 
povezanosti sa narodnošću, naj. 
zad o pojedinim umetnostima. 

Tu se, na izgled, potiskuju i 
čak gube estetske zakonitosti, 
kojima se inače daje prednost, 
i ističe umetnost, i to socija
listička umetnost (kao da irna 
i ne-socijalističke umetnosti), 
koja po važećem mišljenju ima 
realističko obeležje, što se je
dino može razumeti iz ne-estet
skih i čak ne-umetničkih raz
loga. Kao socijalistička, umet
nost ima obavezujući program, 
koji dakle određuje marksisti
čko·lenjinistički radnički pok
ret. Polazi se od toga da kao 
što druge epohe imaju umet
nost koja nosi ime trih odnos
nih epoha prema osnovnim re· 
alnostima tehničkog, društve
nog i duhovnog života koji se 
u njima vodi, kao što postoji 
umetnost antičkog sveta, pa u
metnost srednjeg veka naše 
tradicije i građanskog novog 
doba, tako postoji i mora pos
tojati i umetnost socijalistič
ka, i to kako po svojim ide
jama, po svome zalaganju za 
određene socijalne i istorijske 
težnje, već i po nekim formal-
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nim estetskim obeležjrima, ko
ja važe samo za nju. 

Odatle se neposredno može 
videti i zaključiti koliko je ta
kvo shvatanje umetnosUi dale
ko od same umetnosti, ali i 
od socijalizma, jer ako umet
nost po svojoj stvaralačkoj su
štini ne može biti predodređe
na u bilo kom programskom 
smislu reči, onda se ni socija
lizam po osnovnom povesnom 
smislu našeg opstanka ne mo
že odrediti ni predodredi ti kao 
poznato stanje stvari i kao već 
ostvaren način života, već da
leko pre kao zadatak, kao za
laganje u našem vremenu, pre
ma njegovim imanentnim "ten
dencijama i latencijama", ali 
koje upravo kao povesno doga
đanje uvek može pretrpeti ne
uspeh, što samo potvrđuju "po
lusocijalistička iskustva naše 
epohe" (S. Morawski). 

Pošto je u ovoj knjizi u sre
dištu raspravljanja umetnost, 
to u njoj nalammo posebne 
odeljke posvećene književnosti, 
ali i likovnim umetnostima, 
zatim muzici i filmu, ali i no
vim umetničkim medijumima. 
No tu, ipak, nije reč o suoča
vanju sa pojedinim umetnič' 
kim delima, niti o specifično 
umetničkim problemima, već o 
programskim pitanjima i o na
čelnim stvarima. Tako se tzv. 
moderna umetnost načelno krio 
tikuje kao pojava krize, deka
dencije poznog građanskog sve
ta, kao izraz gublienja smis
la života i sL, i odbacuje kao 
nesaglasna sa ,,socijalističkim 
realizmom". 

Isto tako se i estetika u 
današnjem zapadnom, kapitali· 
stičkom građanskom svetu pri· 
kazuje i kritički odbacuje iz 
ideoloških razloga, tako reći 
pre stvm'nog razmatranja pra
vog dejstva pojedinih estetič' 
kih metoda koje nisu marksis
tičke. Poseban cilj napada su 
revizionistički pogledi, i tu se 
redovno nalazi naš časopis 
Praxis i grupa naših korega 
koja je izdavala taj časopis. 
Njihova pozicija se u ovom 
kolektivnom delu napada kao 
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voluntaristička, zatim stoga što 
ignoriše klasnu borbu u savr'e
menom svetu, zato što ne pita 
za odnose u proizvodnji u smi
slu marksističke metodologije 
i dr. Pojedinačno se pominju 
Gajo Petrović i Mihailo Mar
ković, iako se ni jedan ni dru
gi ne drže estetike: oni samo 
zastupaju tu navodnu revizio
nistič1.Ll poziciju. 

Od naših umetnika u ovoj 
knjizi se posebno govori o Kr
leži kao da je on kao književ
nik na istoj liniji sa, recimo, 
Johannesom R. Becherom i 
drugim piscima socijalističkog 
ubeđenja koji su se saglasl1i 
sa "socijalističkim realizmom", 
iako se Krleža, kao što je poz
nato, još tridesetih godina od 
njih distancirao kao od "lije
vih racionalista" i knitikovao 
upravo ono što se današnjoj 
službenoj estetici u DR Nema
čkoj smatra naučnom esteti
kom. 

Ako se sada obratimo de
lima koja imaju izraženije au
tor'sko obeležje, jasniji naučno
istraživački karakter i učinak, 
delima koja su u većoj meri 
vezana za lične misaone na
pore oko razjašnjenja estetič
kih problema, onda tu tTeba 
navesti, po vremenu objavlji
vanja, najpre delo Erharda Jo
hna: Problemi marksističko-le
njinističke estetike (Probleme 
der marxistisch-leninistischen 
Aesthetik, tom I, Kunst und 
Wirklichkeit, Max Niemeyer 
Verlag, Halle 1976). John vodi 
u Lajpcigu Institut za estetiku 
i nauku o kulturi. Organizovao 
je više međunarodnih kolokvi
juma (o estetskom vaspitanju, 
o umetnosti i socijalističkom 
načinu života, o estetskim vre
dnostima). Najpre je objavio 
jedan Uvod u estetiku (Einfuh
nmg in die Aestlzetik, Enzyklo
padie Verlag, Leipzig 1964), a 
zatim nekoliko naslova iz pod
ručja teorije kulture. Dok je 
Uvod u estetiku pisan više iz 
pedagoških obzira i na popula
ran način, njegovo upravo na
vedeno sistematsko delo Pro
blemi estetike ... zaista je pro-

blemsko, u njemu se autor u 
ograničenom ideološkom okvi
ru, ali ipak stvarn<?, su~ava sa 
otvorenim problemllna, l u ter
minološkom i u problemskom 
pogledu. 

John predlaže diskusiju oko 
centmlne kategorije marksisti
čka-lenjinističke estetike, oko 
pojma i termina "odražavanje" 
(Widerspiegelung), jer to, ka
ko on s pravom smatra, ne 
može značiti "podražavanje" 
(Nachahroung), već daleko pre, 
i to po Marxu "prusvajanje 
stvarnosti" (Aneigung der Wir
klichkeit), ovde "umetničko-es
tetsko prisvajanje stvarnosti". 

Ovaj autor sistematski ga
vori o subjektu i o objektu 
umetničko-estetskog prJsvaja
nja stvarnosti, i to kao o "pre
dmetu umetnosti". Na taj na
čin on osigurava delatnu stra
nu u umetničkom procesu, ka
ja mora biti shvaćen~ ka? 
stvaralačka. No to svoJe UVl
đanje on zatim povlač!, jer 
piše da postoje određ,?l1l ~va
liteti .ni sV,?jstva ObJ<:~tIYr:'? 
stvarnosti kOJI se umetmcki ili 
estetski prisvajaju. Tako se 
"prisvajanje", ume~to kao. u
metnička praksa sto prodlre 
i tamo gde misao (još) nije u 
stanju .ni se iz različitih raz
loga ne usuđuje, opet. shvata 
kao neka vrsta saznanja stva
rnosti i opet svodi na meta
fizičke realističke pretpostavke 
estetskog "odražavanja" one je
dne prethodno date apsolut!1.e 
stvarnosti. Nasuprot umetl1lC
koj praksi i njenom .. stvara
lačkom karakteru, kOJI se ne 
može podvrgnuti nikakvim l?ret
hodno postojećim zakoruma, 
pa ni zakonima estetsk?g: ob
likovanja, opet ~e stav~Ja)u y 
prvi plan baš tl zakom l nJ!-
hova zavisnost od stvarnostL 

Tome odcrovara prednost ko
ju John, tf horu svih tamoš
njih estetičara, priznaje estet
skom u odnosu na umetničko, 
,j to posle jedne ozbiljne ana
lize kategorija estets~og, lep?g 
i umetničkog. Otuda Je za nJe
ga umetničko prisvajanje stva
TIIO~t<j" samo "jedan poseban 

pojavni oblik estetskog prisva
janja stvarnosti". Iz istih tili 
razloga on stvara neobičan iz
raz za svoja načelna i siste
matska ispitivanja estetičkih 
problema: "Estetika umetnos
ti" (Aesthetik der Kunst). Ta
ko se možda nehotično, u ne· 
koj krajnjoj instanciji, izraža
va ideološko predubeđenje da 
je ne samo estetsko po svojoj 
objektivnoj zakonitosti ono što 
omogućuje regulisanje estets· 
kih stvari već da je estetika i 
nauka (teorija) o umetnosti va
ŽIlija od same umetnosti, čime 
se potvrđuje Hegelovo predvi· 
đanje o kraju umetnosti onda 
kada umetnost više ne odgova
ra najvišim interesima duha, 
u naše racionalističko moder
no doba, doba prevlasti ma
derne nauke. kada duh mate
matike matematizuje duh. 
Već smo ovde pomenuli ko

lektivno delo Estetika danas 
(ed. E. Pracht, 1978), čiji je 
cilj ne samo kritičko prikazi
vanje najvažnijih estetičkih te
orija u ovome času, i to kako 
marksističkih, tako i svih dru
crih u vidu nekog kompendij u
~a' savremenih estetičkih zna
nja, što zaista predstavlja .sa
držaj prvog dela ovog obIm
nog izdanja (pod naslov~m 
Estetika u rasprama /Ausem
~ndersetzungenl našeg vreme
na"), već i obullVatno izlaganje 
same marksističke estetike kao 
presudne u tom našem vreme
nu (i to u Drugom delu: "Os
novne odredbe estetskog pra
cenjivanja vredno.sti". i .u .Tre
ćem delu: "PodrustvlJenJe l es
tetska kultura"). U skladu sa 
marksističkom metodologijom, 
tu se problemi postaVljaju na 
široku osnovu društva i kul
ture u određenoj istorijskoj 
perspektivi što omogu6uje "te
orijski angažman" u .11mislu 
realnog humanizma" kao pen
đanta "realnog ~ocijaliz~a". Sa 
te osnove postaje mogucno u
tvrđivanje kriter~juma pr:osu: 
đivanja vrednostI, e~tet.skih l 
umetničkih vrednostI, Jer tu 
osnovu čini upravo "marksis
tička-lenjinistička estetika kao 
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filozofska disciplina" što ispi
tuje najopštije zakonitosti u
metnosti i njenog vanumetnič
kog okružja (navedeno delo, 
str. 338/39). 
. U o",:oj reprezentativnoj knji

Zl, kOJa naravno reprezentuje 
daleko više i skoro isključivo 
stanje estetike danas u DR Ne
mačkoj, a ne toliko estetiku 
u današnjem svetu, ova druaa 
estetika u svetu, razmatra "'s~ 
isključivo "u polju tenzija ide
oloških konfrontacija", ali se 
najviše pažnje i energije pos
većuje heterodoksnim marksi
stičkim pogledima. Da bi se 
izložili kritici radi zaštite os
novnih principa marksističko
-lenjinističke estetike posebno 
se razspravlja sa Gm'audyjem, 
sa Adornom, Marcuseom i "no
vom levicom". Taj obračun po
staje važniji od suprotstavlja
nja izričito ne-marksističkim 
gledištima. 
Metodički se i u ovom delu 

ide pIrotiv ograničenja esteti
ke :na umetnost i protiv shva
tanJa umetnosti kao najviše fo
rme estetskog prisvajanja stva
rnosti. U istorijskom i siste
matskom pogledu zastupa se 
princip, po kome se umetnost, 
kao i vanumetnički odnosi mo
gu podjednako shvatiti u svo
joj estetskoj specifičnosti. To 
gledište se zastupa izričito pro
tiv jednostrane orijentacije 
prema umetnosti građanske 
J:J.ase, gde je iz određenih dru
štvenih potreba, iz praktičnog 
izdvajanja umentosti iz proce
sa društvene produkcije i re· 
produkcije došlo do osamosta
ljenog ophođenja prema umet
nosti. Tako se od funkcije op
lemenjen.ia iz prvobitnih hu
manističkih pobuda građanske 
klase najzad dolazi do toga da 
umetnost treba da donosi ute
hu u nekom "sekularizovanom 
dušebrižništvu" (naved. delo, 
str. 494). Odatle, pod uslovima 
otuđenja rada, dolazi do raz· 
dvajanja radnog i slobodnog 
vremena, do cepanja javne i 
privatne sfere života u građan
skom društvu, kao i problemi 
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koji iz toga proističu za este
tiku pod tim istim uslovima. 

Tvrdi se da u DR Nemačkoj 
postoji i da je na delu "novo 
oblikovanje života" (Neugestal
tung des Lebens) i da istovre
meno teče temeljna promena 
u estetskom vrednovanju, što 
znači promena u ustanovljenju 
kriterijuma po kojima se gra
di i oblikuje, i to "u istorijski 
nepoznatim razmerama" (na
ved. delo, str. 16). Tu bi se 
moglo očekivati da će se iz 
duha marksističkog istorizma 
pojaviti problem mogućnosti 
stvaranja novih vrednosti, ali 
se i na tom mestu sa dosled
nošću vrednom žaljenja govori 
samo o "normama i idealima 
estetskog vrednovanja" (isto, 
str. 323. i sledeće). Iz toga se 
može razabrati formalna sag
lasnost sa platonskom meta
fizičkom tradicijom, gde se II 
stvaralačkom delanju zahteva 
upravljanje prema normama 
koje nas, kao sila s leđa, dr
že u određenim i predodređe
nim vrednosnim okvirima i 
na taj način onemogućuju pra
vo stvaralačko delanje iIi ga 
unapred podvrgavaju kontroli 
tako da se ono ne može ispO
ljiti u javnome delu. 

Ovaj kolektivni rad pod na
slovom Estetika danas predsta
vlja po nameri autora samo 
prvi deo zajedničkog poduhva
ta, koji će biti nastavljen. Dok 
se u prvome delu, o kome je 
reč, nalazi suočavanje sa dru
gim koncepcijama estetike, na
ročito sa revizionističkim i 
građanskim pozicijama, kao i 
ustanovljenje osnovnih odredbi 
estetskog prisvajanja stvarno
sti, računajući tu i one odred
be koje se ne mogu podvesti 
pod tradicionalni pojam umet
nosti, u drugome delu, koji će 
tek biti objaVljen, biće reči o 
problemima "umetničke esteti
ke". 

"Današnje umetnosti mora
ju se prosuditi prema medli
ma njihovih posebnih uslova 
nastajanja i razvijania." Mi vi
še ne možemo imati posla sa 
preindus trij skom estetikom, 

moramo uzeti u obzir "jako 
promenjene estetsko-umetničke 
uslove produkcije, komunika
cije, recepcije" (isto, str. 498). 
Menja se ansambl umetnosti, 
nastaju novi medijumi, danas 
naročito važni elektronski me
dijumi, ali je već pronalazak 
fotografije promenio karakter 
umetnosti. Tako su postale mo
gućne nove sinteze, i film je 
nastao kao nova umetnost iz 
jedne takve sinteze. Za nova 
estetska merila postaje važno 
istraživanje umetničkih rodova. 
Otuda su neprihvatliiva meri
la realizma koje je G. Lukacs 
izveo iz osamnaestog i devet
naestog veka i suprotstavio kri
terijumima dvadesetog stoleća. 
Ali, po mišljenju ovih autora, 
isto tako je neprihvatljiva te
za i predviđanje H. M. Enzes·· 
bergera da će novi elektronski 
medijumi ukinuti sve druge, 
svu dosadašnju umetnost i 
književnost. Ta teza je po mi
SlJt:llJU OVIh autora neprihvat
ljiva zato što medijumi "stav
ljaju van snage fikoiju, osnov
nu kategoriju estetike". 

Tako se usred marksističko
.lenjinističke estetike" pojaVlju
je zaista centralna kategorija 
tradicionalne estetike. To, na
ravno, ne znači slaVljenje es
tetskog pDivida kao obmanji
vanja, i čak svesnog obmanji
vanja, već prihvatanje estet
skog bića ili načina postoja
nja umetnosti, gde se umetnič
ko delo ne stvara, ne doživlja
va i ne tumači kao nešto stva· 
mo postojeće, a da mu se sto
ga ne pripiše karakter pukog 
privida, obmane i laži. Stoga 
se, na kraju, otvara pitanje, 
da Ii ovi autori prihvataju es
tetiku kao "filozofiju lepih u
metnosti" u skladu sa klasič
nom odnosno klasicističkom 
estetikom. Oni tu estetiku, ipak, 
izričito odbijaju kao građan
ski model (isto, str. 345), iako 
na izgled protivrečno prihvata
ju tradicionalne vrednosti, i 
čak sam pojam lepote, pod us
lovom da se promeni sadržaj 
tog pojma. Otuda, kao u tra
diciji, oni dopuštaju norme i 

ideale u životu umetnosti, up
ravo ono što, po našem llvi
đanju osnovnog stvaralačkog 
karaktera umetnosti, ne može 
biti opravdano, što zavisi od 
tradicionalne platonske metafi
zike vrednosti, od racionalistič
ki shvaćenih estetskih zakoni
tosti i od saznajne funkcije 
umetnosti u starom realistič
kom načinu mišljenja. 

U metodičkom pogledu, ta
ko, ovaj. reprezent<;ltivan pri
k.~ e;;tetlke d~~ Ima, po iz
ncHoJ formulaCIjI autora ideo
loško-kritički karakter, št~ zna
či da umetnost ne shvata sa
mo kao jednu formu društve
ne svesti, već u isti mah u 
Marxovom duhu, kao jedan' po
seban način produkcije. To je, 
naravno, opravdano, ali onda 
nije jasno kako se Marxova 
ideja produkcije može preob
ratiti u re-produkciju, kako se 
stvaralačka priroda umetničke 
proizvodnje može zameniti za 
saznajnu funkciju odražavanja, 
kako se umetnička fikcija i 
estetski privid mogu razume
ti kao specifični stvaralački 
učinak ako se oni svode na 
puko prisvajanje već gotove 
estetske stvarnosti ili pak es
tetskih osobina jedne, apsolut
ne stvarnosti. "Sva produkcija 
predstavlja prisvajanje prirode 
od strane individua u okviru 
i posredstvom jedne određene 
društvene forme" (isto, str. 
471). U čemu je onda speci
fičnost umetničke produkcije 
kao fantazijske, u čemu speci. 
fičnost umetničkog dela kao 
produkta te delatnosti? 

U veoma modernoj i dobro 
zasnovanoj tezi u svojoj knjizi 
Delo "čisto za sebe" (Das Werk 
"rein fur sich"). Zur Geschi
chte des VerhaItnisses von 
Phanomenologie, Aesthetik und 
Li teratunvissenschaft, Akade
mie Verlag, Berlin, 19791 Nor
bert Krenzlin raspravlja ne sa
mo o jednom vrlo značajnom 
pravcu estetičkog mišljenja u 
našem vremenu već i o kate
goriji dela, umetničkog i knji
ževnog dela, koja ima central
ni značaj za teoriju umetno-
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std i umetničku praksu našeg 
stoleća. Polazeći od R. Ingar
dena, koji je kao fenomenolog 
najpre postavio sistematsko pi
tanje o osnovnoj strukturi i 
načinu bivstvovanja literarnog 
umetničkog dela, pošto su isto
rijske predradnje u zasnivanju 
fenomenološke metode u este· 
tici obavili W. Conrad i M. 
Geiger, Krenzlin vodi diskusiju 
prema posledicama i izgledima 
fenomenološke redukcije u o
voj oblasti u novijoj i sadaš
njoj građanskoj estetioi i nau
ci o književnosti. 

Fenomenološka estetika i na
uka o književnosti, koja je iš
la za njom, posmatraju "knji
ževno delo čisto za sebe". 
!Krenzlin stoga pita šta preos
taje od umetničkog dela ako 
se apstrahuje od umetnika kao 
autora, od posmatrača ili či
taoca i od odnosa prema stvar
nosti. On zaključuje da je "pri
mena fenomenološke metode 
na esteHku proizvela neku vr
stu strukturalizma što za svo
je nastajanje i rasprostiranje 
u estetičkom području zahva
ljuje potrebi da se osnovni pro
blemi ove nauke oslobode ide
ologije (entideologiesieren), tj. 
da se tako tretiraju da iz toga 
ne proističu nikakvi zaključci 
o programiranju umetnosti. Iz 
te okolnosti proističe aktualni 
naučno-politički aspekt istorij
sko-kritičkog suočavanja sa fe
nomenološkom estetikom: U 
'Pitanju je procena jedne me
todologije estetičkog istraživa
nja, koja je, sa jedne strane, 
izraz i rezultat potpune likvi
dacije istoričnog mišljenja, ali 
je sa druge strane - i upravo 
time - otvorila perspektive 
nove. posebno-naučne uroble
matike" (naved. delo. str. 158). 

Ovaj spis N. Krenzlina pred
stavlja lep pregled jedne me
tode u današniem estetičkom 
mišI jenju, pri čemu je zasluga 
autora i u izboru predmeta 
svoje rasprave i u načinu vo
đenja te rasprave. U pitanju 
je tačan pregled jednog stania 
stvari, gde se možemo pouzda. 
ti kako u informativnu stranu 
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:rasprave, gde se navode sve 
zaista odlučne tačke u istoriji 
tog pravca mišljenja, kao što 
se tačno navode i sekundarni 
izvori (tako autor navodi i spis 
Zorana Konstantinovića: Pha
nomenologie und Literaturwis
senschaft, Mtinchen 1973), tako 
i u argumentativnu stranu stva
ri, gde se zaista s pravom za· 
ključuje da je izvorno fenome
nološko mišljenje neistarično, 
baš kao i današnji struktura
lizam, koji je u tome pogledu 
legitimni naslednik mišljenja 
koje se u teoriji umetnosti u
sredsređuje na samo umetnič
ko delo. 

Veoma lep prilog diskusiji o 
neophodnosti razlučivanja u
metničke od naučne delatno
sti, tom veoma važnom, tradi
cionalnom, ali i uvek otvore
nom problemu koji je u DR 
Nemačkoj neobično aktualan i 
čak akutan iz razloga koje smo 
već dovoljno upoznali, dala su 
dvojica istaknutih autora, is
toričar Jtirgen Kuczynski ci es
tetičar i filozof Wolfgang Hei
se u zajednički napisanoj knji
zi Slika i pojam (Bild und 
Begriff. Studien tiber die Be
ziehungen zwischen Kunst und 
Wissenschaft, Aufbau-Ver1ag, 
Berlin/Weimar 1975). 

Po slobodi razmišljanja i da
lekoseŽllosti zahvata ta knjiga, 
zajedno sa onom Gtinthera K. 
Lehmanna o umetničkoj fan
taziji, predstavlja najbolja na
učna dostignuća ,i najveći lič
ni učinak u svoj estetičkoj li
teraturi u DR Nemačkoj u o
vome času. Kuczynski i Heise 
u zajednički napisanoj "Nak
nadnoj primedbi" s pravom pi
taju, nije li naprosto pogrešno 
suprotstavljati nauku i umet
nost. "Kako umetnost tako i 
nauka onda kada najdublje za· 
hvataju stvarnost, kada odra
žavaju ,čistu istinu' stvaralački 
prikazuju ne nešto verovatno, 
niti mogućno, već nešto nemo· 
gućno. Jer su i naučni zakon i 
umetnički tip nemogućna real
nost, oni su apstrakcije, koje 
se u stvarnosti... nikada ne 

mogu naći" (naved. delo, str. 
455). 

U svojoj monografiji Fanta
zija i umetnički rad (Phantasie 
und kilnstlerische Arbeit, Auf-
bau Verlag, 2.durchgesehene u. 
erganzte Auflage, Ber1in(Wei
mar 1976) Lehmann polazi od 
delatnog shvatanja fantazije i 
od povezanosti fantazije sa ra
dom. Ako je čovek proizvod 
svog rada i ako je njegovo bi
će strukturirano prema radu, 
onda se i fantazija mora tu
mačiti u bitnoj povezanosti sa 
radom. Lehmann govori o stva
ralačkoj fantaziji koja prožima 
sve stvaralačke delatnosti čo
vekove i koja je nužna za nje
gov opstanak. Svoju raspravu 
Lehmann ograničava na poet· 
sku fantaziju. 

Lehmann najpre analizira 
"stvaralačku situaciju", za ko
ju je bitna veza fantazije i 
kretanja. "Svaki pokret prona· 
lazačkog mišljenja sinhronizo
van je sa somatskim procesi
ma i stoga se skoro telesno 
oseća" (naved. delo, str. 14). 
Delatnost i motorika fantazije 
objašnjavaju se iz čovekovog 
načina života i rada, iz pove
zanosti čovekove sa okolnim 
svetom. .. "Suštinu fantazije, 
kako tehničke tako i umetnič
ke, približno karakteriše jedi
no moment eksperimentalnog, 

naime, ,igra' sa načinima pona
šanja da bi se dokučila vero
vatno najuspešnija komponen
ta delanja. U tome procesu 
se manje misli pomoću she
matskih analogija i standard
nih zaključaka, a više deluje 
misleći unapred (anticipiraju
ći), ,pri čemu nas fantazija os
posobljava za traženje, ispro
bavanje i delovanje u još ne
poznatom prostoru i u vre
menski tako -reći skraćenim 
fazama" (naved. delo, str. 39). 

Prema svemu i u ovom ogra
ničenom prostoru i naizgled ne
znatnom povodu, iskrslo je ne
izbežno pitanje koje nas nepo
sredno pogađa: da li se II na
šem vremenu socijalizam kao 
društveno ustrojstvo i kao na
hođenje razvija po meri stva
ralačke egzistencije čovekove 
ili se pak pod imenom socija
lizmarazvija apsolutna vlast 
birokratije, koja je svoj sop
stveni cilj i koja nas, zahvalju
jući modernim tehničldm sred
stvima ,vladanja, vraća natrag 
u varvarstvo. Iz "polusocijalis
tičkih iskustava naše epohe" 
put je otvoren i u jednom i 
drugom pravcu. I to je pravo, 
jer tek iz toga položaja pro
ističe mogućnost zalaganja u 
skladu sa našim ljudskim do
stojanstvom. 

Milan Damnjanović 

MISAONI SVET ĐERĐA LUKAČA 

Za nedavno objavljeni rad 
Hermana Ištv3J.'1a Misaoni svet 
Đerđa Lukača* s pravom je 
rečeno da je to "prva mark
sistička monografija o radu 
Đerđa Ll1.kača"'. Dodao bih, i 
prva celovita studija koja ima 
za predmet analize radova Đer· 
đa Lukača od njegovih hajdel· 

berških početaka do Ontologi
je društvenog bivstva. 

Ma kako bila diskutabilna 
neka poglavlja knjige Herma
na Ištvana, što ne smatram 
nedostatkom knjige, po prvi 
put se iz određenog vidokruga 
daje odgovor na gotovo sva te
orijsko-estetička pitanja vezana 

* Istvan Hermann, Die Gedankemvelt von Georg Lukdes. Studie Uber die 
menschliche M6glichkeiten des XX.-ten Jahrhunderts, [Misaoni svet Gv6rgya 
Lukacsa. Studija o ljudskim mogućnostima dvadesetog veka), Akademiai Kiado, 
Budanest 1978, str, 402. Knjiga Je prethodno objavljena na mađarskom: L!lkdcs 
Gyorgy gondo/atvi/dga. Tanul:ffiany a XX,szazad emben lehet6segcir61. M<lo<TVet6, 
Budapest 1974, 415 str .. 

I Upor. Lekcii po istor;; estetiki, tom IV, u redakciji M. S. Kagana, Mo
skva 1980, str. 137-138. 
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za različite misaone i idejne 
tokove kroz koje je prošla ova 
kontroverzna ličnost (Đerđa Lu
kača). Razume se da se jedna 
od posebnih vrednosti Ištva
novog rada nalazi u tome što 
je ovaj autor pored pokušaja 
da sagleda korene mnogovrs
nih misaonih etapa u delu Đer
đa Lukača, istovremeno nasto
jao da osvetli ovu misaonu 
"evoluciju"/"revoluciju" i sa 
gledišta ideološko-političkih 
stremljenja epohe, društvenih 
zbivanja u Mađarskoj, politič
kih kriza. U osvrtu na rad 
Hermana Ištvana sporadično 
ću se doticati 1 ovoga kruga 
problema. Izvan vidokruga ana
lize ostaće i neka opšteteorij
ska pitanja koja nisu li nepo
srednoj vezi sa estetičkom pro
blematikom na koju se želi 
pre svega da obrati pažnja. 
Usredsrediću se, dakle, na 

sledeća tri pitanja: 1) na Lu
kačevo .. shvatanje forme" u ra
nom delu kao i na način na 
koii taj problem postavlja i ra
zvija Herman Ištvan, zatim, 2) 
na Ištvanovo raziašnjenie Lu
kačeve uloge u debati oko .. so
cijalističkog realizma" tridese
tih godina, najzad, 3) o veoma 
zanimliivom autorovom izlaga
niu Lukačevog rada u Mađar
skoj posle 1945. u zavisnosti 
od osobenih prilika u toi zem
Iii i o Ištvanovom pokušaiu 
da opravda ideiu Lukačevog 
"misaonog kontinuiteta" povrh 
političkih kompromisa koje je 
Lukač činio. , 

1. Osobenost "forme" 

Herman Tštvcm se u radu 
Misaoni svet Đerđa Lukača ni
kako ne dotiče i ranog Luka
čevog spisa: Hajdelberška es
tetika. Doduše ovai spis se 
posthumno pojavio 1974. godi
ne, dakle, dste godine kada i 
Ištvanov rad, najpre na ma
đarskom. Da li to ODravdava 
Ištvana ili ne, ostavljam po 
stranL Tek, kao učenik Đerđa 
Lukača, kako sebe određuje, 
Ištvan je imao uvid u ovaj rad. 
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Uostalom, mogao mu je biti 
stavljen na uvid od strane sa
me Akademije nauka - koja 
je i njegov izdavač. Ali i ne
zavisno od toga u radu Her
mana Ištvana se na osnovu 
ostalih ranih spisa Đerđa Lu
kača po prvi put celovito pri
kazuje Lukačevo shvatanje "fo
rme" u ovome periodu. 

Ištvan smatra da forma u 
ranom Lukačevom delu ima 
,,načelno drukčiji smisao nego 
u njegovim docnijim radovi
ma" (Die Gedankenwelt von G. 
Lukacs, str. 51). Na ovome me
stu Ištvan s razlogom pona v
lja poznate misli o neokantov
skom uticaju na Lukača, o to
me da je "forma" "dinamički 
element umetničkog dela", za
tim, o načinu kako je Lukač 
zamislio "formu", da je ona i 
"organizujući element u kojoj 
se konkretna društvena proble
matika može sjediniti sa po
gledom na svet", dok će "sa
držaj" biti tumačen kao sas
vim pasivna i neaktivna mate
rija. Možda je, čini se, bilo 
kOJ:1isno ovde ukazati da je po
menuto određenje "forme" i 
"sadržaja" (materije), osim ne
okantovske imalo i aristotelov
sku odliku, što bi poslužilo da 
se u kasnijem Lukačevom de
lu Osobenost estetskog, odno
sno u delu Posebno kao cen
tralna kategorija estetike shva
ti insistiranje na aristote
lovskoj tradiciji kao prvoj 
na koju se njegovo utemelje
nje "posebnog" može vezati. 
Upravo stoga što i sam Her
man Ištvan opravdano dovodi 
u vezu rane Lukačeve misaone 
tokove sa onima kasnijim. 

Doista, "dinamički" i "orga
nizujući" element forme nalazi 
neposredno oslonac u Kanto
vom delu. Lukač će docnije, 
naročito u knjizi Osobenost es
tetskog, u osvrtu na svoje ra
no delo, priznati da je u for
mulisanju "forme" osim Kan
tovog osećao i uticaj pJ:1ijate
lja iz mladosti, Lea Popera, 
koji je omogućio da se "druš
tvenost otkriva upravo u for
mi i isključivo u formi", i da 

je tome zahvaljujući Lukač 
mogao izgradim pojam ,,homo
genog medijuma" u umetnosti 
koji predstavlja ključni ele
ment u razradi estetičke prob
lematike Osobenosti estetskog. 
Herman Ištvan lepo uviđa 0-
vaj uticaj. 

Dakle, ako je "forma" dina
mički, organizujući činilac "de
la", a zatim ako ona do kraja 
prožima "istorijsku građu", pi
tanje je koJi je poslednji os
nov "forme"? Prema Ištvanu to 
je "pogled na svet" kao "pos
lednji razlog na koji treba da 
se svede forma", te je, kaže 
on, "vladavina forme kod Lu
kača kantovski izraz onoga što 
sadržajno nije kantovsko: u
metnička dela su u biti orga
nizovana iz horizonta pogleda 
!Ila svet (weltanschaulich)". U 
ranom delu Lukač je nastojao 
da razgraniči pojmove "alego
rije" i "simbola" imajući u 
vidu i Geteovo stanovište, ali 
i poglede Serena Kjerkegora 
koji je pokazivao znatno inte
resovanje za individualnost eg
zistencije. Sve to omogućilo je 
sada Đerđu Lukaču da se pre
ma "alegoriji" odnosi mnogo 
tolerantnije nego što će to či
niti docnije kada će kategorija 
"simbola" postati paradigmom 
marksističke estetike realizma, 
a alegorija pseudoavangardis
tičkih novotarija. 

Šta dakle u Lukačevom ra
nom delu znače pojmovi: "ale
gorija" i "simbol"? Prema re
čima Ištvana "alegorija ... ni
je ništa drugo do pokušaj da 
se shvati Pojedinačnost" - i 
tada iščezavaju beskonačnost i 
llOrizont, dok "simbol" ostaje 
II horizontu i stremi ka besko
načnom. što se "simbola" tiče, 
Ištvan s razlogom primećuje 
da je ovai pojam Tazličito od
ređen u Hegelovoi Estetici i 
ranom delu Đerđa Lukača. Dok 
u Hegela "simbolička forma" 
važi za ori;entalnu umetnost, 
u kojoj se istina javlia na op
šti i apstraktan način, ,i koia 
prethodi klasičnoj umetnosti 
Zapada. u kojoi se u POSEB
NOM Opšte i Pojedinačno sje-

dinj uju, kod Lukača su već ov
de dati lllagoveštaji za to da 
simbol predstavlja neku vrstu 
pomirenja apsolutnog i konač
nog, te se simbol "približava 
posebnosti". 

Predimenzioniranje "forme" u 
ranom Lukačevom delu, svoje
vrsna "tiranija forme" (izraz 
H. Ištvana) proizlazi iz dileme 
koju je prouzrokovalo Zimelo
vo delo, a čiji je uticaj na Lu
kača bio izuzetno jak. Reč je 
o distinkciji nauka - koje sve 
kvalitativno svode na kvalitet 
i ekstenziju - i formi - koje 
ostaju kod kvaliteta i potenci
raju intenzitet icelovitost. 

U tome su, dakako, već sas
vim vidljivi tonovi di1tajevske 
filozofije i njenog dualizma 
prirodnih i duhovno-istorijskih 
nauka, što odgovara distinkciji 
kvantiteta i kvaliteta, a takođe, 
po mome mišljenju u torne su 
i tonovi filozofije Rikerta, ko
ji je u radu Die Grenzen der 
nalUrwissenschattlichen B egrif
fsbildung razlikovao dve vrste 
saznanja: infinita intensiva i 
infinita extensiva što odgova
ra diferenciji duhovno-istorij
skog i prirodno-naučnog me
toda. ,Lukač je već vrlo rano 
odredio da je ekstenzivna lJes
konačnost (ekstenzivni totalitet 
- docnije) osobenost naučnog 
saznanja, a intenzivna besko
načnost (intenzivni totalitet) 
osobenost umetničkog poima
nja. 

Rani Lukač zastupa mišljenje 
o tome da "forma predstavlja 
totalitet, celog čoveka i kvali
tativnu potpunost života". Već 
sada je na delu tema koja 
ostaje prisutna do kraja Lu
kačevog misaonog traganja: iz 
horizonta "forme" i ,.totalite
ta", kao simbola "osobenosti" 
i "društvenosti" vodi se borba 
protiv .. pozitivističkog" shvata
nja, protiv kvantiteta. 

U daljem razvoju misli Der
đa Lukača, kako zapaža Ištvan, 
Lukač dolazi pod sve veći uti
caj ideja što su se izgrađivale 
u diskusijama u tzv. "nedeli
nom krugu" u Budimpešti, a 
u kojima su učestvovali: Balaš. 
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Filep, Manhajm,. Fogar~ši! f:.. 
Hauzer, doonije l Reval, Ideje 
koje su već dovele do toga da 
se forma" počela ispunjavati 
,he~elovskim tonovima". Ima 

me;ta za prigovor H .. Ištvanu 
da je ~ tl ovom :perlod1;l~ <:>d 
1914-1918, kad~ se, uoblcaJ~e
no smatra da Je kod Lukaca 
do' Teorije romana prevagu do
bila Hegelova filozofija, Lukač 
i dalje bic: ops~dnut .;n<:oka~
tovskim :resavanjem b!tmh PI
tanja, što se lepo ffi?Ze sai§le
dati iz njegove HaJdelbers!ce 
estetike (II, 1916-:-191~) .. Pr~
vatljivi su i razlozI kOJe Je pn
likom izdanja ovoga dela na 
nemačkom naveo Đerđ Mar-
kuš u "pogovoru"." ~ 

na uloga "mistične dinamike 
forme" koja je prožimala Lu
kačev najrani}i misaoni s,:,et~ 
U tom pogledu aktualno Je l 
pitanje da li je, doista - sada 
pojačan - 1;l.ticaj He~~la n~ 
duhovno-istorl]sku onJentacI
ju u Nemačkoj, posebno. na 
M. Vebera i Gundolfa, bIO u 
isti mah presudan i za Lukača, 
tako da je ,.Lukačeva naklo
nost Hegelu dobila sada novu 
snagu" (Ištvan, str. ,76)? ~oput 
Lisjena Goldmana l Ann A:~: 
vona (ovaj poslednji u studIjI 
o Lukaču'); Herman Ištvan, pe
riodizira.iući Lukač~vu misao, 
smatra da je Lukac ~~ 1907-: 
-1914. proučavao knllzevnost 1 
to u neokantovskoi i fenome
nološkoi perspektivi, dok je ce
li druoj period, od 1914-1924. 
bio ispunjen Lukačevim inte
resovanjem za probleme ~1?ra
đene iz perspektive hegellJan
ske filozofije. 

Pošto slično Hermanu Istva
nu i Lisjen Goldman smatr~ 
da je Lukač, počev od Teo.n
je romana (1914-1915) S~SVlr,n 
zamenio "Kantove ~de]e IZ 
Duše i forme hegeilJanskom 
mišlju'" i time dao. osno: 
va za zaključak da Je vec 
tada ubrzano radio na pro
meni shvatanja forme", u~u
ćujem na vlastiti polemIč
ki tekst o tome problemu, o 
čemu ovde nije neophodno da 
se šire ukazuje. . 

Herman Ištvan je lepo OpI
sao Lukačev put u Hajdelberg 
i perspektive novih ~usret~. U 
Hajdelbergu je zapocelo nJego
vo lično prijateljstvo sa M~: 
som Veberom i :krugom kOJI 
se oko Vebera formirao. a za
tim upravo ovde Lukač je u
poziIao pesničko delo Stefana 
Georga kome je odao visoko 
pri=~~je. Iz tih novih susre
ta DO rečima Ištvana, rodilo 
se' l~Lukača novo interesov~
nie: za sociologiiu. Da li .!e 
Ištvan u pravu kada utvrđule 
da je taj kontakt sa V<;ber~m 
bio' presudan u tom smIslu s!o 
će odsada biti znatno umanle· 

Razume se, .iedan od razloga 
što je većina istraživača. da"!c
le, i Ištvan. sklona da ve~Jt; 
kako je od 1914-1924 utIca l 
HeCTelov bio odlučuiući. nalazi 
se~l činjenici da s"i ovi autori 
nemaju u vidu Lukačevo pos!
humno objavljeno delo: Hm
delberšku estetiku 0912-1918. 
I .TI) i takođe, što svi ovi 
a~t~ri' upadaiu u .. uohičaienn 
zamku" interpretaciie da ie od 
~eokantovst.va (ranog Lukača) 
put ka Marksu bio moguć iedI' 
no preko Hegela. Dakle, "zam
ka interpretacije" ·je u tome 
što su se aranice između Kan
ta i Mark~8 mnogo odlučnije 
ustanovliavale nego izm~đu He· 
gela i Marksa, iz čega Je pro
izlazilo da je potrebno napro
sto .,He~e1a postaviti na noge" 
ne bi li se uplovilo u_mark. 
sizam. U tom smislu vall a .o~e-
niivatii rad hegelovca Llsle
na Goldmana, a i, razume se, 

2 Gv5rI!V Markus. "Nachwort" , u: G,. Luk6cs, Heidelberger Aest/'etik 
!1916-1918).-"Aus dem Nachlass, hrsg. von Gy,. Markus j F. Benseler. Luchter-
hand. Darrnstadt/Ncm,ied 1974. .,,', . ~~,. 

~ Lucien Goldmann, "Lresthćtiq~e du jeune Lukacs I Jfarxrsi11C et SCU?1!u 5 

1tumaines. Gallimar, Paris 1970, str. 238.. ,. . " • 
, Sreten Petrović, "Fenom.eno!oška e~tehka Georga Lukacsa . predQ:ovor za. 

Derđ }H~a~;i H~~~,er~:o::::tt~;k~~/d;{;. ~e°f,~~~tt 19~Ptll;;;~eVI~;XM~~atHre, 
Seghers, Paris 1968, str. 16-17. 
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druge interprete. Što se Ištva
na tiče, mogu samo naslućiva
ti da bi u svojoj interpretaciji 
ponešto promenio da je insis
tirao na tome da mu uvid u 
onaj rani Lukačev spis bude 
omogućen. 
( 

, 
2. Lukač i Ilove forme: 

realizam i avangardizam 

Drugi važan problem u Iš
tvanovoj monografiji o Luka
ču jeste debata koja se vodila 
tridesetih godina između naj
značajnijih teorijskih pisaca, i 
ne samo teorijskih, toga doba: 
Lukača, Brehta, Ane Zegers, 
Benjamina, BIoha. Pre toga ne
koliko uvodnih napomena. 

Po rečima H. Ištvana. u no
voj epohi (od 1929) bio je pre
sudan Lukačev susret sa Mark
sovim filozofsko-ekonomskim 
rukopisima u Moskvi, kao i sa 
M. Lifšicom. To ga je navelo 
da zaiedno sa Lifšicom USDO
stavi lepu saradn ju na razra
di ideje o stvaranju jedne 
Marksove estetike na osnovu 
fragmenata nađenih II delu K. 
Marksa i F. Engelsa, a zatim, 
i da formuliše osnove vlastite 
"marksističke estetike". "Kao 
što je poznato, Lukač ie po
čeokao esteta. pa se onda pod 
uticajem revolucionarnog kre
tanja okrenuo od estetike i 
počeo se baviti istorijsko-filo· 
zofskim kao i etičkim proble
mima. Sada se Lukaču" (u su
sretu sa tim spisima i sa Lif
šicem - prim. S. P.) ponovno 
otvorila mogućnost, da se vrati 
svom izvornom planu". razradi 
jedne Estetike. 
. Zanimliivo ie da H. Ištval1 
ukazuie na to kako su ~e već 
Dočetkom dvadesetih godina i 
Leniin i Lukač borUi DI'otiv 
avangarde i n ienih na iraz1iči
tiiih oblika. Tai Lukačev stav 
formulisan u Moskvi (1930) iza
zvao ie .. spor između Lukača 
i ekspresionista. potom. izme
đu Lukača i Brehta". S razlo-
2:om. Ištvan upozorava da ie 
to bio iednoznačan Lukačev 
zaokret od I storije i klasne 

svesti (koja se bila pojavila 
1923) ali i oštra ,;kritika pre
uveličavanja subjektivnog mo
menta u celokupnom procesu 
istorije ... Uloga subjektiviteta 
je . .. pomerena u pozadinu, i 
vrlo je verovatno da su u ovoj 
situaciji proizvodi avangarde 
nužno iščezli". 

Dakle, pomeranje težišta 
od kantovskog subjektiviteta 
na hegelovski objektivitet ima
lo je za posledicu oštriji 
kritički stav i 'prema svima 
oninl tvorevinama duha, a pre
ma umetnosti posebno kod ko
jih je subjektivni čiI~ilac do
minantan. Otud će se desiti 
to da su u ovome, po meni, 
"dogmatskom periodu" u mi
sli Đ. Lukača, ne samo uma· 
njeni domašaji avangarde u 
kojoj je subjektivni momenat 
dominantan nego je i sama 
umetnost, po onome što je ta
da za Lukača bilo presudno u 
njoj, bila sagledana II nepo
srednoj vezi sa naukom, a nje. 
na vrednost stavljena u isti 
red sa "objektivnošću" nauč
nog sa=anja. Sve je to razlog 
što je Lukač, doslednosti radi, 
iz svoga novog misaono-ideo
loškog vidokruga morao uma
njiti značaj svim onim pesnič
k~m ličnostima koje je nekada 
VIsoko uzdizao. U prvom redu 
na udaru krivike ~ašli su 8e 
Stefan Georg, Rihard Ber-Hof
man, Novalis i drugi - koji, 
~o. ~jemu, znatno odstupaju od 
lInIJe evropskoga realizma. 

U ovom periodu Lukač ie iz 
osnova svoje "materijalis'tički 
shvaćene istorcije" razvio kate
goriju odražavanja, i dalje, iz
veo razliku između naučnog i 
umetničkog odr8žavanja. To će 
mu i kasnije poslužiti da u 
Osobenosti estetskog ona dva 
"totaliteta": ekstenzivni (u nau
ci) i intenzivni (u umetnosti) 
svede na pojmovnu suprotnost 
dezantropol1Zorfnog karaktera 
naučnog odražavanja i antra
pomOljnoJ;; karaktera umetnič' 
kog odražavanja. Nekoliko reči 
ovde o tome kako Ištvan ana
lizira prirodu spora između Lu
kača, na jednoj, i Brehta, BIo· 
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ha, Adorna i Zegersove, na 
drugoj strani. 

Tridesetih godina bila je za 
intelektualce, kaže Ištvan, sa
mo jedna alternativa: "Ili So
vjetski savez ili fašizam, ili an
tifašistički narodni front sa 
komunistima ili pak koncesija 
Hitler-fašizmu". Mada H. Iš
tvan naalašava da u ovom po
kretu ~ogi evropski intelek
tualci imaju razumevanja za 
komunizam, tako Tomas Man 
u svome Dnevniku, a zatim" da 
su slično razumevanje za Sta
ljina imali i Šo i Romen Ro
lan, te da su Lukačeve kon
cesije Staljinu praktično I?ro
izlazile iz te je.dmc; altern,:tl\:~, 
kao i iz toga, sto Je ~ukac 1.I.C
no bio uveren da Je StalJUl 
protiv birokratizacije. Ipak me
ni izgleda da .sve to ne opr~v
dava mnoao 1 sam()a T ,,1, ... (",::) 

Razlog zb;gčega je Luk!lč po
čeo "preterano" verovati. Sta
ljinu nalazi ~e, po. mem, na 
druaoi stram, mozda u tzv. 
pokainičkoj poziciji" koju je 
~am Lukač prihvatio. ~aime, 
u želji da se p.re~ optuzb~~!l 
Kominterne, kOJe Je ova UCUll
la na račun Istorije i klasne 
svesti opravda, Lukač je po
čeo n~ samo da se javno ogra: 
đuje od osnovnih pretpostavki 
svo aa dela neao se toga dela 
i odrekao, pa j~ iz tog.a r,~zum
liivo što je "apologetlka Sta
ljinu imala ~ sv;:>jevrstan ~~
rakter dokaZivanja "vernosti . 
H. Ištvan, kako mi izgl~~~, 
propušta priliku da se kritIC
ki odlučnije odredi pre.r:na Lu: 
kačevoj servilnosti StalJmu, ah 
će stoga, povodom kasfo1!jeg Lu
kačevoa rada o Stal]lnovom 
izuzetn'Om doprinos~ lingvi,;;ti
ci reći da se ova l Lukacev 
sp'is "n( danas ne ~ita ~ez iro
nije". Dakako, da Je pos:e~kom 
tridesetih godina Lukac lm.~? 
više ličnih razloga "da posluzI 
onome toku ideia koji će do
vesti do formulisanja p~ogra· 
ma sociialističkog realIzma" 
kao 'teorije i prakse socijalis
tičke kulturne politike. 

O Lukačevom poimaniu "eks
presionizma" u tim tridesetim 
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O'odinama H. Ištvan kaže da je 
°već danas svakome jasno, da 
j'e to prosuđivanje veoma jed
nostrano". Kako Lukač prilazi 
fenomenu građanske književ
nosti i u tome realizmu i a
vang~rdi; najzad u čemu je 
bio smisao spora između Lu
kača i Brehta? Građanski svet 
u toku svoga razvoja završava, 
po rečima Lukača, u dvema 
suprotnim tendencijama. Jed
na je racionalist ička - .i ona 
je nosilac progresa a .njen u
metnički izraz je reallzam -
a druga je iracionalistička 
i ona -završava u fašizmu, a u 
umetnosti, u ekspresionizmu 
kao najekstremnijem obliku a
vangarde. Brehtovo gledište je 
bilo daleko nijansiranije i, čak, 
u jednom smislu, suprotno Lu
kačevom. Ištvan kaže da su 
po 'Rrehtu .. avangardni pokre
ti blagovremeno razobliči1i po
javu da se građanski svet na
lazi na svome kraiu". Odnos
no dok samo novije tendenci
je' u građanskoj književnosti, 
u radikalnom prekidu sa ra
nijom tradioijom 19. veka mo
gu, po rečima Brehta legiti
mirati napredak, dotle Lukač, 
ostajući fiksiran za značajne 
realističke tokove u književno
sti 19. veka, ne želi prekinuti 
sa ovim građanskim epohama. 
Otud po 'Brehtu Lukač svagda 
osta ie tradicionalist, on favo
rizira građanski svet, a stvar 
ie u torne da se radikalno pre
kine s tom građanskom op
stoinošću. 

Ovim povodom H. Ištvan za
paža sledeće: "Stvarna komu
nisHčka kniiževnost, dakle -
tako kaže Breht - mora ras
kinuti sa istorijskim kontinui
tetom, raščistiti sa svakim 
spontanim stremljenjem. Samo 
svesna konfrontacija sa gra
đanskim svetom može značit,i 
ishodište za umetnički razvoj". 
Lukačevo gledište ie, međutim, 
bilo da je~ prava vez,: mo~ć
na samo sa građanskim racIO
nalizmom i -kritičkim realiz
mom. dok se avangarda mora 
u celini odbaciti. -To je bio 
razlog njegove konfrontaci je ne 

samo sa Brehtom, vec l sa 
Aragonom. Dakle, Breht je, su. 
protno Lukaču, pokazivao nes
kr'ivenu nevericu u bilo kojea 
umetnika koji se ne bi oslob; 
dio od građanske tradicije u 
celini. Tako je sam Breht iz
javljivao - a na to ukazuje 
i H. Ištvan - da se u Luka
čevoj koncepciji realizma "još 
uvek nalaze" "utopijski i idea
lisHčki momenti"'. 

Meni izgleda da se treći deo 
studije Hermana Ištvana može 
?drediti ka? najinteresantniji, 
Jer se u :njemu raspravlja o 
epohi "LUkačevog povratka u 
Mađarsku", o čemu mađarski 
interpreta i, uz to, Lukačev đak 
doista ima mnogo toga zanim
ljivog da saopšti evropskom i 
jugoslovenskom čitaocu, dok je 
drugi deo studije, o kome je 
sada neposredno reč, teorijski 
najbolji. Izuzetak je jedino Iš
tvanovo nekritičko zauzimanje 
stava pred činjenicom Lukače
vog "objektivnog" pristajanja 
uz Staljina. Ištvan je, dakle, 
veoma lepo istražio temelje 
"antisubjektivističkog" karakte
ra Lukačeve filozofije u ce
lini, a zatim u epohi kada se 
vodila debata oko ekspresioni
zma, ukazao je na Lukačevu 
preteranu vezanost za tzv. ra
cionalistički, "zdraviji" tok u 
građanskoj kulturi, sve do ve
ličanja Hegela kao "vrhunca 
građanske kulture". Ištvan je 
kritičan i u pogledu Lukače
vog jednostranog i dualistič
kog uspostavljanja odnosa: re
alizam-avangardizam u smis
lu: progres:"'dekadenciia. U 
tom smislu je karakterističan 
sledeći stav Hermana Ištvana: 
"Razvojni put iracionalizma vo 
dio je besumnje ka fašizmu. 
Ali to je bio samo jedan pol 
iracionalističkog razvoja. Dru
gi se sastojao, naprotiv, iz jed
ne verzije iracionalističkih ten
dencija sa izvesnim agnostici
stičkim tonovima. kOje- su sve 
više - a filozofski na istoj 
osnovi - sazrevale u pravcu 

antifašističke tendencije. Lukač 
je ir:nao u vidu ovu razliku, ali 
JU Je u ovome periodu sma
trao za nebitnu." Jedino može
mo postaviti pitanje: da li ju 
je samo u ovome periodu sma
trao za "nebitnu"? Naime kao 
što je poznato, Lukač je ~snov 
borbe protiv avangardizrna, ali 
u ranim radovima i protiv na
turalizma i pozitivizma, svagda 
izvodio iz osnova svoga ra
~ionaliz~~" koj} je na kr:~ju 
lomoguclO onaj prelaz od Ka
nta Hegelu; i dalje, ka Mark
su - kako ga je (Marksa) Lu
kač svagda sagledavao kao ra
cionalističkog mislioca. 

3. Povratak u Mađarsku. 
Zivot i delo od 1945. do 1971. 

Po dolasku u Mađarsku Lu. 
kač nastavlja sa filozofskim i 
sociološkim analizama korena 
fašizma. Velik broj mlađih sle
dbenika formirao se tada pod 
Lukačevim uticajem (Jozef Si
geti, Ištvan KaroiH, a zatim, 
Denis Zoltai, Agneš Heler, Iš
tvan Herman, Ištvan Mesaroš, 
Vilma Mesaroš, Mikloš Alma
ši, Ferenc Brodi). U Francus
koj je najboljeg sledbenika 
imao u ličnosti Lisjima Gold
mana (koji je, doduše, smat. 
rao da je veličina Lukačeva 
završila sa Istorijom i klas
Itom svešću), a u Nemačkoj 
njegovi su sledbenici bili Pole 
Roman Kars i Volfgang Harih, 
koji su čak iz Nemačke došli 
k njemu u Budimpeštu (vidi 
i H. Ištvan, str. 263). 
Već 1949. godine javlja se 

prva tzv. Lukač-debata u Ma
đarskoj. Ovu debatu otvorili 
su tekstovi Lasla Rudaša, Mol'
tona Horvata i kasnije Jozefa 
Ravija. Debata je započela u 
vreme hapšenja Rajka i tzv. 
Rajkovog procesa koi i se tada 
održavao u Mađarskoj. Razlog 
debate je, po rečima H. Ištva
na, bio mnogo dublji. Počet
kom 1949. hladni rat je veoma 

• 6 B. Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst, 2, Suhrkamp, Frankfurt am 
Maro 1967, str. 107. 
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prisutan. Ojačalo je pitanje tzv. 
"proleterske diktature". U to
me je, kaže Ištvan, i razlog 
što je i IIdemokratizaoija na
rodnog života morala da pri
čeka"_ 
Simptomatično je da Her

man Ištvan, iako je ukazivao 
na niz rezervi u pogledu sta
ljinističke politike opisuju6i 
prilike u Mađarskoj 1949. go
dine, kao i razloge za "zastoj 
demokratizacije", previđa činje
nicu tzv. "jugoslovenskog slu
čaja" iz 1948. goc1ine, koji bi 
svakako trebalo dovesti u ve-
zu i sa Lukačem, budući da 
će ove godine, kao i 1956, Lu
kačeva sudbina unekoliko biti 
vezana i za Jugoslaviju, na ovaj 

njegovom shvatanju vrednosti 
"naturalizma". Kasnije je, uz 
gred rečeno, Ačelov roman bi<>. 
jedan od dva mađarska koji 
su dobili Staljinovu nagradu_ 
I u ovom pogledu za tadašnju 
oficijelnu kulturnu politiku 
"Lukačevo stanovište bilo je 
balast", dodaje H. Ištvan, te 
je uslec1io napad na njega. U 
suštini to i nije bila "demo
kratska" debata sa Lukačem 
već niz kritičkih primedaba či 
ji je jedini cilj bio d~ se Lu 
kač navede na samokpitiku. Je
dino što se iz svega dobilo 
jeste to da je Lukač neznatno 
proširio repertoar značenja "so 
cijalističkog realizma", ali "U 
pogledu teodjskih pitanja nije 
revidirao svoje stanovJšte". Us 
led toga je brzo iščezao iz ofi
cijelnog kulturnog života, a na 
Univerzitetu je dobio tzv. "stu 
dijsko odsustvo", dakle, pres
tao je da obavlja nastavničku 
delatnost. Lukač, dakle, nika
ko lInije sledio liIl!iju oficijel
ne kulturne politike". I pored 
toga, aktivno je delovao u Aka
demiji nauka. Interesantno je 
da je u ovo vreme pisao poh
valnu studiju o Staljinovom 
doprinosu lingvističkim pitanj i
njima. Interesantno, po meni, 
stoga što je koncesiju Staljinu 
činio uvek posle napada "otu
da". Tako je činio i posle 1929. 
godine, tako i posle 1949. go
dine. 

U epohi posle Staljinove smr-
ti dolazi ponovno do otoplja
vanja u kulturnom životu Ma
đarske. Za delo Razaranje uma 

ili onaj način. Ištvan Herman 
lepo zapaža da se 1949. "vra
tila koncepoija koju je zastu
pao Ždanov", ali da ne navodi 
da je razlog pojačanoj birokra
tizaciji pred Staljinovu smrt 
ovde imala još jedan opipljiv 
razlog u antijugoslovenskoj 
kampanji u celini, dakle, i u 
Mađarskoj. Ma koIiko da je 
Lukač i sam imao rezervi pre
ma Jugoslaviji 1948. i mada je 
svagda isticao da bez oslon
ca na Sovjetski Savez nema 
perspektive nijedan socijalizam 
u svetu i Evropi - posebno, 
ipak, jugoslovensk;i slučaj bio 
je u igri događaja .~z 1949 .. go
dine, kao razlog VIse za blro
kratizaciju i za zasustavljanje 
demokratskih procesa u soci
jalističkim zemljama Evrope. 
Ištvan je takođe, s razlogom! 
primetio, da su "birokratskI 
elementi iz ove situacije po
vukli onu konsekvenciju da tre
ba da se prihvati uska inter
pretacija partijnosti". 

Ukratko, u ovome periodu 
Lukač je nastavio da razvija 
ideje iz tridc;setih godin.a, tj. 
borbu za realIzam a protIV na
turalizma - kao reakcionar
nog pravca. U Mađarskoj toga 
doba bilo je, međutim, i au
tora koji su išli ka naturaliz
mu. Lukač je najpre ustao pro
tiv toga da roman Tomaša 
Ačela dobije Košutovu nagra
du, budući da se to protivilo 

Lukač dobija Košutovu nagra
du, a povodom sedamdesetog 
rođendana izdata je jubilarna 
sveska u kojoj se pojavio ve
lik broj značajnih imena ev
ropskog intelektualnog kruga. 
Aleksander Abuš iz DDR, koji 
će samo nekoliko goc1ina doc
nije, u obnovljenoj kampanji 
protiv Lukača, ovoga optužiti 
za revizionizam, sada je smer
no izjavljivao (1955) da "svaki 
mislilac u DR Nemačkoj ima 
mnogo da zahvali Lukaču" . Pi
sali su prigodne tekstove: To
mas Man, Hans Majer, Hans 
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Ajz1er, Anri Lefevr, Ernst B10h 
Roj Paskal, Bela Fogaraši An~ 
Zegers i drugi. ' 

U ovome periodu Lukač radi 
na utemeljivanju "posebnog" 
kao centralne kategorije mark
sističke estetike. Za atmosferu 
u ~ojoj sada deluje Đerđ Lu
kac mteresantne su sledeće re
CI Hermana Ištvana: "Kritika 
?taljina na XX kongresu, kao 
l od XX kongresa proširenje 
sovjetskih političkih kontakata 
(uspostavljanje normalnih od
n?sa sa Ju~oslavijom, prizna
nJe tzy. treceg sveta - nasu
P~'ot Zda.I?-0vljevom ustanovlje
njU ~~onJe o. dva sveta itd.) 
stvo1'1li su utIsak da će se u 
novom pef<iodu L~ačeva živo
ta njegova misao moći nesme
tano dalje razvijati u skladu 
ne samo. sa strategijom već i 
sa taktIkom komunističkoO' 
svetskog pokreta. Videćem~ 
kasnije da se ova pretpostav
ka pokazala kao iluzorna." Uos
talom, da dodam sa svoje stra
ne, Lukač je u svome Životo
p,isu, a i .drugim povodima, is
tIcao da J~. potr~bn? najmanje 
dve decem]e da Ideje XX kon
gresa postanu realnost. 

Dakle, usledili su nakon XX 
kongresa, i poznati mađarski 
~ogađaji, iz 1956. godine, kada 
Je pobedila linija Imre Nac1a 
a Lukač je u novoj vladi Imre 
Nađa dobio mesto ministra 
prosy.ete i kulture. Stvar je 
za::rslla "slomom", te je Lu
kac, sa Nađom i druO'ovima 
najpre potražio pribežište u iu
goslovenskoj ambasadi u Bu
dimpešti, da bi čitava stvar 
završila kratkotrajnim izgnan
stvom u Rumuniji, i ponovnim 
povratkom u Mađarsku nešto 
pre Lukačevog rođendana, 1937. 
godine. Tada je usledio poziv 
Lukaču da izvrši novu samo
kritiku" što bi, praktičn~ zna
čilo i javno ograđivanje o'd po
teza koje je učinio i doduše 
intimno, smatrao "pogrešnim'< 
no, to bi moralo značiti i de
!llm~ijaoiju . drugova sa kojima 
je bIO u pnvremenom "izgnan
stvu". Lukač nije pristao na 
to. On je, po rečima H. Ištva-

!la, ž,?leo da sačuva moralni 
mtegntet, te je odbio da jav
no ~rogo,:ori o "greškama". 

LaJtI??-?tlv u Ištvanovoj mo
nOgrafiJI, o Lukaču je sledeći 
~tav: "Kr?z celokupnu Luka
cevu ~stet!~u ~u krajnjoj liniji 
se pr ovlacI Geteova misao o 
ono~e memento viver e." Time 
H .. Istvan. kao da želi oprav
da!l Lukaca od prigovora na 
~acun kgnzervativizma, dakle, 
l n!i .ra~~ jednog prećutnog 
peSImiStIckog tona u delu Đer
đa Lukača, koji završava u 
onome .memento mori. Eto, 
~toga. Istvan utvrđuje da se 
Lukac suprotstavlja tome se
ćanju na "religioznu, transcen
dentnu ili mističku smrt", i is
tovre!TIeno razvija "budnost 
svestI o stvarnosti". Razume 
se, da su i osnovne estetičke 
kat~~o!,ij~: simbol i alegorija 
po~omJem ovome stanovištu. 
NaIme, prema H. Ištvanu Lu
ka.č uI?~ayo stoga razlIkuje 
,!~Imbol.lcki. od . alegorijskog na
c~na pnk.azlvan]a, pri čemu pr
VI nastaje u znaku memento 
vivere, poslednji, pak, u znaku 
memento mori". 

Sve to treba sada da opra
vda Lukačev stav da književ
nost ~afke i Džojsa, Kjerke
~?ra .1 Stefana Georga - za 
~!Je Je delo u ranijoj epohi 
Imao ~~n:mevanje - odlikuje 
alegonJskz postupak i da ma 
kako ~e izdavalo za avangardu 
- kOJa verbalno teži buduć
nosti i životu, u tim delima 
p~o~i~a zov smrti i pesimizma, 
oca] 1 teskobnost, kao tipična 
osećanja tragičnog doživljaja 
sveta, osećanja društva koje je 
na Um?IU. Lukač je, tako, bar 
od pocetka tridesetih godina 
ost.ao do.sledan osnovnim, po
lanzovarnm orijentacijama: a
vangardističkog-subjektivizma i 
realističl~?g~o1?jekt~ivizma, .. čiji 
sl!- estetlc1n IzraZI: alegOrija i 
smzbol, a filozofski osnovi u 
orijen~~ci)ama: metafizike 
nzatenjallzma. 

U zaključnoj reči treba reći 
da )e Her!TIan Ištvan lepo od
r~dIO ovaj odnos: alegorije i 
SImbola u radu Đ. Lukača, kao 
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odnos transcendencije i ima
nencije, a s obzJrom na teoriju 
značenja, kao odnos znaka i 
smisla, slike i značenja. U tom 
smislu, pozivajući se na Lu
kačev rad: Današnji značaj kri
tičkog realizma Ištvan je po
kazao da u "alegoriji" izostaje 
imanentno posredovanje znaka 
i smisla, slike i značenja, dok 
se u "simbolu" preko POSEB
NOG kao "konkretnog totali
teta", "konkretno opšteg", ima
nentno uspostavlja taj odnos 
u strukturi dela. Zbog toga se, 
kako i sam Lukač kaže: "spe
cifičnost avangardističke knji
ževnosti pojavljuje u tom as
pektu kao tendencija da se 
ono što je konkretno tipično 
zameni jednom konkretnom 
partikularnošću"'. 

Moglo bi se Ištvanu prigo
voriti i to, što njegova mono
grafija ne polazi od uvida da 
je Lukač pre svega filozof i da 
je iz tih, doduše, filozofski do
sledno sprovedenih i izvedenih 
kategorija u estetici, došlo sa
mo do jedne jedine "pogreške" 
i nedoslednosti, do toga da je 
Lukač gotovo redovno "proma
šivao" samo estetsko tkivo de
la, i da je Lukačev primer dra
goceno teorijsko štivo za kri
tičke estetičare, ali i pogubno 
u pogledu samoga stvaralaštva 
i mogućnosti bogatstva oblika 
samo u onim slučajevima ka
da takvo štivo postane oruđe 
dnevne politike. 

Sreten Petrović 

AKTUALNOST MARKSISTIČKE ESTETIKE 

Povodom knjige Henrija Arvona, L'esthitique marxiste 
(Presses universitaires de France, Paris 1970) 

Umjetnost je jedan od naj~ 
složenijih fenomena koji jt 
uopšte moguće zamisliti. Slože 
niji je akt u kojem nastaje 
umjetničko djelo nego akt II 
kojem nastaje život. Zato pi 
tanje "Šta je umjetnost?", uvi 
jek kada se postavi, pokreće 
cijelo naše ljudsko biće: onOl 
ne pošteđuje ni naša čula, n 
naša osjećanja, ni naše instink 
te, ni našu volju, ni naš ra 
zum. Sa ovim pitanjem, na 
izvjestan način, cijeli naš ljud 
ski život dolazi u pitanje. Da 
li je to možda razlog što ga 
svi postavljaju: laici kao i uče 
ni ljudi? Sama činjenica da ga 
svi postavljaju, tajno za sebe 
ili ja-vno kao problem koji tre
ba raspraviti, govori možda o 
njegovoj nerješivosti. Na pita
nje "šta je umjetnost?" mož' 
da uopšte ne možemo odgovo
riti, ali od pokušaja da odgo
vorimo na to pitanje ne smi-

jemo odustati, jer bismo u 
tom slučaju strašno osiroma
šili naš ljudski život i svijet. 
U tom smislu čovjek uvijek 
postavlja sebi pitanja na koja 
ne može odgovoriti. Tako čuva 
stečena bogatstva. 

Time se ne želi reći da mi 
ništa ne znamo o umjetnosti. 
Naprotiv, mi smo mnoge stva
ri saznali o pojedinim umjet
nicima i njihovim djelima. Sve 
je to neko saznanje o umjet
nosti. To nikada nije bilo u 
pitanju. U pitanju je samo mo
gućnosti da se zahvati ovaj 
fenomen u svoj njegovoj slo
ženosm. Umjetnost je vrlo slo
žen fenomen, koH se može is
pitivati iz različitih aspekata 
i na različite načine, bez ikak
vog izgleda da se do kraja raz
jasni njegova izvorna suština, 
ali ne samo zato što je svako 
umjetničko djelo manie ili vi
še bogat svežanj različitih mo-

7 Đerđ Lukač, Današnji značaj kritičkog realizma, Kultura, Beograd 1958, 
str. 39-40. 
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menata koji se mogu izdvojiti 
i zatim pozitivno proučavati, 
već i zato što je ono u svojoj 
složenosti individualno zakoni
to. U tom smislu Kroče je u
porno ponavljao, premda su
protno niko nije tvrdio, da je 
"izraz" neponovljiv, a Hartman 
da su zakoni ljepote specifič
ni i individualni, to jest dru
gačiji za svaki predmet i sva
ko umjetničko djelo. Doduše, 
umjetnik-stvaralac stvara po 
toj zakonitosti, a posmatrač
-primalac je obuzet njome, ali 
je ni prvi ni drugi ne otkriva
ju i ne izriču, jer nemaju ni
kakvo predmetno saznanje o 
njoj. Štaviše, Hartman tvrdi 
da ona izmiče filozofskoj re
fleksiji, jer uopšte ne može 
biti zahvaćena saznajnim sred
stvima. 

Da li će onda umjetnost za
uvijek ostati za nas velika taj
na koja zamagljuje najviše po
trebe našega bića? Savremena 
umjetnost kao da potvrđuje 
ovu pretpostavku svojom ne
razumljivošću. Ranije se go
vorilo o tzv. opštoj razumlji
vosti umjetnosti za koju se 
vjerovalo da počiva na zajed
ničkim intersubjektivnim inte
resima. I umjetnik i publika 
imaju nekakve zajedničke in
terese koji leže u osnovi ra
zumljivosti same umjetnosti. 
Ali u klasičnoj umjetnosti pre
dmetno područje je bilo pod· 
loga umjetničke aktivnosti, a 
savremena umjetnost apstrahi
ra od svakog predmeta. Slikar 
slika tako da gledalac ni slu
čajno ne bi prepoznao znake 
za nešto drugo. Tako jezik sa
vremene umjetnosti - ako se 
još uopšte može govoriti o u
mjetnosti kao jeziku - posta
je nerazumljiv i ezoteričan. 

Ezoterički govore oni koji 
nemaju potrebu da nekome ne
što kažu i saopšte. Savremena 
bespredmetna umjetnost ne go
vori ništa predmetno. Ona is
ključuje mogućnost da joj se 
priđe stranim kategorijama. 
Time njena složenost nije niš
ta izgubila od svoga bogatstva. 
Ona je postala samo još iza-

19 Marksizam II svetu 

zovnija za teorijsku misao ko
ja traži način da prodre u nje
nu suštinu i iznese na vidjelo 
njenu izvornu tajnu. 

Upravo sa pojavom savreme
ne bespredmetne umjetnosti 
teorijska misao započinje pre
kid sa svojom tracltcijom u na
stojanju da izvan njenih she
ma i ograničenja iznađe nove 
puteve do ovog vrlo složenog 
fenomena čija složenost omo
gućuje mnogo prilaza od kojih 
nijedan nije siguran u svoju 
apsolutnu ispravnost i zaga
rantovani uspjeh. U ovom go
lemom preokretu, koji se ce
sto označava kao prekid sa 
tradicijom, umjesto jedinstve
ne teorije spekulativnill este
tičkih sistema na scenu stu
paju različiti pravci i različite 
orijentacije: naučna estetika, 
psihološka estetika, formalisti
čka estetika, estetika kao nau
ka o formama, estetika kao 
teorija informacija, opšta nau
ka o umjetnosti, integralna es
tetika, naturalistička estetika, 
spiritualistička estetika, seman
tička estetika, fenomenološka 
estetika, ontološka estetika, eg
zistencijalistička estetika, 
marksistička estetika, itd. Sva
ki od ovih pravaca prilazi fe-, 
nomenu umjetnosti iz svog as
pekta i zahvata samo nešto od 
njene istine. Da li takva sa
vremena estetika ima neke 
prednosti u odnosu na estetiku 
prošlosti, a marksistička este
tika i u odnosu na estetiku 
prošlosti i u odnosu na osta· 
lu savremenu estetiku? Danas 
ovo pitanje postaje sve aktuel
nije: ono sve više zaokuplj a 
pažnju savremenih estetičara i 
teoretičara umjetnosti. Mark
sizam je jedan od najplodnijih 
i najznačajnijih pravaca u sa
vremenoj filozofiji uopšte. Ali 
kako stvar stoji sa marksis
tičkom estetikom? Rože Garo
di je tvrdio da razumijevanje 
estetike ostaje kamen spotica
nja u tumačenju marksizma. 
Zašto? Uprkos tome, Lukač je 
vidio mogućnost obnavljanja i 
afirmacije marksističke dija
lektike upravo u sferi estetike. 
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Zato mnogima izgleda da es
tetika zauzima privilegovano 
mjesto u marksističkoj filozo
fiji. U svakom slučaju ostaje 
zadatak da se promisli moguć
nost estetičke teorije na osno
vama marksizma. U tom cilju 
treba prvo proučiti Marksovo 
shvatanje umjetnosti, zatim 
opisati sudbinu koja je pratila 
marksističku estetiku u post
-Marksovom vremenu, imajući 
u vidu značaj i doseg dosadaš
njih estetičkih istraživanja s 
marksističkih pozicija, i, na 
kraju, promisliti da li pravo 
marksističko shvatanje mujet
nosti treba i može da bude 
formulisano i formi estetičke 
teorije. 

Auri Arvon je započeo ovaj 
poduhvat, ali ga nije uspio za
vršiti u željenoj formi. On is
pituje osnovne principe mark
sističke estetike i prati njen 
razvoj u post-Marksovom pe
riodu, ali ne traga dalje za 
mogućnostima njenog čvršćeg 
zasnivanja kroz pregorijevanje 
njene vlastite istorije, već za
staje kod konstatacije njene 
zle sudbine koju je izgleda mo
rala doživjeti u ovom protivu
rječnostima opterećenom svije
tu. Ipak njegova Marksistička 
estetika, objavljena još 1970. 
godine, predstavlja jedan od 
prvih uspjelih pokušaja u sis
tematizaciji marksističke teo
rije umjetnosti. 

Autor smatra da Iv1arksova 
i Engelsova estetička razmiš
ljanja, na onih nekoliko stra
nica što su ih posvetili umjet
nosti i književnosti, dopuštaju 
višestruko gledanje na ovu ob
last ljudskog života i rada, a 
da ne daju prednost nijednom 
od tih prilaza: ona se kreću od 
potpune zavisnosti umjetnosti 
u odnosu na dntštvenu situa
ciju do otvorenog priznanja 
njene autonomije. Umjetnost je 
tako ostala malo i nedovoljno 
određena za njihove sljedbe
nike, koji su prihvatili marksi
stičko gledište, prema kojem 
postoji izvjestan paralelizam 
između ekonomske baze i raz
ličitih ideologija. Priznavanje 
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ovog paralelizma ne znaOl re
dukciju svega na ekonomiju. 
Marksizam se dobro čuva ka
ko idealističke koncepcije ko
ja odvaja suprastrukture od 
njihove infrastnikture tako i 
od mehanističke tendencije ko
ja ne vodi računa o dijalektič
kom odnosu između materijal
ne baze i ideološke nadgrad
nje, s jedne, i različitih oblika 
ideologije, s druge strane. Ta
ko složena dijalektika odnosa 
između umjetničkog djela i re
alnog života postaje glavni pre
dmet marksističke estetike. 
Marksistička estetika dijeli u
vjerenje sa estetikom prošlo
sti da umjetnost nije kopira
nje postojećeg, već simbolički 
projekt koji se otvara prema 
budućnosti i tako otkriva stva
ralačku sposobnost čovjeka. 
Superiornost marksističke "es
tetike sastoji se u njenom saz
nanju kako da u domenu kul
ture odvoji zrno od kukolja, 
istinsku literaturu i umjetnost 
od idea1ističkih i mehanistič
kih zastranjivanja. Naravno, ti
me se ne želi reći da umjet
ničko djelo treba prihvatiti ili 
odbaciti na osnovu unaprijed 
utvrđenih pr1incipa: proizvode 
umjetničkog stvaralaštva treba 
procjenjivati u prvom redu 
prema njihovim vlastitim za
konima, to jest prema zako
nima umjetnosti. Ipak jedino 
marksistička estetika ima mo
gućnost da objasni zašto i oda
kle je rođen izvjestan umjetni
čki pokret u izvjesnoj epohi, 
jer jedino ona nikada ne gubi 
iz vida da stvarno bogatstvo 
svijeta, to jest njegov totalitet 
čije osvajanje postavlja kao 
cilj i zadatak čovječanstva. Ona 
je svjesna ljudskog totaliteta, 
pa stoga stavlja akcent na ne
dovršeni i otvoreni karakter 
našeg svijeta, nudeći nam pred
stavu onih mogućnosti koje su 
sadržane u već postojećim stva
rima. 

Tako marksistička estetika 
podstiče nadu u jedan svijet 
izmir-en sa sobom i čvrstu vo
lju da se prihvatimo njegove 
realizacije. U tom cilju ona 

prihvata sadržajno posmatra
nje umjetnosti, jer zna da u
mjetničKi. uobličen sadriaj mo
že poslužiti kao pokretač na 
revoluciju. Njoj je najviše sta
lo do sadržaja, ali zna da ne
ma pravog umjetničkog djela 
bez umjetničke forme, Jer tor
ma daje određenu fmesu sa
d.riaju bez koje ovaj ne bi 
imao veliku proboj nu snagu. 
Forma ima sposobnost da po
jača značenje sadrzaja. Ali to 
nije jedina njena sposobnost. 
Zato mCl!rksistIcka estetika tre
ba da prevlada suprotnost ko
ja dijeli sadriajnu i formalnu 
estetiku. U svom nastojanju da 
ništa ne zaboravi i da obuhva
ti sve elemente koji sačinjava
ju sferu umjetnosti, ona se su
protstavlja represivnom socio
logizmu i svakom ograničava
jućem principu druge vrste. 
Samo živa i nikad izmirljiva 
dijalektika sačinjava onaj prin
cip koji usmjerava sva njena 
istraživanja i koji je č~ mar~
sističkom u pravom smIslu n· 
ječi. Dijalektika je neprijatelj
ski raspoložena prema svakOJ? 
docrmatizmu. Ona uspostavlja 
sloŽene odnose između umjet
ničkocr djela i realnosti: odno
se iz':neđu forme i sadržaja, 
odnose između stvaralačke su
bjektivnosti i dru~tvene o~jek
tivnosti odnose Između lStO
ričnosti' umjetničkog stv~anja 
i nadistorijske V'rijednostll stvo
renog djela, itd., i tako izbje
gava redukciju bitnog na ne
bitno. Na osnovu takvog shva
tanja marksističke dijalektike 
Arvon će doslovno reći: "Da
leko od toga da fiksira umjet
ničko djelo u tematici i odre
đenoj formi, dijalektika :pog:::
đa beskonačno svako umJetru
čko djelo; ona r:c:znaje sam? 
postajanje, istOriJU, sko~oy!
tost." Zato samo markslstlc
ka estetika, čiji je osnovni 
princip dijalektika, može od!50-
voriti na pitanje: "šta umJet
nost čini vječnom vrijednošću 
uprkos njenoj istori~r.lOsti?:' 

Revolucionarna dIjalektIka 
crleda na umjetnost kao na ob
lik ljudskog praxisa u saglas-

nosti sa revolucionarnom ideo
logijom. Zato problem tenden
ciJe ostaje centralni za mark
sističku estetiku. Ali kako jed
no umjetničko djelo, koje je 
stvOI'eno prvenstveno zbog es
tetskog smisla, može da služi 
određenoj ideologiji? Do koje 
mjere ići u tom zahtjevu da 
bi umjetničko djelo još uvijek 
ostalo umjetničko? Kako odre
diti tu granicu? Može li umjet
nost pomoći ideologiji u rješa
vanju njenih problema koji ni
su umjetnički, a da pri tom 
ništa ne izgubi od svoje um
jetničke vrijednosti. Da li pro
blem odnosa umjetnosti i ide
ologije treba rješavati iz poj
ma ideologije ili iz pojma u
mjetnosti? 

U prirodi umjetnosti ne leži 
da se čulnim stvarima daju 
vrijednosti apstraktnih ideja i 
značenja, nego sasvim obratno, 
da se apstraktne ideje i zna
čenja učine čulnim. Oni to po
staju kada se materijalizuju u 
konkretnom ču1nom materija
lu, a matel'ijalizuju se kada su 
uključeni u cjelinu umjetnič
kog djela kao njegov neodvo
jivi dio. Otuda duboka oprav
danost zahtjeva što ga je En
gels istakao da tendencija u 
umjetničkom djelu treba da 
bude organski uključena u dje
lo. Da tendencija organski tre
ba da bude Uključena u djelo 
znači da ono o čemu umjetnik 
priča treba da se slaže sa nje
govim željama, sa njegovim sr
cem, sa njegovim duhom, sa 
njegovom mogućnošću da pri
ča, ali ne da priča bilo kako, 
već da priča umjetnički. Um
jetnik griješi ka~a . lijepi r:a 
djelo neposredan l dIrektan IZ
raz svojih političkih uvjerenja 
umjesto da oslobodi unutraš
nje i dijalekti~~e ~akone rea~
nosti. TendenCIja Je kompatI
bilna sa umjetnošću samo pod 
uslovom da se organski rađa 
iz umjetničke suštine djela. 
Zato značenje ne smije da str; 
ši. Kada postoji saglasnost l 
slaganje između značenja. i na
čina na koji je ono oblIkova
no, između gnoseološkog i um-
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jetničkog momenta u umjetno
sti, tada značenje koje je or
ganski Uključeno u djelo po
prima trajan i vrijedan smisao 
kao i samo djelo. U djelu ono 
poprima čulnu formu, pa dje
luje pozitivnom angažovanošću 
i jačinom koju ni najprecizni. 
je određeno značenje po sebi 
ne može imati. 

U snazi kojom očulotvoreno 
značenje djeluje na ljude leži 
mogućnost angažovane i revo
lucionarne umjetnosti. Kada je 
značenje, koje se odnosi na ne
što spoljašnje, organski uklju
čeno u djelo, angažovana u
mjetnost nije ništa manje vri
jedna od apsolutno neangažo
vane i čiste umjetnosti. Samo 
je značenje, time što je pos
talo čulno. dobilo na snazi, pa 
jače angažuje čovjeka od r-a
zumskih spekulacija, koje su 
često izgubile bilo kakvu vezu 
sa realnim stvarima. Zato sa· 

vremeni čitalac nema razloga 
da se nalazi u dilemi izbora 
između ELiara i Mišoa, Maja
kovskog i Pasternaka, Lorke i 
Eliota, itd. 

Dosadašnja estetika je pre
lazila preko ove značajne ka
rakteristike umjetnosti kao 
preko nečeg ili neproblematič
nog ili suviše poznatog. Tako 
je ova strana umjetnosti osta
la nedovoljno proučena sve do 
današnjih dana. Proučavanje 
marksističke estetike uvijek po
novo skreće pažnju na ovu is
tinski važnu stranu fenomena 
umjetnosti. 

Arvonova Marksistička este
tika je inspirativnija u tom 
pogledu od mnogih Pdkušaja 
slične vrste kojih je u pos
ljednie v;rijeme bilo dosta. Po
red ostalog, to je pravi razlog 
da se čita i pažljivo proučava 
ova vrlo interesantna knjiga. 

Mirko Zurovac 

MARKSISTIČKA ESTETIKA U RADOVIMA 
ADOLFA SANCHEZA VAZQUEZA 

Meksički filosof i estetičar 
marksističke orijentaciie Adol
fo Sanchez Vazquez sačinio je 
1970. godine u mnogočemu je
dinstvenu antologiju tekstova 
pod naslovom Estetika i mark
siz.am*, koia ie, na izvornom 
jeziku. doživela 1978. već i tre
će izdanje. U pitanju je. ne
sumnjivo. svoievrstan podvig, 
intelektualna avantura na koju 
se danas samo malobrojni i 
oni nadležniji odvažuiu.· 

Sanchezie, inače, profesor 
estetike i savremene filosofi ie 
na Filosofskom fakultetu Na
cionalnog autonomnog univer
ziteta II gradu Meksiku. Medu 
niegovim .studijama i kn i il:m
ma su i sledeće: Marksizam i 
eezistenciia1izam. Estetičke ide
le u Marxovim . .Ekon011ls!w
-filosofskim mkovisima", Rous
SeatlOva filosofija i njen u ti-

caf u Meksiku. Marxove este
tičke ideie (1965), Filosofiia 
praxisa (1967), Etika (1969), Od 
naučnog sociializ.ma ka utovU
skom socijalizmu (1971), itd. 
Rođen je 1915. godine u Alge
cit·asu. u španiji, gde je poli
tički i intelektualno sazrevao 
na levici u razdoblju građan
skog rata. Učestvovao ie 1937. 
godine na čuvenom Međuna
rodnom kongresu pisaca u Ma
dridu, gde su bili Malraux, He
mingway. Spender. Erenburg, 
Alberti. Machado, Hernandez, 
Cesar Valleio. Nemda, Carpen
tier i drum. Nakon sloma špan
ske Republike, Meksiko mu ie, 
kao i to1ikima dmgima. Pru
žio utočište i postao njegova 
druga domovina. 

Dvotomna Sanchezova an to
logiia Estetika i marksizam 
sadrži autorov opšti uvod pod 

* Aclolfo Sanchez Vazquez, Estetica y marxismo, I-II. Ediciones Era, 
Mexico 1978, 431+525 str. 
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naslovom "Problemi marksisti
ćke estetike" i jedanaest ce
lovitih poglavlja, koja pokri
vaju sve bitne probleme i ne
doumice skrivene ili izričito na
glašene u sintagmi "marksisti
čka estetika". .Prvo poglavlje, 
pod naslovom ,,Marksizam i es
tetika", donosi tekstove slede
ćih pruožnika: Mihaila Lifšica 
(Istorijska estetika Marxa i 
Engelsa), G. A. Nedošivina 
(Marksističko-Ienjinistička este
tika kao nauka), Janko Kos 
(Marksistička estetika i politi
čko-pTagmatičke estetike). Kos 
je, inače, jedini Jugosloven u 
ovoj antologiji, ali sa pogreš
no pisanim prezimenom (Ros). 
Drugo poglavlje ("Suština es
tetičkog") objavljuje tekstove 
L. N. Stoloviča (Društvena su
ština estetičkih svojstava), A. 
Jegorova (Prirodna objektiv
nost este1ličkog) i G. A. Nedo
šivina (Estetička veza čoveka 
sa stvarnošću). U trećem delu 
("Priroda umetnosti") nalaze se 
radovi A. Sancheza Vazqueza 
(Definicija umetnosti), Christo
phera Caudwella (Umetnost, e
mocija, san), A. L Burova (Spe
cifični predmet umetnosti), A. 
Sastrea (Umetnost kao ljudski 
način odnošenja prema stvar
nom), G. Della Volpea (Umet· 
nost kao jezik) i B. Brechta 
(Umetnost kao diverzija). Čet
vrto poglavlje ("Delo umetno
sti") okuplja radove Nikolaja 
Buharina (Formalisti i formal
ni elementi), E. Eschera (Te
ma, sadržaj i forma), B. Brech
ta (Formalizam i forme), H. 
Lefebvrea (Unutrašnja dijalek
tika umetničkog dela), G. Lu
kksa (Individualnost umetnič
kog dela) i A. Gramscija (O 
sadržaju i formi). Peto poglav
lje ("Umetnost, ideologija i 
društvo") nudi priloge J. Ti
njanova (Korelacija literature 
sa društvenim nizom), A. Ban
fija (Umetnost i društvenost), 
L. Goldmanna (Književno stva
ralaštvo, vizija sveta i druš· 
tveni život), K. Kosika (Umet
nost i dmštveni ekvivalent), E. 
Fischera (Ideologija i umet
nost), V. L Lenjina (Lav Tol-

stoj kao ogledalo ruske revo
lucije), L. Althussera (Saznanje 
umetnosti i ideologija) i G. 
Della Volpea (Umetnički jezici 
i društvo). Šesti odeljak ("U
metnost i istorija") svrstava 
zajedno priloge Brechta (Efek
tivnost antičkih dela umetno
sti), Jose Maria de Quintoa 
(Istrajnost grčke tragedije), Lu
kacsa (Trajnost i prolaznost 
umetničkih dela), Kosika (Nad
vremenost i temporalizacija u
metničkog dela) i J anka Kosa 
(Progres u umetnosti). Sedmi 
deo ("Estetičko procenjivanje 
i umetnička kritika") sadrži 
priloge M. Breazua (Estetička 
vrednost), S. Morawskog (Ob
jektivnost estetičkog suda), A. 
Lunačarskog (Zadaci marksis
tičke kritike), P. Machereya 
(Pitanje kritike), i A. Grams
cija (Književna merila: kultur
no, političko i umetničko). Ti
me se okončava prvi tom an
tologije, uz prigodnu, interna
cionalnu bibliografiju koja je 
tematski vezana za pomenuta 
poglavlja, odnosno razvrstana 
u celine sa naslovima koji se 
poklapaju sa naslovima poglav
lja prvog dela antologije (st·r. 
405-431). 

Dmgi tom počinje sa osmim 
poglavljem ("Realizam i mo
derna umetnost"), koji donosi 
priloge R. Bianchia Bandinel1ia 
(Realizam i apstrakcija), S. 
Morawskog (Realizam kao u
metnička kategorija), Lukacsa 
(Autentična umetnost i reali
zam), Brechta (O realističkom 
načinu pisanja), Davida Alfa
roa Siqueirosa (O meksičkom 
slikarskom pokretu, kao no
vom putu realizma), Rocca 
MusoIina (Teorija pobede rea
lizma), R. Garaudya (Realizam 
bez obala), Karela Tajgea (Pro
gres i dekadencija, avangarda 
i dekadencija) i Fernanda Cl au
dina (Likovna Tevolucija na
šeg vremena). Deveto poglav
lje ("Umetnost i kapitalizam") 
predstavlja radove Josea Car
losa Mariateguija (Umetnik i 
njegova epoha), A. Sancheza 
Vazqueza (Umetnost masa), 
Brechta (Formalne novine i u-
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metnička refunkcionalizacija), 
M. Lifšica (Limena konzerva 
kao umetničko delo), Raymon
de Moulin (Živeti a ne pro
davati), kao i rezoluciju pri
premnog seminara Kongresa 
kulture u Havani "Stvaranje i 
ukidanje robnih odnosa". De
seto poglavlje je veoma obim
no i sadrži priloge: A. Luna
čarskog (Umetnost i revoluci
ja), N. Gabo-A. Pevsnera (Ma
nifest realizma), A. Rodčenka
A. Stepanova (Manifest pro
duktivističke grupe), V_ Maja
kovskog (Za šta se bori LEF?), 
V. Pletnjeva (Proletkult i ume
tnost), Lenjina (O proleterskoj 
kulturi), rezoluciju CKKP(b) 
Rusije iz juna 1925. o politici 
partije u oblasti literature, Lu
načarskog (Temeljni pravci pro
leterske umetnosti), rezoluciju 
CKKP(b) SSSR od 23. aprila 
1932. o restrukturaciji umetni
~ko-književnih organizacija, A. 
Zdanova (Socijalistički reali
~am), rezolucije CKKP(b) SSSR 
IZ vremena 1946-1948. o pita
njima književnosti i umetno
sti, Brechta (Od buržoaskoO' 
ka socijalističkom realizmu), 
K.-T. Toeplitza (Socijalistička 
realistička ideologija), V. Dnje
prova (U odbranu realističke 
estetike), .Lu Ting-yua e,Neka 
cveta stotmu cvetova; neka se 
takmiči sto ideoloških škola"), 
dokumenat iiz k'ineske štampe 
"Umetnost i književnost u ki
neskoj kulturnoj revoluciji" iz 
1967. godine, E. Fischera (So
cijalistička umetnost), J. Ha
y:ek.': (Dn;štveni uticaj socija
lIstlcke liiterature), zaključke 
debate među kubanskim film
sJ::im radnicima iz jula 1963, 
LIsandroa Otera (Kuba: knji
ževnost i revolucija) i Renea 
Depestrea (Moć književnosti u 
socijaliističkom društvl1). 

I poslednje, takođe zanimlji
vo poglavlje - ako je suditi 
prema autorima, jedanaesto po
glavlje, donosi radove V. L Le
njina (Organizacija partije i 
partijska knJiževnost), Lava 
Trockog (Politika partije u ob
lasti umetnosti), A. Lunačar
skog (Značenje umetnosti sa 

294 

komunističkog stanovišta), A. 
Gramscija (Književnost i poli
tika), Mao Cedung (Misija 
umetnosti li književnosti), An
dreja ždanova (Uloga partije 
u oblasti književnosti), Fidela 
Castra (Sloboda umetnosti i re
volucija), P. Togliattija (Budi
mo šampioni slobodnog umet
ničkog stvaralaštva), E. Che 
Guevare (Socijalizam, čovek i 
umetnost) i Julioa Cortazara 
(Književnost u revoluciji i re
volucija u književnosti: neki 
nesporazumi koje treba raščis
titi). Drugi tom se završava ta
kođe odabranom bibliografijom 
radova koji su tematski veza
ni za sva lIljegova poglavlja. 
Njemu je pridodata i tzv. "op
šta bibliografija" knjiga i stu
dija relevantnih za antologiju 
u celini, kao i bibliografski po
daci za sve autore koji su 
predstavljeni u antologiji. In
deks imena i citiranih radova 
i analitički indeks za oba toma 
u mnogome olakšavaju koriš
ćenje ove antologije i podižu 
njenu akademsku vrednost. 

Kao što se može videti već 
iz same kompozicije antologi
je, imena i radova koH su 
ušli u nju, Sanchez je vrlo ši
roko i sveobuhvatno tretirao 
fenomen marksističke esteti
ke. on je analitički ušao 
kako u njene teorijske pro
bleme, pitanja njene gene
ze i neminovnih kasni Hh to
kova i raskola, tako i u 
konkretno-istorijske situaciie i 
sadržaje koji svaku estetiku 
povezuju sa Droblemima druš
tva, ideologije, politike i isto
rijskog vremena. Već u prolo
gu on marksistJičku estetiku 
sagledava II najtešnjem dodi
ru sa sudbinom marksizma 
kao socijalnom filosofiiom, Da
našnje stanje marksističke es
tetike svedoči o nizu ambiva
lentnih procesa koji su pratilii 
marksizam u razdoblju 1932-
-1956, narastanju dogmatske 
i shematizovane svesti, misao
nog siromaštva izraženog u nie
govoi političkoj instrumentali
zaciji, ali i o nastojanju da 
se prevlada ta regresija. Upa-

redo sa monolitnim i zatvore
nim, ideologiziranim i podržav
ljenim marksizmom, razvijala 
se i monolitna, zatvorena, par
tijska i podržavljena marksis
tička estetika, koja je trijum· 
fovala u korpusu tzv. socijalis
tičkog realizma. Otuda u ovoj 
antologiji i mesta za jeci?og 
Ždanova. S druge strane, Jav
ljaju se i nužni otpori ovoj 
kanonizaciji i njenom teorij
skom monopolu. Zato je San
chez u pravu kada u svoju an
tologiju 'Llvršćuje priloge koji 
nastaju tokom poslednje dve 
decenije, jer oni odgovaraju ra
zdoblju u kome se marksistič
ka estetika oslobađa dogmat
skog nasleđa, ulazi u dlijalog 
sa bogatom i naj različni jom u
metničkom praksom i preispi
tuje svoja teorijska polazišta. 

Sa izuzetkom Lenjinovih tek
stova, svi prilozi u antologiji 
nastaju u vremenu posle Okto
barske revolucije. Ova revolu
cija je, za Sancheza, epohalno 
zbivanje kome odgovara i radi
kalni prevrat 'Ll umetnosti, ko
ji. sa svoje strane, opet, pos
tavlja vitalna pitanja marksis
tičkoj estetici. Zbog toga u an
tologiji nema radova Marxa ,j 
Engelsa (na španskom postoji 
vel široko poznata kompilaci
ja njihovih tekstova koju ie 
sačinio Mihail Lifšic) , niti, pak, 
njihovih istaknutih sledbenika 
iz prošlog stoleća iIi predokto
bar'skog perioda (na primer 
Lafarguea, Mehringa, Labriole, 
Plehanova). Kriterij Sanchezo
vog izboraie, 'Ll osnovi, jedno
stavan: onie želeo Driloge ko
li će. nezavisno od k'va1ifikaci
ia niihovih autora, mom biti 
dovedeni u jednu logičku vezu 
sa temelinim načelima misli 
Marxa i Engelsa, m. pak. sma
trani plodovima iedno~ teorij
sko-estetičkog žarišta koie irna 
korene u konceDciiama Marxa 
i Engelsa. To je.' sigurno. ši
rok kriterijum, koii je San
chezu dopustio da II svoiu an· 
tologiju smesti i, na primer, 
iedno;" Tinianova. ier su uza
iamn; plodni dijalozi ruskog 
fQrmalizma i marksizma. U 

svakom slučaju, Sanchez je, 
nemajući pravog prethodnika
-antologičara, ponudio širok i 
reprezentativan izbor marksis
tičke estetike, uspevši pri to
me da je prikaže kao živo tki
vo, kao istraživački nemir is
punjen, prirodno, suproticama 
i nedoumicama. Njegova anto
logija značajno doprinosi re
vitalizacijii marksizma uopšte, 
a posebno napuštanju predsta
ve o marksističkoj estetici kao 
zatvorenoj, normativnoj i mo
nolitnoj estetičkoj orijentaciji 
danas. 

Zbog toga bismo se, ukratko, 
zadržali i na Sanchezovom op
štern uvodu ovoj antologiji, ko
ji nosi naziv "Problemi mark
sističke estetike". On sažima 
autorove osnovne poglede i U· 
vide u aktuelno stanje mark
sističke estetike ci daje niz naz
naka za moguća dalja istraži
vanja u ovom području. 

Prvi problem koji se postav
lja pred jednu marksističku 
estetiku jeste razjašnjavanje 
njenog odnosa prema samome 
MannI. Mnogi Marxovi učenici 
Ll okrilju ~II internacionale 
(Bernstein, KaLltsk"Y, Plehanov, 
R. Luxemburg, itd.) nisu videli 
nikakvu intimnu vezu između 
marksizma i svojih estetičkih 
i lmjiževnih pogleda. Reduko
vanje umetnosti na društvenu 
činjenicu ili činjenicu društve
ne nadgradnje vodili su ova
kav objektivistički ,i ekonomi
stički marksizam ka tome da 
umetnost svede na grubi, siro
vi sociologizam ili ideologiza
ciju. Estetika je postala socio
logija umetnosti. Tek je, pre
ma'" Sanchezu, sa radovima Mi
haila Lifšica počela da se uo
čava spona između Marxovih 
estetičkih ideja i celine Marx
ove misli. Stav samoga San
cheza o ovom problemu je ja
san i odlučan: Marxove este
tičke ideje, razasute po raz
ličnim spisima njegovim, ne 
tvore ni u kom slučaju organ
ski korpus estetike po sebi, ali 
se 'Ll bitnim stanovištima nje
gove teorije (npr. u njegovoj 
koncepciji čoveka, društva i is-
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torije) nalaze osnovi za jednu 
estetilrn, koja bi mogla da se 
artikuliše u okvirima pomenu
te teorije (str. .19).Pni tome 
se ti osnovi ne mogu tražiti 
u književnim pogledima Marxa 
i Engelsa, niti pak u njihovim 
umetničkim ukusima, koji su 
često klasicistički ili realistič
ki usmereni. Ali Manuskripti 
iz 1844. i Grundrisse, sa jed
nom osobenom koncepcijom 
čoveka, stvaralaštva i otuđe
nja, otvCl!raju mogućnost za je
dnu novu estetiku. Ta estetika 
izražava suštinski spor kapita
lizma i stvaralačkog načela pra
ktične ljudske delatnosti !ll ra
du i umetnosti, afirmiše este
tičku vezu čoveka sa svetom 
i njegovu autentičnu potrebu 
za umetnošću. Sanchez će se 
više zadržavati na anali:lli Marx
ovih shvatanja čoveka, istorije, 
društva i kategorije totaliteta 
kao metodološke premise Man;:
ove dijalektike, da bi uz po
moć te analize razvio svoie 
tumačenje estetike kao teorije 
jednog tipa ljudske proizvod
nje (umetničke proizvodnje) 
kojom se čovek vezuje sa stva
rnošću i koia, budu6i da je 
istorična, zahteva takođe da 
bude komplementirana sa jed
nom teorijom istorije u:m.et
nosti. 

Ovakva estetika je otvorena, 
nenormativna lona, na pri
mer, ne može da prihvati .. te
oriju odraza" kao temelini 
orincip umetničke prakse (na
lazimo ovaj gnoseološki uV1id 
ne samo kao dominantu u so
vjetskoi estetici nego čak i kod 
iednog' Lukacsa, u ni egovo i 
kniiz( Estetika). Gno<;eološki 
pnincip odraza, piše Sanchez. 
zaboravlja ili baca u drugi 
nlan ono što ie u umetnosti 
bitno: proizvesti ili stvo.riti no
vu stvarnost. P·rinciD odraza 
služi da omeđimo ali zatvori
mo područje onog što iest. I 
kada se iz polia onog što iest 
izvod·j sfera onoga što ,treba 
da bude, dobiia 'se ne samo 
iedna zatvorena estetika već i 
normativno-doqmatska estetika 
u kojoj istraživanje stvarnosti 
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ustupa mesto naturanju normi 
ili preskripcijama. Takav tip 
estetike - prema Sanchezu -
odgovara subjektavizmu i vo
luntarizmukoji postaju vid
ljivi, pre svega, kada se ape
luje na estetiku ne da bi ob
jasnila šta je umetnost, nego 
kako bi umetnost odgovorila 
neposrednim poHtičkim zahte
vima. Zanimljivo je dodati i to 
da se u pobijanju teorije od
raza u ovoj antologiji glavno 
mesto daje tekotovima Jugo
slovena J anka KOSe 

U raspravama m;;:T'ksista o 
prirodi dH suštini e:,tetskog, 
Sanchez vidi dve osnovne kon
cepcije: naturalističklU i t7V. 
socijalnu. Estetska svojstva su, 
prema prvom stanovištu, data 
u prirodi, u svetu kao objekti
vna svojstva, nezavisno od to
ga da li se rili se ne ulazi u 
odnos sa njima (npr. boja, pro
porcija, simetrija, itd.). Lepo, 
na primer, postojd u prirodi 
nezavisno od čoveka. Sanchez 
se priklania drugoj koncepciji, 
prema kojoj je estetska stvar
nost jedna socijalna, ljudska 
ili humanizirana stvarnost, a 
unnrište ovakvom svome opre
deljenju nalazi u Marxovim 
Ekonomsko-filosofskim rukovi
sima iz 1844. Sanchez se dis
tancira od vulgarizaciia koie 
svakom umetničkom delu traže 
obavezni "socijalni ekvivalent", 
ili ga svode na date sociialno
-ideološke uslove, kao što je 
slučaj sa teoriiom o umetno
sti kao deru društvene i ideo
loške nadgradnje ili o umet
nosti kao odrazu stvarnosti. 
Otud i njegovi afiniteti za po
glede Fischera, Goldmanna, Ko
sika, Ga1vana Della Volpea, čiji 
su tekstovi našli mesta u ovoj 
antologiji. On ćei za iednoga 
Brechta i niegov .,kritički rea
lizam" imati razumevania i či
tavu brehtovsku estetiku prih
vatiti kao plodno razvijanje 
marksističkih premisa u 'obla
sti umetnosti. 

Otvorena marksistička este
tika Sancheza blagonaklono se 
odnosi i prema ~semantičkjm 
istraživanjima umetnosti, naro-

čito prema doprinosima Della 
Volpea. Ovaj italijanski este
tičar pridao je ekspresivnoj te
hnici, odnosno "formalnoj stra
ni" umetrnčke produkoije, zna
čaj koji joj dotadašnja mark
sistička estetika nije poklanja
la. Isti je slučaj i sa Sanche
zovim stavom prema tzv ... pra
ktično-produktivnoj koncepciji" 
koja se ogleda u radovima L. 
N. Kogana, L. L Novikova, Fis
chera, Garaudya. Umetnost se 
tu shvata kao vid praktične 
delatnosti, proizvodnje objekta, 
i nalazi se u tesnoj vezi sa 
radom, u onoj meri u kojoj 
rad - kao slobodna igra du
hovnih i fizičkih sila čoveka -
manifestuje i izvesne estetske 
sadržaje. Otuđeni rad demon
strka radikalnu opoziciju iz
među ljudskog rada kao stva
ralačke delatnosti i načina pro
izvodnje u kome se odvija čo
vekov rad. Time se objašnja
va raskol između rada i za
dovoljstva, rada i lepog u ka
pitalizmu. Shvatanje umetnos
ti kao osobene stvaralačke de
latnosti u okviru novijih kon
cepcija marksističke estetike ne 
treba mešati sa tzv. produk
tivističkom teorijom, koju su 
dvadesetih godina zastupali u 
SSSR Arbatov, Pletnjev, Kuš
ner i drugi. "Produktivisti" su, 
naime, poricali postojanje u
metnosti kao specifične aktiv
nosti, u želji da izbr.išu grani
ce između umetnosti i života, 
umetnosti i proizvodnje. U 
umetnosti kao autonomnoj ak
ti'TIlosti gledali su oblik buržo
aske kulture koja je povezana 
sa kapitalističkom podelom ra
da. 

Sanchez se izjašnjava i o 
dilemi koiu ,imaiu marksisti
čki estetičari kada razmatraju 
odnos realizma i moderne u
metnosti. Samo normativna i 
zatvorena estetika može da o
suđuje raznolikost i obilje mo
deme umetničke ekspresije i 
bolno je i žalosno podsećati 
neke marksiste - dodaje San
chez - da moderna umetnost 
ne samo što ima pravo da pos
toji, nego i da je ostvarila tak-

ve rezultate kojima se hrani 
čak i ona umetnost koja joj 
se suprotstavlja kao njena ne
gacija. U ime kog bi se reali
zma kao najnaprednije socija
lističke ideologije mogla odba
citi ili prećutati Picassova 
Guemica ili Kafkin roman, šta 
bi bilo od jednog Orozcoa, Si
queirosa ili Guttusoa bez is
kustva i doprinosa ekspresio
nizma, kubizma, futurizma, itd? 

Nakon ovih teorijskih i na
čelnih uvida Sanchez će se pi
tati i o smislu i dostignućima 
same umetničke prakse nasta
le i vođene u okvirima mark
sističke estetike, odnosno u o
krilju onih društvenih sistema 
koji su proklamovali da izgra
đuju socijalizam, da "kuju no
voga čoveka". Za njega je ne
sumnjiva veza između socija
lističke demokcratizacije druš
tva i sve punije estet,izacije 
različitih vidova života (javnog, 
domaćeg, po fabrikama i ško
lama, itd.). Od 1917. godine za
počelo je i bujanje novih kul
tumih i umetničkih pokreta u 
SSSR (prolet-kult, LEF, R]..PP, 
futuristi, konstmktivisti, rea
listi, itd.), tragalo se slobodno 
za umetnošću koja će najsadr
žajnije izraziti i zadovoljiti po
trebe novoga društva. Sa biro
kratizacijom sovjetskog druš
tva, identifikacijom partije i 
države, dominacijom ideologi
je li nauci, kulturi i umetno
sti, bitno se sužavaju i mo
gućnosti novih estetičkih istra
živanja, javI ia se državna, ofi
ciielna. partijska estetika, koja 
trijumfuje u doktrini "sociia
lističkog realizma". Sanchez 
podrobno prati proces stalii
nizacije i ždanovizacije esteti
ke u tome razdobliu. Niego,i 
su stavovi jasni, zanimljive su
marnog karaktera, iako bi im 
iedna šira elaboraciia dobro 
došla. Prema niemu je, na pri
mer, socijalistički realizam bio 
odgovor na društveni zahtev da 
se stvori umetnost koia će od
raziti novu stvarnost, a ne 
prosti izum Staljina ili partij
skih i drlavnih rukovodilaca. 
Uz pomoć realističke umetno-
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sti i književnosti socijalistički 
čovek saznaje stvarnost, tj. re
alističke tendencije u umetnič
kim delima odgovaraju druš· 
tvenim potrebama, čovek sti
če svest o samome sebi i mo
gućnost da svesno učestvuje u 
izgradnji novog društva. I naj
oZbiljniji prigovor koji se mo
že - prema Sanchezu - uči
niti socijalističkom realizmu 
nije to što je zastupao realis
tičku umetnost, nego što je 
jednu idea1izovanu ili lažnu vi
ziju socijalističke stvarnosti 
proturao kao tvorevinu umet
ničkog realizma. 

Posle XX kongresa KP SSSR 
estetika socijalističkog realiz
ma gubi dominantnu p07Jiciju 
u nekim socijalističkim zem
ljama, tj. dolazi do otvaranja 
prema novim umetničkim ori
jentacijama i iskustvima. Kao 
primer ove pozitivne prakse 
Sanchez navodi kulturnu poli
tiku Kube, koja dopušta slo
bodu umetničkog izraza i stva
ranja, ali u okviru jedne opšte 
formulacije: "U okviru revolu
cije - sve, protiv revolucije 
- ništa". Razumljiva je San
chezova naklonost prema ku
banskoj revoluciji, ali se uvek 
treba pitati, poučeni ranijim 
primerima, ko je taj koji odre
đuje okvire revolucije, šta je 
za revoluciju dobro a šta nije, 
i u kojoj meri neprikosnove
nost ovakve arbitraže može bi
ti saglasna sa prirodom inte
lektualnog i umetničkog iskus
tva kao kritičkog dijaloga sa 
stvarnošću, Pa i kad se napiše 
rečenica kako priznavanje slo
bode izražavanja, bez drugih 
ograničenja sem najviših inte
resa revolucije, čini suštinski 
uslov da bi umetnost bila stva
ralaštvo, mislimo da je neop
hodno zapitati se i o tome ko 
definiše te interese iz dana u 
dan i kako se možemo izba
viti iz zamki političkog prag
matizma i nužnih dnevnih kom
promisa, a da ne povredimo 
istraživačku radoznalost umet
nosti i umetnika. 

Da bi se umetnost iznedrila 
iz novog društva od značaja je 
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i za nju samu da učestvuje u 
stvaranju nove stvarnosti i, 
prema Sanchezu, ona to može 
činiti na tri načina: 

a) podižući i šireći sposob
nost stvaranja i dajući tako 
čoveku svest o njegovoj vlas
titoj kreativnoj prirodi; 

b) šireći i obogaćujući svest 
o novoj stvarnosti, odražavaju
ći je, kritikujući njene negativ
ne' strane i, na taj način, po
mažući stvaranje nove stvarno
sti; 

c) doprinoseći humanizaciji 
svega što okružuje čoveka, i, 
kako je umetnost jedno od 
najsnažnijih sredstava te hu
manizacije, integrišući je u 
svakidašnji život, estetizirajući 
proizvodnju i tehniku. 

Takav je horizont koji se ot
vara umetnosti u socijalistič
kom društvu - zaključuje San
chez - i njime treba ići, pre
vazilazeći prepreke koje još 
uvek postoje (str. 72). 

Na kraju svoga predgovora 
- uvodne studije za antolo
giju Adolfo Sanchez nagla
šava kako se danas ne mo
že više govoriti o jednoj 
jedinstvenoj marksističkoj es
tetici, već o nizu različitih 
tokova u okviru nje, koji 
mogu oscilovati od dogmats
kog socijalističkog realizma i 
pošlednj1h epigona ždanovizma 
do njihove antiteze u vidu es
tetiki~ kao teorije stvaralačkog 
praksisa, bez obzira na njego
ve istorijske forme. Sanchez je 
na strar1i ove druge mogućno
sti, on se zalaže za marksistič
ku estetiku kao otvorenu teo
riju koja je spremna da raš
članjuje svoje vlastite pretpo
stavke u sučeljavanju sa dru
gim estetičkim teorijama, kao 
i da bude uvek sp'remna da 
prihvati kao svoj predmet is
traživanja i tumačenja prome
ne koje se zbivaju u umetnič
koj praksi. 

Zbocr toga nam se čini zna
čajnin~ da~ se upoznamo sa de
lom ovoga estetičara kao i da 
skrenemo pažnju stručnoj jav-

nosti na postojanje ove njego
ve znalački sastavljene dvotom
ne antologije, čije konfronta
cije predstavljaju trajan izazov 

Nicolae Tertulian 

marksističkoj misli u domenu 
estetike, umetničke prakse 
kulturne politike uopšte. 

Triva h1đić 

IZMEĐU CROCEA I HEIDEGGERA 

Lukacseva Estetika, oko 20 
godina pošto se pojavila u 
konačnom obliku, u dve veli
ke knjige objavljene na ne
mačkom jeziku pod naslovom 
Die Eigenart des AsthetischelZ 
(Osobenost estetskog), još ni
je - a to je veoma iznenađu
juće - naišla na prijem kriti
ke koji je mogla očekivati i 
koji je zaslužila. Bilo bi po
grešno tvrditi da uopšte nije 
bilo komentara ovog značaj
nog dela (ja lično sam Luka
csevoj estetičkoj misli posve
tio više opširnih i detaljnih 
radova) ali je činjenica da još 
uvek, bar koliko je meni po
znato, očekujemo iscrpnu ana
lizu njegove strukture, njego
vih osnovnih tvrdnji, njegove 
bogate kategorija1ne razrade, 

Neko bi mogao prigovoriti 
da je sam Lukacs odgovoran 
za to što je njegova Estetika 
ostala zanemarena, imajući na 
umu izvesno njegovo zatvara
nie u mentailJi svet sopstvenih 
ideja, koje su skovane u pe
riodu oko prvog svetskog ra
ta. Ideje o umetnosti iznete u 
prvim dvema verzijama njego
ve Estetike: H eidelber.l?;er Phi· 
losophie der Kunst (Hajdel
berška filozofi ja umetnosti) i 
H eideiberger Astl,etik (Hajdel
berška estetika), nauisanim iz
među 1912. i 1918. godine, oču
vane su u osnovi i u konačnom 
sistemu uz izvesna otvaranja 
prema novim značajnim teko
vinama savremene· estetičke 
misli. Simptomatično je na 
primer da u Lukacsevoj Este-

tici nema gotovo !1lcega što 
ukazuje na estetičke teorije 
Crocea, Ingardena ili Deweya, 
na Heideggerove ili Gadarnero
ve radove o umetnosti - iako 
je delo Wa1zrheit und Met1zo
de (Istina i metoda) objavlje
no u trenutku kad je Lukacs 
završavao svoj rukopis. Psiho
analiza se jedva pominje, razu
me se kritički. Jedina savre
mena filozofija umetnosti ko
ja je u izvesnoj meri izazvala 
njegovo interesovanje .ie filo
zofija umetnosti Nicalaia Hari
manna. 

Ako bismo uzeli u obzir je
dan drugi aspekt celog pnib
lema, mogli bismo uočiti da 
estetički sistem objavljen u 
drugoj polovini dvadesetog ve
ka ne može mimoići stvarno 
suočavanje s praksom velikih 
savremenih umetnika, bilo da 
ie reč o Proustu ili Kafki, o 
Faulkneru ili Musilu, o Picassu 
ili Kleeu, o Stravinskom ili 
Schonbergu. A jedan od glav
nih prigovora upućenih Luki
csevoj Estetici, i to odmah po
što je objavljena (mislimo na, 
inače povoljan, članak koii joj 
ie posvetio George Steiner u 
Times Literary SuppZeme11t ju
na 1964), opravdano ukazuje 
na to kako se tu nigde kon
kretno ne pominiu neka od 
najreprezentativnijih iskustava 
savremene umetnosti. Ne da
jući nikakvo svedočanstvo o 
velikim događajima II umetno
sti našeg veka, tvrde njegovi 
kritičari, ova Estetika lako mo
že delovati neaktuelno. Od ar-
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mmenti su i ozbiljni i autori
tativni, i mi moramo pažljivo 
oceniti njihovu vrednost. 
Odgovarajući na prvi niz pi

tanja, moramo odmah da ka
žemo da pozicija Lukacseve 
Estetike ni po čemu nije eks
centrična u odnosu na druge 
značajne struje savremene filo
zofske estetike, mada bi odsu
stvo preciznih napomena u ve
zi s tim strujama moglo nave
sti na taj zaključak. Biće sva
kako zanimljivo pokušati, u 
crrubim crtama, napraviti gei· 
~tesgeschichtliche Lage (duhov
no-povesno određivanje mesta) 
ove Estetike, radi poređenja s 
drugim estetičkim '" sistemim~, 
što bi nam omoguclio da UOCl
mo duboke sličnosti i analogi
je makar i kroz radikalne na
čelne razlike. 

Ako kao referentnu tačku, 
s jedne strane, uzmemo Cro
ceovu teoriju o umetnosti kao 
"lirskoj instituciji", kao izrazu 
neke temeljne liričnosti duše, 
teoriju razrađenu u eksplicit
noj polemici s idejom o umet
nosti kao mimesisu, a s druge, 
na suprotnom polu, Heidegge
rovu misao o umetnosti kao 
, otkrivanju Bića" (Offenba
;ung des Seins), misao koja 
je ispravno definisana kao iz
razito suprotna shvatanju u
metnosti kao "izraza doživlje
nog", ili "duše" (Ausdrucks~r
sclzeil1ul1g von Se.ele, Erlebms~, 
onda bismo Lukacsevu Estetl
ku mogli videti kao neku vrstu 
sredine~ između ovih dvaju sta
vova, ili još više: kao coinci
dentia oppositorum. Ovu mo
ju tezu potkrepljuje prvobitne: 
koegzistencija, u LukacsevoJ 
estetici ideje o umetnosti kao 
.,samo;vestf ljudskog roda" 
(Selbstbewusstsein der Men
schengattung), kao izrazu jed
ne subjekthtnosti koja je pro
čišćena intenzivirana i oboga
ćena u' odnosu na praktičnu 
subjektivnost (ova mi koncep
cija uopšte ne izgleda .tako 
udaljena od Croceove llrske. 
intuicije) i ideje o u.metnoystl 
kao mimesistl, kao necemu sto 
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u svojoj specifičnoj sintezi u
telovljuje objektivne određeno
sti sveta, kao odrazu suštine 
tog objektivnog sveta, ideje 
koju na izvestan na~in nala.~
mo i u GadamerovoJ rehabilI
taciji grčke mimesis. 

Ne treba smetnuti s urna 
da je osnovna estetička ideja 
Lukacseve mladosti bila ideja 
o "karakteru doživljenog" (Er
lebnisJzaftigkeit) estetskog is
kustva. Njemu je umetnost iz
gledala kao povlašćeni izraz 
:čiste subjektivnosti" iIi "čis
tog doživljenog", oslobođenih 
praktičnih korena i empirij
skih pripadnosti. Na epistemo
loškom planu, on se tada kre
tao u teorijskom prostoru neo
'kantizrna. Njegova definicija 
mnetničkog dela kao fensterlo
se Monade (kao "monade bez 
prozora"), koja je valorizovala 
autarhičnost umetničkog sveta, 
mora nas podsetiti na Croce
ovu ideju o umetničkom delu 
kao "svetu za sebe". 

Ali ako za Lukacsa u velikoj 
Estetici nastaloj u njegovom 
zrelom dobu cilj umetničkog 
stvaranja ostaje intenzifikacija 
subjektivnosti (umetnost, tvr· 
di on, izaziva "emfazu subjek
tivnosti"), sada, po njegovom 
mišljenju, osvajanje te faze 
prolazi kroz mnogostru...1d j 
produbljeni kontakt s objek
tivnim određenjima stvarnosti, 
kroz neku vrstu subjektovog 
"davanja sebe" ili "gublienja 
sebe" u bogatstvu spoljašnjeg 
sveta, što istovn;omeno pred
stavlja prožimanje na taj na
čin stečenih određenja neos
kvrnivim kvalitetima prvobit
ne subjektivnosti. Da bi obja
snio dvostruko kontradihorno 
kretanie estetske subjektivno
sti, gubljenja sebe u svetu i 
ponovnog nalaženja sebe, Lu
kacs koristi čuveni Hegelov 
opis Erztiillsserul1g und ihre 
Riickna1z;ne (otuđenje od sebe 
i njegovo ukidanje) iz Feno
menologije duha. Originalnost 
njegove Estetike, u odnosu na 
Croceovll, sastoji se u tome 
što za njega lirsko i mimetič-

ko svojstvo umetnosti (da os
tanemo pri Croceovoj termino
logiji), ne samo da nisu u su
protnosti već sačinjavaju ne
razdvojivo jedinstvo. Za Luka
csa je realizam, uvek i svuda, 
svojstvo velike umetnosti. 

Snažno naglašavanje intenzi
viranog kontakta s određenji
ma objektivnog sveta u proce
su umetničkog stvaranja mož
da bi opravdalo izvesno prib
ližavanje jednoj simetričnoj 
tendenciji Gadamerove esteti
ke gde se, pod očiglednim uti
cajem Heideggerove misli, e
nergično osporava tradicional
na Erlebnisiisthetik (estetika 
iskustva), eksplicitno polemiše 
sa subjektivizrnom Kantove, a 
naročito neokantovske, esteti
ke i, uz oštru kritiku reduktiv
nog viđenja estetizma (Gada
meI' ukazuje na to kako "este
tizantna disjunkcija" /astheti
sche Unterscheidung/ osiroma
šuje umetnost), nastoji vratiti 
umetnosti, zahvaljujući rehabi
litovanju mimesis, bogatstvo 
njene egzistencijalne suštine. 
Ali i ovde se nameću značaj
ne distinkcije. Nije potrebna 
velika pronicljivost da bismo 
uočili kako su Lakacsevo Biće 
i Heideggerovo Biće potpuno 
različiti. Duboka filozofska 
podloga Lukacseve estetike re
alizma leži, po mom mišljenju, 
u kritici koju je mladi Hegel 
uputio subjektivnom idealizmu 
(onome što je on nazivao "fi
lozofijom odraza") Kanta, Fich
tea i Jacobija, kao i Schellin
govoj "intelektualnoj intuiciji", 
ili Schleiermacherovom roman
tičnom subjektivizrnu, u ime 
neuništivih prava objektivno
sti, u ime bogatstva objektiv
nih određenja beskonačnog sve
ta. Heideggerovo Biće smešte
no je izvan ovog dualizma sub
jekt-objekt, da bi se vratilo 
jednoj pred-sokratovskoj mi~li 
koja još nije poznavala duahz
me metafizičke misli, dok se 
kod Lukacsa, koji je u potpu
nosti usvojio Hegelovu kritiku 
subjektivnog idealizma, tuma
čeći je u svetlu Marxove misli, 

Biće poistovećuje s društveno
-istorijskim svetom, u njegovoj 
posebnoj konkretizaciji, i sa 
svetom prirode s kojim ovaj 
prethodni održava stalnu raz
menu supstanci. 
Najznačajnija razlika, u od

nosu na Heideggerovu i Gada
merovu misao, sastoji se u to
me što Lukacseva estetika os
taje, na iZvestan način, zat
vorena u okviru Erlebnisiisthe
tik (estetike iskustva), i pored 
toga što se njegova estetska 
subjektivnost u velikoj meri 
razlikuje od one kod Kanta i 
neokantovaca, po torne što je 
duboko ukorenjena u objektiv
ni svet i što je vezana za bo
gatstvo njegovih određenja. 
Moglo bi biti zanimljivo da 
podsetimo kako je GadameI', 
polazeći od haj degerovskih pre
misa, pokušao da izvrši pre
vrednovanje alegorije, dok je 
Lukacs ostao veran Goetheovoj 
opoziciji između simbola i ale
gorije, braneći mnoštvom ar
gumenata, u poslednjem pog
lavlju svoje Estetike, simboli
čku u odnosu na alegorijsku 
umetnost. Lukacseva avenija 
prema onome što je Croce na
zivao "apstraktnim kontenuti
zrnom"), prema alegorijskim 
apstrakcijama ili prema pojed
nostavljenjima koja umanjuju 
realnost umetnosti, bila je isto 
tako osnovana kao i stav za
govornika umetnosti kao či
ste ekspresije". U torne, u{ko
đe, možemo tražiti korene nje
govih neslaganja s Brechtom. 

Polemišući s Brechtovom ide
jom o mogućnosti neke "este
tike egzaktnih nauka", nago
veštenom u Kleines Organon 
fi~r das Theater (Mali pozoriš. 
nI organon), Lukacs je iskori
stio priliku da potvrdi svoje 
uverenje da stvarni estetski 
aspekt umetničkih dela· (čak i 
onih koja izražavaju prilično 
apstraktan mentalni sadržaj) 
leži u afektivnim odjecima evo
ciranog sveta, u aktiviranju 
dubljih horizonata naše sub
jektivnosti, u prisustvu izves
nih tonaliteta i izvesnog stava 
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đoživlj enosti , što kao homoge
na supstanca proŽiima tkivo de
la. Brecht, već u svom Dnev
niku iz tridesetih godina, ne 
okleva da bude sarkastičan 
prema Lukacsevoj idiosinkra
ziji u odnosu na apstrakciju 
u umetnosti i u odnosu na ne
što što bi se moglo nazvati 
njegovom nepopravljivom "es
tetičkom savesnošću". 'Lukacs, 
der geneigt ist, alles aus der 
Welt ins Bewusstsein zu ver
legen' (Lukacs, toliko sklon da 
sve na svetu uloži u savest), 
uzviknuo je Brecht, braneći 
literaturu zasnovanu na veli
kim reduktivnim apstrakcija
ma (rudnik ili novac kod Zo
le) i podsmevajući se Luka.c~e
vom estetskom antropocentnz
mu zbog kojega je više voleo 
klasične forme naracije od 
književnosti zasnovane na čis
tom opisu ili na montaži či
njenica "bez duše" (to je Bre
chta navelo da naglasi kako su 
"činjenice bez duše" i dehu
manizacija izraz društva odra
ženoo- u nekoj književnosti, a 
ne stava pisca prema društvu). 

Brecht je mogao sumnjati 
da je Lukacsev stav obnavlja
nje estetike Einfi1hlunga (teo
rije simpatije, poistovećenja) 
koji je on iskonski mrzeo. Ali 
Lukacs je imao prilih.'U da, u 
raznim odlomcima svojih ra
dova, objasni koliko je njego
va misao daleka (ako ne i sa
svim suprotna) od teorije es
tetske simpatije (ili empatije). 
Možemo slobodno reći da Lu
kacs nije bio ništa manje ube
đeni protivnik Einfi1hlunga od 
Brechta. U jednom pismu Han
su Mayeru (napisanom juna 
1961, pošto je od Mayera do
bio radove o Brechtu), Lukacs 
naglašava kako je simpatetič
ka "identifikacija" s likovima 
potreba minorne književnosti, 
na primer književnosti Paula 
Bourgeta ili Jakoba Wasserrna
na ili: u nešto višoj ravni, Ger
harta Hauptmanna. Ali prava 
umetnost nužno proizvodi "efe
kat distancir'anja" u odnosu na 
neposredno evocirana osećanja. 
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U VIse navrata u svojoj Este
tici, kada analizira Diderotov 
"paradoks glumca" ili kada s 
Brechtom polemiše na temu 
V erfremdungseffekt (efekta u
daljavanja), Lukacs naglašava 
da umetnost implicira "opred
mećenje" ili "evociranje" ose
ćanja, a ne njihovo direktno iz
ražavanje, što pretpostavlja 
njihovo savladavanje, filtrira
nje, kritičko gledanje na njih. 
"Svest o sebi" (Selbstbewusst
sein) o kojoj on govori zapra
vo je aktiviranje tog dubokog 
sloja našeg ja, koji vlada ne
posrednim osećanjima. Nesla
ganje s Brechtom je u tome 
što se za Lukacsa ovo "distan
ciranje" ostvaruje isključivo 
kroz konfiguraciju (Gestal
tung) situacija i stanja duha, 
s tragičnim, tragikomičnim ili 
komičnim efektima, na primer 
u slučaju nekog čehovljevog 
dela, a ne s nekim razmet1ji
vim "efektom udaljavanja" ko
H bi razbio imanentnost kon
figuracije. "Imam običaj da 
kažem" pisao je Lukacs u jed
nom pismu Cesaru Casesu, "da 
nam, s velikom pesničkom in
tuicijom, Brecht ćerku iz Maj
ke Hrabrosti prikazuje nemom 
zato da bi se, a priori, u uzvi
šeno tragičnoj poslednjoj sce
ni drame, svaki efekat udalja
vanja pokazao nemogućim". 

Sada je lakše razumeti našu 
tezu da se Lukacseva estetika 
nalazi negde na sredini izme
đu estetike "čiste intuicije" i 
teorije umetnosti kao "otkri
vanja Bića", ili objektivistič
kih teorija o umetnosti kao 
"oponašanju prirode". Istovre
meno nam izgleda jasno da se 
prema nekome ko je uložio 
toliko energije da bi u svojoj 
Estetici nastaloj u zrelim go
dinama razvio ideju kako je 
vokacija umetnosti >izražava
nje najdubljih, najtajnijih i 
najnepristupačnijih kretanja 
subjektivnosti (afektivne i in
telektualne "sinteze" koje vrši 
"svest o sebi" i koje prevazi
laze svako empirijsko isku
stvo) ne možemo, osim usled 

o~~iljnog nesporazuma, opho
dItI ~ao prema običnom pred
sta~ "ontologije usklađene 
s }ilo,:<?fskim lenjinizmom' ", 
kOJI ,,!!lJe daleko od Staljino
vog Dlamata", ili kao prema 
bana.lnom predstavniku ništa 
manje banalne "teorije odra
za" .. Dolazim u :iskušenje da 
s1foJu tezu op.et potla-epim jed
mm p~r<:đen)en;: ovoga puta, 
s .. nek<;>lIku:n Idejama najpozna
tIJeg l najuglednijeg predstav
ruka fenomenološke estetike 
poljskog filozofa Romana In~ 
gardena. Pozn~to je da je In
gar~~n, u ok~ ontologije i 
teonJe saznanja, usvojio mno
go realniji stav neo-o njegov 
u?itelj Edmund Hus~erl: u ne
kI~ fundamentalnim proble
Illima on se eksplicitno suprot
stavio Husserlovorn transcen
~entalnom idealizrnu. Ingarden 
Je upravo umetničkom delu 
pripisao svojstva "intencional
~.<?l5 predmeta" par excellence, 
C!-JI Je zadatak da aktivira ho
n~onte subjektivnosti. U tome 
Illi se Lukacsev postupak čini 
veoma blizak Ino-ardenovom 
Poređenje ne bi m~ral0 na t; 
me da se zaustavi: Lukacseva 
teza o "neodređenoj predmet
nosti" (die unbestimmte Ge
genstćindlichkeit) umetničkoo
dela na iznenađujući se nač~ 
približava Ingardenovoj tezi o 
"zonama neodređenosti" ( die 
Unbes~immtJ:eitsstellel1), koje 
su nuzno pnsutne u imanerit
nosti es~etskog predmeta, koje 
sve~t pnI?aoc<,t mora "pokriti" 
svoJom ImagInacijom. Luka
csev~ ideja <? v nužnoj neodređe
no~tI . umetnIckog dela, u ime 
kOJe Je on odbacio i ilustrativ
no slikarstvo i procrramsku 
mU2i~u, još jednom, ;uprotno 
tvr~Ja:na mnogih njegovih 
protIvnIka, dokazuje da on u 
0ctr:osu na .t!nutrašnje kretanje 
dela, .. na njihovu auru i rezo
nanCIJU, na bogatstvo njihove 
latentne poezije koje se ne 
može lokalizovatl u rigidnim 
određenjima, rrije bio'" ništa 
manj,? osetljiv nego u odnosu 
na njihov realizam, u smislu 

odr::žavanJa objektivnih odre
đenJa dr~stveno-istorijskog sve
t~. Ova Igra analogija mogla 
bl da se nastavi, na primer iz
među L~acsevih zapažanja o 
supstq.nclJall1osti umetničkocr 
dele: l Ingardenove teze o nje: 
g0V;:m "m~!afizičkim svojstvi
ma (tragicnO, sublimno, de
~onsko, sakralno, groteskno 
ltd), ~ kojima bi vrhunac pred
s~avl~ala ona svojstva koja 
"Imaju estetske valencije". 

N<,tj~ad, mogli bismo se po
zvatI ~ r:a samog Adorna, kada 
u ~yOjoJ estetičkoj teoriji (na
r~clt<? u "Prvom uvodu", Fri1Jze 
SlI1lel?~mg) pokušava da nađe 
SrednjI put između fOImaliz
ma Kantove estetike, koji on 
napa~,:, bnIta1nije nego Lukacs 
tvrde.cI da su tu pogrešno 
shvace.~a "dubina i punoća" 
um,~truckog dela, :i "kontenutiz
rna. Hegelove estetike, koja 
osta~e. v s o,:"~ ~trane "estetske 
spec~flcnostl (sto nam se čini 
saSVIm neopravdanom zamer
kom Hegelovom viđenju). Ovde 
Ad.<?rr:o u osnovi nalazi pristup 
ko]! Je veoma blizak Lukacse
v?m ~redl1jem putu (iako on 
ill u ,Jednom pasusu svog po
s.lednjeg ~ela ne registruje ve
lIk!: Lukacsevu Estetiku). Na
roc~to" u Paralipomel1i, preuzi
maJUCl . Benjaminov pojam 
"aur,?" l pokušavajući da od
bram. v "auratski momenat" u
IPt:;tn}.ckog dela, ponovno optu
ZUJUOl H~gela da ga je pogreš
no shvatIO, Adorno gotovo do
slovno, ~ syom pledoajeu za 
da,s. U,nclmglzcJze der Kunst (ne
relflClr~l1L~ pr~rodu umetnosti), 
ponav:lja. Lukacseve argumente 
o nuznoJ neodređenosti estet
ske objektivnosti (Lukacs s 
druge strane ovu ideju izlaže 
u kontekstu svoje osnovne te
ze o "defetišizirajućem zadat
ku un1etnosti", vraćajući se, 
ovog puta na terenu estetike 
sv<?joj. staroj lrritici reifikacije: 
kOJa Je veoma duboko uticala 
na celolmpnu Adornovu misao). 

(. :.) Konyergencija između 
Lukacseve filozofije istorije i 
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njegove estetike uočljiva je i 
u njegovim o~nama ~~vre~~e. 
ne književnosti. On .1}IJe rus!a 
manje od Adorna, ih mnogIh 
drugih svojih protivrui:k~, b~o 
svestan neumerenog SIrenja 
otuđenja u savremenom svetu 
(on je to nazivao panmanipu
lacijom) i mračnih posledica 
odnosa između pojedinca i 
društva po ljudsku sudbinu 
uopšte. Ali bio je .uveren d~, 
čak i kada se pozwa na naJ
strašniju izgubljenost i najtes
kobniju degradaciju ljudske 
sudbine, pravi umetnik nika
da. u svom dubokom ja, iz ko
jeg i?-ranjaj!l st:,ara~~čke sna
ae njegove ImagmaC1Je, ne gu
bi iz Vida osećanje o tome šta 
je pravedn::> a šta je nepraved
no, šta je autentično a šta ne
autentično u čoveku (das Echte 
und das Unechte des Men
schen). Veoma važno poglav
lje njegove Estetike pod na
slovom "Der Mensch als Kern 
oder Schale" (čovek kao jez
<Tro ili kora) jasno pokazuje da 
je za Lukacsa estetska suština 
umetničkog dela intimno us
lovljena postojanjem moralne 
supstancijalnosti u umetniko
voi ličnosti (ličnosti u smislu 
"pesničke ličnosti" a ne "prak
tične ličnosti", da se posluži
mo čuvenom Croceovom dis
tinkcijom). Crocea i Lukacsa 
zbližava diVljenje koje i jedan 
i drugi osećaju prema Goethe
ovoj distinkcIji između čoveka 
kao "jezgra" (Kern) i čo;:ek~ 
kao "kore", kao ,;povrslne 
(Scha/e). Problem "perspekti
ve" za Lukacsa ni iz daleka 
nije bio čisto ideološki; sam 
Adorno, na jednom mestu u 
svojoj Teoriji estetike, preuzi. 
ma ovu koncepciju, dokazujući 
da je za Lukacsa ona identična 
Fonngesinnungu, formalnoj dis
poziciji, putem koje umetnik 
organizuje materijal u svom 
delu. Ali, homogenizacija ma
terije dela, koja za Lukacsa 
ona identična Formgesinnungu, 
formalnoj dispoziciji, putem 
koje umetnik organizuje mate
rijal u svom delu. Ali, homo-
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genizacIJa materije d~Ia, koj~ 
za Lukacsa predstavlja condl
tio sine qua non njegovog es
telJskog postojanja, posledica 
je latentne sveprisutnosti ove 
perspektive, ukorenjene u lj~d
skoj suštini umetnika, u nje
govom određenom osećanju 
sveta (Weltgefiihl). Ono što ga 
je privlačilo i očaralo u roma
nu kao što je Menzogna e sor
tilegio (Laž i čarolija) Else 
Morante, ali i u poslednjim ~ra
mama O'Nellla, u radoV1ma 
Joraea Sempruna ili u Styro
no~m romanu Set This House 
on Fire (Zapalite ovu ~ću), 
bila je upravo ta svepr;sut
nost u samoj imanentnostl de
la krltičko<T distanciranja od 
n~gativnosti° prikazarr;ih vsitua: 
cija i 1i:kova, aura ~ovec?osf:i 
kojom je bilo natopljeno I P:": 
kazivanje nekog okrutnog Ih 
izopačenog sveta. 

Adorno je odlučno odbio da 
potvrdi ovaj stav. U svetu !l 
kojem će nečovečnost popn· 
miti nečuvene razmere, u sve
tu Auschwitza i atomske smrti, 
u svetu "generalizovane reifi
kacije" humanistički i pozitiv
ni govor zasnovan na odbrani 
tradicion'alnih vrednosti lično
sti, izgledao mu je. a~ahroni
stično: smatrao ga .le cak ne
kom vrstom saučesništva s vla
dajućom negativnošću, jer je 
- izražavajući slatke nade ~ 
prikrivao veličinu zla i patnje. 
U poslednjim godinama ži;:ota: 
Lukacs i Adorno su dozweh 
prilično živu konfrontaciju ovih 
dva ju stavova. 

Izgleda nam prilično očigled
no da je Lukacsev tekst Lob 
des neunzehnten lahrhunderts 
(Pohvala devetna~stog ,,:eka) , 
napisan 1967. godme za .lednu 
kniigu u Č3Jst Heinricha Bona, 
zamišljen dobrim delom kao 
polemIčki odgovor Adorn?Vim 
tezama i da otvoreno pIsmo 
koie je Adorno negde u isto 
vreme uputio Rolfu Hochhutu, 
kao i cele stranice Estetičke 
teorije, polemišu, ?tvor:eno ili 
indirektno, sa LukacseV1m sta
vom. U otvorenom pismu Rol-

fu Hochhuthu, osnovni Ador
nov prigovor Lukacsevom sta
vu bio je u tome da se on 
navodno zaustavio na jednoj 
nepromenjivoj antropologiji, či
ji bi osnovni ključ bio pojedi
nac (subjekt) sa svojim ne
Uklonjivim osobenostima: za 
Adorna, kao da je savremeno 
društvo izazvalo radikalnu pro
menu u situaciji pojedinca uki
dajući, usled neumoljivog pro
cesa omasovljavanja, upravo 
autonomnu individualnost s 
njenim takozvanim neporeci
vim pravima. Savremena umet
nost i književnost, u svom naj
autentičnijem vidu samo, kroz 
kritičku snagu koja im je ima
nentna, izražavaju ovu prome
nu koju je doživela conditio 
humana (Beckett, Picassova 
Guernica, Sch6nbergovi Preži
veli iz Varšave primeri su ko
jima Adorno potkrepljuje svo
je tvrdnje). 

Hochhuthov humanistički 
stav, zasnovan na veri u spo
sobnost otpora pojedinca i u 
nerazorivost ljudske Supstance 
(da se poslužimo izrazom nje
govog idejnog učitelja Gyorgya 
Lukacsa) Adorno, dakle, pro
glaš3Jva deplasiranim. Tu se 
približavamo korenima kontro
verze Adorno-Lukacs. Nemi
renje i nekapituliranje pred 
zlom predstavlja ideju-vodilju 
poslednjili Lukacsevili radova. 
Continuum represije i otuđe
nja on nije smatrao ni izdale
ka tako neotklonjivim kao 
~do/llo. On ~je egzaltirao po
jedmca (subjekt) ukrućenog u 
svojoj posebnosti, već pojedin
ca koji, polazeći od svojih ne
osporivih posebnosti, uz mno
gostruka posredovanja poku
šav~ da nađe put svog oslobo
đenJa, mada taj pokušaj mora, 

20 Marksizam u svetu 

pod oc:lređenim okolnostima 
platiti tragičnim završetkom; 
t~age~ja, nasuprot punom evo
c::r'anjU m?re apsurda, često 
bwa egzaltirana u poslednjim 
I:ukacsevim ra:dovinIa. Njegove 
literarne sklonosti bile su us
lovljene ovim osnovnim sta
vom. Adorno je mogao oniTi
ZanI Strindbergovih dela, u ko
jima vidno mesto zauzima ka
tastrof.~ koja preti pojedincu 
u razVIjenOm građanskom dru
štvu, postaviti iznad ,,hrabrih 
napada" Gorkog na to isto 
društvo. Luk.acs nije odustajao. 

Zanimljivo je istaći da je on 
preuzeo jednu formulu koja je 
inače služila kao lozinka Frank
furtske škole: Nichtmitmachen 
(neučestvovanje). "Ich mache n:eine eigene Entfremdung 
mcht mehr mit ... " (',Ne uče
stvujem u sopstvenom oneobi
čavanju ... ") - to su reči koje 
je on postavio kao programski 
moto za ponašanje savremenog 
čoveka. Književnost koju je on 
cenio bila je upravo ona koja 
se zasnivala na napetosti ot. 
pora i nekapitu1iranja pred 
onim što postoji, pred zlom 
otuđenja. Ako njegov stav sa 
stavom njegovih mnogobrojnili 
protivnika, koji nisu oklevali 
da prOlklamuju istrošenost, ako 
ne i smrt, humanizma može
mo li mu - dakle - zameriti 
što je, sve do kraja, s tolikim 
ubeđenjem, verovao u ono što 
je, sve do kraja, s tolikim ube
đenjem, verovao u ono što je 
voleo da zove neuništivošću 
ljudske supstance? 

(Nicolae Tertulian, "Tra Cro
ce e Heidegger" Rinaseita, 
XXXVIII, 50/(18. decembar) 
1981, str. 45-46.) 

Prevela Cvijeta Jakšić 
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