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Leo Kofler 

UDARITE PO LUKACSU -
REALIZAM I SUBJEKTIVIZAM 

Marcuseova estetička kontrarevolucija * 

Uvertira 

Teoriju Herberta Marcusea, značajnu uglavnom zbog 
onoga što joj je u središtu - pre svega povezivanje 
marksizma i psihologije, koje je !krajnje važno za kritiku 
postojećeg društva - od početka pa do sadašnjeg tre
nutka uzimao 'sam veoma ozbiljno, počev od pojave nje
govih Jrnjiga Um i revolucija i Eros i civilizacija /njemač
ko izdanje: Eros und Kultur; - prim red.! U svom spi
sateljstvu, u recenzijama, seminarima, predavanjima i 
diskusijama, s odobravanjem sam raspravljao o mnogim 
njegovim teoriJskim aspekitima; u !Svom spisu Perspek
tiven des revolutiončiren Humanismus /Perspeiktive revo
lucionarnog humanizma/, II glavi pod naslovom "Lukaos i 
Marcuse", pokušao sam da mu podignem mali spomenik. 
Marcusea sam susreo apsolutno kritičkog u njegovoj teo
riji "tehnološke racionalnosti" (koju je u međuvremenu 
bitno izmenio ); nisam obraćao pažnju na njegove kvazi 

* Naslov Koflerove knjige, koju ovdje prenosimo gotovo u 
cielosti (izostavljeno je samo poglavlje "Das Allegorische im 
Expressionismus, Surrealismus und in der absurde Literatur", 
str. 51-74, objavljeno inače i kao dio članka ,;Ober den Begriff 
des Allegorisehen in der asthetischen Ideologie des Spatkapital· 
ismus" još 1970. godine u knjizi Abstrakte Kunst und absurde 
Literatur, str. 69-84), upućuje i na gotovo zaboravljeno odmje
ravanje snage po vašarima. panađurima, sajmovima gdje se na 
primjer maljem udaralo po ,;nakovnju" poslije čega je preko 
opruge reagovao "mjerač snage". Nijemci su ovu igru nazivali 
"Haut den Lukas"! (Udarite po Lukasu!). 

Koflerova knjiga objavljena je tri mjeseca nakon Marcusea
vog ogleda Die Permanenz der Kunst. Wider eine bestimmte 
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anarho.utopijske perspektive, kao ni na njegove površne 
analize položaja proletadjata u kasnokapitalističkom dru
š'tvu - teme koju sam sam podrobno razmatrao na 
različitim mestima i pri Itom nipošto nisam zauzimao 
recimo "staromarksističko" ili dogmatsko stanovište; pri
vatno sam se podsmevao njegovim iskazima o "estetskoj 
dimenziji" u Erosu i civilizaciji - rtada sam, dakako, 
imao i utisaJk da [le razumem šta on zapravo hoće. PO
dozrenje da zastupa antimarksističku estetiku približno 
prema Adornovom kroju, nije mi bilo dovoljno da zauz
mem stav. O suprotnosti Lukacs-Adorno u estetičkim 
pitanjima opširno sam se izjasnio u 'SVom spisu Prilog 
teoriji moderne književnosti*, Ikao i u člancima, među 
kojima je onaj s naslovom "Udarite po Lukacsu",** ob
javljen 1965. godine ti kilskom studentskom časopisu 
Res nostra, ovom spisu dao naslov. (Još posedujem 
Adornovo protestno pismo upućeno meni; odgovor~ti jav
no, protivrečilo bi kapitalističkom načelu Frankfurtske 
škole da se pridaje veća pažnja jednom marksističkom 
teoretičaI1U koji deluje u NemaČikoj.)l 

Moje - tada samo sporadične - rezerve prema 
Marcuseovim estetičkim shvatanjima sada su naišle na 
potpunu potvrdu u Marcuseovom malom spisu Perma
nentnost umetnosti - Protiv određene marksističke este
tike/Ogled (1977). Prihvatajući taj izazov, i ja bih da 
uzvratim jednim ogledom. Kao i Marcuseu, i meni je 
stalo do načelnog stava. 

marxistische Asthetik. Ein Essay (Carl Hanser Verlag, Mlin
chenjWien 1977, 78 str., na engleskom: The Aesthetic Dimension. 
Toward a Critique of Marxist Aestheties, Beacon Press, Boston 
1977, XIII+88 str.) - koji je Vjekoslav Mikecin uvrstio u zbor
nik Herbert Marcuse, Estetska dimenzija. Eseji o umjetnosti i 
kulturi, Školska knjiga, Zagreb 1981. ("Estetska dimenzija. Kri
tika marksističke estetike", str. 204--243) te srno odustali od 
njegovog prevođenja - što svjedoči o autorovoj želji da prije 
svega "pravovremeno reaguje" i podvrgne kritici Marcuseovo 
stanovište. Za cjelovitiji uvid u Kof1erova razmišljanja o um
jetnosti i književnosti treba vidjeti uz navedenu Apstraktnu 
umjetnost i apsurdnu književnost i knjigu Zur Theorie der mo
dernen Literatur. Der Avantgardismus in soziologischer Sicht. -
Prim. red. 

* Vid. Leo Kofler, Zur Theorie der modemen Literatur. Der 
Avantgardismus in soziologischer Sicht, Bertelsmann Universitats
verlag, Diisseldorf 1974", 285 str., a osobito: "Weder ,Widerspiege
lung' noch Abstraktion. Lukdcs oder Adorno?", naved. delo, str. 
160-187. - Prim. red. 

** "Haut den Lukacs. Zum Streit um eine marxistische 
Asthetik", Res nostra, (Kiel), 411964, str. 8-9. - Prim. red. 

I Kažu da je Adorno igrao aktivnu ulogu pri sprečavanju 
Koflerovog pozivanja na Frankfurtski univerzitet. Mislimo da 
bi to neki frankfurtovci isto tako morali znati kao i Herbert 
Marcuse. (Prim. red. nemačkog izdanja.) 
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Pre no što uđem II raspravu, važne su mi tri tvrdnje: 
1. Problem estetike Marcuse raspravlja na sasvim 

drugoj ravni, ravni koja uopšte ne dodiruje Lukacsevo 
i moje :shvatanje, umesto da, !kao što bi to bilo primere
no jednom misliocu njegovog ranga, s Lukacsem rasprav
lja na njegovoj sopstvenoj ravni, dakle imanentno. 

2. Taj način diskusije biva olakšan i poduprt Mar
cuseovom metodom, koju je neprekidno primenjivao, da 
se o marksističkoj estetici govori tako kao da, počev 
od dvadesetih godina, ne postoje rtemeljne razlike u prav
cima, posebno razlika između ekonomističke i vulgarno
-dogmatske 'teorije književnosti, na jednoj strani, i u 
istinskom smislu originerne teorije koju je naročito obli· 
kovao Lukacs, na drugoj strani. Taiko postaju mogući 
Marcuseovi napadi, koji pogađaju sve drugo samo ne 
stvarnu ma:rksističku estetiku - kojim trikom on uopšte 
dospeva u položaj da samog sebe proglašava za ekspo
nenta marksisticke estetike. 

3. Mereći pojam ,istinske' ili ,velike' umetnosti pre
ma kobnom principu ,transcendira jućeg' (podV'ukao Mar
cuse - na to ću se vratiti) umetnič!kog ostvarenja, Mar
cuseu je onda lako da Itakve pisce kao što su Bi.ichner, 
Wedekind, Kafka, Brecht i - Beckett (njegov miljenik) 
strpa u isti estetički lonac i da sebi prištedi bliže ana
lize, kakve su kod Lukaosa samorazumljive. Umesto da 
analizuje, Marcuse neprestano ponavlja određene teze 
koje zastupa, što krajnje otežava ozbiljnu polemiku 
s njim. 

Književnost i klasno stanovište 

Odmah na početku Marcuse čini čarobnu majstoriju 
tvrdeći dase u marksističkoj estetici svođenje (uostalom 
krajnje posredovano)2 umetničkih pravaca na proizvod
ne odnose može izjednačiti s izvođenjem estetskih dela 
iz "interesa određenih društvenih klasa" (str. 7 /upor. 
Herbert Marcuse, Estetska dimenzija, Zagreb 1981, 
str. 204/). 

Pošto je takvim iskazom pogođen Lukics, a posto 
se on mora smatrati najvažnijim predstavnikom mark
sističke teorije umetnosti, čini se prikladnim da se pruži 
ilustrativan primer njegovog stvarnog načina primene 
metode istorijskog materijalizma na fenomene knjižey
nosti. Neka se za ovo čitaocu priprerllilO skrene pažnja 
na ,to da Lukaos, sasvim u smislu 'te metode, teške ideo-

2 Vidi o tome oba moia spisa: Zur Theorie der modemen 
Literatur i Abstrakte KU1lst lind absurde Literatur. 
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loške probleme vremena nikada ne meri "interesom od
ređenih društvenih klasa", već ih uvek dovodi u vezu 
s protivrečnim rtotalitetom određenih društvenih odnosa, 
pa i to na krajnje diferenciran način koji izbegava i 
prevladava plitki ekonomizam i tu vezu shvata u slo
ženom posredovanju. 

A Isada primer Ckoji, uostalom, opširnije izlažem u 
doda1Jku svoje Geschichte und Dialektik /Povest i dija
lektika/). 

U raspravi o Tolstoju Lukacs postavlja pitanje o 
njegovom zagonetnom urticaju na pisce i javnost Evrope. 
Ako se Tolstojeva umetnost do izvesnog stepena može 
shvatiti iz iluzorno-patrijarhalnog interesa ruskih seljaka, 
takva se vezanos't za određeni klasni interes ne može 
spoznati kod velikih predstavnika evropske umetnosti 
posle 1848. Dok netalentovani pisci ostaju vezani za 
površinu pojava, te se zbog >toga podređuju postrevolu
cionarnom ,i dekadentnom građanskom klasnom inte
resu, kod značajnih umetnika stvari stoje daleko kom
plikovanije. Usled istupanja proletarijata u godini 1848. 
i posle nje, buržoazija postaje apologetska i reakcionar
na. Pada u oči da značajni umetnici ne zastupaju ni inte
res plemstva ni buržoazije ni proletarijata. Klasa plem
stva se javlja kao prevladana i odbija ih. Za okretanje 
ka proletarijatu vreme još nije dovoljno zrelo, tako 
da ;ti umetnici još nisu sposobni da prekorače ideološki 
svet buržoazije, te ostaju parcijalno vezani za nju. 

Čudnovato je pak što oni ne zastupaju ni interes 
buržoazije, već - i ako ne svesno kritički - na više 
posmatralački način dospevaju u opoziciju prema bur
žoaziji time što pesnički oblikuju neljudskost, praz
ninu, protivrečnost i ograničenost. Čak u Skandinaviji i 
Rusiji, crde građanstvo još nije došlo na vlast, pa stoga 
njeo-ov kritički elan još nije bio oslabio, Ibsen i Tolstoj 
ne ~astupaju jednostavno građanski interes protiv pIe. 
mićkog, nego se prema građanskom životu već odnose 
kritički, premda je ovde buržoazija zadržal~ znatnu me: 
ru elastičnosti, životnosti i širokogrudosti. lj ostalOj 
Evropi, gde je buržoazija već došla na vh~st, l1e~ostaje 
ta širina duha, tako da obdaren pisac ne nalazI temu 
koja vodi računa o zahtevima za oblikovanjem. prave 
ljudske i društvene dramatike. Tamo gde nedost8.Ju sna
ga karaktera, ljudske inicijative i samostalnost, tamo 
gde je častan pisac upućen na opisivanje suprotnosti 
šupljih laktaša i naivno-glupih žrtava (Maupassant), tu 
se oblikuje jedan svet protiv kojeg se ljudi bore s tragič
nom ili tragikomičnom uzaludnošću. Veliki pisci obli
kuju ljudske odnose ne prema određenim klasnim inte-
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resirna, već s nezavisnom osetljivošću (vizualnošću, kaže 
jednom Lukics). Ne postoji - piše Lukacs - nijedan 
značajan pisac koji ne bi stajao u buntovničkoj ili iro
ničnoj opoziciji prema razvoju ljudskih problema u gra
đanskom društvu. 

Izabrao sam ovaj primer zato što je tu ipak reč o 
"klasnom interesu". U mnogim Lukacsevim istraživanji
ma, ta direktnostskoro sasvim nedostaje. Društvena 
pozadina, s kojom se književna dela posreduju, javlja 
se kao kompleks protivrečnih ,tendencija u koje su, po
red ekonomskih (npr. problem uticaja podele rada i spe
ci j alizacij e na čoveka i njegovo mišljenje), integrisane 
i ideološke (upor. npr. istraživanje o Goetheu, Schilleru 
i H6lderlinu). Ako se možda Lukacsu - spisateljski
može uputiti prigovor, onda je to taj da se on, usled 
svog obuhvatnog poznavanja stvari kojem odveć lako 
pušta na volju, gubi u materijalu, pa se zbog toga glav
na linija argumentacije ne pojavljuje uvek jasno; to je 
bez sumnje jedan od glavnih razloga mnogim nespo
razumima na strani njegovih kritičara. Karakteristično 
je da čak kod Brechta stvar stoji tako da on u svojim 
teorijskim reminescencijama zna da kaže nešto izvan
redno čak i itamo gde su one usmerene protiv Lukacsa 
- samo što njegova kritika uopšte ne pogađa Lukacsa, 
jer Brecht polazi od neopravdanih podmetanja i nespo
razuma. 

Estetička pravila realizma 

Još ću pokazati da je Marcuseova tvrdnja da nje
gova kritika "ortodoksije" stoji na tlu Marxove teorije 
- veliko preterivanje. Tose može prosuditi već po torne 
što Marcuse, koji umetnosti samo u krajnjoj liniji priz
naje njenu političku vrednost - ako se to tačno shvati, 
s tim se čovek može saglasitP - estetsku formu koja 
konstituiše umetničko delo proglašava autonomnom s ob· 
zirom na društvene odnose. Stoga je važno da se razjasni 
šta Marcuse, u poređenju i u suprotnosti s Lukacsem, 
a time i sa originernim marksističkim shvatanjem, podra· 
zumeva pod pojmom estetske forme i kojoj metafizici on 
podleže. Ali najpre: šta znači estetska forma u marksi
stičkoj teoriji umetnosti'? Celo to složeno područje sa· 
žeću potačkama. 

, Tendencija nekog pesništva mora izrastati iz radnje i ne 
srne mu se kale miti s političkom namerom, primećuje Friedrich 
Engels. 
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1. Oštro i načelno treba praviti razliku između for
me i čiste tehnike u nekom pesništvu. U Itehniku spada 
npr. izbor i poredak sižea IFabel/, takođe jezik ukoliko 
se primenjuje kao spoljno sredstvo izražavanja - kao 
psihološko i socijalno sredstvo izražavanja sam~ delat~: 
figure, on već spada u formu (u svojoj estetskoj funkcIJI 
on je, dakle, podeljen). 

2. Estetički realizam, koji predstavlja stvarnu mark
sističku teoriju umetnosti (i koji se nalazi u neprevla
dljivoj suprotnosti prema naturalizmu, s jed~e strane, 
i prema apstraktnoj lli apsurdnoj književnostI, s drug~ 
strane) zahteva neograničenost individualne i, kao indJ
vidualn~, neponovljive sud~ine., Ono zani~ljiv? i ~bud
ljivo - takođe lepo, kao sto cemo kasmje vIdetI - u 
svakom realističkom prikazu u pozorištu i romanu, za
sniva se na tome što se gledaocu ili čitaocu prikazuju 
zamršene sudbine specifične osobe koja se ~okazuje ka<? 
individualan karakter". - Kako naturalzzam tako l 

apsurdna knjiŽevost, koja apstrahuje od obilja i II~~O~ 
gostranosti individualnosti, ogrešuju se o taj estetIck[ 
princip. . ' v. 

3.Estetički realizam - nezaVisno od zahteva IZ tacke 
2. - vodi računa o dijalektičkom odnosu individualno~ 
i onštecr pri čemu ovo poslednjesme samo da "prOSI
jav~"; ~metnost ne treba ~~. p~~ne. u ~.~ciologi~ujući 
naturalizam (kao npr. u stalJmlStIc~oJ. knJlzeVll?s.t!). 

4. Estetički realizam obelodanjUje ono tIpIcno u 
individualnom, tj. pripadnost likova određ~n?l!l vreI?:
nu i određenom društvu - oni su građam Ih radmcI; 
frizeri ili profesori, sluškinje ili domaćice ~td., a ~e ~U~I 
apstraktni istrcrnuti" vagabundi, kako tacno pnmecuJe 
Gi.inter A~d~rs povodom B.eckett~)Vog ~e~~jući Godoa: 

5. Usled svoje sklonostI da figure Istice potpuno l 

celovito, estetički realizam pokazuje njihovu mnogostra-
nu psihologiju i psihološku dubinu. . 'v • 

6. Svoje protagoniste (glavne fIgure) estetlc!n rea· 
lizam, u k.ons~kver:ciji .njiho,:"og vdel~tn~g ~azracunaya~ 
nja s drugIm lIkOVIma l s omm sto Je aru.stvepo .opst.~ 
(ll kojem se oni prisilno m~laz~: ne P?,~t?Je lJudI. ko).~ 
mogu živeti izvan društva, l "lzoJovam l ,:us~mlJen~. 
ljudi jesu ob;iekti l?odruštvlja,:anja) , uv=:\ ?p':suJe u nJ;~ 
hovom razvoJU. Om su na kraJU uvek dl U,(CI]l - pob:Q 
nički ili slomljeni, povučeni ili rezignirani itd. - nego sto 
su bili na početku. . ., . v," . 

7. Estetički realIzam odlIkUje se "l1alvnoscu u smI-
slu dopuštanja da obilje života utiče na umetnost. Ovo 
saobrazno Schilleru, koji kaže: "Genije je naivan ili nije 
genije." 
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8. Estetički realizam čini "perspektivu" (Lukacs) na
čelom svog umetničkog oblikovanja. Ta perspektiva ko
jom. se, oSi:m to~a, postiže i pro~vetiteljski utica.i na 
publIku, pnkazuJe se kao estetsln fenomen borbe -
rečeno vrlo uopšteno i apstraktno - između dobra i zla 
ljudskog i neljudskog. Na taj način književnost postaj~ 
"moralna pozornica" i fenomen etičke odluke. 

9. Estetički realizam polaže vrednost na to da pri
kaz ostane u normalnom i stoga dijalektički strukturisa· 
nom .vremer:u . .Bezv~emenost lišena toka (nadvremenost), 
k~o l za.stCt1anJ.e u .. Jednom. tre?utk.u, ma koliko on pri
VIdno bIO zammlJlv, protlvreOl njegovoj suštini. Zato 
ovde povezanost prošlosti. sadašnjosti i budućnosti osta
je protivrečan ali normalan vrerne-prostor IZeit-Rauml 
radnje. Ona barem mora prosijavati. 

.. 10. Bez obzira na moguće varijacije, sve do kome
dIJe, humoreske ili groteske, u centru estetičkocr realiz
ma nal~zi se pitanje krivice. Tome ne protivreči ugzredno 
hvatanje u mrežu krivice bez vidljivog uzroka, jer ono 
u pesništvu samo odražava životnu situaciju koja jc 
usled otuđenja postala neprozirna. 

Prema tome, uspela estetska forma nekog književ
nog dela sastoji se u tome što je umetniku pošlo za ru
kom - intuitivno pošlo za rukom - da primeni u teza
~1a sažeta estetska načela z.a savlađival1{e sižea koji je 
Izabrao. To uspelo savlađivnje sadržine, izraza nekoo 
književnog dela, u isto vreme je njegova uspela estetsk~ 
forma. Tobožnje, drukčije definisane forme, ili su puke 
tehnike ili izgovori. 

11. Svedena na zajednički imenitelj, intuitivna pri· 
mena prethodnih "pravila" estetičkog realizma pruža 
estetsku perspektivu koja se. zbog svog obuhvatanja -
shodno njegovoj antropološkoj dispoziciji - čoveka koji 
teži za slobodom i samoostvarenjem (čoveka, koji pod naj
različitijim dijalektičko-protivrečnim uslovima pokušava 
da tu težnju artikuliše na najrazličitije, čak najsuprot
nije načine), može supsumirati pod pojam humanisti.č
kog. Humanizam, koji u tom obliku leži u osnovi svakog 
estetičkog realizma, sa svoie se strane definiše pomoću 
antropol~ških određenja što se Ll teorijskoj antropologiji 
zgušnjavaju u konkretnu sliku čoveka koja se može ra
cionalno shvatiti. Za pisca koji postupa pretežno intuiti\'
no ("evokativno", kaže Lukacs) , t8. slika čoveka senzibi
!izuje se u toku razvijanja sposobnosti da se čovek. 
kojeg on susreće u svojoj životnoj praksi, "doživi" i ra
zume u svoj njegovoj "dubini i mnogostranosti - tako da 
ie on svoje "poznavanje čoveka" kadar da prenese ina 
figure iz prošlosti. S tom "doživljenom" humanističkolll 

11 



slikom čoveka, koja ga nesvesno tera ka tDme da ostvari 
napred navedena pravila svake značajne umetnosti, on 
dobija kvazi-antropolDški uzor savlađivanja umetn~čki~ 
zadataka koji su mu postavljeni. - Kao što 'smo VIdelI, 
takav humanistički ci ujedno antropološki) ideal, namet
nut iz same stvari a ne spolja, u suštini je, doduše, ve
zan za optimističko shvatanje čoveka i povesti, ali se 
u posebnim književnim slučajevima - da se poslužimO' 
Marcuseom (str. 23 1213/) - može služiti "pesimizmom" 
kao formom izražavanja i prolaznom formom za osvet
ljavanje prave, a to znači humanističke ljudskosti (npr. 
na kraju Brechtove Majke Hrabrosti). . 

Tada malo korisrti kad se Marcuse vrlo uopšteno 1 

vrlo maalovitD (takDđe u protivrečnosti s njegovim osta
lim tez:ma) približava Lukacsevoj definiciji forme sle
dećim rečima: "Forma i sadržina (građa): estetska fornla 
nije suprotna sadržini, čak ni dijalektički. Štaviše, forma 
u delu postaje sadržina i vice versa (str. 48 /226/). KDd 
Lukacsa ne postoji frazom bogato "vice ve:-s~':, .v~ t~ 
forma jeste (l) - tačno ili pogrešno, humamstIckI Ih m
hilistički - savladana sadržina. 

Pesimizam i naturalizam 

Marcuseova odbrana pesimizma u književnosti kao 
prosvetiteljskog i naprednog (str. 23 12131 susreć.e s~ 
s Adamovom odbranom (na ikoga se Marcuse pozIva l 

oslanja - str. 6 1204/) U 'svojim Noten zur Literatur I 
IBeleškama o književnosti II Adamo se ča!k sa~laša:va 
s jednom vrstom naturalizma, onakoka!kD se DvaJ DPIP
ljivo taloži Ll apsurdnoj književnosti. Pre nego što to po
kažemo, neka bude ponuđena jedna Adorn~)Va formu
lacija .koja u potpunosti odgovara ono~e sto. zahteva 
estetički realizam. On piše: "Od ranga l kvalIteta ne
koa umetničko\! dela ne treba apstrahovatimeru nje
\!o~e artrkulaciJe. Generalno, umetnička dela bi mogla 
:;;redeti utoliko vjše ukoliko su art~kulisanija: tamo gde 
nije preostalo ništa mrtvO', 'nište: nef0r:mirano; ni:rcakvo 
polje koje ne bi prošl.o kroz obhksv~?Je. Š:~ ga J.e: 01":0 
dubIie zahvatilo, to Je delo IUspesnI]e. AnikulacIJa Je 
spašavanje mnoštva II jednome.'" 

Bilo bi teško dase ti zahtevi, koje sam ranije obu
hvatio II "pravilima" estetičkog realizma, pokažu na Bec
kettovim pozorišnim komadima. Adorno se o Beckettu 

, Th. W. Adorno, Gesammelte Schriften 7, ,4.esthetische The
orie, Frankfurt 1972, str. 284. 
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izraža~:: oduševlj~no na sle~eći način: time što "apsurd
na knJI:e~ost uzas otelDvl]uje bez kompromisa" (a mi 
smoyec vId~li k~~o: she!11at~~acijDm likova u "jednodi
m~lOnalne ,.kOJI se "artIkuhsu upravo pomoću "mrtvo
ga. l "nef<?rmlranoga ; Adornov zahtev: "nikakvo polje 
~oJe !le bl prošlo v.~roz Dbli~ovanje", ovde nije nigde 
IspunJen), ,-,ona SlUZI, nastavlja Adorno, "slobodi". Kako 
- ~to ostaje Adomova i Marcuseova jedinstvena tajna. 
Vec. sa,:esn~ p~~matranje publike uči da je "gOlD prI
kazIvanJe uzasa (Adorno) oduvek navodilo aledaoce na 
prest~avljeno:?espomovćno mirenje s užasom~ Tek prosi
!a,:anJe lstonJsko-drust~ene. pozadine, posredovanja to
lah!eta, pers<?naln~. ~ubJektIVna kon:cr~tnost likova pro· 
:,o~Ira bu~e.~Je kntIc~o~ .ra~UI~e,:anp l ponekad odbija
Juce OPOZICIJe, na kOJOJ mSlstlra]U l Adorno i Marcuse. 

Ako sam Adorno piše: "Obilje ih (umetnička dela 
- L. K.) štiti od sramote prežvakavanj a" , onda njegov 
:-đav sud p?,?ađ~ ne sa~o ~talj~nisti~ki naturalizam nego 
l ,,~apsurdm . ČIstO pnkaZIvanJe "uzasa bez kompromi
sa kod Becketta, koje Adorno zahteva, pogađa samo po
stvarenu površinu, fetišistički privid. Protivno Adomu i 
Marcuseu moramo istaći da realistički pisac - reali
stički u smislu koji smo mi definisali - mora omogu
~iti da se ponašanje i govorenje njegovih likOIva, a time 
l postvareni privid na kojem počiva njihOIvO' ponašanje 
i govorenje, ispolje u odnosu prema konkretnom dru
štv,:;nom procesu. Samo tako dobijaju određenje "obilja", 
kOlje zahteva Adorno, i prevladavaju "neformiranost" 
Yladimira i ~stragona, Pozza i Lucky ja u Čekajući Godoa, 
l gospodara 'l sluge, kao iDba starrca, II Kraju partije.' 

. U apsolutno modernom pesništvu, primećuje Luk,lcs, 
honzont dela poklapa se s prividnim ideološkim (kod 
Becketta postvarenim) horizontom delatnih figura. T:j 
znači da se likovi, koji se pojavljuju u svojim prirodnim 
ideološkim granicama, ne opisuju tako da te granice 
postanu vidljive kao stvarne granice. Oni bivaju reflek
tovani samo u njihovoj sopstvenoj ideološkoj takovosti 
ISoseini, a to ne znači ništa drugO' nego površno natu
ralistički. Svejedno da li kod Joycea ili (pretežno) Prou
sta, Becketta ili Jonesea - tu nastaje novi naturalizam, 
takav koji više ne pruža, kao stari, fotografske reproduk
cije činjeničnih stanja, već tako reći fotografije privid
nih ideoloških svetova. 

• 5 .C~k gos~dar i sluga! Pozzo i Lucky (Srećko), skrivaju 
svoJe lstmsko bIce usled svoJe "neformirane" apstraktnosti, tako 
da za publiku, ali i za teoretičara umetnosti, ostaje skrivenom 
činjenica da npr. Lucky nije ništa drugo nego pravi sIuca ovog 
sveta, intelektualac. - '" 
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Transcendentna forma 
protiv sadržinskog savlađivanja 

Nema umetnika, ni najsamovoljnijeg ni najdekadent 
nijeg, koji ne bi pokušao da na neki način savlada izraz 
svog dela; da li mu to polazi za rukom ili ne, valja istra
žiti od slučaja do slučaja. Međutim, savlađivanje izraza 
znači istovremeno, i time identično, savlađivanje ljud
sk:ih, a time i društveno određenih sudbina. Govoriti o 
transcendiranju društvenih odnosa, kako to Marcuse 
zahteva za estetsku formu (str. 7 120SI) značilo bi trans
cendirati ljudsku egzistenciju uopšte. Ako čovek pokuša 
da razume šta on u stvari misli, naići će na ono što je 
kod umetničkog dela čisto tehničko: "reč, boju, ton itd." 
(str, 17 Itrebalo bi: 210, upor. 213/), ali tako da ono, pre
ma Marcuseu, zahvata sadržinu. On piše: "U sudbini in
dividue, specifično društvena sadržina javlja se preobra
žena." Međutim, ovaj preobražaj se, nasuprot Marcuseo
vom shvatanju, odvija u sagledavanju IDurchschauenl 
pomoću posredovanja s društvenim procesom. Sam Mar
cuse dodaje: "Postvarena objektivnost proizvodnih od· 
nosa biva demistifikovana .. ," (str. 8 lupor. 20S/). A to 
isključuje "transcendiranje", jer demistifikacija uspeva 
samo na putu metodično dijalektičkog posredovanja 
"subjektivnosti" sa upravo tim društvenim odnosima, 
njihovim totalitetom i njihovim procesom; a to se tiče 
književnog dela, čak i onda kad navedena pravila estetič
kog realizma ovo posredovanje diferencirano uzima za 
merilo savlađivanja sadržine. 

Protivrečnost između forme koja "transcendira" dru
štvene odnose i sadržinske "sudbine individua", u kojoj 
se "specifična društvena sadržina javlja p.r~obražena", 
tj. protivrečnost Marcuseove forme - metafIZlke, u Ma::~ 
cuseovom estetičkom sistemu razrešava se na sledecl 
način. 

Ako jedino forma koja transcendira društveno p~
sredovanje stvara umetničko delo, ako, dakle, ysv,a kr:J1-

ževna dela koja pokazuju takvu formu zasluzuJu VISU 
estetičku ocenu - a to su, kako Marcuse više puta pod
vlači, i ekspresionistička i nadrealistička dela - onda 
više ne postoji nikakva suštinska razlika između takvi~ 
pisaca kao što su Biichner, Thomas Mann,. Joyc~ l 

Beckett. Onda nije potrebna nikakva podn;>bna I sup.t!lna 
analiza i rasprava o tim delima, onda su I apstrakCIje u 
liku "apsurdnog", koje ka:pita~~sti~ku prop.ast .~eraj1l: n~ 
apstraktni nivo antropologizacIJe I ontologizaCIJe pOjava 
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p~opasti, l7sled forme-transcendencije koja na n'ih riaciji' d~vMolJno dokazan~ ~ao istinska i velika u~etJ.čka 
e a. arcuseovom Jez>lku to znači: one su zbo . 

forme-transcendencije predestinirane da budu revgolsv~Je 
narna" t . Yk d l " UCIO-u.~e 1lI~ a. e a u smislu "radikalne promene" 
9ua ,,~ntIclp~clJe l. refleksije" društvenih odnosa V· 

lm pripada l "kvahtet istine dela". Ako je jezik~ ~~~~ 
stvdna sposobnost da izvrće i zastire činjenična stanj1 
on a se .Mar~useu mora dati oznaka umetnika jezika: 
. d U~azIvanJe na formu koja transcendira sve ono što 
Je rkstveno .ryIarcuse::. oslobađa naučne obaveze da se 
~,!!an o uP:::tI u razhcIta - po vremenu i sadržini raz
hClta - ~J1zevna dela i da ih istraži s obzirom na n 'i
ho~ specIfican karakter. Takve analize se zaista uzalJd 
traze kod Marcusea. Kad bi to učinio, on bi se kao i 
Ad~rno. zapleo u protivrečnost da teorijski - mada ne
~OtIc.el nepotpuno - prizna estetičke principe realizma 
I da Istovremeno veliča Beckettov antirealizam. 

;,- A~o se .~m:ličite form~ r.ea1izma .- otprilike i grubo 
~az~to. antIckl, g~ađanskI l sooijalistički _ razlikuju 
JedlI~? po tome sto se odnose na čovekove različite 
sa~rzznske probleme i sudbine, onda ni značajna i istin
skz m?d~ma um~~ost ne može prekmuti %once koji vode 
ka n~ceh~a ~lasl<?ne umetnosti. Obrnuto, nihilistička on
tologlZaCI]a: .. ~ak l ~ Ob. liku "golog prikazivanja užasa" 
(Adorno)? OIJlm ?ub]ektIma nedostaje svaki (realistički 
zahtevar:~) ~a:zv~] karaktera - a koji je nadomešten to
kom dozl~}!aJa sto s~ y~!i u krugu - dovodi do toga da 
potpuno lscezr:e "obilJe koje je Adorno zahtevao. Ako 
s:.uzm~ u obZIr Beckett kao najjasnija i najkonsekvent
DIJa (Ujedno n~~?bdare:r;ija) inkarnacija ekspresionistič
ko-apsurdne knJlzevnosti, onda je kod njega jOš najbolje 
ono .. otuđeno obezljuđenje modernog čoveka, njegova 
brbIJlV<:,st, zg:anutost, neartikulisanost, njegova apsurd
~a tragika ~oJa se graniči s komičnim, njegova praznina 
l glupost.' nJeg?va nadmenost izokrenuta u svest o nižoj 
vrednostI; "ree tone u graju i brbljanje" cl pokret tl 

"apsurdno klovnovstvo" (Marianne Kesting). 
. }sti.na j~yrelativno jednostavna: čovek koji se u nihi
hStlok~J k.nJlZevnosti odražava kao "apsurdan", izražava 
?tuđenJe, lako, opet, samo u neposredovanom obliku ko
P potpuno za~tire spe.ci?-čn<? kapitalis.tičko poreklo, koji 
Je Z?og !oga ldeoloskI l kOJI ontologlZuje fenomen otu
đe?Ja. T!!lle. on čoyeka izvitoperuje, premda ga donekle 
tacl!0 oP~suJ~ u n~egovom. spoljašnjem načinu pojavlji
vanJa. Nl pIsac DI teoretIčar umetnosti višestruko ne 
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shvataju da i ekstremno postvareni i "apsurdni" čovek, 
koji je u k;mtekstu te apsurdno~ti pored to~a uS~I?~1en 
i "izolovan' (mnogo diskutovam problem "IzolacIJe u 
apsurdnoj književnosti), to može biti samo u "ansamblu 
društvenih odnosa" (Marx); da kao društvena individua, 
istoga kao individua koja se uvek odnosi prema dr~štve
noj pozadini svog vremena, u svojoj suštastvenosti po
staje razumljiva tek pomoću te pozadine; stoga "apsurd
ni" čovek, prikazan II svom pravom značenju, u svojoj 
totalnoj apsurdnosti, "bez kompromisa" pri~azan vU .svom 
"užasu", nije ništa drugo do puki fantom, Ideolosb pro
nalazak Becketta, Adorna, Marcusea. 

I Brechtovi Shen Teh, Grusche, Mutter Courage, Ga
lilei, jesu usamljeni ljudi, ali oni nisu "izolovar~.i", j~r 
žive u normalnom društvu, u običnom vremenu, l kreCLI 
se u normalnom, naime povesnom prostoru. Nasuprot 
torne nedruštveni i nepovesni, tj. niti antički niti feu
dalni' niti jasno građanski vagabundi (k~ji pripa~aju. r:e-
kom određenom sloju građanskog drustva), pOJavlJ~.!u 
se kao obične :lutke ili strašila koja na tajanstven naCIn 
stiču izvesne, tj. do apsurdnosti razblažene ljudske oso
bine, npr. da hodaju, me?-j?,ju. šešire, ~e~~j17 na Godota 
i nadaju se. Ako bi konscenjem reahs~Ic~:h s:-edstava 
pri savlađivanju izraza postalo realno VIdlJIVO l, razu~
ljivo da je hodanje izraz faktičke nepo~retnos~l, da Je 
menjanje šešira izraz faktičke otuđenostI delanja, a na
danje izraz čovekovog fakt.i.čkog be~vn~đa u gra?anskom 
društvu onda bi se udovolJIlo estetlcbm zahtevIma upu
ćenim ~metničkom delu; ali bi tada samo apsurdno 
pozorište sigurno bHo odvedeno a~ ab~ur~um. Tada s~ 
od građansko-kapitalističke paupenzacIJ~ c?yeka ne ~H 
apstrahovalo u korist apstraktne ,:PSolutlz~~lJe paupenz
rna, već bi pauperizam ušao u Igru u cItavom svom 
"obilju" (Adorno). .. ,., " 

Ne antropološki nadvišena patologIJU, vec mdivldua-
lističko-sudbinski prekopana i time na ravar: estets~vog 
ostvarenja stavljena sociologija, određivala bI pozonste 
i roman u njihovoj suštini i njihovom toku. Tada se -:
da iz prostornih razloga da~o još jedan uput -:- delanJc 
čoveka, koji je po svom pnrodnom (antr?polosk<:~) od
ređenju podruštvljeno-delatni čov:k, ne pl J?ametlJlvo nu
dilo kao puka varijanta n~delarlJa,. vec bl se, obp:~ut<:, 
nedelanje, što znači razn?h~a besmlsleno~t napo~a md!
vidue podređene kapitahstlckom .o!uđenJu, n~dIlo. ka<: 
varijanta delanja, kao ~tuđeno p~:vI~no delanje. Ako bl 
to bio makar Dionis (Godot) kOJI bl prouzrokovao ne-
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plod~?st sv.ojih ~eprijate~ja6, I?onovo bi bila uspostavlje
~a dIjalektika ljudskog l neljudskog, ali kod Becketta 
Godot ostaje izvan života, životu potpuno stran. 

Estetički realizam i erotsko 

čak i u ekstremno otuđenim prilikama kapitalizma 
ta dijalektika ljudskog i neljudskog ostaje nerazorena' 
jer ona nije ništa drugo do tajna pokretačka sila svih 
istorijskih formacija koje se konstituišu kao klasna dru
štva, a uime i kapitalizma. Za čoveka koji je zapao u 
kapitalističko otuđenje, sve odredbe koje mu Beckett 
pripisuje mogu površinski biti tačne; uprkos tome, 011 

se uvek ponaša kao magarac koji žudi za repom: on ne 
dopušta da ga bičuju i zlostavljaju, podjarmljuju i gone, 
dresiraju i manipulišu zato što ga to zabavlja, već zato 
što žudi za repom koja visi o biču. 

Težnja za srećom, za ispunjenjem, radošću i lepo
tom, jeste ono što ga tera na prilagođavanje odnosima 
koji mu sve to obećavaju, donekle i pružaju, da bi mu 
utoliko više uzeli. "Asketski eros" je njegova sudbina; 
obećanje i ograničeno ispunjenje radosti u uslovima re
dukovane ljubavi, potisnutog nezadovoljstva i depresije, 
parališuće rezignacije i obezduhovljenja, hladne deemo
cionalizacije i ogrubelosti, pounutrivanje zahtevanih ten
dencija odricanja pretvaraju u vladajuću moć nad čove
kom. Ovo pounutrivanje i građanska demokratija koja 
"funkcioniše" identični su. Skoro da bi se ironično mo
glo reći da taj identitet nije čak ni dijalektički, već 
apsolutni. 

Književnost koja ne vodi računa o dijalektici erosa 
i askeze, već ih razdvaja u korist otuđenja i postvarenja, 
gubi iz vida pulsirajuću dušu celine, postaje skučena. 

Mešanje vulgarno-marksističke 
i marksističke estetike 

Privid opravdanosti svoje kritike estetičkog realiz
ma, ili onoga što on pod njim razunIe, Marcuse stiče iz 
nediferenciranog mešanja vulgarno-marksističke estetike. 
Na str. 12. svog spisa*, koji ima karakterističan podna-

6 Upor. K. Kerenyi, Dionysos - Urbild des unzerstOrbaren 
Lebens, str. 227. 

* Upor. Herbert Marcuse, Estetska dimenzija. Eseji o um
jetnosti i kulturi, (izbor i predgovor: Vjekoslav Mikecin), Skolska 
knjiga, Zagreb 1981, str. 207. - Prim. red. 
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slov "Protiv određene marksističke estetike" - pri čemu 
reč "određene" želi da nagovesti da on uobičajenoj sup
rotstavlja svoju sopstvenu, tako reći marksističku ili 
istinski marksističku estetiku - Marcuse nabraja teze 
prema kojima se marksistička estetika orijentiše. U tački 
2. marksističkoj estetici se podmeće zahtev za "veziva
njem umetnosti za društvene klase; istinska, progresivna 
umetnost jeste umetnost klase u usponu; ona izražava 
njenu svest". Moglo bi se ironično pitati: šta Marcuse 
ima protiv klasa u usponu i njihove umetnosti? Sudeći 
po njegovim dosadašnjim spisima, protiv prvih nema 
ništa, a protiv "njihove" umetnosti samo to vulgarno 
i dogmatski pogrešno shvaćeno "njihove". Njemu je, me
đutim, to "njihove" potrebno kako bi svoju sopstvenu, 
tobože marksističku estetičku metafiziku učinio vero do
stojnom. Mislim da tim osobitim i, s obzirom na nepri
jateljsku građansku tendenciju ka istom pojednostavlju
jućem krivotvorenju marksističke teorije, u isto vreme 
neodgovornim pojednostavljivanjem Marcuse čini sebe 
krivim zbog žalosnog krivotvorenja. Trebalo bi da Mar
cuse to zna i trebalo bi da to kaže; zašto ne kaže?: Marx 
je više cenio političke reakcionare Shake~pearea ~ Balz~ca 
nego Zolu, pisca proletarijata u 19. stolecu. Zola Je SVOJIm 
Žerminalom sasvim sigurno bio pisac proleterske klase u 
usponu. Zolino odveć direktno naturalističko opisivanje 
radničke bede Marx i Engels (ovaj na sličan način u sudu 
o jednom romanu Minne Kautsky) shvatali su kao umet
nički nedovoljno. To navodi na razmišljanje i stavlja u 
pitanje Marcuseov rđav sud o "marksističkoj est~tici':. 
U tački 3. Marcuse govori upravo o "kongruentnostl poh
tičke i književne tendencije". Baš su Engels i L~kacs 
bili ti koji su postavili estetički zahtev da tendencIja ne 
srne da bude uzeta iz politike i nakalemljena na delo, 
već da se u svakom slučaju artikulisano mora razviti iz 
same radnje i samo kroz radnju. Kad prednjem stavu 
Marcuse dodaje da je marksističkoj estetici stalo do 
konaruentnosti revolucionarne sadržine i književnog kva
litet~, onda se pod tim književnim kvalitetom i njego
vom revolucionarnom sadržinom mora razumeti nešto 
drugo neao politička tendencija; naime emancipatorska, 
čovečanska problematika, koja prosijava kroz kompliko
vanu dijalektiku ljudskih sudbina, koja nije revoluci<?
narna zbog tendencije što je oblikuje, već zbog ema~cl
patorsko-čovečanskog savlađivanja same te problematIke. 

Izjednačavanje prvog dela Marcuseovog stava s dru
gim stvara onu stilističku nejasnoću u čiju zaštitu Mar
cuse, u onome što sledi, može sprovoditi svoje grozne 
kritičke unosne poslove. Osobito rđavo stvar stoji s tač-
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kom 4, jer u originemoj marksističkoj estetici uopšte ne 
može biti reči o "piščevoj obavezi da artikuliše interese 
i potrebe klasa u usponu (u kapitalizmu: proletarijata)". 
U tački 5. Marcuse podmeće marksističkoj estetici shva
tanje o nesposobnosti predstavnika "klase koja propa
da" da "produkuju drukČiju umetnost osim ,dekadent
ne' ". Kao rezultat dosadašnjih tačaka, u tački 7.* sledi 
napad na estetički realizam, pri čemu se u sledećem pa
susu nudi jedna mešavina podmetanja i tačnih tvrdnji 
(koje sam napred već sam stavio u ispravan kontekst) 
na taj način što se na osnovu pogrešnog iskaza prvog 
dela obezvređuje tačan iskaz drugog dela: "Svaka od 
tih (u sedam tačaka formulisanih - L. K.) teza implikuje 
zahtev da se u književnom delu izraze (? - L. K.) dru
štvene veze koje su uspostavljene putem proizvodnih 
odnosa - ne da su unete spolja, nego da proizlaze iz 
samog dela, iz oblikovane ,građe' i njoj primerene 
forme." 

Da bi pak svojoj kritici dao.pot~ebnu težinu, M~rcu~ 
se sasvim iznenada pravi razlIku Između MarxovIh I 
Engelsovih shvatanja, s jedne strane, i "vulgarne este
tike", s druge strane (str. 13 lup or. 8. napomenu, str. 
212/). Pri tom se on, očigledno, ne oseća sasvim dobro 
zbog opasnosti po svoju sopstvenu estetiku, koja je s tim 
povezana: on to čini jednim potezc;>m, ta~o ~to ~u se 
ispravke Marx-Engelsovog shvatanja, kOJe.Je .p;Iznao 
Hans-Dietrich Sander* i on sam, neposredno JavljajU kao 
"suv,iše selektivne", te upućuje na "Marxove i E~gelsove 
suprotne iskaze", tj. one koji protivreče njih?VIJ? S?P
stvenim - čime opet širom otvara vrata, kOja Je sam 
zalupio, za ulaz u svoje sopstveno este~ičko shvatanje. 
Marksizam i vulgarni marksizam za njega su ponovo 
identični. 

Ni Lukacs nije izuzet, trik je uspeo. Zna se kakve 
je nesporazume i tirade mržnje Adorno izručio na Lu
kacsa (o tome sam često pisao), i ~,arcuse se ne vbez ra;z
loga poziva na Adorna sa zahvalnoscu punom postovanp 

" U pomenutom izdanju Marcuseoyog es~ja, koji j~. preve
den sa englesko", navedeno je samo sest tacaka. - mje d!=lta 
šesta: "Prema t~me: ognmičenje istine. umjetnos!i pa s~dbm,1f 
reprezentanata nastupajuće klase u borbI sa vladajUCIfi. sllam.a . 
Upor. Herbert Marcuse, Die Permane12Z der Kunst. WIder eme 
bestimmte marxistische Xsthetik. Ein Essay, Carl Hanser Ver-
lag 1977, str. 12. - Prim. red. . . . 

* Upor. Hans-Dietrich Sander, MarxzstzscJ:e Ideolo~.ze. und 
allgemeine KU12stt.heorie, J. C. B. Mohr (Paul Slebeck), T~bmgen 
1970, VIII+285 str.; Marcuse upućuje na 171. i 174. str. ce.!Vrtog 
poglavlja: "Marx und Engels", naved. delo, str. 141-1/4. -
Prim. red. 
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(str. 6 1204/). S podignutim kažiprstom i kao da ta 
misao ne prožima celokupno Lukacsevo delo, Marcuse 
tvrdi: vulgarna estetika "implikuje ... političko obez
vređivanje ne-materijalnih snaga - naročito individualne 
svesti i njene društvene funkcije ... Tamo gde istorijski 
materijalizam ne vodi računa o toj subjektivnosti, on 
postaje vulgarni materijalizam" (str. 14 1207!). Time je 
Marcuse, s jedne strane, prispeo tamo gde su Lukacs i 
njegovi saborci odavno rekli mnogo bolje i temeljitije 
stvari; s druge strane, on je pojmom "subjektivnosti", 
koji je kod njega potpuno nerazjašnjen i stoga maglovit, 
držao otvorenim put za svoju teoriju subjektivne trans
cendentalnosti koji vodi umetafiziku. 

Pojam subjektivnosti kod Marcusea 

Subjektivnost, onako kako se pokazuje u njegovoj 
refleksiji, Marcuse određuje na sledeći način: " ... unu
trašnje moći: kontemplacija, osećanje, uobrazilja" (str. 
15), Uskoro ćemo u celosti navesti pasus koji se na to 
odnosi, da bismo čitaocu pokazali šta Marcuse razume 
pod svojom sopstvenom "marksističkom" estetikom. 
Oguglao na klasno uslovljenu osobenost tendencija ka 
pounutrivanju i subjektivnosti u svesti građanske klase, 
posebno kasnograđanske elite i njenih ideologa, on se i 
ovde služi oprobanim metodom: zastupnioima drukčijih 
estetičkih teorija on podmeće previđanje različitih isto
rijskih formi pounutarnjene subjektivnosti, kao što je 
subjektivnost Abelarda, dvorske epike i jeretičkog po
kreta, da bi odatle poučno zaključio: ti pokreti "izjašnja
vaju se za osećajnost koja bi se, zacelo, jedva mogla 
protumačiti kao ideologija buržoazije u usponu" (str. 
15). Nominalist Abelard se, uostalom, sasvim dobro može 
oceniti kao rani ideolog građanstva u usponu, baš kao i 
jeretički pokret poznog srednjeg veka, koji je, kao ma
lograđanski, i dugo posle renesanse pratio građanski po
kret? A sada evo celog pasusa kod kojeg čitalac treba 
da ima u vidu metafizičku tvrdnju da subjekt istupa iz 
društvenog konteksta i stupa u dimenziju sopstvene sub
jektivnosti: 

"Interpretacija subjektivnosti kao građanskog pojma 
još je više ojačala tu tendenciju. To je već istorijski kraj-

7 Upor. moju knjigu Zur Geschichte der burgerlichen Gesell
schaft, 5. potpuno i 6. skraćeno izdanje. - čak kad bi Marcuse 
imao pravo u svom tumačenju proteklih pojava, to ništa ne zna
či za ispravnost shvatanja o tendencijama ka subjektivnosti II 
dekadentnom klasnom građanstvu. 
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nje sumnjivo: Abelard, dvorska epika, jeretički pokret 
poznog srednjeg veka izjašnjavaju se za osećajnost koja 
bi se, zacelo, jedva mogla protumačiti kao i.deologija 
buržoazije u usponu. No, u kom smislu insistIranje na 
pravu i istini osećajnosti kao vrednosti građanskog dru
štva uopšte može važiti? Čini se da je suprotno slučaj. 
Subjekt istupa iz konteksta prometnih odnosa i promet
nih vrednosti (stvarnih vrednosti građanskog društva!) i 
stupa u bitno drukčiju dimenziju (dimenziju svoje S?P
stvene subjektivnosti). To se može nazivati građanskIm 
bekstvom iz realnosti - ali su u tom bekstvu oslobođene 
moći koje su doprinele obezvređivanju (i čak anuliranju) 
trrađanskih vrednosti. IDa ovo poslednje dokaže, Mar
~useu bi moglo pasti vrlo teško! - L. K.I Područje ostva
rivanja ličnosti, individue, premešta se sa podru~ja prin
cipa učinka i motiva profita Ikao da ne postoje druge 
dimenzije, npr. dimenzija umetnosti, nauke, poli~!ke, dru
štvenosti itd. - L. K.I u dimenziju unutrašnjIh l! -
L. KI moći isključenih iz tog područja: kontemplacija, 
osećanje, uobrazilja" (str. 14-15 I?/). 

Izfednačavanje totaliteta društvenih odnosa s totali
tetom' ekonomije sam Marcuse svodi na ravan vulgar
nog ekonomistlčkog marksizma. Kontempl~c!ja, o~e~a
nje i uobrazilja sasvim sigurno su momentI Ideoloskih: 
a to istovremeno znači društvenih procesa. Pre svega I 
nezavisno od toga što te ideološke moći u određenim 
socijalnim kontekstima mogu imati naprednu funkciju: 
Marcuse nije shvatio ništa od toga. što je kod Heide~gera 
(kome on, očigledno. još uvek pnpada), Benna, RIlkea, 
kao ideolotra elitne buržoazije, i kod samih njenih čla
nova lepa duša" koiu su Hetrel i Goethe odbacili, doži
vela 'nihilističko-i~zovito pono;no rođenie, što subjektiv
no-pounutarnjeni svet dekadentne građanske in~ividue 
ne predstavlja nišia drutro do duševni svet u kOJem. s~ 
sporadično-rasplinute refleksije o pojavama propas~l .1 

truljenja kasnograđanskog društva, koje se talože u mh~. 
Hstičkim slikama o čoveku i svetu, pretvaraju u gradI
teliske elemente samovoljnih "unutrašnjih" procesa re
f1eksije.* 

Te ,unutrašnje moći" Marcuse bez ustezanja sup
sumira pod pojmove "kontemplacija, osećanje, uobrazi-

* Autor o tome govori podrobniie u odjeljku koi! smo izo
stavili: Das Allegorische im Expressionismus. SurrealIsmus und 
in der .Absurden 'Literatur". str. 51-74. odnosno u diielu ~eksta 
(str. 69-84 pod naslovom: •. Uber den Begriff des AllegorIschen 
in der asthetischen J deologie des Spatkapitalismus". Abstrakte 
Kunst und ahsurde Literatur. Asthetische Marginalien. Europa 
Verlag. Wien 1970, str. 69-89. - Prim. red. 
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lja", koji su bez razmišljanja proglašeni za pozitivne, ne 
pitajući o tome da li se možda u njih, pod određenim 
uslovima, sadržinski ne ulivaju razorne i antihumanistič
ke tendencije. To da je fantazija psihičko mesto nepot
kupljivo sačuvanih i neprolaznih ljudskih zahteva za sre
ćom, uživanjem i samoostvarenjem protiv ideoloških ma
nipulacija postojećeg klasnog društva, Marcuse je veli
čanst,veno pokazao u drugim svojim delima. Međutim, i 
fantazija se, na nekim svojim područjima, može zloupo
trebiti i korumpirati. S obzirom na Marcuseovu identi
fikaciju pozitivnih vrednosti fantazije s ekspresioniz·· 
mom, nadrealizmom i apsurdnom književnošću, dakle 
s obzirom na porast antihumanističkih, nihilističkih i pe
simističkih tendencija i vrednosti, koji se može susresti 
u toj umetnosti (koju Marcuse priznaje), malo pomaže 
kad Marcuse potom priznaje da i "osećajnost /Inner
lichkeitl . " može postati građa za postojeće" (str. 15 
lupor. 208/). 

U kontekstu podleganja estetičkom nihilizmu po
staje razumljivo što se neosporni revolucionar Marcuse 
kod toga oseća nelagodno i što traži rezervat u koji 
može pobeći od istog tog nihilizma: taj rezervat je me
tafizički i, prema Marcuseu, sastoji se u tome što "sub
jektivnost ... nasuprot njegovoj /pojedinca, individue
prim. prev.! društvenoj egzistenciji ... stiče iskustva koja 
se ne moraju temeljiti u njegovom klasnom položaju ... " 
(str. 15. i sledeća / 208. i sledeća/). Ovo valja tačnije 
shvatiti tako da se ta iskustva ni sasvim uopšteno ne 
korene u društvenim odnosima. Ma koliko bilo oprav
dano razl.ikovanje između formalnih pojmova kao što su 
ljubav, zadovoljstvo, sreća, nada itd. i njihovih "realnih 
načina pojavljivanja" (str. 164 lupor. 208/), ono nije od 
pomoći ako se za analizu i prosuđivanje estetskih dela 
iz toga ne povuku nikakve konsekvencije. 

Do čega je Marcuseu - neometanom realnostima i 
argumentima - neobično stalo, on sam kaže: "Marksi
stička estetika je i preko svojih najuticajnijih predstav
nika sudelovala u obezvređivanju subjektivnosti." Utvr
đivanje ideoloških pojava, pridodatih toj kapitalistički 
oblikovanoj subjektivnosti, kao što je preziranje realno
sti i njenog čoveka (uz istovremenu sklonost da se ona 
kao "ono korisno" žestoko iskoristi za sebe), nihilističko 
očajanje i praznine kao nekritički prihvaćena određenja 
"čoveka uopšte", elitno uzdizanje onoga J a, povezano 
s bekstvom od svake odgovornosti itd. - sve to Marcuse 
ne prima na znanje. Njemu je dovoljno "obezvređivanje 
subjektivnosti" - koje mu se iz nejasnih razloga javlja 
kao neopravdano - od strane "najuticajnijih predstav-
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nika marksističke estetike". Stoga bez ustezanja može 
da nastavi: "Otuda davanje prednosti realizmu kao mo
delu progresivne umetnosti; odbacivanje romantike kao 
reakcionarne; osuda ekspresionizma", i posle ovoga kle
vetnički stereotip u čijoj se tami izjašnjenje za subjek
tivnost javlja u najjasnijoj svetlosti: ,,- uopšte: neprili
ka da se estetski kvalitet nekog dela (dobro, Zepo, istinito) 
odredi drukčije nego pomoću klasne pripadnosti. Tako 
marksistička estetika reflektuje sudbonosno redukovanje 
radikalnog potencijala sub;ektivnosti, koji je u umetno
sti našao svoje oblikovanje" (str. 16 lupor. 209!). 

Na taj se način čitaocu sugeriše da se nihilistička 
- šta, inače, treba da znači oznaka ,.apsurdan"? - dela 
kupaju u "radikalnom potencijalu". Estetska forma koja 
transcendira društvene odnose - a koju je Marcuse ot
krio - objašnjava sve (naravno, u njegovom smislu). 

Estetska istina i Zepo 

Na strani 16. Marcuse najavljuje: protiv davanJa 
prednosti realizmu on će pokušati da dokaže da su knji
ževna "optužba protiv postojećeg" i tendencije osloba
đanja utemeljeni u onoj umetnosti "koja nadilazi d~;;
štvenu uslovljenost, koja se odvaja od date realnostI . 
Na ovom mestu, umorni od ponavljanja, gubeći intereso
vanje, mirimo se sa tom neodređenom i nejasnom for
mulom transcendencije. Saglasnost sa Marcuseom po
stoji, naprotiv, tamo gde ori misli da ie društvo . st~v
lejno u pitanje u onoj umetnosti u koj<;>.i se . . kc;;o . l:,tme. 
(kurziv moj) izražavaju "ekstremne sItuaCIje lJuba
vi, smrti, krivice, propasti, sreće, ispunienia. Saglas
nost se poglavito zasniva na tome što se reč "istine" tač
ni;e interp'retira: estetska istina. u ovde navedenom kon
tekstu, postoji jedino tamo gde (odnoseći se na kapitali
stički svet) estetski fenomeni ili simboli uistinu ljudske, 
a to istovremeno znači antinihilističke i antisubjektivis
tičke artikulacije i samoo::tvarenb. sijaju Ischeinenl kroz 
radniu. Međutim, takve istine Marcuse nediferencirano 
priznaje za svaku umetnost koio.i .ie dao prednost, za 
Thomasa Manna kao i za Becketta. 

Takve opšte fraze. kao štoie ova da u svet umetnič
kog dela "na neki način" (?) provaliu ie "ono drugo", 
naime "vlastita dimenzi1a" kojom se diže u vazduh nor
malnost otelovljena u društvenim institucijama, upravo 
su poo-odne da spreče svaki tačniii uvid u suštinu posto: 
jećih ~etničkih dela. Na pitanje u ~o~oj se urr;etnostI 
to uistinu zbiva, Marcuse ponovo upucuJe na sVOJe shva-
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tanje OI "estetskQm QblikQvanju", pri čemu se na str. 17. 
lupOIr. str. 2101 kaže (neka se Qbrati pažnja na krajnje 
fQrma:listioki, čak besadržajni opis): "Estetsko oblikova
nje more se prethOldnQ (? -L K.) odreditikaQ preobraže
na mimesis kOlja Old građe Qsa!držine. dela realnosti), obli
kovanjem materijala (reč, bOlja, tOln itd.), 'silvarra 'll sebi za
tvoren tQta:litet (rQman, dramu, pesmu itd.): delo." Šta 
smOl stvarnOI saroali OI problemu esters1kQg QblikQvanja? 
SamQ neštQ sPQljašnje a ništa sadržinskQ. NOI, Marcuse 
nastavlja (upućujući na PQslednii odeljak SVQg spisa) 
ukazivanjem na prQblem "lePQga" kOlji je i POl mQm shva
tanju krajnje važan: specifičnQ estetski poiam lepQga 
prvenstvenQ je QnQ OI čemu treba reći da "QsIQbQdilačka 
snaga lepQga leži najpre u njegQvQm erQtskQm kvalite
tu", u predstav1ianju lepQga PQmQću principa zadQvQ1i
stva (str. 70 1237/). IakQ Marcuse daje upute, mi vrlQ 
malQ saznajemQ OI pojmu lePQga. 

PQjam estetski lepQga je dVQznačan. Najpre. Qn zna
či mQć, PQnuđenu u PQzorištu ili priči, da se gledalac ili 
čitalac aficira na sadQživliavanje, saQsećanje, sudelQva
nie. i da se na tQm putu izazQve emQciQnalni užitak. Ose
ćanje zadQvQHstva, zbQg tQga štQ uzbud1iivi i ispunienj 
trenuci dQživHavanja štite Old dosade i praznine i time 
PQdaruiu milinu i sreću. PQbuđuje čitaOIce ili gledaQcl? 
da OI delima emfatičnQ gQvore kaQ OI "lepim". TQ je sIIU
čai i onda kad se užas i nesreća podig1Ilu dOi sadržine 
radnh~. Takve radnie, međutim, nikada nisu u doslQvnom 
smislu "odvratne", kaQ npr. iz sasvim drugih razi Olga rad
nje lU apsurdnD.1 kniiževnosti. Ta'i pDjam lepDga ima pre· 
težnQ subjektivarn karaJkter, jer je vezan za subjekt dQživ-
ljavanja. . 

Objektivni PQjam lepQga, naprQtiv. ukazuje na drugi 
pravac. On upućuje na sadržinu. Već smOl pOlkazali da 
estetičkQ-realističkQ savlađivan je sadržine pDmQĆU raz
nDlikQsti i prDtivrečnQsti sudbina - čak i Qnih koje. up
raVQ stQga štD se završavaju SIDmQm i razQčaren iem, ne 
QmQgućuju da prOIsija DnQ etički-liudsko - "skrivenD 
ljudskD jezgrOI" (Lukacs) čini publici Dpipliivim i, kaQ 
!endenciju IjudskQg razvitka. razumljivim: U svakOlj ve
likQj umetnQsti na estetski način se Qpredmećuje bQrba 
za erQtizaciju i reerDtizaciju, tj. za elemente ljudskQg ži
vOlta kOlji ljudske DdnQse, PQsredstvQm ljubavi. društve
nQsti i kulture (viših vrednQsti), senzibilizuju i QsIQbađa-
ju Old varvarstva. . 

UprkDs nezadrživQm PQbedničkQm pohQdu Qtuđenja 
i varvarstva, estetska artikulacija zatrpanih humanistič
kih tendencija, ili, štQ je IStQ, prikazivanje bDrbe između 
varvarstva iljudskDg, PQčev Dd Balzaca Dstaje glavna 
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stvar književ~lOsti. IzvesnQ je da se Old Balzaca mnQgQ 
tQga prQmemlD upOlgledu mogućnDsti da se ta bDrba 
zaQdene u dQstatne i uverljive estetske fQrme. Umetnici
ma su PQstavljeni JQŠ teži zadaci: nemQĆ da budu dorasli 
t~J? teškQćama ::ećina. Old nji~ plaća PQtQnućem u alegQ
!1.J~k~ apstrakCIje kQJ,e. se, cestQ J?rQtiv njihOIve vOIlje, 
IzlryaJu II :,;;tpstra~tnu l "apsurdnu akDmQdaciju na pc 
stDJece p~Ihke. NJIhOIva su dela prepuna QdvratnQsti, jer 
QsukdevaJu u DnQj etičkQ-humanističkDj dijalektici kOlja 
PQtvrđuje njihOIvu lepDtu. 

RazumljivQ je što se u epDhivladajućeg ekstremnQcr 
Qtu~enja. - . npr. v.u Dblik~ t<?talne deindividualizacij~ 
(umfQrmIsanJa nacma pOlnasanja, pDtreba, jezičkQg duk
tusa i načina mišljenja, štQ se, PQd imenDm "kQlektiviza
cije", radQ zamera sQcijalističkim zemljama) i Qbezdu
hDvljenja najširih siOIjeva stanQvništva - mDmenat sa
mQstalnDsti, QdvažnQsti, heroizma, snage karaktera, po
uzdanja u cilj itd, ne mQže više, kaQ nekada, pOljaviti kaD 
jednQznačna mQć. Ali čak i u ekstremnQ QtuđenQj čQve
kD::Qj tež?.ji za srećDm (za erQtizacijQm i reerotizacijQm) 
~nJev se Jedna humanistička tendencija, jedan elemenat 
cDvecanskQga. OvQ estetski ne uračunati ili ne savladati 
razlQg je štQ tDlika mnDga nihilistička scenska dela i rQ~ 
mani. deluju na publiku QdbQjnQ, štD ih Qna Qdbacuje, 
DSDbItQ upDređenD sa snažnim uticajem jednQg TolstQja, 
Balzaca, Thomasa Manna i, takDđe, Brechta. TQ štQ rad
nici i malograđani danas čitaju dalekOl manje negQ ra
nije - Qpadanje PQzajmica u bibliotekama je užasava
juće - ne mDže se svesti samD na rastuće Qtuđenje nji
hQvih duhQvnih i emQciDnalnih PQtencija, već istQ takQ i 
na eliminisanje lepQte, QnakQ kakQ je napred definisana 
iz književnih dela. ' 

Opravdanje nedijalektičkog realizma 

Napuštanje estetičkQ-realističke ravni knj iževnDs ti, 
kQjoj se lepOIta jedinQ mQže priznati, i pad na ravan na
turalizma, kOlji se Ddlikuje time štQ je PQvršinsko-PQstva
reni hQrizont vladajuće ideologije u istQ vreme hQrizQnt 
apstraktnDg i apsurdnDg dela, mogu se razumeti, ali se 
ne mogu Dpravdati, iz društvenQg razvQja i društvenih 
zapletenOIsti. Objašnjenje neke istOIrijski uslQvljene PQ
jave ne znači njenQ potvrđivanje. MetOIda da se Qna, 
uprkQs tQme, mDže braniti, jeste Qnda, između QstalQg, 
metOIda da se realistička teQrija ili, bolje, teQrija estetič
kQg realizma prikaže nedDvQljno i snerazumevanjem, 
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da bi se potom s njom "svršilo" jednim jedinim udar
cem tojagom. Na strani 21. 12121 Marcuse citira Lukacsa 
- ipak jedno sasvim nekarakteristično mesto nastalo u 
dnevnoj diskusiji, na kojem je reč o teoriji umetnosti 
kao totali tetu i o onome što je tjpično, pa i o tome da 
pravo umetničko delo reprezentuje tendencije razvoja 
društva, štaviše razvoja čitavog čovečanstva. S obzirom 
na Lukacsa i realizam, već sam rekao ono što je potreb
no, tako da je ponavljanje suvišno. Za Marcusea ostaje 
rezervisano da uneoprostivom nerazumevanju Lukacsu 
poturi da ovaj od umetnosti zahteva takve "zakonomer
nasti" i uopštavanja kakvi se "mogu ispuniti samo u 
mediju temije". (Neka ne bude zapaženo da se on, očito 
računajući na čitaočevu neinformisanost, poziva na eko
nomistkinju i mehanistkinju Lu Marten.) Zaključak, koji 
već znamo: "Kao što se umetničko delo ne može shvatiti 
pomoću pojmova teorije o društvu ... " itd. Večno po
navljajući svoju tezu, samo dve stranice posle napada na 
Lukacsa Marcuse ne slučajno napada "veseli optimizam" 
propagandne umetnosti. Kao da sam Lukacs (kao, uosta
lom, i ja sam, nezavisno od njega) nije najoštrije kriti
kovao upravo ozloglašeni "optimistički realizam" rane 
staljinističke i kasnije staljinoidne umetnosti kao biro
kratski ("Narodni tribun iii birokrat") i kao onaj koji 
se ne upušta u čovekove protivrečne i tragične probleme 
i borbe ("Protiv pogrešno shvaćenog realizma"). . 

Cilj postaje vidljiv vrlo brzo. Reč je o opravdanjU 
pesimizma - ovo u potpunoj saglasnost~v s delim~ ap~
traktne i apsurdne umetnosti. Marcuse plse: "OvaJ pe~l
mizam nije usmeren protiv revolucije" (str. 2.3. 1213/). 
Realistički umetnik se uopšte ne odlučuje za Ih protiv 
revolucije, on se, kao što smo videli, ne bavi politikom. 
To ostaje rezervisano za Marcusea, koji na drugom mes
tu osporava afinitet umetnosti prema društvenim odno
sima. Ali na koji pesimizam Marcuse zapravo ~is.li?vNa 
onaj koji, u tragičnom slomu i potonuću u kapltahstlcku 
močvaru, omogUćava da još uvek "na neki način" \~ar
cuse) zasvetli princip humanistički-čovečanskoga, kOJI po~ 
kreće napred čitav ljudski život, ili na Beckettov? (PrvI 
se od drugoga razlikuje kao zemaljski gl~bus. od koko
šijeg jajeta.) U svetlu Marcuseovog zamaZIVanja suprot~ 
nosti između kritičkog "pesimizma" Thomasa MaIlJIla, l 
ne retko Brechtovog, s nihilističkim ipesi!IIrizm~J? apsurd
ne književnosti, sVaikako da Marouseova teonJ<l; ,,~rans
cendira" sV3Jku reaLnost. Beckettov Godot otelovlJĐllJe na
de nikada ne dolazi čime Beckett hoće da kaže: besmis
le~o je nadati se! Doduše, Wladimir i Estragon to nisu 
razumeli, jer se oni ne daju odvratiti od toga da se uvek 
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iznova r:adaj~ u Godotov dolazak. Međutim, njihovo stal
no ifazocaren~e pokazuje publici da lU čovekiovu prirodu 
spada da večno odustaje od Godota, da se večno _ cro
tovo, u ont?lo~~oj "zak~nomernosti" - zaglibljuje u bla
to. lakay Je ZIvot, urlaju malograđani sa svih strana a 
Beckett lm to potvrđuje. Šta je tu revolucionarno dnrle 
Marcuse?! ' 

( ... ) 

Finale 

U jednom se, z3Jključno, slažemo s Marcuseom kad 
piše:. "Poniže:zi i u~ređe~li, ~es Miserabies, stoje ne samo 
~rotlv .feudalI~a .1 kapItalIzma nego za ljudskost a pro
tIv neljudskost! svih vremena" (str. 33 1218/). 

Ostalo bi još da se ispravi ono što Marcuse kaže o 
prol~t~~ijatu. i njegovoj ulozi u kasnom kapitalizmu. 
ImajUcl. u Vidu SAD .i. Zap.<:dnu.vNemačku, on zastupa 
shvatanje da proletanjat mje Vise negacija postojeće cr 
dru~tva, već da je u nj integr.isan (str. 38. i druge 12211r 
Da Je to za pomenute zemlje istovremeno tačno i u jed
nomvposebnom sn:islu . (koji sam is~ra.živao u više spisa) 
netaeno, o tome bl valjalo raspravl)a1:l. Ipak, to je nešto 
drugo nego estetika. . 

(Leo Kofler, Haut den Lukcics - Realis
mus und Subjektivismus. Marcuses as the
tische Gegenrevolution, Verlag Andreas 
Achenbach, Lollar am Lahn 1977, str. 7-
49, 75.) 

Preveo Danilo N. Basta 
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Louis Althusser 

POZORJŠTE "PICCOLO", 
BERTOLAZZI I BRECHT 

(Beleške o materijalističkom teatru) * 

Želim ovde da ispravim nepravdu koja je naneta iz
vanrednoj predstavi koju je, jula 1962, izveo Piccolo Teat
ro iz Milana II Teatnu nacija. Nepravdu, J~r je Bertolaz
zijev komad, El Nost Milan, bio obasut opštim osudama 
i žaljenjima pariske kritike,! i zbog toga lišen I:ublik~ 
koju je zasluživao. Nepravdu, jer nas Strehlerov Izbor l 

režija nipošto ne zabavljaju prizorom otrcanih priča, ne
go nas uvode u samu srž problema moderne dramatur-
gije.** 

* Tekst je prvi put objavljen u časopisu Esprit, d:ecembra 
1962. godine. Autor ga je uvrstio u zbornik radova nastalih 1~60-
1965. godine, Pour Marx, ali nije objavljen - izrr~eđu III. l IV 
poglavlja: "Protivurečnost i nadodređenost. (Beleske . ~~ Jedno 
istraživanje)" i ",Rukopisi iz 1844' Karla Marksa. (PohtIcka e~o
nomija i filozofija)" / - u našem prevodu: Za Marks.a, NO~It, 
Beograd 1971. Za potpuniji uvid u Althusserovo shvata~]e umJet
nosti i književnosti upor. "Odgovor Andreu Daspreu" l "Crerno
nini, slikar apstraktnog". - Prim. red. 

l "Epska melodrama" ... "loše pučko pozorište" ... "zarazni 
mizerabilizam iz Srednje Evrope"... "srceparateina mel0<;lra
ma" ... "najogavnije sentiII?-entalisanje" .. : "stc:r31 .i"zlizana CIpe
la". .. .,Ulična pesma za Prafovu" . .. "mIzerabIhstIck~. mel.o~~
ma, realističko prenemaganje" (izrazi iz listova Parlslen·llbere, 
Combat, Figaro, Liberation, Paris·Presse, Le Monde). 

** Giorcrio Strehler (rođ. 1921) poznati talijanski reži~er:, 
do 1968. crodine upravnik je pozorišta Piccolo teatro della CItta 
di Milano~ u kojem postavlja niz .zapaženih 'pre?st,,:va, m~đu ko
jima i Pirandelove Divove sa plamna (1968), lz10Z1O Je syoJe. shv~
tanje pozorišta u knjizi Per un teatro wna11O, Feltrmelh, MI-
lano 1974. - Prim. red. 
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* 
v Ne~a mi se ne zameri što ću, zbog razumevanja onog 
sto sled:, ukrat~ov."prepričati" Bertolazzijev komad2

• 

PrvI. od tr~ cma događa se u Milanskom Tivoliju, 
dvad~s~tih g~dma: bed31n. narodni Luna-park u gustoj 
ma~~I Jedne Jesenje vecen. Ta magla, to je već jedna 
I~a.l:-Ja drugačija od. one iz r:aših mitova. I taj narod, 
kOJI t:un~ra~ n~ kr~aJu dana, Između baraka, gatara, cir
kusa,. l ~h can v~sara: n~zapo~l~ni, sitne zanatlije, polu
-prosJ~cI, cure kOJe vr~b~~u P~I~I~U, ~tarci ~. starice koji 
vr~ba]~ nek~ p~ru, prIpl~ vOJmcI,. dže~~rosI koje prate 
paJkam ... m taj narod mje narod IZ nasIh mitova - već 
IUI?pen-pr?letarijat ko~i pr;?vodi. vreme kako može, pre 
v~ere ~ali ne z~ sve) l nocl. Tndesetak lica koja tuma
raJu OVIm prazmm prostorom, očekujući ne zna se šta 
bez ~umnje da .nešto počne, predstava? ne, jer oni ć~ 
9~tatl pred vratIma, da nešto počne, uopšte, u njihovom 
ZIV~tU,v~ kom~ se. n!šta ne dešava. Oni čekaju. Ipak, na 
~raJu cm~v l?,oJavl~uJe se u kratkom bljesku nagoveštaj 
Jedne ?,pnce , obns ~edne sudbine. Mlada devojka, Nina, 
kr~z Jednu po~erotin:u na .šatri, gleda celom svojom 
dus?m, ~reobrazena CIrkuskim svetlima, klovna koji iz
YOdI svoJu. opasnu ;:ačku. Pala je noć. Za časak, vreme 
le ~aust~vIJeno. Vec je vr~ba .Togasso, loš momak, koji 
~eh da Je smota. Kratak lZaZ'lV, uzmak, odlazak. Tu je 
Jedan starac, "gutač vatre": otac, koji je sve video. Nešto 
se začelo, što bi moglo biti drama. 

Drama? Drugi čin je savim zaboravlja. Usred dana 
~mo, u ogromnom lokalu jedne kuhinje za siromahe. Tu 
J~y još ~it~va gorr:ila ~alih lj~di, istog naroda, ali drugih 
~Icno~tI: Ista ~ammanJa bede l nezaposlenosti, ostaci pro
S!OS.tI, drame l smeh sadašnjosti - sitne zanatlije, lažljiv
CI, Jedan kočijaš, jedan stari garibaldinac, žene, itd. Ta
~ođe .i ~ek.o1iko radnika koji gra~~ fabriku, koji se jasno 
1zdvaJaJu IZ tog !umpen-pro!etarzJata: oni već govore o 
industriji, politici, čak o budućnosti, ali s mukom, i još u
v~k n~veš~o.!? je .nalič)e Milana, 20. godina posle osvaja
nJa R~a l Sjaja Rzsorgzr;zel1ta: Kralj i Papa su na svojm 
prestohma, narod u bedl. Da, dan drugog čina je zaista 
ist!~a noći pryog čina.: ovaj narod je bez istorije kako 
u ZIvOtu .tc:ko l u snOVIma. On tavori, to je sve: jede (sa
m~ radmcI odlaze, na znak sirene), jede i čeka. Život u 
kOjem se ne događa ništa. Zatim, sasvim na kraju čina, 

2 Milanski dra~ski pis~c s. kraja prošlog veka, imao malo 
u.sP~?": -;; bez sU!ilnJe zato. sto Je tvrdoglavo ustrajavao na "ve
nstl~k.lm .ko.madIma dov~IJno osoben.og stila da se ne bi sviđali 
~U?hCl kOJa Je tada određIvala "pozonšni ukus": buržoaskoj pub. 
lIcI. 
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bez vidljivog razloga, Nina se vraća na scenu, i sa njom 
drama. Znamo da je klovn mrtav. Ljudi i žene malo po 
malo odlaze. Togasso iskrsava, prisiljava devojku da ga 
poljubi, da mu da novac koji ima. Jedva nekoliko po
kreta. Pristiže otac. (Nina plače na kraju dugog stola.) 
On ne jede: pije. Ubiće Togassa nožem posle jedne žesto
ke borbe, zatim će pobeći, preplašen, zaprepašćen onim 
što je učinio. Ovde takođe kratak bljesak, posle dugog 
tapkanja u mestu. 

Treći čin, zora u sirotinjskom prenoćištu za žene. 
Starice, naslonjene na zid, sede, razgovaraju, ćute. Jedna 
jaka seljanka, koja puca od zdravlja, sigurno se vraća u 
svoje selo. Žene prolaze: nama nepoznate, uvek iste. 
Kada zazvone zvona, Gospođa pokrovitelj ka će odvesti 
sav svoj svet na misu. Zatim, kada se scena isprazni, po
novo izbija drama. Nina je spavala u prenoćištu. Otac 
dolazi da je vidi, poslednji put pre nego što bude zatvo
ren u tamnicu: neka bar zna da je ubio zbog nje, za nje
nu čast ... ali odjednom sve se izvrće - Nina ustaje pro
tiv svog oca, protiv iluzija i laži kojima ju je hranio, pro
tiv mitova zbog kojih će on da strada. Jer, ona će se spa
siti, i to sasvim sama, pošto tako treba. Napustiće taj 
svet koji je samo noć i beda, i ući u drugi, gde vlada za
dovoljstvo i zlato. Togasso je bio u pravu. Ona će pla
titi cenu koju treba, prodaće se, ali će biti na d~&oj 
strani na strani slobode i istine. Sirene sada SVIraJU. 
Otac, koji je samo skrhano telo, grli je, zatim odlazi. Si
rene stalno zvone. Nina, .uspravna, izlazi u svetlost dana. 

* 
Eto u nekoliko reči, tema ovog komada, i njihovog 

redosleda. Sve u svemu, malo toga. Ipak dovoljno da se 
pothrane nesporazu~i, ali takov~e dovoIJ~o. da se ot.kI?
ne, i da se ispod njIhove povrsme otknje IznenađuJuca 
dubina. 

Prvi nesporazum je naravno prigovor da je to "ml
zerabilistička melodrama". No dovoljno je da se pred
stava "doživi", ili da se promisli o njenoj ekonomiji, da 
bi se on otklonio. Jer, ako i sadrži melodramatske ele
mente, cela drama nije ništa drugo do njihova kritika. 
Otac je taj koji u stvari živi sudbinu svoje kćeri na na
čin melodrame, i to ne samo sudbinu svoje ćerke, već pre 
svega svoj sopstveni život u s,,:o~~ o.~o~u prema.~~rki. 
On je taj koji je za nju stvono fikCIJU Jedne umlslJene 
sudbine, i odgajio je u sentimentalIli~ ih~.zije:;:na: on j~ 
taj koji očajnički nastoji da udahne ŽIVot IlUZIjama kOJI
ma je hranio kćer - pošto želi da je sačuva od svih dodira 
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sa ~vetom koji joj je skrivao, i pošto je izgubio nadu 
da .ce ga ona u tome slediti, on ubija onog sa kojim do
laZI Zlo,. To.gassa. Dakle, on stvarno i intenzivno živi mi. 
tove kOJe Je stv~rio da bi poštedeo ćerku od zakona 
ovog sve~,a. O.~ac Je dakle. ~rava ličnost melodrame, "za
kon .~,rca kOJI se obmanjUje u odnosu na "zakon stvar
nostI . I upr:'lvvo tu hotimičnu nesvesnost odbija Nina. 
One:; sama stlce stvarno iskustvo o svetu. Sa klovnom 
umu~ ~je~ ;'ll!a?alački snovi. Togasso joj je otvorio oči 
l'
asprs1fJUCI JOJ Istovre:neno mitove iz detinjstva i očin

sk;. :nltoye. U:prav? nJe!50va nasilnost ju je oslobodila 
re<:I l d!-lznostl. Najzad Je videla svet ogoljen i surov, li 

kOjem J~ moral sa~o l~; shv~!i1a je da joj je spas u 
~o:ps~y~n~ .rukama l da c~ preCI u drugi svet samo pIa
caJucI J~mm dobrom kOJIm raspolaže: mladošću svoga 
tela. VelIka rasprava na kraju trećeg čina više je od ras
p.I:ave sa oce~: rasprava sveta bez iluzija sa jadnim ilu
zIJ.ama "srca , rasprava stvarnog sveta sa melodramat
skim svetom, dramatsko osvešćenje koje baca u ništavilo 
melodran:;:'lts~e mitove, iste one zbog kojih je zamerano 
BertolazzIJU I Strehleru. Oni koji su iznosili ovu zamer
ku. mogli s~ jednostavno da otkriju u komadu kritiku 
kOJU su htelI da mu upute iz gledališta. 

Ali jedan druffi, mnogo dubUi razlog, otklanja ovaj 
nespor~~: V~~Jem da sam ga nagovestio ukazujući 
na "pOJavlJIvanJe u komadu, to jest kada sam ukazao 
na neobičan ritam njegovog "vremena". 

Ovo je zapravo predstava jedinstvena po svom unu
!raš~je:n razdvajanju. Već je zapaženo da sva tri čina 
ImaJU. IS!U .strukturu, i skoro isti sadržaj: istovremeno 
PosE?J:'ln)e. Jednog .praz~og vremena, dugog i koji se spo
ro ZIVI, I Jednog ISpUnjenog, kratkog kao bljesak. Isto
vreme~lO postojanje jednog prostora naseljenog mnošt
vom hca koja imaju slučajne ili epizodne odnose _ i 
jednog suženog prostora, zapletenog u smrtonosni ;ukob 
u kojem žive tri lica: otac, ćerka, Togasso. Druaim reči~ 
~a, ov?)e komad u kojem se pojavljuje čet~desetak 
hca, prI cemu drama zahvata jedva tri. Staviše, između 
ova ~v:'l vremena, ili ova dva prostora, nema nijedne 
eksplzcltne veze. Lica vremena su kao stranci licima 
bljeska: po pravilu im ustupaju mesto (kao da ih kratka 
oluj~ te~a sa scene!) da bi se vratili u sledećem činu, pod 
drugim y:gledom: kada jednom nestane trenutak koji je 
stran nJIhovom ntmu. Tek produbljujući skriveni smisao 
ovog razdvajanja dolazi se do srži predstave. Jer uleda
lac doista doživljava ovo produbljivanje, kada iz~eđu 
prvog i trećeg čina prelazi od zbunjene rezervisanosti do 
začuđenosti, i zatim do strasnog pristajanja. Hteo bih 
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samo da ovde ponovo promislim o ovom doživljenom 
produbljivanju i glasno iskažem taj latentni smisao, koji 
gledaoca i protiv njegove volje zahvata. Evo dakle odlu
čujućeg pitanja: kako se može dogoditi da ovo razdva·· 
janje bude toliko izražajno i šta ono izražava? Kakvo 
je dakle ovo odsustvo odnosa što sugeriše jedan skriveni 
odnos koji ga zasniva i opravdava? Kako ova dva oblika 
temporalnosti mogu koegzistirati, prividno strani jedan 
drugom, a ipak povezani jednom doživljenom vezom. 

Odgovor je sadržan u ovom paradoksu: upravo od
susto odnosa uspostavlja stvaran odnos. Komad dostiže 
svoj izvorni smisao kada uspe da predstavi i omogući 
doživljaj ovog odsustva odnosa. Ukratko, ne verujem da 
se ovde radi o melodrami koja je nakalemljena na hro· 
niku narodnog života u Milanu 1890. Ovde se radi o me
lodramatskoj svesti koju kritik:uje jedna egzistencija: eg
zistencija milanskog lumpen-proletarijata 1890. Bez ove 
egzistencije ne bi se znalo o kojoj se melodramatskoj 
svesti radi; bez ove kritike melodramatske svesti ne bi se 
pronikla latentna drama egzistencije milanskog lump en· 
-proletarijata - njegova nemoć. Šta zapravo znači ova 
hronika bedne egzistencije koja čini suštinu tri čina? 
Zašto vreme ove hronike predstavlja mimohod savršeno 
tipiziranih bića, savršeno anonimnih i među sobom za
menijivih bića? Zašto je ovo vreme ovlašnih susreta, 
uzajamno izmenjanih reči, započetih raspri, u stvari praz
no vreme? Zašto ovo vreme, kako odmiče, od prvog ka 
drugom, zatim ka trećem činu, teži ka ćutanju i nepo
kretnosti (u prvom činu još uvek ima privida života i 
kretanja na sceni; u drugom činu su svi seli i neki već 
ćute; u trećem činu starice čine deo zida) - ako ne da 
bi se sugerisao stvarni sadržaj ovog bednog vremena: 
jednog vremena u kojem se ništa ne događa, vremena 
bez nade i budućnosti, vremena u kojem je sama proš
lost zaustavljena u svom ponavljanju (stari garibaldinac), 
u kojem se budućnost jedva nazire kroz političko muca
nje zidara koji grade fabriku, vremena u kojem se ge
stovi ne nastavljaju i nemaju posledice, u kojem se sve 
dakle svodi na nekoliko dodira na površini života, "sva
kodnevnog života", na razgovore i raspre koje se izjalov
ljuju ili koje svest o njihovoj ispraznosti čini ništavnim3 

- ukratko, jedno zaustavljeno vreme u kojem se još 
ništa ne događa što podseća na Istoriju, jedno vreme 

3 Ima tu cela jedna prećutna saglasnost te raje da se raz
dvoje kavgadžije, da se priguše prejake patnje, kao ova patnja 
mladog para nezaposlenih, da se svi grčevi i smutnje ovog života 
privedu svojoj istini: ćutnji, nepokorenosti, ništavilu. 
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k?je je prazno i trpi se kao prazno: vreme njihove sud
bme. 
o" Ništa tal~c;> majsto!rS:~o nije v mi poznato u tom po
S'lec1u kao reZIJa dru.gog cma, posto nam ona upravo pru
za neposrednt1; 1?~rcep~iju tog vremena. U prvom činJU 
moglo se pomIslItI .da. J.e predeo Tivolija prepušten samo 
no~aru nezaposle~ih Ih besposlenih koji dolaze da se na 
~r~J~ dana muvaJu oko nekoliko iluzija i čarobnih sve
~IlJk1. U d~"Ugom činu, ne može se odoleti očiglednosti da 
~e prazan l zatvoren prostor narodne kuhinje samo oblič
Je vremena sudbin~ ovih ljudi. Na dnu jednog zida izliza
nog od upot~ebe l ~ko.ro na kraju jednog nedokučivog 
stropa, prekrIvenog IspIsanim pravilima upola izbrisanih 
vremenom, ali još uvek čitljivih, nalaze se: dva ogromna 
duga. stola, parale~na sa rampom, jedan u prvom planu, 
drugI u drug~~; IZa tc;>ga, sasvim uz zid jedna vodorav
I?-a gv?zd~na. ~I~ka, kOJa ?građuje p~istup kuhinji. Tuda 
ce dOCI lJudI. l zene. SaSVIm desno, Jedna visoka pregra
~a, pod praVIm. u.glom u odnosu na liniju stolova, odva
Ja salu od kuhrnJe. Dva otvora, jedan za alkohol, drugi 
za ~anu. Iza pregra.de kuhinja, lonci koji se puše, kuvar, 
kOJI se n~ ~a om~stl. ~o ogromno polje paralelnih stolo
va, u svoJoJ ogolJenostI, to beskrajno dno zida čine me
s~o nepodnošljive škrtosti i praznine. Nekolik~ ljudi se
~I za stolom. Tu i tamo. S lica i s leđa. Govore okrenuti 
lIcem ili l~đima, .. kac;> što i s~de. U prostoru suviše veli
kom za nJ~, . kOJI ~llkada nece uspeti da ispune. Oni će 
tu n~go'.'estlt~ svoJe kukavne odnose, ali će uzaludno 
~apustatI svoJa m~~ta i pokušavati da se pridruže s lu
caJ.n<?m susedu, k<?J: p~eko stolova i klupa dobacuje reč 
kO~?J. treba uzvratItI, mkada neće ukloniti stolove i klupe 
kOJI !? zauvek. razdvajaju od njih samih, ispod nepro
men.lJlvih natpIsa sa pravilima, koji nad njima vladaju. 
Ovaj pr~stor Je zapravo vreme njihovog života. Jedan čo
vek tu, Jedan tamo. Strehler ih je rasporedio. Ostaće tu 
gde su. J.edu, pr~staj~. ~a jed~, nastavljaju sa jelom. A 
tada sa~ gest~Vl dobIjajU svoJ puni smisao. Na početku 
scene ~~di. se hc:r:<?st spreda, lica jedva nešto iznad tanji
ra, kOJl bl da drzl obema rukama. Vreme koje utroši da 
napuni svoju kašiku, da je prinese ustima i poviše nJ·ih 
b k . . 1 1 k ' , es ra]nlffi pOKretom, m o bi zaista bio siguran da iz 
nje ne~e ništa iz~bi~!, usta najzad puna, kontroliše svoj 
zal~gaJ, odme~avaJucI ga, pre nego što će ga progutati. 
ZatIm s~ zapaz':l da drugi, okrenuti leđima, čine iste ge
stov~: VISO~O dIgnut la~at fiksira leđa u njihovoj nerav. 
notezI - VIde se kako Jedu odsutni, kao što se vide svi 
odsutni, drugi, k~ji, u Milanu i u svim velikim gradovi
ma sveta, prave Iste svete ges t ove, zato što je to čitav 

3 Marksizam u svetu 
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njihov život, i zato što im ništa ne dozvoljava da druga
čije žive svoje vreme. (Jedini koji izgledaju kao da žure 
su zidari, jer sirena određuje ritam njihovog života i ra
da.) Ne znam da je ikada sa toliko snage, u strukturi 
prostora, u rasporedu mesta i ljudi, u trajanju elemen
tarnih gestova, prikazan duboki odnos ljudi prema vre
menu koje žive. 

Dakle, evo suštine: ovoj vremenskoj strukturi "hro
nike" suprotstavlja se jedna druga vremenska struktura 
- vremenska struktura "drame". Jer vreme drame (Ni
na) je puno: nekoliko bljesaka, vreme zapleteno, vreme 
"dramatično". Vreme u kojem nije moguće da se nešto 
ne dogodi. Vreme koje pokreće iznutra neodoljiva sila, i 
koje samo stvara svoj sadržaj. To je per exellence dija
lektičko vreme. Jedno vreme koje ukida drugo i struktu
re njegovog prostornog predstavljanja. Kada su ljudi 
napustili kuhinju, kada su tu ostali samo Nina, otac i 
Togasso, nešto je odjednom nestalo: kao da su oni koji 
su tu bili sa sobom odneli sav dekor (genijalni potez 
Strehlera - da od dva čina napravi jedMl, i da u istom 
dekoru igra dva različita 6na) , sam prostor zidova i 
stolova, logiku i smisao ovog mesta; kao da je sam su
kob ovaj vidljiv i prazan prostor zamenio jednim drugim 
prostorom, nevidljivim i zbijenim, ireverzibilnim, jedno
dimenzionalnim, prostorom koji ga sunovraćuje prema 
drami, i koji je najzad trebalo da ga tu sunovrati, uko
liko zaista postoji drama. 

Upravo ova suprotnost daje dubinu Bertolazzijevom 
komadu. S jedne strane nedijalektičko vreme, u kojem 
se ništa ne događa, bez unuh'ašnje nužnosti koja izaziva 
na akciju, ili odvijanje: s druge strane dijalektičko vre
me (vreme sukoba), koje njegova sopstvena unutrašnja 
protivurečnost goni da proizvede svoje nastajanje i svoj 
rezultat. Paradoks El Nost Milana je da se dijalektika tu 
odvija takoreći lateralno, zakulisno, negde u uglu scene 
i na kraju činova: ovu dijalektiiku (čini se, ipak neop
hodnu za svako pozorišno delo) uzalud če1kaano - ličnos
ti joj se podsmevaju. Njoj tr~ba vrem~na, i uvek sti~e 
samo na kraju, pre svega nocu, kada Je ZI"a'k brememt 
s::lasovitim sovama, zatim u podne, kad sunce već zalazi, 
iJ.ajzad kada se rađa zora. Ova dijalektika uvek stiže kada 
su svi otišli. 

Kako shvatiti ,,,kašnjenje" ove dijalektike? Da li ona 
kasni kao svet kod Hegela i Marxa? Ali kako jedna di
jalektika može biti u zakašnjenju? Pod jednim jedinim 
uslovom: da bude drugo ime jedne sve&ti. 

Ukolitko se dijalektika El Nost Milana odvija zaku
lisno, u ugLu scene, to je zato što ona nije niŠ!ta drugo do 
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dijaJelktilka jedne svesti: svesti oca i n:jegove melodrame. 
I baš zato je njeno razaranje prethodni uslov svake 
stvarne dijalektike. Podsetimo se ovde analiza koje Marx, 
u Sveto j porodici, posvećuje 'ličnostima Eugenea Suea4. 
Pokretač njihovog dramatskog ponašanja je njihova iden
tifikacija sa mitovima buržoaskog morala; ovi bednici 
žive svoju bedu kroz oblike moralne i religiozne svesti: 
pod tuđim izlizanim perjem. Time oni pnikrivaju svoje 
probleme i svoju sopstvenu sudbinu. Melodrama, u ovom 
smislu, je zapravo tuđa svest nakalemljena na stvarnu 
sudbinu. Dijalektika melodramatske svesti moguća je 
samo po ovu cenu: da je ova svest pozajmljena spolja (iz 
sveta sublimirajućih alibija i laži buržoaskog morala), 
a da opet bude doživljena baš kao svest jedne sudbine 
(prostog sveta) 1pak sasvim t;Iđe. toj svesti. Od~tle ~ledi: 
između melodrarnats!k:e svestI s Jedne strane, I egzIsten
cije ličnosti s druge strrune, ne može da postoji, u pra
vom smis1u crovoreći, protivurečnost. Meloclcrarnatska svest 
nije protivu~ečna ovim sudbinama: to je jedna sasvim 

4 U Marxovom tekstu (Sveta porodica, ed. Costes II, str. 
85-136; str. 5-124) nema eksplicitne definicije melodrame. Ali 
je tu data njena geneza, čiji je rečiti svedok Sue. 
a) Vidimo kako su u Tajnama Pariza moral i religija naka
lemljeni na bića koja su "prirodna" (uprkos svojoj bedi i ne.v~ 
lji). Tegobnog li kalemijenja! Potr~bni su za to R~d?lphov c!lll
zam sveštenikova moralna ucena, SlIna sredstva polICIJe, tamruce, 
inte;'nacije ltd... ,;Priroda" na kraju podleže: jedna tuđa svest 
će njome ~ladati Ci zadesiće je još mnoštvo katastrofa da bi za
služila spas). 
b) Poreklo tog "kalemIjenja" bode oči: Rodolpho nameće 
tim "nedužnim bićima" ovu pozajmljenu svest. Rodolpho ne 
pripada ni narodu ni "nedužnima". Ali on hoće (razume se) 
da "spase" narod, da mu otkrije da. ima d~šu, ~':' I?ostoji j~
dan Bog itd. - ukratko on mu nudi da mIlom Ih SIlom maJ
munski podražava buržujski moral, kako bi bio miran. 
c) Uviđamo (Marx, MED, 5, str. 160: ,,Lica kod Eugena 
Suea ( ... ) moraju iskazivati njegovu vlastitu spisateljsku na
meru, koja ga opredeljuje, da lica pušta da delaju tako a l!e 
drugačije - kao svoje razmišlj~nje,. kao. svesnu pobudu sv?)~ 
radnje".) da je Sueov roman prIznanje njegove namere: pruZlt! 
"narodu" jedan književni mit koji bi istovremeno bio prope
deutika za svest koju on treba da ima, i svest koju on treba 
da ima da bi bio narod (tj. "spašen", što znači pokoran, pa· 
ralizovan, drogiran, ukratko moralan i religiozan). Ne može se 
na ogoljeniji način reći da je sama buržoazija izmislila za 
narod narodni mit melodrame, koju mu je ponudila ili ga 
na nju prinudila (feljtoni u visokotiražnoj štampi, jeftini ,,ro
mani") u isto vreme kada mu je "pružila" sirotinjska preno· 
ćišta, narodne kuhinje, itd.: ukratko jedan dosta dobro smi
šljen sistem preventivnog milosrđa. 
d) Ipak je zgodno videti većinu zvaničnih kritičara ka]<o 
izigravaju gađenje pred melodramom! Kao da je buržoazIja 
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drugačija svest, nametnuta spolja jednoj određenoj sud
bini, ali bez dijalektičke veze sa njom. Zato melodramat
ska svest može biti dijalektička samo ukoliko ne poznaje 
svoje stvarne uslove i tako se zatvori u svom mitu. Za
štićena od sveta, ona rasplamsava tada sve fantastične 
oblike jednog zahuktalog sukoba, koji predah od jedne 
katastrofe može da nađe samo u huci druge: ona tu huku 
uzima za sudbinu, a njenu zahuktalost za dijalektiku. Di
jalektika se ovde obrće nap razno, jer je ona samo dija
lektika praznine, zauvek odsečena od stvarnog sveta. Ova 
tuđa svest, iako nije protivurečna svojim uslovima, ne 
može iz sebe izaći sama, svojom "dijalektikom". Potre
ban joj je raskid - i prepoznavanje tog ništavila: otkri
vanje nedijalektičnosti te dijalektike. 

To je ono što ne nalazimo nikada kod Suea, ali vidi
mo u El Nost Milanu. Poslednja scena daje najzad objaš
njenje paradoksa predstave i njene str!lkture. ,Kada .se 
Nina sukobljava sa ocem, kada ga vraca u noe sa nJe
govim snovima, ona istovremeno prekida sa melo dra
mats kom svešću i njenom "dijalektikom". Time je za 

njihovim posredstvom zaboravila da ju je ona izmislila! A~i 
treba sasvim otvoreno reći da je ta izmišljotina zastarela: mI
tovi i milosrđe koji se udeljuju "narodu" d~as s~ dru~ačije 
i domišljatije organizoyani. Treba takođe recI. da. Je to ]ed,!n 
izum za druge, i da Je svakako neumesno VI?etI kako vasa 
sopstvena dobra dela sasvim slo.bo?no na .prIJemu .s~de do 
vas, ili bez ikakvog zazora paradIrajU na VISIm vlas~Itlm sce
nama! Možete li da zamislite recimo danas sentImentalnu 
štampu (koja je narodni "mit" modemih vremena). pozvanu 
na duhovni koncert vladajućih ideja? Ne treba mešatI poretke 
stvari. 
e) Istina, sebi možemo da. dozvolimo ono što zabranjujemo 
drugima (to je negda i za same njih bilo obeležje "velikaša"): 
izmenu uloga. Neka Otmena osoba može, igre radi, takođe da 
se posluži pomoćnim stepeništern (da se posluži onim što je 
dala ili prepustila narodu). Sve je tada u o:r~om .što se. p.od
razumeva kod te varljive zamene, u kratkotrajnosti pOZajmICe, 
i u njenim uslovnostima: ukratko, u ironiji igre, gde se ~?kazu
je (da li je uopšte potreban ovaj dokaz? .. ) da nas ms ta ne 
obmanjuje, pa ni sredstva kojima obmanjujemo druge. ~krat
ko, rado se "od naroda" pozajmljuju mitovi,. loša roba kOJa mu 
se fabrikuie i udeJjuje (ili prodaje ... ), ah pod uslovom da 
se oni prilagode i na odgovarajući način "obrade". Nađe se 
tu velikih "obrađivača" (Bruant, Piaf, itd.) ili pak osrednjih 
(braća Jacques). činimo se "narodom", da bi se koketiraro 
sa tim što smo iznad svojih sopstvenih metoda: zato se treba 
pretvarati da jesmo (da nismo) isti onakav narod kakav pri
moravamo narod da bude, onakav narod iz narodnog "mita", 
narod sa okusom melodrame. Ali ova melodrama ipak ne za
služuje scenu (pravu scenu, pozorišnu). Ona se degustira u 
malim gutljajima, u Kabareu. 
f) Odavde zaključujem da ni amnezija ni ironija, ni gađe
nje ni odobravanje, ne predstavljaju ni senku kritike. 
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nju kraj ovim mitovima i .. suko~ima koje ~:mi izazivaju. 
Ona odbacuje oca, svest, dIJalektIku, prelaZI prag drugog 
sveta, kao da hoće da pokaže da se baš tu dole stva:d do
gađaju, da tu dole sve počinje, da je sye već poč~lo, .r:e 
samo beda ovog bednog sveta, nego l kukavne IlUZIJe 
njegove svesti. Ova dijal.ektika k.oja im~ pr~vo :na samo 
krajičak scene, na dn~ Jedne pnpovestl ~oJu ~Ikada ne 
uspeva da zahvati i njome zavlada, saSVIm tacno pred
stavlja kvazi-ništavan odnos jedne lažne svesti prema 
stvarnoj situaciji. Ova dijalektika, ~onačn~ progvnana sa 
scene, potvrda je neophodnog rash.da, kOJI n~laze stvar~ 
no iskustvo, strano sadržaju svesti. Kada Nma prolaZI 
vrata koja je dele od dana, on~ još uV:k ne zna šta 
će biti njen život, da možda gubI. B~~ .mI znamo da se 
ona upućuje prema pravom svetu, kOJI Je u!?lavno~ s:re! 
novca ali isto tako i svet koji stvara bedu l namece JOJ 
čak s~est o "drami". Marx nije rekao ništa drugo kada 
je otklonio l~nu dijal:k?k~l sve~ti, čak i naro~ne, da 
bi prešao na Iskustvo 1 IZUCaVan]e drugog sveta. sveta 
Kapitala. ., . 

Ovde će možda neko želeti da me zaustaVI, 1 pngo-
vori mi kako ovo moje promišlja~je komad~ pr.e~azi!a7.i 
na.'11eru njegovog autora - i da Ja .u stvan pripISUJem 
Bertolazziju ono što po pravu pnpada StrehIeru. Ja 
bih opet rekao da ova primedba nema smisla, jer on,? 
o čemu se ovde radi, jeste latentna struktura komad~, l 

ništa drugo. Nisu važne eksplicitne n~:ne~~ Be~t?lazZI]~: 
ono što je značajno sa one strane ~ec.I.' hcnost1 l radn}e 
u njegovom komadu, jeste un:;ttrasr:JI .odno.s osnovn~h 
elemenata njegove strukture. Isao bIh ~ .daIJe. Malo Je 
značajno da li je Bertolazzi svesno hteo Ih nesvesno pro: 
izveo ov"u strukturu: ona čini suštinu njegovog dela, l 
samo ona omogućava da se razumeju Strehlerovo tuma-
čenje i reakcija publike. . . 

Baš zato što je Strehler imao jasnu svest o Implika
cijama ove jedinstve~e~trukture,5 po~~o su ~jego.va pc:
stavka i njegovo voaenje glumaca blh .l?određem njoJ, 
gledalište je bilo time potreseno. EmOCIJa gledalaca ne 

5 Glavno obeležje dela sastoji se upravo u naglim poja
vama 'jedne istine koja još nije sasvim određena ... El Nost 
Milan je drama u pola glasa, koja se s vrelT!ena na ~reme 
pojašnjava da bi se iznova preinačila, drama ~oJa se krec,: d~
gaČkom sivom linijom koja se ponegde zam~sl. Bez sumn1~ }z 
tao" razloga nekolika odlučna krika Nine i njenog ,?ca doblFlJ~l 
reliefnost posebne tragičnosti ... Kak? 1?! se naiflas.Ila ova sk~
vena stmktura dela došlo se na delImlcne premMe .konstru -
cije komada. četiri čina koja j.e pn;dvid~? Ber~olazzI svede:r:a 
su na tri spajanjem drugog l trece g cma... (PrezentaCIja 
predstave.) 
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objašnjava se samo "prisutnošću" do tančina ovog na
rodnog života, ni bedom ovog naroda, koji ipak nekako 
živi i preživljava od danas do sutra, podnoseći svoju 
sud1;>inu, uzvraćajući joj kad-kad smehorn, kad-kad sla
ganJem, najčešće ootnjom, ni Jeratkotrajnim bljeskom 
Nine, njenog oca i Toga:ssa: već u suštini nesvesnom per
cepcijom ove strukture i njenog dubokog smisla. Ova 
struktura nigde nije izložena, nigde nije predmet razma
tranja, ili obraćanja. Ona :se nigde ne može opaziti di
rektno u komadu, kao što se opaža kakva vidljiva ličnost 
ili odvijanje radnje. Ona je ipak tu, u preĆlitnom odnosu 
vremena naroda i vremena drame, u njihovoj međusob
noj neravno teži , u njihovom neprestanom uzajamnom 
"upućivanju" i najzad u njihovoj istinskOj i lažnoj kritici. 
Strehlerova postavka omogućava publici da opazi ovaj 
latentan razdirući odnos, ovu privtidno bez značaja a ipak 
odlučujuću napetost, a da to publika nije li stanju da 
direktno prevede u pojmove jasne svesti. Da, gledaoci su 
aplaudirali u komadu nečemu što ih je prevazilazilo, što 
je možda prevazilazilo snage njegovog autora, a što im 
je Strehler pružio: jednom skrivenom smislu, dubljem 
od reči li gestova, dubljem od neposredne sudbine lično
sti, koje žive ovu sudbinu a da je nikada ne shvataju. 
Ni sama Nina, ,koja je za nas raskid i početak, obećanje 
jednog drugog sveta i jedne druge svesti, ne zna šta 
čini. Ovde se, zaista, može s punim pravom reći da svest 
kasni, jer mada još uvek slepa,ona 'Smera najzad na 
jedan stvarni svet. 

* 
A:ko je ovo promišljeno "iskustvo" zasnovano, ono 

može time da osvetli druga. pitajući se ° njihovom srni
'sIu. Ovd~ mislim na probleme koje postavljaju veliki 
BrechtoVl komadi, i koji, !ll principu, možda nisu bili 
sasvim najbolje razrešeni pribegavaniem pojmovima 
učinka distanciranja Hi epskog teatra. Krajnje' sam po
gođen činjenicom da je latentna disimetrično-kritička 
stl'uktura zakulisne dijalektike koju nalazimo u Berto-
1azzijevom komadu, u suštini takođe struktura komada 
kao što su j"viajka Hrabrost i, više od dmsrih, Galilej. U 
njima takođe imamo posla sa oblicima temporalnosti 
koji ne uspevaju da 'se integrišu jedan sa drugim, koji su 
bc;z međusobnog odnosa, koji koegzistiraju, ukrštaju se, 
ah se ne susreću takoreći nikada; sa doživljenim događa
jima koji se upliću u dijalektiku. smeštenu po strani kao 
u zraku; sa delima koje obeležavaju unutrašnji rascep, 
drugost bez razrešenja. 
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Dinamika ove latentne specifične strukture, i poseb
no koegzistencija bez eksplicitnih odnosa dijalektičke i 
ne-dijalektičke temporalnosti, omogućava istinsNu kriti
ku iluzija svesti (koja uvek sebe smatra dijalektičnom), 
istinsku kritiku lažne dijalektike (sukob, drama, itd.), 
pomoću uznemirujuće stvarnosti koja joj s!oji u osno.v~ 
i koja čeka da bude prepoznata. Tako, reCImo, u MaJCI 
Hrabrost, rat nasuprot ličnim dramama njene zasleplje
nosti, nasuprot lažnoj nuždi njene gramzivosti; tako u 
Galileju istorija koja je sporija od nestrpljive svesti o 
istini, istorija takođe uznemirujuća za svest koja ne 
uspeva nikada da "zahv,ati" trajn? u ~ju u t?ku ~vog 
kratkog života. Ovo precutno suocavanJe svesti (kOJa u 
dijalektičko-dramatičnom obliku živi svoju sop~tve~u ~i
tuacijui veruje da se čitav svet kreće pomo~ nJemh 
sopstvenih snaga) i jedne ravnodušne stvarnostI, strane 
za ovu tobožnju clijalektiku i prividno ne-clijalektične, 
omoQUćava imanentnu kritiku iluzija svesti. Malo je 
važn~ da li su stvari izrečene (one su kod Brechta iz
rečene u obliku pouka i songova) ili ne: nisu reči te koje 
u krajnjoj liniji vrše ov'u kritiku, već unutrašnji odnosi 
ili ne-odnosi snaga između elemenata strukture komada. 
Nema prave kritike do imanentne kritike, prvo stv:::rnc 
i materijalne, a potom svesne. Takođe se pItam da li sc 
ova disimetrična, decentrirana struktura, može smatrati 
bitnom za svaki pozorišni pokušaj materijalističkog ka
raktera. Kada bismo pošli dalje u analizi ovog uslova, 
lako bismo našli princip, fundamental an kod Marxa, da 
nijedan oblik ideološke svesti ne može sam iz sebe da 
izađe svojom sopstvenom unutrašnjom dijalektikom, i 
da, u strogom smislu, nema dijalektike svesti: dijalektike 
svesti, koja na osnovu svojih sopstvenih protivurečno
sti, dolazi do same 'stvarnosti; ukratko da je svaka "feno
menologija" u hegelovskom smislu nemoguća: l?o~to 
svest dolazi do stvarnosti ne putem svog unutrasnjeg 
razvoja. već radi!kalnim otkrićem ~rllgačijeg o.d sebe. 

U ovom sasvim određenom smIslu Brecht JC uzdr
mao problematiku klasičnog teatra - kada je odbio da 
smisao i implikacije jednog komada tematizuje II obliku 
samosvesti. Pod ovim razumem, kako, da bi se kod gle
daoca stvorila jedna nova svest, istinita i aktivna, Breeh
tov svet mora nužno iz sebe isključiti svaku pretenziju 
da se pribira i u potpunosti predstavlja u obliku samo
svesti. Klasični teatar (trebalo bi izuzeti Shakespeare::! 
i Molijerea - i pitati se o ovim izuzecim~l) nudio nam je 
dramu, njene uslove i njenu "dijalektiku" potpuno odra
žene u ogledajućoj svesti centralne ličnosti, ukratko,. on 
je odražavao svoj celokupni smisao u jednoj svestI, u 
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jednom ljudskom biću koje govori, koje deluje, razlI1lS
lj a, postaje: za nas samu dramu. I nije, bez sumnje, 
slučajno što je ovaj formalni uslov "klasične" estetike 
(centralno jedinstvo jedne dramatske svesti, koja uprav
lja čuvenim drugim "jedinstvima") u tesnoj vezi sa nje
nim stvarnim sadržajem. Želeo bih ovde da sugerišem 
da su sadržaj .ili teme klasičnog teatra (politika, moral, 
religija, čast, "slava", "strast", itd ... ) upravo ideološke 
teme i da one to ostaju, a da nikada nije dovedena u pi
tanje, odnosno kritikovana njihova ideološka priroda 
(sama ,;strast", nasuprot "dužnosti" ili "slavi" nije ništa 
drugo do ideološki kontrapunkt, nikada ona nije stvarni 
raskid sa ideologijom). Ali, šta je konkretno ova ne-kriti
kovana ideologija, ako ne prosto naprosto "familijarni", 
"dobro poznati" i prozirni Mitovi u kojima se prepozna
ju (a ne: spoznaju) jedno društvo ili jedan vek, ogledalo 
koje bi ono moralo da razbije da bi se spoznalo? Šta je 
ideologija jednog društva ili jednog vremena, ako ne sa
mosvest tog društva ili tog vremena, odnosno jedan 
neposredni sadržaj koji implicira, traži, i naravno spon
tano nalazi svoj oblik u liku samosvesti koja živi celinu 
svoga sveta u prozirnosti svojih sopstvenih mitova? Neću 
ovde da se bavim time zašto ovi mitovi (ideologija kao 
takva) nisu uopšte dovedeni u pitanje u klasičnom perio· 
du. Dovoljno mi je što mogu da zaključim da je jedno 
vreme, lišeno stvarne samokritike (bez mogućnosti i po
trebe za jednom stvarnom teorijom politike, morala i re
ligije), moralo težiti da se predstavlja i da se prepoznaje 
u jednom ne-kritičkom teatru, odnosno u teatru čiji je 
sadržaj (ideološki) zahtevao formalne uslove estetike sa
mosvesti. A upravo Brecht raskida sa ovim formalnim 
uslovima samo zato što je već raskinuo sa njihovim ma
terijalnim uslovima. Ono što on pre svega želi da ostvari 
jeste kritika spontane ideologije u kojoj žive ljudi. Zato 
je on nužno nastojao da iz svojih komada isključi ovaj 
formalni uslov estetike ideologije koji predstavlja samo· 
svest (i njegove klasične derivate: pravila jedinstva). Kod 
njega (govorim uvek o "velikim komadima"), nijedna 
ličnost ne obuhvata u sebi u jednom ref1ektovanom obli
ku celinu uslova drame. Kod njega samosvest, celokup
na, prozirna, ogledalo cele drame, jeste uvek samo oblik 
ideološke svesti, koja nosi celokupni svet u svojoj sop
stvenoj drami, ali samo utoliko ukoliko ovaj svet nije 
ništa drugo nego svet morala, politike i religije, ukratko 
svet mitova i droga. U tom smislu su njegovi komadi 
decentrirani, pošto ne mogu imati centar, jer, polazeći od 
naivne svesti, nakljukane iluzijama, on odbija da nju 
napravi tim centrom sveta, što bi ona želela da bude. 
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Zato je tu centar, usuđujem se da kažem, uvek po stra
ni, i, u meri u kojoj se radi o demistifikaciji samo
svesti, centar je pomeren, uvek s one strane, u kretanju 
kojem se prelazi od iluzija ka stvarnosti. Zbog ovog fun
damentalnog razloga, kritički odnos, koji je stvarni pro
izvod, ne može sam za sebe biti tematizovan: zbog toga 
nijedna ličnost nije sama po sebi "moral istorije" - sem 
kada se jedna od njih upućuje ka rampi, skida masku, i 
na kraju komada "izvlači pouku" (ali tada je ona samo 
gledalac koji komad reflektuje spolja, ili tačnije produ
žava njegov tok: "mi nismo mogli bolje, sada je na vama 
da pokušate"). 

Vidi se, bez sumnje, zašto je neophodno govoriti o 
dinamici latentne strukture komada. Treba govoriti o 
njegovoj strukturi u onoj meri u kojoj se komad ne svo
di na svoje učesnike, niti na njihove izričite odnose, 
nego uključuje i dinamički odnos koji postoji između 
samosvesti otuđene u spontanu ideologiju (Majka Hra
brost, sinovi, kuvar, sveštenik, itd ... ) i stvarnih uslova 
njihove egzistencije (rat, društvo). Ovaj odnos, sam po 
sebi apstraktan (apstraktan sa gledišta samosvesti, jer 
je ova apstraktnost istinsko konkretno), može biti prika
zan i predstavljen u ličnostima, njihovim gestama, njiho
vim radnjama i njihovoj životnoj priči" jedino kao jedan 
odnos koji ih uključuje i prevazilazi: odnosno kao odnos 
koji pokreće apstraktne strukturalne elemente (na pri
mer: različite forme temporalnosti u El Nost Milanu, 
spoljašnjost dramatskih masa, itd ... ), njihovu neravno
težu, pa stoga i njihovu dinamiku. Ovaj odnos nužno je 
latentan, u meri u kojoj ga nijedna "ličnost" ne može u 
potpunosti tematizovati, a da ne uništi ceo ovaj kritički 
projekt: i zato, mada je sadržan u celoj radnji, u egzi
stenciji i gestovima svih ličnosti, on je njihov duboki 
smisao koji prevazilazi njihovu svest - i stoga neprozi
ran za 'niih; vidljiv za gledaoca u meri u kojoj je r;;evid
ljiv za aktere, i zato vidljiv za gledaoca na naeIn Jedne 
percepcije koja nije data v~ć treba da bud.~ :azabraI?-~' 
osvojena, izvučena iz prvobItnog mraka kOJI Je obavlJCl 
ali i začinje. 

Ova zapa.žanja možda dozvoljavaju da se preClZlra 
problem koji pokreće brehtovska te<?r~ja učinka di.stan: 
cije. Time je Brecht želeo da stvOrI. Između pu?~:k~ ~ 
komada koji se prikazuie jedan novI odnos: krItIckI I 

aktivan odnos. zeleo je da raskine sa klasičnim oblicima 
identifikacije, koji su vezivali publiku za. sudbinu .,)u
naka", i sve njene afektivne snage ulagah UpozorIsnu 
katarzu. Želeo je da gledaoca stavi na distancu od po
zorišnog prizora, ali i u takvu situaciju u kojoj gledalac 
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ne može da mu umakne ili da u njemu jednostavno uži
va. Ukratko, hteo je da stvori od gledaoca aktera koji 
će nedovršenu predstavu dovršiti, ali u stvarnom životu. 
Ova duboka Brechtova teza bila je možda suviše često 
interpretirana samo s obzirom na tehničke elemente di
stanciranja: odstranjivanje svakog "efekta" u igri glu
maca, svakog Iirizma i svakog "patosa"; igra kao "na 
fresci"; strogost II postavci, kako bi se izbrisalo sve što 
upada u oči (zagasite i pepeljaste boje u Majci Hrabrost), 
"jednolično" svetlo: panoi sa komentarima kako bi se 
gledaočeva pažnja obratila na spoljašnji kontekst zbi
vanja (stvarnost), itd. Ova teza je takođe dala povoda 
psihološkim interpretacijama čije je težište na fenomenu 
identifikacije, i njegovom klasičnom nosiocu: junaku. 
Mogao se nestanak junaka (pozitivnog ili negativnog), 
nosioca identifikacije, tumačiti kao sam uslov učinka 
distanciranja (nema junaka: nema identifikacije - ,bu
dući da je ukidanje junaka, uostalom, vezano za Brechto
vu "materijalističku" koncepciju - mase su te koje čine 
istoriju, a ne "junaci" ... ). No pitam se da li ove inter
pretacije ne ostaju pri pojmovima svakako značajnim, 
ali ne i odlučujućim, i nije li potrebno ići dalje od teh
ničkih i psiholoških okolnosti da bi se razumelo kako se 
ovaj sasvim poseban kritički odnos može formirati u 
svesti gledaoca. Drugim rečima, da bi se između komada 
i gledaoca stvorila distanca potrebno je da na izvestan 
način ova distanca bude stvorena unutar samog komada, 
a ne samo u njegovoj obradi (tehničkoj) ili psihološkim 
osobenostima ličnosti (da li su oni zaista junaci ili ne
-junaci? Nije li, u Majci Hrabrosti, nema devojka na 
krovu, koju streljaju zato što je udarala u svoj bubanj 
kako bi obavestila bezbrižan grad da vojska napada, 
u stvari jedan "pozitivan junak"'? Ne igra li "identifika
cija" provizorno na ovu drugorazrednu ličnost?) Unutar 
samog komada, u dinamici njegove unutrašnje strukture, 
stvorena je i predstavljena ova distanca, koja je istovre
meno kritika iluzija svesti i oslobađanje njenih stvarnih 
uslova. 

Treba poći odatle (dinamika latentne strukture stva
ra ovu distancu u samom komadu) da bi se postavio 
problem odnosa gledaoca prema predstavi. I ovde Brecht 
razara uspostavljeni poredak. U klasičnom teatru sve je 
izgledalo jednostavno: temporalnost junaka bila je jedi
na temporalnost, sve ostalo mu je bilo podređeno, čak 
i njegovi protivnici bili su po njegovoj meri, i valjalo 
je da bude tako da hi oni uopšte mogli da budu njegovi 
protivnici: oni su živeli njegovo vlastito vreme, njegov 
ritam, bili su zavisni od njega i nisu bili ništa drugo 
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nego ta zavisnost. Protivnik je u stvari bio njegov pro
tivnik: u sukobu, on mu je pripadao kao što je OIl pripa
dao sam sebi, on je njegov dvojnik, njegov odraz, nje
gova suprotnost, njegova noć, njegovo iskušenje, njegova 
sopstvena nesvesnost okrenuta protiv njega samog. Da, 
njegova sudbina je bila, kao što je to pisao Hegel, svest 
o sebi kao o neprijatelju. Zbog toga se sadržaj sukoba 
identifikovao sa samosvešću junaka. Izgledalo je da gle
dalac sasvim prirodno "doživljava" komad identifikuju
ći se sa "junakom", odnosno sa njegovim sopstvenim 
vremenom. njegovom sopstvenom svešću, jedinim vre
menom i jedinom svešću koji su mu bili ponuđeni. U 
Bertolazzijevom komadu i velikim Brechtovim komadi
ma ova konfuzija postaje nemoguća baš s obzirom na 
nUhovu razloženu strukturu. Rekao bih, ne da su junaci 
iščezli zato što ih je Brecht izgnao iz svojih komada, već 
da bilo kakvog junaka sam komad čini nemogućim, on 
ih uništava, niih i niihovu svest, i lažnu dijalektiku nJi
hove svesti. Ovo uklanjanje junaka nije posledica same 
radnie, ili prisutnosti ličnosti jz naroda (na temu: ni 
Bog ni Cezar); ono čak nije rezultat samog komada shva
ćenog kao iedna neizvesna istorija: ono se ostvaruje ne 
na nivou detalja ili kontinuiteta, već na dubljem nivou 
strukturalne dinamike komada. 

Obratimo pažniu na sledeću stvar: do sada se govo
rilo samo o komadu, sada ie reč o svesti gledaoca. Hteo 
bih samo ukratko ukazati da se tu ne radi o nekom novom 
problemu, kao što bi se mo~lo pomisliti, već zapravo o 
istom problemu. Svakako, da bi se to prihvatilo, treba 
najpre odustati od dva klasična modela posmatračke 
svesti. koli zamagljuju misao. Prvi pogubni model je. 
iznova. ali ovai put u gledaocu. model samosvesti. Rekli 
smo, gledalac se ne adentifikuie sa ,.iunakom": stavljen 
ie na distancu. Ali, nije li on onda izvan komada, onai 
koii sudi, svodi račune i izvlači zak1iučak? Izvodi se 
Majka Hrabrost. Na njoi ie da igra. Na vama da sudite. 
Na sceni lik zaslepljenosti - u gledalištu lik lucidnosti 
koji se vodi do svesti tokom dva sata nesvesnosti. A;li. 
ova podela vraća gledalištu ono štoie strogost uskratila 
sceni. A gledalac ni po čemu niie ta ansolutna samosvest 
koiu koD-lad ne može da toleriše. Baš kao što komad ne 
sadrži "Konačan Sud" o svoioi sopstvenoj .. istoriii" , 
tako ni gledalac nije vrhovni Sudac komadu. on takođe 
vidi i doživliava komad na način lažne svesti koia je 
dovedena u pitanie. Šta je dakle on, ako ne sabrat lično
stima komada, uhvaćen' kao i one u spontane mitove 
ideologije, u njene iluzi1e i niene privilegovane oblike. 
Ako ga sam komad stavlja na distancu od komada, onda 
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to ,nije zat~ da bi .bio pošteđen ili postavljen za Suca _ 
vec naprotIv da bIon bio uhvaćen u tu prividnu distan
cu, u tu "S.tranost" - da bi od njega bila načinjena 
~~ma ~v~ dIstanca, koja nije ništa drugo do delatna i 
ZIva kntlka. 

Potre~no je z~tim, bez sumnje, odbaciti drugi model 
:posmatracke sV,,:Stl: I?od~l identifikacije. Hteo bih ovde 
]asn? da postavIm 'pItanJe, kada na njega već ne mogu 
sa?~Im ~a odg?vonm: kada se pozivamo na pojam ide
n~l~\kacIJe (s.a Juna~<?m). da bi smo mislili status posma
~raOl(~ svest.l, n~ nZI~:rJen.:-? li jedno sumnjivo izjedna
cayan]e? ~o]a:n .I.dentifi~~9IJ.e, u .strogom smislu, je jedan 
pS:lh?loskI, t~9mJe <:r:alItlckI. pOJam. Daleko sam od po
mIslI ?a poncem .ucm~k pSl~?loškog procesa u gledao. 
cu. ~h p?tre~mo Je za~~ta reCI da fenomeni projekcije, 
s ub.lll;nac.I] e, ltd ... ~O]l. se mogu posmatrati, opisati i 
deflmsatl ~ kontr'?hsamm psihološkim situacijama, ne 
mog~ sa.ml po syebl .da objasne složeno i tako specifično 
:po~lasanle kao st? Je ponašanje gledaoca-koji-prisustvu
Je-J~.dnoJ-~redstavl. Ovo ponašanje je pre svega jedno 
~ocIJalno l. kultUl;no-~stvetičko p~našanje, i u tom smislu 
.]e takođe Jedno ldeolOsko ponasanje. Svakako je znača
Jar: zad~t~k da se razjasni način uključivanja konkretnih 
pSIholoskIh procesa (kao što su, u njihovom strogo psi
h?lo~kom smislu, identifikacija, sublimacija, potiskiva
nJe, ltd ... ) u l?onašanje koje ih prev2.zi1azi. Ali ovaj prvi 
zadatak ne moze, bez opasnosti da se upadne u psihologi
zam, d~ ukine ~rugi: definisanje specifičnosti same po
smatracke svestI. Ako se ova svest ne svodi na čisto 
psihološku svest, ako je ona društvena, kulturna i ideo
lo.š~a. sv.est, ne m?že se njen odnos prema predstavi mi
S~l~1 Je.~mo u. obh~u psihološke identifikacije. Pre iden
tlfIkacIJe (psIholoske) sa junakom, posmatračka svest 
prepo~naje se II stvari u ideološkom sadržaju komada, i 
II s~mlI~ ~orn.:-~ma tog sadržaja. Pre no što je ona povod 
~a ldentlfIk.aCI.lu (sa. sobom u obliku Drugog), predstava 
Je, u o~n~vl, povod Jednog kulturnog i ideološkog prepo
znavanJa. Ovo samoprepoznavanje pretpostavlja, u osno-

5 ~e bi t.I:ebalo v~r~v~ti .d~ .. ovo samoprepoznavanje izmiL. 
z~h~evlma ,kOJI, u kr,aJJ}.Jo] lm,IJI, odr.eđuju sudbinu ideologije, 
Umetnost Je, u s.tvan, Isto tolIko volja za priznavanjem kao i 
samopr~poznavanJe .. Dakle: u osnovi, jedinstvo koje ovde pret
post~'yl,lam ~ako bIh pOjednostavio analizu, ovo deljenje za
.ledmckIh mIt~va,. tema, aspiracija, koje utemeljuje moguć
~os.t pred~tavl.JanJa ka? ~ultur?~ i i~~ološke pojave - jeste 
Jedmstvo Istovremeno zelJeno Ih odbIjanO kao i čvrsto utvr
đeno, Drugačije rečeno, u pozorišnom ili šire u estetskom 
~vetu, ideo,logija suštinsk!- nikada ne prestaje da bude popri
ste spora I borbe na kOjem potmulo odjekuju potresi politič-
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v.i,. jed,~n bitan ident~tet (koji omogućava procese iden
tIfIkaCIJe kao takve: Identitet koji ujedinjuje gledaoce i 
aktere skupljene na istom mestu, iste večeri. Da, mi smo 
najpre ujedinjeni institJucijom kakva je predstava, ali 
smo dublje ujedinjeni istim mitovima, istim temama 
koji upravljaju nama bez našeg pristanka istom ideolo~ 
gijom koja spontano živi. Da, iako je pr~ svega ideolo
gija siromašnih, kao u El Nost Milanu, mi jedemo isti 
hleb, hvataju nas isti besovi, iste pobune, iste pomame 
(bar u sećanju u kojem neprestano promiče ono blisko 
moguće), ako ne ista satrvenost pred jednim vremenom 
koje nikakva Istorija ne pokreće, Da, kao i Majka Hra
brost, i mi imamo isti rat pred vratima, sasvim blizu 
nas, ako ne i u nama, istu užasnu zaslepljenost, isti pe
peo u očima, istu zemlju u ustima. Imamo istu zoru i 
istu noć, dotičemo iste ponore: našu nesvesnost. Mi de
limo istu sudbinu - i otuda sve počinje, Baš zato, već 
u osnovi, mi sami smo unapred sam komad - i šta onda 
vredi što znamo njegov ishod, kada on uvek završava 
na nama samima, to jest na našem svetu. Baš zato, od 
početka, i pre no što se postavi, lažni problem identifi
kacije rešen je stvarnošću prepoznavanja. Jedini problem 
je tada kakva će biti sudbina tog prećutnog identiteta, 
tog neposrednog samoprepoznavanja: šta je već sa tim 
učinio autor, šta će od toga učiniti akteri koje pokreće 
Poslovođa, Brecht ili Strehler? Šta će biti s tim ideološ
kim samoprepoznavanjem? Iscrpljivaće se u dijalektici 
samosvesti, produbljujući svoje mitove, a da se nikada 
od njih ne oslobodi? Stavljaće u središte igre ovo be
skonačno ogledalo? Ili će ga premestiti, odbaciti na stra
nu, naći ga i izgubiti, napustiti ga i vratiti mu se, pod
činiti ga tuđim, i tako napetim snagama, tako da ono, 
kao pod dejstvom rezonance koja na rastojanju raspr
skava čašu, najednom nije ništa više do hrpa bljesaka 
na tlu. 

kih i društvenih borbi čovečanstva. Priznajem da je prilično 
čudno isticati čisto psihološke procese (kao što je identifika
cija) da bi se objasnilo posmatračko ponašanje, kada se zna 
da su njihovi učinci ponekad sasvim isključeni, kada se ma 
da ima gledalaca, profesionalnih i drugih, koji neće ni za šta 
da znaju pre nego što se podigne zavesa, ili koji i kada se 
dign~ zavesa, odbijaju da se prepoznaju u delu koje se pri
kaZUJe ili u njegovom tumačenju. Ne treba daleko tražiti pri
mere, kojih je obilje. Zar nije sam Bertolazzi bio odbačen od 
str3:n~ italijans~e buržoazije s kraja 19. veka, koja je od njega 
nacmIla promasenog bedmka? Zar nije i ovde, u Parizu, juna 
1962, zajedno sa Strehierom, on bio osuđen a da nije bio ni 
saslušan, istinski saslušan, od strane onili koji usmeravaiu 
ukus "pariske" publike, dok ga italijanska široka pučka pub
lika sada usvaja i priznaje? 
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Ako se, na kraju, vratimo ovom pokušaju definisa
nja, koji bi samo hteo da bolje postavi problem - poka· 
zaće se da sam komad jeste svest gledaoca, zbog tog bit
nog razloga što gledalac nema druge svesti do sadržaja 
koji ga unapred sjedinjuje sa komadom, i razvoja tog 
sadržaja u samom komadu: novi rezultat što ga komad 
proizvodi polazeći od ovog isamoprepoznavanja, čija je 
on slika i predstava. Brecht je bio u pravu: ukoliko je 
predmet teatra samo da bude komentator, makar i "dija
lektički", ovog nepromenijivog prepoznavanja-nepozna
vanja samog sebe, gledalac unapred zna tu pesmu: to je 
njegova sopstvena pesma. Ukoliko je naprotiv predmet 
teatra da dirne u ovaj nedodirljivi lik, da pokrene nepo
kretno, m nepokretnu sferu mitskog sveta iluzorne sve
sti, onda je predstava zaista zbivanje, stvaranje jedne 
nove svesti ugledaocu - nedovršene, kao što je to svaka 
svest, ali koju pokreće baš ta nedovršenost, ta zadobijena 
distanca, taj neiscrpni rad kritike na delu; komad je 
tada stvaranje jednog novog gledaoca, onog aktera. koji 
počinje kada se završava predstava, koji počinje samo 
da bi je dovršio, ali u živom. 

Osvrćem se. I, najednom, neodoljivo, opseda me 
pitanje: nisu li ovih nekoliko stranica, na svoj način, ne
spretno i nasumice, bile samo onaj nepoznati komad 
jedne junske večeri, El Nost Milan, koji je sledio u meni 
svoj nedorečeni smisao, tražeći u meni, i protiv moje 
volje, kada svi akteri i dekor nestanu, dovršenje njego
vog nemuštog govora? 

Avgust, 1962. 
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(Louis Althusser, "Le ,Piccolo', Bertolazzi 
et Brecht. (Notes sur un theatre mate
rialiste)", Pour Marx, Fran<;:ois Maspero, 
Paris 19674

, str. 129-152.) 

Prevela Verica Kozomara 

Walter Benjamin 

EDUARD FUCHS, 
SAKUPLJAC I ISTORICAR* 

Životno delo Eduarda Fruchsa pripada najbližoj proš
losti. Osvrt na ovo delo sadrži sve teškoće koje sobom 
nosi pokušaj da se položi račun o najbližoj prošlosti. U 
iS!to vreme, Teč je o najbližoj prošlosti maiI1ksističke teo· 
rije umetnosti. A to ne olakšava stvar. Jer, za razliku od 
maJ:'!ksističke ekonomije, ova teorija još nema povest. 
Učitelji, Marx i Engels, nisu učinili više do da marksi
stičkoj dijalektici naznače jedno šire polje u njoj samoj. 
A prvi koji su se toga poduhvatili, jedan Plechanow, je
dan Mehring, dobili su pouku majstora samo posredno, 
ili u najmanju ruku kasno. Tradicija, koja od Marxa 
preko Wilhelma Liebknechta vodi Bebelu, išla je daleko 
više u korist političkoj nego naučnoj strani marksizma. 
Mehring je prošao kroz školu nacionalizma i potom 
kroz Lassalleovu školu; a kada je prvi put pristupio 
partiji, u njoj je, prema priznanju Kautskog, "teorijski 
još uvek" vladao "jedan više ili manje vulgarni lasalizam. 
O jednomkonsekventnom marksističkom mišljenju, osim 

* Tekst je prvi put objavljen 1937. goollle (Zeitschrift fur 
Sozialforschung, 6/1937, (sveska 2), str. 346-381), a potom u: 
Angelus Novus. Ausgewčihlte Schriften 2, Suhrkamp Verlag, 
Frankfurt a. M. 1966, str. 302-343. 

Profesoru Viktoru žmegaču dugujemo zahvalnost za oba
vještenja o sadržaju zbornika Benjaminovih radova koji će 
biti objavljen u Školskoj knjizi iz Zagreba, te za dragocjene 
sugestije prilikom odlučivanja za prevođenje ovdje objavljenog 
članka. Zahvaljujemo Slobodanu Grubačiću koji je redigujući 
prevod povećao mogućnost razumijevanja autorovog izlaganja. 
- Prim. red. 
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kod nekih pojedinaca, nije bilo ni reči."l Tek kasno, 
pred kraj Engelsovog života, Mehring je došao u dodir 
s njim. Fuchs je sa svoje strane vrlo· rano naišao na 
~ehringa . .v .. odnosu ove dvojice po prvi put se nazire 
J~:Ina tradicIJ:: . u . duhovn~ poves~m istraživanjima isto
rIJskog m~~erIJahz:n~. Ah, ~ehrmgovo područje rada, 
povest knJ IzevnostI, Imalo Je, u duhu oba istraživača 
vrlo. ma~o dodirni~ tač.aka sa Fuchsovim. Još je važnij~ 
ra~hk~ lzm~đ.u nJIhovIh sklonosti. Mehring je bio po 
prIrOdI naucmk, Fuchs sakupljač. 

Postoje razne vrste sakuplJ'ača' uz to kod svakocra 
d l . ' , l::> 

e uJ.e ~noštv~ irr:p~sa. Fuchs je kao sakupljač pre sve-
ga plOmr: .osmvac Jednog jedinog postojećeg arhiva za 
povest karIkature, erotske umetnosti i skica iz svako
dnevnog života. Ali, važnija je jedna druga, i to komple
me?tarna okolnost: Fuchs je postao sakupljač kao pionir. 
NaI~e, kao pionir materijalističkog posmatranja umet
~ostI. ~n? p~~ Š!~ je ov.og .materijal~stu učinilo sakuplja
c~;n bIO ~e. VIse Ih manJe Jasan osecaj za povesnu situa
CIJU u .~o~oJ se našao. BIO je to položaj samog istorijskog 
materIJalIzma. 

On je izražen u jednom pismu koje je Friedrich 
Engels uputio Mehringu u isto vreme kada je Fuchs u 
j~d~9j sOcijalističkoj redakciji izborio svoje prve pub li
CIstIcke pobede. U tom pismu od 14. jula 1893. pored 
os~a~og. se kaže: "Većinu ljudi pre svega zasenjuje taj 
prIVId Jedne samostalne povesti državnog uređenja, prav~ 
nog sistema, ideoloških predstava na svakom Dosebnom 
područjU. Kada Luther i Calvin prevladavaju~ zvaničnu 
katoličku religiju, Hegel Fichtea i Kanta Rousseau svo
jim COl1tract social /hruštvenim ugovm~ml indirektno 
prevladava konstitucionalistu Montesquieua, onda je to 
Jedan proces, koji ostaje unutar teologije, filozofije, nau
ke o državi; on predstavlja jednu etapu u povesti ovih 
:područja mišljenja iz kojih uopšte ne izlazi. A od kada 
Je uz to došla građanska iluzija o večnosti i poslednjoj 
mstanci kapitalističke proizvodnje, prevladavanje mer
kantilizma koje su izvršili fiziokrati i Adam Smith uzima 
se čak kao puka pobeda mišljenja; ne kao misaoni re
fleks izmenjenih ekonomskih činjenica, već kao konačno 
postignuti ispravni uvid II činjeničke uslove koji postoje 
uvek i svuda."2 

1 Karl Kautsky, "Franz Mehring". u: Die Neum Zeit, XXII, 
Stuttgart 1904, I, str. 103. do 104. 

2 Citira. G~stav Mayer, Friedrich Engels. Eine Biographie, 
tom I!: Fnednch E.l1g~ls und der Aufstieg der Arbeiterbewe
gUl1g m Europa /Fndnh Engels i uspon radničkog pokreta u 
Evropi/, Berlin, str. 450/451. 
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Engels se dvostruko suprotstavlja: jednom, navici 
da se u povesti duha jedno novo učenje predstavlja kao 
"razvitak" nekog ranijeg, jedna nova pesnička škola kao 
reakcija na "prethodnu", jedan novi stil kao "prevlada
vanje" starijeg; ali, on se, očigledno, istovremeno impH
citno okreće protiv običaja da se takve nove tvorevine 
predstavljaju nezavisno od njihovog dejstva na ljude i 
njihovog kako duhovnog tako i ekonomskog procesa pro
izvodnje. Time je duhovna nauka razbijena kao povest 
državnog uređenja ili prirodne nauke ili religije ili umet
nosti. Ali, razorna snaga ove misli, koju je Engels nosio 
sa sobom pola stoleća/ seže dublje. Ona dovodi u pitanje 
zatvorenost područja i njihovih tvorevina. Tako, kada je 
o umetnosti reč, dovodi u pitanje njenu sopstvenu zatvo
renost i zatvorenost onih dela koja pretenduju da budu 
obuhvaćena njenim pojmom. Za onoga ko se njima bavi 
kao istorijski dijalektičar, ova dela integrišu i svoju 
pretpovest i svoju postwpovest - post-povest na osnovu 
koje i njena pretpovest postaje shvatljiva isaznatljiva 
kao povest u stalnoj promeni. Ova dela ga uče kako je 
njihova funkcija tl stanju da nadživi njihovog stvaraoca, 
kako je u stanju da ostavi za sobom njegove intencije; 
kako je prihvatanje od strane savremenika sastavni deo 
dejstva koje umetničko delo ima na nas same, i kako ovo 
poslednje ne počiva samo na susretu sa njim već sa poveš
ću, koja je omogućila da ono dopre do naših dana. 
Goethe je to, zavijeno kao što je to često činio, protuma
čio kada je u razgovoru o Shakespeareu izjavio kance
laru von Mlilleru: ,,0 onome što je izvršilo veliki uticaj, 
ne može se više prosuđivati." Nijedna reč nije primere
nija da izazove uznemirenost što čini svaki početak po
vesnog razmatranja koje ima pravo da se nazove dijalek
tičkim. Uznemirenje usled zahteva postavljenog istraži
vaču da u odnosu prema predmetu napusti ravnodušan 
kontemplativan stav, da bi postao svestan kritičke kon
stelacije u kojoj se nalaze upravo ovaj fragment prošlo
sti i upravo ova savremenost. "Istina nam neće umaći" 
- ove reči, koje stoje kod Gottfrida Kellera, označavaju 
u povesnoj slici istorizrna upravo ono mesto na kojem 
se probija istorijski materijalizam. Jer nepovratna slika 
prošlosti je ta koja preti da iščezne sa svakom savreme
nošću koja sebe ne prepoznaje kao mišljenu u njoj. 

3 Ona se javlja II prvim studijama o Feuerbachu i pri tom 
kod Marxa dobija ovaj izraz: ,,Ne postoji povest politike, pra
va, ,nauke... umetnosti, religije." (Marx-Engels Archiv. Zeit
schrift des Marx-Engels-Instituts in Moskau) /Marx-Engels 
Arhiv. Casopis Instituta Marx-Engels/. Izd. D. Rjazanov, tom 
I, Frankfurt a. M. 1928, str. 301.) 
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Što se bolje promisle Engelsovi stavo,:i, ~o postaj~ 
jasnije da se svako dijalektičJw Ipred?tav~Jar~Je povestI 
iskupljuje odustajanjem 04. sl~koVltOS.t.l l~oJa Je karakte
ristična za istorizarn. IstorIjskI materIJahsta mora da se 
odrekne epskog elementa povesti. ~na za njega postaj~ 
predmet konstrukcije čije mesto nIJe prazno vreme, vec 
određena epoha, od!eđeni život, određeno. de~o. 0,r; izbija 
epohu iz opredmecen.og "poyes~.og kontmUlteta , kako 
život iz epohe tako l delo IZ ZIvotnog dela. Plod ove 
konstrukcije pak, jeste to da je u delu sačuvano i uki
nuto životno delo, u životnom delu epoha, a u epohi tok 
povesti.4 

Istorizam prikazuje večnu sliku prošlosti; istorijski 
materijalizam prikazuje svaki put dato iskustvo sa njom, 
koje je jedino prisutno. Zamena epskog momenta kon
struktivnim pokazuje se kao uslov za ovo iskustvo. U 
njemu se oslobađaju snažne sile koje u onom "bilo jed
nom" istorizrna ostaju sputane. Učiniti delotvarnim to 
iskustvo povesti koja je za svaku savremenost izvorna 
- to je zadatak istorijskog materijalizma. On se obraća 
jednoj svesti o savremenosti koja razbija kontinuum 
povesti. 

Istorijski materijalizam shvata povesno razumevanje 
kao naknadni život tog što se razumeva, a čiji se da
mari mogu osetiti sve do sadašnjosti. Ovo razumevanje 
ima kod Fuchsa svoje mesto; ali ne i neosparena mesto. 
Stara, dogmatska i naivna predstava o recepciji stoji 
kod njega pored nove i kritičke. ,Prva je rezimirana u 
tvrchlji da za našu recepciju jednog dela mora biti me
rodavna ona recepcija koju je delo imalo kod svojih sa
vremenika. To je tačna analogija uz ono Rarukeovo: "ona
ko kako je stvarno bilo", koje je "ipak, jedino i isklju
čivo" bitno.5 Ali, po strani ostaje neposredovan dijalek
tički uvid koji otvara najšire horizonte -- uvid u značaj 
jedne povesti recepcije. Fuchs zamera da je u povesti 
umetnosti pitanje o uspehu ostalo nedovoljno opaženo. 
"Ovaj propust je ... nedostatak našeg celokupnog ... po
smatranja umetnosti ... A ipak mi se otkriće stvarnih 
razloga za veći ili manji uspeh nekog umetnika, za tra
janje njegovog uspeha, kao i za suprotno, čini jednim 
od najvažnijih problema koji su... vezani za urne l-

4 Dijalektička konstrukcija je ta, koja ono što nas u poves
nom iskustvu izvorno dotiče, uzdiže protiv napabirčenog izveš
taja o činjeničkom. "U golom očevidnom faktičkom stanju ne 
može se spoznati ono izvorno, a njegova ritmika otvara se 
jedino dvostrukom uvidu. Ona ... se tiče njegove pred-povesti i 
post-povesti." (Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Tral!
erspiels /Izvor nemačke tragedije/, Berlin 1928. str. 32. 

s Erotiseile Kunst /Erotska umetnosti, tom II, str. 70. 
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nost."6 Na isti nacm stvar je razumeo Mehring, čija 
Lessing-Legende /Legenda o Lessingu/ uzima za polaznu 
tačku svoje analize onakvu recepciju pesnika kakvu su 
imali Heine i GervinlUs, Stahr i Damel, i !konačno Erich 
Schmidt. I ne pojavljuje se mamd nešto kasnije jedno, 
alko ne metodičld a ono po sadržaju wedno, istraživanje 
Juliana Hlirscha Die Genesis des Ruhmes / Geneza slave/. 
To je ono isto piatnje koje je Fuchs sagledao. Njegovo 
rešenje daje kriterij za standard istorijskog materijaliz
ma. Ali ova okolnost ne opravdava prenebregavanje dru
ge okolnosti: da to rešenje, ipak, tek treba da se nađe. 
Pre treba bezobzirno priznati da je samo u pojedinačnim 
slučajevima uspelo da se povesni sadržaj nekog dela 
shvati tako da ono za nas postaje transparentno kao 
umetničko delo. Svaki trud oko umetničkog dela mora 
ostati puka taština ako dijalektič1ro saznanje ne dotiče 
njegov trezveni povesni sadržaj. To je samo prva od 
istina na koje se usmerava delo sakupljača Eduarda 
Fuchsa. Njegove zbirke su odgovor praktičara na aporije 
teorije. 

II 

Fuchs je rođen 1870. godine. on po struci nije bio 
predodređen za učenjaka. I pored sve učenosti koju je 
kasnije u životu stekao, on nikada nije poprimio odlike 
naučnika. Njegova efikasnost uvek je prelazila okvire 
koji ograničavaju vidno polje istraživača. Tako stoje 
stvari u pogledu njegovog dostignuća kao sakupljača i 
u pogledu njegove aktivnosti kao političara. Sredinom 
osamdesetih godina Fuchs je morao da zarađuje za život. 
To je bilo u vreme kada je bio na snazi zakon osocija· 
listima. Učiteljsko mesto zbližilo je Fuchsa sa politički 
zainteresovanim proletarijatom i uskoro je, zahvaljujući 
njima, bio uvučen u borbu tadašnjih ilegalaca koja nam 
danas izgleda idilična. Ove godine šegrtovanja završene 
su 1887. Nekoliko godina nakon toga bavarski socijalde
mO!kratski organ MUl1chener Post tražio je mladog knji
govođu Fuchsa od jedne štutgartske štamparije; verovalo 
se da je u njemu pronađen čovek koji bi mogao da uklo
ni administrativne nedostatke koji su postojali u listu. 
Fuchs je otišao u Minhen da bi tamo radio pored Richar
da Calvera. 

U lk:ući Milnchener Post pojavio se hUlffioristički list 
socijalista - Suddeutsche Postillan. Slučaj je hteo da je 

6 Gavami, str. 13. 
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Fuc?su, d()1~ je pomaigao, dospeo u lruke prelom jednog 
hroJa Postlpona, a jedan drug~ Islu~~j je učinio da je 
ne~e praznme morao da popum svoJIm sopstvenim pri
Ioz~ma. Uspeh tog. broja b~? j.e neuC?b~čajen. Iste godine 
- 1Ius.trc:vane novI?J-e.u bOJ! bIle su JOS na svom početku 
- pOJavIO se rr:aJ~kl broJ ,?".og lista koji je priredio 
Fuchs. :~r??ato Je sezdeset hIljada primeraka u odnosu 
na godlsnJI p!'os<?k od dve i po hiljade. Tako je Fuchs 
pos.t~? . ~redn~k. Jed~og časopisa koji je bio posvećen 
pol~tclkoJ satIr~ .. U IStO vreme, on se posvetio povesti 
~voJe delatnostI. ~ tako su, pored dnevnog rada, nastale 
Ilu~trovc:ne studije o 1848. godini u karikaturi i o držav
not afen zbo~ Lole. Montez. To su bila, nasuprot onim 
knjIgama kOJ~. su llustrovali tadašnji crtači (npr. one 
popularne knjige o revoluciji Wilhem a Blosa koje je 
Ilustrovao !ents~h), prva dela o povesti ilustrovana do
kumenta~mm s}Ikama: Na Hardenovo traženje, Fuchs je 
nagc:y,estl~ da .C~.dru\šl deo ovog dela izaći tek u "buduć
~ostl '. p:r:.lme~lvsl pn tom da bi to predstavljalo samo 
Jedan !seca~ IZ o.buhvatnog dela koje je nameravao da 
posvetI kan~atur~. eyropskih naroda. Boravak u zatvoru 
od 10 .mesecI, kOJI Je. zaradio zbog vređanja veličanstva 
~ novmaI?a, dob~o Je došao studijama za ovo delo. 
IL.~ledalo Je ubedljivo .?~ se radi o srećnoj zamisli. Izve. 
sm Hans K~:;emer, kop Je u pravljenju ilustrovanih knji. 
~a za domacmstvo vec stekao izvesna iskustva, obavestio 
]ev?u~hsa da ~:m 4već .. radi. na povesti karikature;, pred
lozIO Je da svoJe StUdije zajedno nastave. Na njegove pri
loge, pak, moralo se čekati. A ubrzo se pokazalo da je 
Fuchs morao sam da obavi celokupni, veoma zamašni 
posao. ,~me pretpostavljenog saradnika, koje se još mo
glo naCl u naslovu prvog izdanja dela o karikaturi u 
dmgo!-? je otpalo. .Fuchs je, pak, prošao kroz p;vu 
ub~?IJlvu pro~u ~voJe ~adn~ energije i ovladavanja ma
terIJalom. DugI mz kapItalmh dela bio je započet.7 

7 Glavna dela (kod Alberta Langena u Minhenu): 

Illustrierte Sittengeschichte vom MittelaZter bis zur Geaen
tvart /I1ustr~vana povest morala od srednjecr veka do dan~s/ 
tom I: RenaIssance, (1909); tom II: Die gala~te Zeit /Galantn; 
vreme/, [1910]; tom III: Das bilrgerliche Zeitalter /Građansko 
dob~/, [1911/12]. Uz to Erga1!zung~ban4e /Dopunske knjige/ 
I LI P909, 191~, 1912]. Novo Izdanje SVIh tomova 1926. (navo
đeno Sltte11;geschlchte /Povest morala/). 

. Geschzchte der. erotischen Kunst /Povest erotske umetno
stIl, tc:m I: Das zeztgeschicJztliche Problem /Problem savremene 
:povestI/, [190~].' nov<? izdanje 1922; tom II: Das individueIle 
. ro!,Z.em /IndIvIdualm pro!:>lem/, (Prvi deo), 1923; tom III: Das 

/
lIlEdlVldkuelle Problem. DrugI deo, 1926. (navedeno Erotische KUl1st 
. rots a umetnost/). 
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Počeci Fuchsovog rada padaju u epohu u kojoj se, 
kako je jednom rečeno u Neue Zeit, "stablo socijalde
mokratske partije posvuda organski raslo sa novim go
dovima".8 Tako su za partiju postali važni novi zadaci 
u obrazovnom radu. Što su joj priticale veće mase rad
nika, to se manje mogla zadovoljiti samo političkim i pri
rodnonaučnim prosvećivanjem, vulgarizovanjem teorije 
o višku vrednosti i descedenciji. Ona je svoju pažnju mo
rala da upravi i na to da u svoja predavanja i feljtone 
u partijskoj štampi uvrsti istorijsku građu. Na taj način 
problem "popularizacije nauke" postavljen je <ll svoj svo
joj širini. On nije bio rešen. Rešenju se nije moglo 
približiti sve dotle dok se na objekt ovog obrazovnog 
rada mislilo kao na "publiku", a ne kao na klasu.9 Da 

Die Karikatur der europaischen Volker /Karikatura ev
ropskih naroda/, tom I: Vom Altertum bis zum Jahre 1848. lOd 
srednjeg veka do 1848/, [prvo izdanje 1901] četvrto izdanje 
1921; tom II: Vom Jahre 1848. bis zum Vorabend des Welt
krieges lOd 1848. godine do predvečerja svetskog rata/, [prvo 
izdanje 1903] četvrto izdanje 1921. (navedeno Karikatur /Kari
katura/). 

Honore Dawnier, Holzschnitte und Lithographien /Ona
re Domije, Drvorezi i litografije/, izdao Eduard Fuchs, tom I: 
Holzsclmitte 1833-1870, 1918; tom II: Lithograph.ien 1828-1851, 
1920; tom III: Lit1lOgraphien 1852-1860, 1921; tom IV: Litha
graphien 1861-1872, 1922. (navedeno Daumier). 

Der M:aler Dal/mier /S1ikar Domije/, izdao Eduard Fuchs, 
1927. (navedeno isto). 

Gavarni, Lithographien, izdao Eduard Fuchs, 1925. (nave· 
deno Gavarni). 

Die grossen Meister der Eratik. Ein Beitrag zum Problem 
des Schopferischen in der Kunst. Malerei und Plasak /Veliki 
majstori erotike. Prilog problemu stvaralačkog u umetnosti. 
Slikarstvo i plastika/, 1931. (navedeno isto). 

Tang-Plastik. Chil1esische Grabkeramik des 7. bis 10. Jahr
lztmdert (Ku ltu r- und Kunstdokumente, I) /Tang-plastika. Kine
s ka grobna keramika od sedmog do desetog stoleća (Doku
menti kulture i umetnosti)/, 1924. (navedeno isto). 

DacJzreiter lind verwandte cl1inesische Keramik des 15. bis 
18. Jahrlzundert (Kultur- lind KWlstdokumente, ll), /Ukrasni 
tornjići na krovu i primenjena kineska keramika 15. do 18. 
stojeća (Dokumenti kulture i umetnosti)/, 1924. (navedeno isto). 

Fuchs je osim toga posebna dela posvetio ženi, Jevrejima 
i svetskom ratu kao sižeima za karikaturu. 

'A Max, "Zur Frage der Organisation des Proletariats 
der Intelligenz" /0 pitanju organizacije proletarijata inteligen· 
cijel u: Die Neue Zeit. XIII. Stuttgart 1895, I, str. 645. 

9 Nietzsche je pisao i to već 1874: "Kao poslednji... re· 
zultat ispostavlja se opšte omiljeno ,popularizovanje' nauke, tj. 
ozloglašeno prekrajanje kaputa nauke po meri ,mešovite pub
like': da bi smo se ovde najzad postarali za iednu krojačku 
delatnost jednog isto tako krojačkog Nemca (sic!)." (Friedrich 
Nietzsche, Unzeitgemasse Betrachtungen /Nesavremena razma-
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je bila sagledana :klasa, obrazovni rad partije ne bi mo
go mkada iz~biti bliski dodir sa naučnim zadacim:l 
istorijskog materijalizma. Istorijska građa, preorana 
marksističkom dijalektikom, postala bi tlo na kojem bi 
moglo da nikne seme koje savremenost baca. To se nije 
dogodilo. Paroli "Rad i obrazovanje" pod kojom su drža
vi odani savezi Schulze-Delitzscha pokrenuli obrazovanje 
radnika, suprotstavila je socijaldemokratija parolu "Zna
nje je moć". Ali, ona nije prozrela njenu dvosmislenost. 
Ona je mislila da će isto znanje koje je učvrstilo vlast 
buržoazije nad proletarijatom, osposobiti proletarijat da 
se oslobodi ove vlasti. U stvari, to je bilo znanje koje 
nije imalo pristup praksi ikoje proletarijat kao klasu 
nije moglo poučiti o njegovom položaju, znanje bezo
pasno po njegove tlačitelje. To je posebno važilo za du
hovnonaučno znanje. Ono je bilo odvojeno od ekonomi
je, ostalo je netaknuto njenim prevratom. Zadovoljavalo 
se time da se u obradi ekonomskih tema "podstiče", da 
se "ponudi promena", da se "zainteresuje". Povest se 
razlabavljivala i postajala "povest kulture". Fuchsovo 
delo i.r:!a ovde svoje .mesto: njegova veličina se ogleda u 
~eakvcIp, na o~o stanje, a njegova problematika proizlazi 
~ ucesca u njemu. Usmeravanje na mase čitalaca Fuchs 
Je od početka pretvorio u princip.1O 

Tada su samo neki spoznali koliko je toga uistinu 
za~isjlo .?d materijali.stič~og obrazovnog rada. Nadanja, 
a JC;>s v!s~ str,:hova~Ja, tI~ malobrojnih, koja su došla 
do Izrazaja u JednOj debatI, ostavila su svoje tragove u 
Neue. Zeitu. Najvažniji među njima je članak Koma, na
slovlJen "P~?letarija~ i klasika". On se bavi pojmom 
~asleđa, kOJI danas IZnova dobija svoj značaj. Lassalle 
.le u nemačkom idealizmu video kaže Korn nasleđe 
kojem pristupa radnička klasa. Ali, Marx i EnaeIs su 
?tva~ shvatili .~rugačije :nego Lassalle. "Socijal~o pre
Imucstvo radmeke klase oni nisu deducirali . .. kao na
sleđe, već su ga izvodili iz njenog presudnog položaja u 
samom pro~esu proizvodnje. Kako da se govori o pose
du, makar 10 duhovnom, u s1učaju jedne novonastale 
~lase, kakva je moderni proletarijat, koji svakoga dana 
l svakc;>ga časa svoje "pravo" dokazuje svojim radom što 
uvek Iznova reprodukuje celokupni aparat kulture ... 
Tako za Marxa i Engelsa, kruna Lassalleovoa ideala obra
zovanja, spekulativna filozofija, nije kovč~žić u kojem 

trc;.nja/, knj. I, Leipzig 1893, str. 168. [Vom Nutzen und Nach
~~ll der Histarie filr das Leben] /0 koristi i šteti istorije za 
Zivot/o 

lO ,;Pisac povesti kulture, koji ozbiljno uzima svoj zadatak 
mora uvek pisati za mase." (Erotische Kunst, tom II, str. V). ' 
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se čuva sveta tajna... i obojicu je sve VIse privlačila 
nauka o prirodi, koja, zaista, za jednu klasu, čija se 
ideja sastoji u njenom funkcionisanj~, isto tako. aI?so~ 
lutno srne da se nazove naukom, kao sto za vladaJucu l 

posedničku klasu sve što je istorijsko čini datu formu 
njene ideologije ... Cinjenica je da istorija za svest jed
nako zastupa kategoriju posedovanja, ikao što u ekonom
skoj sferi kapital znači vladavinu nad prošlim radom."!! 

Ova kritika istorizma ima svoju težinu. Međutim, 
tek njeno upućivanje na prirodnu nauku - "nauku uop
šte" - potpuno oslobađa pogled na opasnu pro~lemat~ku 
obrazovanja. Prestiž prirodnih nauka postao Je, pocev 
od Bebela, glavna tema debata. Njegovo glavno delo 
Žena i socijalizam za tridset godina koje su protekle od. 
njegovog pojavljivanja i pOjavlji,:anja Kornovog dela, 
dostiglo je izdanje od 200000 pnmeraka. Kod Bebela 
procenjivanje prirodnih nauka ne počiva jedino na r::
čunskoj tačnosti njenih rezultata, već pre svega na nJI
hovoj praktičnoj primenjivosti,u One kasnije slično fun
giraju kod Engelsa, kada on misli da Kantov fenomena
lizam opovrcrava upućivanjem na tehniku, koja naime 
svojim rezultatima pokazuje da mi saznajemo "stvar po 
sebi". Prirodna nauka, koja kod Koma nastupa kao 
nauka uopšte, čini to pre svega kao osnova tehnike. Ali 
tehnika očigledno nije čisto prirodnonaučno činjenično 
stanje. Ona je to istovremeno i u povesnom pogledu. Kao 
takva, ona primorava da se preispita pozitivističko, ne
dijalektičko razdvajanje prirodnih i duhovnih nauka čije 
se etabliranje tražilo. Pitanja, koja čovečanstvo postavlja 
prirodi, uslovljena su i stanjem njegove proizvodnje. To 
je tačka u kojoj pozitivizam zakazuje. On je. u ra.zvitku 
tehnike moaao da spozna samo napredovanje pnrodne 
nauke ne iOnazadovanje društva. On previđa da je ovaj 
razvit~k bio odlučujuće uslovljen i kapitalizmom. Poziti
vistima među sOcljaldemokratskim teoretičarima pro
maklo je, takođe, da je ovaj razvitak učinio sve nesigur
nijim onaj sve urgentniji čin pomoću kOjeg,ie pro~et~ri. 
jat trebalo sebe da dovede u posed ov~ tehr:lke: Om msu 
spoznali destruktivnu snagu ovog raZVItka, Jer lm bIla 
tuđa destruktivna strana dijalektike. 

II Carl Korn Proletariat und Klassik" /Proletarijat ikla
sika/, u: Die Ne~le" Zeit, XXVI, Stuttgart 1908, II, str. 414/415. 

12 Uporedi August Bebel, Die Frau und der Sozia1isi!1Us. 
(Die Frau in der Vergangenlleit, Gegenwart und Zukunft) /zena 
i socijalizam. (žena u prošlosti, sadašnjosti i budućnosti)/. 10. 
izdanje, Stuttgart 1891, str. 177-179. i str. 333-336; o pre,okre. 
tu u domaćinstvu posredstvom tehnike, str. 200/201. o zem kao 
pronalazačici. 
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Bio je trenuta,k da se postavi prognoza, ali on.~ ~e 
izostala. To je od1učilo sudbinu jednog procesa kOJI Je 
karakterističan za proteklo stoleće~ naime procesa neuspe
le recepcije tehnike. Ona se sastoji iz niza poletnih, uvek 
obnavljanih uspona, koji su zajedno i pojedinačno hteli 
da preskoče okolnost da tehnika ovom društvu služi sa
mo za proizvodnju robe. Na početku stoje sensimonisti 
sa svojom "industrijskom" poezijom /Industrie-Dich
tung/; sledi realizam jednog Du Campa koji u lokomotivi 
vidi sveticu budućnosti; završetak čini Ludwig Pfau: 
"Sasvim je nepotrebno", piše on, "postati anđeo, a želez
nica vredi više od najlepšeg para krila! "B Ovaj pogled 
na tehniku pada iz perspektive "baštenske kućice". A 
tim povodom moglo bi se pitati, ne potiče li "ugodnost", 
u kojoj je uživalo građanstvo tog stoleća, iz nejasnog 
zadovoljstva što nikada nije iskusilo kako su se u nje
govim rukama morale razvijati proizvodne snage. Tek 
narednom stoleću bilo je stvarno predodređeno da stek
ne to iskustvo. Ono doživljava kako brzina saobraćajnih 
sredstava, kako kapacitet aparatura kojima su se umno
gostručili reč i pismo nadilazi potrebe. Energije, koje 
tehnika razvija s one strane tog praga, razorne su. One 
pre svega unapređUjU tehnilm rata i njegove publicističke 
pripreme. O tom razvitku koji je u celini bio klasno 
uslovljen srne se reći da se on zbio na plećima prethod
nog stoleća. Ono još nije bilo svesno razarajuće energije 
tehnike. To naročito važi za socijaldemokratiju na pre
lastku u novo stoleće. Kada je ona tu i tamo istupala 
protiv iluzija pozitivizrna, ipak je u potpunosti ostala 
zarobljena njima. Prošlost se njoj činila jednom za svag
da uneta u ambare sadašnjosti; budućnost je mogla stav
ljati u izgled neki rad, ali je svakako pretpostavljala izve
snost setve. 

III 

Eduard Fuchs se obrazovao u toj epohi i odlučujuće 
odlike njegovog dela potiču iz nje. On učestvuje, formal
no rečeno, u problematici koja je neodvojiva od povesti 
kulture. Ova problematika upućuje unazad na citirani 
Engelsav tekst. Moglo bi se verovati da u njemu treba 
da se nađe locus classicus koji istorijski materijalizam 
definiše kao povest kulture. Ne mora li to da bude pravi 
smisao ovog mesta? Ne mora li shldij pojedinih discipli
na, 1cojima je sada oduzet privid njihove zatvorenosti, da 

lJ Citira David Bach, "John Ruskin", u Die Neue Zeit, 
XVIII, Stuttgart 1908, I, str. 728. 
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uvire u studij kulturne povesti kao studij inventara koji 
je čovečanstvo sebi do danas osiguralo? Uistinu bi onaj 
koji bi na ovaj način pitao, na mesto mnogih i problema
tičnih jedinstava koje obuhvata duhovna povest (kao 
povest književnosti i umetnosti, prava ili religije), po
stavio sada samo jedno novo, najproblematičnije jedin
stvo. Pijedestal, sa kojeg povest kulture prezentira svoje 
sadržaje, za istorijskog materijalistu je prividan, usta
novljen od strane jedne iskrivljene svesti. l4 On se prema 
njoj odnosi uzdržano. Takvu uzdržanost opravdala bi već 
sama inspekcija nad onim što je prošlo: ono što on vidi 
u umetnosti i nauci, u potpunosti je takvog porekla, da 
on ne može da ga gleda bez užasavanja. Ono svoje posto
janje ne zahvaljuje samo naporu velikih genija koji su 
ga stvorili, već, u većoj ili manjoj meri, i bezimenom 
kuluku njihovih savremenika. Ono nikada nije doku
ment kulture a da u isto vreme nije i dokument varvar
stva. Prema toj temeljnoj činjenici nije bila kadra pra
vedno da se odnosi nijedna povest kulture, a nečem tak
vom se teško i može nadati. 

Pa ipak, u tome nije sadržano ono što je presudno. 
Koliko god da je za istorijski materijalizam pojam kul
ture problematičan, on isto ta:ko ne može illulturu da pri
kaže kao razbijenu na dobra koja bi za čovečanstvo 
postala objekt posedavanja. Delo prošlosti za njega nije 
završeno. On ne vidi da je to bilo kojoj epohi, u bilo 
kojem području, palo u krilo kao nešto opipljivo. Pojam 
kulture, posmatran kao ukupnost tvorevina koje su neza
visne, ako ne od procesa proizvodnje u kojem su nastale, 
a ono od onih u kojima nastavljaju da traju, za njega 
ima fetišističku odliku. Kultura se pojavljuje opredme-

14 Ovaj prividni momenat našao je svoj izraz u pozdrav
nom crovoru Alfreda Webera na Kongresu nemačkih sociologa 
1912: ~,Tek ... kada je život postao tvorevina koja stoji iznad 
svojih nužnosti i korisnosti, tek tada postoji kultura." U ovom 
pojmu kulture dremaju klice varvarstva, koje su se u među
vremenu razvile. Kultura se pojavljuje kao nešto "što je su
višno za dalju egzistenciju života, ono što mi pak osećamo 
upravo kao ... isto ono zbog čega je tu." Ukratko, kultura eg
zistira na način umetničkog dela, "koje možda sve forme. života 
i načela života dovodi u pometnju, koje može da delUje ras
tvarajuće i razarajuće, a čiju egzistenciju mi ipak osećamo kao 
višu od svega živog što njime biva razoreno". (Alfred Weber, 
"Der soziologische Kulturbegriff" /Sociološki pojam kulture/, 
u: Verltandlungen des Z1VeitelZ Deutsclten Soziologentages. Schrif
ten der Deutschen Gesellschaft fUr Soziologie /Rasprave na 
Drugom kongresu nemačkih sociologa. Spisi Nemačkog druš
tva za sociologiju/, I serija, tom II, Tiibingen 1913, str. 11/12.) 
Dvadeset i pet godina nakon što ie to rečeno, kulturne države 
zahtevale su kao svoju čast da budu slične takvim umetn.ič· 
kim delima, da budu takve. 
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ćena. Njena povest, shodno tome, ne bi bila ništa drugo 
do talog koji su u ljudskoj svesti stvorila uznemirena 
sećanja bez posredstva pravog, tj. političkog iskustva. 

Uostalom, ne može se izgubiti iz vida da još nijedno 
prikazivanje povesti, koje je preduzeto na kulturnopo
vesnim osnovama, nije moglo da izbegne ovu problema
tiku. Ona je uočljiva u vdo značajnoj Lamprechtovoj 
Istoriji Nemačke kojom se, iz :rnzrumlj:ivih razloO'a, u 
:riše navrata bavila kritika lista Neue Zeit. "Lamp~echt 
Je", piše Mehring, "među građanskim istoričarima onaj 
koji se, kao što je poznato, najviše približio istorijskom 
materijalizmu". Ipak, ,,Larnprecht je ostao na pola pu
ta. " Sva!ki pojam jedne istorijske metode ... gubi se, 
kada Lamprecht ekonomski i kulturni razvitak želi da 
obradi određenom metodom, koja, međutim, politički 
razvitak istog vremena kompilira od nekih drugih istori
čara."!5 Povest kulture, koja se temelji na pragmatičkoj 
istoriji, nesumnjivo predstavlja besmislicu. Ali, još je 
besmislenija jedna dijalektička povest kulture po sebi, 
pošto se kontinuitet povesti, razoren dijalektikom, naj
više osipa u onom delu koje se naziva kulturom. 

Ukratko, povest :kiulture samo prividno predstavlja 
napredovanje uvida, a čak ni prividno ne predstavlja na· 
predak dijalektike. Jer, njoj nedostaje destruktivni mo
menat koji osigurava autentičnost dijalektičkog mišljenja 
kao iskustva dijalektičara. Povest kulture svakako uve
ćava teret blaga koje se gomila na plećima čovečanstva. 
Ali, povest kulture mu ne daje snagu kojom bi se taj 
teret stresao i na taj način savladao. Isto važi za socija
listički obrazovni rad na prelazu u novo stoleće kojem 
je povest kulture bila zvezda vodilja. 

IV 

Na toj pozadini profilira se povesni obris Fuchsovog 
dela. Tamo gde ono opstaje i traje, iznuđeno je jednoj 
duhovnoj konstelaciji koja je retko kada izgledala kon
troverznije. A ovde je sakupljač Fuchs teoretičara Fuchsa 
poučio da shvati mnogo toga čemu je njegovo vreme 
sprečavalo pristup. To je bio sakupljač koji je dospevao 
na granična područja - karikatura, pornografija -- na 
kojima je, ranije ili kasnije, propalo niz šablona iz tradi
cionalne Ipovesti kulture. Najpre treba primetiti da je 
Fuchs potpuno raskinuo sa klasicističkim shvatanjem 
umetnosti čiji se tragovi mogu još i kod Marxa prepoz-

15 Franz Mehring, "Akademisches" j Akademskoj u: Die 
Neue Zeit, XVI, Stuttgart 1898, I, str. 195-196. 
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nati. Pojmovi, u kojima je građanstvo razvilo ove poj
~ove umetnosti:. kod Ft;ch~a više nisu u igri: ne lepi pri
VId, ne harmom]a, ne Jedmstvo raznovrsnog. A isto ro
busno samopotvrđivanje sakupljača, koje je autora otu
đilo od klasicističkih teorija, katkad se javlja u drastič
nom i odbojnom vidu čak i u odnosu na samu antiku. 
Godine 1908. on proriče, oslanjajući se na delo Rodina i 
Slevogtc:, jednu novu lepotu "koja u svojim konačnim 
rezultatIma obećava da bude beskonačno veća nego što 
"ie to !epota antike. Jer, tamo gde je ona bila samo naivi
s~ ammaina forma, nova lepota biće ispunjena grandioz
mm duhovno-duševnim sadržajem."!6 

Ukratko, poredak vrednosti, koji je nekada određi
vao posmatranje umetnosti kod Winckelmanna i Goethea, 
kod Fuchsa je izgubio svaki uticaj. Istina, bilo bi pogreš
no otuda misliti da je na tai način samo idealističko 
razmatranje umetnosti iz temelja uzdrmano. Do toga ne 
može da dođe pre no što se ujedine i kao takva preva
ziđu disiecta membra, koja idealizam drži u ruci s jedne 
strane kao ,povesno prikazivanje', a s druge strane kao 
,vrednost'. Mogućnost da to uspe ostaje rezervisana za 
onu nauku povesti čiji je predmet obrazovan ne od 
klupka čistih činjenica, već iz odabrane grupe niti koje 
predstavljaju prodor neke prošlosti u teksturu savreme
n?sti. (Bilo bi pogrešno poistovetiti ovaj prodor sa obič
mm kauzalnim neksusom. On je, naprotiv, sasvim dija
lektičan, a stolećima mogu biti zagubljene one niti koje 
skokovito i neprimetno preuzima aktuelni tok povesti.) 
Povesnom predmetu, koji je oslobođen čistog fakticiteta, 
nije potrebno ,uvažavanje'. On ne nudi nejasne analogiic 
sa aktuelnošću, već se konstituiše u preciznom dijalek
tičkom zadatku koji zahteva rešenje. U stvari, upravo se 
to previdelo. Ako ne drugde, to se može osetiti u pate
tičnom tonu koji tekst često približava besedL S druge 
strane, pak, primećuje se da je mnogo toga ostalo zatoče
no u nameri, u pokušaju. To principijelno novo u intensiji 
dolazi do potpunog izraza pre svega tamo gde joj pomaže 

!6 Erotische KUllst, tom l. str. 125. - Stalno uzimanie u 
obzir: savremene umetnosti pripada najvažnijim impulsima sa
kupllača Fuchsa. Iona mu se približava iz velikih tvorevina 
prošlosti. Njegovo neuporedivo poznavanje stare karikature ra
~o mt: i.e odgonetnulo radove jednog Toulouse-Lautreca, Heart
f!lda l Jednog Georga Grosza. Njegova strast za Daumierom 
dovela ga je do Slevogtovog dela" čija mu koncepcija Don 
Quijotea lebdi pred očima kao iedina koja može da se drži 
pored Daumierove. Njegove studi;e o keramici daiu mu sav 
autoritet da podrži iednog Emila Pottnera. Za svog života Fuchs 
je bio u prijateljskim odnosima sa likovnim umetnicima. Otu
da nije čudno što je način na koji on govori o umetničkom 
delu pre onaj umetnika nego istoričara. 
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materijalna podloga: u tum~čenju ik~nogr,:fskog,.u raz
matranju masovne umetnostI, u proucavanJu teh~lke re
produkcije. Ovi elemen.ti Fuc~sovog dela stv~~a~u .:e-0ve 
puteve. Oni su sastavm delovI svakog matenphstIckog 
posmatranja umetn~čkih d~l~. . . y ., . 

Trima pomenutIm motivIma zajedmck? Je Jedno: Oly 
upućuju na saznanja koja se za postoJece shvatanje 
umetnosti ne mogu pokazati drugačijt; .riego kao destru~
tivna. Bavljenje tehnikom reprodukcIJe, kao gotovo 111-

jedan drugi pravac istraživanja, otkriva odlučujući zna
čaj recepcije; ono time dopušta da se J:roces. postva.re
nja, koji se zbiva u umetničkom delu, do lZyesm~ grat;I~~ 
koriguje. Razmatranje masovne umetnostI V?dl ~evI~~J1 
pojma genija; ona čini razumljivim da pored mspIraCIje, 
koja učestvuje u stvaranju umetničkog dela, ne treba 
prevideti faktuI1U koja joj jedina dopušta da postane 
plodotvorna. Konačno, pokazuje se da. ~konogr~sk? tu
mačenje nije neophodno jedino za stU~IJ recepClJe :. m~
sovne umetnosti; ono pre svega sprecava prekoracenja 
na koja odmah navodi formali~amP . . 

Fuchs je morao da se bavI formalIzmom. U IstO ,:~e
me kada je Fuchs postavljao temelje svoga ~e.la, Wolf
mnovo učenje bilo je :ll usponu. U svom h:d!Vldual110;11. 
problemu (Ind~viduelle Problem) Fuchs sledI Jedno nace
lo iz W6lfflinove Klasične umetnosti (Klassische Kunst). 
To načelo glasi: "Zato stilski pojmoviy Qt;attr~cent.a i 
Cinquecenta ne mogu prosto da se razrese tIme sto ~l se 
kao n iihova karakteristika uzeli elementi građe. Taj fe
nomen ... ukazuje na razvoj umetničkog viđenja. k~ji je 
u suštini nezavisan od jednog posebnog uverenja 1 po
sebnoO' ideala lepote."18 Svakako, ova formulacija može 
da iz:zove negodovanje istorijskog materijaHs!~. Ip~k, 
ona sadrži i nešto podsticajno: jer, upravo on mje tolIko 
zainteresovan da promenu umetničkog viđenja svede na 
izmenjeni ideallepote, već na ~len::entar~ij~ procese -
procese k?ji su .t.ttrti ekonomskIm Iy t~hn~<:1nm y~_romena: 
ma u proIzvodnJI. Što se d3.tog slucaja tlce. tesr~O d.a bl 
ostao praznih ruku ona.i ko bi se pozabavlO plta~.le~: 
koje je - ekonomski uslovliene promene u građ::on.1u 
objekata za stanovanje dc:nela sa sob.om renesansa, l ko
ju je ulogu renesansno shkar~~vo Odlgr2J~ kao pro~pekt 
nove arhitekture i kao ilustraclJa nastupanja omogucenog 

11 Majstor ikonografske interpretaciie mogao bi da b1!de 
Emile Ma:le. Njegova istraživanja ograni~av.aju se na plastIku 
francuskih katedrala od 12. do 15. stoleca 1 otuda se vremen-
ski ne poklapaju sa Fuchsovim istraživanjima. . . oo 

IS Heinrich WOlfflin. Die klassische KU11st. Eme Emfuhrz!Hg 
hz elie itaZienisc1ze Re11aissa11ce jKlasična umetnost. Uvod u Jta-
1ijansku renesansu/, Mlinchen 1899, str. 275. 
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njome.l9 Naravno, W61fflin ovo pitanje dotiče samo leti
mično. Ali, kada Fuchs nasuprot njemu tvrdi: "Upravo 
ovi formalni momenti ... jesu ono što se ne može obja
sniti"20, to pak, pre svega, ukazuje na pomenutu proble
matičnost kulturno-istorijskih kategorija. 

Na više mesta pokazuje se da polemika, pa i disku
sija ne stoje na putu piscu Fuchsu. Eristička dijalektika, 
koja prema Hegelovoj definiciji "ulazi u snagu protiv
nika da bi ga iznutra uništila", ne može se naći u njego· 
vom arsenalu ma koliko se Fuchs činio spornim. Kod 
istraživača koji su došli iza Marxa i Engelsa, destruktiv
na snaga mišljenja slabi i to mišljenje se sada više ne 
usuđuje da stoleća izazove na megdan. Već kod Mehrin
ga njen tonus je oslabio u mnoštvu sitnih čarki. Ipak, 
on je svojom Lessing-Legende postigao nešto značajno. 
On je pokazao koliko su se u velikim delima klasika 
oglasile političke, ali i naučne i teorijske energije. On 
je tako potvrdio svoju odbojnost prema beletrističkoj 
usporenosti svojih savremenika. Došao je do zrelog saz
nanja da umetnost svoje ponovno rođenje može očekivati 
tek od ekonomsko-političke pobede proletarijata. I do 
beskompromisnog saznanja: "U njegovoj borbi za oslo
bođenje, ona nije kadra duboko da zahvati"?1 Razvoj 
umetnosti dao mu je za pravo. Njegova saznanja uputila 
su Mehringa dvostruko intenzivnije na proučavanje na
uke. U tome je postigao solidnost i strogost, koja ga je 
osposobila da postane imun na revizioniz:'lm. Tako su s~ 
u njeO'ovom karakteIu obrazovale crte kOJe treba nazvatI 
građa~skim u najboljem smislu, ali koje su ipak daleko 

19 Starije štafelaj no slikarstvo davalo je čoveku za stanC?
vanje samo mala skloništa od nevremena. Ranorenesansno sli
karstvo po prvi put je u sliku uvelo unutrašnje prostore 
u kojima su predstavljene. figure imale slobc:da:t;t prC?stor. Uc
cellov pronalazak perspektIve ,njemu s~mom. l nJegovlffi. savre
menicima učinio se toliko vehčanstvemm. SlIkarstvo, kOJe svo
je stvaranje više nego do tada okreće onima koji stanuju (ume
sto kao nekada onima koji se mole) dalo im je nacrte za sta
novanje; njemu nije bilo teško da p~ed ~j~ postav~ pe.rspe!-<
tive vila. Visoka renesansa, mnogo stedlJlvlJa u prIkaZIvanju 
pravih enterijera, ipak je gradi1~ na toj osnC?vi. "Cinguecent<: 
je imao naročito snažno osećanje za odnos Između coveka _ I 
građevine, za rezonancu lepog prostora .. Gotovo. da se :t;t~ m~)Z~ 
zamisliti postojanje bez arhitektonskog Izraza l utemel]IVall1a. 
(WOlfflin, naved. delo, str. 277). 

20 Erotische Kunst, tom II, str. 20. 
2! Franz Mehrincr, Geschichte eler deutscllen Sozialdemokra

tie /Povest nemačk; socijaldemokratije/, drugi deo: Von Las
salles Offenem Antwortschteiben bis zum Erfurtet Programm. 
(Geschichte des Sozialismus in Einzeldarstel1ungen, III, 2) lOd 
Lassalleovog otvorenog pisma do Eri'urtskog programa. (Povest 
socijalizma kroz pojedinačne ličnosti)/, Stuttgart 1898, str. 546. 
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od t a da bi se stekle garancije za ~ijalektičara. ~ne 
nisu '!.anje prisutne kod Fuchsa. A m<:zda se k~d ~Je.g~ 
više ističu, jer su utelovljene u jedno) ekspanzIvmJoJ l 

senzibilnijoj nastrojen<:s~~ .. Kako go~. bIlo, nJego.v p<:rtr~t 
bi se lako mogao zam1slItl u galerijI građanskih ucemh 
glava. Kao sused mo~ao ~i m~ ~!ti p~sta:,ljen Georg 
Brandes sa kojim dell raclOnahstIcku SilOVItost, strast 
da preko širokih .povesnih prostora širi s,":etlost ~akljom 
ideala (napretka, nauke, uma). Na drugOj stram mogao 
bi se zamisliti etnolog Adolf Bastian. Fuchs podseća na 
njega pre svega svojom nezasitom glađu za materijalom. 
I kao što je Bastian izašao na legendarni glas svojom 
spremnošću da u svako doba, kada treba razjasniti neko 
pitanje, krene sa svojim ručnim prtljagom i stupi u eks
pediciju zbog koje je mesecima bio daleko od domovine, 
tako je i Fuchs u svako doba bio podložan impulsima 
koji su ga podsticali na traganja za novim dokazima. 
Oba dela ostaće neiscrpni rudnici za istraživanje. 

v 
Za psihologa mora biti značajno pitanje, kako je 

jedan entuzijasta, jedna priroda okrenuta onom pozitiv
nom, mogla da se preda strasti za ,karikaturom. Ma kako 
se na to odgovorilo, što se tiče Fuchsa, ne ostaje nikakva 
sumnja. Njegov interes za umetnost unapred se razlikuje 
od onoga što se naziva "uživanje u lepom". Istina je 
unapred upletena u igru. Fuchs ne posustaje u naglaša
vanju izvorne vrednosti, autoriteta karikature. "Istina 
leži u krajnosti", formulisao je jednom prilikom. On ide 
dalje: karikatura je za njega "u izvesnoj meri for~a: . : 
od koje polazi sva objektivna umetnost. Jedan Jedm! 
pogled u etnografske muzeje potvrđuje ovaj stav."22 Kada 
Fuchs uzima u razmatranje preistorijske narode, dečije 
crteže, onda pojam karrkature dospeva možda u proble
matičan sklop - utoliko se izvornije najavljuje vehemen
tni interes koji on pokazuje za drastične sadržine umet
nosti, bilo da su one to po sadržaju23 ili po formi. Ovaj 
interes prožima celokupno njegovo delo. Još u kasnoj 

22 Karikatur, tom II, str. 4. 
23 Upor. lepo zapažanje o Daumierovim figurama Žena pro

letera: ,;Ko takvu građu posmatra kao puki motiv kretanj.a, 
pokazuje da su za njega krajnje nagonske snage, koje moraju 
postati delotvorne da bi oblikov~le potresn~ um~tnost, zatyo
rena knjiga ... Upravo stoga... sto se u OVIm slIkama radI o 
nečem sasvim drugom do o ... "motivima kretanja", ova dela 
će večno živeti kao... spomenik ropstva žena majki u devet
naestom stoleću." (Der Maler Daumier, str. 28). 
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Tang-P[astik čitamo: "Groteska je najviši domet čulno
-predstavljivog . " U tom smislu groteskne tvorevine su 
istovremeno izraz kiptećeg zdravlja jednog vremena ... 
Svakako se ne može sporiti da, u pogledu pokretačkih 
snaga, takođe postoji i jedan drastični suprotni pol. De
kadentna vremena i bolesni mozgovi takođe teže gro
tesknim oblicima. U takvim slučajevima groteska je 
potresna suprotnost činjenici da se dotičnim vremenima 
i individuama problemi sveta i čovekovog postojanja 
čine nerešivim . " Koja od ove dve tendencije stoji iza 
jedne groteskne fantazije kao stvaralačka pokretačka sna
ga, prepoznatljivo je na prvi pogled."24 

Ovo mesto je instruktivno. U njemu postaje naročito 
jasno vidljivo na čemu počiva širina dejstva, naročita 
popularnost Fuchsovog dela. To je dar da osnovne poj
move, u kojima se kreću njegove predstave, odmah spoji 
sa vrednovanjima. To se često odvija na nezgrapan na
čin.25 Pri tom su ove vrednosti uvek ekstremne. One na
stupaju polarizovano i na taj način polarizuju pojam 
sa kojim su isprepletane. To važi za predstavu grotesk
nog, kao i onu erotske karikature. U vremenima propa
danja ona je "gadost" i "golicava pi:kanterija", u vreme
nima procvata "izraz uskovitlane i kipteće snage".26 On 
koristi čas vrednosne pojmove procvata i propasti, čas 
pojmove zdravog i bolesnog. On izbegava granične slu
čajeve na kojima bi se mogla pokazati sva njihova pr<?b
lematika. S naročitom naklonošću on se drži "saSVIm 
velikog", koje ima tu ,prednost što daje prostora. "onom 
što je najzanosnije II najjednostavnije".27 NecelovIte epo
he umetnosti kao što je barok, on ne uvažava mnogo. 
I za njega j~ još renesansa ono ,veliko doba'. Njegov 
kult stvaralaštva zadržava ovde prevagu nad njegovom 
odbojnošću prema klasici. . 

Kod Fuchsa pojam stvaralačkog snažno zadIre u 
biološko. I dok genije nastupa s atributima koji se kat
kad graniče s prijapskim, umetnike,. od koj~J:1 se ?,utor 
distancira, rado prikazuje kao oslabljene u nJIho~oJ mu~ 
ževnosti. Pečat takvog biologističkog posmatranja nOSI 
Fuchsov sud o Grecu, Murillu i Riberi, sažet u konstata
ciji: "Sva trojica postali su klasični predsta~~ici barok: 
nog duha naročito stoga što je svaki od nJIh na svoJ 

24 Tang-plastik, str. 44. 
25 Upor. tezu o erotskom dejstvu umetničkog dela: "š~o je 

jače ovo dejstvo, utoliko je viši umetnički kvalitet". (Erottsclze 
Kunst, tom I, str. 68). 

15 Karikatur, tom I, str. 23. 
27 Dachreiter, str. 39. 
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način istovremeno ,uspavani' erotičar."18 Ne sme se izgu
biti iz vida .da je Fuchs svoje osnovne pojmove razvio u 
jednoj epohi u kojoj je "patografija" predstavljala po
slednji standard psihologije umetnosti, u kojoj su Lom
broso i M5bius predstavljali autoritete. A pojam genija, 
koji je posredstvom vrlo uticaj ne Burckhardtove Kultur 
der Renaissance /Kultura renesanse/, u isto vreme bio 
ispunjen bogatim materijalom opažanja, pothranjivao je 
iz drugih izvora jedno takođe široko rasprostranjeno 
ubeđenje, da je stvaralaštvo, pre svega, manifestacija 
kip teće .~nage. Srodne tendencije bile su te koje su Fuch
?a ~asmJ~ d?v~le do k~ncepcija srodnih psihoanalizi; on 
Ih je prvI uCImo plodmm za nauku o umetnosti. 

Ono eruptivno, neposredno, koje, prema ovom viđe
nju,. daje obeležje umetničkom stvaranju, kod Fuchsa je 
podjednako važno za shvatanje umetničkocr dela. Otuda 
ono što leži između apercepcije i suda čest~ nije više do 
skok.. U .stva~!, ,utisak' za njega nije tek samorazumljivi 
podstIcaj kOJI posmatrač dobija od dela, već kategorija 
sa~n.~g posmatranja. Kada Fuchs, na primer, iznosi svoje 
kntIcke rezerve prema artističkom formalizmu u epohi 
dinastije Ming, on time ukratko izlaže da njena dela 
"na kraju krajeva ... više ne postižu, a često uopšte i 
ne postižu isti utisak... koji je npr. period dinastije 
T~g .. : postigao svojim krupnim linijama"29. Na taj 
naClIl pIsac Fuchs dospeva do naročitog i apodiktičkog, 
da ne kažemo rustikalnog stila, čije obeležje majstorski 
formuliše kada u Geschichte der Erotischen Kunst /Po
vest erotske umetnosti/, objašnjava: "Od ispravnog ostva
renja do tačnog i potpunog odgonetanja snaga koje de
luju u jednom umetničkom delu, uvek je samo jedan 
jedini korak."30 Ne može svako da postigne ovaj stil; 
Fuchs je za njega morao da plati svoju cenu. Da cenu 
naznačimo jednom rečju: Fuchsu piscu je ostao uskra
ćen dar da izazove divljenje. Nema sumnje da je on ose
ćao ovaj nedostatak. On na najrazličitije načine pokušava 
da ga kompenzuje i ni o čemu ne govori radije do o taj
nama koje sledi u psihologiji stvaranja, o zagonetkama 
povesnog toka koje svoje rešenje nalaze u materijalizmu. 
Ali, težnja za najneposrednijim ovladavanjem stanjem 
stvari, koja podjednako određuje njegovu koncepciju 
stvaralaštva i koncepciju recepcije, prodire konačno i u 
analizu. Tok povesti umetnosti izgleda ,nužan', karak
teristike stila pojavljuju se kao ,organske', a i najčudnije 
umetničke tvorevine izgledaju ,logične'. One to bivaju 
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23 Die grossen Meister der Erotik, str. 115. 
" Dachreiter, str. 40. 
30 Erotische Kunst, tom II, str. 186. 

ređe u toku analize nego što su to, sudeći prema utisku, 
bile ranije, kao u slučaju onih izmišljenih bića Tang
-epohe, koja svojim plamenim krilima i rogovima deluju 
"apsolutno logično", "organski". "Logično deluju čak i 
ogromne slonovske uši; i držanje je uvek logično ... Ni
kada se ne radi samo o konstruisanim pojmovima, već 
uvek o ideji koja je postala oživotvorena forma."31 

Niz predstava, koje su najuže povezane sa socijalde
mokratskim učenjem epohe, dobija ovde svoje važenje. 
Poznato je koliko je dubok uticaj izvršio darvinizam 
na razvoj socijalističkog shvatanja povesti. U vreme Bis
markovih progona, ovaj uticaj je dobro došao nesalo
mivom pouzdanju partije i odlučnosti njene borbe. Ka
snije, u revizionizmu, evolucionističko posmatranje po
vesti utoliko je više opteretilo "razvitak", što je partija 
manje želela da protiv kapitalizma stavi na kocku ono za 
što se izborila. Povest je popriInila determinističke odli-

3l Tang-Plastik, str. 30-31. - Ovaj intuitivni, neposredni 
način opažanja postaje problematičan onda kada želi da ispuni 
zahtev jedne materijalističke analize. Poznato je da Marx nigde 
nije podrobnije izneo svoje mišljenje o tome kako treba misliti 
odnos nadgradnje prema bazi u pojedinostima. Utvrđuje se 
samo da je on imao u vidu niz posredovanja kao i transforma
cija koje se Uključuju između materijalnih proizvodnih odno.sa 
i udaljenih domena nadgradnje u koje spada umetnost. Isto 
stoji kod Plehanova: ,,Ako umetnost koju su stvo.rile više klase 
ne stoji u direktnom odnosu sa procesom proizvodnje, to nju 
u krajnjoj liniji ... treba objasniti ekonomskim razlozima. Ma
terijalističko objašnjenje povesti ... može se primeniti i u ovom 
slučaju; ipak je samorazumljivo, da taj nesumnjivo kauzalni 
sklop između bića i svesti, između socijalnih odnosa čija je os
nova ,rad', s jedne strane, i umetnosti s druge strane, u ovom 
slučaju nije lako obelodaniti. Ovde nastaju... neke međusta
nice." (Georgi Plechanow, "Das franzosische Drama und die 
franzosische Malerei im achzenten Jahrhundert vom Stand
punkt materialistischen Geschichtsauffassung" [Francuska dra
ma i francusko slikarstvo osamnaestog stoleća sa stanovišta 
materijalističkog shvatania povesti/, u: Die Neue Zeit, XXIX, 
Stuttgart, 1911, T, str. 543-544). Jasno je toliko da je Marxova 
klasična dijalektika povesti kauzalnu zavisnost uzimala ovde 
kao datu. U potonjoi praksi postupalo se labavije i često se 
zadovoljavalo. analogijama. Moguće je da je to u vezi sa zahte
vom da se građanska povest književnosti i umetnosti zameni 
jednom ne manje vrednom materijalističkom. Ovaj zahtev pri
pada obeležju epohe; on je nošen vilhelminskim duhom. On je 
i od Fuchsa tražio svoj danak. Jedna omiljena misao autora, 
koja se izražava u mnogim varijantama, postavlia realističke 
epohe umetnosti za trgovačke države. Tako za Holandiju 17. 
stoleća, kao i za Kinu 8. i 9. stoleća. Polazeći od analize ki
neskog vrtarstva na kojem su razjašnjene mnoge odlike car
stva, Fuchs se o.kreće novoj plastici koja nastaje pod vlada
vinom Tanga. Monumentalna ukočenost Han-stila slabi; inte
res anonimnih majstora koji su pravili grnčariju upravlien je 
sada na kretanje čoveka i životinje. "Vreme je", izvodi Fuchs, 
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ke; :pobeda partije ,nije mOlgla izosta!i:.
v 
~~ch'S. je uv~k 

biOl dalekOl od reviziOlnizma; njegOlv politIčki mstmkt, ~Je
goya materijalistička priroda vodile su ga na. l~vo kr!lo. 
~l, kao ~eoretičar Oln se nije mOlga o o~upretl tlm utIca
Jlml7' ~m se mogu Olsetiti pDsvu4a u nJegoVOlm delu. Ta
da Je Jedan Ferri svodio na pnrOldne rla'kOlne ne samo 
principe već i taktiku socijaldemakratije. za anarmstič
~a odstupanja Dn je činiD DdgOlvornim Dskudna znanja 
IZ geDIDgije i <biDlogije. SvakakOl, vOlđe kaD Kautsky, raz
raČUTIavali su se sa takvim ođstupanjima.32 Pa ipak su 
se mnogi zadoVOlIjavali tezama kOlje povesne dOlgađaje 
ra'ZVrstavaju na .fiziOlIOlške' i ,patološke' ili su pak mislili 
da je prirodnonaučni materijalizam u rukama proletari
jata ,automatski' uzdignut dOl istorijskogY Fuchsu se, 
slično, napredak ljudskog rOlda ukazuje kaOl proces kOlji 
se istOl takD ne može zadržati, kaOl štOl se ni glečer 

"u tim stolećima u Kini probuđeno iz svog dubokog mira ... 
jer, trgovina uvek znači pojačani život i kretanje. Dakle, u umet~ 
n?st Tang-perioda morali su pre svega da uđu život i ueta
nJe ... A ova odlika je isto tako ono što prvo pada u oči. Dok 
su npr. životinje u Han-periodu još uvek teške i snažne u ce
lom. svom .habitusu ... , kod onih Tang-perioda ... sve je živo, 
SVakI deo Je u pOkretu." (Tang-Plastik, str. 41-42). Ovaj način 
posmatranja zasniva se na pukoj analogiji. Isto tako, pokušaj 
da se osvetli prihvatanje antike u renesansi, ostaje zatočen u 
pukoj analogiji. Ekonomska osnova bila je u obe epohe ista, 
samo što se u renesansi nalazila na višem stupnju razvitka. 
Obe se zasnivaju na trgovini robom." (Erotische Kunst tom II, 
str .. 42). Na kr~ju se sama trgovina pojavljuje kao subjekt kre
tanja umetnostI, a to znači: "Trgovina mora računati sa datim 
v.'?li~inam~".a ona može računati samo sa konkretnim, prover
I]IVIn;t vehc~a~a. :;rako ona mor!i da stupi nasuprot sveta i 
stvan, ako zelI njIma ekonomski da ovlada. Dakle i njeno 
umet~ičko viđenje stvar! je u svakom pogledu realn~." (TanEr 
-Plastzk, str. 42). OstaVImo po strani da se u umetnosti ne 
može naći jedna u "svakom pogledu realna" predstava. Osnov
nOv-bi bilo reći, da sklop koji na upravo jednak način hoće da 
vaZI. ,za umetnost stare Kine i stare Holandije, izgleda proble
matican. ~n stvarno ne postoji; dovoljan je pogled na Republi
ku VeneCIJU. Ona cveta preko svoje trgovine' umetnost Palma 
Vecchiaa, Tiziana iIi Veronesea teško da je bila jedna "u sva· 
~0~1 p~gledu" realistička. Aspekt života, koji nalazimo u njoj, 
jedmo. Je repr,ezentativc:n, .svečan. Na drugoj strani, zarađivanje 
na SVIm SVOJIm stupnJeVIma, zahteva izraziti smisao za real
nost. Materijalista odatle nikako ne može izvući z(!!ključke o 
nastaILku stila. 

J~ KarI ~autsky, "D~rwinismus und Marxismus" /Dal"Vini
zam l markSIzam/ u: Dze Neue Zeit, XIII, Stuttgart 1895, I 
str. 709-710. ' 

33 H. Laufenberg, "Dogma und Klassenkampf" /Dogma i 
klasna bor]:>a/ u: Die Neue :t;eit, X:X;VII, ,Stuttgart 1909, I, str. 
574: - POJam. samodelatnosti ovde Je tuzno posrnuo. Njegovo 
~::hko vrem~ Je 18. st.oleće kada je počelo uravnotežavanje tr
zIst.a. Tada je on podjednako slavio svoj trijumf kod Kanta u 
obliku spontaniteta, kao u tehnici u obliku automata. 
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ne mDže zaustaviti u svom stalnom nadiranju"34. Tako 
se determinističko shvatanje spaja sa snažnim optimiz
mom. Bez pouzdanja nijedna klasa ne može dugotrajno 
da deluje politički uspešnOl. AH postoji razlika u tome 
da li se optimizam odnosi na akcionu snagu klase ili na 
stanje u kojem deluje. Socijaldemokratija je naginjala 
drugom, prOlblematičnom Dptimizmu. ,Perspektiva nadD
lazećeg varvarstva, koja se iznenada otvorila Engelsu u 
Lage der arbeitenden Klasse in England /Položaj radničke 
klase u Engleskoj/ i Marxu u prognozi kapitalističkog 
razvi1:'ka, perspektiva koja je danas bliska i osrednjem 
političaru, epigonima na prekretnici stoleća bila je zatvo 
rena. Kada je Condorcet širio učenje o napretku, građan
stvo je stajalo pred stupanjem na vlast; proletarijat je, 
jedno stoleće kasnije, biOl u drugačijem položaju. To 
učenje moglo je da mu prOlbudi iluzije. One su te koj~ 
uistinu još tvore pozadinu na kOlj oj povest umetnost] 
kod Fuchsa tu i tamOl otvara vidike: "Današnja umet· 
nost", misliOl je on, "donela nam je stotine o~tvarenja, 
koja u najrazličitijim pravcima daleko prevazIlaze on? 
što je postigla umetnost renesanse, a umetnost buduc
nosti bezuslovno mOTa značiti i nešto više."35 

VI 

Patos koji proži.ma Fuchs<?vOl shvatanj~ p.ovesti jes!e 
demDkratski patos IZ 1830. NJegov eho bIO Je govornIk 
Victor HugOl. Odjek odjeka su one knjige u kojima Hug;o 
govDri kaOl besednik za 'Potomstvo. Fuchsovo shvatanje 
povesti je ono koje Hugo slavi lU William.u Shakespeareu: 
"Napredak je korak samog BOlga." A ?pšte pravOl glasa 
pojavljuje se kao časovnik prema kOjem se od;nerav:a 
tempo OVDg koračanja. "Qui vote regne", napIsao Je 
Victor Huo-o i time je istakaOl firmu demokratskog op
timizma. Ovaj optimizam je i kasnije proizvodio čudno
vate sanjarije. Jedna Dd njih obmanjivala j~ .da "syi dc:
hovni radnici, ličnosti, koje su, dakle, materIjalno 1 SDCI: 
jalno visoko postavljene", vtreba da ,?u~u. P?smatram 
"kao proleteri". Jer, ne moze se porecI cmJemca da su 
bespomoćne žrtve kapitalizma svi o.ni koji.~a no~ac m;rde 
svoje usluge, od dvorskog savetmka kOJI se sepu~'l u 
zlatom optOlčenoj uniformi pa sve do premorenDg naJar:1-
nog radnika."36 Parole kOlje je uzdigao Victor HUgD stoje 

34 Karikatur, tom II, str. 320. 
35 Erotische Kunst, tom I, str. 3. 
36 A. Max, Zur Frage der Organisation des Proletariats der 

Intelligenz, na naved. mestu, str. 652. 
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još iznad Fuchsovog dela. Fuchs inače ostaje, u demo
kratskoj tradiciji, naročitom ljubavlju vezan za Fran
c~sku, za. tlo triju velikih revolucija, za domovinu izbe
glica l.emIgran';lta(, za izvor utopijskog socijalizma, za 
domovmu protlvmka monarhije Quineta i Micheleta za 
!lo u kojem leže komunari. Takva slika Francuske ži~ela 
Je kod Marxa i Engelsa, takva je dospela do Mehringa i 
takva - kao "avangarda kulture i slobode"37 - se ta 
zemlja još čini Fuch~u. OD: up~ređuje lepršavu ironiju 
Fr~ncuza sa ?nom t~~kom IrOmjOm Nemaca; on poredi 
Heme~ .sa omma. kOJI su ostali u Nemačkoj; on poredi 
nemack~ ro?:antlzam sa satiričnim romanom Francea. 
I n~ .taJ nacm on je, kao i Mehring, došao do vero do
stoJmh prognoza, naročito u slučaju Gerharta Haupt
manna.38 

Francuska je domovina i za sakupljača Fuchsa. Liku 
sakup!jača, koji posmatraču izgleda utoliko privlačniji što 
ga duz~ ~l~da, ona to ~o .tada nije često bila. Moglo bi 
s~.polmshtI da .roma~~I<:~Im pripovedačima povesti niko 
mje. ~ogao pnmamlJ IVIJ e. da se ponudi od njega. Ali 
o,":aJ tIP, pokrenut opasmm, iako pripitomljenim s tra
stima~ ~alud je tražiti među likovima Hoffmanna, Quin
~eyav Ih ~ervala. ~omantični su likovi putnika, lutalica, 
I,graca, VIrtuoza. Lik sakupljača ne može se naći. Uzalud 
ce:r;n~ ga tr~iti u "fiziologijama" koje, pod Louisem 
PhIlhppom, msu propustile nijedan lik pariskog panopti
~u.m.~ od Camelot.a do salonskog kozera. Utoliko je zna
caJll1Je mesto kOJe lik sakupljača dobija kod Balzaca. 
~~lzac mu)e podigao spomenik u jednom nimalo roman
tICn?m smIslu. Romantika je njemu od ranije bila strana. 
t! v nJegove;>n:. delu malo je pasaža u kojima je antiroman
tIcka POZICIJa take;> neočekivano izborila sebi pravo kao 
u nacrtu za Couszn Pons. Pre svega, karakteristično je 
ovo: upravo toliko koliko nam je poznat inventar zbirke 
za koj~ P~ns ~ivi, toli~.o malo saznajemo o povesti nje
nog stIcanJa. N~ :POstOjI m~sto u Cousinu POl'lSU koje bi 
se moglo poredItI sa stramcama na kojima braća Gon
court u svojim dnevnicima opisuju, s napetošću koja 
oduzima dah, spasavanje jednog retkog pronalaska. Bal-

37 Karikatur, II, str. 238. 
33 ~ehring je proces koji je za posledicu imao Tkače" ko

ment.ansao u Neue Zeit. Delovi pledoajea branioca"ponovo su 
st~k!l .aktuelnost koju su imali 1893. "On bi morao", tako za
klJ~c.uJe advc:kat, "d~ dokaže da nasuprot prividno revolucio
narmm mestlm~ stoJ~ druga Đ?esta, smiI"?jućeg i privlačnog 
kara.ktera. Pesmk uopste ne stOJI na stralll pobune, on bi na
pr~:lv pustio da poredak pobedi poduhvatom jedne šake vojni
ka. (Franz Mehrmg, "Entweder-Oder" IIli-ilil u: Die Neue Zeit 
XI, Stuttgart 1893, I, str. 780). ' 
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zac ne prikazuje lovca u lovištima inventara, već dopušta 
da se posmatra svaki sakupljač. Oduševljenje od kojeg 
drhti svaki mišić njegovog Ponsa, njegovog E1iea Magusa, 
jeste ponos - ponos zbog neuporedivog blaga koje ču
vaju s neumornom zebnjom. Balzac sve akcente stavlja 
na prikazivanje ,posednika', a reč ,milioner' potkrada se 
kod njega kao sinonim za reč ,sakupljač'. On govori o 
Parizu. "Tamo se često može sresti jedan Pons, jedan 
Elie Magus koji su veoma oskudno odeveni ... Oni izgle
daju kao da ne drže ni do čega i kao da se nizašta ne 
brinu; oni ne obraćaju pažnju ni na žene ni na izloge. 
Oni se kreću kao u snu, njihovi džepovi su prazni, njihov 
pogled je bez misli, i čovek se pita kojoj vrsti Parižana 
oni zapravo pripadaju. - Ti ljudi su milioneri. To su 
sakupljači; najstrasniji ljudi na svetu."39 

Fuchsovom liku, njegovoj aktivnosti i bogatstvu, više 
pristaje slika o sakupljaču koju je Balzac skicirao, nego 
slika koju bi trebalo očekivati od jednog romantičara. 
Čak bi se smelo reći, ukazujući na životni nerv muškar
ca: Fuchs je kao sakupljač zaista balzakovski lik; on je 
balzakovska figura koja je nadrasla koncepciju pesnika. 
Šta je bliskije ovoj koncepciji nego jedan sakupljač koga 
ponos i ekspanzivnost navode da, samo zato da bi se 
pred očima svih pojavio sa svojim zbirkama, te zbirke, 
u reprodukcijama, iznosi na tržište i - jedan ništa ma
nje balzakovski obrt - na taj način postane bogat čovek, 
koji zna da je konzervator blaga; i egzibicionizam veli
kog sakupljača je ono što je Fuchsa navelo da u svakom 
svom-delu objavljuje isključivo neobjavljeni materijal -
slike, koje gotovo isključivo potiču iz njegovog sopstve
nog poseda. Samo za prvi tom Karikatur der europiiis
chen Volker IKarikatura evrop9kih naroda/ on je pre
gledao ništa manje nego 68 000 listova, da bi odatle 
izabrao oko pet stotina. Nije dozvolio da se ijedan list 
reprodukuje više nego na jednom mestu. Obilje njegovih 
dokumentacija i širina njegovog delovanja idu zajedno. 
I jedno i drugo potvrđuju, kako je to okarakterisao Dru
mont, njegovo poreklo iz roda građanskih džinova oko 
1830. "Gotovo svi lideri škole iz 1830", piše Drumont, 
"imali su istu izvanrednu konstituciju, istu plodnost i istu 
sklonost ka grandioznom. Delacroi nabacuje na platno 
epove, Balzac ocrtava jedno društvo II celini, Dumas II 

svojim romanima obuhvata četirihiljadugodišnju povest 
ljudskog roda. Svi oni raspolažu plećima kojima nijedan 

39 Honore de Balzac, Le Causin Pans IRođak Ponsl, Paris 
1925. str. 162. 

69 



teret nije težaJk."40 Kada je 1848. došla .revolucija, Dum~s 
je objavio apel radnicima Pariza, u kOjem se predstavlja 
kao jednak njima. Za dvadeset godina on je napisao 
četiri stotine romana i trideset i pet drama: on je obez
bedio hleb za 8160 ljudi; korektora i slagača, mašinista 
i gaJ1deroberki; on ne zaboravlja ni plaćene aplaudere. 
Osećaj kojim je univerzalni istoričar Fuchs obezbedio 
sebi ekonomsku osnovu za svoje veličanstvene zbirke, 
donekle je sličan dimaovskom osećanju samog sebe. Ka
snije mu ova osnova omogućuje da se na parisko tržište 
uključi isto tako suvereno kao u svoj sopstveni inventar. 
Najstariji i najugledniji pari'ski trgovac umetničkim deli
ma oko 1900. imao je običaj da kaže za njega: "C'est le 
Monsieur qui mange tout Paris". Fuchs pripada tipu 
sa:kJupljača; on se rableovski raduje kvantitetima, što 
se posvuda primećuje, 'SVe do izobilnih ponavljanja nje
govih tekstova. 

VII 

Fuchsovo francusko rodoslovlje je rodoslovlje sa
kupljača, nemačko je rodoslovlje istoričara. Moralna 
strogost koja je karakteristična za Fuchsa kao pisca 
povesti, daje mu nemačko obeležje. To obeležje je dala 
već ~ervinusu, čija bi se Geschichte der poetischen Nati
onalltteratur j,Povest poetsIke naciona1ne Ikmjiževnostil mo
gl~ nazvati Jednim od pokušaja nemačke duhovne pove
stI. '!-a Gervmusa, kao l kasnije za Fuchsa, karakteristič. 
n~ Je. da ~e vel~ki stvaraoci pojavljuju tako reći s mar
cI.J.alm1T! hk?m .1 .da. vse ono a~ti~o, muš~o, spontano u 
nphovol pnrodI Istlce .Ikao vaZIlIJe na racun kontempla
tIvnog, zenskog, receptIvnog. Naravno, Gervinusu to lak
Š~ us:p.ev~. U .vreme kada je ~n napisao svoju knjigu, bu
rzoazIJa Je bIla u usponu; njena umetnost bila je ispu
~j,,:na političkim energijama. Fuchs piše u doba imperi
JalIzma; on polemički prikazuje političku energiju umet
nosti jednoj epohi u čijem stvaranju se ona iz dana u 
dan smanjuje. Ali Gervinusova merila su još i njegova. 
Ona se čak mogu pratiti i dalje, unatrag, sve do 18. veka. 
I to uz pomoć samog Gervinusa, čiji je govor u spomen F. 
C. Schlosseru dao veličanstveni izraz osnaženom moraliz
rnu iz revolucionarnog vremena građanstva. Schlosseru 
je prebacivana "zlovoljna moralna strogost". "Ono što bi 
Schlosser", primećuje Gervinus, "rekao i mogao reći pro
tivovih prigovora, bilo bi: da se u životu u celini, da se 

40 Edouard Drumont, Les heros et les pitres /Heroji i la
krdijaši/, Paris, str. 107-108. 
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u povesti, za razliku od romana i novela, ne može i p?
red sve vedrine čula i duha, naučiti površno radovanje 
životu; da se iz pO'smatranja povesti ne može, doduše, 
izvući mizantropS'ki prezir, ali da se može upiti jedno 
strogo viđenje sveta i o~biljn~. načela o ž.ivo~u; i da j~ 
barem na najveće od onih kOJI su prosuđIValI o svetu l 
ljudima, koji su. ~hodno . v~as.~itom .unutrašnjem životu 
umeli da pTOCenjUJu spoljasnJI, na Jednog Shak~spear~, 
Dantea MachiavelliJ'a suština sveta uvek ostavljala utl-

, , b l· "41 E v t . sak koji je nagonio na oz. i jnost l st!ogo.st. . vo sav)!: 
poreklo Fuchsovog moralIzma: ~emacko Jak?b~stvo, CIJI 
je spomen Schlosserova IstorlJa sveta, kOJU Je Fuchs 
upoznao u mladosti.42 v.... 'v 

Ovaj građanski Illoralizam sadr~;I,. 1. to ilIje ilI~.ta 
čudno, elemente koji kod Fuch~a kohdlr~Ju s~ matenJa
lističkim. Da je to Fuchsu bHo Jasno, mozda bl mu poslo 
za rukom da ublaži ovaj sudar. on je, među!im, ubeđ.e~ 
u to da su njegovo moralističko posm':,tran)e povest! .. I 
istorijski moralt?:am međusobno u savrsenoJ harIIlonI~1. 
Ovde vlada jedna iluzija. Njen supstrat je šin?~? raspro
stranjeno shvatanje, koje uveliko zahteva !eVlzIJu, da su 
građanske revolucije, .onako kako S? slavljene od samog 
građanstva, predstavljale rodoslov~Je prolete.rske revolu
cijeY Nasuprot tome, presudno J~ skrenutI. pogled ~a 
spiritualizam koji je delovao u OVIm ["evolucrJama. NJe
gove zlatne niti isplele su moral. Moral građ.~nstva -
čije prve 'simptome nosi već st,rahovlada -:- StOJI. u znaku 
unutrašnjosti. Njen stožer je savest - bIlo vda.Je to ,?na 
citoyena ili Kantovog građanina sveta. Ponasanje burzoa-

" Georg Gott:Eried Gervinus, Friedrich Christoph Schlosser, 
Eip- Nekrolog, Leipzig 1861, str. 30-31. . . 

42 Ovo usmerenje njegovih dela pO.kazale? ~e kor!smm z~ 
Fuchsa kada su carski državni advokatI pO~Igh optuzbu zboo 
"širenja bestidnih sp.isa". ~i Ilal~imo da J~ Fuchsov ~ora
!izam naravno narocIto snazno pnkazan u Jednom struC:J?0m 
mišljenju koje je podneto u toku sudskog postupka, k~JI s~ 
završio oslobađanjem. Ono potiče od Fedora v?~ Zobel!Itza l 

na svom najvažnije.m mestu gla~i: ."Fuchs se o~bIlj~o oseca k~o 
moralni propovedmk, kao vaspItac, a ovo najdublje s.hyatanJe 
života ovo unutrašnje poimanje da njegov rad mora b~t~ ~. slu
žbi na'jviše moralnosti povesti .. čovečc;.!1stva, .samo ga vec stItI. od 
sumnje neosnovane spekula~lJe. kOjima "!JI. se. mor~o smeJafi 
svako ko pozmrie tog coveka l njegov svetb ldeahzc;.m. . 

.[J Ovu reviziju inaugurisao j~ Max. Hork.helmer u esejU 
,;Bgoismus und Freiheitsbewegung /EgOlzam l .• pokret za slo
bodul, (Zeitschrift fUr Soz;ialforsc.hu1}g, V g?diste [19?6], str. 
161. i sledeće). Svedočanstvlma kOJe.)e S~kuPIO Horkheimer od
govara niz interesantnih dok~a, ~oJlma je U!tra. Abc:l Bonnard 
potvrdio svoju opt~žbu protiv ~nih građan~,kih Iston~ara. revo
lucije koje je OkUpIO Chateaubnand kao ,,1 e~o~e adrruratn~e ~e 
la terreur". (Upor. Abel Bonnard, Les Moderes /UmerenJacI/, 
Paris, str. 179. i sledeće). 

71 



zije, koje je išlo u korist njenim sopstvenim interesima, 
ali koje je bilo upućeno na njemu komplementaran inte
res proletarijata, a da samom tom interesu nije odgova
ralo, proklamovalo je savest kao moralnu instancu. Sa
vest stoji u znaku altruizma. Vlasniku se preporučuje da 
postupa tako kako odgovara pojmovima čije važenje po
sredno ide u korist njegovim suvlasnicima, a isto se, jed
nostavno, preporučuje i nevlasniku. Ako se ovaj posled
nji prilagodi tom savetu, korisnost njegovog ponašanja 
je za vlasnika utoliko neposrednije očigledna, ukoliko 
je za njega i njegovu klasu spornija. Stoga je na ovom 
ponašanju istaknuta cena vrline. Tako je uhvatio korena 
klasni moral. Ali on to ne čini svesno. Građanstvu nije 
bila toliko potrebna svest da bi uzdigla ovaj klasni mo
ral, koliko je proletarijatu ona bila potrebna da bi taj 
moral svrgnula. Fuchs nije pravilno procenio ovu činje
nicu, jer je verovao da svoje napade treba da us meri pro
tiv savesti buržoazije. Njena ideologija izgledala mu je 
kao spletkarenje. "Nagvaždajuće brbljanje", kaže on, 
"koje naočigled najbesramnije osude klasa naklapa o 
subjektivnoj čestitosti dotičnog sudije, dokazuje samo 
ličnu beskarakternost onih ikoji tako govore ili pišu, u 
najboljem slučaju njiho"W borniranost".44 Fuchs nije do
šao na pomisao da osudi sam pojam bona fides (mirne 
savesti). A 1pak je to blisko istorijskom materijalisti. Ne 
samo zato što on u tom pojmu prepoznaje nosioca gra
đanskog klasnog morala već i zato što mu neće izmaći 
da ovaj pojam pomaže solidarnost moralne pometnje 
sa ekonomskim odsustvom plana. Noviji marksisti su 
ovo stanje stvari barem naslutili. Tako je u povodu 
Lamartinesove politi'ke, u Ikojoj je on ekscesivno upo
trebljavao pojam bona fides, rečeno: "Građanskoj ... de
mokratiji ... potrebna je ova vrednost. Demokrata je ... 
profesionalno iskren. Na taj način on se oseća oslobo
đen nužnosti da sledi stvarne činjenice."45 

Posmatranje, koje svoju pažnju više okreće svesnim 
interesima individua nego načinu ponašanja na koji je 
njihova klasa često nesvesno navedena svojim mestom 
u procesu proizvodnje, vodi precenjivanjusvesnog mo
menta u obrazovanju ideologije. To je očigledno kod 
Fuchsa, kada on objašnjava: "Umetnost je u svim svojim 
bitnim delovima idealizovano maskiranje datog društve
nog stanja. Jer, večni je zakon ... da svako vladajuće 
političko ili društveno stanje teži da idealizuje sebe da bi 

.. Der Maler Daumier, str. 30. 
,; Norbert Guterman i H. Lefebvre, La conscience mysti

fiee !Mistifikovana svest!, Paris 1936. str. 151. 
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na taj način moralno opravdalo svoje postojanje."46 C?yde 
se približavamo jezgru nesporazuma. On se sastOjI u 
shvatanju da je izrabljivanje uslovljeno iskrivljenom 
svešću, barem što se tiče onih koji izrabljuju, pre svega 
zato što bi ih jedna ispravna svest moralno opteretila. 
Ovaj stav bi za savremenost, u k.ojoj j~ 'kla:,sr:~ borba. ce
lokupni građanski život zahva!:la najsnaz::::Jom ~aJed
ničkom patnjom, mogao ogramceno da vazI. "Losa sa
vest" povlašćenih nipošto nije samora~umljiva l: pogledu 
ranijih formi izrabljivanja. Postvarenjem postaju nepro
zirni ne samo odnosi među ljudima; i više od toga, mag
lom 'su obavijeni stvarni subjekti relacija. Između onih 
koji poseduju mo~ .~ izra?ljivan~~ u~~ć~ se ~paratura 
pravničke i upravlJacke blrokratl1e, CIJI c~anov.1 n~ fu?
giraju više kao potpuno odgovorm moralm subJektI; n]l
hova "svest o odgovornosti" ča.k nije ništa drugo do 
nesvesni izraz ovog zakržljavanja. 

VIII 

Moralizam, čije tragove nosi Fuchsov istorijski mate~ 
rijalizam, nije pokolebala ni p~ihoal!aliz~ .. ,,?pravdam 
su" tako on sudi o seksualnostl, "SVI obhcl culnog po
naš~nja u kojima se očituje kreativnost ovog zakona ži
vota ... Za osudu su, naprotiv, oni oblici koj~ C?vaj n~j
viši nacron degradiraju do pukog sredstva raflIllrane ze
lje za ~žitkom."4i Očevidno je da je obeležje ovog mora
lizma građansko. Fuchsu je ostalo strano stvarno nepo
verenj~ prema građanskom prezrenj.~ ~isto seksua.lnog 
zadovoljstva i više ili manje f~nt~s~~cmh pu.teya. nJego
vog ostvarenja. Naravno, on pnnClplJelno obpsnJava ?a 
se o "moralnosti i nemoralnosti uvek može samo relatlY
no" govoriti ... Ali, on takođe, na ist~m mestu; postavI],: 
kao izuzetak "apsolutnu nemoralnost , kod k<;>Je "se radI 
o ogrešenjima o socijalne nagone društva, dakle, o ogre
šenJima koja su takoreći protiv prirode." Z<1: ovo .. sh:rata
njc karakteristična je ona, prema Fuchsu IstOrijski za
konomerna pobeda "mase koja je uvek sposobna za raz
voj nad izopačenom individualnošću."-18 Ukratko, za Fu· 

46 Erotische Kunst, tom II, Prvi deo, str. ll. 
" ErotiscJze Kunst, I, str. 43. - Prikazivanje. direktor.iju· 

ma sa stanovišta povesti običaja nosi t;lprav? o;;obme pokl~~a. 
"Užasna knjiga Marquisa de Sade.a sa nJegOVIm I5t.O tc:ko !OSII~; 
i infamnim bakropisima, ležala Je o.tyorena. u SVIm rz1OZI!l:a;, 
A iz Barrasa govori "razorna fantaZIja bestIdnog razvratmka . 
(Karikatur, 1, str. 201. i 202). 

" Karikatur, I, str. 188. 
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chsa važi da on "ne napada, na primer, pravo na osudu 
navodno koruptnih nagona, već stavove o njihovoj isto· 
riji i razmerama"49. 

To ide na uštrb razjašnjenja seksualno~psiholoških 
problema. Ono je od vremena vladavine buržoazije po
stalo naročito važno. Tu je mesto tabuiranja više ili ma
nje širokog područja seksualnog zadovoljstva. Potiskiva
nja, koje ono proizvodi u masama, obelodanjuju .mazo: 
hističke i sadističke komplekse, kojima su posednicI moć! 
izručili one objekte k'Oji su se njihovoj politici prikazali 
kao najpogodniji. Fuchsov savremenik Wedekind proz
reo je ovaj sklop. Fuchs je propustio da izvrši njegovu 
društvenu kritiku. Utoliko je značajnije mesto na kojem 
on to nadoknađuje na zaobilaznom putu preko povesti 
prirode. Reč je o njegovom briljantnom pledoajeu za 
orgije. Prema Fuchsu " ... zadovolJstvo u orgiastičko~ 
spada u najvrednije tendencije kulture ... Mora se bih 
svestan toga da orgije pripadaju ... onome što nas raz
likuje od životinje. Životinja, za razHku od čoveka, ne 
poznaje orgije ... Životinja se okreće od naj~očnije hra: 
ne i najbistrijeg izvora kada su utoljene njena glad I 
žeđ, a njen polni nagon najčešće je ograničen na odre
đeni 'kranki period u godini. Sasvim je drugačije kod čo
veka, pre svega stvaralačkog čoveka. on uopšte ne pozna
je pojam dovolj nog. "50 U misaonim tokovima u kojima 
se Fuchs kritički bavi nasleđenim normama leži snaga 
njegovih seksualno-psiholoških lkonstatacija. Oni ga ospo
sobljavaju da rasprši neke malograđanske iluzije. Ta~o 
onu o kul1Juri nagosti u kojoj on s pravom prepoznaje 
"revoluciju ograničenosti". "Srećom, čovek više nije ~iv
lja zver, a mi ... želimo da f.antazija~ i ona ~r<?tska, I~a 
ulogu u odevanju ... NaprotIv, ono sto ne zelImo,. to Je 
jedino ona socijalna organizacija čovečanstva, kOJa sve 
to degradira na vulgarni ćiftinski posao."5l 

" Max Horkheimer, Egoismus und Freiheitsbewegung, str. 
166. 

50 Erotische Kunst, II, str. 283. - Fuchs je ovde na tragu 
jedne značajne činjenice. Da li bi bilo. p.renaglje~o prag izme<;i~ 
ljudskog i životinj skog, koji Fuch~ VIdI u orgI]a!.na, postavI.tl 
u neposrednu vezu sa onim drug~m pragom kOJI predstavlja 
ispravni tok? Sa njim u povest pnrode stupa ona do tada ne· 
čuvena pojava da partneri u orgi~ama i,?dan drugo!!l mogu ~a 
gledaju u oči. Tek tada su moguce orgIJe. I ne tolIko. poveca
njem draži koje pogled susreće. Odlučujuće je naprotiv to da 
izraz prezasićenja, čak nemoći, sada sam može da postane 
erotski stimulans. 

51 Sittengeschichte, III, str. 234. - Nekoliko strana ~asni.ie 
ovaj siCTurni sud se više ne nalazi, to je dokaz sa kOjom Je 
snagom'" on to želeo da iznudi od konvencije. Tamo se napro
tiv kaže: "Činjenica da se hiljade ljudi ... polno uzbuđuje od 
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Fuchsov psihološki i istorijski nacm posmatranja 
višestruko je postao plodonosan za povest odevanja. 
Wstinu, gotovo da ne postoji predmet koji bi trostrukom 
interesu autora - povesnom, društvenom i erotskom _ 
bi'O pogodniji od mode. To se pokazuje već II njenoj 
definiciji za koju se čini da ima jezička obeležje koje 
podseća na Karla Krausa. Moda pokazuje, tako stoji u 
Istoriji morala, ,)kako je bi'O IShvaća:n posao javne moral. 
no.sti"~. l!0stal~m: Fuchs nije učinio uobičajenu grešku 
pnkazIVaca (mIslI se na Maxa von Boehna) da modu 
i~tražuj~ jedi:r:? s.a estetskog i erotskog aspekta. Njego
VIm 'OCIma mje Izmakla uloga mode kao instrumenta 
vladavin~. Kao što ~zražava ?ne tananije razlike sloje
va, ona Isto tako bdI nad omm pre svega grubim razli. 
kama klasa. U trećoj :knjizi Povesti morala, Fuchs je 
m~~i. po~~etio . veliki .esej čiji misaoni tok u dopunskoj 
knJIZI sazIma Izlaganjem elemenata koji su presudni za 
modu. Prvi elemenat su stvorili "interesi klasne diferen
cijacije"; drugi postavlja "privatno·kapitalistički način 
proizvodnje" koji posredstvom mnogostrukih modnih 
promena želi da uveća svoje mogućnosti prodaje; na 
trećem mestu ne treba zaboraviti "erotsko stimulativne 
svrhe mode".53 

Kult stvaralačkog, koji prožima celokupno Fuchsovo 
delo, dobio je nove podsticaje iz njegovih psihoanalitič
kih studija. One su obogatile njegovu prvobitno biološki 
određenu koncepciju; doduše, nisu je time i opravdale. 
Fuchs je oduševljeno prihvatio učenje o erotskom izvo
ru stvaralačkih impulsa. Ali, njegova predstava erotike 
prianjala je uz drastično, biol'Oški de termini sanu pred. 
stavu čulnosti. Teoriju potiskivanja i kompleksa, koja bi 
eventualno modifikovala njegovo moralističko shvatanje 
društvenih i seksualnih odnosa, on je, koliko je to mo
guće, uspeo da izbegne. Kako istorijski materijalizam 
kod Fuchsa stvari više izvodi iz svesnog ekonomskog 
interesa pojedinca, nego iz interesa klase, koji u kraj
njoj liniji deluju nesvesno, to se i stvaralački impuls 
više nadahnjuje svesnim čulnim interesima nego slikov-

pogleda na fotografiju muškog ili ženskog akta, dokazuje da su 
oči u stanju da vide ne više harmonsku celinu, već samo pi. 
kantm detalj." (na naved. mestu, str. 269). Ako ovde nešto de
luje polno uzbuđujuće, onda je to mnogo pre predstava o iz
laganju golog tela pred kameru, nago izgled same nagosti. -
Pa ipak, u ovoj predstavi lako bi se moglo apstrahovati od 
većine ovih fotografija. 

~ Sittengeschichte, III, str. 189. 
53 Sittengeschichte, Dopunska knjiga III, str. 53-54. 
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nošću nesvesnog.54 Erotski svet slika kao simbolički~ k~o 
što je to Freud otkrio u Traumqeutung . /Tumacen]e 
snova/, kod Fuchsa dobija na značajU !a~o l samo tamo 
gde je njegovo unutrašnje učešć~ na~vece .. U tom :lu
čaju, svet slika poklapa se sa nJegovIm pnkazom, cak 
i onda kada se na njega nigde eksplicitno ne ukazuje. To 
se vidi u majstorskoj karakterizaciji grafike revolucio
narnog perioda: "Sve je napeto, ukočeno, vojničko. Ljudi 
ne leže, jer vežbalište ne trpi "Voljno!". Čak i kada sede, 
čini se kao da su hteli da poskoče. Celo njihovo telo je 
u napetos-ti poput tetive luka ... Kako linija tako i boja. 
Slike svakako deluju hladno, metalno ... naspram onih 
iz rokokoa ... Boja ... je morala biti tvrda ... metalna, 
ako je htela da odgovara sadržaju slika."55 Eksplicitnija 
je jedna poučna primedba o fetišizmu; ona sledi njegove 
istorijske ekvivalente. Pokazuje se da "fetišizacija cipele 
i nogu uka'Zmje na zamenu kulta priapa kultom vulve", 
a nasuprot tome, fetišizacija grudi ukazuje na jednu 
retrogradnu tendenciju. Kult obuvenog stopala i noge 
odslikava vladavinu žene nad muškarcem, kult grudi od
slikava mesto žene kao objekta zadovoljstva muškarca."56 
Najdublje uvide u područje simbola Fuchs je ostvario 
na Daumierovim crtežima ruku. Ono što on kaže o drve
ću kod Daumiera jedna je od najsrećnije pogođenih 
stvari u celokupnom njegovom delu. On u njima spozna
je "jednu sasvim naročitu simboličku formu ... u kojoj 
dolazi do izraza Daumierov osećaj socijalne odgovornosti 
i njegovo ubeđenje da je dužnost društva da štiti poje
dinca. " Za njega tipično oblikovanje drveća ... pred
stavlja ga uvek sa škoko raskriljenim granama, a pre 
svega onda, kada neko stoji ili leži ispod. Grane takvog 
drveća šire se poput ruku nekog džina; čini se kao da 
one bukvalno žele da zahvate u beskonačno, pružaju se 
do neprobojnog krova koji treba da ukloni opasnost od 
svih onih koji su pod njim potražili zaštitu."" Ovo lepo 
zapažanje dovelo je Fuchsa do materinske dominante u 
Daumierovom delu. 

5-l Umetnost je za Fuchsa neposredna čulnost kao što je 
ideologija neposredni proizvod interesa. "Suština umetnosti ie 
čulnost. Umetnost je čulnost. I to čulnost u najpotentnijem ob
liku. Umetnost je postala forma, čulnost je postala vidljiva, i 
ona je istovremeno najviša i najplemenitija forma čulnosti." 
(Erotische Kunst, I, str. 61). 
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55 Karikatur, I, str. 223. 
56 Erotische Kunst, II, str. 390. 
51 Der Maler Daumier, str. 30. 

IX 

Za .Buchsa. nijedan lik nije bio življi od Daumiera. 
On ga Je pratIO kroz ceo njegov radni vek. Gotovo bi 
s~ mc;>glo ~eći da je Fu~h~ na njeJ?1u postao dijalektičar. 
y. n:;tJman~ur:;.ku ~oncIpIr~o ga Je u njegovoj punoći i 
ZI:'OJ prohvrecnostl. _!\ko Je shvatio ono materinsko II 

njegovoj uJ?1etnost;i i opisao to na upečatljiv način, nije 
mu zato bIO manje blIzak onaj drugi pol, ono muško 
ratobor~o u tom liku. On je s pravom ukazao na to d~ 
u Dauilllerovom delu nedostaje idilični akcenat: ne samo 
pejzaž, životinje, mrtva priroda već i erotski momenat i 
~utoportret: Ono čime je Fuchs uistinu bio ponesen bic 
Je agonaim momenat. Ili bi bilo odviše smelo tražiti 
izvor v~like Daumier~~e. karikature u jednom pitanju? 
Kako ~l - tako se, cml se, pitao Daumier -=- izgledali 
građam moga doba ako bi ih, u njihovoj borbi za opsta
~ak,. z,?mislili ~)ednom b oriliš tu ? Daumier je privatni i 
Ja~Ill ZIvot Panzana preveo na jezik nadmetanja / Agona/. 
Njegovo najveće oduševljenje odnosi se na atletsku na
petost celog tela, njegovu mišićnu uzbuđenost. Tome ni 
u kom slučaju ne protivreči to da možda. niko nije zano
snije od Daumiera prikazao najdublju malaksalost tela. 
Daumierova koncepcija, kao što je to Fuchs primetio, 
duboko je srodna s plastičnom. I tako on odvaja tipove 
koje mu nudi njegovo vreme, da bi ih - izobličene 
olimpijce - postavio na postolje za posmatranje. Stu
dije advokata i. sudija su one koje se pre svega mogu 
tako posmatratI. Elegijski humor, kojim Daumier voli 
da uokviri grčki Panteon, neposrednije upućuje DR ovu 
inspiraciju. Ona možda predstavlja rešenje zagonetke, 
koju je već Baudelaire susreo kod ovog majstora: kako 
njegova karikatura, i pored sve svoje žestine i proboj
nosti, može biti tako oslobođena neprijateljstva. 

Kada govori oDaumieru, oživljavaju sve Fuchsove 
snage. Ne postoji nijedan drugi predmet koji bi njego
vom znalaštvu na takav način izmamio božanske bljeske. 
Najmanji povod postaje ovde značajan. Jedan crtež, to
liko dat samo u nagoveštaju, da bi bio eufemizam lla.z
vati ga nedovršenim, Fuchsu je dovoljan za duboki uvid 
u Daumierovu produktivnu maniju. On predstavlja samo 
gornju polovinu glave na kojoj jedino oči i nos aovore. 
To što se skica ograničava samo na taj deo, što kao 
objekt ima jedino čoveka koji posmatra, za Fuchsa je 
pokazatelj da se tu radi o centralnom interesu slikara. 
Jer, kod stvaranja svojih slika, svaki slikar počinje upra-
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vo na 'Onom mestu gde je instinktivno naj.više uključen.~ 
Bezbrojni Daumierovi likovi", tako stoJ~ u de~u o S~l

karu zauzeti su najpomnijim posmatranjem, bIlo da Je 
tQ p~s~atranje u ~aljinu ili posmatr~nje određenih stva
ri bilo da je t'O Isto tako koncentnsan pogled u S'OP
shrenu unutrašnjost. Daumier'Ovi ljudi gledaju ... dosl'Ov
n'O vrhom nosa."59 

x 

Daumier je postao najsretniji predmet za istraživa
ča. On je, u ništa manjoj meri, bio i najsretniji potez 
sakupljača. Sa opravdanim ponosom Fuchs primećuje 
da nije državna inicijativa, već njegova sopstvena, sku
pila prve mape Daumiera (i Gavamija) u Nemačk'Oj. On 
nije bio jedini među velikim sakupljačima k'Oji je ose
ćao odbojnost prema muzejima. Braća Goncourt su mu 
preth'Odili u tDme: Dni su ga nadmašili u žestini. Ako bi 
javne zbirke mogle biti socijalno manje problematične, 
naučno korisnije nego privatne, to im ipak izmiče nji
hova najveća šansa. Sakupljač u svojoj strasti ima ča
rQbni štapić k'Ojim pronalazi nove izvore ... To važi za 
Fuchsa, koji je stoga morao da se oseća suprotstavljen 
Dnom duhu koji je pod Wilhelmom II vladao u muzeji
ma. Oni su bili usmereni na tzv. reprezentativne uzorke. 

58 Sa oVlim treba uporediti sledeće razmišljanje: "Prema 
mom ... shvatanju izgleda mi da se postojeće dominante u pa
leti jednog umetnika uvek naročito jasno pojavljuju u njego
vim naglašenim erotskim slikama i da u njima... doživljava
ju ... svoju najvišu moć osvetljavanja." (Die grossen Meister 
der Erotik, str. 14). 

59 Der Maler Daumier, str. 18. - U ltkove o kojima je reč 
spada i čuveni "poznavalac umetnosti" - akvarel, koji se po
javljuje u mnogim verzijama. Jedan do sada nepoznati otisak 
ovog lista Fuchs je držao ispred sebe jedan dan: trebalo je 
dokučiti da li je praVli: Fuchs je uzeo u ruke glavni prikaz 
ovog motiva na jednoj dobroj reprodukciji i sada se odvijalo 
jedno veoma instruktivna poređenje. Nije ostalo neopaženo 
nijedno odstupanje, čak ni najmanje, i za svako je trebalo ob
razložiti da li je poteklo iz ruke majstora ili je rezultat nemoći. 
Fuchs se stalno vraćao originalu. Ali, čini se, da način na koji 
je on to radio, pokazuje da je on lako mogao da to ne uzima 
u obzir; njegov pogled se u njemu osećao tako zavičajno kao 
što to može da bude slučaj samo sa jednim listom koji je čo
vek goc1inama pre toga nosio u svom duhu. Kod Fuchsa je ne
sumnjivo bilo tako. I samo zato bio je on u stanju da otkrije 
najskrivenije nesigurnosti konture, najskrivenije greške kolori
ta u senki, najsitnija iskliznuća u vođenju linije, koje su listu, 
o kojem je reč, odredile njegovo mesto - uostalom, to i nije 
bio falsifikat, već stara dobra kopija koja je pripadala jednom 
amateru. 
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"Izvesn,? J.e", kaže .!,"uchs, "da. je ov~j način sakupljanja 
u dan~snJIm muzejIma uslovljen vec prostornim razlozi
ma. Ah Dva ... uslovljenost nije u stanju ništa da izmeni 
na činjenici da mi zbQg tDga dobijamo sasvim nepotpu
ne . .. predstave 'O kulturi prošlosti. Mi je vidimo... u 
ra~~o~~om sveča~om ru~u i s~mD veoma ret,ko u njen'Oj 
naJcesce oskudno] radno] DdeĆl."60 

Veliki sakupljači najv.iše 'Se odlikuju originalnošću 
u izbDru objekta. PDstoje izuzeci: Braća Goncourt su 
manje polazila od objekta nego od kolekcije koja je tre
balo da ih očuva; oni su doterivali enterijer, upravo onda 
k~da je on bio drugačiji. Sakupljači su, pak, po pra
vIlu vođeni samim objektom. Veliki primer na pragu 
nDvog doba predstavljaju humanisti, kDd kojih su na
bavke grčkih stvari i putovanja svedočili D ambiciDznDsti 
sa kojom su Dni sakupljali. Sa Marollesom, koji je bio 
uzor Damocedeu, sakupljač je, vođen La Bruyereom, bio 
uveden u književnost (i tD, odmah, na negativan način). 
Marolles je prvi spoznao značaj grafike; njegova zbirka 
od 125 000 listDva čini prvi sprat kabineta bakroreza. 
Sedrnotomni katalog koji je grof Caylus u narednom 
stoleću izdao D svojim zbirkama, prva je velika tekovina 
arheologije. Stoschovu zbirku kameja /medaljona sa ure
zanim likom/, na zahtev sakupljača, katalogizovao je 
Winckelmann. ča:k i tamo gde naučnoj koncepciji, koja 
je trebalo da bude otelDtvorena u takvim zbirkama, nije 
bHo suđeno da traje, katkad je, ipak, trajala sama zbir
ka. TD je slučaj sa zbirkama Wallrafa i Boissereea, čiji 
su osnivači, polazeći od romantičko-nazarenske teorije 
da je kelnska umetnost naslednica stare rimske umet
nosti, od SVQjih nemačkih slika iz srednjeg veka stvorili 
fond keIn skog muzeja. Fuchsa treba svrstati u red tih 
velikih sakupljača koji su nepokDlebljivo, sa konceptom 
o}{1renuti jednoj 'stvari. Fuchsa je vodila misao da umet
ničkom delu treba vratiti društvenu egzistenciju, od koje 
je ono bilo toIrk'O odsečeno, da je mesto na k'Ojem ga je 
on našao bHo umetničkD tržište; na njemu je Dno, svede
no na robu, nastavljalo da traje, podjednak'O udaljeno od 
svojih stvaraoca, ka'O i od onih koji su ga mogli shvatiti. 
Fetiš tržišta umetničkim delima bilo je ime majstora. 
PDvesno će se možda kao najveća Fuchsova zasluga po
kazati to što je započeo DsIDbađanje istorije umetnosti 
od fetiša imena maj'Stora. ,iStoga je", kaže se kod Fuchsa 
D plastici Tang-perioda, "potpuna anonimnQst tvoraca 
nadgrobnih ukrasa, činjenica da čak ni u jednom jedi
nom slučaju ne znamo individualnDg stvaraoca takvog 
dela, veoma važan dokaz da se kod svih njih nikada 

l<) Dachreiter, str. 5-6. 
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nije radilo o pOjediD:ačni;n proizv?dima .t;Ttetni~a, već o 
tadašnjem opštem vIđenju sveta l v~t.van. Fuchs je je
dan: od prvih koji je razvio n~rc:cItI k~rakte~' m~~ovne 
umetnosti a time i impulse kOJe Je dobIO od Istonjskog 
materijalizma. . v .,. 

Izučavanje masovne umetnostI nuzno vodI pItanjU 
tehničke reprodukcije umetničkog dela. "Svakom vreme
nu odgovaraju sasvim određene tehnike reprodukcije. 
One reprezentuju tadašnje razvojne mogućnosti tehnike 
i ... rezultat su odgovarajućih potreba vremena. Otuda 
nije nimalo čudno da svaki veći istorijski preokret do
vodi na vlast klasu drugačiju od one koja je do tada 
vladala i da on po pravilu uslovljava promene slikovnih 
tehnika umnožavanja. Na ovu činjenicu mora se po
sebno jasno ukazati."62 Tim uvidima Fuchs je prokrčio 
novi put. U njima je on ukazao na predmete istraživanja, 
na čijem studiju može da se uči istorijski materijalizam. 
Telmički standard umetnosti je jedan od najvažnijih. Sle
diti njega znači ispraviti neka ogrešenja koja je uzro
kovao nejasni pojam kulture u uobičajenoj duhovnoj 
istoriji (a katkada i kod samog Fuchsa) Da "su hiljade 
najobičnijih grnčara bili u stanju ... da s najvećom lako
ćom oblikuju ... telmički i umetnički podjednako smele 
tvorevine"63 Fuchsu s pravom izgleda kao konkretno 
potvrđivanje kvaliteta starokineske umetnosti. Tehničke 
procene dovodile su ga katkada do lucidnih, duhovitih 
zapažanja koja su bila ispred njegove epohe. Nikako 
drugačije ne može se proceniti objašnjenje okolnosti da 
staro doba nije poznavalo karikaturu. Koja idealistička 
predstava povesti ne bi u tom videla potporu klasicistič
koj predstavi o Grcima: njihovoj plemenitoj jednostav
nosti i mirnoj veličini? A kako Fuchs sebi objašnjava 
stvar? Karikatura je, smatra on, masovna umetnost. Ne
ma karikature bez masovnog širenja njenih tvorevina. 
Masovno širenje znači jeftino. Ali "staro doba ... osim 
novčića ... nije imalo jeftine oblike reprodukcije."64 PO
vršina novčića je isuviše mala da bi omogućila prostor 
za karikaturu. Stoga je staro doba nije ni poznavalo. 

61 Tang-PlastU" str. 44. 
62 Honore Daumier, I, str. 13. - Ovu misao treba uporediti 

sa alegorijskim izlaganjem svadbe u Kani Victora Hugoa: "Ču
do hostije znači mnogostruko umnožavanje čitalaca. Na dan 
kada je Hrist naišao na ovaj simbol, slutio j~ on pronalazak 
štamparske veštine." (Victor Hugo, William Shakespeare, citat 
Georgesa Bataulta, Le pontite de la demagogi !Papa demago
gije!: Victor Hugo, Paris 1934, str. 142). 

63 Dachreiter, str. 46. 
64 Karikatur, I, str. 19. - Izuzetak potvrđuje pravilo. Me

hanički postupak reprodukcije služio je pravljenju figura od te
rakote. Među njima se nalaze mnoge karikature. 
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Karikatura je bila masovna umetnost, a takođe slika 
običaja. Takav karakter karikature pridružuje se, inkri
minišući, njenom - po shvatanju uobičajene povesti 
umetnosti - inače sumnjivom karakteru. Kod Fuchsa 
je drugačije; njegovu osobenu snagu čini upravo pogled 
na prezrene, apokrifne stvari. A put ka njima koji mu 
je marksizam samo nagovestio, Fuchs je kao sakupljač 
prokrčio na svoju ruku. Za to mu je bila potrebna strast 
koja se graniči s manijom. Ona je obeležila Fuchsove 
crte, a u kom smislu, to će najbolje shvatiti onaj ko se 
uživi u čitav niz ljubitelja umetnosti, i trgovaca, obo
žavatelja slikarstva i poznavalaca plastike u Daumiero
vim litografijama. Oni liče na Fuchsa čak i po telesnoj 
građi. To su visoko uzdignute, suvonjave figure, a pogle
di biju iz njih kao plameni jezici. S pravom je rečeno da 
je Daumier u njima koncipirao potomke onih tragača 
za zlatom, nekromanata, i tvrdica koji se mogu naći na 
slikama starih majstora.65 Fuchs kao sakupljač pripada 
tom rodu. I kao što alhemičar sa svojom niskom željom 
da stvori zlato povezuje istraživanje hemikalija, u koji
ma se planete i elementi spajaju u slike duhovnog čo
veka, tako je ovaj sakupljač, utoliko što je zadovoljavao 
"nisku" želju posednika, preduzeo istraživanje jedne u
metnosti u čijim tvorevinama se produktivne sile i mase 
spajaju u sliku povesnog čoveka. Strasno učešće može se 
osetiti i u najkasnijim knjigama koje je Fuchs posvetio 
ovim slikama. "Što se kod kineskih tornjića", piše on, 
"radi o jednoj... bezimenoj narodnoj umetnosti, nije 
to na čemu se zasniva njihova najveća slava. Ne postoje 
knjige o junacima koje svedoče o njihovim tvorcima. "66 

Ali, neće li takvo posmatranje, okrenuto bezimenima i 
onome što je sačuvalo trag njihovih ruku, više doprine
ti humanizovanju čovečanstva, nego kult vođe, na koji, či
ni se, žele da ih iznova osude. To će, kao i podosta od 
onoga o čemu je prošlost uzalud učila, svaki put poka
zati budućnost. 

(Walter Benjamin, "Eduard Fuchs, 
der Sammler und der Historiker", 
Gesammelte ScJ11"iften, tom II-2, 
Rolf Tiedemann!Hermann Schwep
penhauser (Hrsg.), werkausgabe 
Band 5, Suhrkamp, Frankfurt a. 
M. 1980, str. 465-505.) 

Prevela Olivera Petrović 

65 Upor. Erich Klossowski, Honore Daumier, Mtinchen 1908, 
str. 115. 

66 Dachreiter, str. 45. 
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Ernst Blć>ch 

VAJMAR KAO SCHILLEROV ZAOKRET 
I VRHUNAC 
(Jena 1955) 

Sve što je živo draži i uzbuđuje. Najsigurnije. onda 
kad se javlja sa gestom zahteva i po svojoj prirodi go
tovo primamljivo. Ni kod jednog velikog pesnika to nije 
više slučaj nego kod Schillera. On je silovit, najradije 
neprekidno, premda se toga često uplaši, pa se posebno 
disciplinuje. On je govornik po nagonu, iako je istovre
meno u potpunosti mislilac koji istražuje i mirno odme
rava. Tako njegova slika ne deluje nimalo pregledno. 

A s druge strane, nijednog pesnika nije bilo lakše 
žigosati. Nijedan, pre svega, nije umeo da bude tako 
jeftino i frazerski opušten, prividno kao stvoren za zvuč
ne povode, počev od domaće i školske upotrebe, o dru
gome i da ne govorimo. "Es brauset und zischt" (zuji 
i pišti), ali za uzorne dečake, i: "Ein frommer Knecht 
war Fridolin" (pobožan sluga beše Fridolin). Bezbrojni 
školski sastavi ogrešili su se o Schillera, on je bio njiho
va najomiljenija žrtva. "U kojoj meri se Schillerov stav: 
,Jer, ko je u svome vremenu učinio dovoljno onoga naj
boljeg, taj živi za sva vremena' potvrdio na njemu sa
mom?" - takva pitanja bila su tuš ili su dovodila do 
njega. U međuvremenu su se i nebrojeni svečarski govo
ri opremili takozvanim sentencama iz velikog dela. Bez 
Schillerovih epigona čak ni dvorski teatar 19. veka ne bi 
postao ono što je tako prevratnički bio. I ne može se 
poreći ono što je ovde jedino važno: škola i svečarski 
govori, pa ondaŠU1ji dVOI'.siki teatar, 'svi oni nisu samo iz
mislili tu šilerovštinu koja im je služila, nego su je de
limično i razbrbljali. S Lessingom, Herderom i, uprkos 
neprestanim napadima, s Goetheom, tako nešto nije 
uspelo. To je izvesno i stoji s one strane svih preteriva-
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nja, čak i drskosti kojima su naturalisti tako bezobraz
no častili Schillera. Ne sa stanovišta naturalizma (koji 
ovde uopšte nije kompetentan), već upravo sa stanovišta 
gesta, jezika, visoke poetike, malo šta kod Schillera osta
je sporno, namešteno. Malo je zastareloga kod njega i 
gotovo nema ničega što se, u progresivnoj svesti, nas više 
ne tiče. A ipak je sliku ovog velikog pesnika teže nego 
slike drugih njegovog ranga odvojiti od klišea, od fra
zerskog idealizma koji mu je nametnut. To sve ima 
svoje dobro poznate razloge u nemačkoj bedi koja je, 
kod Schillera posebno vidljivo, posebno korisno, od pro
ste umela da postane egza1tirana. Ali, time opet nije po
gođeno ono samovoljno, nasilničko, niti, pre svega, ona 
visoka tenzija kod ovog pesnika. A ni ona njegova egzal
tiranost koja ne samo što se umela povezati s tako pre
ciznim oštroumljem, već koja, pre svega, u toj bedi, nije 
mogla izdržati ni nacionalno, ni estetsko-humanistički. 
Veliki mislioci i pesnici, po snazi, po sjaju koji jesu i 
koji uprkos okolnostima rasipaju, pouzdano ne spadaju u 
bedu. Oni su na nju odgovarali moćnim kontrapotezom, 
makar on bio pomešan i s onim protiv čega su se borili. 
Međutim, Schiller, koji je po prirodi bio plebejski revo
lucionar, bio je najvidljivije ometen, pogođen. I to ne 
samo bedom pritiska, već i bedom privlačnosti: najveći 
narodni pisac svih vremena hodao je pod dvorskim i 
klasioističkim, mermernim svodom. To je Schillera više
stIuko promenilo, pretrpeo je, bez sumnje, preobraženje, 
i to baš ono koje se lako dalo zloupotrebiti za lažan ton 
i patetiku. Ali, sigurno je da nikakve bede nema u tome 
što je pesnik, uprkos svemu što mu se isprečavalo na 
putu, postao baš onaj koji dramski pleni, idealistički bli
sta. Naša teza glasi: Schillerov sasvim posebno napeti, 
pre svega senzacionalistički, narodsko-dinamični način u 
dvostrukom smislu je zauzdan i preoblikovan ovim, nje
govoj prirodi tuđim mermerom. Jedanput se iskidana di
namika, rashlađena politički kao i estetski, izražava kao 
deklamatorski palamar, ili apstraktno idealistički. Drugi 
put, međutim, ona nasilnička šilerovština upravo u ote
žanom vidu, donet a i kroz formu, probija posebno oštro 
u dramskoj eksploziji, idealističkoj uzvišenosti. 

Vatrenost 

Jedno tu, svakako, nastavlja da deluje neuznemira
vano, kroz sva stanja. To je Schillerova vatrenost koja 
se do kraja nije mogla prigušiti. Pošto ni on sam nije 
sasvim sazreo, ta crta takođe nije ostarila. Popustio je, 
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doduše, krilati žar osećanja, kakav nalazimo u najrani
jim pesmama, ali, budući manje pulsativan, postao je 
gorljiviji. Nemačke reči tu sadrže južnjački žar; to, do
duše, ne sprečava da se stvori para, ali sprečava da ona 
posivi i da polegne. Schiller je već s obzirom na tu vat
ru, postao pesnik mladeži, pre svega u vremenu kad su 
stariji, a ne ona, hitro izlazili na kraj s rečju. Probija 
neka, još neposredna snaga pene, borbe; Sturm und 
Drang nigde se nije tako očigledno održao nad vreme
nom kao ovde. Schiller kako čita Razbojnike Karlovim 
učenicima - oduševljenje iz te scene ponavlja se nepre
stano. ~no slobodno, ovde nezgrčeno, ničim uslovljeno, 
povezuje s pravom mladošću, sve ako ona i nije liberalno 
prkosna kao onda. To ide sve do dvosekle rečenice: Da 
sam pr~miš,IJen, da nisam Tell". Deluje kao zavet kod 
Posa, mIsIeCI na Carlosa, kaže kraljici: da ne zaboravi 
snove svoje mladosti". Te ~nove svaka ~iadost, ako nije 
l!vukla ~lavu u ~~mel!a, UZIma za svoga uspravnog vodi
ca. Ovaj. glas nIJe bIlo moguće umiriti, on potpaljuje 
mrzovolJu. 

Narodnjaštvo 

I ov~ d~go, bli~ko srodno vatrenasti, zadržalo je 
ov~e .svoJe lIce. To Je ono narodnjačko kod Schillera, 
kOJe Je ostalo vezano za narod, za nemački narod čak i 
kad se javljao maskirano. Na njega se odnosio slobo
darski zov, protiv tirana što tlače i komadaju. Time se 
Schiller nije obraćao samo omladini, kao staležu koji se, 
uopšte uzey~ la~o raspaljuje, koji je klasno nejasan, nego, 
s predanoseu, l nemačkoj, tada građanskoj naciji. Na
ravno, već tu počinje zaokret koji je odvodio od stvar
nog. nar:odnog tona onog vremena, naime od Marseljeze. 
To Je bIlo u skladu s nezrelošću kojom su se odlikovala 
Enfants de la patrie na nemačkom tlu, II nerazvijenom 
nemačkom građanstvu. A Schiller, čija se plebejsko-re
yolucion~rna. nastrojenost nije mogla suzbiti, učinio je 
lp~vk. kO.lIko J.e m?gao da naro~ ni u kom slučaju ne za
m1sIJa Jakobmsin. Jedan prekmuti Brut u Schilleru ni
kada nije na.cij~ ~asv~ vi~eo b~z gospodara izvan nje 
sam.e; tako )e. IstmskI nacIOnalnI pesnik, kakav je bio 
Schiller, vec, Istovremeno, pripremio zloupotrebu reči 
"n~~io!lall!i'~ ~o koje će kasnije doći. Patria na njegov 
nacm lsklJucuJe tuđe Geslere, ali - od Don Karlosa na. 
dalje - ne i vlastite. Da, nepoverenje prema istinskom 
narodu često je neporecivo, recimo u stihovima Zvona" 

" 1 
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koji su do groteske malograđanski i besmisleni. "Ako se 
narodi sami oslobode, blagostanje neće moći da se ostva· 
ri" - a ko da ih oslobodi ako se neće osloboditi sami? 
I dalje u ovom tekstu, neprijateljski nastrojenom čak i 
prema prosvetiteljstvu: "Teško onima što večitom slep
cu / daju nebesku baklju svetlosti.! Njemu ona ne svetli, 
ona može samo da zapali / i u pepeo pretvori gradove i 
zemlje". Još Tell, bez sumnje, na način dugo sasvim ne· 
čuven, uzima narod, a ne samo onoga jakog koji je naj. 
moćniji kad je sam, za dramski lile, ne narod kao kulisu, 
ne kao hor, ne ni kao dramski lik posmatran odozgo, 
s naklonošću patrijarha. A ipak, čak i ta nacionalno-re
volucionarna drama, s Ritlijevom scenom u središtu, mo
rala je na kraju uključiti u jedini narod braće ne samo 
plemićki par nego i više od toga: domaće feudalno plem
stvo tu samo oslobađa svoje sluge (ne zna se od čega 
će posle toga to plemstvo živeti). Ne iskazuje Tell pobe
du narodnih snaga, već poslednju reč ima vitez Ulrich 
von Rudenz. Naravno, ovde je u pitanju plemstvo koje 
je postalo nacionalno, ali nikako kao neka vrsta antici
piranog Sickingena, nego pre kao dvor koji nolens-vo
lens postaje ustavni, ili se stavlja na čelo pokreta da bi 
mu odlomio vrh. I: "Otadžbini, dragoj, / priključi se" -
ali još 1804, kad se Tell pojavio, otadžbina je, mnogo 
drugačije nego u Marseljezi, obuhvatala kneževe i go· 
spodu, upravo "dragi kamen nacije". U čitavoj toj neja
snoći, i još sa stegonošam Attinghausenom,koji to iz· 
govara, pripremljena je i patetika za nacionalistički .sve
tarski govor, od ratnog saveza do otadžbinske partije. 

Ovde ćemo toliko reći o dvorskom vazduhu koji je 
nagrizao narodnog čoveka. A ipak rekosmo da je saču
vao lice jer je veliki savez sa "nezadovoljnicima" ostao. 
Ni pristigli svečarski govornici nisu nekažnjeno lutali 
među stihovima čija concordia apsolutno nije mogla 
ostati krotka. Tako' je bliskost narodu kod nerealizova
noa jakobinca još oštro prodirala kroz dvorski teatar, 
be; obzira na veoma biran kasniji jezik A bez obzira ; 
na to što se radnja u Schillerovim dramama posle Splet
ke i ljubavi pretežno pela u više društvene regione. Ali, 
to što Schiller nije umeo da prikaže aristokratiju nije 
bilo uzrokovano samo njegovim nepoznavanjem al-isto
kratskog manira (setimo se samo scene između Elisa
bethe i Marije Stuart, da i ne govorimo o grofici Impe
riali u ranijem Fijesku), nego: čak. i kod Schillerovih 
dama i velike gospode ima mnogo šareno-seljačkog .baro
ka. I Max Piccolomini, Thekla, poznate su mu pnrode, 
i nije ih stvorio tek Rousseau. Devica Orleanska staje na 
stranu jednog narodnog pokreta kao samo oličenje na-
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rodne prirode, uključujući i ondašnji misticizam, i osta
je seljačka devojka. Bliže nemačkoj naciji, Schiller, do
duše (posle jednog neuspelog plana o pruskom Friedri
chu TI), u vlastitoj povesti nije našao nikakvu istinski 
n~ciona~I!u g::ađu. Ali među stran.oI? građom koju je oda
bIrao mje bIlo malo one u kOJoJ je nalazio nemačke 
brige i nemački patriotizam, često i sasvim otvoreno. 
Hans Mayer zaista je s pravom utvrdio da su savreme
ni<:i. i u s.tr~n~i građi os~ćali nemačku stvarnost i pesnika 
kOlI o mOl ostro govon nemačkoj naciji. Posini zahtevi 
za s!obodu tačpo odg?varaju zaht~ma nemačkih građa
na, ca~ pre ?mII?a kOl~ :u,. po SchIllerovom uvereniu. oni n:orah ImatI. Nl~gov ceS~I :Walle~stein. misli o ujedinje
nJu c~rst~a protIv zemahskIhknezeva l Habsburga; plan 
~a F!:ledncha II,kao i za Gustava Adolfa, u potpunosti 
.le usao u dramu o Wallensteinu i Wallenstein ovom ne
uspelom sjediniavanju carstva. nezavisno od Jične ili od
već lične. tragike kondot.iera koii je bio više nego to. 
Waller~stemovo "neukrotIvo strahopoštovanie"ie sred
stvo megovog plana o carstvu; "zvezde sudbine" su zvez
de trar.:ične nemačke sudbine. Zatim, Francuska Jovanke 
Orleanke IJeanne d:Arc/, dovedena na ivicu ponora, za
posednuta od stramh gospodara, bez glave - oseća se 
da. ie viđena iz ugla tadašnje Nemačke; gotovo se stiče 
utIsak da su 1813. pa čak i izdaia koia ie došla potom 
Čll?nOvato anticipirane. Tako n.ije trebalo čekati tek n~ 
W.zl~eln;a Tella da bi nemačka naciia shvatila da je o 
n101 ree. ov~ga puta, naravno. direktno, na legendarnom 
uzoru ner~'lacke Švaicarske. Čak se i nešto od plana za 
Wall~ns~elna. 0:vd~ n~stavlja u iednoJ maloL alegorijskoi. 
us

v
Pes.nol celIm:. ledm~tvo~rađanske naciJe kao prevazi

!azer:le feud.alm~ :nah~ _drzava - to je političko zave
stame u poslednlo1 SchIHe:mvol završenoi drami. Enfants 
de la patrie su, dalIde, ipaJk pobedila, uprkos Schillero
vom naopakom, često neorikriveno fiJjstinskom stavu 
prema Francuskoi revoluciji. Godine 1859, na kraiu mrač
ne kontrarevolucionarne decenije, Schillerov stoti rođen
dan slavlien ie kao iedina podsticaina demokratska na
cionalna svetkovina. Doduše, 1905. na stogodišnii;u nie
gove. smrti, ?ko t;'esnika i~ gr,mela imperiialistička pleh
:muzIk':, 13aclOnahzma (~nc:dnch Naumann je tada odr
zao paznle vredan svecam govor koji se sastoiao od 
"demokratije i carstva" istovremeno). Ali 1955. je, naj
zad, ponoyo .. moguće slaviti Schillera sećajući se' 1859, i 
mnogo tacnlle nego onda, slaviti Schillerov demokratski 
patri'otizam i izrecivu patetiku onoga sadržaja koji bi 
tek sa~a, o,~lobođen gospodara i izrabljivača, mogao da 
se vratI kUCI. 
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Senzacija i kolportaža 

Ali, ovde postoji i nešto treće, do čega se uglavnom 
dolazi okolišnim putem. Možemo to, kao na početku, 
nazvati Schillerovom primamljivošću, ili rečima čoveka 
koji polaže na finoću, zavodljivošću. Ili, pozitivno i bez 
greške: senzacionalnošću koja se oglašava kroz ljubav 
prema neposredno napetoj, uzbudljivoj građi. Nije Schil
ler slučajno voleo čudnovate pravne slučajeve (Zločinac 
zbog izgubljene časti); izdavao je Pitaval (zbirka sud
sk,ih slučajeva, nazvana prema licu koje ih je sakupilo -
prim. prev.), iIlalpisao na žalost nezavršenu intrigu Vidov
njak. Jedno mesto u Vidovnjaku, o izgubljenom i avan
turistički ponovo nađenom ključu, može da se uporedi 
s najboljom kolportažom; čak i prizivanje duhova zau
stavlja dah. Schillera je zanimalo sve što se očešalo o 
vešala ili ostalo da visi na njima, ali on se isto tako živo 
zanimao i za "obdukciju poroka". Žanr u celini nije, 
dabome, imao otmenih uzora; prosvećeni ukus teško će 
se zadovoljiti razbojnikom Rollerom koji, s modrim pod
livima, na scenu stiže pravo sa vešala, a pogotovu eks
plozijom barutane, zahvaljujući kojoj se oslobodio. No, 
sad je (ne mnogo kasnije, Vidovnjak je objavljen 1879) 
počelo ono hlađenje koje je tokom jedne decenije sači
njavalo vajmarski klasicizam. Tome se, kao medicina 
mentis, pridI1UŽUje pr.oučavanje Kantove filozofije; tako se 
sad piščevoj ljubavi prema senzacionalnom suprotstavlja 
nešto drugo; plemeniti mermer, estetski pojam. Ispu
njen nečuveno drugačijim, osetno dualističkim genijem, 
Schiller se tu pojavljuje s prividom alabastera i - za 
razliku od toga, ali, s obzirom na hladnoću, njemu ipak 
na neki način srodan - kao istraživački, procenjivački, 
filozofski, odmeravački duh. Apolon i Minerva, on ne 
bez dvorskog nastupa, ona ni u kom slučaju kao tradi
cionalna boginja avanturističke priče i senzacije - taj 
par mestimično je pretvorio u fragment i materijale veće 
od Vidovnjaka, prekinuo i više od te priče. 

Tako ovoj primamljivosti, primamljivosti koja zano
si, nije bilo lako da se suoči s merom. Silovitost koju 
je Goethe uočavao u svom prijatelju postojala je i u 
disciplini koja se izražava kroz razbojnikovu pesmu. A 
ovo pogotovu nije išlo savršeno glatk?, i to utoliko š~o 
se senzacionalizam ipak nije smirio. Sto je, pod klaSIč
nom kolonadom (koju Schiller prilikom ponovnog otva
ranja vajmarskog pozorišta toliko hvali u prologu }a 
Wallensteina) primio neku vrstu pseudomorfaze. Sacu
vana, ali ne i priznata senzacionalnost stvorila je sad, u 
harmoniji strukture i zbog nje, sasvim jedinstvenu me-
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šavinu oluje i azura. U zaoŠltrenoj formi, to bi se moglo 
i ovako izraziti: Schiller je hteo da spoji Shakespearea 
i Sofokla; Shakespeare je tu shvaćen upravo kao autor 
čije beskonačno bogatstvo sadrži i krvavu ledi Macbeth 
i Banquov duh (da damo primer za element senzacio
nalnog i njemu adekvatan tretman). Sofokle je, naprotiv, 
uprkos tako oporoj građi kakva je Elektra, u potpunosti 
odmerenost, pomiritelj na harmonija; njegova istinska 
klasičnost apsolutno je udaljena od senzacionalističkih 
sklonosti (i u formalnom pogledu) koje su u dinamici 
baroka, bolje reći manidzma, stvorile, makar samo uče
snički, taj neverovatni teatar. Pri čemu se kod Schillera 
Shakespeare može zameniti i uticajem krvavih Senekinih 
drama na barok, a Sofokle hladnom klasicističkom trage
dijom. Kod Schillera sad u prožimanju senzacionalizma 
i klasicizma nastaje, upravo zbog ove veze, jedno dram
sko svojstvo koje on ne deli ni sa kim drugim: tu 
cum grano salis, nalazimo senzacionalnost tl mermeru. 
I taj, ovako ostvareni poetski duktus uvek je smatran 
specifično šilerovskim; a to je, kako se - što se jezika 
tiče - pokazalo već u nacionalnom patosu, istovremeno 
pozitivno i negativno. Tako ga, negativno, nazivaju raz
metljivim, bombastičnim; ukratko: prigovor o oholosti 
uvek je bio pri ruci. Visokoparnost u stilu Razbojnika 
bila je sasvim opravdana, u klasicističkom stilu patetika 
kao i likvidi deluju malo bombastično. Ovaj sasvim oso
beni likvid, njegova arza, kao i njegov deklamatorski 
ritmički pad, nalaze se u jednoj oštroj tvorevini kakva 
je antiteza; da, u njoj, u kojoj je Schiller ipak majstor 
kakav se samo zamisliti može, on postaje posebno čujan. 
Recimo, u sledećoj antitezi (da navedemo samo jedan 
iz mnoštva melodičnih primera): "Zwei Blumen bliihen 
rur den weisen Finder, ISie heissen Hoffnung und Ge
nuss.! Wer dieser Blumen eine brach, begehre / Die 
andre Schwester nicht." (dva cveta rastu za mudroga 
nalazača, /zovu se nada i uživanje.! Ko ubere jedan od 
njih, neće / poželeti drugi). Ka..1co su trezveno precizni 
ovi stihovi, a ipak (sasvim nezavisno od upadljivo isture
nog genitiva), kakav prekomemi patos; upravo njegova 
pevljivost nije dala Schilleru da se oslobodi lovora, mer
mera. I upravo je ona Schiller kome je bilo svojstveno 
munjevito antitetsko oštroumlje patio zbog te prazne pa
tetike; u jednom pismu Goetheu nazvao ga je večno pre
tećim "padom u moj retorički manir"; međutim, retorika 
sama još ne objašnjava zašto se tu začinje dvorsko-tea
tarski ton. Fichte, kome je Schiller na neki, makar i ne
uspeli način srodan, bio je takođe retor, hteo je da go
vori "mačem i munjom", posedovao je ogroman patos 
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koji je, takođe, često delovao čak deldamatorski; među
tim, Fichte, za razliku od te negativnosti kod Schillera, 
nije imao sklonosti prema glagoljivosti, prema melc:dioz
nosti koja se pretvara u pozu. Razume se, kod Schillera 
za to nije kriv stih. U Don Carlosu, čak i u HIm mapkiza 
Pose, O"otovo da nema tog tona. Ta glagoljivost nestaje 
tek u ~udaru nikada zaboravljene razbojničke pesme, i 
Hektorove pesme e"Za bitkom ja vatreno čeznem"), sa 
novosofoklijanizmom. Toliko ću ovde reći o i1~gativno
stima koje se rađaju iz tog sudara; one pokaZUJU kaka\" 
se danak plaća kad se od Karla .Moora iz ~rčme II .Saks~
niji, čak od Fijeskovog monologa, prelazI na nOVI kla~I
cizam. A ipak - o prijatelji, ne te tonove - upravo Je 
negativnost na taj način stekla moć da p.ostane ogromna 
pozitivnost, toliko nadmoćna da pred njom blede, bele, 
svi naturalizmi, zajedno sa svim onim što je i mnogo 
bolje od toga. Naime, iz senzacionalističkog, ko~e se nij~ 
dalo potisnuti i koje se lomilo na mermeru, rodIO se naj
napetiji nemački dramatičar. Ni Kleistov puls nije toliko 
glasan, ni Kleist ne stvara tako dinamično pozorište, ne 
usmerava se tako h\Jtaraktično na najsnažnije efekte. 
Ovde konflikti izbijaju baš kao u velikoj kolportaži, 
dramska suprotnost je u stalnom zaoštravanju, s punim 
temperamentom. Senzacionalistički stil, dakle, tu pono
vo izbija na najsrećniji način, pa čak II klasičlloj odmc
renosti postaje naročito uzbudljiv, za razHku od narvale 
osećanja i patetične melodije koja samo poleže po mer
meru. Nameće se jedno vrlo moglovito, ali ilustrativno 
poređenje iz neimarstva: upravo u okviru svojih tačnih 
proporcija, svoje stroge simetrije, barokna dinamika de
luje utoliko snažnije i eksplozivnije. Takav kontrast pri· 
prema, recimo, pojavu J ovan ke Or1eanke na kraljevskom 
dvoru, objavu pobede usred očajanja. Slično važi i za 
mnogo šta drugo u jedinstvenom teatru ovog genija, a 
upravo i za lakonizme njegove tenzije: tako je u prvoj 
Mortimerovoj pojavi, tako i II sceni odstrela jabuke, u 
pukom izgovaranju adrese na kraju Wallellsteil10ve smrti 
i u bezglasnom efektu te scene: "Dem FiLrstcil Piccolo
mini" Ikl1ezu Pikolominiju/. Jednostavno akustičko 
stvo: "Ouje se kako se u daljini jedna vrata zalupe za 
drugim - prigušeni glasovi - gruvanje oružja - onda 
iznenadna tišina": ovo režijsko uputstvo za Wallenstei
novu smrt svakako je čulno-senzacionalistički teatar, opi
pljiv i u onome što se ne vidi. A u onome što se vidi: re
žiser Schiller, ipak, na kraju Egmol1ta odeva dželata II 

crvenu haljinu; možda ne s najčistijim, ali sa dejstvom 
koje najviše iznenađuje. Ono pitavalsko je, tako, moćno 
ušlo u klasično, preobrazilo ga, ispunilo. 
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Nadmašujuće 

Al.i, preko toga vuče i !l1ešto . četvrto, do čega. se 
sitiže još oikoliŠini'jim putem. Poznajemo ga !kao ScluLle
rova nezadovoljstvo, potrebu za nadmašivanjem, koja se 
hrani onim vatrenim, nacionalnim, manje senzacional
nim. Schillerova žesHna nije baš egzaktno politička; za 
to mu nedostaje bavljenje konkretnim zbivanjima. Nije 
ni faustovska u tradicionalnom i kanonskom smislu 
reči; za to mu i pored učeniIka iz Satsa ("Šta imam, 
ako nemam sve"), nedostaje poriv za univerzalnim. 
Uprkos tome Schiller je klasični pesnik nezadovoljstva, 
i to s jednim bitno drugačijim elementom nego kod 
Fausta, naime s moralističkim. A to je - da se sa 
postojećim ne bi, delom neodređeno, delom previše, bilo 
u zavadi - zahtevalo poznavanje i odobravanje francu
ske revolucije. Jer se ona i u svojim bezuslovnim, svojim 
herojskim iluzijama držala apsolutno određeno i ponaj
manje je bila bekstvo od sveta. Ona nije bežala iz gra
đanske revolucionarne stvarnosti - (la koju su herojske 
iluzije najdelotvornije vaŽJile - u carstvo pukih snova 
koji ni u čemu ne stvaraju pukotinu. Umesto izbora po 
srodnosti sa jakobincima, kod Schillera, naprotiv, nala
zimo neku otuđenost neobičnu čak i za doba nemačke 
bede, pa gotovo i neprijateljstvo prema najvećoj tenden
ciji njegovog stoleća. Za razliku od Forstera, ali i od 
mladog Fichtea, pa čak i od Friedricha Schlegela, on 
nije negirao samo forme, nego i specifične sadržaje (jed
nakost i slobodu) građanske revolucije. Ne moramo po
novo pominjati stihove "Zvona", ni feudalni pojam na
cije IS kraja Wilhelma Tella: otmeni tdvol'Siki ton, udobna 
uzvišenost nisu ovde odneli pobedu samo nad pukim 
Schillerovim kolportažnim genijem, već i nad nečim 
mnogo višim od toga. ·Pa, već je u Razbojnicima Karl 
Moor, makar i kao izuzetak, rezimirao "da bi dva čoveka 
kao ja uništila celu građevinu moralnog sveta". Moralni 
svet je, međutim, ili celini giedano, onaj svet što u to 
vreme postoji u Nemačkoj, svet kojem se, takvom, dobro
voljno izručuje i Karl Moor. Pogotovu je strah od slobode, 
za koju se verovalo da bi porodila kolose i krajnosti, 
bio potpomognut aristokratskom formom klasicizma. 
S obzirom na žestinu, posledica je bila Schillerovo pre
laženje u rezignaciju, elegičnost, relativno povlačenje. 
Rana pesma "Rezignacija" iz manhajrnskog vremena još 
je, doduše, imala privatni povod - nesrećnu ljubav prema 
Charlotte von CaIb, ali ona već daje ton kasnijoj vaj
marskoj pesmi "Ideali", u kojoj čak i nada baca još 
samo bledu senku na mračni put. A najotvorenija radi-
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~alna deziluzija pokazuje se zatim u poemi bekstva. "Po
cetak n~v.og stole~a", p.e~mi koja je sva u odricanju 
dobrodoslIce novoJ godml, tom l1sekulumu što prska 
mastilo": I t? nije, apsolutno nije bio pristigli Thermidor, 
put od sltoa]ena do buržoazije, koji, na taj način, dovodi 
do očajanja, nego Schiller proklinje "oluju" i "ubistvo" 
gotovo tako kao da su oni nastavak revolucije. Svet je 
sad u celini izgledao nepopravljivo užasan, što znači 
da ~ako nij~ izgledao samo njegov stvarni :kraj, nego i 
onaj stvaDIll protest protiv njegove bede, koji se zvao 
nastupanje :revolucionarne avmirje. "Stoleće S-e; okončalo 
olujom, / a novo počinje ubistvom" - za Schillera je to, 
na Itom mestu, svets!k(}--jpovesni sadržaj njegovog doba. 
Dalje, sa nedvosmisleno pomerel1im, pogrešl1im i defetis
tičkim l1admašival1jem: ,,!sloboda je samo u carstvu sno
va, / a 1epota cveta :samo u pesmi". DaJkle, Ikao što je 
senzacionalnost pomešaiIla s meI1merom kod njega lako 
postala patetičma, taiko je, slično tome, bezuslovni excel
sior, pomešam sa kla:sicizmom, la:ko prerastao u uzvinuće, 
čalk neku vrstu fetišizma vazdušastosti i eteričnosti. I sve 
to mapuštajući celokupnu rrealnost, Ikao i svaku buduću 
mogu6nu realizaciju na zemlji uopšte. Otud i ona reče
nica koju nijedan drugi pesnik nije mogao izgovoriti 
iz tolike daljine: "Ono što se nikad i nigde nije dogodilo, / 
jedino ono niikad ne (lastareva". Otud i na:dplatonizam II 
predgovoru Verel1ici iz M esžl1e,či j i irealni smisao leži u 
tome da je umetnost i!s'tinita samo zahvaljujući tome 
što sasvim napušta područje stva:mog i postaje čisto ide
alna. Sama priroda samo je ideja duha, :koja nikada ne 
pada u čulno. Ona leži i~pod pokrivača pojava, ali se 
sama nikad ·nepojavljuje. Samo je umetnosti ideala 
dato, ili pre zadato, da shva:ti taj duh va:sione i da ga 
uobruči telesnom formom ... Otuda samo po sebi proiz
lazi da umetniku nije potreban ni jedan jedini element 
stvamosti onalkve 'kakvu nalazi, da nejgovo delo u svim 
svojim delovima mora biti idealno." Svemu tome se, 
naravno, dodaje: "ako ono hoće da sadrži svu realnost i 
da bude u skladu sa prirodom". Ali, ovde se gotovo isklju
čivo misli na sagla:snost s prirodom kao nekom vrstom 
antičke apstrakcije, pune "uzdržanog dostojanstva i uz
višenog mira", da bi se umetnosti stavilo u dužnost da se 
"odvoji od stvarnog sveta i da sačuva s\'oje idealno tle, 
svoju poetsku slobodu". SchiIlerovoj senzacionalnosti, 
antipaciji koja moćno osvaja prostor, treba svakako za
hvaliti što mu je ova nečulnost povremeno polazila za 
rukom u refleksivnoj lirici, ali nikada na daskama koje, 
kako je on na drugom mestu rekao, upravo znače svet. 
Međutim, i ovde se nailazi na negativum jednog mermera 
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sui generis, to jest ijednog italko bel0!š t1dasiciZ!ma da b! S~ 
on umesto od boje, najradije sastojao samo od crteza l 

ideje. . l" 
Ali kao što je poznato, pored prImam Jlvoga nepre-

stano izbija ono voljno nadmašujuće. Schillerova pe
sma ni ti kom sLučaju ne peva samo o lepom po sebi, a 
njeno carstvo snova ne ostaje zavetrinsko, dokono. Pre 
se može reći: ako je senzacionalnost, s one strane pre
teranog žara, u klasičnom postala naročito uzbudljiva, 
ovo nadmašujuće, s one strane uzvinuća, postalo je na
ročito podsticajno i visoko privlačno. U visini je doseglo 
jednu posebno agitatorsku visinu, u dostojanstvu neobič
noga posebno riskantno dostojanstvo. Tu je lepome, ma
kar i u još klasičnijoj formi i upravo u njoj, oduzeto 
posmatranje, prost pasivni odnos posmatranja. Tako je 
rani Schiller postavio powrnicu kao sasvim moralističku 
instituciju koja popravlja; i ,time ju je okrenuo životu 
direktno, s razvijenom zastavom. I kad umetnost u 
Pismima o estetskom. vaspitanju čoveka ponovo stiče 
vlastiti prostor koji joj pripada i nije moralistički su
žen, taj prostor je ipak ponovo ispunjen jednim zadat
kom, ne više vanestetskim, nego Z!adatkom koji umetnost 
humanistički proširuje. Umetnost je, doduše, zasnovana 
na "nagonu za igrom", izvučena iz zbilje života; ali upra
vo njen karakter igre poentiran je kao priprema, kao 
mogućnost da se ponovo nađe čovek, izgubljen u ozbilj
nosti poslova. "Covek se igra samo kad je u punom ma
čenju reči čovek i u potpunosti je čovek samo kad se 
igra", što mači: kad na nepodeljen, neiwbličen način 
može biti plemenit i prirodan istovremeno, dakle i sam 
kao živo umetničko delo. Umetnička celovitost, nada se 
Schiller, treba, pre svega, da spreči podvajanje koje je 
u čoveku izazvala ozbiljnost života, to jest kapitalistička 
podela rada. "Slušajući večito jednolični zvuk točka koji 
okreće, on nikad ne razvija harmoniju svog bića i ume
sto da izražava prirodu i čovečanstvo, on postaje samo 
izraz svaa posla, svoje nauke." Želja da se čovek, koji se 
u društv~10m pogledu rasparčao, ponovo objedini isklju
čivo uz pomoć umetničke svesti svakako je ut~pistička. 
Ali, u svakom slučaju, u tom idealizmu postOjI -. uto
pija, pa makar ona bila i iznad sv~ga. a ne samo r~zlgna
ciia, ne samo daleki etar, negde VIsoko gore, udaIlen od 
sveta. Tako ie Schiller u takozvanim Kalliasbriefen an 
Korner /Kali:jinim pismima Kerneru/, pre svega u onima 
iz februara i iuna 1973, upravo strogim idealom tenden
cije proširio Kantov pojam lepog, oslobođen?g mOI?en
ta volje. Kant je definisao lepo kao "dopadanje bez mte
resa", kao puku igru predstava u uobrazilji, beZ! obzira 
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je li taj privid objektivno prisutan za saznanje ili ne. 
Schiller, naprotiv, upravo u carstvu lepog, koliko god 
ga stavljao užasno visoko iznad stvarnosti, apsolutno ne 
uništava "interes", naime interes za nadmašivanje, za 
njegov humanistički cilj. Taj interes je interes slobode; 
Schiller, dakle, definiše lepo kao "slobodu u pojavi, 
autonomiju u pojavi". Prema tome, objekti ukusa (or
ganska lepota prirode i umetnička dela) u svem svom 
prividu ipak pozivaju, ispunjena su čak nekim imperati. 
vom, ali ne takvim koji kategorički zapoveda, nego s gra
cijom hrabri: "Lepi čulni svet (je) najsrećniji simbol, 
kakav bi trebalo da je moralni, i svako lepo prirodno 
biće izvan mene je srećni jemac koji mi dovikuje: budi 
srećan kao što sam ja" (Kalliasbrief, februar 1793). Ali, 
šta je sadržaj slobode na koju se ovde misli, kakav se 
sadržaj mogao u tadašnjem društvu (a pogotovu u Schi!
lerovojsvesti o njemu) povezati s "autonomijom"? Ra
zume se, nikakav drugi sadržaj ne postoji u njoj osim 
sadržaja idealizovane buržoazije, i to one koja u eko
nomski nerazvijenoj Nemačkoj nije mogla imati jasno 
izražene crte. Muzičar Miller, pošten, ograničen i sočno 
prikazan, reprezentuje jedan mnogo stariji tip građan
stva; a s druge strane, Markiz Posa, kome je na umu 
daleka flandrijska sloboda, čak Wilhelm Tell, kod Schil
lera su nužno više nego upola nekonkretni, čisto idealni 
likovi. A ipak, Schillerovim pozitivnim idealnim junaci
ma ne nedostaje element u to vreme veoma prisutan, 
prisutan i usred sanjarija, i u buržoaziji koja je čak 
dvostruko i trostruko idealizovana. Taj element je Cito
yen, onaj herojski tip i sadržaj, s Ikoj:i!Iu se ;probijala gra
đanska revolucija, bez koga do te revolucije uopšte ne 
bi došlo. Da bi se uspostavili građanski proizvodni odno
si, čiji je čas odavno kucnuo, bila je s jedne strane po
trebna antička slika Bruta, kao i Aristida i Katona, dak
le, istorijsko-politička iluzija sitoajena, a s druge strane 
opšti ideal građanina koji je imad egoistično-realnog, 
dakle filozofsko-politčiki ideal sitoajena. O prvom, o ilu
ziji sitoajena, Marx kaže: "Ali, građanskom društvu, ne
herojskom kakvo je bilo, ipak je bio potreban heroi
zam . .. da bi ga postavio u svet. I njegovi gladijatori 
su u klasično strogim predanjima rimske republike našli 
ideale i umetničke forme, i ta samozavaravanja bila su 
im potrebna da bi pred sobom sakrili građanski ograni
čeni sadržaj svoje borbe i svoju strast uspeli da održe 
u visini prave povesne tragedije." (Osamnaesti brimer). 
O cWugome, o apstraktnijem politiČJkom idealu sitoajena, 
Marx kaže: "Najzad, čoveJk ka:kav je oličen u pdpadniku 
građanskog društva važi za čoveka, za hommea - za 
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razliJku od citoyena - zato što Ije čovek u &vojoj čulno in
dividualnoj egziJStenciji, dok je politički čovek samo ap
s tlralktni , veštačild čovek, čovek kao alegorijska, moralna 
lično&t. lstĐn&ki čovek priznaje se Saimo u HIm egoistične 
1ndiv,idue, istirniti čovak sa!IllO u liku apstraJktnog sitoa
jena" (O jevrejskom ptanju). Ovu, po sebi apstraktnu 
stranu sitoajena osvetljavali su, međutim, herojski pe
snici onoga doba utoliko idealističkijom svetlošću ukoli
ko je "alegorijska, moralna ličnost" bila usamljenija 
pred despotizrnom u vlasHtoj zemlji. Zato je i italijanski 
dramatičar Alfijeri davao svojim junacima posebnu sta
turu, posebno oštro izglačani smisao za slobodu. I 
Schiller je, sa svoje strane, premda ni u kom slučaju ni
je isticao samo konflikte despotizrna, veličinu ili čistotu 
svojih pozitivnih junaka suštinski uzimao iz ideala sito
ajena; taj ideal postoji lU Maxu ,Piccolomirniju, čak i u 
Martimeru. Tako se jedan negativum - udaljavanje od 
stvarnosti - kod ovog genija ponovo pretvorio u svoje
vrstan pozitivum njegovog delovanja - u ne-predavanje 
pred pukom prisutnošću, u dramsku pojavu građansko
-humanističkog ideala. I ne hvali se tu samo ,tadašnja 
"plemenita, ponosna muškost"; cilj Schillerovih velikih 
težnji - kao i sama slika sitoajena - veoma živo leži 
iznad ondašnjih granica. Slika čoveka koji sve više gubi 
klasna obeležja ima u tome moralnog preteču koji, po
sebno lepo ocrtan, ulazi u povest osvajanja uspravnog 
hoda. Tako i Schillerova sloboda uopšte nije sadržana 
samo u carstvu snova, osim onih snova što vode napred, 
i njegova lepota uopšte ne cveta samo u pesmi, osim u 
pesmi jednog &veta u kojem se najzad u poeziju tran
spoIl!uje više sreće nego patnje. Svečarski planirajući 
nadmašivanje, naime: postavljajući imperativ cilja, Schil
ler je u pesmi "Umetnici" prozvao umetnike: "Dostojan
stvo čovečanstva stavljeno je u vaše ruke, I čuvajte ga!" 
- i dao je strategiju: "Sveta magija pesništva I služi jed
nom mudrom planu sveta, lona tiho vodi ka okeanimal 
velike harmonije!" Na taj način, Schillerovo carstvo 
još uvek leži otvoreno; u neprisutnome koje on naziva 
idealom ono nije !Samo, ili nije toljiko okrenuto od sveta, 
kolirko je okrenuto budućnosti sveta, a poslednji prija
teljsiki imperativ 'tog ideala zove se: - Oda radosti. 

Preko lepog ka istini 

Takav pesnik, kao malo koji drugi, napreduje našim 
dobrim putevima. On ne blista toliko daleko kao more, 
ni u daljinlU, u svetlost, kao Goethe, značajan u svemu. 
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Pa ipak, izuzimajući skretanja, rashlađivanje koje je iza
zvalo dvorsko-teatarski ton, Schiller je preko Vajmara do
šao i do svog vrhunca, pokriven ožiljcima, isprekidan, 
a očuvan; i vrhunac Vaj mara nezamisliv je bez Schillera. 
Ima većih pesnika, ali nijednog koji bi istovremeno bio 
vatreniji, narodniji, uzbudljiviji i odgovorniji. A s tim je 
u vezi i što se nijedan nije sa samom umetnošću izrav
nao s tako humanističkom tendencijom kao Schiller koji 
ju je zvao igrom. Ali, dopunjujući igru, postoji i ta ma
lopre pomenuta pesma "Umetnici" i u njoj, ranoj, umet· 
nost je sasvim jasno sasvim jedinstveno pripojena saz
nanju !koje 'se još uvek od nje kantovski odvajalo. Zato 
ćemo na kraju baciti još jedan uzbuđen pogled na nju; 
ona nam pruža jednu, da tako kažem, sliku nerealizova
nog Schillera. Pesma je stvorena još pre no što je Schil
ler počeo da se bavi Kantom; pokazuje mnogo veći uti
caj Leibniza, Wolffa i es,tetike volfijanca Alexandera Ba
umgartena. U toj estetici lepo se još objašnjava kao čul
no percipiranje savršenstva; a pošto kod Leibniza čulno 
percipiranje još važi za smetnju, a tek saznanje može 
da bude jasno i prozirno, kod Baumgartena je lepo isto
vremeno isto što i niže saznanje savršenstva. Estetika, 
prema tome, postaje stupanj koji prethodi logici, i to 
još nedovoljno cenjen; teorija lepog (gnoseologia inte
rior) ovde počinje sa izvinjenjem njenog podređenog 
predmeta. Ona, međutim, počinje i u punoj svetlosti pro
svećenja, što znači problemom koji tek iz marksističke 
optike ponovo stiče svoj puni značaj: naime, problemom 
odnosa između lepote i istine. Sumarno izraženo: umet
nost se preko slike, nauka preko pojma dovode u vezu 
sa istim objektivno-realnim stanjem stvari; kod Lukacsa, 
to je nasleđe prosvetiteljstva, naravno - bez potiskiva
nja umetnosti na podređeni stupanj. Tako je "umetnik", 
zahvaljujući Baumgartenu i Schilleru, daleko isprednja
čio, ali je uprkos tome i na taj način u pretenziji sjedi
njen sa umetničkom istinom. Upravo snaga umetnosti da 
bude nešto posebno, njena slikovnost, unošenje čulnog 
u ono suštinsko, a pre svega njena maštovitost, kao 
egzaktna maštovitost: svi ti, tako malo iluzionistički mo· 
menti pružaju nauci, a prvenstveno filozofiji, krajnje 
važnu pomoć. Jer, kako kaže realist Keller, u svetu po
stoji jedno zlatno preobilje, koje je umetnost, ne kao 
ukorenj eni , već kao mogućni život, kadra da, pre nego 
iko drugi, pokaže, čak istakne aktom kondenzacije. Nau
ka se tome najmanje protivi: dijalektički proces preobli
kovanja i uzdizanja realnosti koju ona odslikava jeste 
bogat spoj, pogotovu u snazi, u obilju realnih značenja. 
Tolstojeva romansijerska umetnost, bogata likovima i 
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spojevima, čak konkretna simbolika poznog Goethea, ne 
sadrže zato samo lepotu, uzvišenost, niti su samo na to 
ograničene, one su i istinitije od apstraktnog bledila, po
zitivističke usahlosti, mehanističke sapunice. Podređeni 
stupanj, čak i sam podređeni nacionalizam u Baumgarte
novom "percepcijskom ni.ml" - to više nije aktuelno; 
ali fundamentalna usmerenost lepog ka istini, na način 
lepog - to važi. 

Dva momenta tog karaktera padaju u oči u Schille
rovoj pesmi, nedovoljno cenjenoj. Pogrešno je, i kao 
da se time traži neko izvinjenje za samu umetnost, kad 
"Umetnici" u neku ruku podetinjuju umetnost, stavljaju 
je na početak vremena. Kao neku vrstu magle, makar 
i osvežavajuće, u kojoj se "detinjem razumu" unapred 
otkriva "ono što će, tek pošto proteknu stoleća, shvatiti 
sve stariji um". Sve stariji um, ali ipalk, kao u Baumgar
tenovoj prosvećenosti, um kao jasno i prozirno saznanje 
naspram smetenog saznanja koje pružaju umetnički sim
boli. Ovi poslednji mogu, shodno tome, postati sasvim 
izlišni u razvoju progresivne svesti kakva je nauka. Na 
taj način, na um.etnost se prenosi nešto od privremenog 
zaštitnog omotača za nezrele, dakle - od uloge koju je 
arapsko prosvetiteljstva pdpis1valo religiji. U pesmi 
"Umetnici" pripisuje se umetnosti i čudnovato ubla
žavanje, i to ponovo prilagođeno nežnoj svesti koju 
troba tretirati pedagoški; takvo je, recimo, pm·eđe
nje da je istina i odveć beo sjaj. "Kao što se u 
sedam blagih z'l-a!ka I }jupko probija beli bljesaJk": 
isto takav treba da bude ljubazni, ni u kom slučaju pre
visoki kvalitet umetnosti. Ili čak, sa još većim priguši
vanjem, spuštanjem, takođe i snižavanjem: "užasno div
na Uranija I s odloženom vatrenom krunom, stoji kao 
lepota tu pred nama. IObavivši pojas ljupkosti,! postala 
je dete, da je deca razumeju." Međutim, to ublažavanje, 
ta pedagogija u ovoj pesmi samo su jedna strana, i to 
ne konačna. Jer, Schiller sasvim drugačijim obrtom od
mah ukida privid istine po sniženoj ceni, u izvesnom smi
slu pidgin-english-funkciju umetnosti. Naime: umetnost 
u pesmi uopšte nije shvaćena samo kao prolazni, prepa
ratorski zaštitni omot, nego :kao trajna anticipacija. U 
stihu "samo kroz jutarnju kapiju lepote I probila si se u 
zemlju saznanja" stoji, doduše, jedan preterit_ Ali, bu
dućnost, a ne prošlost funkcioniše u najvećma osobenom 
obrtu: "Ono što ovde osećamo kao lepo I jednom će nam 
izaći u susret kao istina". Bez sumnje, ovo "jednom" 
može se tumačiti i transcendentno, recimo u Avgustino
vom smislu: "Musica est praeludium vitae aeternae". 
Ipak, uprkos ulozi koju strašni sud, kao plaćanje greho-
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va na onom svetu, još ima u Razbojnicima, a i u Splet
ki i ljubavi, pesma ne sadrži nikakav transcendentni mo
menat, pored brojnih antičkih. Ovo "jednom" pre je, kao 
što nepogrešivo pokazuju sledeći stihovi, shvaćeno istorij
ski progresivno: "Na kraju, na zrelom cilju vremena 
/ još jedno srećno oduševljenje, I pesnički uzlet najmla
đeg doba čovečanstva, I koji će onda skliznuti u naručje 
istine". Ukupno uzev, na tom kraju se pojavljuje antici
pativni položaj umetnosti, u odnosu na istinu, na tu 
d1.1Ugu kapiju jutra. Pesma "Umetnici" još, doduše, ne 
pokazuje praksu "estetskog vaspitanja", čak napušta, go
tovo kontemplativno, i ranije proklamovanu "scenu kao 
moralnu instituciju". ,Pesma se odnosi samo na saznanje: 
a ipak ne tako kao da je ono pasivno posmatračko. To 
je kod pesnika koji agituje za humanost nemoguće, a 
nemoguće je i kod mislioca koji se po prvi put u novijoj 
filozofiji potrudio oko problema položaja umetnosti u 
svetu, kao oko !problema u procesu. Istina koju on hoće 
sadrži se u rečima: "Obgrlite se milioni!" - tako i u 
Schillerovim "Umetnicima", njegovoj pesmi o poeziji i 
istini, ovo svečarsko, osvetljavajući put, traje u delu. 

I deal koji zaklinje 

Na kraju još jedna reč o pesniku, kao o nekome ko 
se uzda. Uzda u sebe i u svet, svemu uprkos, samo ako 
su volja i razum jedinstveni. Iste godine, 1795, kad su 
nastali "Ideali", tako puni rezignacije, pojavila se kratka 
pesma "Kolumbo". Ona je sva od kretanja u novo, još 
nepoznato i sva je njemu u slavu. "Umetnici" ovde uz 
mnoge svoje slike koje se tiču puta i prispeća, nalaze 
jednu novu, za polazak posebno arhetipsku sliku: osvet
ljeno sidro, brod koji vozi kroz oluju. Njegov kurs ga, 
doduše, vodi iznad postojećeg, ali ne iznad stvarnog; on 
ostaje na zemlji. Ono ,naviše' postaje ,napred', preko svih 
granica_ Tako Schiller zaklinje Đenovljanina, koga nije 
moguće skrenuti, koji ne može ne uspeti; ima u tome i 
daha renesanse: "Krmani, hrabri mornaru! Nek ti se 
ruga vic I i neka pada umorna krmanoševa ruka. IUvek, 
uvek na zapad! Tamo se mora pokazati obala'! Pred 
tvojim razumom, ona leži tako jasna i blistava.! Veruj 
bogu koji te vodi i sledi ćutljivo svetska more!1 Ako se 
obala još ne vidi, svakog trena će se pojaviti iz talasa. 
IPriroda je u večnom savezu s genijem:1 Što on obeća, 
ona sigurno ispuni." 

U toj pesmi se i bez boga krije uzdanje u boga jer 
se "bog koji vodi" zove genije i ima čudnovato dvostruko 
obličje. Jednom je to obličje smelog mornara, zatim neko 
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drugo - ali ipak u savezu s onim prvim, savezu koji je 
čak odlikovan kao večiti - obličje prirode. Genije kao 
junak sledi svoj cilj s patosom i moći čitavog svog nuž
nog htenja koje nema šta da bka; genije prirode, koji 
vodi, dovodi Schillerovo uzdanje u svet od pukog traga
nja do stanice u traganju. Sigurno: "Pesnik ili jeste pri
roda, ili će prirodu potražiti" - tako glasi tema rasprave 
O naivnom i sentimentalnom pesništvu. Ali, to mači i 
ovo: "Bili smo priroda ... i naša kultura će nas, putem 
uma i slobode, vratiti prirodi". Čuvena !rasprava sadrži 
VIse definicija prirode kao norme, a između ostalog i 
jednu drugačiju od onih u Kalijinim pismima iz 1793, 
naime definiciju koja se ovde manje orijentiše prema 
Kantovoj estetici, a više prema Goetheovom postojanju: 
priroda je "mirno delovanje iz sebe samog, postojanje 
prema vlastitim zakonima, unutarnja nužnost, večito je
dinstvo sa samim sobom". Prema S chilleru , sentimen
talni odnos, dakle odnos distance prema ovome arhi
-zdravom, ispoljava se pre svega u osetljivo-napetom na
činu osećanja, svojstvenom satiri, elegiji i idili. Na
suprot tome, naivno sazvučje sa unutarnjom nužnošću 
prirode ispoljava se u načinu osećanja, koji nigde nije 
senzitivno napet i u čulno-plastičnom prikazivanju sveta, 
koje je time omogućeno. Estetička definicija prirode u 
ovoj raspravJ udaljena je, dakle, od definicije u Kaliji
nim pismima utoliko što u tim pismima estetska priroda 
nije primarna nužnost, već obrnuto, nudi "slobodu u po
javi"; svako lepo prirodno biće dovikuje posmatraču: 
Budi slobodan kao ja. Nasuprot tome, rasprava O naiv
nom i sentimentalnom pesništvu potpuno razdvaja pri
rodu i slobodu, na kraju ih čak postavlja u dovršenu 
suprotnost. Shodno tome, da se vratimo pesmi "Kolum
bo", Đenovljanin, koji je, naravno, tražio ono krajnje i 
imao apsolutnu distancu te, takav, nije mogao biti pe
snik, ali jeste bio sanjar, mogao bi se nalaziti samo u 
tenziji prema prirodi, daleko od "večnog saveza". A veli
čanstveno Kolumbovo uzdanje u svet, koje se ipak na
lazi baš u distanci traženja - Kolumbovo, što ovde zna
či: svakog genija - nigde ne bi zaista stiglo, pa ni na tu 
obalu novog sveta. Ali, Schillerov Kolumbo slavljen je 
upravo kao čovek pri:speća, sentimentalan u distanci, a 
ipaik, zahvaljujući geniju, u mrJvećoj naivnoj slozi sa pri
rodom. Ona mornaru ispunjava ono što je obećao njegov 
genije, ona ga, bar kad je posredi stizanje samo do 
obale, ne tera u elegijU. Zaista, Schiller u svojoj čuvenoj 
raspravi potvrđuje: "Svaki pravi genije mora biti priro
dan, ili nije genije"; on gotovo da poseže za svojim sti
hovima iz "Kolumba" kad kaže: "Samo je geniju dato 
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da izvan poznatog još uvek bude kod kuće i da proširi 
prirodu ne izlazeći iz njenih okvira." Tako da i genije 
koji kreće napred, i upravo on, takođe traži prirodu -
u svakom slučaju, proširenu prirodu - kao što je i sam 
priroda. Dakle, prirodu sa dalekim novim obalama koje 
će, čak, ako još uvek ne postoje, svakog trena, kako kaže 
Schiller, izraniti iz talasa. Ova poslednja objava svakako 
isuviše snažno podseća na "magiju" pesničke umetnosti 
iz pesme "Umetnici" i nije čak ni sentimentalno, a da 
i ne govorimo o naivnosti. Njen superlativ pre je vezan 
za silovitost, ali pre svega za fantastiku koju je sam 
Schiller u poslednjim rečenicama svoje čuvene rasprave 
osudio kao "zabražđivanje slobode". Ona tu opet sikreće 
od prirode, snagu isplovljavanja preuveličava u stvara
laštvo ni iz čega. Himni hrabrosti, "sa prirodom u save
zu", ona lažno pridaje žitno polje o kojem Schiller na 
drugom mestu sam kaže da ne raste na ravnom dlanu, ili 
armije koje se ne mogu izbiti iz zemlje, nego čak iz 
znanto manjega nego što su zemlja i tle. No, sažeta Ko
lumbova slika, kojom Schiller tako bogato dovršava sop
stvenu, na pravi način slavi genija. Schiller na taj način 
staje u red onih koji plus ultra neminovno sprovode kao 
Sezame-otvori-se, a ipak je još među svim Tasima preo· 
bilja on najautentičniji. Epilog njegovih likova i misli po
vezan je uvek s jednim pravim šilerovskim prologom, pro
louom uzdanja u bezuslovni nastanak onoga pravog u sve
tu~ Kad se u "Odi radosti" kaže o bogu: "On mora boraviti 
u visinama" (kantovski postulat koji je Beethoven u 
9. simfoniji komponovao s potresnom poentom pijanisi
ma), onda je zov toga ,mora' znatno ~liži, znatno r.~alniji 
od prologa ljudske s~obode i do.stoJanstva s. kOJIm .Je 
Schillerovo delo zapocelo pre VaJ mara, u VaJ maru bilo 
ugroženo dvorom, dobilo, ~akle, ret:)l~č~i ~on, ~li. je. tek 
zahvaljujući Vaj maru dovrseno zaklmJuce Ideahstlck1. 

(Ernst Bloch, "Weimar> als Sc~illers Ab.
biegung und Hohe. (Jena 1955) , Lzterarz· 
sche Aufsiitze. (Gesamtausgabe Band 9), 
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M. 1973, 
str. 96-117.) 

Prevela D. Gojković 
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Kostas Axelos 

SVET POEZIJE I UMETNOSTI 

. Kadđa govorimo o umetnosti mislimo - svi mi, 
pro:zvo a~i i potro.~c::či U:Il1~1mosti -:na poeziju i prozu 
(koJu nazr~amo knJl1Zevnost), na pozorište, na muziku i 
ples, na slIkarstvo, skulpturu i arhitekturu i konačno 
n~v grafiju pokreta, ili na kinematografiju. Sve ove umet
mcke forme i ~ela imaju "zajedničko" žarište i specifič
ne, mada v?~ruzene: pro~l~matike koje možemo raznovr
sno tU~la01tl, one IZranjajU - kao tvorevine (umetne i 
un:etmcke) - putem poetskog govora i čina i sačinja
vaJu svet u Svetu, odnosno način bivanja celine, a isto
vremeno. k<?n?titu.ti~? čine svet. Koji je, međutim, nji
hov "obJedlllJavaJucI koren i šta je umetnost? 

. .Sve po?~~ne ~onfiguracije poezije i umetnosti impli
cIraJu SP~vCl~I,:nu I go~<?V? samostalnu problematiku. 

PoetlckI I umetmckI gledano, ono kako je bar jed
nako značajno sa onim šta. 

~o:e~t dis tinkci} e, jedinstva i istovetnosti forme i 
sadrzaja Je probadajuća jer oni nisu ni istovetni ni raz
ličiti. 

. .S,:e. dok b~du posve skrivene prvobitne veze koje 
s]ediD:Ju]u phYSlS (prirodu) i teclme (umetnost-i-tehniku) 
gOVO~.I.Ć~ se i pisa~e se samo pametne ili glupe stvari o 
poezIJI I umetnostI. 

Već izgovorena misao kaže: "Umetnost i tehnika su 
mnogo slabije od nužnosti." 

Delo - pokretač - stvara i sačinjava svoje slušao
ce'v.g~eda?ce, čitaoce, razbijače, a ovi njega stvaraju i 
saclll]ava.>Ju. Jer umeiJni6ka dela tvore takođe ivallovi 
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i talasanja, uporedne i sukcesivne struje i protustruje 
slušalaca, gledalaca, čitalaca, ukratko, potrošača. 

Olakšavamo sebi pitanje o umetnosti - pitanje koje 
nas se ipak tiče - time što umetnost pratimo kroz nje
nu istoriju od praistorijskih vremena pa do danas, što 
takođe istorijski posmatramo nastajanje svake umetno
sti i što idemo čak dotle da zamišljamo stvaranje muzeja 
buduće umetnosti. Na taj način ustanovljava se vlada
vina ,istorije umetnosti, istorije koja se odvija u četvoro
dimenzionalnom kontinuumu prostora"vremena koji na
stojimo da istražimo pomoću arheologije, filologije, jed
nom rečju istorijom umetnosti kao naukom i tehnikom. 
Pećine, hramovi, palate, crkve, dvorci, uređeni svi i, po
sebno, muzeji i izložbene prostorije postaju "mesta" pri
pitomljene i katalogizirane umetnosti koju posećuju i 
izučavaju turisti i ljubiteljti., ispitivači i istraživači. Isto
rija umetnosti, čini se, ipak time ne dospeva do poimanja 
bivstva-u-nastajanju umetnosti. 

Kako umetnost i poezija oplođavaju i stilizuju ume
će življenja? 

Možemo li život žrtvovati za umetnost, ili obrnuto? 
Možemo li pitanje postavljati tako kao da postoji život 
bez umetnosti i umetnost bez života? Ipak u slučaju vat
re u muzeju pitanje bi se moglo postaviti: spasiti naj
vredniju sliku ili mačku koja mijauče? Uhvaćeni u ispre
pletenu igru "prirodnih" i "veštačkih" motivacija i teko
vina, obrta ti. zaokreta jedinstvenosti i mnogostrukosti, 
produktivnosti i mogućnosti reprodukcije. 

Istorija umetnosti je ta koja nekom predmetu dode
ljuje mesto i ulogu u svetu umetnosti. Međutim istorija 
umetnosti nije večna: njeno mesto i ulogu tek treba 
odrediti. 

Shvatajući da umetnost stvaraju umetnici želimo 
da stavimo prst na ranu stvaralaca umetnosti, tragamo 
za vezama koje sjedinjuju umetnike i njihova dela, a 
ove dve moći, pak, sa naš~m sopstvenim "duševnim sta
njima". Sa užitkom se posvećujemo psihologiji umetno
sti, grčevito kopkamo po biografijama velikih umetnika, 
raščlanjujemo njihove strasti. Zaintrigirani tajnim veza
ma koje spajaju genije i ludilo, svoju neutaživu naučnu 
radoznalost i psihološku glad teramo još "dalje", do 
krajnjih granica, i eto nas - pristalice psihopatologije 
umetnosti. Dobar deo velikih umetnika nakon proživlje
nog nemirnog i uznemiravajućeg, tegobnog i mučnog ži
vota konačno je našao najveću zaštitu u samoubistvtl 
ili ludilu" Obavešteni o svemu ovome i ne želeći da nam 
išta promakne osvrćemo sc takođe na dela alijeniranih, 
jer i ona mogu biti umetnička. 
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Zanima nas, u Qsn'Ovi, umetnQst umetnika a ne nji
h'OV živQt. A u svak'Om slučaju ne umemQ da tumačimQ 
igru neskladnQg sklada kQji ist'OvremenQ daje rJtam u
metnQsti i živQtu. TQ se dQgađalQ u devetnaestQm veku, 
u t'Om još nedešifrQvanQm veku iz kQjega veQma teškQ 
izlazimQ (možda zat'O štQ nije dQvQljnQ QsvetQvljen, jer 
se JQŠ nije QstvarilQ sve št'O je predskazaQ). Turner nije 
bi'O veQma d'Obar slikar. KakQ su čudni vredn'Osni sud'Ovi 
na berzi vredn'Osti - škQlske 'Ocene PQdeljene i prera
sP'Odeljene vrlQdQbrim, dQbrim, Qsrednjim i IQšim đaci
ma. Bez 'Obzira, Turner, engleski slikar devetnaestQg veka 
umrQ je na vrhuncu slave PQd lažnim imenQm na man
sardi u kQju je neredovno dolazi'O u izlizanQj odeći da bi 
PQn'Ovo sr~o jednu ni mladu ni lepu ženu k'Oj'Oj je davaQ 
tek. d?vol)yn'O toga da ne ~mre 'Od gladi i koja je, ne 
zn~Jucl . msta o tom svom cu dnom i PQvremenom prija
t~IJu, ?Ila veoma z~hyalna za sve Qn'O št'O je za nju Uči
m'O taj mal'Ograđamn IZ unutrašnjQsti, k'OJi je zbog svojih 
P'OsI'Ova morao katkad doći d'O Lond'Ona. 

ZadQvoljivši svoju beskrvnu radoznal'Ost za pojedin
ca - umetnika - okrećemo se takođe društvenoj strani 
stvari; znajyći da je društvQ polje života i ljudskih dela, 
usre?-sređu]em.Q se, dakle, na gradnju sociQlogije umet
~QStIJ kao da Je umetn'Ost tek ulepšavanje - ili estetski 
lzr~ - 'Onoga ~~o. se zbiva negde u društvu. Politizacija 
nase~ vremena CH;; nas pose~no s~osobnim za uočavanje 
"drustvene strane umetnQstI, m'Ozda zbog toga što svet 
umetničkog dela više i ne dQživljavamo. 
. Šta dar~as ~redstavlja P'Osmatranje 'Osakaćenog kipa, 
Istrgnutog IZ nJegQvQg sveta? Gde je bivstvo ili istina 
tog .~ip~? Kome se prikazuje taj već slomljeni kip? PrQ
cenJlvackom pogledu arheol'Oga, zapanjenim očima tu
riste, razumevajućem posmatranju l1ubitelja umetnosti 
ili deci k'Oja se oko njega igraju žmurk:e? 

Nismo mi jedini koji sudimo 'O delima; ona takođe 
sude o nama. 
.. Na i~gled ništa ne primorava ili ne sprečava pesnika 
I1~ umetm~a ~a se spokQjno. uključi u svet i da se pobu
nI. Bach l RImbaud, na primer, ilustruju ove dve mQ-
gućnQsti. . 

Paezija i umetnast su predadređene da budu sve 
vi,še f~strirajućeJ čak i pogotava za one koji u njima 
ucestvuJu kaa proizvađači ili kaa saradnički patrašači. 

Društva traši reči i slike u kaje ne veruje i kaje ne 
'Odgavaraju više svajaj prvobitnaj funkciji (u čemu se 
ona uapšte sastojala?). 

Zar naučna i tehnička istarija (istQDizQvanQg) nasta
janja umetnasti, uveliko patpQmognuta arhealQgijQm i 
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filalacrijQm, psihQlagijQm i psihQpatalogijam, sacialagi
jam {"palitikom, ne uspeva ~a reši zaganet~u, č.ak i taka 
ud:uuženim snagama? OkremmQ se zatQ najboljem sred
stvu, svemoćnQj, globalnaj i sintetičnQj, formalnQj i ma· 
terijalnoj estetici, tQ jest ~pšt?j te<;>riF um~tn~sti,. fil~
zofiji umetnasti, kQjQj ne IzmICU m rItmQVll, ill stIlOVI, 
ni Isvet'Ovi, ni oblici, ni sadržaji. Jer oni kaji 'Osuđuju isto
rijski, psihQloški i SQciološki pristup kaa i sve njihQve 
mQguće kombinacije, besna se bacaju u. fQrmalne y egzege
ze i metafizičke diskurse a fQrmama l 'Onome stQ 'One 
izražavaju, i zamišljaju da na niva jezika uzdižu QnQ šta 
umetničkQ delQ kazuje i krije. . . 

Književna i umetnička kritika .?pletena u pl~~nJ<: 
ukusa i jezika, Qb~ka i PQru~ye -. VIse nyega kaleb.IJIYya l 

uopštena, u QSnQVI anahramena ~ p?v~sn~ futuns'~lcka 
_ doista bi mQrala PQnOVQ da se IzmIsli. Nl romantiZam 
prQšlosti, ni aktualizam ili ciniz.am sadašnjQ~!i, ni r?ma~
tizam ili tehnicizam budućnasTII, ne mQgu VIse da Je QZ;I-
veo Ona ne zna 'O čemu govari i šta izr~če. . y .. 

Naš stav 'O umetnQsti pretpastavlja da ana VIse I'l;Ije 
u znaku svetog (sacre), da više nije u sv~tu. svetkavme 
(fete); ađsečena od SVQg kQrena, by~z .zeI!llJe l b~z neba, 
ana je oteta SVQme svetu. Svako ~mJenJe R,0staje st;var 
(affaire): stvar istarijske nauke ,1 ~rhealaske !~h:r~I~e, 
estetičkih analiza i stilističkag znanja, stvar dQZlvl]ap, 
utisaka, 'Osećanja i opažanja, stvar ukusa ili društvena i 
PQlitička stvar, stvar refleksije i hiltike, kulturna, komer-
cijalna i turistič~a stv~r.. . . ,.. .. '" 

Nema sumnje da Iza 'OVIh QsvajaJucIh 1 argamzuJuclh 
delatnosti ostaje skriven jedan dubaki smisaQ; taj nam 
smisao međutim JQŠ uvek izmiče i veama je teška ua
čiti zaš:ta je an (;ecimo negativni) aspekt jednQg (recimo 
pazitivnQg) pristupa aname šta se ne prikazuje o~ako. 
A lutajuća i svetska, dakle, plane~~rn.a ume~?-ast ISpU' 
njavajući svaju funkcianalnu funkCIJU Ide SVOJIm putem, 
danas, ali ne kaa i juče. . v' 

Mažemo li panova naći smisaa svetkavm~? .!\;1oze II 
se ona ponava izmisliti? Ma~e. li S~ .ne ~am:shu svyet
kQvina ili nevina sanjati a nJa], vec Je VIdetI taka sto 
ćema je predvideti. MQžema li mi l.~apšte ~hvatiti pr~dar
n'Ost njenag neprisustva? Svetko,?-na ykQ]a se ?dVl]a .u 
prirQdi i u sebi sadrži ona sveta l rec:

v 
svetkayma kQ,p 

svečare pretvara ulikave SVQg pazQrIsta, pus!a ?-a se 
čuju zvukovi muzi~e, pr.im~ P?krete. plesa. Moze h PQe· 
zija takve svetkovme S]edmItI na ]edna;n. me~tu 1 Z~ 
trenutak ona 'Ovde ,i onde, prašIost, sadasnJQst l bud?c
nast, autahtana i strana, sređene i lutajuće? Svetkavma 
znači da je susret maguć negde i za nekQ vreme. Mala 
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deca, odrasli i stari, mudraci i Ludaci nužno su deo svet
kovine kada u njoj ima akrobatike, mađijanja (sudbi
nom) i proricanja. Kada se muškarci i žene sučeljavaju 
u borbi svečanosti, kada igra postaje posvećenje -
smrtno tužno i ushićeno veselo - kada smrtnici izlaze 
malo i nakratko iz svoje uobičajne kože, žalosne kože. 
Tada svetkovina stvara jedinstvo celine, a ljudska bića 
se sjedinjuju da bi lomili hleb i pili vino. Pod zvezdanim 
nebom ili žarkim suncem, usred oluje i magle, među 
drvećem ili na obalama tečnog elementa univerzuma, ono 
što je spontano može pružiti ruku onom što je najuzvi
šenije, a narod može da nastani prostor koja podnosi vo
deće i vođene vođe. (Tužne su individualne slave, crkveni 
praznici, hodočašća i litanije, laičke i birokratske sve
čanosti.) Neka se posmatrači (spectateurs) utope u spek
takl koji bi kao takav nestao, neka svi učestvuju u sve
mu, neka ljudska celina bude istovetna sa celinom biv
stva - na vrhovima i u dolinama - neka fragmenti 
sveta budu munjeviti i bleštavi - u telu dana i srcu 
noći - neka padnu obrazine jer je d sama persona obra
zina fragmenta bivstva celine koji jeste čovek. Sever i 
Jug, Istok i Zapad, voda, zemlja, vazduh, vatra, biljke i 
životinje, oni koji su uznapredovali ,i oni unazađeni, smrt
ni besmrtnim i ushićeni ljudi, zvukovi i boje, reči i pe
sme čiji ritam razlama tišinu, grubi gestovi i nema de
lanja, iščekivana ljubav i prisutna smrt - to su uzvanice 
jednog takvog praznika. Ali šta će o tome da kaže telmi
ka - gospodarica kuće u kojoj se odvija slavlje? A šta 
će tome dodati njena služavka, ili njena gospodarica, 
apstrakcija? 

Svet ne slavi više ljude i ljudi ne slave više svet. 
Lju.di počinju da ga razumevaju. A svet? Praznik ne 
plače zbog svog poraza. Praznici prošlosti nam deluju 
- jer se pred nama više ne pojavljuju - isuviše poseb
no i lokalno (mada su bili "univerzalni"), a naša sop
stvena globalnost, okrenuvši leđa j tragičnom slavlju i 
komičnom slavlju, i strastima praznika i prazniku stra
sti, ne podnosi ono što u svom delatnom lutanju smatra 
prevaziđenim, ako ne i lažnim, istinama. Ne radi li se o 
izgradnji budućnosti? Mreža uma i virus vrline zahvata
ju svaki takozvani kosrnički blesak i na tehnički način 
organizuju smotre i slavlja. Bivstvo sveta o~ sada pa 
nadalje svetli umetnim sveth.:canjem ~apravlJenog b~:,
stva i prezaposlene svetovnosti. Od burzoaske reVOlUCIje 
i njenih socijalističkih produžetaka pa nadalje, bezgra
nični pozitivizam neprestano zauzima celokupno pozor
je. Robespierre je ustanovio kult najvišeg bića i imao 
je nameru da osnuje vladavinu vrline. Comte je zamišljao 
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i hteo biti veliki sveštenik bivstva i religije čovečanstva. 
Svet bivstva postaje svet predstave i anticipacije, volje 
za moć i planiranja. Na nama je da ovaj proces gurne
mo do njegovih krajnjih konsekvenci. Na taj način je 
svetkovina bila izsvetovljena (emondee)iz sveta. Da li 
je možda bila beskorisna grana sveta? Svetkovina je to 
ipak predosećala - u svojoj beskrajno prikrivenoj tuzi 
- već veoma dugo: znala je da u sebi nosi tajnu svoga 
nestanka; predviđala je svoju neizbežnu sudbinu. 

Da 1i je mogućnost još uvek ono što izmiče svakom 
razumevanju, pa i kada se jedan od njenih likova ostva
ri? Ona je nastajanje negativnosti, igra vremena. Svet se 
baca, sa mnogo dosade, II potragu za stalnom prolaznom 
novinom i sam uhvaćen u kolo neprestanog prevazilaže
nja. Sve izmiče, sve se učvršćuje i postaje kruto, sve sc 
savija i odražava. Izgleda da širenje i širina mrze kon
centrisanje i dubinu. Čoveku će pdpasti da iskusi suro
vost svoje sudbine u strašnoj trezvenosti i daleko od 
bleštavosti svetkovine, u svetu bez sagledljive sudbine i 
[svetu] lišenom slavlja. Ljudi će morati na nov način da 
se prepuste 'Zahvatu veze koja spaja bliskost i udaljenost; 
jer stare su svetkovine prerušavale bliske i daleke sveto
ve, obeležavale su vreme i prekrivale igru. (Možda će još 
neki kvaritelj veselja uspeti da pomuti strepnju i ravno
dušnost koje će živeti u srcu i bubrezima krhkih gradi
telja sveta podređenog na čudan način produktivnosti i 
sferičnosti. ) 

Svetkovina je bila ona trenutna igra rasipanja ener
gije i bogatstava, neproi'Zvodne potrošnje akumulisanih 
dobara, sigurnosni ventil, odobrena povremena eksplo
zija, pravilo prerušeno u nered. 

Pre i posle poezije i svetkovine vlada pozivanje na 
red. Od čega li je sazdan taj red? 

Prostor i vreme poezije i umetnosti nisu više snažni, 
odnosno mitski. Oni međutim i dalje deluju kao da su 
izvan svakodnevnog prostora i vremena, mada izmešani 
i ukoštac uhvaćeni sa somnambulno doživljenom i pro
blemom postalom svakidašnjicom. 

Konačno i u pretposlednjoj analizi, šta učiniti sa 
ovim sukobom između trivijalne, beznačajne i prozaične 
svakidašnjice i težnje ka izvanrednoj i poetskoj svet
kovini? 

Unutar i ispod svakog pejzaža širi se dubok, taman, 
podzemni tok koji ima udela u onom što je kosrničko 
a prožet je onim što je :istorijsko; eksplicitan je, a iska
zuje se neeksplicitno preko onih koje nosi, koji su tako
đe njegovi nosioci. Magični i mitski elementi, izvesna 
prvobitna religioznost poetičnosti, reči i gestovi mogu 

105 



ponekad da podstaknu iskrsavanje živog prisustv:a ovog 
toka - mrtvog među živima, živog ~e~u mr,tvuna :
a da pritom ovaj .ne dor.re d? sv~tlost~} .I?osredov~nJv~· 
Svetkovine i manIfestacIJe, CIklUSI godlsnJlh doba l ZI
vota, igre, pesme i gestovi sačinjavaju njegove teško 
opipljive i raščlanjive ostatke. Dalek i nestalan, oživlja
vajući odsutnost, on izmiče neposrednoj apercepciji. Ne
staje pred očima i naočarima usko racionalističke ana
lize, a pri tom se ne može posmatrati iz nekog drugog 
ugla - isto tako jednostavnog - iz kojega bismo videli 
večne duše u večnim pojzažima kako se s vremena na 
vreme pojavljuju u večnoj umetnosti. 

Da li je crno snažnije od belog? Šta se dešava sa 
siv<iIn? 

Poezija i umetnost operišu sa punim vremenom, to 
jest odstranjuju ili preobražavaju mrtvo vreme. 

Ostaje nam još da dešifrujemo dubinu površnosti, 
tajnu niskosti, draž banalnosti, zagonetku lakoće, ro
mansu gluposti. Jer nam još uvek nije poznata skrivena 
snaga pohlepe za prazninom, snaga koristi beznačajnog, 
snaga starenja novine. 

Šta je hteo da kaže Aristotel iz Stagire, ozbiljan i 
naučni filozof, i nipošto ne ćudljiv i mahnit momak, na
pisavši u Poetici ove redove, koje možemo pročitati i 
pokušati da razumemo ako se potrudimo: "Poezija je 
bliža mudrosti i važnija od istorijskog istraživanja; jer 
poezija pre govori o celini, dok se istorija odnosi na 
ono što je posebno." Zar o ovim rečima ne treba da raz
mišljaju oni koji ne odustaju od poetske, to jest od 
delatne i stvaralačke misli, koji II poetičnosti poezije 
odbijaju da vide tek puki oblik nadgradnje ili samo 
bezrazložnu i književnu delatnost? Zar poezija ne bi 
mogla da stupi u savez sa mišljenjem u borbi u koju se 
upušta jezik, s one strane smrti umetničkog dela? 

Ono što je poetsko prolazi kao meteor, uragan, ko
meta što ga ne ometa u tome da bude i graditelj. 

Mišljenje i poezija ne izražavaju samo svoje vreme; 
oni su veliki: istiniti i lutajući, jer su prethodnici. 

Ako pogledamo Sveske Leonarda da Vincija, ako 
pogledamo Van Goghova Pisma, onda ćemo možda shva
titi to što jeste otvorenost umetnika koji misli. Prvi 
osvajač piše: "Ništavilo nema sredinu i njegove granice 
su ništavilo ... Između velikih stvari koje nalazimo mc
đu nama bivstvo nebivstva je najveće." I drugi, gromom 
satrven: "Na kraju će nam dodijati cinizam, skeptici
zam, šale i poželećemo muzikalniji život. Kako će se to 
dogoditi i šta ćemo tu naći? Bilo bi zanimljivo da srno 
u stanju to predskazati, ali još je bolje predosetiti, nego 
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da u budućnosti vidimo isključivo katastrofe, koje će si
gurno ipak udariti kao strašne munje moderni svet i 
civilizaoiju putem revolucija, ratova ili propadanja tru
lih država." 

Misao metafizičke filozofije se odmah iz početka 
bacila na poetske i pikturaine igre koje su u njenim 
očima bile samo imitacije imitacija: ono što je čulno 
kopija je modela ideje, poezija i slikarsho su kopija 
kopije. 

Prozi i poeziji igre sveta odgovaraju poetska i proz
na delatnost ljudi u njihovom pokušaju da izazovu poja
vu jedne poetičnosti i jednog prostog teksta koji se pre
pliću i jedno drugom odgovaraju. 

,Pesnici najavljuju stvari koje se, onako kako su opi
sane, neće dogoditi. 

Da li je umetnost želja za onim što još ne postoji? 
Poezija i umetnost nas uranjaju u neku vrstu budile 

obamrlosti. 
Umetnost reči i umetnost poezije teraju nas do pra

ga počev od kojeg jezik postaje pesma i tišina. 
Ritam, harmonija i naizmeničnost, ponavljanje, re

fren i kadenca naglašavaju reč i tišinu poezije i umetno
sti u njihovoj pokretljivosti. 

Ono što je romaneskno jako je knjiško: ono poisto
većuje roman i život; iz romanesknog - što dolazi od 
rimskog, latinskog, romanskog jezika - proizlazi roman
tično: ono poistovećuje poeziju i život. Ali šta je izvorište 
romanesknog i romantičnog? 

Određene igre nalik na poetske razvijaju mehaniku 
fantastičnog, čudesnog i simboličkog - na primer nadre
alističke igre - u gotovo samostalnom svetu igre od
cepljenom od igre života. 

Uostalom, dosta često umetnost i poezija pokreću 
samo cerebrainu - logičku - i psihološku mehaniku 
imaginarnog. 

Isuviše često ljudi žive "estetski" ono što "egzisten
cijalno" ne eksperimentišu. 

Radi se pre i to u mogućoj meri ostvarljh'osti 
- o pokušaju veštog (artistement) nego umetničkog (ar
tistiquement) življenja. 

Kao što kaže popularna izreka: u nastojanju da žive 
svoj život ljudi igraju kao da su na filmu. Igra totalnog 
scenarija prethodi svakoj pojedinačnoj sceni. 

Opisati u svim njegovim tonalitetima i u njegovoj 
sveukupnosti ceo jedan dan bilo bi ravno viđenju i iska
zivanju, čuvenju i izricanju, eksperimentisanju i mišljenju 
uzvišenog, mada izmenjenog kadra iz filma o životu. 
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Film ostvaruje, koliko to mo~e, platonovsku meta
fiziku ideja i idola u modern.iI?- p~~nam:: .. 

Pozorište je tek zgusnutI 1 stIhzovam Izraz teatralno-
sti života. 

Svaka fiksirana i ukrućena scena u pozorišnom de
koru izgleda tako "stvarno nestvarna". 

Bvet shvaćen kao pozorište u kojem svako igra neku 
ulogu jeste stvar igre pozorišta koja i sama u svojoj 
igri sadrži pozorište. 

Ponavljanje (repetition) se odvija pre igranja koma
da i ponavlja potom igrani komad. 

Tim gore ako se razne uloge nalaze u protivrečnosti 
i ako ne uspevaju da dopru do svog najvišeg idealnog 
stepena. 

Tragična iluzija i komična iluzija odgovaraju jedna 
drugoj i deo su određene osnovne teatralnosti. 

Igrati komediju još uvek i stalno znači da igramo: 
više? manje? 

U malom, srednjem, velikom pozorištu senki, ni 
svetla ni senke se ne radikalizuju "dovoljno". 

Pozorište je dovedeno do svoje granice koju ne mo
že da prevaziđe: ono ostaje igra [postavljanja] - pri
sustva - predstave. 

Teatralnost i teatar dovode i nas same u pitanje, 
čak i kad to čine na teatralizovani način. 

Poetska i umetnička teatralnost dovodi zbrkanost i 
svetlo-tamno življenja do određene stilizovane jasnoće. 

Da li umetnost postaje prozirnija time što se pozo
rište stavlja u pozorište, slikarstvo u slikarstvo, film u 
film i tako dalje? 

Umetnost i život su splet lirskih, komičnih, tragičnill 
iluzija. Kako bi bila shvaćena stvarna smrt nekog glum
ca na sceni? 

Veliki među najvećim modernim autorima koji su 
umeli da spoje !j prevaziđu tragediju i komediju, psiho
loško i društveno, jesu Shakespeare i Dostojevski. 

Da li je muzika umetnost tišine kao što je ples 
umetnost pokreta? Na taj način što tišini omogućava da 
progovori i da se rasprsne? 

U vreme svoga ludila H61derlin je svirao na klavsenu 
bez žica. 

Umetnost i tehnika arhitekture upisuju se u srce 
arada ocrtavaju njegovo telo, predlažu njegov duh i 
~braz~ju svet urbanizma. Među najkonkretnijim i naj
apstraktnijim problemima su gradnja i stanovanje. Pl~O~ 
aramatskom zahtevu snažno uzvraća stvarnost. NudItI 
~tvorene strukture lep je zahtevali ga treba i ostvariti. 
Kako graditi i gde stanovati? Romantični ipaseistički 
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način traži horizontalne konstrukcije u ravnom prostoru. 
Tehnicistički i futuristički način zahteva vertikalne kon
strukcije u vazduhu. Nijedna koherentna teorija, među
dm, ne uspeva dosledno da razmotri premise i posledice. 
Znamo otprilike kako se gradilo i stanovalo i kako se to 
još uvek čini, ali ne znamo ni kakva će biti buduća ar
hitektura i urbanizam, ni kako hoćemo ni kako želimo 
da gradimo i stanujemo. Grčki polis se upisivao u physis 
i, oko Akropolja, gradio gradove za građane, slobodne 
ljude. (Rim je poremetio igru.) Hrišćanski gradovi su oko 
katedrala i crkava podizali domove za ljude. Moderno 
doba, buržoasko i evropsko, rađalo je gradove koji su 
podsticali trgovinu i ž;ivot porodice. Sve je to bilo po 
meri čoveka. U planetarnoj epohi se rađa metropola
-nekropola u iščekivanju kosmopolisa. I grad i urbani· 
zam svaki na svoj način prevazilaze humanizam. Mašine 
i tehnika namenjene su olakšavanju stanovanja - time 
do krajnosti komplikuju problem. Ovakav tip grada i 
dalje cveta i vene. Dokle? Šta će doći posle? Gde će se 
donositi odluke? I u kom pravcu će one ići? Do kakvih 
će građevina i naseobina dovesti igra pokretljive i poli
valentne kombinatome i fleksibilne arhitekture? Da li 
je predvidljiva radikalna promena. pers:pekt.i,:e? Mož~~? 
li pretpostaviti da ni na ovom poljU nece bIti pravohmJ
skog razvoja i da se neće baš ostvariti sve ono što je 
predviđeno, već da će doći do manje ili više radikalne 
promene? U kakve čvorove ili mreže će se zaplesti ove 
- nove? - umetnosti i tehnike gradnje i stanovanja? 

Sve velike civilizacije i kulture svoj poslednji oblik 
nalaze u jednom zagušljivom urbanom tipu. 

Sudbina kuće - za poetično i prozaično življenje 
- ostaje još uvek potpuno nerešena. 

U sumraku naših polipolikih gradova ocrtava se -
sigurno krivo - senka Aleksandrije. . .. 

U umetnosti je reč o gradnji, a ne o konstrukCIJI. 
Edip nije video dok je imao oči. Sudbina mu je 

izmkala. Tiresija je, "jer" je bio slepI video daleko. 
Dijalog između kralja i p!,,?roka 0I?~gućava na!ll da ~di
mo i čujemo ono što oblcno ne vI::hmo, ono sEa ObIC~O 
ne čujemo. Edip gleda oko s.ebe (1 u s~be, k~zeI~o I?l) 
i ne vidi ništa; on ne čuje ill glas sudbme, m reCI TIre
sije. Tiresija čije oči ne vide vidovit je, on vidi i g<?vori; 
on shvata ono što nastaje, jer je u saglasju sa sudbmom. 
U trenutku kada progleda, Edip probada sebi oči i tako i 
sam postaje slepac koji vidi. 

Cini se da je moderni čovek biće Gledanja. Počev 
od renesanse širi se njegova vladavina: vladavina per-

109 



spektive i treće dim.enzije, !ačke .gledišta i os~. Ono š.to ~e 
bilo osvojeno ustahlo se, Ilsplamrana su dalJa osvajanja 
i oko postaje ono što želi da vidi sve. Međutim, da li mi 
gledamo ne uviđajući ništa, ili pak vidimo stvari a da ih 
ne gledamo? Primat vizuelnog preobraža sve u spektakl 
vredan viđenja, a u ovom veku optike, pogleda i tačke 
gledišta na začuđujući način nedostaje temeljna perspek
tiva prodorne vidovitosti. 

Tek smo počeli da naziremo značenje iskaza: pIa
stička umetnost nas uči da vidimo stvari sveta. 

Primat perspektive, treće dimenzije, tačke gledišta 
i viđenja istovremeno je i primat mašte i predstave. 
Stvari postaju slike stvari, sve možemo zamisliti i oblak 
imaginarnog počinje da nadkriljuje ono što jeste. ~yako 
prisustvo pretvara se u predstavu - konkretnu Ih ap
straktnu, formalnu ili neformalnu, nije bitno - u men
talnu predstavljačku delatnost. Vizuelno, imaginarno j 
predstava stalno i sve više pokreću svoju .mo~, ~ahvataju 
pojzaže i lica i to ne samo posredstvom slIke l fIlma, pro
diru u pojedinačnu i istorijsku egziSltenciju ljudi i na
roda. Ono što smo nazvali tragedijom privatnog i javnog 
života pretvara se u komediju režiranu silama predstave. 
Sve što počne da igra neku ulogu postaje deo celokupnog 
spektakla - svet spektakla i svet kao speIDtakl - svako 
ljudsko biće postaje glumac i gledalac, a sam život na
stoji da podražava umetnost. 

U jedinstvenoj prinudi koja spaja i brka pogled i 
ono što se gleda, čija je uloga važnija? 

Videti i biti viđen obično idu zajedno. 
Poklik naroda u svetskim carstvima koja žele da 

uČva.1stc svoju vladavinu svetom jeste i ostaje: panem et 
circenses. Opstanak i zasićenost.Posedovanje-lišavanje. 

Sve postaje spektakl i istovremeno se ukida u vreme 
zatvaranja i preteranog nastavljanja predstavljanja. 

Na pragu završetka prostora predstavljanja, prisu-
stvujemo spektaklu učešća u spektaklu. ., 

Slike nam ispunjavaju pogled - sve postaje shka -
a istovremeno postaju mutne i cepaju se. Slika sveta, 
slike bića i stvari teže tome da nestanu. U prilog kojih 
znakova? 

Sve slike mogu biti okrenute? 
"Konačno", sve se gubi u "beskonačnoj" igri ogle

dala. 
Ne možemo proći kroz ogledalo a da ga ne razbi

jemo; ono tada prestaje da funkcioIl!iše kao ogledalo. 
Na kaIwu vrstu igre se odnosi slika koja više ne 

predstavlja ništa "figurativno"? 
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Usmeravanje moći (puissances) imaginacije kor.išće
njem snage (force) imaginacije bio je "oduvek" zadatak 
nametnut čoveku. 

Slikarsko platno ne treba razumeti ili ispuniti kao 
prozor u svet. I izbegnimo suvišno bavljenje literaturom, 
u životu i sa pisanjem. 

I same mode i stilovi usmereni na ornamentalno i 
dekorativno, pretrpavanja i maniri, razni ozbiljni ili bez
načajni formalizmi primenjuju sistem naizgled konven
cionalnih pravila, koja služe kanonima dozvoljenih i tole
risanih stvari. 

Genij detinjstva i adolescencije - poetski genij 
obično se gubi u prozi takozvanog odraslog života zre
log za starost. 

Ako lava ne postane kamen ona neće opstati i neće 
uspeti da nametne ledenu vatru opreznih igara. 

Da li je umetnost, koja se navodno pojav;ila u odre
đenom trenutku razvitka, predodređena da izumre? Ži
vimo li doista smrt umetnosti? S obzirom na njeno 
najviše određenje (destination), možemo li reći da je 
umetnost prestala da postoji? 

Umetnost je navodno trebalo da bude intuitivna (i 
čulna) figuracija Ginteligibilnog) apsoluta, trebalo je da 
pruži formu, aspekte, likove (sluI]) onome što jeste 
forma, aspekt, lik bivstva (ideje). Kao viši oblik zanat
stva, umetnost je podražavala i stvarala modele. Nevaž
no je da li se naziva idealističkom ili realističkom, jer 
uvek je radila ni sa po:sve čulnim ni sa posve inteligibil
nim formacijama. Njena mreža je objedinjavala oset, 
osećajnost i značenje. A sada? U svetu bez prototipova, 
bez ideala? Šta će izazvati sumrak idola? 

Pitanje ostaje: da li je umetnost za nas, s obzirom 
na njen vanredni, masivni i odlučujući domašaj, neMo 
prošlo - prevaziđeni svet? Da li će ona i dalje stilizo
vati, sažimati i izdvajati celovite momente? Ili je pak 
umetnost još uz nas tek toliko da se ne bismo ugušili 
u "istini" stvarnog i tehnicističkog sveta? Međutim, zar 
umetnost ne pripada takođe vlasti (empire) ih demokra
tiji ovog sveta? Da li će umetnost time što gubi svoju 
specifičnost, time Šito prestaje da predstavlja (ipak dosta 
izdVOjen) svet - postati sastavni deo života i sveta? 

Književnost - književni čin - je specifični način 
bivanja - proizvodnje i potrošnje - reči i pisane stvari. 

Zar umetnost i poezija ne prestaju da poMoje od 
onog trenutka kada postaju umetnost i književnost? Pre 
tog zaokreta one jesu; da li one još uvek postoje nakon 
tog zaokreta? 
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Da li su poezija i umetnost koju proizvode individu
alni, obeleženi i osobenom aktivnošću zaokupljeni stva· 
raoci pozvane da nestanu? Da li će umetnost i poezija 
postati deo zajedničkih delatnosti, postati stvar "svih", 
i tako doći do drugačijeg ritma, stila i gesta? Da li će 
jezik, dekoracija, funkcionalna i industrijska umetnost, 
arhitektonika, kolektivno raspoređivanje reči, zvukova, 
boja i pokreta biti preuzeti od strane produkiivne teh
nike celovHo-parcijalnih ukupnosti? 

"Umetnost" se sve više okreće dokumentarnom i re
portaži i istovremeno postaje veoma eksperimentalna. 
To znači da se njena osnova sužava i da je naizgled 
stvorena za kritiku koja i sama izaziva kritiku kritičke 
kritike. 

Određeno intenzivno stvaralaštvo je užas za medio
kritete; oni je prisvajaju, nakon što su je neutralizovali. 
Na taj način su najradikalniji proboji - poetski i umet
nički, i ne samo poetski i umetnički - asimilovani i 
učinjeni bezopasnim, tako ulaze u školske udžbenike, u 
muzeje, postaju deo stila - zvaničnog i privatnog - sva
kidašnjeg života, tako su usvojeni i prilagođeni do te 
mere da postaju imena ulica, biste na trgovima, marke, 
predmeti ozbiljnog izučavanja. 

Igra je desakralizovana, izgubila je svoju odlučuju
će opasnu pobudu. Bezrazložna i bezint(;!resna delatnost, 
ispunjavanje slobodnog vremena, pustolovine svih vrsta 
i sportsko traganje za opasnostima su samo vulgarno 
vidljivi oblici igre koja vlada svetom, rađa umetnost i 
suvereno se s nama poigrava. 

Da li svi treba da dokuče poeziju i umetnost pre 
nego što one budu "prevaziđene"? Bez sumnje ne. 

Da li umetnost, proizašla iz pl1irode, vezana za bo
žanstvo i razvijajući se u društvu postaje delatnost koja 
se suočava sa (mrtvom) prirodom i bogovima koji više 
ne postoje? Da li se umetnost svodi na delatnost koja 
započinje i okončava se u vidljivim trenucima? Zar se 
bivstvo u nastajanju totaliteta sveta neće više razotkriti 
pred očima stvaraoca u tmini i svetlu munje koja para 
horizont? Da li će kosrnička igra i dalje da inspiriše 
njegovu reč i ruku? Zar plastička stvarnost, kao [pre
rađivanje] sprovođenje prirode i tehnike, neće ispoljiti 
- čak i putem beskrajne nevolje - ono što je bilo pri
rodno i ono što redovi i boje, zvukovi i reči još uvek 
nastoje da uhvate? Zar se drama umetnosti ne nastavlja 
usred ove borbe subjekata i objekata na putu njihovog 
prevazilaženja, konkretnog i apstraktnog duboko sjedi
njenih, figure i defiguracije lica jednog te istog, borbe 
gde se brkaju glasovi orenja i oni tišine? Zar svet ne 
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teži pronalaženju svog izraza - trebalo bi skoro reći: 
svog temelja - jezičkog, plastičkog i muzičkog u svoj 
njegovoj - i svoj njihovoj - punoći i iščašenosti? Pre
ma kakvoj nužnosti je svako delo i svako prebivalište 
jučerašnjice i današnjice - i čak sutrašnjice - postalo 
problematično? 

Kriza poezije i umetnosti je deo mnogo globalnije 
ci više nego druš,tvene) krize. 

Književnost nam već sada pokazuje da više nema 
šta da se kaže osim ono ništa ili to ništa koje ona crOVO

ri. Slikarstvo nam otvara oči i otkriva nam da ne~a ni
šta da se vidi osim . .. Skulpture traže svoje mesto i pro
stor, dok arhitekti grčevito grade i sve više ispunjavaju 
zagušene gradove, te nagrižene rakom koji su još "do
bro". Pozorište postaje antipozorište i ne zna više kakve 
VI1ste prisutnos,ti da predstavi. Umetnost se okreće protiv 
sebe .same. Sve umetnosti su neodoljivo privučene sop
stvemm samorazaranjem. Razni gestovi i pisanja postaju 
i gestovi tišine. 

Umetnost je bila intimno vezana za zanatstvo, a to 
ne ide bez urneća. 

Očigledno je da se umetnost sve više tehnizira pre
ma ritmu globalne tehničnosti. Istovremeno, međutim, 
poezija i umetnost se vraćaju svom zagonetnom poreklu 
- koje niko ne može eksplicitno da imenuje i da prikaže 
- od kojeg su se otcepi1i da bi se konstituisali kao sve-
tovi i da bi sačinili svet; tako čudno zaobilazeći osamo
staljenu pesmu i delo, poezija i umetnost teže iznalaže
nju svog kraja i svom prevazilaženju - Hegel i Marx, 
Nietzsche i Heidegger su to naslutili - u onom i putem 
onog što mucajući nazivamo svet i nastajanje, život i 
bivstvo. 

Kada poezija, pozorište, roman ili film ne znaju šta 
da rade sa nekom ličnošću, veoma često učine tako da 
ona umre. 

Kada govorimo o umetnosti i životu, to činimo kao 
da umetnost već nije deo života. I kada govorimo o tome 
da su umetnost-i-poezija poslednji izgledi za život onda 
još uvek imamo iluzija o izgledima za njen opstanak. 

Umetnost i tehnika ostvaruju svoj jedinSItveni i bu
dući logos II tehnologiji. 

Poezija i umetnost nas podstiču da budemo i pri
sutni i na drugom mestu (gde?). 

U korist kakvog priviđenje će mit o poeziji i umet
nosti biti razoren? 

Svaka umetnost že1i biti totalna. Sve umetnosti bi 
htele da harmonično sa6ine totalnu umetnost. Ipak inte
gralna umetnost ne postoji. 
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Kolektivna umetnost, kojom se manje-više svi bave, 
to jest svako i za svak?,g, u sV,:kom ~lučaj? ne postoji. 
još ne, mada je ume~n~c~a pr~lzvo~~Jc: ;rec od sada na 
izvestan način kolektIvIZIrana l socIJalIZIrana. 

Slobodna umetnost! Kakva detinjasta parola. 
Umetnost oslobađa od pninude, na osnovu onoga 

što je primorava na ta oslobađanja. 
Sve konfiguracije poezije i umetnosti koje ne čine 

deo iskustva što prevazilazi poeziju i umetnost ostaju 
tek otpadni oblici. 

Poezija i umetnost nam pokazuju ono šito ne doživ
ljavamo i ono što ne vri.dimo pre nego što su nam to 
pokazale. 

Gde je granica između onoga što je umetničko -
kao takvo i/ili [što je] viđeno kao takvo - i onoga što 
nije umetničko? 

Kao momenat i totalitet, poezija i umetnost imaju 
određenu specifičnu autonomiju mada su okružene, op
koljene i prožete drugim momentima i drugim .tota
litetima. 

,Poezija i umetnost operišu putem promena koje se 
sastoje i od arheoloških tvorevina i od stvaranja novih 
svetova. 

Umetnost i poezija ne pripadaju niti strogo čulnom 
i ličnom ukusu - povezujući čula, osete i osećanja -
niti racionalnom i univerzalnom priznavanju zasnovanom 
na uobičajeno prihvaćenim značenjima. Njihova srednja 
pozicija, njihova dvostruka igra daje im snagu korenja 
i moć prodiranja ka širokom horizontu. 

Svi jezici i sva poetska i umetnička dela pozivajU 
čitaoca, slušaoca, gledaoca da ih dopune, da ih dovrše. 

Prirodna i kulturna činjenica je da unutar svake 
umetničke delatnosti svi učesnici imaju svoju, malu ili 
veliku, teoriju. 

Kružni estetski sud, koji kruži među nama, dospeo 
je do svoje najsvedenije forme: to mi se sviđa, to mi se 
ne sviđa, to mi se napola sviđa. 

Novo novo neprestano isteruje staro novo U ovom 
veku grozničavih, prilično antikvarnih, novina. 

~aizgled su sve tvorevine napravljene protiv pret
hodnih tvorevina da bi se dokazale i da bi dokazale da 
ostvaruju do tada nedostatan i još neviđen proizvod. 
Ne posrtavijajući pri tom problem novog? 

Polazeći od negirajućeg praga, čini se da se ne može 
dalje otići - u istom pravcu. Ovaj prag se može, među
tim, zaobići. 

Poezija i umetnost izazivaju i izazvane su određenom 
stvaralačkom budućnošću koja ima udela i u pijanstvu 
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i u trezvenosm. Kako će u budućnosti ova budnost uspeti 
da oživi nezaobilazne stilizacije? 

;Poezija i umetnost nalaze se u rascepu i provaliji 
koja spaja ono što se sluti i projektuje za ono što je 
ostvareno, dovršeno. Upravo zbog toga one rađaju otvo
rena, pokretljiva, tečna dela. 

Poezija i umetnost sastoje se od stvaralačkog ispiti
vanja, proizvodnog pomeranja "smisla" sveta. 

Poezija i umetnost izranjaju u zajednici i žele je; 
retko je to organska zajednica, a češće kritična i proble
matska. 

Od dirljive (emouvant) umetnost je postala pokret-
lj~va (mouvant) i postaje sve više kinetička. . . .v 

Pisci i oni koji pišu počinju da shvataJU: mko VIse 
ne može da zauzme stanovište sveznajućeg pripovedača 
koji sve vidi sa svih strana - neka vrsta malog knji-
ževnog boga. . . 

Malo po malo će se jasnije pokazati razumevan)~ 
jezika i umetničke produkcije koje od toga neće praVIti 
stvar izraza. 

Privlačnost ,klasičnog - obrazujućeg, trajnog i ka-
nonskog - opstoji, mada n~ znamo š!~ ćem? s ni~m. 

Veliki stvaraoci nisu hteh da u SVOJIm dehma ucme 
ono što potomstvo u njima. nalazi~ Strogo govo~~ći oni 
čak nisu hteli da naprave m ono sto su napraVIh. 

Nužno napuštamo ono što smo hteli napraviti u pri-
log onoga što se radi. .. .. 

Zašto je, prema shvatanjU kOJe se pOJaVlI?v u ov~m 
vremenu, napraviti neko delo drugo po redu hseno bIlo 
kakvog interesa? 

Remek dela umetnosti i poezije nisu besmrtna. 
,Pesnik i .umetnik umiru više puta da bi mogli da 

stvore živa dela. 
U muzejima i bibliotekama mirno umire jedan budu-

ći život? 
Putem permutac~ja .igra svet~ 1??staje, otv<;>reI!0 de~? 
Trebalo bi zadrzati ne tradICIJU vec secanje. Nije 

odlučujuća avangarda već I?reteč!!. Nije važna progresiv: 
nost već najava. Ne postaje nuzan moderan covek vec 
prethodnik. .. . . _ . 

U šta se rastvaraju pOeZIja 1 umetnost? U bIVStvo-
·nebivstvo, u sve~ništa, u mundus imnnmdus. Šta ot
krivaju? Igru sveta. 

(Kostas Axelos, "Le monde de la ~o.esie 
et de I'art", Le jeu du monde, Edltlons 
de Minuit, Paris 1969, str. 375-395.) 

P,reveo Ivan Vejvoda 
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Peter Burger 

TEORIJA AVANGARDE I KRITICKA NAUKA 
O KNJIŽEVNOSTI 

1. Istoricitet estetičkih kategorija 

"Povest je inherentna estetičkoj teoriji. 
Njene kategorije su radikalno povesne." 
(Adorno)! . 

Da su estetičke teorije, ma koliko smerale na nat
povesno važeće saznanje svog predmeta, ipak same jasno 
ob~ležene epohom u kojoj su nastale, uviđanje je do 
kOJ ega se uglavnom relativno lako može doći post fe
stum. Ako e9tetičke teorije jesu povesne, onda jedna 
kritička teorija predmetnog područja umetnosti, koja se 
trudi da rasvetli sopstveno delanje, mora pronići u svoju 
sopstvenu povesnost. Drugačije rečeno; potrebno je isto
riZiirarti estetičku teoriju. 

Najpre će trebati razjasniti šta može značiti to da 
se neka teorija istorizira. To ne može značiti da se istori
cistički način posmatranja, kOj'i sve pojave jedne epohe 
razumeva samo iz nje, a pojedinačne epohe onda postav
lja u jednu ideelnu istovremenost (Rankeovo "neposred
nokod boga"), prenosi na izgradnju estetičke teorije u 
savremenosti. Lažni objektivizam istoricističkog načina 
posmatranja s pravom je kritikovan; hteti ga ponovo 
oživeti na nivou razmatranja teorija bila bi besmislica.2 

l Th. W. Adorno, Asthetisclze Theorie, Gretel Adorno i R. 
Tiedemann (Hrsg.), Gesammelte Schriften, 7, Frankfurt 1970, str. 
532. 

2 Za kritiku istorizrna upor. H.-G. Gadarner: "Naivnost ta
kozvanog istorizma sastoji se II tome što on izmiče jednoj 
takvoj refleksiji i u veri u metodiku SVOg postupka zaborav
lja sopstvenu istoričnost." (Walzrheit und Methode. Grundziiae 
einer pllilosoplziscJzen Hermeneutik !Istina i metoda. Osnov~e 
crte filosofske hermeneutikej, Tlibingen 1965/ str. 283. Upor. 
takođe analizu Rankea kod H. R. Jauss, ,Geschichte der Kunst 
uJ?d Historie" /Povest umetnosti i isto;ija/, u: H. R. Jauss, 
Lztemturgesclzicllte als Provokation IPovest književnosti kao 
provokacija/, Suhrkamp, Frankfurt 1970, str. 22-226. 
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To isto tako ne može značiti da se svi prethodni oblici 
teorije shvataju samo .kao ~~upr:jevi k~ sop~t~en?j teo
riji. Prethodni element.I teonJe. tune. se lzdvaJ~Ju IZ svog 
prvobitnog konteksta l uklapajU u Jedan now kontekst, 
bez adekvatne refleksije funkcionih i značenjskih pro
mena elementa teonije, koje time nastaju. Za klasu u 
usponu karakteristična, konstrukcija pove~ti kao pret
povesti sadašnjosti jeste, bez uštrb a po njenu napred
nost, u Hegelovom smislu reči, ukoliko obuhvata .same: 
jednu stranu pove~Ilog pro~es~, ~iju drugu. stra~l:l Ist.on
zam zadržava u laznom obJektIVIZmu. Pod IstonzlranJem 
teorije ovde treba shvatati n.ešto dIUgO: .. uv~d u poveza
nost razvitka predmeta i raZVItka kategonja Jedne nauke. 
Tako shvaćena, povesnost jedne teorij.e z~r::iv~v s~ ne u 
tome da je ona izraz duha vremena (Istoncls~IckI sta::) , 
niti u ,torne što ona pripaja sebi pret~odne oblIke teor!Je 
(povest kao pretpove~t sav~'emenostl) r:~go u. tome sto 
su razvitak predmeta l razvItak kat~~~nJa .~aJ~mno po
vezani. Pronići u tu povezanost, znaCI IstonzIratI teonJu. 

Protiv toaa može se prigovoriti da bi takav pothvat 
nužno morao "'zahtevati za sebe jed:~lO. vanpoves!l0 s~a.no
vište, da je istoriziranje, dakle,. u I~tI mah deIS!o::lZl.ra
nje; drugačije rečeno; da utvrđIVanje povesnostl. Jezlk~ 
neke nauke pretpostavlja jedan meta-niv~1 sa kOJ~ga ?l 
to utvrđivanje moglo biti uočeno, a taj. ~eta-mvo. Je 
nužno transistoričar:: (od~kle bi o~da :prOl:.a~ao ~ada:~k 
istoriziranja meta-ll1voa ltd.): P?Jam !~~~Ilzl~anJa. o,:,ue 
je uveden ne u smislu razdvaJ~Ja r<;tZhCltlh n~,:,oa .JezIka 
nauke neao u smi:slu reflekSIje kOja u medIJU Jednog 
jezika' obtilivata istoričnost sopstven~g g?vora: .. 

Ono što se time misli može se najbolje razJasmtI n~ 
nekoliko metodoloških saznanja koja je Marx f.o~muh
sao u Uvodu za Gnmdrisse der Kritik de~ polztlschen 
Okonomie. Na primeru rada, Marx poikazuJe v ,,kako s~ 
čak i najapstraktnije kategorije, uprkos tome sto -- ba~ 
zbog svoje apstraktnosti - ,:a~e za s,:e epoh~, u sa;moJ 
određcnosti ove apstraktnostl lStO tohko prOlzvod lSt~
rijskih prilika i kak? u l?unoj. mje~i važe sa~? za te .r:n
like i unutar njih"'. MIsao JC tesko shvatltl, zato ~~o 
Marx s jedne strane, tvrdi da određene proste kategor.lJe 
~aže ~duvek, a s druge str~~e, da nji~lO.va, opšto~t !Otl~c 
iz određenih istorijskih prIhka. 9,~ucuJuca. razlika 0vVQ~ 
je između "važenja za sve epohe l saznanja. tog ops te", 
važenja (u Marxovim terminima: "određenostI te apstrak-

l K Marx, Grul1drisse der Kritik der politi~cllen. ()k,onomie, 
Frankfurt/Wien s. a. (foto·tisak ~oskov~kog lzdanJ~ IZ 1939/ 
/1941), str. 25; dalje skraćeno: Grul1drzsse ITemelJz slobode, 
Naprijed, Zagreb 1977, str. 31/. 
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nosti"). Marxova teza glasi da tek isotrijski razvijene 
prilike omogućavaju to saznanje. U monetarnom sisrte
mu, izvodi on, bogatstvo se shvata kao novac, tj. veza 
između bogatstva i rada ostaje nesagledana. Tek u fizio
kratskoj teoriji,: rad se shvata kao izvor bogatsItva, narav
n? ne rad ;:op:te, nego određena vrsta rada, zemljorad
nJa. U kla:slcnoJ engleskoj nacionalnoj ekonomiji, potom, 
kod Ad~ma Smitha, ne više određena vrsta rada, nego 
rad uopste ~~vata se kao .izvor bogatstva. A ovaj razvitak 
za Marxa mje samo razvItak ekonomske teorije, štaviše, 
mogućnost napretka saznanja njemu se pokazuje uslov
ljena razvitkom stvari na koju se saznanje usmerava. Ka
da su fiziokrati razv,ija1i svoju teoriju (u drugoj polovini 
18. veka l7 Fran.ruskoj), agrikul1ura je u stvari bila još 
ekonomskI dommantan sektor, od kojega su zavisili svi 
drugi sektori. Tek ekonomski daleko razvijenija Engle
ska, u kojoj je industrijska revolucija već pokrenuta 
a time tendencijski rušena prevlast agrikulture nad dru: 
gim sektorima društvene proizvodnje, omogućava Smit
hovo saznanje da bogastvo ne stvara samo određena vrsta 
rada, nego rad uopšte. "Ravnodušnost prema određenoj 
vrsti rada pretpostavlja veoma razvijen totalitet zbilj
skih vrsta rada, od kojih više nijedna ne gospodari nad 
svima" (Grundrisse, str. 25 /30/). 

Moja teza sada glasi da veza, koju je Marx poka
zao na primeru kategorije rada, između saznanja opš,tea 

važenja neke kategorije i povesno realnog razvoja pod~ 
ručja na koje smera ta kategor,ija važi i za umetničke 
obj ektivacij e. I ovde je izcitiferenciranO'st predmetnog 
područja pretpostavka mogućnosti adekvatnog saznanja 
predmeta. A potpuna izdiferenciranost fenomena umet· 
nosti u građanskom društvu dostignuta je tek sa estetiz
rnom na koji odgovaraju istor,ijski avangardni pokreti.~ 

4 Ovde upotrebljeni pojam istorijskih pokreta avangarde 
razvijen je pre svega na dadaizmu i ranom nadrealizmu, ali se 
isto tako odnosi i na ,rusku avangardu nakon oktobarske re
volucije. Pored svih, ponekad znatnih, razlika, zajednička crta 
ovih pokreta je u tome što oni ne odbijaju pojedinačne umet
ničke postupke prošle !Umetnosti, nego ne prihvataju tu umet
nost u celini, radikalno raskidajući sa tradicijom, i što se, u 
svojim najekstremniiim oblicima, okreću pre svega protiv insti
tucije umetnosti, kakva je stvorena u građanskom društvu. Uz 
ograničenja, koja bi trebalo razraditi u konkretnim istraživa
n jima, to važi i 'za italijansh futurizam i nemački ekspre
sionizam. Što se tiče kubizrna, on, doduše, ne ide za istom 
intencijom,. ali dovodi u pitanje sistem predstavljanja central
no-perspektlvističke struktJUre slike, koji važi od ,renesanse. On 
se. stoga, ubraja u istorij'ske pokrete avangarde, mada ne deli 
njiho,:,u os~ovn~ te~d~ciju (ukidanje umetnosti lU životnoj 
praksI). POJam IstOrl1SkJh pol"reta avangarde odvaja te pokrete 
od svih neoavangardističkih pokušaja, ikoji su karakteristični 
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Neka teza bude pojašnjena na centralnoj kategoriji 
sredstva umetnosti (postupka). Uz njenu pomoć, proces 
umetničkog stvaranja može se rekonstruisati kao proces 
racionalnog izbora između različit!~ postup-aka, pri če~? 
se izbor ostvaruje s obzirom na ucmak kOJI treba postICI. 
Taikva rekonstrukcija umetničke produkcije pretpostav
lja ne samo relativno visok stepen racion~lnosti u umet: 
ničkoj produkciji nego i to da s~v sre~stvlma um~tnostl 
slobodno raspolaže, tj. da ona VIse msu ukalupljena u 
sistem stilističkih normi u kojem se, mada posredovano, 
dzražavaju društvene norme. ~~mo s~ po seb~. :~zume da 
su umetnička sredstva u MohJerovoJ komedIjI Isto tako 
primenjivana kao i, npr., kod Becketta, ali da ona. ~ Mo
lijerovo vreme još nisu bila saznata,. :nože ~o.kazatI Jed~n 
pogled na kritiku Boileaua. Estetlcka krItIka ov~e Je 
još direktno kritika sitIskih sredstava grubo komlcnog, 
koja vladajući društveni sloj nije prihvatio .. U feud:Ino
~apsoluti:stičkom društvu francuskog 17: ve~a'v!lmeLl1ost 
je još umnogome d.ntegrisana u patvrđwanJe Zl."ota vl~· 
dajućeg gornjeg sloja. Iako se građanska estetIka, kOJa 
se razvija u 18. veku, oslobađa <;>d stnističk~h normi, koje 
su umetnost feudalnog apsolutlzma povezivale sa vlada
jućim slojevima tog ~1'1l:štv~, !lm~tnost ipak i ~alje osta
je orijentisana na prmc1p lmzta~lO naturae. Stilska sred· 
stva stoga još nemaju opštost )ednog sre~st~a umetno
sti koje je samo fiksirano na dejstvo na r~ClpI]enta; n~go 
su podređena jednom (povesno promenljIVom) pnnclpu 
stila. ., . V" k t 

Bez sumnje, sredstvo umetnostI J~ ?ajOpstlJa a.~g?-
rija koja stoji na raspolaganj'l1: za oplsry~nJe ~et!llck.lh 
dela. A kao sredstvo umetnas.tI m~gu. bItI shvacenz. po]e
dinačni postupci tek nakon IstOrIJskIh. avangard?Ih po
kreta. Jer, tek u istorijskim avangardmmv pokretlmc:v n.a
staje mogućnost raspolaganja sveukupno~cu umetmckI~ 
sredstava kao sredstava. Do ~e ~po~e razvlt~:;t umetnostI, 
pdmena sredstava umetnostI b:la Je ogran~cena ~pohal
nim stilom, jednim unapred datim, samo u lZvesmID gra·· 

za . edesete i šezdesete godine lU Zapadnoj Evropi. Mada n~o~ 
~va~garde proklamuju delom iste ciljeve ik::;o .1 predstavmc~ 
istorijskih pokreta avangarde, zah~e: za vr~canJem umetnostI 
u životnu praksu u okviru postoJeceg d~s~va, I?-o:kon sloma 
avanaardističkih intencija, više ne :no~e b~tJ. ozbulIlJn~ po~~av
r en ':kada danas jedan rumetnik na Jzlozbu. salJ e s un ar, .. Ime 
je ~ikako više ne može postići onaj intE?nzJtet p~otesta kOJI s~ 
imali Duchampovi Ready-mades ... N,:pr<:tIv,. d~~ Je Duch~I?po 
Urinair imao za intenciju razbIjanje mstJtucl]e UI~etnostl (sa 
n' enim specifičnim ornanizacionim formama, kao . sto su mu; 
z~ji i izložbe), nalazač'" sulundara priželjkuj<? ?~ ,njegovo ,delo 
nađe put do muzeja. A time je avangardlst!ckl protest pre-
okrenut u svoju suprotnost. 
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nicama prekoračivim, kanonom d~l:)Uštenih postupaka. ~ 
ddk god vlada jedan stil, kategorija sredstva umetnostI 
ikao opšta kategorija nije saglediva, ~a!9 što ona v~ea!iter 
daseže samo kao posebno. KaraktenstIcno obelezJe IstO
rij:skih avangardnih pokreta sada je upravo u tome što 
oni ne razvijaju nikakav stil; ne postoji dadaistički, kao 
ni nadrealistički stil. Naprotiv, ovi pokreti likvidirali su 
mogućnost jednog epohalnog stila, time što su mOD"uć
nos~ :r:aspolal?ianJa umetničfu.im sredstvima prošlih ep~ha 
IUZd~gh v~o. prmcIpa:. Tek uIllv.c:rzalna mogućnost raspola
ganJa .. clll kategOriju umetmokog sredstva opštom ka
tegoriJom. 

Ako su ruski formalisti "začuđenje"* /Verfremdung/ 
posmatrali kao umetnički postupak,5 onda je saznanje 
opštosti .te ka:teJ~?rij~ 0l!l0gućen~ }ime što šok recipijen
ta postaje naJVlSl prIn01p umetmcke intencije. Time što 
začuđenje stvarno postaje dominantan umetnički postu
pak, ono može biJti shvaćeno i kao opšta kategorija. To 
nik.ako ne znači da su rusfui formalisti ;z;aČluđenje pokazi
valI uglavnom na avangardnoj umetnosti (naprotiv: Don 
Quijote i Tristram Shandy:su preva:shodni demonstracioni 
objekti kod Šklovskog); utvrđuje se samo jedna, dakako 
nužna, povezanost između principa šoka u avangardnoj 
umetnosti i uvida u opštost kategorije začuđenja. Ova 
povezanos,t može se postavhi kao nužna zato što tek pot
puno razvijanje IEntfaltung/ stvar.i (ovde: radikalizacija 
čuđenja u šoku) čini saznatljivim opšte važenje katego
rije. Time se akt saznanja nikako ne premešta u samu 
stvarnost, niti se negira s aznaj n o-produktivni subjekt; 
samo se priznaje da su mogućnosti saznanja ograničene 
realnim (povesnim) razVlijanjem predmeta.6 

* Prevodilac je predlagao "očuđenje". - Prim. red. 
s Upor. za to, između ostalog, V. Šklovski, "Die Kunst als 

Verfahren" (1916) !Umetnost kao postupak/, II Texte der rus
sischen Fonnalisten /Tekstovi ruskih fQrmalista/, tQm 1, J. 
Striedter (Hrsg.), (Theorie und Geschichte der Literatur und 
der schonen Kunste /Teorija i povest književnosti i lepih umet
nostif, 6!I), Miinchen 1969, str. 3-35. 

6 Ukazivanja na povesnu povezanost formalizma i avan
garde (tačnije: ruskog futurizma) nalaze se u V. Erlich, Russi
scher Fonnalžsmus, Suhrkamp, Frankfurt 1973. O šklovskorn 
upor. Renate Lachmann, ."Die ,Verfremdung' und das ,neue 
Sehen' bei ViktorSklovskij" /,Začuđenje' i ,novo viđenje' kod 
Viktora šklovskog/, Poetica, 311970, str. 226-249. Interesantna 
primedba K. Chvatika. da postoji "unutrašnji osnov za tesnu 
vezu između strukturalizma i avangarde, teorijski i metodolo
ški osnov" (Strukturalžsmus und Avantgarde, !Reihe Hanser, 
48/, Miinchen 1970, str. 23), ipak nije dalje razvijena II nje
govoj kniizi. Krystyna Pomorska, Russian Formalist Theory 
and its Poetic Ambiance, (Slavistic Printings and Reprintings, 
82), The Hague/Paris 1968. zadovoljava se nabrajanjem zajed
ničkih crta futurizma i formalizma. 

120 

Moja teza da tek avangarda čini saznatljivim odre· 
đene opšte kategorije umetničkog dela u njihovoj opšto
sti, te da se polazeći od avangarde mogu shvatiti prethod
ni stadiji razvitka fenomena umetnosti u građanskom 
dIiUštvu, a ne obrnUJto: da se avangarda shvata polazeći 
od ranijih stadija umetnosti, ta teza ne ka2luje da sve 
kategorije umetničkog -dospevaju do punog razvijanja 
tek u avangardnoj umetnosti; naprotiv, videćemo da se 
određene kategorije (npr. organidtet, podređivanje delo
va celini), koje su bitne za opisivanje pred-avangardne 
umetnosti, u avangardnom delu upravo negiraju. Dakle, 
neće se moći pretpostaviti da sve kategorije ci ono što 
one obuhvataju) prolaze kroz ravnomeran razvitak; tak
vo evolucionističko shvatanje zapravo bi zanemarilo ono 
protivrečno u povesnim procesima, u korist predstave o 
jednom linearnom napretku razviItka. Nasuprot tome, tre
ba insistirati na tome da povesni ra2lvitak treba shvatiti 
globalno-društveno, kao i u posebnim oblastima, samo 
kao rezultat uzajamno višestruko protivrečnih razvitaka 
kategor'ija.7 

Potrebno je još jedno preciziranje gore formulisane 
teze. Tek avangarda, rečeno je, čini saznatljivim umetnič
ko sredstvo u njegovoj opštosti, zato što ga ona više ne 
izabira po principu stila, nego raspolaže njim kao umet
ničkim sredstvom. Mogu6not da se kategorije umetnič 
kog dela sazna:ju u svojoj opštosti, naraV'no, nije stvorena 
od avangardneun1etlIliOkepra,l\!se prosto ex nihilo. Na
protiv, o~a irma 'svoju povesnu pretpostavku u razvitku 
umetnosti u građanskom društvu. Od sredine 19. veka, tj. 
nakon konsolidacije političke vlasti građanstva, ovaj raz
vitak tekao je tako da se dijalektika forme i sadržaja u
metničkih tvorevina sve više pomerala u korist forme. Sa· 
držajna strana umetničkog dela, njegov "iskaz", sve više 
odstupa pred formalnom stranom, koja se diferencira kao 
estetsko u užem smislu. Ova predominacija forme u umet
nosti, otprilike od sredine 19. veka, može se shvatiti pro
dukciono-estetski kao raspolaganje sredstvima umetnosti, 
a recepciono-estetski kao usmeravanje na senzibilizovanjć 
recipijenta. Važno je videti jedinstvo procesa: umetnička 

7 Upor. za to važna Althusserova izvođenja, koj?, II S~N" 
skoro da i nisu diskutovana, u: L. Althusser/E. BalIbar, Lrre 
le Capital, I, (Petite collection maspero, 30), Paris 1969, gla:va 
IV i V. Nemački prevod: Das Kapital lese;!, I, Rowohlt, ~elTI
beck bei Hamburg 197L - O problemu neJeclnovremenost'l po
jedinačnih kategorija upor. i glavu II, 3. 
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sredstva postaju raspoloživa kao u~.etničk,: ~redstva u 
onoj meri u kojoj zakržlja~a kategor.I)a s~drzaJa.8 

Polazeći odavde, postaje razumlJIva l centralna te~a 
Adornove estetike, koja glasi: "ključ svakog sadrž~Ja 
umetnosti nalazi se u njenoj tehnici"9. Ova teza se uopste 
može formulisati samo na osnovu činjenice da .se u to~ 
poslednjih sto godina promenio o~?s. f0rI?almh. (tehmc
kih) momenata dela prema sadrZajnIm (Is~aznlm) mo; 
mentirna, da je forma stvarno postal~ domm~ntn~: Jos 
jednom postaje shvat~jiva pove~.anost . Između lStO~IJsk?g 
razvijanja predmeta l kategorija kOJe ob~vataJu nJe
govo područje. Jedno je svaka~o proble~atic~o ':l Ador
novim formulacijama: pretenZIja na opste va;:enJe. Ak? 
je tačno da se Adornova teorema uopste moze formulI
sati tek na osnovu razvitka kojim je umetnost krenula 
od Baudelairea, onda je diskutabilD;a prete~ija. ~a o;la 
važi i za prethodne epohe umetnostI. U ~anlJe cItlrannD 
metodološkim refleksijama, Marx utvrđuje proble~; on 
izričito kaže; "potpuno važenje" čak i naj';lpstra~tmJe ~a
tegorije imaju samo za odnose čiji su prOizvod I ~ o~vIr~ 
tillodnosa. Ako se to ne shvata kao Marxov pnknvem 
istorizam onda se postavlja problem mogućnosti Sazna
nja prošl;sti koje niti podleže istoricist!ič~oj .il.u::iji razu
mevanja prošlosti bez ikakvih pretpostavki, .mtI Je pro~~o 
shvata u kategorijama koje su produkt Jedne kasmje 
epohe. 

2. Avangarda kao samokritika umetnosti 
tl orađanskom društvu b 

U Uvodu za Grundrisse, Marx formuli še još jednu 
ideju velikog n;etodološkog .domet~ .. Ona s~ ist~ tako od
nosi na mogucnost saznanja proshh drustvemh form~
cija, odnosno prošli~ po~e~nih pod:sučja d~uštva. I's~on' 
oistička pozioija, kOJa mlsh da prosie drustvene [ol.~a
cije može shvatiti bez referel!ce prema sa.vremenostl IS
traživača kod Marxa se čak l ne prosuđUJe. Ipak, pove
zanost iz~eđu razvitka stvari i razvitka kategorija (dak
l~ i istoricitet saznanja) za njega je nesumnjiva. On:> što 
o~ kritikuje nije istoricistička iluzija o mogućnosti po-

8 Upor. za to H. Plessner, "tYber die gesel)schaftlichen Be· 
dingungen der m~dernen Mal<:rei". /0 društvemI? pretpost'!-yka
ma modernog slIkarstva/, Dlesselts der Utople .. 1usgewahlte; 
Beitrage zur Kultursoziologie /S OV1ll stranu utopIJe. Izabram 
prilozi sociologiji kulture/, Suhrkamp, Frankfurt 1974, str. 107. 
i 118. 

"Th. W. Adorno, Versuch Uber Wagner, Knaur, Mlin
chen/Zurich 1964, str. 135. 
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vesnog .saznanja bez I??vesne r",:ferentne tačke, nego je 
progresIvna konstrukcIja povestI kao pretpovesti savre
menasvti. "Takozv~.ni hi.storijski razvi!ak pO?iva uopće na 
t<?me sto poslednJI oblIk smatra prosie obhke kao stepe
m~e ka sam0l!1 sebi: ~a kako je on rijetko, i to pod sa
SVIm određemm uVJetlma, sposoban da kritizira samog 
seb~ -:- ovdje .. narav~no n~j~ riječ o takvim historijski~ 
p~modlma kOJ,! saIDI s ehI lzgledaju kao doba propada. 
nJa - to ih on uvijek shvaća jednostrano." (Grundrisse 
str. 26.) Pojam "jednostrano" ovde je upotrebljen u stro: 
go teorijskom smislu; on podrazumeva da se protivreč
na celina ne po.ima dijalektički (u svojoj protivrečnosti), 
nego da se držI samo jedne strane proi'ivrečnosti. Proš
lost, dakle, treba konstruisati u potpunosti kao pI'etpo
:rest savremenosti;. ali, ta konstrukcija obuhvata samo 
Jedn17 stranu protlVrečnog procesa istorijskog razvitka. 
Da bl se dosegao proces kao celina, mora se izdići iznad 
savremenosti, koja ipak najpre omoO'ućava saznanje. 
Marx ~o čini ne time što uvodi dime~ziju budućnosti, 
nego time što uvodi pojam samokritike savremenosti. 
~IKr~ćanska relig!Ja bila je sposobna da pridonese ob. 
JektIvn<?~ raz~mIJev~nj.u ranijih mitolOgija čim je njena 
samokrxtlka bI.la do IZVjeSnog stepena, tako reći dYl1amei 
gotova. Tako Je građanska ekonomija došla do razumi
~evanja feudalnog, antičkog i orijentalnog društva čim 
Je započela samokriVika građanskog društva." (Grundl'is
se, 26 132/). 

Kada Marx ovde govori o "objektivnom razumeva
nju", on nikako ne podleže objektivistJičkoj samoobmalli 
istorioizma; jer, odnos povesnog saznanja prema savre
menosti za njega je nesumnjiv. Njemu je stalo jedino do 
toga da se nUŽna "jednostranost" konstrukCije prošlosti 
kao pretpovesti savremenosti dijalektički prevlada poj-
mom samokritike savremenosti. . 

Ako se hoće da se samokritika kao istorioO'rafska 
~ategorija vprimen} na opis određenog razvojnog Ostadija 
Jed~e drustv~ne formaoije, odnosno jednog parcijalnog 
drustvenog SIstema, onda najpre treba precizno odrediti 
~jeno ~~ačenie. Ma~x razlikuje samokritiku od jednog 
tIpa kntlke; kao prImer za to on navodi "kritiku koju 
je kršćanstvo vršilo nad paganstvom ili protestantizam 
nad katolicizmom" (Gruncirisse, str, 26. 132./). Ovaj tip 
kritike okarakterisaćemo kao sistemu imanentnu kritiku. 
Njena osobenost je u tome što ona funkcioniše u okviru 
jedne društvene instiltucije. Da bi se ostalo kod Marxo
vog primera: sistemu imanentna kritika u okviru insti
tucije religije jeste kritika određenih religijskih pred
stava Ll ime drugih religijskih predstava. Nasuprot tome, 
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samokritika pretpostavlja distanc.u prema ~. j~dnim i 
drugim predstavama koje se uzajamno. PO~IPJU:. A t~ 
distanca samo je rezultat jedne u osnOVI radikalmje krI
tike - kritike same institucije religije. ... . 

Razlika između sistemu imanentne krutike l samokrI
tike može se preneti na oblast umetnos'ti. Primeri siste
mu imanentne kritike bili bi, na primer, kriti~a b~::okne 
drame koju su dali teoretičari frvanou~ke kla~~ke, III Les
singova kritika nemačkih podrazavanja kl~lcr;e f~an~~
ske tragedije. Kritika funkcioni~e. u ok:r:::u mStItuoI~e 
teatra; pri tome se suprotstavlpJu razlicIta shvatanja 
tragedije, koja su i san;a Cn:;\ada ~n~gostruko posredo
vano) utemeljena u drustvemm pozI01Ja~a. O~ to~a t~e
ba razlikovati tip kritike koja se odnOSI n~ mstltuolJ~ 
umetnosti kao celinu: samokritiku umetnost'!. Metodolos
ko značenje katecrodje samokrutike sastoji se u tome 
što ona i za parcijalne sisteme društva pokaz.u~~ pre!P?" 
stavku mogućnosti "objektivnog razumevanja prosl!?
stadij uma razvitka. Primenjen? na ~etnost, to z~~el: 
tek onda kada umetnost stUpI u stadlJurn samokntIke, 
moguće je "objektivno razumev~je". prošlih epoha r~: 
vitka umetnosti. Pri tome, "obJektiVno razumevanje 
podrazumeva ne razumevan~~ koje j.e nezavisno od s,,:vre
menog stanovišta onog,,: kOJ; saznaje, nego samo. UVId u 
sveukupni proces, ukollko Je on u savremen?stl onoga 
koji saznaje dospeo do jednog, kao i uvek pnvremenog, 
dovršenja. .. ... . 

Moja druga teza glaSI: sa. J.S~OI1IJskrm avang~rdnlln 
pokretima, parcijalni društvem slsterr; u~etn~~~I stupa 
u stadijum samokritike. Dadaiz~, ~~Jrad~~almJl pokret 
u okviru evropske avangarde, m)<: Vise ~ntl~ovc:? umet
ničke pravce Ikoji su mu prethodIlI, neg9 mstttuClJU Ll!l1el-
110sti, onakvu kakva je nastala u graaanskon; drustvu. 
Pojmom institucije umetnosti ovde se oznaoava. kako 
aparat koji proizvodi i distribuira umetnos~, tak? l u d.a
toj epohi vladajuće predstave o lunetnostl, kOJe, u bIt
nom određuju recepciju dela. Avangarda ~e okr~ce pro
tivoboje - protiv di:stribucionog ~parata, Kome J~. ume~
ničko delo potčinjeno, i protiv_ pOjmom au~onomlJe OpI
sanog statusa umetnosti u graa:ans~om. drus!yu. Tek ~?: 
što se umetnost u estetizmu saSVIm :zdvo]lla od s\ IL 
praktično-životnih relacija, može se,s Jedne s~rane~ ~az-

.. t: vI·St·o" estetsko a s druge strane postaje UOclJIVO ,"IJa >l "e , , ' . v A 
naličje autonomije, društvena besposledlcnost: ~7?-ngar-
distiČki protest, čiji je cilj da se umetnost y.rat~ u Zlvotnu 
praksu, razotkriva vezu između a~l~onomlJe .. 1 besposle
dičnosH. Time pokrenuta samokmtllka par:cIJ,,:lnog dru
štvenog sistema umetnosti omogućava "obJektI:vno razu-
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mev.anje" pret?-odnih faza r~zvitka. Dok je, npr. u epohi 
realIzma, razvrrtak umetnosti konstruisan sa criedišta sve 
većeg pJ1ibližavanja predstavljanja stvarnosti ta kon
stJ1~oija sada može biti sazna;ta u svojoj jedn~stranosti. 
RealIzam se sada pokazuje ne više kao određeni princip 
umetničkog oblikovanja, nego postaje pojmljiv kao su
ma .određenih epohalnih postupaka. Totalitet procesa 
razvJ!tka umetnosti postaje jasan tek u 'stadij umu samo
kritike. Tek pošto se umetnost stvarno sasvim izdvojila 
iz s:rih praktično-životnih odnosa, postaje uočljivo pro
gres1Vno izdvajanje umetnosti iz praktično-životnih kon
teksta i, s tim povezano, diferenoiranje jednog posebnog 
područja iskustva (upravo estetskog), kao razvojni prin
cip umetnosti u građanskom društvu. 

Na pitanje o povesnim pretpostavkama mogućnostl 
samohirtike, Marxov tekM ne daje direktan odgovor. Iz 
nj~~a se može preuzeti samo opšta konstatacija da samo
krItIka pretpostavlja potpunu izdiferenciranost društvene 
fmmaoije, odnosno parcijalnog društvenog siMema, na 
koju se kJ1itika usmerava. Prenese li se ova opšta teore
ma u područje povesti, onda proizlazi: za samokritiku 
građanskog društva pretpostavka je nastajanje proleta
rijata. Narime, nastajanje proletarijata omogućava da se 
liberalizam shvati kao ideologija. Pretpostavka za samo
kritiku parcijalnog ,i društvenog .sistema religije jeste 
gubitak legitimacione funkcije religijskrih slika sveta. One 
gube svoju društvenu funkciju u meri u kojoj na mesto 
slika sveta koje legitimiraju gospodarenje (u koje spada
ju i reLigijske slike sveta) s'tupa bazična ideologija pra
vedne razmene. "Pošto se socijalna moć kapitalista instl
tucionalizuje u formi privatnog ugovora o radu kao raz
menskom odnosu, a ubiranje viška vrednosti, kojim se 
privatnomspolaže, stupilo je na mesto političke zavi
sl1osti, tržište sa svojim kibernetičkim funkcijama pre
uzima istovremeno i jednu ideološku funkciju: klasni od
nos može, ti nepolitičkoj formi najamne zavisnosti, po
pI1in:iti anoniman oblik."lO Pošto je centralna ideologija 
graa:anskog društva situirana u bazu, slike sveta koje 
legitimiraju gospodarenje gube svoju funkciju. Religija 
postaje privatna stvar; istovremeno, postaje moguća kri
tika institucije religije. 

A šta su povesne pretpostavke mogućnosti samokr'i
tike parcijalnog društvenog sistema umetnosti? Pri po
kušaju da se odgovori na to pitanje mora se čuvati pre 
svega od brzopletog uspostavljanja povezanosti (poput: 

10 J. Habermas, Legitimationsprobleme im Spčitkapitalismus 
!Problemi legitimacije li ,kasnom kapitalizmu!, Suhrkamp, Fran
kfurt 1973, str. 42. i sledeća. 
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kriza umetnosti ,j kriza građanskog druš'tva)l1. Ako se 
ideja relativne samostalnosti parcijalnih društvenih si
stema u odnosu na globalno-društveni razvitak uzima 
ozbiljno, onda se nikako ne može smatrati konačnom 
činjenicom da se globalno-društvene krizne pojave mo
raju izražavati i u krizi parcijalnih sistema i obrnuto. Da 
bi dokučili pretpostavke mogućnosti samokritike parci
jalnog sistema umetnost,i, neophodno je konstruisati po
vest parcijalnog sistema. A ovo se, opet, ne može učiniti 
na taj način da se povest građanskog društva učini os
novom povesti umetnosti do koje treba doći. U takvom 
postupku postavljaju se umetničke objektivacije samo 
u odnos prema razvojnim stadijumima građanskog dru
štva, koji se pretpostavljaju kao poznati; na ovaj način 
ne može se producirati saznanje, jer se ono za čim se 
traga (povest umetnos,ti i njenog društvenog delovanja) 
pretpostavlja kao već poznato. Tako se naime pove.st ce 
lokupnog društva javlja gotovo kao smisao poyes.tJ par: 
cijainih sistema. Nasuprot tome, neophodno Je mSlstlrah 
na neistovremenosti razvitaka pojedinačnih parcijalnih 
sistema. A to znači: poves,t građanskog društva može se 
pisati samo kao sinteza neisltovremenosti razvitka razli
čitih paroijalnih sistema. Teškoće koje se isprečuju jed
nom takvom pothvatu očigledne 'su; one se nagoveštavaju 

11 Kao primer za ishitreno, tj. nepotkrepljeno istraživanji
ma predmeta, povezivanje. razvitka umetnosti i r~zvitk;a dru
štva može se :uzeti rad F. Tomberga ,;Negation affIrmatIv. Zur 
ideologischen Funktion der modernen Kunst im Unterricht", 
/Negacija afirmativno. O ideološkp) funk~iji m.oderne u!:letnosti 
u nastavi! (u: F. Tomberg, Polttlsche Asthetzk. Vortrage und 
Aufsatze Luchterhand, Darmstadt/Neuwied 1973). Tomberg us
postavlj~ vezu između "svetske pobune protiv borniranih bur
žoaskih vlastodržaca", čiji "najočitiji simptom" jeste "otpor 
vijetnamskog naroda severnoameričkom imperijalizmu", i kraja 
moderne umetnosti". ,Time se završava epoha takozvane mo

derne umetnosti kao' umetnosti kreativnog subjektiviteta uz 
totalnu negaciju 'društveno stvarnog. Tamo gde se i dalje upra
žnjava, ona mora postati farsa. Umetnost može biti još ve
rodostojna samo ako se angažuje u savremenom revolucionar
nom procesu - pa makar to išlo pre svega na račun forme." 
(isto, str. 59) Kraj moderne umetnosti ovde se postulira čisto 
moralno, a ne izvodi se iz razvitka stvari. Kada se u istom 
članku bavljenju modernom umetnošću pripisuje jedna ideo
loška fumkcija (pošto je ona proizašla iz saznanja "nepromen
ljivosti društvene strukture", bavljenje njom zahteva upravo tu 
iluziju" lista, str. 581), onda to protivreči tvrdnji o kraju "epo
he takozvane moderne umetnosti". Na kraju, u jednom drugom 
članku u istoj knjizi zastupa se i izvodi teza o gubitku fiunkcije 
umetnosti: "Lepi svet, koji mora biti stvoren, nije odraženo, 
nego je stvarno društvo." ("Uber den gesellschaftlichen Gehalt 
asthetlscher Kategorien" 10 društvenom sadržaju estetičkih ka
tegorija!, isto, str. 89). 
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samo zato da bi se učinilo razumljivim zašto se ovde 
povest paroijalnog sistema umetnosti shvata kao samo
stalna. 

Da bi se konstmisala povest parcijalnog sistema 
umetnosti, čirui mi se neophodnim da se institucija umet
nosti (kOja funkcioniše po principu autonomije) razli
kluje od sadržaja pojedinačnih dela. Naime, tek ovo razli
kovanje dopušta da se povest umetnosti u građanskom 
društvu shvati kao povest ukidanja divergencije između 
institucije i sadržaja. U građanskom dmštvu (i to već 
pre n.e~? je građanstvo u francuskOj revoluciji osvojilo 
l POhtlcku vlast) umetnost ima jedan poseban status 
kOjrr je n:::jpregnantnJij.e ozn~čen pojmom autonomije. 
,;AutonOml]a umetnos1li etablIra se tek u onoj meri u 
kojoj se, sa nastankom građanskog društva, ekonomski 
i politički sistem odvajaju od sistema kulture, a tradicio
nali'St:ičke slike sveta, u koje je postepno prodrla bazič
na ideologija pravedne razmene, oslobađaju umetnosti 
iz konteksta ritualne upotrebe."12 Treba insistirati na to. 
me da autonomija ovde označava funkcioni modus par
cijalnog društvenog sistema umetnosti: njegovu (relati\,
nu) samostalnost u odnosu na zahteve za društvenom 
primenorn.B Svakako, treba se čuvati od toga da se iz
dvajanje umetnosti iz životne prakse i, s tim povezano, 
diferenciranje jednog posebnog područja iskustva (upra
vo estetskog) interpretiraju pravolini}ski (postoje znat
ne protivstJruje) , ili nedijalektički (npr. kao samoostva
renje umetnosti). Štaviše, treba imati u vidu da auto
nomni status umetnosti u okviru građanskog društva 
nikako nije nesporan, nego je jedan prekarni produkt 
globalno-druš'tvenog razvitka. On u potpunosti može biti 
doveden u pitanje od Sit rane društva (tačnije: onih koji 
vladaju), čim se učini korisnim da se umetnost ponovo 
uzme u službu. To se dokazuje ne samo ekstremnim pri
merom fašističke politike u umetnosti, koja likvidira 
njen autonomni satus, nego i dugim nizom procesa pro-

12 J. Habermas, ,,Bewusstmachende oder rettende Kritik 
- die .Afctualitat Walter Benjamins jOsvešćavajuća ili spasono
sna kntika - aktuelnost Waltera Benjamina/, Zur Aktualitiit 
Walter Benjamins ( ... ) 10 aktuelnosti Waltera Benjamina/, S. 
Unseld (Hrs g.), Suhrkamp, Frankfurt 1972, str. 190. 

13 Habermas definiše autonomiju kao "samostalnost umet
nickill dela u odnosu prema vanumetničkim zahtevima za pri
menom" (Bewusstmachende oder rettende Kritik" naved. delo 
str. 19.0); ja daj.em prednost tome da se govori ~ društveniu{ 
zahtevIma za pnmenom, pošto se tako izbegava da u definiciju 
uđe ono što treba definisati. 
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ti" umetnika zbog kršenja morala i moralnosti.'4 Od 
ovog napada na autonomni staros umetnosti sa strane 
društvenih instanci, treba razlikovati onu snagu koja 
polazi od sadržaja pojedinačnih dela, koji se manifestuju 
u totali-tetu forma-sadržaj, i smera na to da probije di
stancu između dela i životne pra.kse. Umetnost u građan
skom društvu živi od napetosti između institucionalnih 
okV1ira (oslobađanje umetnosti od zahteva za društve
nom primenom) i mogućih političkih sadržaja pojedi
načnih dela. Ovaj odnos napetosti, ipak, nikako nije sta
bilan, naprotiv, on, kao što ćemo vide1Ji, podleže jednoj 
društvenoj dinamici koja teŽii njegovom ukddanju. 

Habermas je po]mšao da te ,;sadržaje" odredi glo
balno za umetnost u građanskom društvu: "Umetnost je 
rezeI~at za jedno, ma i samo virtuelno, zadovoljavanje 
onih potreba koje u materijalnom životnom procesu gra~ 
đanskog društva postaju tako reći ilegalne." (Bewus
stmachende oder rettende Kritik", str. 192) U te potrebe 
on, izmedu ostalog, ubraja "mime1Jičko ophođenje sa pri
rodom", "solidarno zajedničko življenje" i "sreću komu
nikativnog iskustva koje je oslobođeno imperativa racio
nalnosti svrhe i koje otvara prostor kako fantaziji, tako 
i spontanosti ponašanja" (risto, str. 192. i sledeća). Takav 
način posmatranja, koji je opravdan u okvirima opšteg 
određenja funkoijeumetnosti u građanskom društvu, na 
koje smera Habermas, bio bi u našem kontekstu proble
matičan, pošto ne dopušta da se obuhvati istorijski raz
voj sadržaja izraženih u delima. Čini mi se neophodnim 
da se razlikuje između institucionalnog statusa umetno
sti u građanskom društvu (odsečenosti umetničkog dela 
od životne prakse) i sadržaja realizovanih u umetničkim 
delima (ovo mogu biti "rezidualne potrebe" u Haberma
sovom smislu, ali to nije potrebno). Jer, tek to razliko
\'anje dopušta da se utvrde epohe u kojima je moguća 
samokrHika umetnosti. Tek uz pomoć ovog razlikovanja 
može se odgovorMi na naše pitanje o povesnim pretpo
stavkama mogućnosti samokritike umetnosti. 

Protiv ovog pokušaja da se razlikuje određenost 
forme ·umetnostp5 (autonomni status) od sadržajne odre-

14 Upor. za to K. Heitmann, Der Immoralismus·Process 
gegen die franzosiscl1e Literatur im 19. Jahrhundert !proces 
zbog imoralizma protiv francuske književnosti u 19. vekul, (Ars 
Poetica, 9), Bad Homburg v. d. H. IBerlin/Ziirich 1970. 

15 ,Pojam određenosti formom ovde ne podrazumeva činje
nicu da je u umetnosti forma konstituens iskaza, nego određe
nost formom saobraćanja, institucionalnim okvirima, u kojima 
funkcioniše umetničko delo. Dakle, pojam je ovde upotrebljen 
u onom smislu u kojem Marx govori o određenosti predmeta 
formom robe. 
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đer;o~ti (:;sadržaji" pojedinačnih umetničkih dela), mo
guc Je pngovor da sam autonomni status treba sadržaj
no razumeti, da odvojenost od sV1rhovno racionalne orga
nizacije građanskog društva već znači zahtev za srećom 
koja u dmštvu nije dopuštena. U tome bez sumnje ima 
nešto tačno. Određenost forme nije nešto što ostaje 
spoljašnje sadržajima; samostalnost u odnosu na nepo
sredne zahteve za primenom plidaje se i delima koja su 
po svom eksplicitnom sadržaju konzervativna. A upravo 
to trebalo je da potakne naučnika na to da razlikuje 
autonomni status, koji reguliše funkcionisanje pojedinač
nog dela, od sadržaja pojedinačnog dela (odnosno grupe 
dela). Ka!ko Voltairove contes, tako i Mallarmeove pe
sme, autonomna su umetnička dela; samo se, u različitim 
dmštvenim kontekstima, iz odredivih is.tonij'Sko-društve
nih razloga, dmgačije koris'ti prostor kojeg autonomni 
status daje umetničkom delu. Kao što pokazuje Voltairov 
primer, autonomni status nikako ne isključuje političko 
opredelj1vanje umetIl!ika; ono što on svakako ograničava 
jeste mogućnost delovanja. 

Predloženo razdvajanje institucije umetnosti (čiji 
funkci oni modus je autonomija) od sadržaja dela dopu
šta da se skicira odgovor na pitanje o pretpostavkama 
mogućnosti samohitike parcijalnog dmštvenog sistema 
umetnosti. Što se tiče teškog pitanja o povesnom nasta
janju institucije umetnosti, u ovom kontekstu dovoljno 
je konstatovati da se taj proces dovršava otprilike istovre
meno sa emancipatoI'skom borbom građanstva. Saznanja 
dcystignuta u Kantovoj i Schillerovoj estetičkoj teoriji 
imaju za pretpostavku potpunu izdiferenciranost umet
nosti kao jednog podmčja koje je odvojeno od životne 
prakse. Dakle, mi možemo poći od toga da je institucija 
umetnos1Ji, u gore određenom smislu, potpuno obrazova
na najkasnije krajem 18. veka. Ipak, samokritika umet
nosti time još nije uvedena. Hegelova ideja o kraju perio
da umetnosti nije prihvaćena od mladohegelijanaca. Ha
bermas to objašnjava iz "posebne pozicije koju umetnost 
zauzima među oblicima apsolutnog duha, utoliko što ona, 
za razliku od subjektivi.zirane religije i scijentifikovane 
filosofije, ne preuzima zadatke za ekonomski i politički 
sistem, nego izlazi li susret reziduainim potrebama, koje 
ne mogu biti zadovoljene u ,sistemu potreba' upravo gra
đanskog društva" ("Bewusstmachende oder rettende Kri
tik", str. 193). Ja sam pre sklon pretpostavci da samokrl
tika umetnosti, iz povesnih razloga, još nije mogla biti 
ostvarena. Istina, institucija autonomne umetnosti pot
puno. je izgrađena, ali u okvim te institucije još fungi
raju sadržaji koji su sasvim po1itičlmg karaktera i time 
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pr'Otivreče principu aut'On'Omije institucije. Tek u trenut
ku kada sadržaji gube svoj politički karakter i umetnost 
hoće da bude samo još umetn'Ost, moguća je sam'Okritika 
parcijalnog društvenog sistema umetnosti. Taj stadijum 
dostiže se krajem 19. veka, u estetizmu."16 

Iz razl'Oga k'Oji su povezani sa razvitkom građanstva 
nak'On njegov'Og osvajanja P'Olitičke vla:sti, napetost iz
među institucionalnih okvira i sadržaja pojedinačnih 
dela, u drugoj P'Olovini 19. veka, tendi:ra ka tome da iš
čezne. Odsečenost od životne prakse, koja je oduvek 
utvrđivala instituci'Onalni sta1us umetnosti u građansk'Om 
društvu, postaje sadržaj dela. Institucionalni okviri i sa
držaji podudaraju se. Realistički roman 19. veka služi 
još samorazumevanju građanina. Fikcija je medijum re
fleksije o odnosu individuuma prema društvu. U estetiz
mu tematika gubi na značaju u korist sve veće koncen
tracije umetničkih producenata na sam medijrum. Sl'Om 

16 Jednu političku kritiku primata formalnog u estetizmu 
skicira G. Mattenk1ott: "Forma je u političku oblast prenesen 
fetiš, čija totalna sadržajna neodređenost omogućava svaki 
ideološki sadržaj" (Bilderdienst. A.sthetische Opposition bei 
Beardsley und George (Ikonopoklonstvo. Estetička opozicija kod 
Beardsleya i Georga), Mi.inchen 1970, str. 227). Ova :kritika sa
drži tačan uvid u političku problematiku estetizma; ono što 
ona ne pogađa jeste činjenica da u estetizmu umetnost u gra
đanskom društvu dospeva do same sebe. Adorno je to uočio: 
,,Ali, ima nešto oslobodilačko u samosvesti koju, na kraju, 
građanska umetnost dostiže o sebi kao o građanskoj, čim sebe 
uzme ozbiljno kao realitet, koji ona nije" ("Der Artist als 
Statthalter" (Umetnik kao zastupnik/, u: Noten zur Literatur, 
I, Suhrkamp, Frankfurt 1963, str. 188). O problemu estetizma 
upor. i H. C. Seeba, Kritik des iisthetischen Menschen. Herme
neutik und Moral in Hofmannsthals ,Der Tor und der Tod' 
IKritika estetičkog čoveka. Hermeneutika i moral u Hof
I1?-annsthalovom delu ,Vrata i smrt'), Bad Homburg/Berlin/Zu
l'lch 1970. Za Seeba, aktuelnost estetizma je u tome što stvarni 
,estetički'" princip fiktivnog modela, koji treba da ol~ida ra
zumevanje 'realiteta, ali otežava njegovo neposredno, neslikov
no saznanje, vodi do onog gubitka realiteta zbog kojega pati 
već Claudio" (isto, str. 180). Nedostatak ove' oštroumne kritike 
estetizma je u tome što se ona protiv "principa fiktivnog mo
dela" (koji tl potpunosti može fungirati kao instrument sazna. 
~ja. stvarnosti) poziva na "neposredno, neslikovno saznanje", ko
Je Je obavezno estetizmu. Ovde se, dakle jedan momenat este
tizma kritikuje pomoću drugog. Što se 'tiče gubitka realiteta, 
on se neće morati, sledeći autore kao Hofmannsthal shvatiti 
~ao produkt. estetičke težnje za slikama, nego kao{"jen dru
s~veno uslovljen povod. Drugim rečima: Seebaova kritika este. 
tIzma umnogome ostaje zarobljena onim što hoće da kritikuje. 
Dalje: P. Burger, "Zur asthetisierenden Wirklichk.eitsdarsteIIung 
b~i Proust, V:alery und Sartre" 10 estetizirajućem predstavlja
np-! stvarnostI kod ,prousta, Valerija i Sartrea/, u: Vom A.sthe. 
tl~lsmus zum Nouveau Roman. Versuche kritischer Literatur
wIssenschaft. lOd estetizma ka novom romanu. Pokušaji kri
tičke nauke o književnosti/, ,p. Burger (Hrsg.) , Frankfurt 1974 
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Mallarmeovog glavn'Og književn'Og projekta, VaIerijeva 
skoro potpuna nepr'Oduk.tivnost u toku dve decenije, 
Lord~Chand'Ovo pismo o Hofmannsthalu - to su simpto
mi krize umetnostiY oni su morali postati problematični 
sami sebi u trenutku kada su odbacili sve "stran'O umet
nosti". P'Odudaranje ins1Mucije i sadržaja razotkriva dru
štvenu nefunkcionalnost kao suštinu umetnosti u građan
skom društvu, i time iznosi samokritiku umetn'Osti. Za
sluga je istorijskih avangardnih pokreta što su tu samo
kritiku praktički izvršavali. 

3. Prilog diskusiji Benjaminove teorije umetnosti 

Kao što je poznato, u svojoj tras:pravi Umetničko 
delo u epohi svoje tehničke reproduktivnosti18, Benjamin 
je odlučujuće promene koje je umetnost pretrpela u pr
voj četvrtini 20. veka opisao pojmom gubitka aure, a 
ovaj opet pokušao da objasni iz promena u oblasti re
produkcione tehnike. St'Oga se mora raspraviti da li je 
Benjamin'Ova teza odgovarajuća za to da se pretpostav
ke mogućnosti samokritlike, koja je do sada izvođena iz 
istorijskog razvoja područja umetnosti (institucija i sa
držaj dela), objasne neposredno iz promena u području 
proizvodnih snaga. 

Benjamin polazi od određenog tipa odnosa između 
dela i recipijenta, k'Oji 'On označava kao auratični odn'Osl~. 
Ono što Benjamin označava pojmom aure može se naJ-

11 Upor. za to W. Jens, Statt einer Literaturgeschichte 
IUmesto jedne povesti književnostil, PfuIIingen 1962; poglavlje: 
"Der Mensch und die Dinge. Die Revolution der deutschen 
Prosa", /čovek i stvari. Revolucija nemačke proze/, str. 109 
-133. 

IS U: W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
tecnischer Reproduzierbarkeit !Umetničko delo u epohi njegove 
tehničke reproduktivnostil, Suhrkamp, Frankfurt 1963, str. 7-
63, u daljem tekstu skraćeno kao Kunstwerk !Umetničko delal; 
upor. "Umetničko delo u veku svoje tehničke reprodukcije", 
Eseji, (prev. Milan Tabaković), Nolit, Beograd 1974, str. 114-
149. Za kritiku Benjaminovih teza posebno je važno Adornovo 
pismo Benjaminu od 18. marta 1936. (preštampano u: Th. W. 
Adorno, Uber Walter Benjamin 10 Walteru Benjaminu/, R. Tie
demann (Hrsg.) Suhrkamp, Frankfurt 1970, str. 126-134). R. 
Tiedemann argumentuje, "Studien zur Philosophie Walter Be· 
njamins ( ... )" iStudije o filosofiji Waltera Benjamina/, Fran· 
kfurter Beitriige zur Soziologie, (Frankfurt), 16/1965, str. 87, 
polazeći od jedne pozicije koja je veoma bliska Adornu. 

19 Upor. B. Lindner, ",Natur-Geschichte' - Geschichtsphi
losophie und Welterfahrung in Benjamins Schriften" /,Prirodna 
povest' - filosofija povesti i saznanje sveta u Benjaminov~m 
spisima!, Texte + Kritik, 31-32/(oktobar) 1971, str. 41-,8, 
ovde: str. 49. 
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je~nostavn~je prevesti sa neponovljivošću: "jedinstvena 
pOjava dalJIne, ma koliko bila bliska" (Umetničko delo 
s.tr. 53 /122/). Svoje poreklo aura ima u ku!tskim ritua: 
hma, ali. a~!ati~ni način recepcije za Benjamina ostaje 
karaktensllcan l za umetnost koja se razvila nakon re
nesanse i koja nije više sakralna. Za Benjamina, rez iz
međ~ sakralne umetnosti srednjeg veka i profane umet
nostI renesanse nije odlučujući rez u povesti umetnosti 
nego j~ to on~j kOj.i proizlazi iz gubitka aure. Taj re~ 
kod r:Jega se Iv:?dl. IZ promene t:hni~e reprodukcije. 
AuratlcJ?-~ reCepCIja Je, prema Benjammu, upućena na 
~ategonJe kao š~? su jed~nstvenost i autentičnost. A up
:avo te kategonje postaju bespredmetne u odnosu na 
Jednu umetnost (kao npr. film) koja se već zasniva na 
reprodukovanju. OdLučujuća Benjaminova ideja je da su 
:e ~romenom te~mike repro~ukcije promenili načini opa
zanJa, te da se tlme promenlO "celokupni karakter umet
nosti" (Umetničko delo, str. 25.). Na mesto, za crrađan
s~.og individuuma karakteristične, kontemplativn: recep
CIJe, treba da stupi recepcija karakteristična za mase re
cepcija koja je istovremeno rasejana i racionalno testira
juća. Na mesto fundiranja umetnosti u ritualu stupa nje
no fundiranje u politici. 

Razmotrimo najpre Benjaminove konstrukcije raz
:itka umetnosti, a potom i materijalističku shemu koju 
Je on predložio kao objašnjenje. Epohu sakralne umet
nosti, koja je uklopljena u crkveni ritual, i epohu auto
nomne umetnosti, koja nastaje sa građanskim društvom 
i koja sa oslobođenjem iz rituala stvara poseban tip 
opažanja (estetski), Benjamin zajedno obuhvata pojmom 
,,~w:atič~e umetnost.i". Ali, tim:vpre~ložena povesna pe
nadlZaOlja umetnosti problematlcna Je iz više razloga. Za 
Benja.nuJ?-a auratična um~tnos~ i individualna recepcija 
(uranJ~nJe u p~ed~et) pnpadaJu jedna drugoj. Ali, ta ka
raktenstlka tacna Je samo za umetnost koja je postala 
autonomna, a nikako ne i za sakralnu umetnost srednjeg 
veka (kako plastike na srednjevekovnim katedralama, 
tak<? i. izv-ođenja misterija, recipirane su kolektivno). 
~:nJammova konstrukcija povesti prećutkuje emancipa
OljU umetnosti od sakralnog, koju je izvršilo crrađanstvo. 
Razlog za to bi, između ostalog, mogao biti ~ tome što 
se sa pokretom l'art pour l'art i estetiz..mom stvarno od
vija nešto kao resakralizacija (reritualizacija) umetnosti. 
Ipak, to nema ništa zajedničko sa prvobitnom sakralnom 
funkcijom umetnosti. Umetnost se tu ne uklapa u crkve
ni ritu~l i ne dobija u njemu svoju upotrebnu vrednost; 
~~protlv, ona od seb~. pravi ritual. Umesto da se priklju
CI sakralnom podrucJu, ovde umetnost stupa na mesto 
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religije. U estetizrnu ostvarena resakralizacija umetno:sti, 
dakle, pretpostavlja njenu totalnu emancipaciju od sak
ralnog i niukom slučaju ne srne se izjednačavati sa sa
kralnim karakterom srednjevekovne umetnosti. 

Za ocenu materijalističkog objašnjenja promene na
čina recepcije promenom tehničke reprodukcije, koje je 
predložio Benjamin, važno je razjasniti da on pored ovog 
objašnjenja skd.cira još i jedno drugo, koje bi se, možda, 
moglo pokazati kao plodnije. Umetnici avangarde, po
sebno dadaisti, izvodi on, već pre otkrića filma pokušali 
su sredstvima slikarstva da ostvare filmske efekte (Upor. 
Umetničko delo, str. 42 /142/ i sledeća). "Dadaisti su 
mnogo manje držali do merkantilne upotrebljivosti svo
Jih umetničkih dela koliko do njihove neupotrebljivosti 
kao predmeta kontemplativnog udubljivanja. (. .. ) Nji· 
hove pesme su ,salata reči', one sadrže opscene obrte i 
svakojake jezičke otpatke kakvi se samo mogu zamisliti. 
Nimalo drukčije ne stoji sa njihovim slikama, na koje 
kače dugmadi ili vozne karte. Takvim sredstvima posti· 
žu bezobzirno uništavanje aure svoga stvaranja. Sred
stvima pmdukcije udaraju svojim tvorevinama žig repro
dulkoije." (Umetničko dela,str. 43 /143.1) Gubitak aJUre 
ovde nije sveden na promenu tehnil<.a reprodukcije, nego 
na intenciju umetničkih proizvođača. Pmmena "celokup
nog karaktera umetnosti" ovde više nije rezultat tehno
loških inovacija, nego je posredovana svesnirn ponaša· 
njem jedne umetničke generacije. Sam Benjamin pridaje 
dadaistima samo jednu prOlaznu ulogu; oni stvaraju 
"potražnju" koju može zadovoljiti tek no-v:i tehnički me
dijum. Ali, tu nastaje jedna teškoća: kako se može obja
sniti ta prolaznost? Drugačije rečeno: objašnjenje pro· 
mene načina recepcije promenom reprodukcionih tehnika 
dobija jedan drugi značaj, ono više ne može pretendovati 
na to da tumači jedan povesni proces, nego može biti 
samo još hipoteza za moguće uopštavanje načina recep
cije, koji je bio najpre intendiran od dadaista. Ne može 
se sasvim izbeći utisak da je Benjamin jedno otkriće, 
koje zahvaljuje odnosu sa avangardnom umetnošću -
otkriće gubitka aure umetničkog dela - hteo da nak
nadno l';aterijalistički utemelji. Ovaj poduhvat ipak nije 
neproblematičan, jer time bi odlučujući rez u razvitku 
umetnosti, koji Benjamin u njegovom istorijskom zna
čaju sasvim shvata, bio rezultat tehnološke promene. 
Emancipacija, odnosno emancipatorsko iščekivanje ovde 
se direktno vežu za tehniku20. Ali, emancipacija je proces 

'" Benjamin je ovde u kontekstu zanosa tehniko;n, koji 
je karakterističan u dvadesetim godinama kako za liberalne 
intelekbualce (neka upućivanja na to su kod H. Lethena, Neue 

133 



koji, doduše, može biti ubrzan razvojem proizvodnih 
snaga, ukoliko one otvaraju prostor novih mogućnosti 
ostvarenja ljudskih potreba, ali koji se ne može mi:s1iti 
nezavisno od ljudske svesti. Emanoipacija koja se stihij
no ostvaruje bila bi suprotnost emancipacije. 

U osnovi, Benjamin pokušava da MarxoViU teoremu, 
prema kojoj razv1tak: proizvodnih snaga razbija proiz
vodne odnose, sa globalnog društva prenese na parcijalni 
sistem umetnos,tPl. Mora se pitati, ne ostaje li to preno
šenje u krajnjem jedna puka analogija. Kod Marxa po
jam proizvodnih snaga društva označava nivo tehnološ
kog razvitka određenog društva, pri čemu se u njemu 
obuhvataju kako umašinama opredmećen a sredstva pro
izvo~nje, tako i radnicima svojstvene sposobnosti. prime
ne tIh sredstava. Problematično je da li se iz toga može 
izvesti jedan pojam umetničkih proizvodnih snaga, i to 
zato što bi subsumcija sposobnos1:!i i spremnosti proizvo
đača i razvojnog stupnja matenijaInih tehnika produkcije 
i reprodukcije pod jedan pojam morala biti teška. Umet
nička produkcija je do sada tip proste robne proizvod
nje (a ovo još u pozno~apitalističkom društvu), u kojem 
materijalna sredstva proizvodnje imaju relativno mali 
značaj za kvalitet dela. Ali, ona zaista imaju značaja za 
njegovu proširenost i delovanje. Bez sumnje, nakon pro
nalaska filma postoji povratno dej'stvo tehnika širenja 
n<;t proizvodnju. Al~, kvazi industrijske tehnike proizvod
nJe/

2 
koje su ostvarene bar u nekoLiko područja, time 

se nisu pokazale kao "razorne", naprotiv, došlo je do 
potpunog potčinjavanja sadržaja dela interesima profi. 
ta, pri čemu su kritičke potencije dela nestale u korist 
odgajanja sklonosti za potrošnju (čak i u najintimnijim 
međuljudskim odnosima)23 

Sachlichkeit 1924-1932 ( ... ) INova predmetnost 1924-1932/, 
Stutgart 1970, str. 58. i sledeće) tako i za revolucionarnu rusku 
avangardu (primer za to: B. Arvatov, Kunst und Produktion 
/Umetnost i proizvodnjaj, prev. H. Gi.inther i Karla Hielscher 
(Hrsl<), Hanser, Miinchen 1972). 

2l Odatle postaje razumljivo što su Benjaminove teze od 
krajnje levice mogle biti shvaćene kao revolucionarna teorija 
umetnosti. Upor. H. Lethen, "Walter Benjamins Thesen zu einer 
,materialistischer Kunsttheorie'" ITeze Waltera Benjamina o 
,materijalističkoj teoriji umetnosti'j, Neue Sachlichkeit, str. 127 
-139. 

22 Kao što je poznato, proizvodi masovne književnosti iz
rađuiu se od strane autorskih timova, u okviru kojih postoji 
podela rada, prema određenim kriterijumima proizvodnje koJi 
su prilagođeni grupama adresata. 

23 Ovde počinje i Adornova kritika Benjamina; upor. nje
gov članak ,;tmer den Fetischcharakter in der Musik und die 
Regresion des Horen" /0 fetiškom karakteru u muzici i regre
sij i slušanja/, (u: Adorno, Dissonanzen. Musik in der verwalte-
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Brecht, u čijem Procesu oko tri groša nalazi eho 
Benjaminova teorema o destI'U!kciji auratične umetno
sti novim tehnrkama reprodukoije, oprezniji je u formu· 
laciji od Benjamina: "Ovi aparati mogu se, kao ~alo što 
drugo upotrebiti za prevladavanje stare, netehnIcke, an
titehničke, sa religioznim povezane, ,zračeće' umet~osti."24 
Na:suprot Benjaminu, kOJi je sklon tOI?e da !l~~Im teh
ničkim sredstVlima (kao filmu) kao takvIma prIpISe eman
cipatorski kvalitet, Brecht pagl::šav~ da telm~čka sred
stva sadrže određene mogucnostI; ah, on stavlja do zna
nja da razvoj tih mogućnosti zavisi o~ tipa p~imene. 

Ako je prenošenje pojma proizvodmh yspaga IZ pod~ 
ručia globalno-društvene analIze u podru<:le umet:t;0~t~ 
problematično iz navedenih razlo~a, onda Je to sluc~aJ I 
sa prenošenjem pojma proizvodmh odnosa, pa ma. l sa
mo iz tog razloga što se c:n ko.d Marxa ned~?smlsl~~o 
odnosi na celokupnost dru.stvemh. om:osa, kOJI. reg?hs~ 
rad i raspodelu proizvoda rada. Ah, IIll smo sa mstitucI
jom umetnosti uveli jedan .pojarp k?.i1 .oz~ačaya o~n?se 
u kojima se umetnost prOIzvodI, ydlstrIbmra I .~ecIpIra. 
Ovu instituciiu u građanskom drus~ ~.?-rakte:I~e u r:r
vom redu to što proizvodi koji funkcIomsu u njoJ os~aJU 
(relativno) spokojni od zahteva za ~ruš!venon: prIme
nom. Benjaminova je zasluga u tome sto le on tIp odno
sa između dela i recipijenta, tip koji se obrazovao u o~
v;iru institucije umetnosti u građanskom društv-u, kOJa 
funkcioniše po principu aU'ton?mije, ?buhvatio pojmo:n 
aure. Time su ostvarena dva bItna UVIda: prvo, saznanje 
da umetnička dela ne deluju prosto sama .od ~eb~: nego 
da je njihovo dejstvo presudno o~ređeno I!:stltucqom .. u 
koioi funkcionišu; drugo, sc:zna;nJe da .:t;a<;me y:ecepcqe 
treba socijalno-povesno rundIratI: auratIcIll nac!n rec~D
cije, npr. u građanskom individuumu. Ono š!o Je Ben~a
min otkrio jeste određen.os~ forme ume~!l0~tI.y(u MaTI~~' 
vom smislu pO,ima); tu .le l ono matenJahstic~<: u n.l~· 
govom stavu. Nasuprot tome, teorema po kOJO] repro· 

ten Welt !Disonance. Muzika u upravljenom svetu!. !Kleine 
Vandenhoeck-Reihe, 28/29/29a/, Gottingen 1969, str:. 9-45 jUpo~: 
ovai broj Marksizma u svetu. str. 154-183. :-:- Przm. red.!), ko.1~ 
ie odgovor na Benjaminov članak o um~tnI<?~om delu. Upor:. l 

Christa Burger Textanalyse als Ideologtekrtttk. Zur RezepttO~1 
zeitgenossische; Unterhaltungsliteratur (Analiza tekst<!.ykao k~7' 
tika ideologije. O recepciji savremene zabavne knJIzevnostl, 
(Krit. Literaturwissenschaft, 1; FAT 2063), Frankfurt 1973, gla-
va I. 2. k . 

,. B. Brecht, ,;Der Dreigroschenprocess" .I!,roces .. ? o tr~ 
groša/ Schriften zur Literatur und Kunst ISPISI o kn]lZevnostl 
i umetnosti(, W. Hecht (Hrsg.), tom I, BerIin!Weimar 1966, str. 
180. (kurziv moj), upor. i str. 199. 
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dukoione tehnike razaraju auratičnu umetnost jeste pse
udomaterijalističkd model tumačenja. 

Na kraju treba reći još nešto o pitanju periodizacije 
razvitka umetnosti. Ranije smo kritikovali Benjaminovu 
periodizaciju, pošto on zanemaruje rez između srednje
vekovnQ-iSakralne i novovekovno-profane umetnosti. po
lazeći od reza između auratične i neauratične umetnosti, 
kojeg je elaborirao Benjamin, može se dospeti do meto
dološki važnog uvida da periodizaciju razvitka umetno
sti treba tražiti u području institucije umetnosti; a ne u 
području sadržaja pojedinačnih dela. To implicira da 
periodizacija povesti umetnosti ne može prosto slediti 
periodizacije povesti društvenih formacija i njihov,ih raz
vojnih faza, nego da, naprotiv, zadatak nauke o kulturi 
mora biti da obradi velike prelome u razvitku svog pred
meta. Samo tako nauka o kJulturi može dati autentičan 
prilog istraživanju povesti građanskog društva; tamo gde 
se ova poslednja uzima kao već unapred poznati refe
rentni sistem za povesno istraživanje parcijalnih druš·tve
nih oblasti, nauka o kultur.i pada u jedan postupak pri
dodavanja, čija je saznajna vrednost mala. 

Rezrl.mirajmo: povesne pretpostavke mogućnosti sa
mokritike parcijalnog druš'wenog sistema umetnosti ne 
mogu se objasniti pomo6u Benjaminovog teorema; na
protiv, njih treba izvesti iz ukidanja, za umetnost u gra
đanskom društvu konstitutivnog, odnosa napetosti iz-me
đu institucije umetnosti (autonomni status) i sadržaja 
pojedinačnih dela. Pri tome je važno da se umetnost i 
društvo ne konfrontiraju kao dve uzajamno isključive 
oblasti, te da su, kako (relativna) odvojenost umetnosti 
od zahteva za primenom, tako i razvitak sadržaja, dru
štveni fenomeni (određeni globalno-društvenim razvit
kom). 

Kada se ovde kritikuje Benjaminova teza da tehnič
ka reproduktivnost umetničkih dela iznuđuje jedan dru
gi (ne-aura tični) način recepcije, onda to nikako ne znači 
da ne pridajem nikakav značaj razvoju tehnike repro
dukcije. Samo, dve stvari mi se čine neophodnim: prvo, 
tehnički razvitak nikako se ne srne shvatiti kao nezavi
sna varijabla, jer je sam zavisan od globalno-društvenog 
ra.ZV'itka; drugo, odlučujući prelom u razvcitku umetnosti 
u građanskom društvu ne može se monokauzalno svesti 
na razvitak tehničkih postupaka reprodukcije. Kada se 
izvrše oba ta ograničenja, onda se značaj tehničkog raz
vitka za razvitak likovnih umetnosti može sažeti na sle
deći način: s pojavom rotografije i time datom moguć
nošću egzaktne reprodukcije mehaničkim putem, zakrž-
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ljava imitaciona funkcija u likovnoj umetnosti.zs Granice 
ovog modela tumačenja ipak postaju jasne ako se shvati 
da se on ne može prenositi na književnost; jer, u pod
ručju književnosti nema tehničke novine koja bi izazvaia 
dejstvo uporedivo sa dejstvom fotografije u likovnoj 
umetnosti. Kada Benjamin nastanaik po!kreta ['art pour 
['art shvata kao reakciju na pojavu fotografije,26 onda 
se model tumačenja bez SUIllll.lje prena:preže. Teorija 
l'art pour ['art nije prosto reaJkdja na novo sredstvo re
p;c:odukcije (ma koliko je ovo sigurno podstaklo tenden
CIJU ka totalnom osamostaljenju umetnosti, u likovnoj 
umetnosti), nego je odgovor na činjenicu da u razvije
nom građanskom društvu umetnička dela tendencijski 
gube svoju društvenu funkciju. (Mi smo ovaj razvitak 
okarakterisali kao gubitak političkih sadržaja.) Ne radi 
se o tome da se negira značaj promene reprodukcionih 
tehnika za razvoj umetnosti, ali, on se ne može izvoditi 
iz te promene. Započetu sa l' art pour ['art, a u estetizmu 
ku1minirajuću, potpunu izdiferenciranost parcijalnog si
stema umetnosti treba posmatrati u sklopu tendencije 
ka progresivnoj podeli rada, koja karakteriše građansko 
društvo. Potpuno izdiferenciran parcijalni sistem umet
nosti istovremeno ie sistem čije poiedinačne tvorevine 
tendencijski više ne preuzimaju nikakvu društvenu funk
ciju. 

Uopšte, sa izvesnom sigurnošću moći će se reći zai
sta samo sledeće: izdiferenciranost parcijalnog društve
nog sistema umetnosti kao posebnog sistema jeste u lo
gici razvitka građanskog društva. Sa razvojem sve veće 
podele rada i umetnici postaju specijalisti. Ovaj razvitak, 
koji svoj vrhunac dostiže u es tetizmu , najadekvatnije je 
reflektirao Valery. U okv.iru opšte tendencije ka sve ve
ćoj specijalizaciji treba pretpostavit!i uzajamne uticaje 

15 Odatle potiču teškoće na koje nailazi pokušaj da se da· 
nas jedna estetička teorija zasnuje na pojmu odraza. One su 
istorijski uslovljene razvitkom umetnosti Ll građanskom dru
štvu, tačnije: "zakržljavanjem" imitativne funkcije umetnosti, 
koje je nastupilo sa avangardom. - Poku š ai sociološkog obja
šnjenia modernog slikarstva preduzima A. Gehlen (Zeit-Bilder. 
Zur So::.iologie lind Astl1etik der 1J1odernen Malerei /Slike vre
mena. O sociologiji i estetici modernog slikarstva/, Frankfurt! 
IBonn 1960). Svakako, društveni uslovi nastajanja modernog 
slikarstva, koje Gehlen navodi, ostaju veoma opšti. Pored pro
nalaska fotografije, on navodi proširenje životnog prostora i 
kraj saveza slikarstva i prirodnih nauka (isto, str. 40. i sledeća). 

26 "Kada je, naime, s pojavom prvog zaista revolucionar
nog sredstva, fotografije (istovremeno sa pojavom naučnog so
cijalizma), umetnost osetila približavanje krize, koja je nakon 
sledećih sto godina postala očigledna, reagovala je učenjPTD 
l'art pour l'art, koje .ie teologija umetnosti." (Kunstwerk, str. 
20, lupoL Eseji, str. 122/). 
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različitih parcijalnih društvenih oblasti. Tako razvitak 
fotografije deLuje na slikarstvo (opadanje imitativne 
funkcije). Ipak, uzajamni utrica}i parcijalnih društvenih 
oblasti ne smeju se precenjivati. Ma koliko oni jesu važ
ni, naročito za objašnjenje nejednovremenosti u razvit
ku razliičiitih umetnosti, ipak se ne mogu činiti "uzro
kDm" onog procesa u kojem pojedinačne umetnosti izra
žavaju ono što im je posebno. Taj proces uslovljen je 
globalno-društvenim razvitkom, čiji je on istovremeno 
deo, i ne može se adekvatno pojmiti shemom uzroka i 
posledice.27 

Sa avangardnim pokretima dostignutu, samokritiku 
paroijalnog društvenog sistema umetnosti. do sada smo 
posmatrali u sklopu, za razvitak građanskog društva ka
rakteristične, tendencije ka sve većoj podeli rada. Global
no-društvena tendencija ka diferenciranju paroijalnih ob
lasti, uz istovremenu specijalizaciju funkcija, pri tome se 
shvata kao zakon razvitka kome podleže i oblast umet
nosti. T,ime bi bila skicirana objektivna strana procesa; 
ipak, i posle toga mora se pitati kako se proces diferen
cir'anja različitih parcijalnih društvenih oblasti reflek 
tuje kod subjekata. Čini mi se da ovamo vodi pojam 
sužavanja iskustva. Ako se iskustvo odredi kao prerađeni 
spoj opažanja i refleksija, koji opet mogu biti prevedeni 
natrag u Ž'ivotnu praksu, onda se deJstvo, sve većom po
delom rada uslovljene, izdiferenciranosti parcijalnih dru
štvenih oblasti na subjekt može označiti. kao sužavanje 
iskustva. Sužavanje iskustva ne podrazumeva da subjekt 
koji je postao specijalist u jednoj parcijalnoj oblasti više 
ne opaža i ne reflektuje; u ovde predloženom smislu taj 
pojam znači da ,liskustva" koja specijalist stiče u svojoj 
parcijalnoj oblasti nisu više prevodiva nazad u životnu 
praksu. Estetsko iskustvo kao specifično iskustvo, onako 
kako aa estetizam čisto razvija, bilo bi forma u kojoj se 
sužav:nje iskustva, u gore definisanom smislu, manife
stuje u oblasti umetnosti. Drugačije formulisan<;>: este~
sko iskustvo je pozitivna strana onog procesa dIferencI
jacije paroijalnog društvenog sistema umetnosti, čija ne· 
oativna strana jeste aub:itak društvene funkcije umetnika. 
to Dok god umetn~t daje tumačenje stvarnosti, ili ide
elno zadovoljava reziduaIne potrebe, ona je, mada odvo
jena od životne prakse, još vezana za tu stvarnost. Tek 

27 Upor. P. Francastel, koji rezultate svojih istraživa~,ta ? 
umetnosti i tehnici rezimira na sledeći način: 1. "ne postOjI Ill' 

kakva protivrečnost između razvitka izvesnih formi savremene 
umetnosti i oblika naučnih i tehničkih aktivnosti savremenog 
društva", 2. "savremeni razvitak umetnosti sledi jedan speci· 
fičan estetski razvojni princip" (Art et technique aw: XIxe, et 
XXe siecles, fBihl. Meditations, 16/, s. 1. 1964, str. 221. l sledeca). 
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u esteHzmu se odbacuje, dotle još pl'i:sutna, vezanost za 
dI1uš.t::-o .. Raskid sa dmšt,:om (to je društvo imperijaliz
~a). Cilll centar dela estetiZma. Ovde je razlog za ponov. 
ljem pokušaj spasenja estetizma, koji je preduzeo Ador. 
n'O.28 Intencij~ avangar~sta može se o~rediti kao pokušaj 
d~ se~.u este~LZmu r.azVlJeno, estetsko ISk1ustvo (koje opo. 
mra zIvotnoJ praks[) okrene onom praktičnom. Ono što 
najviše protivreči svrhovno racionalnom poretku gra
đan?ko!?,. druš~a, tr:~ba da bude učinjeno prinoipom 01'
gamzacIJe egzmstencIJe. 

(Peter Biirger, "Theorie der Avantgarde 
und kriti s che Literaturwissenschaft" 
Theorie der Avantgarde, Suhrkamp, 
Frankfurt a. M. 1980,' str. 20-48.) 

Prevela lelka Imširović 

• 23 Upor. Th. W. Adorno, "George und Hofmannsthal. Zum 
Bnefwechsel: ~891-1906" /GeoF~e i Hofmannsthal. Uz prepisku: 
1~91~1906/, Pnsmen, Kulturknttk und Gesellsclwft (Prizme krio 
tIka kulture i dr,uštvo/, (dtv, 159), Miinchen 1963, str. 190.-:..231; 
takođe: "Der ArtIst als StatthaIter" Notell 711r Literatur IStI' 173--193. '~." . 
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Stefan Morawski 

UTOPIJA I OPŠTA MERILA 

1. Mudrost jevanđelja, po kojoj na početku beše reč, 
valja, s obzirom na smisao mojih razmatranja, modifi
kovati. Na početku bejahu V'izuelne, zvučne i pokretne 
slike koje su činile prvobitno društvo. Umetnici nisu bili 
izdvojeni, nisu postojali scena i gledalište; i, objektivizo
vana ekspresija zajedničkog plesno-magičnog obreda osi
guravala je potpuno i savršeno sporazumevanje. Tajan
stveni tragovi ruke na ulasku u pećinu predstavljali su 
za sve čitljiv znak; čak ako su freske u Laskou ili Altami
ri naslikali pojedinci spretniji od ostalih, one su ipak 
bile duhovna svojina celokupnog tadašnjeg stanov
ništva. To savršeno jedinstvo zajednice je, kao što je 
poznato, narušeno još u neoHtu. S nastankom oivHizacije 
a kasnije s pojavom raslojavanja dnuštva, kada su se po
Javili stvaraoci i pl1imaoci, religijsko-umetnička ili proiz
vodno-umetnička integracija više nije mogla biti apso
lutna. Premda su se tragoV'i prvobitnog sporazumevanja 
u istori ji naše lm1ture sačuvali i posle renesanse. Antič
ko pozorište slično kao Partenon, Fidijini kipovi, Apele
ove slike bili su podjednako dostupni publici koja je 
umela da čita i piše kao i plebsu. Sredn.iovekovne miste
rije, romanske i goiJske katedrale, slike Č'imabu~ /Cir?~b
ue/ i Dota /Giotto/, kipovi na crkvenim portalIma Ih li 

* Profesoru Morawskom zahvaljujemo prije svega za to 
što nam je pravovremeno poslao prilog za ovaj broj časopisa, 
a zatim i za niz kritičkih opaski povodom izbora tekst~:>va Z~ 
ovai i prethodni broj Marksizma tl svetu, koje, međutIm, m
smo mogli prihvatiti i. zbog toga što objavljujemo samo ne
prevođene radove, - Prlln. red. 
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u~l!-trašnjosti. crkve uspos'tavljale su odnos sa svim ver
mClma kao l pesme. putujućih goli arda. Renesansa je 
prvo ~dst~pan)e od utvrđenog, trajnog kontakta između 
umetmka l 'pI'!maoca, uzetog en masse. Međutim, još se 
dva veka, tj. l posle francuske revolUcije održalo jedin
st:'~ sta.v0v~, uverenja i t:žnji stvaralaca i njihove pu
bhl\.e. BI.la Je to svesna, a1~ - to v~lja istaći - brojno 
sve manj~, I.ako ponekad elItna pubhka. D:mgo radikalno 
odstupanje Izazvale ~u P?sledice 1789. godine, rušenje iH 
postepeno propadanje Sl'stema feudalizma. Upravo u to 
vreme nastal~ su ~deol?gije (između ostalih, estetske), 
~smerene na Iz~bljene Izvore. Tada je Grčka mitologizo
\ ana kao zemlja apsolutn~ povezanvos.ti stv31ralaca i pri
mala:~ lepog, kao umetll1cko-tvorackI drustveni sistem. 
Kasll1]e. - poseb~ood kraja 19. veka - posezaće se i 
za vd~ugIm mod.ehm:'l retrospektivne utopije. Bilo je po
rusa]a nadovezIvanja na arhajska, preperukleovska vre
mena. Otkrivene su !,olinezija i Afrik~, ciyilizacija Inka, 
narastao talas domaceg folklora, u kOjem Je nalažen uzor 
za st~varalaštvo koje gradi most između hermetičke umet
nostI za malobrojne i društvenih masa. 

Ov~e s~ ne srne zaboraviti ni program autentične de
mokr~t~aClje umetnosti, koji su negde od polovine 19. 
veka rs tIcale određene grupe stvaralaca kritičara i teore
tičara koji su ih pratili. Posebno od fln-de-iSiecla neoro
~an~ča:['ski pokret, kao osnova tzv. moderne, označavao 
Je u IStI. m~. ~?b~nu pr:otiv svemoćne komercijalizacije 
~obara 1 ocaJll1CkI napor da se održi autentično dosto
Ja:r:~tvo ~metn!i.kc:. Iragi<:,na u~etl1!ikova usamljenost op
tuzlvala Je POStOJecI drustvem poredak. Povratak izvori
ma ~o~ao j~. vodi,ti razl~čitim putevima. Jedan od njih 
- .na~'sIgurnIJI. -:- Imala je da bude društvena revolucija 
kOJa Je umetIlJ.Olma vraćala mesto u zajednici, ispunja
vala autentičnim duhovnim sadržinama preporođenu kul
turu, !?arantujući zbližavanje s narodnim masama, koje 
su s~ Istovremeno oslobađale bede, gladi i nepismenosti 
u SVIm oblastima kolektivnog života. Kada danas čitamo 
dela čitave plejade publioista krajnje levice, kao npr. Lu
n~č,:rskog, Vorovskog, Potresava, Šaumjana, Gorkog, 01-
mm] skog, Klare Zetkin, Rolanda-Holsta i dr. o situaciji 
P?stojeće i buduće umetnosti iz prve decenije veka iz 
n]lh pre svega izbija tuga za izgubljenim jedinstvom ne
zabo~~vnog "z~atIl?g yeka", kada)e zajednički dajmonioll 
ObaVljaO pesmka I njegovog slusaoca, slikara i njegovog 
~ledaoca, glumce i njihovo gledalište kao i uverenje da 
ce se analogan odnos - na najvišem stepenu razvitka 
~ultur~ -:-:-. ponoyiti. u s~cijalističkom ustrojstvu. Drugi, 
mtenzlvnI],I, motiv, ISpUnjen prometeJskim entuzijazmom 
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očigledan je u svim manifestima i umetničkiim postupci
ma avangarde prvih godina posle Oktobra. 

2. Doista je izgledalo da će najzad u Sovjetskom Sa
vezu, koja. je dobio drugačiji ii najboljli na svem poredak, 
melanholična tvrdnja Paula Klea o stvaraocima koji žive 
u vakuumu, bez odjeka pripasti nepovratnoj prošlosti. Čio 
nilo se da umetničke komune uoči I sve"bskog rata i 
tokom njega, koje predstavljaju enklave-oaze, utočište 
od raspusnog sistema, ovde pretvaraju II centre koji 
inspirišu opštJi razvoj kulture. Činilo iSe da više neće biti 
dešperacije, jer će 'Stvaralac ubrzo postati partner dija
loga ,o budućem obliku dImštva, nar,odni tribun a istovre
meno mag vlastit,og, neza~snog obreda, koja. neprestano 
traga za novim ,sadrŽ!inama ti izražajnim sredstvima. Re
volucija je limala da bude permanentna - osobito u 
oblasti lmhure. Bila je ,osvojena obećana zemlja i trebalo 
ju je 'samo ožive m idejama i umetničkim delima i njima 
ispuniti duhovnu energiju ceLokupnog čovečanstva. Pa 
ip<tk, ubrzo 'se pokazalo da se ljudi, obuzeti istim arheti
pom, s istom težnjom ika pr'vobitnim izvonima iH za vra
ćanjem unio socialis perfecta stvaralaca i primalaca, uop
šte ne slažu oko osnovnih s "bvari, naUme, kaku ostvariti 
to jedinstvo. Stvar nije u tome što ise razHoito poimala 
suština umetnosm i njeno upražnjavanje. Problem je pre 
svega u dvema osnovnim koncepcijama koje se zasnivaju 
na revolucionarnim tendencijama, koje su ostvarenje 
traženog i očekivanog jedinstva videle udJijametralno raz
ličitim strategijama. 'Prema jednoj, umetn,ost je imala da 
bude na određen način tematska, komunikativna, jasne 
spoznajne sadrmne, moralizatorska. Po drugoj, revolud 
onarni etos trebalo je da se prenosi revolucionarnim for
mama. Prvu koncepciju mogli bismo - u skladu s utvr
đenom terminologijom - nazvati tradJicionalističkom, a 
drugu - novatorskom.Prema prvoj, umetnost je trebalo 
sačuvati i nastavljati u skladu s njenim najboljim dota
dašnjim dostignućima, da bi se narodnim masama omo
gućilo da nadoknade viševekovne gubitke u kulturi. Pre
ma drugoj - koju su predstavljale pristalice i praktičari 
avangardnih pravaca - umetnosti ise nije pripisivao os
novni značaj. Već suprotno, 'težila je njenom prevazila
ženju. Lansirano je proletersko stvaralaštvo; videla je u 
proizvodnji, II aktuelnim lecima iili uličnim predstavama 
pravo mesto Za izražavanje umetničkih težnji. Prema 
prvoj, umetnost je trebalo da ostane na pijedestalu, da 
bude svojevrstan "amvon" koji oblikuje umove prima
laca. Prema drugoj, ugled umetnosti bi se uvećao uklju
čivanjem primalaca u !Stvaranje, makar ill granicama ama
terstva. Po njihovom mišljen~u, narodnim masama bila 
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bi .b1i~a k0J?-5trukt~vno"'Utilitc:~istJička proizvodnja, nego 
npI. staf~la~s~o shkal'stvo .'lh memorijalna skulptura. 
Komfu~u.n~tl 1 prole~kult~vCI su u tim radikalnim premi
~~ha CilJalI. na ono sto bl npr .. odgovaralo ideologiji ne-

l vođa :kJ~.lturnog fronta. Krajem pI1Ve i početkom 
~rug~ decemje :~omesar za prosvetu Lunačarski bio im 
J~ dOJ!sta naklonjen. Za naše zaključke je najbitnija činje
nIca da su eshatološke o!1ijentacije, oreol revolucionarne 
ask~ze, zamah faustovske transformacije sveta uslovili 
~a Je svaka od koncepcija tretirala svoje pretpostavke i 
~ezul~ate kao 3lpsolute. Važio je princip "out-out". Posto
Jalo Je samo Jedno v oslobođenje - konkurent-ska rešenja 
smatran~ su sved?CaIlstvom prelaznog haosa i istorijske 
nezrelostI. Otud,. Između ostalog, žestok sholastički spor 
ok~ ~ga '~ako 1llte~retirati~ajrviši autoritet, Lenjina, 
kOJ. l J.': u }e~om pIsmu Klan Zetkin !izneo višeznačnu 
trlllS?~ku lStmu da umetnost bez društvenog odziva mo
ra bItI .os~đena na marazam ili letargiju. Ovaj truizam 
pos!ao Je, Ipak, II osnovi problematičan, jer su jedni sma
trah da "umetnost mora bi·ti shvatljiva masama" a drugi 
da "mas.~ momju shvatiti umetnost". Svaka od iZloženih 
koncepclJ~ n~lazila je podršku u tim različitim čitanji
ma: Kao .st.o Je po:Zvnato, pob~dila je linija koju smo naz
vah tradlClOnahstlJ.okom, kOJa se nadovezivala na reali
z~m 19. v,:ka. Nara:vno, nije odmah pobedila, već je do
bil~ .podrslm u VIdu odgovarajućih dekreta kuhurne 
p,<?!ltIke. ~Ps)Vra!ak izvorima" u njegovoj definitivnoj ver
ZI~I zap.ecacen. Je zvanič:~lOm interpretacijom s početka 
tndeset1h g,odlI~a. ?tad Je s marksističkom ideologijom 
~ogao kontaktIratI samo sooijalistički realizam. Umet
nI.k. kao "inžinjer ljudskih duša" nije mogao sebi dopu
stItI avangardna odstupanja koja su sve češće i otvore
~J.je poistoveć~vana lS d.ekadencijo:n. Mitologija je spu
stena na zemlJU; otad Je određem savez kontrolisao iz 
ured~ ~advržiJ?-e i fon,ne, k?Ji. su trebali da osiguraju 
a pr.wn ?CekI:rano u:zw so.czaizs perfecta. Druga je stvar 
da ~ su }e do:~ta OSIgurah. Pri tom valja imati na umu 
~a)e mItolo~:pJa umetnika zbratimljenog s radničko-se
IJa<;kom :publikom mitologija koja je polovinom tride
setJIh g~1lla ill ~~SR podlegla birokratizaciji, dok se u 
Z~padnoJ EvrOI?1 l SAD )oš dugo održavala u stanju sti
hiJske napetost'l revoluclOnarnorr pokreta. Tako se doaa
đalo jer je i dalje funkcioni:ala koncepcija nazva~a 
novat?rsko~ {z~valjujući Međunarodnom udruženju re
voluCIon~rnIh . pls.aca i zahvaljujući idejama Brechta, 
Blocha 1 Benjamma), a osim toga neobičan društveni 
ugl~ ~me~~a ~ SSSR, njihov ,obezbeđen materijalni 
polozaJ faSC1llIralI su sve posetioce i posmatrače. 
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3. U Poljskoj je najpre postojala teorija kasnije iro
nično nazvana teron:stičkom, koja je uz to bila uvezena. 
To su istinite, ali da li i jedine činjenice? Da ld ne upro š
ćujemo složenu situaciju koja je postojala od kraja četr
desetih sve do polovine pedesetih godina? Nužno i u što 
kraćim crtama razmotrimo (slično kao što smo ukratko 
predstavdli konfliktne procese u SSSR od 1917. do prvih 
Ždanovljevih istupanja) tadašnji istoI1ijski~i~tem i d~
minantnu mentalnu strukturu a takođe polmsaJmo da hI
potetički utvrdimo motivacije stvaralaca koji su 1978. 
predstavljeni na jubilarnoj izložbi u poznan)skom Na
rodnom muzeju. Bio je to per:iod monocentnz~a .u ko
munističkom pokretu i tzv. hladnog rata. StaljIn Je od
lučivao o svim stvarima. Ideja o .2laoštravanju klasne 
borbe koja prati razvoj socijalističkog d~~va .lansirana 
tridesetih godina doživela je vrhunac. 'PartIja Je trebalo 
da bude otelovljenje neizbežnih istoI1ijskih pro~esa; .. vrše
ći funkciju (ili misiju) nepogrešivog dep~!at.a Is!OnJ.~ od
lučivala je bez pritužbi o svim problematlcmm pltan]lITl.a: 
Uvek se postavljala alternativa: iLi - ili; :za progres Ih 
reakciju, za duhovno zdravlje ili bolest ku1ture'.~31 arh~
đeoske ili luciferske sile. Odluke WKP Ibl o knJlzevnostl, 
umetnosti i muzici (između 1947. i 1949.) jasno su poka
zivale ko je kosmopolita i ko se služi obmanju~ućim iI~pe: 
rijalističkim intrigama. Odozgo usmeravane, Ideolo~IJa l 

filozofija morale -su biti monolitne. Npr. to .kako -se ~v~k 
oblačio, šta je čitao, koje je pesm~vo.l~ lt.d. -: bIlo J~ 
podjednako značajno kao li pogledI kOJe Je lznos:o exph
cite. Bilo je to manihejsko vreme, preterana pnvatnost 
smatrala se sumnj~vom, od svih se zahtevala. budnost, 
život se odvijao pod neprestanom kontrolom 1 u neI?re
stanom strahu, jer je beznačajno spoticanje moglo Iza
zvati sudbinu. Sve to smo uvezli iz Sovjetskog Saveza, 
mada se te godine u Poljskoj ne -smeju izjedn~čavati 
s onim što se događalo istovremeno u SSSR. Iz Jednog, 
ali veoma važnog razloga. Tek što smo izašli iz vtam~ -
iz užasnih crodina okupacije. Veliki deo stvaralacke Inte
ligencije nije želeo povratak pr~dratni? ~is~eI?:a - pri
vidne, izgubljene, bombasto kleI'lkalno-sovlI~ls~lcke kult~: 
re ili uskih kafanskih krugova, kulturu o kOJOJ su ostavilI 
kritičko svedočanstvo Vitkaci IWitkacy! i Gombrovič 
!Gombrowicz/. U tim stvaralačkiIn sredinama još je bila 
živa tradicija varšavskog Slobodnog univerziteta, prote
sta protiv klupskog geta, radničkog P?zomšta, stih?v,: 
Bronjevskog /Broniewski/, delatnost Scuke ISzczukii l 

Stšeminjskog IStrzerrilliski/, predstava Schillera i Dašev
skog /Daszewskil itd. Pruža se [lo~a sjajna šans,:: Uffi:t
nika - građanina sveta, jer se društvena revolucIja neIZ-
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memo širila i iz toga je, između ostalog, trebala da 
nastane dalja istorijska budućnost. Stari raspadajući 
sistem zauvek je ukinut ovde se rea1izuju6i u aktivnom, 
totalnom učešću u sistemu velikih nada i velikih otelov
ljenja. Narodni element, po Norvidu INorwid/, pretvarao 
se u nacionalni a oba su uzdignuta na nivo opštečove
čanskog elementa. Oslobađanje seoske sirotinje od kmet
stva i nacional,izacija fabrika i banaka tada su prihva
ćeni kao čin koji je autentično ukinuo sve privilegije i 
društvene klase. U tom trenutku nije bilo važno što je 
to jednostavno bila nostalgična projekcija ideala potpune 
ravnopravnosti i slobode. Jer je bila činjenica: besplatno 
lečenje i prosveta, dobijanje stanova od strane države, 
ukidanje razlika između grada i sela, opšta kulturna 
revolucija, omogućavanje svima ne samo da avanzuju, 
već da samopregomim i požrtvovaniIn radom steknu 
ugled. Prema tome, istovremeno s transplantiranim hije
rarhijskim modelom (superverou6itelji, arhiveroučitelji, 
veroučitelji, opsednuti, gomila vernika, nevernici, koje je 
trebalo ubediti itd.), sa svakodnevnom' egzistencijom 
ispunjenom strahovima, (idejom o čoveIDU kao par excel
lence sumnjivom biću nastao je patos i entuzijazam iz
gradnje, bila je očigledna neobična pasija, pulsirao je 
dinamizam promena koje su iz osnova preorale poljskU 
stvarnost. 

Mnogi umetnici bili su nepover1jivi, mnogi nisu 
uspeli da prate serpentine preobražaja. Našli su se isto 
tako i oni koji su zbog konjukture prihvataH sledeće pa
role da bi se dobro i sigurno smestili u svakom, neod
ložno utvrđivanom sistemu. Drugi opet, prilično brojan 
deo stvaralačke inteligencije, nije učinio nikakve ustupke. 
Najzad, znatna gmpa onih koji nas ovde pre svega ili 
isključivo interesuju, tj. angažovanih umetnika, kritičara 
i izučavalaca umetnosti. Među njima treba izdvojiti bar 
dve grupe, koje odgovaraju dvama motivacijskim meha
nizmima. J edni su bili duboko uvereni da su trideseto
godišnja iskustva u stvaranju i utvrđivanju socijalističke 
kulture potpuno položila ispit, da su prihvaćena estetska 
doktrina i modeli umetničke prakse najbolja moguća re· 
šenja, koja obećavaju dalji procvat književnosti, slikar
stva, muzike i svih ostalih oblasti stvaralaštva. Prema 
drugima, nije postojao drugi izbor ne zato što su trezve
nost i zdrav razum nalagali poslušnost, niti zbog samo
-porobljavanja uma, već zato što se druga eventualnost 
(u granicama manihejske alternative) činila znatno go
rom. Stupanje na nove kontinente moralo se otkupiti 
neizbežnim uprošćavanjhna, za opštu dostupnost kulture 
morao se platiti harač ill vidu njene vulgarizacije. Prema 
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tome, transakcija s istorijom bila je isuviše složena i sku
pa. Moralo se prihvatiti zlo radi realizacije dobra. Ne 
smatram da ovaj pokušaj mišljenja ima sofističko-maki
javelističko obeležje. Gazilo se na "grlo vlastite pesme" 
s uverenjem da humanističke vrednosti mogu sazreti i 
oteloviti se samo u novostvorenom si'stemu. Nepravde, 
zatvori, denuncijaoije i ostali smrtni grehovi morali su 
se progutati zbog uzvišenog cilja. Ova dva tipa gledišta 
retko su se manifestovala u čistom vidu. Pišem o tome 
- šta moram istaći - sa pozicija učesnika, a ne autsaj
dera. Autopsiju su potvrđivali različiti razgovori i nepre
stano proveravanje sebe kroz konfrontaciju 's drugima. 

4. Ovde je suvišno otvarati hroniku zbivanja. Poz
nato je da je počelo od katovičkog kongresa; pojavile su 
se knjige - brevijari Sokorskog lSokorski/, Stažinjskog 
/StarzyJiski/, a između ostalih, i moja. Kritika tzv. nacio
nalističko-desničarskog skretanja izazvala je lavinu pre
voda aktuelne sovjetske misLi o umetnosti. Tome su tre
bali da služe između ostalog i "Materijali za studije i 
diskusije" koje je izdavao varša\nski Državni institut za 
umetnost; spadao sam u njihovu grupu autora. Koncep
cija socijalističkog realizma, servirana li ono iVreme kod 
nas, mogla bi se svesti na sledeće fundamentalne teze. 
Kategor~ija realizma nije toliko ključna za marksističku 
estetiku, koliko za stvaralačku metodu, koja će se legiti
misati povezanošću pogleda na svet i etike sa socijalistič
kom ideologijom. Celokupnu dotadašnju istoriju umetno
sti, tj. njen realističko-progresivni i suprotan tok valja 
ocenjivati s tačke gledišta sovjetskih dostignuća. Sada 
opoziciju čine naturalizam i formaHzam zvani takođe 
estetizmom, iako su i jedan i drugi zasnovani na kosmo
politskim orijentacijama. U ranijim epohama antireali
stičko stvaralaštvo bilo je ravnodušno prema klasnim 
sukobima ili je bilo sadržinski povezano s vladajućom 
klasom u njenoj dekadentnoj fazi. 

Socijalistički realizam kao kvalitetno najviša vari
janta celokupne te tradicije odlikuje se izborom odre
đenih junaka koji se nalaze u središtu društvenog života. 
Njegovo posebno svojstvo je svesna afirmacija marksi
stičke ideologije, očigledna tendencioznost, samosvest o 
prelomnosti nove epohe, odgovornost prema partijskoj 
strategiji i taktici, osećanje radosti prema radu, optimi
zam. Umetnik treba da odrazi ono što je novo u stvar
nosti, što tek nastaje; na taj način on aktivira primaoce, 
predočava im monumentalnost revolucionarnih promena. 
Ako se laća druge tematike, tj. ako napada negativne 
pojave bilo iz kapitalističke bilo iz vlastite sadašnjice, 
njegova tačka gledišta mora biti konstruktivna. Nisu do-
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voljni samo kritička distanca ili protest, potreban je i 
neki akcent pozitivne protuteže. Socijalistički realizam 
je metoda koja se najbolje proverava u književnosti i 
predstavljajućim umetnostima, a takođe i u oblasti mu
zike, arhitekture ili dizajna. Osim toga, realistička ili 
nerealistička urbanistička rešenja, čak - kako je rečeno 
na Vavelskoj konferenciji 1950. godine - muzejski pro
jekti ili predlozi u oblasti umetničke pedagogije. Što se 
tiče slikarstva čije je nasleđe vodilo od van Eycka i 
Halsa, preko Davida i Goje do Daumiera i Courbeta ono 
je trebalo da bude forma1nostilistički model oponašanja, 
naravno, obogaćen drugaoijim sadržinama pogleda na 
svet. Domaći uzori idu linijom od Vita Stvoša /Wita 
Stwosza/, preko Norblina, Stahoviča /Stachowicz/ i Ma
tejke, kao i Pivarskog /Piwarski/ Kotisa /Kotsis/, Šer
mentovskog /Szermentowski/ i Gjerimskih /Gierymskil 
do Lenca /Lentz/. Pri tom se neprestano isticalo da for
ma mora biti raznorodna, ali da se čuva narodno stva
ralaštvo. 

Koncepcija socijalističkog realizma smatrala se stro
go naučnom teorijom. Međutim, ona se ipak svodila 
samo na skup normi, recepata koji su služili određenim 
pragmatičko-političkim ciljevima. Stoga, nije ništa loše 
ili neobično ako se ta koncepcija uzme onakva kakva je 
u suštini bila. Jer, loši rezultati nisu proisticali nepo
sredno čak ni iz njenih univerzalnih aspiracija, već iz 
oficijelne sankcije koja je stajala iza njih pretvarajući 
ih u dogmu. 'Pa ipak, osnovna kategorija realizma bila 
je izuzetno V1išeznačna. Mogla se vremenski i prostorno 
skraćivati ili proširivati. Etiketiranje je bilo proizvoljno 
i zavisilo je od nužnih težnji. Pri tom, dodajmo, reali
zam koji je !ll osnov.i trebalo da bude otkrivanje, ili
slobodnije uzeto, prtvaranje stvarnosti u postulatima i 
praksi, koja je proizlazila iz njih, bio je očigle~na idea
lizacija postojećeg sveta. Stilsko-formalna raznolIkost do
puštana je kao obeležje kulturne osobitosti ili kao izraz 
istorijskog "hoda po mukama"; mada je u praksi natu
ralistička tehnika imala da predstavlja savršenstvo. 

Kako je ova kategorija u restriktivnoj interpretaciji 
(pozitivni junak u akciji, postojanje konkretnog dru
štveno!! konteksta, prioritet herojskog rada itd.) - koja 
se teško mogla primenjivati na 'svako knj iže;rno , poza:
rišno ili filmsko delo - nije odgovarala slIkarstvu 1 
skulpturi, njena strogost je ublažavana. Tada su u okvire 
tema, koje je prihvatao socijalistički realizam: izme~~ 
ostalog mogle u6i: očajanje majke čijeg su ~~nc: ubIh 
imperijalisti ili poznati pisac iz 19. veka, kOJ1 .1~ kao 
Gogol~ ili Mickjevič /Mickiewicz/ postao organsk1 deo 
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so~ijalističke kulture, ili, na kraju, sve manifestacije bun
ta l protesta protiv tiranije vlasti pre 1917. godine, a kod 
r:~s pre 1~45. Stvaralaštvo toga tipa sadržavalo je didak
t1cko-vaspltne funkc:ije, koje .. su često stavljale u drugi 
plan dokumentarno-mformaclJske vrednosti. Otud notor
no stavljanje na uvid administraoiji - tema za obradu' 
otud slaganje većine umetnika s taJkvim modus vivendi. 
!~r, ako je doktrinarno prihvaćen primat određenih sadr
ZlIla - forma je bila samo izražajno sredstvo. Instru
mentalizam forme bio je, uostalom, zavisan od instru
mentalizrna sadržine, jer su njihov smisao i težina bili u 
skladu s ideološkim zahtevima trenutka ili ponekad s da
lek.?sežv!?-om strate&ijom celokupnog istorijskog pokreta 
kOJI teZI svekomumzmu. 

Oni koji su se poslušno podređivali tematskim kon
kursima, inspirisali se ovom ili onom godišnjicom ili 
jubilejom, konferencijom ili državnom ceremonijom ima
li su.u vidu različite stvari. Jedni, jednostavno da prežive, 
drugI su želeli da zarađuju, treći su isprobavali sebe u 
tom pravcu. Međutim, nas ovde interesuje O"ledište koje 
se p.0tpuno razli.kuje ?d navedenih - gledišt~ entuzijasta 
kOJI su verovalI da Je alfa i omega stvaralaštva nepo
sre~no ll:češće u tekućoj društvenoj revoluciji i da je 
op!~~alm oblik tog učešća socijalistički realizam u vidu 
kOJI Je uvezen iz Moskve, Lenjingrada ili Kijeva. Umet
nici kao i kritičari i teoretičari koji su ih podržavali bili 
su uv.ereni da je autentična avangarda na njihovoj strani, 
dok Je ona druga kvaziavangarda i kao takva sakata i 
štetna, da čak u najboljim slučajevima (primer: Picasso 
ili kod nas Stšeminjski /Strzeminskil), tj, kada prihvata 
komunističke ideale gubi kontakt s masovnim primao
cem, jer podmiruje samo individualne stvaralačke po
trebe. 

Prema tome, angažovani umetnici smatrali su politi
zaciju umetnosti nečim očiglednim - u tom smislu bili 
su nesvesni naslednici Be~jamina iz 1936. godine. Jer 
je on, kao što je poznato, revolucionarnu umetnost inspi
risanu tom devizom suprotstavljao nacističkom Fest
spiele, tj. estetizaciji političkih vrednosti koja namerno 
pomućuje i obezvređUje ideološke izbore. Mada je Benja
min mislio na nešto drugo a ne na ars kao ancilla poli
ticae - koja izdaje preka naređenja, smatra da su os
novna pitanja ljudske egzistencije već rešena, da su po
st~v~je!?-i čvrsti temelji i da je projekat gradnje ispravan. 
~:sho Je na samostalno, neprestano traženje smisla isto
rIJe, a ovde je istorija već bila razjašnjena. Prvomaj
ske demonstracije, borba za pravo na rad, seljački 
ustanci, partizanski rat, julski manifest, na kraju, 
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nisu bili samo izabrane teme - za njihove stvara
oce bio je to čin moralnog izbora koji pogađa u 
srž podj armlj ene istorije. Sličan smisao imalo je 
prikazivanje seljaka koji su dobili zemlju od narodne 
vlasti, zidara koji su izgrađivali otadžbinu zgarište, rad
nike čeličana-heroja rada, oranja oranica koje odavno 
nisu ledine, senokosce šampione ili partijske sastanke. 
Ilustrovana i ulepšavana istorijal Najbliža i savremena! 
Koja je produžavala našu tradiciju ilustrovanih borbi za 
nezavisnost kroz ceo 19. vek i patriotske legende (to pro· 
dužavanje nije bilo tako čitljivo za glumce i gledaoce 
predstave onog vremena, kako se to \tidi iz današnje 
perspektive). 

Ako je rođenje stvaralačke ideje bilo drugačije, npr. 
u osnovi Ajbišovih /Eibisch/ "Montera kod Lenjina", 
Vajsovog /Weiss/ "Manifesta", Mackjevičevih /Mackie
wicz/ "Senokosaca na Mazovšu", nego - recimo - u 
slučaju Vrublevskog /Vr6blewskil ili Strumila /StrumiU/, 
nema sumnje da su to bile iskrene ekspresije. Čini se da 
je pri tom bila najsuštinskija različitost umetničkog za
nata (kako se tada govorilo) ili, šire uzeto, stvaralačke 
metode. Samo su malobrojni ostali kasnije pri sličnoj 
problematici; stvaralačka metoda vodila ih je povratku 
sebi, tj. vlastitom "umetničkom imetku" (Ajbiš, sopotska 
škola), ili daljim traženjima (Fangor, Kobzdej, Vrublev
ski). Što se tiče Kovarskog /Kowarskil to je bilo posle
dica njegove slikarske biografije - zbog toga su njegovi 
"Proleteri" u toj umetničkoj grupi najzrelije delo i 
uopšte jedno od onih koja imaju šanse da odole isku
šenjima vremena. 

5. Naveo sam ovde slike i umetnike koje je Narodni 
muzej II Poznanju uzeo kao reprezentativne za period 
socijalističkog realizma. Da li je izvršena selekcija naj
preciznija - predstavljalo bi nekorisatn spor. Druge sli
ke drugih umetnika, koje ovde nismo pomenuli, ne bi 
pružile ni izučavaocu, ni današnjem gledao cu nikakve 
nove estetske podsticaje, ni posebne osnove za razmiš
ljanje. Jer je jednu od karakterističnih crta toga vren;.e
na i tog trenda činilo brisanje individualnosti u kons~ 
realizaciie određenog ikoničko-ideološkog programa. Pn 
tom ne mislim na anonimnost, već na činjenicu koju niko 
nije osporio, da je povezanost teorije i prakse u to vre
me poimana suviše izvitopereno, tj. kao uslužna naučno
-popularna publicistika ili - u sferi stvaralaštva - kao 
podređenost u odnosu na intervencijsko-propagandnu 
funkciju. U oba slučaja to je moralo voditi očiglednoj 
uniformizaciji i veoma čestoj jalovosti tadašnjih umet
ničkih i intelektualnih iskaza. 
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Do prvog preloma doMo je 1953. Staljinova smrt je 
tu ključni datum. Za naša razmišljanja ključno je okto
barsko savetovanje održano te godine. Iz usta mini
stra kulture izrečeno je upozorenje da se slepo ne opo
naša Sovjetski Savez. Već se osećao premor od shola
stičko-talmudističkih diskusija u vezi reči-formula, poj
mova-amajlija. Kod smelijih, onih što su želeli da i dalje 
"jašu kobilu isotrije" prema ritualu koji su sami sebi 
nametnuli pojavljuju se prvi simptomi osvešćivanja. Tre
balo je vratiti se onome što je odbačeno iz istorije umet
nosti dvadesetih godina, posegnuti za modernizmom, i 
- što je najvažnije - oživeti vlastitu revolucionarno
·umetničku tradioiju, osuđenu u prethodnom periodu na 
gubitke. A to znači, prizvati sećanju Ščuku, "Bloka", 
"Praesens" i "a. r.". Od 1954. postepeno se menja naša 
misao o umetnosti. Pristojnosti radi, istaknimo da je 
izbegla dno koje joj je bilo određeno kao vrhunac. Sada 
se mogla odreći kompleksa mesara koji gajeći životinju 
njeno klanje smatra nužnim. Mukotrpan, spor rad trajao 
je sve do izložbe u ,,Arsenalu". Jer, dok se držalo estet
skog brevijara tražen je realizam kod van Gogha, a ka
snije i kod Picassa. Utvrđeno je da realizam 19. veka ni 
u kom slučaju nije najveće dostignuće u okviru te stva
ralačke metode, pogotovu ako se shvati u širokom filo
zofskom značenju, od Homera i Fidije do našeg veka 
Rečeno je da se pogled na svet umetnika ne može redu
kovati na politički sud stvaraoca, da se sadržaji u sli
karskom delu ne mogu izjednačiti s filozofskim sadržina
ma. Odbačen je stilsko-formalni kanon koji se iz bog 
te pita kog razloga izvodio iz plemenitog stvaralaštva 
peredvižnika. Otvoren je put ka savremenosti. 

Istovremeno je trebalo, po opštem mišljenju, kon
cepciju socijalističkog realizma odbaciti ili hirurškim 
zahvatom utvrditi šta se od nje može spasiti. Nakon na
šeg oktobra umetnici su je uglavnom smatrali zauvek 
mrtvom, samo su neki izučavaoci posezali za njom u 
cilju provere njenog smisla, tj. da li je skup kriterijuma 
vrednovanja osim tekućih taktičkih načela svojstvenih 
njoj bar delimično sačuvao važnost. Između ostalih i ja 
sam u to vreme učinio analitičko-kritički osvrt. Njegovi 
zaključci nisu bili sasvim negativni. Premda to nije izme
nilo bilans perioda od 1949. do 1953. Izrazito negativan 
bilans i pored dinamičnog umetničkog života i injekcije 
nove metodologije, pored nagomilanog impozantnog zna
nja o poljskoj umetnosti 19. veka i uvlačenja većine polj
skih likovnih umetnika u orbitu socijalističkog realizma. 

Zbog čega je ipak taj saldo ispao nelikvidan? Oči
gledno da nije razlog povezivanja umetnosti i politike. 
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Koliko se vrhunskih umetnika u prošlosti angažovalo u 
žestokim sporovima oko izgleda društva, ukoliko je pro
testovalo protiv tiranije, nepravdi, licemerja vladajućeg 
kodeksa. Može se poricati da su u svojim ekspresijama 
bili spontani, dok takvu stihijnost ne nalazimo u ovde 
razmatranom periodu. Pre suprotno, jer su gledišta iza
šla na videlo. Neka bude tako! I kod nas je bilo dosta 
stvaralaca koji su posle 1949. re ago vali stihijski na poli
tizaciju umetnosti. U tom slučaju njihova bi dela morala 
ostati nenarušiva dobra. U zaključku, čini se, da nije 
delovala negativno sama ideja političkog angažovanja, 
već doktrina, u okviIm koje je ta ideja travestirala II 

službu hitno-intervencijskih zadataka. Marksizam tog pe
rioda bio je uboga:ljen i sužen, jer je takva bila estetika 
izvedena iz njega; posledica toga bila je - umetnost je 
morala da se podvrgne doktrinerskoj dresuri ili uporno 
brani svoja prava koja su izlazila van zvaničnih kon-
cepcija. . . 

Da li je bila negativna ideja neposrednog, mtlmnog 
kontakta s primaocima? Mislim da ne. Greška se sasto
jala u tome što je ta ideja u to vreme shvatana na način 
koji je bio uvredljiv. inepoveziv. s _civilizacijsko-~ultur
nim potrebama. Umetnost kao ?:blta 'paul?~rum Ide U! 
druge uslove i odgovara drugacIJe~ ls~<?nJsk~m .sta~I
jurnu. Još je prihvatljiva kad se u lkomcko-ag1ta~lOm~n 
formama misli na zgaženo dostojanstvo klasa potlsnutlh 
na margine društvenog života (tako se npr.. doga~a dan.a~ 
kada se razV!ija umetost muraIa, npr. u La:tmskoJ ~~encl 
ili na Filipinima). Pa ipak, kada druš!vena rev.olUClja ~e~ 
nja stanje stvari ta vrsta stvaralastva gubI prVO?I.tm 
smisao. Afirmacija pobedničkog etosa mora nastupItI u 
samoj društvenoj praksi, a ne na štafel.ajima .. ili u y~ta
nom kamenu. Ilustrat1vno-retoričku afirmaCIJU najVISe 
priželjkuju disidenti, nalazeći u njoj p'otv~du ~vojih poli: 
tičko-kulturnih postulata. Kod nas Je Izmenu 1~49 .. l 
1953. štafelajsko, narativno-ilustrativno ogledalo mllluh~ 
nepravdi i oslobođene el:rergije ~~lo danak ~laćer:. mecem 
i praznično "odmeravanje sna~a.: Ono uop.ste I1lJ.e uspo
stavilo dublji kontakt s tobozl1Jlill adresa Lom, .tJ. ? na
rodnim masama. Utoliko pre što je još tada bIlo JaSl10 
da je pojam IInarodnt:; m~se" ap~trakt?o priviđenje. Ubr
zo je trebalo sve te IZVajane Ih naslIkane po uzoru na 
"ljude od mramora" junake z~uv~k prenetI u podrum~ 
ske zbirke. Pokazalo se da se Ideja: kontak!~. umetno~t~ 
sa širokim masama primalaca mora dru.gaCI]e ostva~:~I 
_ nikako globalnim conses usom ideologlcusom. RazlICI
tim grupama treba prilaziti, na !:.z~iči~e nači.ne, ne 
primenom jednog jedmog, vec razhcltlh l bogatlh izra-
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žajnih sredstava i što je najvažnije, izražavajući ličnu 
viziju sveta. . 

Na kraju, da li je bila negativna utopija "povratka 
izvorima", harmonija između umetnika i sveta koji ga 
okružuje, eshatologija umetnosti kojoj je vraćeno mesto 
na zemlj.i. Čini se da svaka stvaralačka strategija, lišena 
il la longue utopijskog mišljenja brzo slabi. Čini se da 
umetnik bez korena teško izražava kako svojeistorij
sko vreme, tako i samoga sebe. Pa ipak, bila je to iskriv
ljena utopija, usmerena na postizanje apsolutnog savr
šenstva, slepa na antinomije između ravnopravnosti i slo
bode, zbog čega se lako preobraćala u svoju suprotnost. 
Suprotnost, tj. u kulturni termitnjak, upravljan određe
nim opštim merilima. Mogli bismo reći da je tada došlo 
do nečeg što se događa i u medicini. Lečenje izaziva se
kundarnu bolest, čije su posledice gore od lečene bolesti. 
Međutim, ponavljam, ideja "povratka izvorima" uopšte 
se ne sme izbegavati (obratite pažnju na to kako je oži
vela u sadašnjim neoavangardnim pokretima!), već njene 
izvesne interpretacije i realizacije. Ponavljanje poznatih 
stvari ili ulepšavanje sveta drogiraju svest umesto da je 
aktiviraju. Monumentalnost prelazeći okvire modula. je~ 
dinke obično ga uništava. Maksimalistički programi, koji 
imaju čak za cilj najbolje namere, obično popločavaju 
staze koje vode u pakao. 

Zar osim pepela nije ostalo ništa od onih godina? 
Ja u pepelu vidim i dijamante. Ali, kakve? Npr. onaj 
radikalni prelom do kojega je došlo u umetnikovom pri· 
stupu svetu ili u istraživačkim postupcima umetnosti. 
Npr. ona tri načela, koja sam nešto ranije izložio (poli
tizacija umetnosti, traženje neposrednog kontakta s naj
širim krugovima primalaca, utopijsko vizionarstvo) koji 
vremenom dobijaju sve veći značaj. Veći ukoliko stva!'
nost u čitavom svetu ukida partnerski dijalog između 
umetnika i njegovog mecene. Npr. čak kao onaj drama
tični "ikarov let", koji traje kao nezaboravna lekcija, 
tj. nalaže i umetnicima i kritičarima, izučavaocima umet
nosti da neprestano traže drugačiji put od Dedalovog. 

Da li kroz mene ne progovaraju povređenost i sen
timentalnost aktivnog učesnika u "osvajanju neba" koje 
se pokazalo fikcijom? Možda. U stvari, sebe ipak vidim 
u tim godinama kao nekog drugog, kao piona na šahov
skoj tabli tadašnje istorije. Isto vidim ostale glumce 
te predstave. Ako osećam bliskost, onda je to isključivo 
zbog vatrenog pulsiranja i prometejske mašte svih onih 
koji su stvarajući umetnost i nauku o njoj za druge, že-
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leli da je otkrivaju zajedno s drugima. Danas smo savr
šeno svesni da ako to ne treba da bude čista ili samou
bistvena mitologija, onda te intencije valja ostvarivati 
sasvim drugačije nego u godinama između 1949. i 1955. 

Varšava, 1978. 

(Stefan Morawski, "Utopia i strychu1ce") 

Prevela Biserka Rajčić 
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Theodor "V. Adorno 

O FETIŠKOM KARAKTERU U MUZICI 
I O REGRESIJI SLUŠANJA * 

J adikov'ke o raspadu muzičkog ukusa jedva da su 
mlađe od dvojakog iskustva koje je čovečanstvo steklo 
na pragu istorijske epohe: da je muzika istovremeno ne
posredni izraz poriva i instanca za njihovo ublaženje. 
Ona budi ples menada, odzvanja iz zanosnih Panovih 
svirala, ali, isto tako, ona se razleže iz orfičkih lira, oko 
kojih se ispoljavanja nagona sabiru umirena. Kad god 
se njihov mir čini ugrožen bahantskim kretnjama, go
vori seo raspadu ukusa. Ako je od vremena grčke noe
tike funkcija muzike da disctplinuje ostajala prihvaćena 
kao najviše dobro, danas, sigurno više nego ikada pre, 
svi teže tome da mogu da muzički pariraju isto kao i 
drugde. Ma koliko malo da sadašnja muzička svest masa 
stoji u znaku anarhično g zadovolj'stva, njene najnovije 
promene ipak imaju malo veze sa ukusom uopšte. Sam 
pojam ukusa prevaziđen je. Odgovorna umetnost ravna 
se prema kriterijumima koji se približavaju saznanju: 
zvučnog i nezvučnog, pravog i lažnog. Ali inače više se ne 
bira; pitanje se više ne postavlja, i niko ne zahteva op
ravdanje konvencije njenim subjektivnim prisvaja~~em: 
egzistencija samog subjekta koji bi mogao potvrdItI ta-

* Studija koja je "svojevremeno trebalo da odgovori na 
Benjaminov rad ,Das Kunstwerk in Zeitalter seiner technisehen 
Reproduzierbarkeit''' (upor. "Vorr'ede zur dritten Ausgabe", Ge
sammelte Schriften, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1973, tom. 14, 
str. 10) pisana je u Bar Harboru i New Yorku tokom ljeta 
1938. "odine, a prvi put objavljena II Zeitsc11rift fur Sozialfor
schung, VII, 3i1938, str. 321-356. Unekoliko izmjenjeni tekst 
uvršten je u knjigu Dissonanzen, a 1973. godine II četrnaesti 
tom Sabranih spisa. - Prim. red. 
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kav ukus postala je tako sumnjiva kao na suprotnom 
polu pravo na ,slobodu nekog izbora, do kojeg empirJjski 
i onako više ne dolazi. Ako bi neko polrušao da dođe do 
toga kome se "dopada" neki šlager koji ima prođu na tr
žištu, ne bi se mogao odbraniti od sumnje da su dopadanje 
i nedopadanje neprikladni činjeničkom stanju, mada upi
tani uvek racionalizuje svoje reakcije ovim rečima. Pozna
tost šlagera stavlja se na mesto njemu pripisane vredno
sti: on se dopada - znači prepoznaju ga. Vrednujuće po
našanje postalo je fikcija za onoga ko nalazi da ga okr'Užu
je standardizovana muzička roba. On se ne može otrgnuti 
nadmoći, niti se može odlučiti između onoga što je pre
zentirano, gde sve toliko liči jedno na drugo da se po
sebna naklonost vezuje u stvari samo za biografski de
talj, ili za situaciju u kojoj se s1uša. Kategorije autonom
no usmerene umetnosti više ne važe za današnju recepci
ju muzike: čak ni za onu ozbiljnu koja se obično stvara 
pod varvarskim imenom klasične, kako bi se dalje lagod
no mogla osloboditi od nje. Ako se stavi" prigovor da 
specifično laka umetnost i sva umetnost namenjena kon
zumu i onako nikad i nije shvatana prema tim katego
rijama, to svakako treba priznati. Ipak, ona je pogođena 
promenom: naime, upravo time što ona zabavu, draž, 
uživanje, koje obećava, jem6i samo da bi ih u isti mah 
uskratila. Aldous Huxley nabacio je u jednom eseju pita
nje: ko se još uopšte zabavlja u lokalu za zabavu. Sa 
istim pravom moglo bi se pitati koga još zabavlja mu
zika za zabaVili. Daleko pre, ona je komplementarna za
nemljivanju ljudi, odumiranju jezika kao izraza, nespo
sobnosti da se uopšte saopštava. Ona popunjava praz
nine ćutanja, koje se obrazuju među ljudima izobliče
nim od straha, životne trke i pokornosti bez pogovora. 
Ona preuzima, svuda i neprirnetno, žalosnu ulogu koju 
su joj danas dodelile i određene situacije nemog filma. 
Ona se percipira još samo kao pozadina. Ako iko više 
ne može istinski da govori, onda sigurno više niko ne 
može ni da sluša. J ;dan američki štručnjak za radio
-reklamu, koji se rado služi muzičkim medijumom, skep
tički se izrazio o vrednosti ove reklame, budući da su se 
ljudi naučili da, čak i za vreme slušanja, uskrate pažnju 
onome što se sluša. Njegovo opažanje je sporno kada 
je u pitanju reklamna vrednost muzike. Njegova tenden
cija je ispravna kada se radi o shvatanju same muzike. 

U uobičajenim jadikovkama o ukusu koji. se izop8-
čava neki motivi se uvek iznova vraćaju. U njima ne 
nedostaju ni uskogruda i sentimentalna promatranja, 
koja sadašnjem muzičkom stanju masa prilaze kao jed
nom stanju "degeneracije". NajŽJilaviji od tih motiva je-
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ste motiv čulnog nadražaj a koji treba da raznežava i 
onesposobi za herojsko držanje. On postoji već u trećoj 
knjizi Platonove Države, gde se "jadikujući", kao i "raz· 
nežujući" tonovi, "koji su pogodni za gozbe"!, anatemi
šu, a da ni do današnjeg dana nije razjašnjeno zašto se 
zapravo miksolidijskim, lidijskim, hipolidijskim i jon
skim lestvicama pripisuju ta svojstva. U Platonovoj dr
žavi, dur kasnije zapadne muzike, koji odgovara jon
skom, bio bi tabuiran kao izopačen. Pod zabranu su 
potpadale i svirale i "mnogožični" instrumenti. Od mu
zičkih les tvica preostale su samo one "koje na odgova
rajući način podražavaju glas i izraz čoveka" "koji u 
ratu ili u bilo kom drugom činu koji zahteva snagu izla
že sebe, pa ma se pritom i varao i dopao rana ili smrti 
ili dospeo u nesreću"2. Platonova država nije utopija, ka
ko je karakteriše oficijelna istorija filosofije. Ona svojim 
građanima uskraćuje zadovoljstvo radi svog postojanja 
i radi postojećeg i u muzici, gde podela na nežne i snaž
ne skale, već u Platonovo vreme, teško da je bila išta 
više do ostatak najglupljeg praznoverja. Platonova iro
nija ide namerno i zlobno na to da ismeje Marsijinog 
svirača na fruli, koga je nagrdio odmereni Apolon. Pla
tonov etičko-muzički program ima karakter atenske čist
ke spartanskog stila. U istoj ravni su i druga obeležja 
u kapucinellskoj muzičkoj propovedi. Prigovori zbog po
vršnosti i "kulta ličnosti" najmarkantniji su među nji
ma. Sva ova inkriminisana obeležja najpre su obeležja 
napretka: društveno kao i specifično estetski. U zabranje
nim nadražaj ima ukrštaju se čulno šarenilo i diferenci
rajuća svest. Preponderancija ličnosti nad kolektivnom 
pI1inudom u muzici indicira momenat subjektivne slobo
de koji je u kasnijim fazama prožima, a kao. površnost 
pokazuje se ona profanost koja je osloba~a i~ .njene r;na
gijske more. Tako su napadnutI momentI uslI u velIku 
~apadnjačku muziku: čulni nadražaj kao prodor u har
monijsku i naposletku u kolorističku dimenziju, nesp~· 
tana Ličnost kao nosilac izraza i očovečenja same mUZI
ke površnost" kao kritika nemog objektiviteta "formi", 

, " 1 " u smislu Haydnovog opredeljenja za "ga antnost , a p~o-
tiv učenog. Nar:~vno,.tt smislu tog

v 
Haydnovog opredelJ.~~ 

nja, a ne bezbnznostl nekog pevaca sa zlat?m u. grlu, h~ 
nekoa instrumentaliste laskajuće blagozvllcnostl. Jer, tl 
mom~nti su ušli u veliNU muziku i u njoj su ukinuti; ali, 
u njima se nije izgubila v~l'ika m~~ika. Na mnošt~u 
draži i izraza isprobava se njena velIcma kao snaga sm· 

I Staat, Jena 1920, str. 107. (Upor. Platon, Država, Kultura, 
Beograd 1966, str. 90.) 

~ 2 I sto, str. 108. (Upor. naved. delo, str. 90.) 
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~e~c: .. Muzička sinteza ne samo da čuva jedinstvo privida 
l stItI ga od toga da se raspadne na buntovničke trenut
ke zadovoljstva nego se u takvom jedinstvu, u relaciji 
partikularnih momenata prema celini koja se stvara, za
država i slika društvenog stanja u kojem bi partikularni 
elementi sreće jedino i bili više nego samo privid. Sve da 
kraja pretpovesti muzička ravnoteža parcijalnog nadra
žaja i totaliteta, izraza i sinteze, površnosH i onoga što 
se nalazi u osnovi, ostaje tako labilna kao i trenuci rav
noteže ponude i potražnje u buržoaskoj privredi. Ča
rabila frula, u kojoj utopija emancipacije i užitak u 
operetskoj pesmi potpuno koincidiraju, samo je jeda.T1 
trenutak. Posle čarobne frule više se ne dopušta da se 
ozbiljna i laka muzika susretnu. 

Ono što se potom emancipuje od zakona forme više 
nisu produktivni impulsi koji su se borili protiv kon
vencija. Draž, subjektivitet i profanost, stari protivnici 
materijalnog otuđenja Ider dinghaften Entfremdung/, 
podležu upravo tom otuđenju. Nasleđeni antimitološki 
fermenti muzike zaverili su se u epohi kapitalizma pro
tiv slobode kada su prognali ono što im je nekada bilo 
srodno. Nosioci opozicije protiv autoritarnih shema po
staju svedoci autoriteta tržišnog uspeha. Užitak trenutka 
i šarene površine postaju izgovor za to da se slušalac 
oslobodi razmišljanja o celini, koje zahteva pravo slu
šanje, i slušalac se linijom manjeg otpora pretvara u 
kupca koji prihvata. Već odavno parcijalni momenti više 
ne istupaju kritički prema pomenutoj celini, nego su
spenduju kritiku koju uspeli estetski totalitet vrši u od
nosu na razbijeni totalitet društva. Njima se žrtvuje sin
tetičko jedinstvo, ali oni ne stvaraju više nikakvo sop· 
stveno jedinstvo umesto postvarenog, nego se poka
zuju kao dobrodošli ovome. Izolovani momenti nadraža
ja pokazuju se kao nespojivi sa imanentnom konstitu
cijom umetničkog dela i njima se žrtvuje ono po čemu 
umetničko delo uvek transcendira u obavezno saznanje. 
Oni nisu rđavi kao takvi, nego zbog svoje zaslepljujuće 
funkcije. Služeći uspehu, oni sami sebe lišavaju progre
sivnog obeležja, koje im je bilo svojstveno. Oni se zave
ravaju protiv sporazumevanja sa svim onim što izolovani 
trenutak može da ponudi izolovanom pojedincu koji to 
odavno više nije. Štaviše, u izolovanosti nadražaji po
staju tupi i daju šablone priznatog. Onaj ko im se pri. 
družuje zloban je onako kako je to noetičar prema ori
jentalnom čulnom nadražaju. Zavodljiva snaga nadra· 
žaja preživljava samo tamo gde su snage odricanja naj
jače: u disonanci koja odbaouje veru u obmanu posto· 
jeće harmonije. Sam pojam asketskog u muzici dijalek-
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tički je. AkO' je askeza nekad reakcionarno suzbijala este· 
tički zahtev za uživanjem, ona je danas postala pečat 
progresivne umetnosti: naravno, ne arhaizirajućom oskud
nO'šau sredstava lli kojoj nedostataik i 's~rO!Il1aštvo bivaju 
preobraženi, negostriktnim isključivanjem sveg kulinar
ski dopadljivog, koje će biti konzumirano neposredno, za 
sebe, kao da u umetnosti čulno nije nosilac duhovnog, 
koje se umesto u izolovanim momentima predstavlja tek 
u celini. Umetnost negativno naznačava upravo onu mo
gućnost sreće, kojoj se danas opasno suprovstavlja puka 
parcijalna pozitivna anticipacija sreće. Zato je sva "laka" 
i prijatna umetnost postala prividna i lažna: ono štO' se 
estetski pojavljuje u kategorijama uživanja više se ne 
može uživati, a promesse du bonheur, ka:ko se umetnost 
nekad definisala, ne može se više naći nigde do tamo 
gde je lažnoj sreći razderana maska. Uživanje ima svoje 
mesto samo još u neposrednoj, telesnoj prisutnosti. Ta
mo gde mu je potreban estetski privid, on je prividan 
po estetskim merilima i istovremeno obmanjuje uživabca 
o samom sebi. Jedino tamo gde nema privda, održava se 
vernost njegovoj mogućnosti. 

Nova faza muzičke svesti masa definiše se neprija
teljstvom prema uživanju u uživanju. Ona je slična na
činima ponašanja sa kojima se reaguje na sport ili na 
reklamu. Reč umetnički užitak zvuči komično: Schonber
gova muzika slična je šlagerima, ako ni po čemu, a ono 
po tome što se ne može uživati. Onaj ko još uživa u le
pim mestima Schubertovog kvarteta, ili čak u provoka
tivno zdravom sadržaju nekDg Handelovog Concerta 
grossa, rangira se kao tobožnji čuvar lmlture niže od 
salmpljača leptira. Ono što ga tera među takve uživaoce, 
nije ništa "novo". Nasilje ulične pesme, melodičnog i 
svih nadirućih figura banalnog, sprovodi se od početaka 
buržoaske epohe. Pre toga ona je napadala monopol 
obrazovanja vladajućeg sloja. Ali danas, kada se ta moć 
banalnog rasprostire na celinu društva, ono je promenilo 
svoju funkciju. Promena funkcije pogađa svu muziku: 
ne samo laku, u kojoj ta promena može lakO' do prođe, 
kao nešto "postepeno", s obzirom na mehanička sredstva 
širenja. Sfere muzike između kojih postoji jaz moraju 
se misliti zajedno. Njihovo statičko razdvajanje, onako 
kako ga oni čuvari kulture ponekad podupiru - na pri· 
mer, totalitarnom radiju postavlja se zadatak da, s jed
ne strane, brine za dobru zabavu i razonodu i da, s dru
ge strane, neguje kulturna dobra, kao da dobra zabava 
još uopšte može da postoji i kao da se lmlturna dobra 
negovanjem ne prevvaraju u loša - ljupka podela dru· 
štvene napetosti u muzici, iluzorno je. Kao što ozbiljna 
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muzika posle Mozarta ima svoju povest u bekstvu od 
banalnog i kao negativnost reflek.tira projekte lake, tako 
~na ~anas, kod :v,?jih. najzn~čajnijih predstavnika, pola. 
ze ramI? o mracmm IskustVlITla koja se s puno sLutnje 
pokazUJU čak i uneslutećoj bezbrižnO'sti lake muzike. 
Obrnu~O', bilO' bi ~a~odnO' da se prikrije rascep dveju 
sfera l. pretpostaVI. je~an kontinuum koji bi dO'Pustio 
progres1Vnom vaspItanjU da nesmetano ide od džeza i 
šlagera do kulturnih dO'bara. Cinično varvarstvO' nije ni 
u kom sLučaju bolje od kulturne laži: ono štO' ono ostva. 
ruje u deziluzioniranju višeg ona izravnava kroz ideolo. 
giju pI1Vobitnosti i prirodne vezanosti kojom preobra
žava muzički donji svet; jedan donji svet kO'ji već odav
~o ?-e

v 
p,?~aže izražavanju pronvrečnosti onih koji su 

lJ.skljucem IZ monopola obrazovanja, već živi samo još od 
onoga što mu se dodeljuje odozgO' od gospodara truo 
stova. Iluzija o društvenoj prednosti lake muzike nad 
ozbiljI~om ima svoj osnov upravo u onoj pasivnosti ma· 
sa, kOja konzumiranje lake muzike dovodi u protivreč
nos~ sa objektivnim interesima onih kO'ji je konzumiraju. 
POZl~~ se .na. t? da .~ni laku I?-uziku stvarno vole i da je 
gOInJI SlOjeVi Ignonsu samo IZ razloga soci~alnog presti
ža, ali poznavanje jednog jedinog teksta šlagera dovolj
no je da se otkrije koju funkciju ono što je tu afirmisa
na može jedino da vrši. Jedinstvo dveju sfera muzike je· 
ste jedinstvo nerešive protivrečnosti. One se ne mogu 
povezati na taj način da niža muzika bude neka vrsta na
rodne propedeutike za višu, ili da ova svoju izgubljenu 
kolektivnu snagu pozajmi od te niže. Iz rastrgnutih polo
vina ne može se sastaviti celina, ali u svakoj se pojavlju· 
ju, pa ma koliko per'spektivistički, promene celine koja 
se i ne kreće drukčije do u protivrečnosti. Ako je bek· 
stvo od banalnog definitivno, ako je sposobnost uspešne 
prodaje ozbiljne produkcije svedena na nulu na osnovu 
njene stvarne potražnje, onda standardizovanje uspeha 
dovodi do toga da do uspeha starog stila više i ne dolazi, 
nego samo još do učestvovanja. Između nerazumljivosti 
i neizbežnosti nema trećeg: stanje se polarizuje prema 
ekstrernima koji se u stvari dodiruju. Između njih ne
ma prostO'ra za "individuum". Njegovi zahtevi, tamo gde 
se još pojavljuje, prividni su, tj. saobrazni standardu. 
Likvidiranje individuuma je prava signatura novog sta
nja muzike. 

Ako se dve sfere muzike kreću u jedinstvu svoje 
protivrečnosti, njihova demarkaciona linija varira. Avan
gardna produkcija odrekla se konzuma. Ostatak ozbiljne 
mwzike kOIlZumira se po cenu SVO'g sadržaja. On podleže 
slušanju robe. Razlike u recepciji} oficijelne "klasične" 
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i lake muzike nemaju više realnog značaja. Njima se ma
nipuliše jedino još zbog tržišne prođe: entuzijasti šlagera 
mora se takođe obezbediti da njegovi idoli ne budu 
previše iznad njega, kao što posetioou fHharmoničar po
tvrđuje njegov nivo. Ukoliko životna trka uspostavlja 
fluidnije ograde između muzičkih teritorija, utoliko je 
veća sumnja da bi se žitelji bez njih mogli sasvim lako 
sporazJUmeti. Toscanini, isto kao i bilo koji dirigent za
bavne muzike, nazivaju se maestrima, premda ovaj drugi 
pomalo ironično, a šlager "Music, maestro, please", doži
veo je uspeh neposredno nakon toga što je Toscanini 
pomoću radija avanzovao u maršala etra. Carstvo onog 
muzičkog života koji se proteže od kompozicionih podu
hvata Irvinga BeI'lina i Wa!ltera Donaldsona - "the 
world's best composer}} - preko Gerschwina, Sibeliusa 
i Čajkovskog, pa do Schrubertove h-mol-'simfonije obele
žene kao The Unfinished, jeste jedno carstvo fetiša. 
Princip stara postao je totalitaran. Čini se da se reakcije 
slušalaca oslobađaju odnosa prema ispunjenju muzike i 
uvažavaju neposredno akumulirani uspeh, koji se, sa 
svoje strane, ne može ni izdaleka shvatiti na osnovu 
prošlih spontaniteta slušanja, već se vezuje za komandu 
producenata, magnata tonskog filma i gospodara radija: 
Starovi nipošto nisu samo proslavljena imena. Dela po
činju da fungiraju na sličan način. Izgrađuje se jedan 
panteon bestselera. Programi se pročišćavaju, a taj pro
ces pročišćavanja ne zaseca samo u osrednje dobra dela, 
na koja bi predstavnici muzičko-naučne branše hteli da 
nagovore slušaoce, nego i priznati klasici podležu jednoj 
selekciji koja nema veze sa kvalitetom: Beethovenova 
Četvrta simfonija već se ubraja u retkosti. Ova selekcija 
reprodukuje se u fatahlOm krugu: ono što je najpozna
tije jeste najuspešnije; otuda je to uvek iznova u igri i 
postaje još poznatije. Sam izb0T standardnih dela vrši 
se prema njihovoj "delotvornosti", upravo u smislu kate
gorija uspeha koje determinišu laku muziku ili dopu
štaju mahnitim diregentima da programski fasciniraju; 
jaki akcenti Beethovenove Sedme simfonije rangiraju se 
na isti načLn kao i neiskaziva melodija horne iz laganog 
stava Pete simfonije Čajkovskog. Melodija znači isto što 
i osmotaktno-simetrična melodija vrhunskog sazvučja. 
Ona se knjiži kao "dosetka" nekog kompozitora, da bi se 
mogla uzeti kao posed za kućnu upotrebu, isto kao što 
se ta dosetka pripisuje kompozitoru kao njegova osnov
na svojina. Pojam dosetke potpuno je neprirneren upra~ 
vo onoj muzici koja je etablirana kao klasična. Njen 
tematski materijal, najčešće disonantni trozvuci, ne pri~ 
padaju ni u kom slučaju autoru na onaj specifični način 
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kao, npr, u romantičnoj pesmi, i Beethovenova veličina 
09merava .~e r;ta potpunom podređivanju slučajno-privat 
mh melodlJshh elemenata zakonu forme. To ne spreča
va da se sv<l: m~~a, pa ma ona bila i Bachova, koji je 
neke.o~ naJv~r:1Jlh tema Dobro temperiranog klavira 
pOZajIDlO, perCIpIra pod kategorijom dosetke i da se sa 
svom revnošću posedničke vere traže muzički plagijati, 
tako vda je. na kraju neki ~uzički komentator mogao 
da .veze S~?.J usp~~ ~a nc;t~~ov Jedne detektivske melodije. 
NaJstrasmJl muzlcki fetls1Zam ovladava javnom ocenom 
pevačkog glasa. Njegova čuhla čar je tradicionalna i isto 
tako tesn~ povezan<::>t usp,eha. sa ličnošću onog ko je 
obdaren tlm "matenjalom . Ah, danas se zaboravlja da 
je to materijal. Imati jedan glas i biti pevač - to su za 
y.ulgarne muzičke materijaliste sinonimi uspeha. U rani
Jih epohama, od pevačkih starova, kastra1a i primadona 
zahtevala se bar tehnička virtuoznost. Danas se veliča 
materijal kao takav, skoro svaka funkcija. O muzičkoj 
sposobno:,ti pred~:avljanja ne treba se uopšte ni pitati. 
Čak se ill mehameko raspolaganje sredstvom više istin
ski ne očekuje. Glas mora biti još samo naročito dubok 
ili naroč.ito visok da bi se legitimisala slava njegovog 
sopstvemka. Onaj ko bi se ipak usudio da, makar samo 
u konverzaciji, posumnja u odlučujuću važnost glasa i 
zastupa mišljenje da se i sa osrednjim glasom može isto 
tako lepo muzicirati, kao i dobro svirati na nekom 
osrednjem klaviru, odmah bi se našao suočen sa jednom 
situacijom neprijateljstva i odbijanja, koja afektivno 
daleko dublje doseže nego povod. Glasovi su sveta dobra 
baš kao i neka nacionalna firma. Kao da bi se hteli za 
to osvetiti, glasovi počinju da gube upravo onu čulnu 
draž u čije ime su delovali. Oni najčešće zvuče kao imi
tacije onog što je bilo uspešno, mada su i sami uspešni. 
Spremno se dospeva u ushićenje nad dobro reklamiranin1 

zvukom jednog Stradivarijusa ili Amatija, koje bi samo 
uho specijaliste moglo da razlikuje od neke dobre mo
derne v:ioline, a pri tom se zaboravlja da se sluša kom
pozicija i izvođenje iz kojih bi se još uvek moglo nešto 
uzeti. Ukoliko više napreduje moderna tehnika izrade 
violina, utoliko očito više bivaju cenjeni stari instru
menti. . Kada se senzualni momenti nadražaj a, dosetke, 
glasa, mstrumenta fetišizuju i izdvoje od svih funkcija 
koje bi im mogle dati smisao, onda im, sa istom izoIo
vanošć~, )ednako daleko od značenja celine i jednako 
determmlsano uspehom, odgovaraju slepe i iracionalne 
err:?cije kao odnosi prema muzici, u koje stupaju oni 
kOJI nemaju odnosa. A to su isti oni u kojima stoji kon
zument šlagera prema šlageru. Njima je blisko još samo 
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ono što je potpuno tuđe, a tuđe, kao kakv1m gustim ve
lom odvojeno od svesti masa, ono što pokušava da go
vori za neme. A tamo gde oni reaguju, već nema više 
nikakve razlike da li se radi o Sedmoj simfoniji iIi o ku
paćim gaćicama. 

Pojam muzičkog fetišizma ne treba izvoditi psiho
loški. Da se "vrednosti" konzumiraju i privlače na sebe 
afekte, a da njihovi specifični kvaliteti uopšte još ne 
dopiru do svesti konzumenata, kasni je izraz njihovog 
robnog karaktera. Jer, celokupnim sadašnjim muzičkim 
životom ovladala je forma mbe - odstranjeni su posled
nji pretkapitalistički ostaci. Primena kategorije robe 
na muziku nije nikakva analogija. Muzika, sa svim atri
butima eteričnog i sublimnog, služi u bitnom još samo 
za reklamu roba koje se moraju kupiti da bi se muzika 
mogla slušati. Ako se reklamna f,unkcija u području 
ozbiljne muzike brižljivo zasenjuje, to ona u lakoj mu
zici svugde pada u oči. Celokupna mašinerija džeza sa 
besplatnom podelom znački grupa postavljena je tako 
da se ostvari prodaja klavirskih partitura i gramofon
skih ploča; bezbrojni tekstovi šlagera slave same šlagere, 
čije naslove ponavljaju u mjuziklima. Ono što kao idol 
proviruje iza takllih impozantnih znakova jeste sama 
prometna vrednost u kojoj je iščezao kvantum mogućeg 
zadovoljstva. Marx je odredio fetiški karakter robe kao 
slavljenje samonačinjenog, koje se u obliku prometne 
vrednosti otuđuje od proizvođača i potrošača, od "čove
ka". "Tajanstvenost robnog oblika sastoji se prosto u 
tome što on ljudima društvene karaktere vlastita njihova 
rada odražava kao karaktere koji objektivno pripadaju 
samim proizvodima rada, a otuda i društveni odnos pro
izvođača prema celokupnom radu odražava kao odnos 
koji izvan njih postoji među predmetima."3 Ova "tajna" 
jeste i istinska tajna uspeha. On je čista refleksija ono
ga što se na tržištu plaća za proizvod: potrošač stvarno 
obožava novac koji sam daje za karte za Toscaninijev 
koncert. On je bukvalno "napravio" uspeh, koji postva
ruje i prihvata kao objektivni kriterijum, a da se u tome 
više ne prepoznaje. Ali, on ga nije "napravio" time što 
mu se svideo koncert, već time što je kupio kartu. Na
ravno, u području kulturnih dobara prometna vrednost 
se ostvaruje na poseban način. Jer, ovo područje izgleda 
u robnom svetu upravo kao izuzeto od tržišta razmene, 
kao jedno područje neposrednosti prema dobrima, a ovaj 
privid je opet ono čemu kulturna dobra zahvaljuju samo 

3 Das Kapital, Volks ausgabe, Wien/Berlin 1932, tom I, str. 
77. (Upor. Marx/Engels, Dela, tom 21, IMRP!Prosveta, Beograd 
str. 74.) 
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svoju prometnu vrednost. Istovremeno, nema nikakve 
sumnje da ona spadaju u svet robe, da se prave za 
tržište i usmeravaju prema njemu. Tako je neumitan 
privid neposrednosti, kao i prinuda prometne vrednosti. 
DIuštveno sporazumevanje harmonizuje protivrečnost. 
Privid zadovoljstva i neposrednosti prenosi se na samu 
prometnu vrednost. Pošto roba uvek poseduje upotrebnu 
i prometnu vrednost, čista upotrebna vrednost, čiju ilu
ziju kulturna dobra moraju da očuvaju u kapHalističkom 
društvu, biva supstituirana čistom prometnom vrednoš
ću, koja upravo kao prometna vrednost varljivo preuzi
ma funkciju upotrebne vrednosti. U ovom quid pro quo 
konstituiše se specifični fetiški karakter muzike: afekti 
koji idu na prometnu vrednost stvaraju privid neposred
nog, a odsustvo povezanosti sa objektom istovremeno ga 
demantuje. To odsustvo povezanosti sa konzumiranim 
objektom zasniva se u apstraktnosti prometne vrednosti. 
Od druš,tvene supstitucije zavise sve kasnije "psihološ
ke", sve zamene za zadovoljstvo. 

Promena funkcije muzike proizlazi iz osnovnog ka
raktera odnosa umetnosti i društva. Ukoliko sa raspa
dom građanske privrede princip prometne vrednosti neu
moljivije obmanjuje ljude zadovoljstvom upotrebne vred
nosti, utoliko se sama prometna vrednost neprozirnije 
prerušava u predmet zadovoljstva. Pita se o koheziv
nom tkivu koje sada još drži robno društvo, pošto je 
ono ekonomski već osuđeno. Objašnjenju može pomoći 
prenošenje zadovoljstva sa upotrebne vrednosti potroš
nih dobara na njihovu prometnu vrednost unutar jednog 
ustroJstva celine, u kojem, na kraju, svako zadovoljstvo 
koje se emancipuje od prometne vrednosti poprima sub
verzivne crte. Pojava prometne vrednosti u robi preuzela 
je jednu specifičnu funkciju kohezivnog tkiva. Žena koja 
ima novac za kupovinu opijena je aktom kupovanja. 
Having a good time znači: biti prisutan uživanju drugih, 
što, sa svoje strane, ima za sadržaj samo to prisustvova
nje. Auto-religija dopušta rečima "to je jedan roIs-rojs", 
u jednom sakramentnom trenutku, da svi ljudi postanu 
braća. Čak se i oslobođena seksualnost deseksualizuje: 
devojkama je u situaciji intimnosti važnije 06uvanje fri
zure i šminke nego situacija kojoj su frizura i šminka 
pristajale. Odnos onih koji su lišeni odnosa odaje nji
hovu društvenu suštinu u poslušnosti. Par koji vozi auto, 
koji svoje vreme koristi za to da identifikuje svaka kola 
koja sretnu, i koji je radostan kad raspolaže lansiranom 
markom, devojka čije je zadovoljstvo još samo u tom: 
da ona i njen dragi "dobro izgledaju", ekspertize entUZl
jaste džeza koji se legitimira time što odlučuje o onome 
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što je ionako neizbežno: sve se to kreće prema istom 
imperativu. Pred teološkim ćudima robe potrošači po
staju heroji trpljenja: oni koji se inače nigde ne predaju, 
ovde to čine i ovde na kraju bivaju obmanuti. 

U robnom fetišisti novog stila, u "sado-mazohistič
kom karakteru" i u onom koji prihvata današnju masov
nu umetnost, pokazuje se ista stvar u različitim aspekti
ma. Mazohistička masovna kultura jeste nužna pojava 
same proizvodnje, monopolističk~ p~?izv?dnje. AfeJ:ct~::no 
posedovanje prometne vrednosti mje mkakva mIstlcna 
transsupstitucija. Ona odgovara načinu ponašanja zatvo
renika koji voli svoju ćeliju, zato što mu nije dopušteno 
da voli išta drugo. Napuštanje individualnosti, koja se 
prilagođava pravilima uspešnog, čin onoga što svako čini, 
sledi iz osnovne činjenice da monopolistička proizvodnja 
potrošnih dobara u širokim granicama nudi sv~kom .isto. 
Ali tržišna nužnost prikrivanja te jednakostl vodi do 
ma~ipulisanog ukusa i do individualI?-0g privida .of.i~i~el
ne kulture koja raste nužno proporcIOnalno sa likVIdira
njem individuuma. I u području nadgradnje, privid ne 
samo da skriva suštinu nego i pI1inudno proizlazi iz same 
te suštine. Jednakost ponuđenog, koje bi svi morali da 
prihvate, maskira se u imperativu opšte-obaveznog stila; 
fikcija odnosa ponude i potražnje živi i dalje u fiktivno 
individualnim nijansama. Ako je važenje "ukusa" u sa
dašnjoj si:tJuaciji bilo osporeno, onda se zaista ne može 
shvatiti iz čega se u ovoj situaciji izgrađuje ukus. Ukla
panje se racionalizuje kao disciplina, neprijateljstvo pre
ma samovolji i anarhiji: jednako temeljno kao i muzič
ki nadražaj, danas propada i muzička noetika, i svoju 
parodiju nalazi u strogo izabranim taktovima. U to spa
da, kao dopuna, slučajno diferenciranje u striktnom ok
viru ponuđenog. Ali, ako likvidirani individuum ispolja
vanje konvencija zaista strasno čini svojom stvari, onda 
je zlatna epoha ukusa razorena u istom trenutku u ko
jem više ne postoji nikakav ukus. 

Dela koja podležu muzičkom fetišizmu i postaju kul
turna dobra doživljavaju kroz to konstitutivne promene. 
Ona bivaju depravirana. Potrošnja u kojoj ne postoji 
nikakvo odnošenje prema njima razara ih. Ne samo da 
su neka od njih uvek iznova izigravana upotrebom kakva 
je ona Sikstinske madone u spavaćoj sobi. Postvarenje 
zahvata njihovu unutrašnju strukturu. Ona se pretvara
ju u konglomerat dosetki, koje pomoću sredstava nagla
šavanja i ponavljanja formiraju slušaoca, a da to orga
nizacija celine nije ni najmanje u stanju. Vrednost seća
nja disociranih delova, koja se zahvaljuje naglašavanjima 
i ponavljanjima, ima u samoj velikoj muzici svoju pret-
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hodnu formu u kasno-romantičarskim tehnikama kompo
zicije, osobito u Wagnerovim. Što je m~ika postvarer:ija, 
utoliko romantičnije zvuči otuđenim Ušima. Upravo tlme 
ona postaje "svojina". Jedna BeetI:0venov~. simfon.ija ~a? 
celina, spontano izvođen<;t, pe m?~e s~. mkada pns.::oJI~l. 
čovek koji u podzemnOj zelezmcI trIjumfalno zvlZduce 
f1nale BTahmsove Prve simfonije, ima posla već samo sa 
njenim ruševinama. Ali, pošto taj rasp~d fetiša ugr.ožav~ 
sam fetiš i virtueino približava šlagenma, on prOIzvodI 
jednu protivtendenciju, kako bi se očuvao sam f~tiš~i 
karakter. Ako se romantiziranje pojedinačnog h~am tkI
vom celine, onda se ono što je ugroženo galvanski pobak
ruje. Naglašavanje, koje apostrofira ~pravo 'postvar~ne 
delove, poprima karakter jednog mag:Jsk~~ ntua~~ tlm~ 
što se izvođač zaklinje celokupn,?m mlst~~IJ.un~u hcnos~I, 
intimiteta, duševnosti i spontanIteta kOJI Je Istrgnut :z 
samog dela. Baš zato što s~ delo k?je se raspada predaJ~ 
momentima svog spontamteta, taj spon~amtet, stereotI~ 
pan kao dosetka, injektir~ m~. se spolja .. 1!prkos SVO) 
priči o novoj stvars~ven~~tl, sustlIlsk~ fu?kcIJ.a k0I?!0rmI
stičkih izvođenja Više mje predstavljanje "CIS tog .dela, 
nego je prezentiranje ~eprav~:anog sa j~dnom ge~~Ikom 
koja emfatički i nemocno teZI da udaljI depraVaCIjU od 
onoga što je depravir~~.. ... . . 

Depravacija imagIzIranJe, nepr:.JateIJsko se?~n~stvo, 
deluju zajedno u aranžmanima kOJI su n~stamh slrok~ 
područja muzike. Praksa aranžmana proteze se na razlI
čite dimenzije. Ona se najpre dokopava vremena. Pastva: 
rene dosetke očigledno istrže iz njihoyog. ko?teksta l 

montira ih u potpuri; razlaže mno~os!oJno JedlIl~tvo ce
lokupnog dela i izvodi samo pojedma<;ne d?padIJlve. sta
vove: menuet iz Mozartove Es-dur slmfo11lJe, bez IZVO
đenja drugih stavova, gubi svoju .simfonijsku obavezn~~t 
i u toku izvođenja pretvara se u Jedan. zanatsko-umetmc
ki žanr koji više ima veze sa Stepham-gavoton::, nego sa 
onom vrstom klasiciteta za koji treba da stvon re~la1nu. 
A, potom, aranžman postaje prin<;ip koloristike. Om a~an~ 
žiraju sve čega se mogu dokopati, ~ok god to ne :<;blam 
diktat čuvenog interpretatora .. Posto. v su. u ,?blasll l,a~e 
muzike aranžeri jedini školovam I?uzlcan,.on~ se osecaJu 
pozvanim da utoliko hladnokr:mJe oku'p~raJu kulturna 
dobra. Za te zaposedajuće aranzmane om l.znose sve ~o: 
guće razloge: u slučaju velikih orkestarskIh dela. on: bl 
trebalo da pomognu pojeftinjenj'll:' ili se k?mpo~ltonm~ 
prebacuje manjkava instrumenta<;IO:r~a .tel:mka .. ~l razloz~ 
su jadni izgovori. Izgovor .r:a pOJeft~nJ~r:Jve, kO]I"este!skI 
osuđuje samog sebe, praktlcno se elu:mmse. upuclvanJem 
na preskupa orkestralna sredstva kOJa stoje na raspola-
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ganju upravo onim instancama kO'je praksu aranžmana 
najžustrije požuruju, i na osnO'vu činjenice da su često, 
na primer kO'd instrumentalnih pesama za klavir, aranž' 
mani skuplji od izvođenja u originalnO'j PO'stavci. Naj
zad, verovanje da je starija muzika siromašna u kolori
stičkO'j svežini pretpostavlja jednu sLučajnost relacije bo
je i znaka, kakvu rpože da utvrdi samo najgrublje nepo
znavanje bečke klasike i tako radO' aranžiranog Schuber
ta. Mada istinsko otkrivanje kolorističke dimenzije pada 
tek u vreme Berlioza i Wagnera, koloristička oskudnost 
Haydna ili Beethovena nalazi se u najtešnjoj povezanO'sti 
sa preponderacijom principa konstrukcije nad onim me
lodijski pojedinačnim koje bi prodornim bojama isko
čilo iz dinamičkog jedinstva. Upravo u takvoj oskudnosti 
dobijaju fagotske terce na početku treće Leonorine uver
tire, ili oboine kadence u reprizi prvog stava Pete, jednu 
snagu koju bi u mnogO'bojnom zvuku neopozivo izgubile. 
Mora se, prema tome, pretpostavini da praksa aranžma
na ima motive sui generis. Ona želi, pre svega, asimilo
vati veliki distancirani muk koji uvek poseduje crte jav
nog i neprivatnog. Umorni poslovni čovek može aranži
rane klasike tapšati po ramenu, a decu nj;ihovih muza 
odbacivati. To je jedna slična težnja kao ona koja je 
potrebna ljubimcima radija da bi se kao strine i tetke 
uključili u porodične stvari svojih slušalaca i poziraH 
ljudsku blizinu. Radikalno postvarenje proizvodi svoj 
sopstveni veo neposrednosti i intimnosti. Obrtanjem, ono 
intimno, upravo kao isuviše oskudno, biva aranžmanima 
naduveno i obojeno. Trenuci čulnog nadražaj a koji istu
paju iz razorenog jedinstva jesu kao takvi, pošto su ne
kad bili determinisani samo kao momenti celine, isuviše 
slabi da bi postigli upravo onaj aulni nadražaj koji se od 
njih zahteva, kako bi ispunili svoju reklamnu obavezu. 
Ukrašavanje i uve1ičavanje individualnog omogućava da 
crte protesta, koje su bile sadržane u ograničavanju indi
vidualnog na samog sebe nasuprot životnoj trci, iščeznu 
isto tako potpuno, kao što se u intimiziranju onog veli
kog gubi pogled na totalitet, u kojem je rđava individu
alna neposrednost našla svoje granice u velikoj muzici. 
Umesto ovoga obrazuie se jedna lažna ravnoteža koja se 
na svakom koraku pokazuje kao lažna kroz protivrečnost 
prema materijalu. Schubertova serenada, u razbaruše
nom sazvučju kombinacije gudačkih instrumenata i kla
vira, sa glupom naglašenom razgovetnošću imitirajućih 
međutaktova, jeste toHko protivna smislu kao da je na
stala u ludnici. Ali, ne zvuči ozbiljnije ni Oda maestra 
pevača, kada biva egzekutirana od čisto gudačkog orke
stra. U jednobojnosti, ona objektivno gubi artikulaciju 
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koja ju je u Wagnerovoj partituri činila plastičnom. Ali, 
baš time ona postaje istinski plas1:'ična za slušaoca koji 
više ne treba da komponuje sadržaj pesme iz diferentnih 
boja, nego se mirno može prepustiti jed?oj n~rc:~kidivoj 
višoj melod;ijskoj zvučnosti. Ovde postaje opIplJIV anta
gonizam prema sLušaocima u koji su danas dopala "kla
sična" dela. A kao najmračnija tajna aranžmana može se 
pretpostaviti ona prinuda da se ništa ne ostavi onakvim 
kakvo jeste, da se dotakne sve na što se naiđe; prinuda 
koja je utoliko veća, ukoliko se manje dopušta da se 
dirnu same osnove postojećeg. Totalno društveno zapo
sedanje potvrđuje svoju moć i gospodstvo pečatom. koji 
utiskuje svemu što dospe u mašineriju. Ah ova afirma
cija istovremeno je destruktivna. Sadašnii slušaoci najra
đe bi razorili uvek ono što ih drži u odnosu slepog re
spekta. Njihova pseudoaktivnost već unapred se nalazi 
obHkovana i preporučena na strani produkcije. . 

Praksa aranžmana vodi poreklo iz salonske mUZike. 
To ie praksa uzvišene zabave, koja svoj nivo pozajmljuje 
od kulturnih dobara. aH ih prefunkcioniše zapravo u ma
terijal zabave tipa šlagera. Ova uzvišena zabava, koja j~ 
ranije bila rezervisana za J?:a~e~ie ljuds~og glasa, 'pT<?SI
ruje se danas na ceo mUZ"lch ZIVot, kOTI u osnOVI mk? 
više i ne uzima ozbiljno i koji se sam, uprkos svom PTl
čanju o kulturi, sve više i više p<?vlači u .~oza~i~u. Čo,:~~ 
ima da bira Hi da vredno sudelule u UZVlsenOJ mdustrIJI, 
pa bilo to i jednostavno ispred razglasnog. zvučnika u 
subotnje popodne, ili da se upravo zlurado

v 
I .tv~dokorno 

izjasni za šund koji je proiz,:ede~ ze: tobozn~e Istvarn; 
potrebe masa. Neabaveznost I pnvlacnost objekata UZVI
šene zabave diktira rasejanost slušalaca. Pri tom se stva
ra još mirna savest, time što se slušao~ima. nud~. ?rJ.ma 
roba, i na prigovor da se ona već nalaZI u sI~acIJ: robe 
koja se teško prodaje, drži s; sprema!: protIvpr~g<?vor 
da oni upravo to žele; protivpngovor kOlI se, u kralnJem, 
ne može' obesnažiti dijagnozom stania slušaoea, nego sa
mo uvidom u celokupni proces koji međ~sobno u~~gla
šava proizvođače i potrošače II satanskOl harmomJl. A 
fetišizam zahvata i navodno serioznu muzičku praksu, 
koja patosom distance mobiliše protiv uzvišene .zabave. 
Čistota služenia stvari, sa kojom ona predstavlJa delo, 
isto im ie toliko neprijatelj'ska kao depravac~.ia i aran~
man. Ofici;elni ideal izvođenja, koji u sleđenJu TOSC~l
nija postiŽe izvanredan uspeh svuda u s-:etu, pomaze 
.iednom stanju sankcionisanja, koje, po reČIma Eduarda 
Steuermanna znači varvarstvo savršenstva. Naravno, ov
de se više n; fetišiziraju nazivi čuvenih dela, prem~a ~e 
ona nepoznata koja se uključuju u program, dopustaju 
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ograničena malte ne na malu rezervu kao poželjnu. Na
ravno, ovde se dosetke ne razvlače i ne biraju se poja
čanja u cilju fascinacije. Vlada gvozdena disciplina. Ali, 
upravo gvozdena. Novi fetiš jeste aparat kao takav: be
spre1idno funkcionisanje jedne blistave mašinerije u ko
joj SVii točkići tako egzaktno odgovaraju jedan drugom 
da za smisao celine ne preostaje više ni najmanje pro
stora. U ovom smislu perfektno, bez mane, izvođenje 
konzerVIira delo po cenu njegovog definitivnog postvare
nja. Ono ga predstavlja kao završeno već sa prvom no
tom: izvođenje zvuči kao sopstvena gramofonska ploča. 
Dinamika je tako predisponirana da napetosti više uop
šte ne postoje. Otpori materije zvuka u trenutku pojave 
zvuka odstranjeni su tako nemilosrdno da više ne dolazi 
do sinteze, do sebe-samog produciranja dela, što je zna
čenje svake Beethovenove simfonije. Čemu jošsimfonij
ska napetost snage, kada je već zdrobljen materijal na 
kojem bi se snaga mogla potvrditi? Očuvavajuće fiksira
nje dela izaziva njegovo razaranje: jer, njegovo j~din
stvo realizuje se samo u onoj spontanosti koja se žrtvu
je fiksiranju. Poslednji fetišizam koji zahvata samu stv:ar 
ubija je: apsolutna primerenost pojave delu dementlra 
delo i Člini da ono ravnodušno iščezne iza aparata, tako 
kao što se gradske zgrade i sistemi za odvodnjavanje 
grade od strane onih koji na njima rade još samo zbog 
rada, a ne radi njihovog korišćenja. Ne liči vlast uspeš: 
nog dirigenta badava na vlast totalitarnog vođe. Kao l 
on, dirigent dovodi nimbus i organizaciju na zajednički 
imenitelj. On je istinski moderni tip virtuoza: kako kao 
band leader, tako i u Metropolitenu. On je već došao 
dotle da sam više ništa ne treba da radi; štab korepeti
tora često ga rasterećuje čak i od partitura. Jednim udar
cem on ostvaruje normiranje i indiV'idualiziranje: nor
miranje se prepušta njegovoj ličnosti, a individualna 
umetnička dela koja on izvodi daju opšte maksime. Fe
tiški karakter dirigenta je najevidentniji i najskriveniji: 
virtuozni današnji orkestri verovatno bi mogli isto tako 
perfektno da izvode standardna dela, a ?a P?blika, koj~ 
aplaudira dirigentu, ne bi mogla da pnmetI. ~a USk~l
venom prostoru orkestra korepetitor zamenjUje herOja. 

Svest slušalačkih masa adekvatna je fetišizovanoj 
muzici. Sluša se po propisu, a depravacija, naravno, n~ 
bi bila moguća ako bi usledili otpori, ako ~i ~lušaocl 
još igde svoj:im zahtewma mogli da transcendiraju krug 
ponuđenog. A onaj ko bi pokušao da fetiški karakter 
muzike "verifikuje" na osnovu istraživanja reakc~ja slu
šalaca, putem razgovora i upitnika, mogao bi nepnme~~o 
biti namagarčen. U muzici, kao i drugde, napetost blca 
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i pojave /Wesen und Erscheinung/ toliko je porasla, da 
se više uopšte ne javlja neka pojava kao dokaz bića.4 
Nesvesne reakcije slušalaca tako su neprozirno zamra
čene da se njihov svesni izveštaj tako isključivo usme
rava prema vladajućim fetiškim kategol1ijama, da se 
svaki dobijeni odgovor unapred komormira površini one 
muzičke mašinel1ije koju napada teorija koja zahteva 
"verifikaciju". Kada se slušaocu postavi tako primitivno 
pitanje kao ono o dopadanju ili nedopadanju, već preko 
uslova istraživanja dejstvuje celokupni mehanizam, za 
koji se misLi da bi se mogao uČIiniti transparentnim i 
eliminisati redukcijom na ovo pitanje. Ali, čak i ako 
neko nastoja. da elementarne uslove istraživanja zameni 
takvim uslovima u kojima se vodi računa o realnoj zavi
snosti slušaoca od mehanizma, onda svaka komplikacija 
modusa istraživanja znači ne samo otežavanje mogućno
sti interpretiranja rezultata, nego potencira otpore ispiti
vanih ličnosti i tera ih samo još dublje u konformistički 
način ponašanja, u kojem one misle da su bezbedne 
pred opasnošću otkrivanja. Kauzalni splet, na primer, 
između izolovanih "delovanja" šlagera i njegovih psiho
loških efekata na slušaoce ne može se pedantno isprepa
rirati. Ako danas individue zaista već odavno ne pripa
daju više sebi, onda to znači takođe da se na njih već 
odavno ne "utiče". Suprotne tačke produkcije i konzu
macije svagda strogo odgovaraju jedna drugoj, upravo 
stoga što nisu jedna od druge zavisne samo izolovano. 
Samo njihovo posredovanje ne izmiče ni u kom slučaju 
teoI1ijskom naslućivanju. Dovoljno je podsetiti na to ko
liko paćenja je pošteđen onaj koji nije?nu mi~ao viš~ 
ne misli mnogo, koliko se stvarno "realItetu pnmerem
je" ponaša onaj ko potvrđuje re~litet kao. ispravan, k?l~ 
ko moć raspolaganja nad mehamzmom pnpada samo JOS 
onome ko mu se bez protivrečenja priključuje, da bi 
time korespondencija svesti slušaoca i fetišizirane mu
zike ostala razumljiva čak i onda kada se ona ne može 
jednoznačno reducirati n~ }}VU muzik:u. .. 

Na drnaom Dolu fetIsIzma mUZIke OdVIja se regre
sija slušanj:. Ti~e se ne misli na vraćanje P?jedinc:čpog 
slušaoca na neku raniju fazu sopstvenog raZVItka, mtI na 
pad kolektivnog niyoa .~eline, PO~!o. se t;ek. Sc: da.n~šn)om 
masovnom komunIkaCIjOm muzIckl pnstIgh mIhom ne 
mogu porediti sa slušalačkom publi~om 'prošl~sti. S~vr(;
meno slušanje jeste slušanje regredIramh, om~ kOJl su 
čvrsto zadržani na infantilnom stupnju. SlušaocI gube sa 

• Upor. Max Horkheimer, "Der neueste Angriff auf die 
Metaphysik", Zeitscllrift fiir Sozialforschung, VI, 1937, str. 28. 
i sledeće. 
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slobodom izbora i odgovornosti ne samo sposobnost za 
svesnu spoznaju muzike koja je oduvek bHa ograničena 
na uske grupe već tvrdoglavo negiraju mogućnost takvog 
saznanja uopšte. Oni fluktuiraju između. širok.og zabo
ravljanja i naglog ponoy~og preJ?0~~a:,a.nJ~ ko)e .se od
mah opet gubi; om slusaJu ~tOI:llSt~~kI .. ~ dlso~I.r~Ju. ono 
što su čuli; ali upravo na tOJ dl:SOCIJaCIJl razVIJaJU lZV~
sne sposobnosti koje se U tradicionaln<?este~skim .poJ
movima mogu manje razurnet!i nego U pOJmOVIma o Igra: 
nju fudbala i vožnji ko.la. 0r:i nisu. p~put ~ece! kako b~ 
to htelo jedno shvatanje, kOJe nOVI tIP slusan.Ja dOV?~l 
U vezu sa uključivanjem masa, pre to~~ stra111h mUZ:~l, 
U muzički život pomoću sredstava teh111cke reprodukcIJe. 
Oni su detinjasti, njihova primitivno~t .n!je primi~ivnost 
onog ko još nije dOI"ais~ao, n~go je pn:nl1t1Vnost pnI?-udno 
zaustavljenog u razvoJu. 0111 pokazuJu~. kad g?~ II? .se 
to dopušta, kukavičku mržnju onoga kOJI ~asluct;LJe lSt111-
ski drukčije, ali to mora sebi da zabr.~111. da bl .mogao 
da živi osakaćeno, i koji bi zato najradije lskor~mooI?C: 
minjuću mogućnost. To je ova prezentna Iy~?g~cnost! :h, 
konkretnije rečeno, mogućn?s~ Je~ne ~cIJe l OpOZIC~O
ne mUZJike, pred kojom se IstITI!skI regradlr~. A regr~:~
na je i uloga koju sadašnja muzika masa lIDa u ps:hic
kom ustrojstvu svojih žrtava. One nisu samo odvoJen~ 
od nečeg važnijeg, nego se u svojoj neur<?~ičnoj glUp.~stl 
potvrđuju, bez obzira na to k~?, se nJII:<?ve. muzlck~ 
sposobnosti odnose prema. speclf~cn~ muzlc~oJ ~ult:urI 
ranijih društvenih faza. PrJhvatanJ.e. sl~gera l ~eplavlra
nih kulturnih dobara spada u ona] ISUI sklop SImptoma, 
kao i ona infantilna lica o kojima se više uopšte ne zna 
da li ih je film oteo realitetu, .ilJi realitet fi~u; ..iedno 
od onih lica koje bezoblično vehka usta sa bhstavilm zl!: 
bima rastvara u halapljiv osmeh, dok se napregnute OCI 
nalaze iznad toga žalosno i zbunjeno. Sa sportom i fil
mom masovna mUZlika i novo slušanje doprinose tome 
da čine nemogućim izlaženje iz celokupnog infanti1nog 
ustrojstva. Simptom bolesti ima konzervirajuće značenje. 
A na6ni slušanja sadašnjih ma:sa sigurno nisu ni u kom 
slučaju novi; dragovoljno se priznaje da recepcija pred
ratnog šlagera "Puppchen" uopšte nije bila tako različita 
od recepcije neke sintetičke dečje džez pesme. Ali, kon
fifmracija u kojoj se neka takva dečja pesma javlja: 
m~ohističko intenziviranje sopstvene želje za izgublje
nom srećom detinjstva, ili kompromitovanje samog zah
teva za srećom kroz retrovertovanje u detinjstvo, čija 
nedostižnost svedoči o nedostližnosti radosti - to je spe
cifično ostvarenje novog slušanja, i ništa što dotiče uh<? 
ne ostaje pošteđeno ove sheme prisvajanja. Naravno, pn 
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t~m postoje socijalne r:,azlike, ali ~vo I?-0vo slušanje do
p~re tako dale~o, yka<;> sto ::agluplJlJ:vanJe ugnjetenih afi
clr~ same ugnJet':!-ce l kao sto pred nadmoćnošću točka 
kOJ? se. sam kotrlja žrtve postaju oni kojti misle da odre
đUJU njegov put. 

!~.egresivno slušanje upadljivo je povezano sa pro
dukCIJom posredstvom me?anizmay ši~·enja: upravo po
sredstvom rekl~e. RegresIvno s1usanJe nastupa čim se 
reklama pretvOl'l u,.teror:y čim svesti ne preostaje ništa 
dru~o pr:ed I?rerr:ocI. oglasen~ građe do da kapitulira i 
kUPI sebI dusevl11 mIr na taj način što oktroisane robe 
b:rkvalno čini sopstvenom stvari. U regresivnom sluša
nJu, reklar~a pop:~ma ka.rakter prinude. Jedan engleski 
koncern pIVa sluz10 se Izvesno vreme u propagandne 
svrhe plakatom koji optičld ostavlja utisak istovetnosti 
sa jednom od <:nih belo užljebljenrih građevina od opeke, 
kOJe su tako ceste u siromašnim kvartovima Londona 
i ,industrijskim ygradoyima ~evera. Spretno postavljen, 
plaka~ se ne moze r~zhkovatI od neke stvarne građevine. 
~a. nJ~.m~ se nalazI, belom kredom ispisana, brižljiva 
lm]tacIJa Jednog neveštog rukopisa. Reči glase: What we 
w~t. y is Watney's. ~arka piva demonstrirana je kao 
pohtlcka parola. Ovaj plakat ne pruža samo uvid u spo
~obnost moder:ne pr,?pagande, koja svoje parole, isto kao 
1 robe, prenOSI na coveka, kao što ovde i robe maskira 
kao parole. Način ponašanja koji sugeriše ovaj plakat: 
da I?ase pretvore ro.~e koje im se preporučuju u predmet 
svoJe sopstver:~ akCIJe, pronalazi se ponovo, u stvari, kao 
shema reCepCIje lake muzike. One trebaju i zahtevaju 
0;10 što im se utrapljuje. Osećanje nemoći, koje ih obu
ZIma u ~uoč~nju ysa monopolističkom produkcijom, one 
svl~davaJu tIme sto se identifikuju s monopolističkim 
proIzvodom. Na taj naČ!in, ukidaju stranost istovremeno 
im dalekih i preteće bliskih muzičillih marki i povrh 
toga, postižu dobitak da se osećaju sudionicima p~duhva
ta gospodina Kannitversltana, To objašniava zašto se iz
jave o indivudualnom dopadanju - ili: naravno, nedo. 
padanju - nigde ne sreću iako često kao na jednom 
području gde su objekt i subjekt takvih reakcija podjed
nako problematični. Fetiški karakter muzike proizvodi 
identifikovanjem slušaoca sa fetišima svoje sopstveno 
prikrivanje. Tek ta i.dentifikacija daje šlagerima vlast 
n,:!-d .njihoVii:n ~rtvama. v Ona se izvodi nizom zaboravlja
nJa 1 podsecanja. Kao sto je svaka reklama sačinjena iz 
neupadljivo poznatog i nepoznato upadljivog, tako i šla
ger, u polumraku svoje poznatosti, ostaje spasonosno 
zaboravljen, da bi II trenutku, kao u svetlosnom snopu 
nekog reflektora, u sećanju postao isuviše bolno jasan. 
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Covek je skoro u iskušenju da trenutak tog sećanja ~~ 
jednači sa onim kada žrtvi pada na pamet ?aslov Ih 
reči kupletskog početka njegovog. šlag~~a: .m~zd~ se O? 
!identifikuje sa nj~m tako što ga Identl~kuJe 1 tIme .PrI
ključuje svom posedu. Ova pcinud~ rr:oze ga dovvestI do 
toga da se s vreme~a na .vreme .l?rIseca n,aslo",:a sla.g~ra. 
A natpis ispod muzIcke slike, kOJI omogucav31ldentlfik~
ciju, nije ništa drugo do robna marka slagera / die 
Warenmarke des Schlagers/. 

Perceptivni način ponašanja, kOji. je uveden zabo
ravljanjem i iznenadnil11:. prepoznavanJ~m .masovne I?u
:cike, jeste dekoncentracIJa. Ako nor:;n:raJ.1Jl, beznadezno 
slični proiZNodi, sa iruzetkom upadlJ1vih delov.a, ne do
puštaju koncentrisano slušar~)e, ~ ~~ ne p,?st~Ju. nepod
nošljivi za slušaoce, onda svIUS~OCl v~se uopste I ms~"spo
sobni za koncentrisano slusanJe. Om ne mogu pO.Sti~l na
petost koncentrisane pažnje i prepuštaju. se rez;!gmrano 
onome što ide iznad njih i čemu ~e <?m raduJu. s~o 
ako uopšte ne slušaju ozbiljno. BenJarrnnov? ?kazlvanJ~ 
na apercepciju mIma u situaciji zabave,v v~ l~~O. tako. 1 
za laku muziku. Džez, na primer, moze IzvrsItI svoJu 
funkciju samo zato što se ne prihv~ta u modUJSu atenclO
nalnosti, nego za vreme razR-0yor~ l, p~e s,:,-ega, kao pra~
nja plesu. Cesto se sreće misIJenje da Je ~ez veoma J?rI
jatan za plesanje, a odvratan za sl.usanJe. A v~ko film 
kao celina izlazJi u susret dekoncel1ftmsanom na~mu shva
tanja, tada dekoncentrisano slušanje on:mogucava shva
tanje celine. Re~~uje se ~.~o. ono n,,; s~o upravo pad~ 
reflektor; upadljivI meloc1iJ!skI mterv~h, lsp~eturru::e mo 
dulacije, namerne ili nen~merne gr~~k~, Ih ono sto se 
posebno intimnim stapanjem melo~IJe .1 teks~a ~o?-den
zuje kao formula. I u tome se saglasavaju slusaoClv I p::o
izvodi: strukture koje oni ne mogu da s!ede uop~t~}m 
se ozbiljno i ne nude. Ako kod vJ.še m~.~e atormstIcko 
slušanje znači napredujuću dekompo~lclJU, ondva kod 
niže ne dolazi već l1Ii do dekomponovanja; forme slage;ra 
su, sve do broja taktova i egzaktnog vr.em.ens]wg traJa
nja, tako striktno normirane, da ~~ vU pOJedma~nom del~l 
više uopšte i ne javlja neka specificna "fo:::ma '. Eman,?~
pacija dela od ceLine i svih momenat~ kOJ1 nadIlaze nJ.I' 
hovu neposrednu sadašnjo~t ~nau!?llI1lra ono 'pomer~J~ 
muzičkog interesa na partlkiularm, senzu,,;lm nadraza~, 
koji spasioci kulture tako pogrešn~ shvataJU. ~arakten
stično je sudelovanje, koje sLušaocIma prezentlra ne sa
mo posebne inJstrumentalne akrobatske odlomke, ne~o 
pojedinačne boje instrumenata kao t.akv~; suvdelova~lr 
ko'e raksa svinga ponovo unapređUje 1Jime sto sv ' .ll 

J .. p.. chorus" kvazJi koncertantno postavlja VaI1lJaCIJU - " -

172 

uz favopizovanje jedne posebne boje instrumenta, klari
neta, klavira, trube. To često ide toliko daleko da se slu
šaoci više brinu za obradu i "stil", nego za ionako indi
ferentan mat~rijal: samo da se ta obrada potvrdi upravo 
samo u paI1tikulam:im efek1lima nadražaja. U sklonosti 
ka boji kao takvoj samorazumljivo je poštovanje oruđa 
i težnja za imitiranjem i sudelovanjem u igri, a moguće 
je i nešto od snažnog ushićenja dece u šarenilu koje se, 
pod pritiskom sadašnjeg muzičkog iskiustva, javlja pono
vo kao uteha. 

Pomeranje interesa na nadražaj boje i pojedinačni 
tI1ik, daleko od celine, čak možda i od "melodije", moglo 
bi se sada optimistički tumačiIti kao obnovljeni prodor 
funkcije uživanja kroz disCiplinujuću funkciju. Ipak, 
upravo ovo tumačenje bilo bi pogrešno. Apercepirani nad
ražajri ostaju bez otpora u krutoj shemi, i onaj ko im se 
preda, na kraju mora da se pobuni protiv nje. A sami 
oni su najograrričenijeg tipa. Svi se oni drže u krugu im
presionističld razmekišanog tonaliteta. Ne može biti go
v:ora o tome da, na primer, interes za izolovanu boju ili 
izolovani zvuk dovede do zadovoljistva u novim bojama 
i novim ZNUkovima. Naprotiv, oni koji atorn!isltički sluša
ju, prvi denunciraju takve zvukove kao "intelektualne" 
iH naprosto kao nešto što rđavo zvuči. Nadražaji koje 
oni uživaju moraju biti isprobane vrste. Doduše, u prak
si džeza postoje disonance, a iskristalisale su se, u me
đuvremenu, same tehnike namerno isuviše dubokog svi
ranja. Ali, samim tim navikama dato je jedno uverenje 
nepodozPivosti: svald ekstravagantan zvuk mora biti ta
ko izveden da ga slušalac može shvatiti kao zamenu za 
"normalan"; i dok se on raduje rđavom postupku koji 
dopušta da disonanca da konsonancu za koju jemči, 
virtuelna kOTlsonanca garantuje istovremeno ostajanje 
u kmgu. A takva dvoznačnost i trošenje ograničene zalihe 
modela nadražaja čini iluzornim upravo uživanje za kOje 
se potrošač grčevito hvata. Ppi testliranju o recepciji šla
gera često se mogu sresti ispitanici koji phaju kako bi 
trebalo da postupaju ako im se neko mesto istovremeno 
i dopada i ne dopada. S razlogom se može pretpostaviti 
da ovi ispitanioi najavljuju jedno iskustvo koje imaju i 
oni koji o njemu ne izveštavaju. Reakcije na izolovaI;~ 
nadražaj e su ambivalentne. Nešto što je čulno dopadlJI
vo, pretvara se u odvratno, čim je primećeno, ma koliko 
da ono samo još služi obmani potrošača, Obmana se 
ovde sastoj!i u ponudi uvek istog. Cak i najotupeHj~ en
tuzijast šlagera neće se uvek mom odbral1li~ od oS~9anj:'l 
koje je dobro poznato oblapornom detetu IZ slastIcarnI
ce. A'ko nadražaji otupe i tendiraju u svoju suprotnost 
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- sve kraće trajanje većine šlagera spada u isti krug 
isk!ustva - onda konačno deluje ideologija kul:tu're koja 
prekJ.1iva višu muzič]m delatnost da bi se niža slušala sa 
rđavom savešću. Niko ne veruje sasvim u komandovano 
zadovoljstvo. Jer, komanda ubija samo zadovoljstvo. Ali, 
sLušanje ostaje regresivno, utoliko što ono potvrđuje to 
stanje, UPI'k!OS svem nepoverenju i ambivalentnosti. po
meranje afekata na razmensku vrednost dovodi do toga 
da se sam zahtev zadovoljstva u muzici vaše istinski i ne 
postavlja. Supstituti ispunjavaju svoj cilj tako dobro 
zato što je zahtev kojem su onJi. primereni već sam sup
stituiran. Ali, uši k!oje su sposobne da čuju još samo 
ono što se od njih zahteva, i koje registruju apstraktni 
nadražaj, umesto da momente nadražaj a dovedu do sin
teze, jesu rđave uši: samo u ,;izolovanom" fenomenu iz
maći će im od1učujuće crte, na~me, upravo one preko 
kojih on transcendira svoju izolovanost. Postoji, u stvari, 
jedan neurotični mehanizam gluposti u sLušanju: nad
meno ignorarutsko odbacivanje svega što nije uobičajeno 
jeste njegovo pouzdano obeležje. Regredirani slušaoci 
ponašaju se kao deca. Orn uvek iznova, i sa tvrdoglavom 
pakoš6u zahtevaju ono jedno jelo koje im je jednom 
sen.nirano. 

Za njih se prepar.ira jedna vrsta dečjeg muzičkog 
jezika, koji se od pravog razlik!uje po tome što se njegov 
rečnik sastoji isključivo od ruševti.na i unakažavanja 
umetničkog jezika. U klavirskim isečoima šlagera nalaze 
se čudni dlijagramri. Oni se odnose na gitare, ukulele i 
banjo - instrumente isto tako infantilne kao harmonika 
za tango u poređenju sa klavirom - i koncipirani su za 
sve svarače koji ne mogu da čitaju note. Oni grafički 
predstavljaju zahvate na žicama instrumenata sa trzali
com. Notni tekst koji bi mogao racionalno da se shvata 
zamenjuje se optičkom komandom, u neku ruku mUZlC
k!im saobraćaj nim signalima. Ovi znaci, naravno, ograni
čavaju se na tri osnovna tonska akorda i isključuju svaki 
smisaoni harmonijiski tok. Regulisani muzički saobraćaj 
dostojan ih je. Sa onim na ulici on se ne može upore
đivati. Vrvi od grešaka u mu:z:ičkom izrazu i harmoniji. 
Pri tome se radi o izukrštanim slojevima, lažnim udvo
stručavanjima terca, forsiranjima kvinta i oktava i nelo
gičnih vođenja glasovnih deonica svih vrsta, osobito li 

basu. Čovek bi ih rado upisao najpre na teret amatera, 
od kojih većinom potiču šlagerski originali, ~ok .istins~~ 
muzički rad obavljaju aranžer·i. Ipak, kao sto lZdavacl 
teško puštaju da ide u svet neko neortografisano pismo, 
tako je teško zamislivo da om, dobro pripremljeni od 
svojih eksperata, nekol1ltro1isano pub1ikuju amaterske 
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v:rzije .. <?reške su ~1i. svesno proizvedene od strane struč
njaka, lli se .ostavlJaJu namerno - s obzh:om na sluv _ 
ce. ČOve~ ~I ~?gao p~dle6i željli izdavača i stručnj~a 
da se ~nslJar~Cl u: slusaoce, da se na taj način postavi 
t~o alJkavo l nonsal~tno, kao ~to se, na primer, jedan 
dl~etan~ p~nov~ pr~~Je nekom .slageru nakon slušanja. 
Tak!ve .mtl'lge bIle b[ lSitOg kova, lakO psihološki drukčije 
kalkl7hsane, ~~o neko.rektna ~r~ografija u brojnim rek
lC:l!illlffi nc:tplslma: Ali, ako bl covek i hteo da isključi 
nJ~hovo pr!hvatanJ~ kao nešto što dopire izdaleka, stere
o.tIpne g:es~e ostaju razumljive. Na jednoj strani, infan
t'IlnO slu:;;anJe zahteva ču~no bogat, pun zvuk, kakav re
prezent;uJe up:"avo raskosna terca, a upravo taj zahtev 
Je o~aJ v~ k~~~~ infan~i1ni muzički jezik najbrutalnije 
pro~lVreaJ. deeljoJ pesmI. S druge strane, infantilno slu
sanje zahtev~ s~da n~Juvdob?ija i najlakša rešenja. Kon
sekvence kOJe ?l p~OIzc:sle :z "bogatog" zvuka, pri ko
rek~nom vođe:J?-)U,. bIle bl tohko udaljene od standardizo
van~ harmomJskiih odnosa da bi ih s1ušaoci morali od
bac~tI. kao "I1~pI1ir:?dne". G~~ke bi, prema tome, bile 
nasl~I zc:hvatJi kOJI odstranJuJU antagonJizme infantilne 
svesm sh~.sc:l31ca. ~a regresivni muz.ički je:oik ne manje je 
karaktems.ti.can. CItat. Njegovo područje primene ide od 
sve~m?g CItIranja narodnih i dečjih pesama, preko dvo
znacr:lh, n.~pola slučajnih, aluzija, pa do sasvim la
!entIl1~ shcnosti i odbacivanja. Ova tendencija tri
jUI?-fu]e tamo gde su za džez adaptirani /verjazzen/ 
cell 04~ljci.iz Jdasničnog Hi iz operskog repertoara. Pra
ksav cltlranJ~ o~ražava ambivalentnost infantilne svesti 
slusalaca. CItatI su u isti mah autoritarni i parodijski. 
Tako det~ postupa prema učitelju. 

AmbIvalentnost regrediranih slušalaca izražava se eks
tremn? u tome što.pojedi;noi, još ne postvarern potpuno, 
uvek lzno."a n~stoJe d~ u:mc:knu. ~ehani~mu muzičkog 
postyarenJ~' kOjem su Izlozenl, ah ih svab njihov revolt 
protJiv fe:tis~ma samo utoliko dublje zapliće u fetišizam. 
Kada vo:r:a t~ze da se otr~~ ~ ,pasivno~ stanja prinudnih 
potrosaca l d:- se "aktrV:llaj~ '. upadajU u pseudoaktiv
no~!. Iz :rnr;os~va regrediramh Izdvajaju se t,ipovi onih 
~aJl .. s~. razliku]~ po pseudoak,tivnosti, a ipak samo upe
cat~pVl].e pr~do~~vaju r~gr~siju. Na prvom mestu su en
tuziJ.~st;i kOJI P[SU ~dusevlJena pisma radio"stanicama i 
:rr:UZ1cklffi grupama l na dobro organizovanim seansama 
dž~za pokazuj? ~voje o.duševljenje kao reklamu za robu 
IkOJU konzunuraJu. Om sami sebe nazivaju jitterbuos 
kao da žele gubitak svoje indiv;idua1nosti j:stovreme~; 
:pat,,:rditi v i . ?smejati. Kao izvinjenje oIli imaju samo to 
sto Je ree Jltterbugs, Ikao lj celoik!upna terminologija onih 
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iz imaginarnog zdanja fihna i džeza, za njih iskovana 
od strane preduzetnika, kako bi om verovali da se nalaze 
iza kulisa. Njihova ekstaza je bez sadržaja. To da dolaze 
u stanje da se poV1inuju muzici zamenjuje svaki sadržaj. 
Njihov predmet sadrži ekstazu u svom sopstvenom pri
nudnom karakteru. Ona je stilizovana shodno ushićenju 
prema udaru ratnog doboš a, koje doživljavaju divljaci. 
Ona ima konvulzi'Vl1a obeležja koja podsećaju na grčenje 
mišića ili reflekse uškopljeIllih životinja. Sama strast po
kazuje se kao defektima izazvana. Ahi, ekstatički ritual 
lizdaje se kao pseudoak.tivnost preko momenta mimičkog. 
Ne pleše 'se i ne sluša se "iz ču1nosti", a sigurno se sluša
njem ne zadovoljava čulnost, nego se imitraju geste čul
nog. Nešto analogno prisutno je kod prikazivanja parti
kularnih uzbuđenja u filmu, gde postoja. f.izliognomska 
shema srraiha, čežnje, erotiČJkog Isjaja; kod keep smiling; 
kod atom1Jstički espressivo depravi!rane muzike. U:kršta 
se imi:tirajuće preuzimanje robnih modela iSa folkloris
tičkim navikama podrazumevanja. U džezu je sasvim raz~ 
labavIjen odnos te mimike i imirtirajućih pojedinaca. 
Njegov medij1um je Ikarikatura. Ples li. muzika podraža
vaju stadijume seks:ualnoguzbuđenja samo da bi ga 
parodirali. To biva kada se surogat samog zadovoljstva 
odmah zavidlj<ivo okrene prort1iv ovoga: na "realitet us
mereno" ponašanje ugnjetenog tI1ijumfuje nad svojim 
snom o sreći, time što sreća biva prepuštena samom 
snu. I kao da potvrđuju prividnost li izdaju one vrste 
ekistaze, noge su nesposobne da ostvare ono na što uho 
pretenduje. Td isti jitterbugs ponašaju se kao da su bili 
elektI1izirani sinkopama, plešu skoro lisključivo dobre 
delove takta. Slabo telo kažnjava voljki duh laži; gestič
ka ekstaza infantilnog slušaoca otkazuje pred ekstatič
kim ges tima. Njegovu suprotnost čini revnosni pristalica 
kojli se povlači iz životne ;trke i u mirnim odajama se 
"bavr' muzikom. on je nedruželjubiv 1 sputan, možda 
nema sreće sa devojkama, u svakom slučaju, hoće da 
održi svoju posebnu sferu. On to pokiušava kao amater. 
U dvadesetoj godini on 'se zadržava na stadijumu dečaka 
koji se ističe kao matador svojih kocklica za igru, ili, da 
bi se dopao roditeljima, bavi se rezbarenjem. Amater 
je na radiju dospeo na visoku cenu. On strpljivo kon
struiše aparate, čije najvažnije sastavne delove mora pri~ 
baviti gotove, i istražuje vazduh prema tajnama kratkih 
talasa, koje ne postoje. Kao čitalac povesti o Indij<l;nci: 
ma i putopisa, nekad je otkrivao nepoznate zemlje 1 
krčio sebi svoju stazu kroz prašumu. Kao amater on 
postaje otkrivač upravo onih lindustriJskih proizvoda koji 
su zaJinteresovani za to da ih on otkrije. Kući ne donosi 
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ništa, što mu ne bi bilo isporučeno. Avanturisti su već 
organizovati masovnu pseudoakrtivnost: radri.oamaterri. se 
prepuštaju veriftikacionri.m kartama koje unapred štam
paju od njih otkrJrvene kratkotalasne stanice i uvode 
t~~čenja 't;t kojJma pobeđuje onaj ko može da pokaže 
naJ,vlse takVih karti. Sve to brižljti.vo je negovano odoz
go. M~đu f:ti~~ nastr?jenri.m

v 
sl~šao~ima ammer je mož

da naJsavrseDilJ1. Ono sto slusa, cak II kako sluša sasvri.m 
~u je li.ndiferentno, interesuje ga još samo to da sluša 
~.da !Ilu ~spe da .se sa 'svojim privatrnm aparatom uklju
Cl.U J:=tVIlI mehc:nlZam, r:e vršeći na njega čak ni najmanji 
utl<:~J. Posao 'IstOg s!Il1:sla obavljaju bezbrojni slušaoci 
radIJa, a da se sami ne bave amaterstvom. Drugi su 
st~čniji, u svakom slučaju agrestivniji. Tosu prave dase 
k01~ ~e svugde snalaze) sve su mogle i same: bolji učenik 
kOJ1 Je u svakom društvu spreman da za ples li zabavu 
n::uzicira džez sa mašinskom preciznošću, mladić sa ben
zms~e pumpe koji mirno pevušii. svoje sinkope dok sipa 
benzm, slušalac-ekspert koji je u stanju da identifikuje 
svaku muzičku grupu /band/ i kojJ se upušta u povest 
džeza. kao da je reč o veHkoj revolucija. On je najbliži 
sportastu, ako ne samom fudbaleru, onda razmetljivom 
pristaLioi koji dominira rtribinama. On zna da dograbi 
ti diči se time; sa visMjem je prisan kao i sa devojkama. 
Zasenjuje sposobnošću za sirovu improvizaciju, čak i 
kada krišom satima mora da vežba klavir da bi povezao 
nepokorene ritmove. on se pokazuje kao nezavisna lič
nost koja fućka na svet. Ali, ono što on :Dućka jeste me
lodija tog sveta, a njegove dosetke su manje pronalasci 
trenutka, a \niše nagomilano iskuswo u ophođenju sa 
tražernm tehničkIim stvarima. Njegove !improvizacije su 
svagda geste okretnog podređivanja onome što aparat 
od njega zahteva. Šofer je model za rip slušanja okret
nog delije. Njegova usaglašenost sa svim vladajućim ide 
tako daleko da se on vJše uopšte i ne opire, već daje 
od sebe uvek ono što se od njega zahteva u cilju pouz
danog funkoionisanja. Potpunost svog podređivanja po
stvarenom mehanizmu on skriva odsebe li ovladavanju 
tim mehanizmom. Tako suverena rutina džez amatera 
nije ništa drugo do pasivna sposobnost da se u adapta
cij<i modelu ne da rnčim zavesti. On je istinski subjekt 
džeza: njegove improvizacije dolaze iz sheme, a shemu 
usmerava on, cigareta u ustima, tako nemarno, kao da 
je upravo on sam to pronašao. 

Sa čovekom koji mora da utuče svoje vreme, zato 
što svoju ratobornost ne sme ispoljiti ni prema čemu 
drugom, i saradnti.kom koji radi s vremena na vreme, 
regresivni slušaoci li.maju zajedničko nešto odlučujuće. 
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čovek mora ima:ti mnogo slobodnog vremena i malo slo
bode da bi postao ekJspert za džez, linače mora po ceo 
dan da visi uz radio; a umešnost koja se tako dobro 
zadovoljava sinkoparna kao i osnovn~m ritmovima jeste 
umešnost automehaničara kojli može da popravi i zvuč
nik i električno svetlo. Novi slušaoci liče na mehaničar-e, 
istovremeno specija1izovane li ISpO sobne da specijalna zna
nja pdmene na nenadanim mestima izvan naučenog po
sla. Ali, ova despecijalizacija im pomaže samo prividno 
da izađu iz sistema. Ukoliko okretIlIije slede zahteve 
dana, utoliko kruće bivaju podređeni tom sistemu. Istra
živačko zapažanje da iSe među slušaocima radija ljubite
lji lake muzike pokazuju kao depo1itizovani nije slučaj
no. Mogućnost indivd.dualnog uklapanja i, kao uvek, pro
blematične sigurnost!i potkopava pogled na promenu sta
nja u koje se želi uklop~ti. Površno liskustvo tome protiv
reči. "Mlada generacija" - sam pojam je puka ideološ
ka zavesa - izgleda da je baš kroz novi način slušanja 
u suprotnosti prema svojim roditeljIima ci. njihovoj pliša
noj kultuI1i. U Americi se upravo takozvani lrl.be~ali i pr?
gresisti sreću među zagovornicima lake muzIke, kOJU 
zboO' širine njenog uticaja žele klasifikovati kao demo
kratsku. Ali, ako je regresivno slušanje uznapredovalo, 
nasuprot "indivi dualrl.s tičkom" , onda, syakako, samo :r 
dijalektičkom smisLu da se ono bolje pn.lagođavalo, nadI
rućoj brutalnosti nego individual'1stičko. Sva moguca ple
san biva prezirno očišćena, a legitimna postaje kritika 
estetičkJih ostataka jedne individualnosti koja je odavno 
izmakla individuumu. Ali, iz sfere lake popularne muzike, 
ova kritika može biti vršena utoliko manje ubedljivo 
što upravo ova sfera mumificira depravirane i gnjile 
ostatke romantičnog individualizma. Njene inovacije su 
neodvojivo zdr1UŽene s ovim ostacima. 

Mazohizam slušanja ne definiše se samo u samona
puštanju li zameni zadovoljstva kroz !identifik':l-0ij~ sa 
moći. U njegovoj osnovi nalazi se iskustvo ?a Je SIgur
nost zaklanjanja pod vladajuće uslove prowzor~ost, da 
je ona puko olakšanje, a da konačno sve mora Ipak da 
dovede do sloma. Čak u samoodricanju čovek se sam 
ne oseća dobro: uživajući, on se oseća kao izdajnik mo
gućeg i istovremeno kao izdan od~ostoj.ećeg. Regresivno 
slušanje je uvek spremno da se 'IZrodI u bes. Ako se 
dozna da se u osnovi samo tapka u mestu, bes se usme
rava pre svega protiv svega što bi m~de~TI!i..tet sad~ pI1i
sutnoO' i sada novog mogao da dezavulse lobelodam, ma 
kolik; da se u stvaI1i malo šta promenilo. Iz fotografije 
i filma poznat je efekat zastarelo modernog, koji se, pr
vobitno korišćen u nadrealizmu kao šok, od tada srozao 
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do jeftine zabave oI1lih čijJi se fetišizam kač1i za apstrakt
nu sadašnjost. Ovaj efekat se za regredirane slušaoce 
ponovo vraća u divljem prikraćivanju: oni bi želeli isme
jati i razoriti ono čime su se još juče opijalli, kao da bi 
se hteLi naknadno osveDiti za to što zanos nije bio nika
kav. Ovom efektu dato je posebno ime i propagiran je 
na radiju i u štampi. Ali, Comy uopšte ne označava, kao 
što bi se moglo pomisliti, ritmički jednostavnu laku mu
:ciku iz perioda koJi prethodidžezu li njene relikte, nego 
sinkopuje svu muziku koja se ne sastoji iz upravo u 
ovom ,trenutku upražnjavanih ritmičkih formula. Džez
-ekspert se može tresti od smeha kad sluša neki odeljak 
koji u dobrom delu takta šesnaestinu povezuje sa na
rednom punktiranom osminom, liako ovaj I1itam, mada, 
istina, agresivniji, n.ije po svom karakteru nipošto pro
vincijalniji od kasnije praktikovarnh sinkopskih veza i 
odnicanja od svakog kontranaglašavanja. Regresivni slu
šaoci su stvamo destruktivni. Prozaično difamiranje u 
pravu je na ironičan način: ironičan zato što se destruk
tivne tendencije regrediranih slušalaca uistinu usmerava
ju protiv istog onoga što mrze staromodni slušaoci, protiv 
neposlušnosti kao takve, sem ukoliko se ona ne pokriva 
tolerisanim spontanitetom kolektivnih prestupa. Privid
na suprotnost generacija nije nigde vidljivija nego u be
su. Prznice, koje se u patetlično-sacLističldm pismima ra
dio-,stanicama žale na džeziranje svetih dobara, i zape
nušenu omladinu koja se takvJm egzibricijama raduje, 
isti su. Potrebna je samo pogodna situacija da bi se oni 
stopili u jedinstveni. front. 

Kritika se usmerava na "nove mogućnos,ti" u regre
sivnom slušanju. Moglo bi se pokušati da se ono spase 
tako kao da je to neko slušanje u kojem l1auratički" 
karakter umetničkog dela, elementi njegovog privida, od
stupaju u korist elementa igre. Kao i u filmu, današnja 
masovna muzika pokazuje malo takvog napredovanja u 
Hšavanju začaranostU. Ništa u njoj ne preživljava posto
janije od privida, ništa nije prividnije od njene stvarnosti. 
Infantilna igra teško da ima išta više zajedničko, sem 
imena, sa igrom produktivnog deteta. Buržoaski sport 
se ne truc1i badava da se tako stPiktno odvoji od igre. 
Njegova Ž1ivotinjska ozbiljnost sastoji se u tome što se, 
umesto u distanciranju od svrha, održava vernost snu 
o slobodi,štose čin igre prihvata kao dužnost u korisne 
svrhe, J time se u njoj ugušuje svaki trag slobode. To 
u većoj meri važi za današnju masovnu muziku. Ona je 
igra još samo kao ponavljanje ranije danih modela, a 
kao !igračko rasterećenje od odgovornostU, koje se pri 
tome realiZ!uje, ona ne samo da ne prejudicira jedno sli-
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ko:n dužnosti p~~~ećerio stanje nego odgovornost preba
cUJe na modele, CIJe sleđenje se samo pretvara u dužnost. 
~akva igr~ j,e puki p.~vid igre, stoga pllivid nužno inhe
nra. vladajucem mU211ckom sportu. ILuzorno je tehničko
-racIOnalne mome?te dan~šnj~ mas?vne muzike - ili po
sebne spo~ob?ost; regredlranlh slusalaca, koje mogu da 
korespondIraju tIm momentima - forsirati na račun 
su;nnjive čarolije, koja ipak propisuje pravila samom 
blIstavom funkcionisanju. Ali to bi bilo iluzorno i zato 
što te~čke .i;n0vacije masovne muzike uopšte nisu ni
kakve movacIJe. Za harmoniju i formiranje melodije to 
se razume samo po sebi: istinska koloristička tekovina 
no~e m~zike ~a pl~, približavanje različitih boja u toli
kOJ men da Jedan mstrument bez teškoća može da na
stupa :nnes~o drugoga, ili ~a. s.e maskira jedan u drugo
ga, bhs.ka Je. ~a&nerovskoJ Ih post-vagnerovskoj orke
~tar~koJ te~101, lSt~ kao i efekti pcigušivanja duvača; 
~ak l I~eđu smkopsklIn veš tinama ne postoji nijedna ko
J~ n:-dimentar;lO ne bi postojala kod Brahmsa, koja ne 
bl bIla 1?r~vaZIđena kod Schonberga i Stravinskog. Prak
sa danasnje popularne muzike nije te tehnike ni razvila 
nego ih je konformistički otupila. Slušaoci koje ove ve~ 
šti~e u str17~n?m pogledu. zadivl~uju time ne postaju ni
posto tehnickl obrazovamm, vec reaguju sa otporom i 
odbijanjem čim im te tehnike budu prikazane u onim 
sklopovima u kojima imaju svoj smisao. Od ovog smisla, 
od. nj~go~og mesta u. ~e.Lini društva, kao .j u organizaciji 
pOJedinacnog umetmckog dela, zavisi samo da li se 
jedna tehnika može smatrati naprednom i l1racional
n.om". Tehnizovanje kao takvo može stupit,i u službu 
s~~'ove reakci~e čim se etablira kao fetiš i svojom perfek
CIJom postavu zanemarenu društvenu perfekciju kao već 
ostvarenu. Otuda su i svi pokušaji da se masovna mu
zika i regresivno slušanje prefunkcionišu na tlu posto
jećeg bezuspešni. Za potrošnju pogodna umetnička mu
zika mora da plaća cenom svoje konzistentnosti, a greške 
koje ona sadrži nisu "artističke", nego se u svakom laž
no postavvl~~noI? akordu izražava ~aostalost onih čijoj 
se potrazn]l prIlagođava. A ako bl se tehnički konse
kventna, zvučna i od elemenata rđavog privida očišćena 
masovna muzika pretvorila u umetničku muziku sme
s~a bi i~gubila. _ masovnu bazu. Svi pokušaji pomirenja, 
bl~O art~?ta kop veruju u . tržište, bilo umetničkih vaspi
taca kOJI veruJu u kolekJtlv, besplodni su. Oni nisu po
stigli ništa više do ili trgovinu umetnošću, ili onu vrstu 
proizvoda kojima mora hiti pridodato jedno uputstvo 
za upotrebu, ilJi. jedan socijalni tekst, da b[ se time pra
vovremeno informisalo o njihovoj dubljoj pozadini. 
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?~? pozitiyno, što j~ d.onel? slavu novoj masovnoj 
mUZllOl l reg;reSI~?J? sl:rsanJu: V1talnos~ i tehnički napre 
dak, kolektIvna smna l odnos prema Jednoj nedefinisa
noj praksi, u čije pojmove je ušla usrdna samodenunci
jacija intelektualaca, koji svoje društveno otuđenje od 
masa mogu ipak konačno da odstrane time što se porav
navaju sa sadašnjom svešću masa - to pozitivno jeste 
negtivno: prodor jedne katastrofične faze društva u mu
z,iku. Pozitivno je zatvoreno samo u svom necrativitetu. 
Fetišizovana masovna muzika ugrožava fetišizo;'ana kul
turna dobra. Napetost između dve muzičke sfere tako 
je porasla da je onoj oficijelnoj teško da se utvrdi. Ma 
koliko malo da to ima veze sa tehničkim standardom 
standardizovanog masovnog slušanja po sebi, ako se 
stmčno znanje jednog džez-eksperta uporedi sa onim 
nekog poštovaoca Toscaninija, ono će biti nadmoćno pre
ma ovome. U regresivnom slušanju dorasta nemilosrdni 
neprijatelj ne samo muzejskih kulturnih dobara, nego 
li prastare, sakralne funkcije muzike kao instance za 
ukroćivanje nagona. Depravirani proizvodi masovne kul
ture izručuj u se, u, nekažnjeno, a stoga ni neobuzdano, 
bezobzirnoj igJ1i i sadisitičkom humom. Pred regresivnim 
slušanjem, muzika u celini počinje da poprima jedan 
komičan aspekt. Treba samo spolja pažljivo slušati zvuk 
neke horske probe. Sa veličanstvenom upečatljivošću, 
ovo iskustvo bilo je fiksirano u nekoliko filmova braće 
Marx, koji demoliraju jednu opersku dekoraciju, kada 
je -trebalo da pripreme alegorijski filosofsko-povesni uvid 
u raspad operske forme, ili sa nekim visoko cenjenim 
komadom uzvišene zabave razvaljuju i cepaju stranice 
klavira, da bi se dokopali okvira klavirskih žica kao istin
ske haIfe budućnosti, na kojoj se može preludirati. To 
što muzika postaje komična u sadašnjoj fazi, ima osnov 
pre svega u tome što se nečim tako beskorisnim bavi sa 
svim vidljivim naporima ozbiljnog rada. Stranost muzike 
za valjane ljude razotkriva njihovo međusobno otuđenje, 
a svest o tom otuđenju nalazi oduške u smehu. U muzici 
_ a na slričan način i kod lirskog pesnika - postaje ko
mično društvo koje je osuđuje na komiku. A u tom 
smehu udela ima raspad sakramentaine pomirenosti. Ve
oma lako, danas sva muzika zazvuči onako kao Parsifal 
za Nietzscheove uši. Ona podseća na nerazumljive obi
čaje i preživele maske iz ranijih vremena, ona provocira 
kao neiskor1išćena stvar. Radio, muzika istovremeno iz
brušena i preosvetljena, doprinosi unapred tome. Možda 
,takav raspad pomaže nečem neočekivanom. Možda će 
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jednom čak i umešnim delijama kucnuti bolji čas, koji 
pre zahteva pravilno povelJivanje sa već postojećim ma
terijaHrna, improvizaJtorsko premeštanje stvari, nego onu 
vrstu radikalnog počinjanja koje uspeva samo u zaštiti 
neuzdrmanog sveta stvari; čak disciplina može preuzeti 
izraz slobodne solidarnosti ako sloboda postane njen 
sadržaj. Ma kol,iko malo da je regresivna slušanje sim
ptom napretka u svesti o slobodi, ,ipak se ono ne bi 
moglo naprasno promeniti, ako umetnost uvek zajedno 
sa društvom napušta SItazu uvek istog. 

Za ovu mogućnost model nije stvorHa popularna 
muzika, ali umetnička jeste. Nije badava Mahler sablazan 
za svu građansIm muzičku estetiku. U njoj se on naziva 
nestvaralačkim, zato Šito on suspenduje sam njen pojam 
stvaranja. Sve čime se on bavli već je tu. On to uzima 
u obliku svoje depravacije; njegove teme su otuđene 
lenteignetel. Ipak, nijedna ne zvuči kao što je to bilo 
uobičajeno: sve su kao nekn.m magnetom skrenute. Upra
vo ono što je izanđala savitljivo se podaje ruci koja 
improvizuje; upravo kodštena mesta dob~jaju svoj drugi 
život kao varijante. Kao što šoferovo znanje o njegovom 
starom, polovno kupljenom autu, može da ga osposobi 
da ovaj auto proveze tačno do utvrđenog cilja, tako izraz 
jedne izvođene melodije, napregnut pod polugama es-kla
rineta i oboa u visok položaj, može da dospe na mesto 
koje izabrani mumčki jezik neometan nikada ne bi do
stigao. Takvoj muzici se ce1ina, u koju ona uključuje 
depravirane fragmente, zbiljsM sklapa u nešto novo, ali 
svoj materijal ona preUlJima od regreSlivnog slušanja; 
štaviše, skoro bi se moglo pomisliti da je uMahlerovoj 
muzici iskustvo ovog slušanja bilo seizmografski zabe
leženo četrdeset godina pre nego što je proželo društvo. 
A ako je Mahler stao na put pojmu muzičkog napretka, 
nova i radikalna mu:llika, koja se kod svojdh najnapred. 
nijih predstavnika priv;idno toliko paradoksalno poziva 
na njega, odavno se više ne srne supsumirati samo pod 
pojam napretka. Ona sebi u prvi plan stavlja da se sve
sno odupre iskustvu regresivnog slušanja. Strah koji 
Schonberg ii Webern danas, kao i ranije, šire, ne potiče 
iz njihove nerazumljivosrti, nego otuda što ih čovek samo 
isuv,iše dobro razume. Njihova muzika uobličava onaj 
strah, onaj užas istovremeno, onaj uvid u katastrofu koji 
drugi mogu izbeći samo time da regrediraju. Nazivaju ih 
individualistima, ali njihovo delo nije n~šta drugo do 
jedan jedini dijalog sa silama koje razaraju individual
nost - silama čije "bezobHčne senke" uveliko upadaju 
u nj,ihovu muziku. Kolektivne sile i u muzici likvidiraj u 
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individualnost koja se ne može spasti, ali samo su indivi
due sposobne da, nasuprot tim silama, saznajući, još 
brinu o kolektivitetu. 

{Theodor W. Adorno, ,;Ober den Fetisch
charakter in der Musik und die Regres· 
sion des H6rens", Gesammelte Schriften, 
tom 14, Dissonanzen. Einleitung in die 
Musiksoziologie, Suhrkamp, Frankfurt a. 
M. 1973, str. 14-50.) 

Prevela lelka Imširović 

183 



Gyorgy Lukacs 

ARHITEKTURA 

Pored mutike, arhitektura je jedina umetnost koja 
"stvara svet" a <ll kojoj neposredno data objektivna stvar
nost i u svojoj realnoj predmetnosti ne predstavlja ve
hikl mimičke evokacije. (Po sebi se razume da, u slučaju 
ovako postavljenog pitanja, izvan diskusije ostaje orna
mentika "bez sveta", kojom smo se već opširno bavili.) 
Zato je više nego razumljivo, iako je - kao što upravo 
treba da pokažemo - objektivno neodrlivo to što je na
ročito spekulativna estetika veliku važnost pridavala pa
ralelnosti muz1ke i arhitekture. Najunicajniju formulaciju 
tog stanovišifa nalazimo kod Schellinga; njegova naknad
na ideološka dejstva zapažaju se i kod starog Goethea, 
a povremeno čak i kod Hegela. Schellingovu polaznu 
tačku predstavlja njegova osnovna koncepoija filozofije 
prirode, po kojoj se umetnosti dele na realan - muzika, 
slikarstvo, plastična umetnost - i na idealan red, :poe
Z!ija, trostruko raščlanjena kao lirika, epika i dramatika; 
arhitektura se određuje kao jedan deo plastične umet
nosti. l Zajednička crta sa muzikom izvodi se iz njene 
"anorganske" suštine; tako arhitektura postaje "okame
njena muzika". I upravo kao što ova izreka nije ništa 
drugo do duhovit aper<;i, tako su i njegova konkr~tizo. 
vanja čiste metafore (čak ni analogije), kao na pnmer: 
dorski stub - ritam, jons:ki - harmonija, korintski -
melodija2• Nije ni potrebna neka kritika takvih neodr
živih poređenja. Jedini odatle izveden, donekle konkretan 
pPincip je takozvana matematička osobina obe umetno-
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I Schelling, Werke, I, V, str. 488. i sledeće. 
2 Isto, str. 591. i sledeća, 593. 

sti. Već smo se pozabavili ulogom mrutematike u lirici. 
U daljem tekstu valja reci još ponešto o tome šta ona 
treba da znači u arhitekturi, gde se tom matematičkom 
pI1idružuje i geometrijski, a pre svega ti fizikalni element. 
Veće posledice ima glavna ideja koja lež,i <ll nj.ihovoj os
novi: ograničavanje arhhekture na pnincipe filozofije pri
rode. Jasno je da tako u filozofiji prirode moraju dobiti 
utemeljenja i velika suprotnost u idealističkoj spekula
tivnoj filozofiji, kojom se obuhvataju pPiroda i duh, i 
sve umetnosti čiji homogeni medijum nije čisto "idejna" 
reč. Naravno, kod Schellingove filozo:6ije identiteta to 
se još nikako ne zamišlja tako pejorativna. Ipak, u sva. 
kom ideaHstičkom pogledu na svet odrutle nužno nastaje 
hijerarhijski poredak u kojem se "ideelnim" umetnosti
ma a priori obezbeđuje duhovno i esrtetsko prvenstvo. 

Ovo naturfilozofsko shvatanje arhitekture ima za 
poseldicu pre svega to što se njen odnos sa čovekom, sa 
čovekovim ž,ivotom raskida ili bar postaje znatno laba
Vliji. Schelling P olaZii , u najmanju ruku, od organskog 
kao osnovnog principa takođe "prirodnih" umetnosti, pa 
arhitekturu svodi na jedan "zakon", po kojem se "i orga
nizam u prirodi ponovo vraća proizvodnji anorganskog". 
Tako se arhitektura dovodi u vezu sa takozvanim "umet
ničkim porivima" Žlivotinja.3 Schopenhauer, koji sistem 
umetnosti konstruiše po sasvim drugim principima, vidi 
u arhitektud objektivaciju "onih ideja koje su najnižii 
stupnjevi objektivacije volje". Naravno, on se time kon
kretno, više od Schellinga, približava jednoj bitnoj strani 
arhitekture, budući da upravo navedenu odredbu ovako 
razjašnjava: "naime, teŽlina, kohezija, krutost, tvrdoća, 
ta opšta svojstva kamena, te prve, najprostije, najtamni
je vidljJvosti volje, tonovi osnovnog basa prirode; i zatim 
pored njih svetlost, koja je u mnogim delovima njihova 
suprotnost".4 Time se još odlučnije nego kod Schellinga 
arhitektura postavlja na najniži stupanj u hijerarhiji 
umetnosti, pa nastaje rangiranje po grctđi ili sadržaju 
umetnosti od neorganske prirode do čoveka, a arhitektu
ri tu obavezno pripada najniži stupanj. Naravno, kod 
Schopenhauerovog veoma visokog mišljenja o suštipi mu
zike <Tubi se time i Schellingovo poređenje sa arhItektu
rom. Ali povezivanje estetske suštine arhitekture sa anor
ganskim karakterom njenog tipičnog materijala, sa jed
;;im delom zakonitosti koja u njoj dejstvuje (čiju ćemo 
valjanu ocenu tek dati opširno u toku ovog izlaganja) 
ispoljava se još i u Hegelovoj estetici. 

3 Isto, str. 573. 
• Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, T, 

§ 43. 
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S obZJirom na istorijski karakter njegove estetike, 
arhitektura tako postaje umetnost početka; po Hegelu 
se "isto tako mora pokazati da ona [arhitektura] i u 
pogledu egzistencije prethodi ostalim umetnostima"; 
"arhitektura je... počela da se izgrađuje ranije nego 
skulptura ili slikarstvo i muzika".5 Kao i uvek kod He: 
gela, tu se mešaju valjane i pogrešne Iteorije o povestI 
umetnosti. On je s~gurno u pravu kad odbacuje direktno, 
ned:ijalektički evolutivno izvođenje arhitekture iz umet
nički neutralnih, primitivnih početaka, kad energično 
nacrlašava njen apstraktan karakter. Ali tu valjanu ten
de~ciju dvostruko sputava njegovo idealističko predube
đenje. Pre svega, 6injenice realnog i~torijskog raz.vitka 
protivreče Hegelovoj teor,iJi koja arhItektmu stavlj}: ~a 
početak umetničke delatnosti ljudi. Razume se, te ClTIJe
nice su u vreme kad je on pisao svoju estetiku bile malo 
poznate ili sasvim nepoznate. R~cimo, pe6ir:~ko sli~arstvo 
koje otkriva, iako jednostranu 1 problem~tlcnu, s~kars.k~ 
kulturu v.isoke vrednosti, i to na stupnju na kOjem JOS 
nije moglo biti čak ni preumet~ičke gradnje; .reciI?o, 
pesme pevane uz rad, magijske Igre,. orn~ment1ka. ltd. 
Ipak, Hegelova zabluda nikako ne prOIzlaZI prosto l ne
posredno iz nepoznavanja takvih činjenica, neg;? p~e
težno iz ukupne ideaList1čko-hijerarhijske konCepCIje nJe
govog sistema. Naime, njegov kritički stav prema poče
cima umetnosti, čiju smo opravdanost nasupn?t prost?m 
prerastanju fizioloških ili antr.opvološ~ih ~ta~ja. stvar} ~ 
umetnost već istakli, ima speclfIcno ldeahstlckI sadrzaj: 
nepromenljivost (dakle: aistoričnost) estetičkil~ i~eja, ~o
je zato, ukrajnjo) linJiF, znaju s.~mo ~a stupnjevlt.oStI ~ 
svom približavanjU naJadekvatl11Jem lm o~tvarenJu, ah 
ne mo!ru imati nikakvu stvarnu genezu, mkakvu pravu 
povestEstetička ideja, kak? umetnosti u~pšt~. tako.~ po
jedinačnih umetnosti, nastaje kod Hege.l~ IZ d.Ijalektricko~ 
razvoja same ideje, a ne iz realne dlplek!,lke pov~stI. 
Dakle, ona je već 1.1 načinu na koji se pnTil put pOjaV
ljuje - kao ideja - završena i gotova, sadrži sva .svoja 
prasvojstvena određenja; svakako - po HegelOVOj poz
natoj opštoj koncepoiji povesti - u oisto apstraktnom 
obli:ku, tako da se kasniji razvitak može sastojati samo 
u pretvaranju onoga što apstraktno i implicitno postoji 
u konkretno i eksplicitno. 

Time se metodološki onemogućava pre svega sazna
nje stvarne istortijske geneze pojedinačnih umetnosti; 
pošto smo se ranije, u drugim kontekstima, opširno ba· 
vili ovim pitanjem, ovde se možemo odreći njegove 

5 Hegel, Estetika, 3, Kultura, Beograd 1970, str. 27. i 28. 
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obrade. Još vaz1l1Je je - posebno za problem arhiil:ek
ture - to št,? gotovo Pos};ojanje njene estetičke ideje 
od v samog. pocetk,:, mada .dlStO apstraktno i implicitno, 
nuzno daje pogresna menla za donošenje suda kako o 
početku t~o i o ~asnijim etapama. To znači: pred očima 
onoga kOJI donOSI. sud stalno .l~?di ta estetička ideja u 
svom dotada dostignutom naJV71sem razvoju, pa budući 
da ~~a ostaj~ per~an.entno "prisutna" pri posmatranju 
ran~~~h st~~IJa, hQ~~rrilCe ili nehotice se sadržaj i oblik 
r~mJIh r:.aom~ uobhc.aya:llja ne shvataju tako što se pola
ZI od nJ[ho:Vilh vlasttlhh pretpostavki, nego se neke nji
hove sp~cif~čne svojstvenosti javljaju kao "nepotpuno" 
ostvarenje J~dnog principa, kojd se istorijski rodio tek 
:o:?0go kaSlllje. ~pa~, ovo sRekmlativno iskrivljavanje isto_ 
r!Jske os?be~ostI mk<;tk? rnje Hegelov specijalitet; napro
tIV, . ono LZr~z~va :- JOS u nesvesnoj suprotnosti sa nje
~ovIm v!ast1tJm, CC:>!O i.stinski istoIlijskim težnjama -
Jedn~ ostu tendencIJu fIlozofskog idealizma. Čak i kod 
t~vIh*'pos~~tr~ča ~et!l0sti kakvi su Riegl* ili Wor
nnger , kOJI1 1l1SU bIh 111 U kakvom neposrednom odno· 
su ~a Heg;elo.m, ~e:pr~stano nailazimo na takva predube. 
đenja, kOJa I

T

skI1lvlJuJu posebna istorijska stanja stvari. 
~od saI?og ~egela odatle nastaje dijalektika za perio
d1Zovar:Je arhlrtekture koje je, kao što je to čest slučaj 
kod . nJe~a, zasnovano na valjano shvaćenoj pro t ivreč
nostI, al~ u svo~ konkretnom izvršenju vrši nasilje nad 
fenC?menlI:~!a .. NaJm~, Hegel pol~i od tačne konstatacije 
da Je arh:!e~tura, lsto.v~emeno, 1 sredstvo za ostvarenje 
va:numetmckIh svrha l Jedna u sebi završena umetnost. 
Prema tome, njegova dijalekHka povesti arhitekture ima 
ovak.av sklop: s~~ostalnost (Egipat), služenje, naime kao 
?k~llTIa, kao kUCISt~ za v ~ogosl~enje (Helada) ; i, najzad, 
Jedmstvo ovog protlvrecp (gotIka). To što se arhitektura 
ren~san~e i baroka ~od njega uopšte ne pojavljuje već do· 
voljno Jasno ukaZUje na spekulativan formalizam tako 
PC?stav~.iene p~otivrečnosti. Doduše, tačno je da njegova 
tn velika pen oda ove umetnosti (simboličan klasičan 
romantič~n), st!'ogo uzevši, dopiru samo do s;cdnjeg ve~ 
k~, a d~ . .Je nOVI :vek zav H~gela period II kojem je pojam 
(~.lozoflp) smemo opazan.Je (umetnost) i predstavu (reli. 
glja) u gospodarenju ljudskim životom; ali kod muzike, 
slikars!:,a. i !laroč1Jto kod . literature Hegel - pod priti
skom ClTIJemca - prestaje da bude veran svojoj siste
matskoj shemi, pa opširna obrada poezije doseže do 

* Alois Riegl (1858-1905), austrijski estetičar i istoričar 
umjetnosti. - Prim. red, 

'v "'* ~ilhelm Worringer (1881-1965), njemački estetičar i isto
near umjetnosti. - Prim. red. 
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Shakespearea i Goethea: Nasuprot ~ome, za arhitekturu 
se izlaganje naglo prelcida kod gotike,. ka? Zllc:k za .to 
da je pseudosinteza v oye Hege~ove protlVrecnOs.tI sasVilm 
iscrpla svoje unutrasnje ?1ogucnostll. . . v. . 

Pri tom se jasno vidI da elem~nh ove prO!lVrecnOstI 
- apstraktno uopšteno posm,:tr~ ---: ~og~đaJu centr~l
ni problem arhirtekture. ProttvrecJe I Je~~nst,:o v'prottv~ 
rečja u dijalektici "spoljašnje", vanumetr:lOke I O1StO e~
tetske svrsishodnosti, stvarno je centralm problem arhI
tekture. Za to što Hegel ovde dospeva samo do aps trakl
noa postavljanja pitanja postoje dva razloga! oba pove
za;a sa idealis1ičko-hijerarhijskim sklopom njegove este
tike. Prvo, kod njega je ideaIQs1Ji~~i l?renagla~ena "s,:mo
stalnost" drugih umetnosti i .~eoI'lJskI .po.tce:;.1en onaj vs~
cijaln'i nalog koji određuje nJIhov.C?bhk l njIhov s~drz"aJ. 
Kad se postavi pravilna prOpOrCIja tog o~ređe~lJa! S!? 
je ovde u vUše navrata pokuš avano , ta protJlVrečJa l v nJI
hovo jedinstvo u arhitekturi ja~ljaju se ~~o najzaostre· 
niji slučaj umetničkog ostvarenja toJš sOCllJalnog naloga. 
Kvalitativan skok sastoji se u tO?1e sto neka zg~~da m~
že potpuno ispunjavati tu funkcIju, a da u svopm obli
cima čak i ne dotiče ~vet est~Es~og, dok. u drug:m dumet~ 
nostima neispunjavanje esrtehckJ1h normI ne moz~ .. ozvo 
liti pojavu takve neutralnosti ~ivstva . [Neutrahtat d~s 
Seins]. Naravno, moguće je da Jedno h~erarn~ delo' . .Je
dan muzički komad, jedna slika ostvaiuJu sVOJU s?cIJal
nu funkoiju, mada nemaju ume1:ničlm vrednC?st. ~l t,:da 
je u pitanju otvoreno ispoljavanje one protlVrecnOs!l u 
samom delu koja je imanentna ovom kontekstu.;. ~~cImv~ 
Čiča Tomina koliba ili Dole oružje! kao osrednjI i!I los: 
romani, koji su uspešno obavili jed.an važc:n drustvem 

d tak Ali kuća sa stanovima za Izdavanje u starom 
~;u nije bila u estetskom pog~edu manje vre,dna, n~~o 
je bila prosto izvan svake estetIke. Ova mogucnkst, C:J~ 
ćemo estetske osnove i posledice u dalje?1 ~e ~tu JO.: 
podrobno analizirati, ukazuje na. ovaj kva~ItatIvm s:o~~ 
ali ona je ipak, a to Hegel ne muma u ~bzlr:. samo ~a,J, 
nje zaoštravanje opšte estetske determmacIJe l1sp~lJa .. 

Druao up~avo tamo gde vanestetsko postavlJanJe 
h tr~b~ da se preokr~e u estetsko prenebregavaju 

~~r o~novni estetički problemi arhitek~ure. Razume. se, 
opšta polazna tačka je ispravna. Estetskli zadc:tc:k .arhlte~
ture sastoji se, po Hegelu, u tome "da spolJ~s::J':-. nem
gansku prirodu obradi tako da on.a ka? spoljaSnjI sd~~ 
udešen prema pravilima umetnosti, 'p0?atne srodna 
hu"6. Međutim. ako se ovo konkretizuJe u tom pravcu 

6 Hegel, Estetika, I, Kultura, Beograd 1970, str. 83-84. 
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da se poziv arhitekJture sastoji u tome "da za duh koj j 
već postoji, to jest za čoveka ili za božje likove, koje je 
on u objeknivnoj stvarnosti uobličio i podigao, izgradi 
od spoljašnje prirode neki okvir kOjd umetnost uobli
čava u lepovu"7

, onda se ne samo njen zadatak svodi na 
služenje religiji, nego arhitektura postaje puki ram, puki 
"okv;ir" za božje lik>ove, za umetnost koja ih adekvatno 
izražava, za skulpturu. Ovo, već po sebi sumnjivo, odre. 
đenje arhitekture kao Ilneorganske skulpture" postaje 
deliIl1ičan momenat jednog idealismčki-hijerarhijskog si
stematizovanja umetnosti, u kojem se gubi upravo ono 
što je specifično estetsko u arhitekturi, jer - kao što to 
Hegel očigledno objašnjava obrađujući klasični period 
- njena uloga postaje samo služenje, "dok skulptura 
dobija zadatak da uobličava pravu unutrašnjos,t"8. Tako 
su sve Hegelove pogrešne pozicije tesno povezane u ovom 
pitanju: shvatanje arhitekture kao umetnosti početka, 
istorijska dijalektika njenog raz\nitka, estetička dijalek
tika veze njene suštine sa njenim socijalnim nalogom ko
ji joj određuje ostvarenje i odnos tog naloga prema pra
vim estevičk>im problemima. U osnovi svih njili leži ne
razumevanje centralnog estetičkog ppoblema arhitektu
re: stvaranja prostora. I kad Hegel govori o zadatku 
"uokvJ:nivanja", on ima u vidu samo pros1or u apstrakt. 
no-idejnom smislu, a, u krajnjem slučaju, prostor kakav 
se doživljava u svakodnevnom životu; on čak i ne dotiče 
stvarno estetičke probleme, koji su povezaru. sa stvara
njem osobenog prostora, ustrojenog za ostvapivanje vla
stite mogućnosti doživljavanja. 

POŠlto upravo tu leži centralni problem arhitekture, 
razumljivo je što su se HegelovU često pUlli duha i deli
mično valjani misaoni tokovi morali izvrći u prazne kon
strukcije. Polemika sa takvim pogledima bila je neiz
bežna ne samo zato što oni još i u sadašnjosti imaju 
važne pristaike, pa ni zato što, kako je već nagovešteno, 
pojedini takvi pogledi, iako bez ukotvljenja u dijalektici, 
još i dalje nesvesno žive, nego pre svega zato što filozof
sko razumevanje arhitektonskog uobličenja prostora ne
'izbežno iziskuje sticanje makar i nekog opšteg uvida u 
genezu tog uobličavanja: poimanje da su realnost i mo
gućnost doživljavanja arhitektonskog (estetskog) pros.to. 
ra nastali samo sasvin1 postepeno, te da njihovo posto
janje i njihova dejstvenost - čak i potreba za njima _ 
nikako nisu prosto dam s čovekovim fimološlcim i antro
pološkim osobinama. Jednom rečju: i ovde je reč o 

7 Hegel, Estetika, III, str. 30. 
• Isto, str. 50. 
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problemu da ono što je estetsko nastaje malo-pomalo 
u toku razvitika čovečanstva, i nije nekakav odnos prema 
svetu koji je nastao istovremeno sa čovekom. Dakle, pi
tanje da li arhitekJtura stoji ili ne stoji na početku raz
vitka umetnosti predstavlja za esteti1{)U mnogo više od 
obične stvari faktičnosti. Njega samog je, razume se, 
arheologija i etnografd.ja odavno reŠIila u našem smislu. 
Sad se samo nastoJi da se iz tog nediskJutabilnog stanja 
stvari izvuku odgovarajući filozofski zaldjučci za esteti
ku, posebno za estetiku arhitekture. 

Po sebi se razume da su svi vanestetski momenti 
arhitekture - kako potreba za prostorom koja pruža zaš
-uitu od prirodnih sila, od neprijatelja uopšte, tako i saz
nanja o osobini nekog nađenog ili načinjenog prostora, 
podobnog za takve svrhe, a takođe i o sredstvima njego
vog izbora ili proizvođenja - vrlo dugo bild prisutni i 
da su dejstvovaH pre nego što se mogla pojaviti makar 
i slutnja o nekom arhitektonskom, o nekom estetskom 
prostoru. Kao što smo videli, ni dI1uge umetnosti nisu 
nastale pl1imarno iz estetsk1ih potreba. Ipak, morale sn 
- već i zato da bi ispunile svoju funkciju u praksi pro
žetoj magijom - od samog početka sadržavati određene 
elemente estetskog. Koliko god da je mimeza u igru ili 
pesmi, u slikarstV1l1 ili plastici bila primitivna (a pojedine 
umetnosti dos"bižu u samim početnim stadijima već vrlo 
VJisok nivo mimeze), odlučujuća određenja njene pred
metnosti moraju imati od samog početka estetski karak· 
ter. To nije slučaj kod prvih zadovoljenja potreba u 
oblasti građenja. Da čak i ne govorimo o nađenim, nena
pravljenim, u krajnjem slučaju adaptiranim pećinama, 
pl1Ve sagrađene kuće su ustrojene samo zarad tada do
stižne korisnos"bi, a čak i kad takva građevina - mnogo 
kasnije - dobdja izvestan orna:mentalan ukras, taj de
luje estetski samo kao ornament, a ne kao sastavni deo 
jedne arhitektonske celine. Razume se, u tome se naveš
ćuje potreba koja će kasnije ići u ovom pravcu: izraz 
neke emocije koju izazivaju doživljaji povezani sa tom 
zgradom i koja - upravo kao emooija - silno teži da 
stekne važenje. (Kao što smo vide1i, pećinsko slikarstvo 
još nema nikakve veze sa ukrašavanjem površina koje 
pokriva.) Ali ta emocija pokrenuta je pre svega opštim 
značajem te zgrade za čoveka, izazvana je njime, ali ipak 
još ne može da deluje natrag na sam predmet, na nje
govu uobličenost. 

Nastajanje i razvijanje takV1ih emocija ovde je, j!IlŠ 
\niše nego kod dmglih umetnosti, proces koji potUče iz 
raznih, međusobno često heterogenih izvora koji se tek 
vrlo postepeno sjedinjavaju u bujicu socijalnog naloga 
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~etnosti. P~iv.t?mv.valja. napomenuti da je to poreklo 
IZ veoma razhcltilh .zryotrph osećanja neophodno za gene
~u sv~~. umetnostu; mace, ona ne bi mogla ni da to Mo 
J~ u?bhlcIla .r<;tZ~če do razmera jednog "sveta" i interio
~?ZluJe ga, ~I1Ji b: mo~la. da vrši estetski uticaj na celog 
~ov~~ka v~ nJegOVIm ITIllSlilma i osećanjima, koji su odga
Jem U.ZIVOtu bogat?m sadržJinom. Takva osećanja koja 
po se:)}, .ll samom ZIVODU, teže da se međusobno udalje 
mor~Ju, Ipak, vreme:r:o~ - u peri?du geneze jedne umet
n.<?stl .- da ko~vergIraJu prema Jednom određenom ža
nSDu l da, u s~lslu t~ko nastalog socijalnog naloga, pod
legnu ?omogemzovarIju one tendencije dmštvenog razvit
ka kOja od~eđuje posebnosti jednog takvog žarišta. Nji
hova :prvobltna ~et~rogenost .ta:Ja postaje element tenzije 
u <?kvu.r71 n~vog J~di?stva, kOJe Je na ovaj način počelo da 
deJs!vuJ~, l !o jedlllstvn pretvara u jedinstvo plodnih 
prot:yrec~ostL Tek kad se tako konstituisao homogeni 
~edlJum JecIr:-e 1;liIletnosti, izrastao iz ž,ivotnih potreba, a 
1:P~ kvahtatlvrnm skokom odvojen od mogućih doživ
Ij~J~, ~ožemo reći da je završena geneza te umetnosti. 
ClIljemca - uveliko potvrđena u povesti umetnosti a i 
ovd~ u yiše navrata tretirana - da i u već estetski ute
~elJeno~ urn~tnosti u toku istorijskog razvlitka mogu 
~skrsnutl . ra.dlkalno no:,i ~?tivi, sredstva izražavanja 
~td.: u prmc1J?u ne menja msta u pogledu ovog razdva
JanJa geneze 1 razvoja već osamostaljene urnetnosti. 

Ako želimo .da s filozofskog stanovišta pratimo taj 
p~oces kod. arhitekvture, onda valja ustanoviti kako u 
Vidu ostvarIve dms~yel!e pot:'ebe nastaje uobličavanje 
takvog prostora, kOJ!l Je sa covekom doveden u vezu 
:J~l~ koji ~tropomorfiizuje a ipak je objektivno posto: 
JeCI 1 dokucen, kako odatle izrasta sooijalni nalog i nje
govo estetsko ostvarenje. Kad polazimo od shvatanja 
prostora u svakodnevnom životu nužno ćemo odmah 
usta~ov~ti ,da ono od .. samog ~očetka uvek ima antropo
morfJzujUCU tendenCIJU. To Je uslovljeno već samom 
nu~nošću prost?ra koji postoji neposredno za čoveka. 
Vec smo ukazah na Hegelovu konstataciju da vertikalna 
osa ~ koordinatnom sistemu svakog takvog prostora po
kazuJe ~.p~a:,cu središta Zemlje, dakle da je neposred
nom dozIvljaju prostora svakodnevice svojstvena jedna 
- u neposrednosti neulcidiva - creocentrična antropo
morfizujuća tendencija. Odmah po~taje očigledno da vi
talan preokret u procesu nastajanja čoveka, uspravan 
~o~, tu tende?<:iju još VJiše pojačava, pa nužno učvršćuje 
l njenu neukIdiVOSt. S razvojem diferenciranog uzajam
nog odnosa iZllleđu čoveka i njegove sredine - koji so
bom donosi sve intenrivnije praktično ovladavanje pro-
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stora koji čoveka okružava - i druge koordinate dobi
jaju odlučno antropomorfizuju6i karakter. ~~~imo! pra
vac: ispred - iza, pa: desno - levo. NemaJucI pOjma o 
koordinatnom sistemu, čovek svakodnevnog života mora 
da se postavi kao svagdašnje središte takvog koordinat
nog sistema, da bi se mogao snaći u prostoru koji ga 
okružava i tako ovladati njtime: prirodno, taj sistem se 
za svakog čoveka menja uporedo sa svakom njegovom 
uromenom mesta; ali upravo usled toga on može da 
6ini osnovu za neposredno-praktično orijentisanje u okol
nom prostoru. 

Praktične potrebe relativno brzo prevazilaze tu na
ivno i spontano antropomorfjzujuću poziciju. U toku 
ranijih posmatranja mogli smo videti da j~. dezant~opo
morfizujuće posmatranje prostora, geometnJa, otknvepa 
u relativno ranim stadijima i da nužno izlazi iz okVIr~ 
neposrednosti spontano antropomorfizujuće svakodnevI
ce. Svakako, ukoliko ostaje nerazdvojno povezana sa .syva
kodnevnom praksom, ona mora sačuvati geocentr;can 
karakter vertikalne ose, što postaje presudno za arhitek
turu. Ali već se geometrija površine razračunava sa an
tropomorfizujućim određnjima, kao što je des.n.o :-;-l.evC?, 
ispred - iza. (Svojevremeno sn;t? s~ pozabavlh. ~mJenI
com da i u umetničko-geometnJskoJ ornamentlcI nema 
nikakvog problema desno -levo, kao ~ u predmetno: 
-mimetskoj likovnoj umetnosti. Ovde valja sar~o .ukazatI 
na to da, uprkos razvijenoj geometriji, prvObltnI an~ro
pomorfizam ostaje očuvan u estetsko~~metskom pmka
zivanju spoljnjeg sveta.) Naravno, razVitak .. ~ezantroI??
morfizujućeg shvatanja prostora yu. geon;tet~lJl se ?dv;rJa 
vrlo sporo. Za nas ovde nisu znacaJue IllI. njene pOJedme 
etape ni određeni iS~:)llijs~ tren~d ti~ ~tapa, n~go .. samo 
njena opšta tendenCIja u zryotu l. u ShCI s:reta lJ.udI, ~to
liko pre što tehničko usavrsav~nJe građen~a, k<;>Je r;aJpr~ 
nema nikakve veze sa estetskim problemlffia l prmCIpl
ma arhitekture, nikad ne bi bilo ostvareno bez geomet:r:i
je. Ulogu geometrije valja posebno isticati zat? što on~, 
s jedne stran~, kao egzaktna n3:uk~ ~. prostornIm odnOSI
ma predstavlja dezantropomorflzuJu~l suprotan P?l u od
nosu na antropomorfnu, estetsko-arhIteKtonsku sliku pro
stora i zato što se ona, s druge strane, kao egzaktna n.~
uka razvila mnogo ranije i potpunije nego d~ga teon~
ska utemeljenja građenja (statika, po~avanJe m~~en
jala itd.); ova su dugo vremena fungIrala kao C1St<? 
empiristička radna iskustva9

, pri čemu, naravno, nI 
ovde ne smerno zaboraviti da je njihova objektivna ten-

9 Gordon Childe, Man makes himself, str. 125. 
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der:c~~a, čak 1:'- empirističkim, i~pitivačkim početnim po
kusa] Ima, vec dezantropomorTIizujuća. Odatle sledi da 
ono što je veoma važno kao razlika između arhitekture 
i sv~ dru~ih ume;tnosti, naime da t~hnička strana gra
~enJa, prOlzvođenje zgrade kao kOI'lsnog predmeta za 
ljudsko društvo - bez ob:z,ir'a na nivo svesti o takvom 
kar'akteru - predstavlja jedan zatvoren, naučni, dakle 
dezantropomorfizujući sis,tem koji se takav kakav je ni
kad ne može ukiinuti arhitektonsko-estetskim postavlja
njem u onom smislu u kojem je to slučaj sa zakonima 
naučnog učenja o perspektivi u slikarstvu, sa osobinama 
r~či kao elemenata signalnog sistema 2 u poeziji itd. Ar
hltekt!ura kao umetnost mora, nasuprot ovome, usvojiti 
ove naučne rezultate kao postojanu osnovu svog specifič
nog načina postavljanja i u sVlim svojim uobličavanjima 
polaziti od njih; to što im ona dodaje "samo" je estetski 
adekvatan nač~n pojavljivanja, posredstvom koga se ta 
uobličavanja - ne gubeći svoj karakter kao naučno 
shvaćene povezanosti - pretvaraju u jedan nov, zaseban 
~omogeni medijum: iz naučno utemeljene konstrukcije 
Jedne prostorne tvoreVIine nastaje prostor kao čovekov 
zaseb~n svet na određenom d11UŠtveno-povesnom stupnju 
razvoJa. 

Emocije, izazvane prvobitnrim, još vanestetskim gra
đenjem, mnogostruko su identične sa onima koje budi 
svaka delatnost na početku, kao rad i rezultat rada, nai
me pre svega Iradost i ponos zbog - makar ii delimičnog 
- ovladavanja prirodom ,i zbog delimričnog razvoja vla
stit!ih sposobnosti. U vrlo rano nastalom ukrasu na oru
đu najraznovrsnije se izražava ta emocija; razume se, ovde 
se suština stvari određuje time što njen izraz ne može da 
izađe iz okvira ornamentalnog ukrasa. Ipak, u slučaju na
šeg problema, tako nastalo buđenje i izazivanje osećanja 
moramo uzeti u obzir kao ljudsku pretpostavku utoliko 
više što u toku takvog razvitka predme1Ji ii njihova obra
da mogu postati svesni izaZ1ivači takvih osećanja, koji, 
svakako, često 'samo intenziVIiraju osećanja nastala prili
kom njihove uobičajene upotrebe, ali mogu ri da izazovu 
osećanja koja susa ovima samo u labavim vezama. Dak
le, sve to čini da čovekove veze sa njegovom vlastitom 
neposrednom sredinom postaju sve bogatije ii diferenci
ranije. Nara,mo, ta osećanja su primarno izazvana umno
gostručavanjem :i usavršavanjem oruđa li. naprava. Me
đutim, upravo ukras na oruđu pokazuje da se pri tom, 
sledeći ovaj proces, zbivaju :i emocionalna obogaćivanja: 
čovekov svet, svet uzajamnih odnosa rizmeđu njega i nje
gove okoline postaje ne samo prak"uično raoionaino, nego 
i emocionalno bogatiji zahvaljujući uopštavanju u praksi. 
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Naravno, tako je za naše pitanje otkrivena samo jedna 
sasvim opšta 'i vrlo posredno dejstViujuća pretpostavka. 
Konkretni predmetni oblici, koji izazivaju emocije, još 
ne uobličavaju nikakve prostore. Od dvodimenzionalnih 
ornamenata često ne vodi nikakav - estetski - put do 
trodimenzionalnosti ni onda kad se ova već može ostva
rHi u praktično-tehničkom smislu. Boas* navodi značajan 
primer iz Žlivota Indijanaca koji presaV1ijanjem prave 
kutije, pa po njima crtaju li slikaju !interesantne dekora
tivne šare, ali nemaju dovoljno prostorne mašte da tu 
dvodimenzionalno tačno !izvedenu skicu spoje tako da sc 
u trodimenzionalnoj kutiji reaHzuje planirana dekora
tivna veza. Razume se, praktično-tehnički je kutija nasta
la valjanim postupkom.JO 

Na takvoj generalnoj Žiivotnoj osnovi nastaju one 
vanestetske, predestetske emooije koje se vezuju nep?
sredno za prostor ,i za predstave o njemu. Odmah J?osta~e 
razumljivo to da već zaštha od nepogode, od nepnJatelJa 
itd., koju pruža zatvoren, mada ne lično stvoren p~ostor 
(pećina), mora izazivati emocije radosti zbog pOSt,Igll1.~te 
bezbednosti i zbI1inutosti. Ukoliko je on proizvod vlastite 
delatnosti, ukoliko zgradu, odnosno nastambu štiti makar 
i primitivna ograda od ?pvasni~ živo~inja ili <:d nep~i
jatelja, ne samo da se pOJacava antenzJJtet tako lzazvat.I:~ 
emooija nego i njihovi sadržaji postaju !sve raznovrsIDJli 
samosvest, ponos itd. p06inju da dejstvuju kao momet.Ih 
njihovog obogaćivanja. I kao i ruvek na ovom stupnJu, 
oko ljudskih aktivnosti koje su usm~rene prem~ ~ealmm 
potrebama ljudskoO" života nerazlueno se SVIJaJU one 
aktivnostIi čiji izvo~ predstavljaju. magijske. predst~v.e. 
Neku granicu između te dve oblastI li naJ?ol]~I? slucajU 
možemo povući sa nekog veoma dalekog IstonJs~o.g sta
novišta, a i pred nama se one vrlo često r~sp'h~lJUJU;. za 
čoveka sa ovog stupnja obe grupe delatnostI cmIle s~ Jed: 
nu nerazdvojnu celinu njihovog bivstvovanja IDasemsl l 
njihovog dejstvovanja IWirkens/. P~~~nuć~l .samo kamve
ne grobove iz neolitskog doba; u vec ml slucajeva se moze 
teško ili nikako ustanoviti da Ji je pri tom odlučujuću 
ulogu igrala zbrinutost mrtvaca iH obezbeđenost živih 
od njihove magijske mooi. Međutim,~a naš 'prob~~m ne
ma nikakvog značaja otkrivanje realnIh motilva, n]l~ov<:g 
stvarnog sadržaja, pošto je ovde važn? samo .uk:'lz!v~Je 
na to da su takve nadgrobne građevme, kOJe JOS ?-ISU 
imale nikakve veze sa arhitekturom u estetskom smIslu, 
sigurno imale dubok i intenzivan afektIivan naboj, te 

;, Franz Boas (1858-1942), američki antropolog. - Prim. 
red. 

10 Boas, Primitive Art, New York 1951, str. 25-27. 
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su bile izazivači emocija za čoveka te epohe u njenom 
takvom prostorno-konkretnom bivstvu IGeradesosein/. 
Svakako, ta osećanja su nužno pratila samo postojanje 
jedne takve prostorne tvorevJ.ne uopšte, mada nisu mo
gla da vrše neki određen uticaj na njen vizuelan pojav
ni oblik niti je on mogao određivati njih. Razume se, 
tehnička osobina te tvorevine (podzemne pećine, teško 
kamenje kao zaš<bita, opskrbljivanje mrtvaca životnim na
mirnicama itd.) sigurno je sasvlim u skladu sa svagda 
vladajućim magijskim propisima li iz tog izvora takođe 
evocira emocije (kao što 'su, na pJ:1imer, strah, nada, pije
tet, itd.). 

V'idimo kold. ... ~o je važno - nasuprot Hegelu - na
glasiti karakter arhitekture kao relativno kasno nastale 
umetnosti. Odatle sledi da su njenoj estetskoj genezi 
prethoc1ili, s jedne strane, dug period u usavršavanju 
tehnički korisnog raznovrsnog građenja, a, s druge stra
ne, isto tako širok razvitak emocija, vezanih za prostorne 
predstave. Kvald.tativan skok, kojim se iz već navedenih 
razloga ovde mnogo jasnije razdvaja ono što je pred
estetsko od estetskog, sigurno je pripremljen dotad ski
ciranim iskus,tvima. On se odigrao u onom periodu koji 
je Gordon Childe* nazvao "drugom" Hi "urbanom" revo
lucijomIl i koji je najpre nastao III oblastima regulisanih 
velikih reka u Prednjoj Aziji, Egiptu itd. RazV1itak proiz
vodnih snaga omogućio je ti naturi o pojavu većih gradova 
umesto malih seoskih naselja novog kamenog doba. Tako 
su građevine dosegle dotad nezamislivu kvantitativnu 
veličinu. Ipak, ta kvaIltlitativna promena sadrži i nešto 
kvalitativno novo: kad umesto palisada nastanu moćne 
kamene zidine kao zaštita gradova, kad ve6inom male 
grobove, zaštićene nekolikd.m kamenim blokovima, zame
ne monumentalni hramovi i nadgrobne građevine itd., 
onda je to već i u tehničkom pogledu mnogo više nego 
samo kvantitativno povećanje. Tome se, kao odlučujući 
momenat, pridružuje kolektivan karakter takvih građe
vina, i to ne samo u tom smislu što se podizanje recimo 
jedne piramide može postići samo na osnovu organizo
vanog mobilisanja velihh masa nego što su - sa našeg 
stanovišta to pre svega građevine čija se funkcija sa
stoja u buđenju kolektivnih osećanja. To se odnosi čak 
i na korisne građevine. Naravno, kamene zidine oko gra
da tu su u prvom redu zato da bi stvarno branile od ne· 
pl1ijatelja. Osećanje sigurnosti, koje budi njihova visina, 
masivnost litd., kod stanovnika grada nije slučajna pro-

* Vere Gordon Child e (1892-1957), engleski arheolog. -
Prim. red. 

l! Gordon ChiIde, Man makes himself, str. 157. i sledeće. 
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pratna pojava, nije puka asooijacija koja se vezuje za 
njih, već je nužna posledica takvih graditeljskih mera, 
pošto je već II svakodnevici objel<ltivna i subjektivna bez
bednost apsolutno nužna za redovno odvijanje llivota. 
Prti. tom je za nas značajno to što se emocije, izazvane 
ovog puta, više ne vezuju samo za opšti i objek1Jivni 
fakat sigurnosti, nego su neposredno izazvane vizuelnom 
pojavom gradskih zidina (opet: vi:sina, masivnost itd.). 
Razume se, nasuprot određenim predrasudama, još jed
nom valja ukazati na pode1u rada čula, kojom smo se 
već p.ozabavili, a zahvaljujući kojoj je moguće neposred
no vilZUelno opažati prvobitne osete pipanja. Pošto su 
oni, kao što je svojevremeno dokazano, proizvod kumu
liranih radnih ,iskustava, opet se nameće nužnost da se 
arhitektura shvati kao relativno kasno nastala umetnost 
koja pretpostavlja - takođe relativno - razvijen stu~ 
panj sposobnosti za vizuelno pT'imanje. 

Ako ovo povemvanje emocija punih života sa viru
elnom slikom jedne građevine 'Važi u opisanom, prosto
-praktičnom slučaju gradskih zidina, jasno je da tamo 
gde ta zgrada služi magijsko~religiomim svrhama, po svo
joj suš!t>ini već emocionalno utemeljenim, to dejstvo mo
ra ispasti još intenz;ivnije i raznovrsI1lije. Za naše svrhe 
važno je samo pokazati da se posredstvom uobličene 
slike prostora postiže to intenziviranje. Kao što ćemo 
odmah razjasniti, neposredno mimetski karakter građe
nja tu ne igra odlučujuću ulogu, mada postoji ceo I1liz 
indikaoija da su u početnim stadijiimati mimetski mo
menti igraLi znatno veru ulogu nego na onom stupnju ar
hitekture na kojem je mimeza bila već potpuno preva
ziđena. Čak i Wornnger, kojli je, uopšteno uzev, sklon 
tome da iz posmatranja umetnosti eliminiše mimezu kao 
princip koji je manje vredan od ekspresije, od apstrak
cije, smatra da svaki "kameni artefakt" egipatskih nad
grobnih građeV'ina "predstavlja veštačkJi proizveden i 
trajan brežuljak, i to kao imitaciju onih prirodnih bre
žuljaka koji su bili prirodno data mesta za obezbeđenje 
ml1tvaca, pa su na odgovarajući način i iskorišćavani 
posredstvom duboko ukopaI1lih pećina"; isto tako su kod 
njega egipatski stubovi takav mimetski oblik čiju pre
veliku bliskost pl'irodi on oštro kritiJmje, naime lItO što 
su se na donjem delu stubova nalazili tragovi plave boje 
koji su ukaniva1i na vodu iz koje 'su II vreme poplava 
izrastali žbunovi bilja"12. Ovde ostavljamo otvoreno pita
nje: u kojoj su meri 1Ji mimetski oblioi u takvim slučaje
vima ipak doprinosHi arhJi.tektonskom rešenju prostora, 

12 W. Worringer, Agyptische Kunst, Mi.inchen 1927, str. 52. 
i 76. 

196 

lli su g~: kako ,t~ Worringer misli, sprečavali; ali u po
gledu nJllhovog ffillmetskog karakitera nema nikakve sum
nje. I kad Gordon Childe, posmatrajući sumersku arhi
tekturu, govori o l1veštačkiim brdima" (Zigurat) kao ba
zama za !pravo sveto mesto,B ,i tu je, mada se on ne 
upušta u pc;>drobniju arhitektonsku analizu, ustanovljena 
ospo:rna mHnets~a. crta <;?vog građevinskog motiva. Mo
gh bIsmo nabrOjati mnostvo primera takvih mimetskih 
mome,:nata u po~etI!-oj arh~tekturi; međutim, II to pitanje 
se necemo upustatli zato sto se, kao što ćemo odmah i 
pokazati, problem mimeze u arhitekturi ovde ne rešava. 

K:::d je posr~di. prelaz se:: čisto praktičnih (i magijsko
-p!,aktl.cnih). kOT1smh građevma na praVlU arhitekturu, po
uc~!l. Je pnmer ~toneI:enge iz ra~og bvronzanog doba, 
kOJI je Scheltema " opsezno razrnotno. Posto kao što smo 
v~~eli, ima nameru da dokaže potpunu ne;avisnost nor
dIJske umetnosti od klasične antika, a i njen izuzetan 
značaj za ~udućnost, on Stonehenge namva "Petrovom 
crkvom naseg drevnog doba"14. Fantastično preterivanje 
~ ovom opisu mora se odmah svesti na pravu meru zato 
sto Stonehenge nesumnjivo predstavlja neobično zanim· 
ljivu p.~elaznu.pojavu između geneze arhitekture i njenog 
umetmckog brv,stva za sebe. Pre svega su ovde još uvek 
vrlo jake o~e neposredno mimetske tendencije, a ovim 
se nado-yezujemo na neposredno prethodna razmatranja: 
u osnOV!l, cela građevina je odraz jedne krčevine u šumi, 
aScheltema se u to uopšte ne upušta. Razume se, pri 
tom valja napomenuti jednu kva1itatJivnu razliku, reci
~o, u odnosu na upravo pomenute egipatske stubove: 
lako su kameni direci, što okružuju slobodan prostor, 
"im1tacije" drveća na ivici krčevine (Scheltema ističe da 
su u Engleskoj oko takvih prostora nalazili drvene di
reke, pa se takva priroda /Wesensart/ još jasnije ispo
ljavala), oni odmah gube taj karakter, budući da su po
kriveni poprečnim gredama i tako međusobno povezani 
u krug. To pokazuje da ovde nije reč prosto o mimezi 
samog drveća, nego o mimezi n}ihove funkoije kao okru
ženja tako stvorenog posebnog prostora, krčevine. Njom 
treba izazvati doživljaj jednog određenog prostora, 
i to - na šta ukazuju već i kamen oltara i velike pristup
ne ulice - takvog prostora koji je za grupe ljudi pozor
nica evokacije značajnih zajedničkih doživljaja. Ovde 
sami ljudi svesno prave ono što tako često daje sama 
priroda za svrhe magijskih ili religioznih ceremonija (du-

B Gordon ChiIde, Man makes himself, str. 162. 
" Frederik Adama van Scheltema (1884-1968), holandski is· 

toričar umjetnosti, živio, radio i umro Ll Njemačkoj. - Prim. recI. 
a Scheltema, Die Kunst der Vorzeit, Stuttgart 1950, str. 54. 

197 



brave, krčevine itd.). To znači: mimeza nije toliko usme· 
rena prema pojedinim prirodnim predmetima ili njiho
v,im vezama, koliko prema njihovom skupu koji se nudi 
u vadu prostora, podobnog za lmlekNvne radnje ljudi. 
Sprovedene obrede i ceremonije, čiji je cilj već po sebi 
evokacija, treba intenzivirati evokativnim prostornim 
dejstvima, dejstvima veštački ograničenog pros'tora u 
njegovoj pnirodnoi okolini. Ovo je pregnantan primer 
jednog početnog slučaia kod koga se probuđene emocije 
ne evociraju samo, u neku ruku, povodom jedne prostor
ne tvore~ine, nego samom njenom jasno uobličenom 
prostornošću. 

Scheltema s pravom ističe veliki značaj ovog gra
đevinskog spomenika, mada njega tu više zanima ono što 
je kultsko nego ono arhirtektonsko. Njegovo oitirano po
ređenje je isto tako zaneseno i obmanjivo kao li polazna 
tačka tog poređenja, naime to što je pećinsko slikarstvo 
A1tamire nazvano "SikstJinskom kapelom drevnog doba". 
U tom poređenju je ispravno to što se u oba slučaja 
govori o ranim ostvarenjima koja upravo zato - sa sta
noV'išta razvitka slikarstva odnosno arhitekture - nisu 
sadržavala mogućnosti daljeg razvoja, pa su tako bila 
siairuićorsokaci. Ta besperspektivnost 'se pokazuje u 
tome što Stonehenge smelo prenebregava tada mogući 
arhHektonski zadatak, uobličavanle iedne arhitektonske 
spo1inie građevine. pa sebd za cHi postav1ia simultano 
stvaranie spoljašnjeg i unutrašnjeg prostora; a bespers 
pektivnost se pokazuje i u tome što ie bar postavljen 
problem koji je odlučujući za arhitekturu. suprotnost 
teže ti otpornosti nosećeg mateI1ijala (ponrečne grede na 
direcima), svakako, bez mogućnosti da se konkretno raz
\7}je dinamika te oprečnosti. Isti.na, direci nose ponrečne 
trrede. aH ove ništa ne nose. Pitanje odnosa uobličenog 
nI'ostora prema prirodnoj oko1ini takođe je smelo po
krenuto, ali je. u uslo~ima unravo nagoveštenih granica 
sredstava uobliičavanja, posti~uto više ukliučiv~nie ar
hitektonskih elemenata u iednu prirodnu sliku (dakle, 
u prostor po sebi tuđ čoveku) nego pretvaranje iedno!.; 
segmenta prirode u prostor koJi je podređen ljudsko i 
aktivnosti i sposobnosti doživI i avanja, prilagođen njima 
i tako pretvoren u čovekov prostor. 

Pošto ovde nisu posredi pitanja povesti umetnosti 
(pa ni njihovo razjašnjavanle istoritskim materiializ
mom), nego jedino i samo filozofija geneze arhitekton
skog prostora, ti. filozofsko određenje niegovog knrak
tera kao estetske geneze, prinuđeni smo da podvojeno 
analiziramo pojedine momente iednog 'takvog zanimlji
vog preteče prave arhitekture. Naravno, ,i to samo u 
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pogledu njihove objektivno-estetske suštine, samo kao 
polaznu tačku za zaključivanja koja daleko prevazilaze 
taj povod, da bismo tim zaobilaznim putem razradili 
odlučujuće crte mimeze u arhitekturi. Zato u svom ispi
tivanju polazimo od problema oprečnosti teže i otporno
stli kao pr,incipa arhitekture. Već ranije smo citirali shva
tanja Schopenhauera, koji je jasno sagledao centralan 
značaj ovog problema, mada - kao što ćemo sada videti 
- sa jednostranog aspekta. U neposrednoj vem sa ranije 
navedenim on kaže: " ... zapravo, borba između teže 
i otpornosti je jedina estetska građa lepe arhitekture: 
njen zadatak je da tu građu sasvim jasno pokaže na 
raznovrsne načine. Ona ga rešava tako što pomenute 
neuniš,tive sile lišava najkraćeg puta do njihovog zado
voljenja i zadržava ih na zaobilaznom putu, čime se bor
ba produžava i neiscrpna težnja te dve sile postaje vlid
ljiva na raznovrsne načine."15 Ovim je jasno izražen fun
damentalan problem arhitekture. On sadrži dva, za nas 
vrlo važna momenta. Prvo, ukazuje na mimezu mnogo 
više vrste, na znatno manje neposredno odražavanje 
spoljnjeg sveta nego kod dosad navođenih primera. Reč 
je o energično uopštenoj mime21i, koja odražava suštinu, 
zakonHost jedne značajne oblasti stvarnosti. Razume se, 
kod Schopenhauera se još jednomačno li precizno ne 
ispoljava njen estetski karakter. Doduše, tu i kasnije 
on tačno govori o tome da odražena stvarnost u arhitek
turi postaje "vidljiva". Ali pošto on - kao kantovac 
koji svoj uzor interpretira u Berkeley jevom duhu -
čisto subjektivno shvata kako viđenje tako i prostor, iz 
njegove estetike arhitekture !iščezava konkretno uobliče
nje prostora, a ni vidljivost ne dobija svoje specifično 
estetsko značenje. Zato on postavlja na glavu odnos 
između naučnog (dezan tropomorfiizu jućeg) odražavanja 
i estetskog odražavanja (koje se odnosi na čoveka), bu
dući da se to odnošenje na čoveka javlja kao obeležje 
čisto korisne građevine i samo se totalitet u oprečnosti 
među prirodn~m silama ppiznaje kao osnova estetskog.16 

Ipak, taj totalitet mora bezuslovno postojati već u
naučnoj - konstrukciji građevine; dezantropomorfizu
juće uopštavanje dejstvujućih sila, njihovog uzajamnog 
odnosa, neophodna je pretpostavka svakog građenja i 
zato leži u osnovi svake arhitekture u estetskom smislu. 
Budući da Schopenhauer malo, odnosno nimalo, značaja 
ne pridaje vidljivosti, a posebno stvaranju prostora, bu
dući da on - što je s tim tesno povezano - postavlja-

"Schopenhauer, Die Weir als Wille und Vorstellung, 
I, § 43. 

16 Isto. 
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nja ljudskih svrha omalovažava označavajući ih kao 
"spoljašnja" i "proizvoljna", njegov, s mnogo duha for
mulisan problem mora za njega samog astati nerešiv. I 
ovde se pokazuje koliko je varljivo videti u arhitekturi 
početak umetnosti. Bilo da je shvaćen, kao kod Hegela, 
istoIlijski Hi, kao kod Schopenhauera, sa stanovišta filo
zofije prirode, objekta odražavanja: u obla slučaja to 
dovodi do negativnih rezultata. Tek sada ćemo govoriti 
o estetskoj vem ovih kategorija. Ova ,posmatranja dovode 
nas do drugog momenta: reč je o tome da mimeza borbe 
pomenutih pnirodnih sila, koju je Schopenhauer tačno 
opisao, mora sazdati sistem, totalitet, da bi svoj odraz 
uzdigla na visinu jednog arhitektonskag umetničkog dela. 
Tek .iz mnogastruka variranih, ra7iUđenih, pojačanih itd. 
uzajamnih dejstava ovih sila može nastam jedan, u sebi 
zatvoren, na sebe upućen, odis-ta u sebi savršen "svet", 
koji i dejstvuje kao takav, jedno pravo arhitektonsko 
umetničko delo. Dakle, poređenje Stonehengea sa inače 
sasvim drukčijim stvaralačkim principima pećinskog sli
karstva Altamire, nastaldm iz sasvim drukčijih shvatanja, 
opravdano je i Ipoučno samo utoliko što su u oboma 
- na stupnju geneze dotične umetnosti - pojedini mo
menti sveta njiliovog dela dosegli neverovatan stvaralački 
nivo, a usled objektivnih okolnosti svog nastanka nisu 
mogli da postignu totalitet savršenstva dela. 

Ako se sada okrenemo problemu spoljnjeg i unutraš
njeg prostora, odmah se pokreće pitanje objekta m~mez? 
u arhitekturi. Kao što smo videli, u Stonehengeu Je mI
metski dokučena jedna određena prirodna pojava i to 
na relativno visokom stupnju uopštavanja. Ali ipak ne 
osnovni princip arhHekture, koji posle dosadašnjeg izla
aanja možemo ovako izraziti u još vrlo apstraktnom 
~idu: to je vizuelna reprodukoija oprečnosti između pri
rodnih sila, i to tako što su tu oprečnost ljudi spoznali, 
zahvaljujući toj spoznaji podre~ili svoj~m oil;i~vima ~. ta
ko nastali odnos sveta prema coveku IzgradIlI u obhku 
prostora, usmerenog na v,idljivost. Posmatramo li sa tog 
stanovišta aenetu arhitekture (pri čemu ćemo se stalno 
suočavati s"" tim da određene građe\~ine izazivaju emo
cije), pokazaće se po se~i .razumljivim t?v da spoljašnji 
prostor ranije od unutrasnjeg prostora siloe takvu estet· 
sku osobinu. Doživljaj zaštite od prirodnih sila, od nepri
jatelja, magijskih sila itd. sa svtk-n njegov;i;n razgrapiča
vanjima stavili smo u ·središte tih emOCIJa. Ako Je to 
ispravno, jasno je da sama zaštita pre može prer:a~ti u 
čulno jasnu objektivaciju nego izvanredno razJ?-0fIkl as
pekti i interesi ·kojti se zaštićuju. Ovi podležu velikIm pro
menama u toku dugog razvitka. Mnogo toga što je prvo-
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bitno bilo magijs~i obred i time i elemenat privrženosti 
starome postepeno se delimično menja u jednu raščla
njeniju, bogatiju i pokretniju reHgioznu ceremoniju ili 
čak, kao II Heladi, demokratski pretvara u nešto svetov
no. Tako emocije daleko prevazilaze svoje izvore i kon
denzuju se u jedan konkretan društveni nalog, pogodan 
za određivanje oblika prostora. Tek zaštićenost, njeno 
razvijanje, navikavanje ljudi na bezbednost stvaraju tak
vo polje dejstva za doživljaje 'koje se sve više širi obu
hvatajući ceo zajednički život ljudi. Po sebi se razume 
da to širenje, produbljivanje i usavršavanje doživljaja 
arhitektonskog prostora modifikuje i spoljnju građevinu. 
U svakom slučaju, u istorij:i arhitekture se zapaža takva 
razvojna linija. Riegl, koji daje pregnantan i jasan rezi~ 
me njenih najvažnijih etapa, smatra da je rimski Pan
teon "najstariji očuvani, sasvim zatvorem unutrašnji pro
stor odista značajnih dimenzija i sa očito umetničkim 
namerama", ukazujući na to da je sigurno pod dijado
sima već postignut odlučan napredak u pravcu uobliča
vanja unutrašnjih prostoraY Za naše stanovište je sasvim 
sporedno da li je sa aspekta !istorije umetnosti Rieglova 
pretpostavka punovažna, ili se prioritet Panteona ospo
rava u prilog neke druge zgrade. Sigurno je da ni Egipat 
ni klasična Grčka ne znaju za unutrašnje prostore u 
ovom, pravom smislu, dakle da je dug, promenljiv raz
voj ·spol jn jeg prostora, koji je proizvodio moćne elemen
te, prethodio razvoju unutrašnjeg prostora. 

Svakako, istorija bi mogla pokazatJi mnogo više 
stupnjeva razvoja oba problema nego što ih daje Rieglo
va zanimljiva skica; ali mi ovde nemamo nikakvog raz
loga da se u to upustimo čak ni u vidu nagoveštaja. 
Ipak, čini nam se da je, upravo u interesu filozofske 
aeneze arhitektonskog prostora, poučno ukratko ukazati 
~a dve ppincipijelne zablude ovog istaknutog istoričara 
umetnosti. Prva Rieglova zabluda sastoji se u tome što 
on iz tendencije antičke umetnosti "da spoljnje stvari 
reprodukuje u njihovoj jasnoj stvarnoj individualnosti" 
iz;Aači zaključak: "ona je morala namerno negirati p~
stojanie prostora". A i kad se slaže s tim da se uoblI
čerlim" stvapima "pI1iznaje potpuna trodimenzionalnost", 
taj ustupak odmah ograničava u tom smislu što kaže da 
se ovaj prostor nužno javlja kao "neprobojno zatvoreD, 
kubno merljiv prostor, a ne kao beskrajan dubok pro
stor između pojedinačnih tvarnih stvari"18. Mada Riegl 
ovde svesno polazi od određenih pozitivističkih dogmi 

17 Riegl, Spiitromisci1e KWlstindustrie, Wien 1927, str. 40. 
i 39. 

l' I sto, str. 26. i sledeća, 34. 
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(pogled izbliza, perspektiva itd.), čini nam se da se kod 
njega još oseća dejs·tvo Hegelove pogrešne teorije o ar
hitektu11i kao "plastici neorganskog". Rieglave konstata
cije se s puno smisla odnose samo na plastiku; u njoj 
je prostor stvarno primarno "kubni", pa se ceo prostor
ni spoljnji svet - ukoliko uopšte .dolazi u obzir kao do
življen prostor - svodi na neposrednu okoLinu dela. 
Međutim, arhitektonski se stalno nešto konkretno pro
storno uključuje u jedan konkretan, takođe prostoran 
svet; umetnost počinje tamo gde uobličavanje nije samo 
objektivno prostorno nego se svesno tako formira da nje
gova prostorna posebičnost I Ansichl nužno postaje pro
storno bivstvo za nas lFi.ir uns/. Da je i najprimitivnija 
arhitektura samo "kubna", ona ne bi ni mogla biti umet
nost, kao što su, recimo, kameni blokovi koji štite stare 
grobne odaje u stvarnosti samo "kubni" pa zato arhi
tektons.k!i mrtvi i ne mogu da :z:rače nikakvom unutraš
njom oživlj enoš 6u, nikakvim estetsko~prostornim emoci
jama. Pnindp živosti u svakoj plastioi proizlazi iz protiv
rečnosti prikazanog kretanja; dijalektika onog sada, kao 
f.iksd:ranog stanja, u njoj je nerazdvojna od njegovog: 
odakle? i kuda? 

Takvu pokrenutost ne može imati nijedna arhitek
tonska tvorevina: otpor teže i otpornost materijala uvek 
se nagoni - iako posredstvom složenog sistema posredo
vanja - na zatišje, na statičku ravnotežu. Pošto je sta
tika ravnoteže objektivni (najopštij,i, još predurnetnički) 
pJ1incip svakog građenja, pošto pretvaranje posebnosti 
I Ansichl u estetsko bivstvo za nas lasthetisches Fiirunsl 
ne srne nikad počivati na neist1ini, pomenuta pokrenutost, 
koja predstavlja princip oblika za skulpturu, uopšte se 
ne javlja u arhitekturi. Pod takvim okolnostima odmah 
postaje jasno da Rlieglova razmatranja o dvodimenzio
nalnosti nikako ne mogu biti umesna kad je reč o arhi
tekturi. Ona karakteI1išu sasvim tačno određene, pretež
no egipatske i prednjoazijske reljefne oblike, ali naš 
zadatak ovde nije da o njihovom razvoju u pravcu tro
dimenzionalnosti raspravljamo makar i u vidu nagove
štaja. AlJi čak i najnerazuđenija arhitektura, kao što je 
piramida, ne samo da je objektivno trodimenzionalna, 
nego i vizuelno dejstvuje kao prostor, mada sa izvesnih 
mesta postaje vidljiva samo jedna strana. Ovde se 
jasno vidi ona druga stranputica u ovim rrtltSaonim to
kovima. Riegl- i nesvesno - polazi od visokorazvijenih 
oblika stvaranja arhitektonskog prostora kao što su go
tika i barok, to merila primenjuje - opet nesvesno - na 
početna ostvarenja i, držeći se do kraja dosledno svojih 
pogrešnih pretpostavki u mišljenju, u počecima nalazi 
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"osporavanje" prostora. A time zapLiće i zatamnjuje up
ravo onu razvojnu Eniju koju inače tačno izvlači, jer 
pozitivno arhitektonsko shvatanje prostora ne proizlazi 
iz negacije prostora. Naprotiv, ono se razvija iz prvo
bitno relativno apstraktnih i opš1Jih odnosa ljudi prema 
takvom prostoru koji oni emocionalno-spontano prihva
taju kao svoj vlas1Jiti, prema sve zamršenijem prostoru 
koJi se sve više obogaćuje posredstvom društvenih odre
đenja. To se zbiva II razvoju spoljnjeg prostora od mi
metskih brda i brežuljaka do grčkih hramova, a i u raz
voju unutrašnjeg prostora od egipatskih "malih grobnih 
odaja sa neuglednim prilazima koje su bile skrivene 
pogledu spolja"19 do Panteona, što ga je on tačno opisao 
i analJizirao. 

U svom dinamičnom totalitetu svi ti momenti ge
neze pružaju mogućnost da se pojmovno formuliše estet
ska suština arhitektonskog prostora. Ipak, da bismo mo
gli naći konkretno-opažaj nu polaznu tačku za to, ukratko 
ćemo navesti izvrsna razmatranja Leopolda Ziecrlera o 
Brunelleschijevoj kupoli crkve Santa Maria del Fiore II 

F:irenci. On najpre opisuje ono što je novo i originalno 
kod te kOn'strukcije; detalje, pa čak i principe te strane 
rešenja možemo ostaviti po strani, pošto se njihova kon
kretna osobina ne tiče našeg pitanja. Međutim, Ziegler'': 
s pr,,;vom ističe ~a ~e velikii deo ovih objektivno neop
~odnlh konstruktlVIllh momenata ne opaža kao vidljivo 
lzveden. "Tako, od prave konstrukcije postaje vidljiva 
~am? ~ajmanja mera. Ali, su~bonosno-bitno je to što 
Je VidljiVa upravo ta konstI1uktlVna najmanja mera koja 
je nužna da se saopšti tehnički zadatak injecrovo reše, 
nje opažanja. Optički oset haje za konstruktivnu oso
benost građevine samo utolIiko ukoliko posredstvom slike 
spoljnjeg prostora tu osobenost ubedljivo i prinudno 
opaža ... Dakle, kupola Santa Maria del Fiore izaziva 
tako neiskaZlivo veliko dopadanje zato što izražava kon
struktivan zakon zasvođavanja u opažanju prostora, u 
formalnom ritmu krajnjeg pojednostavljenja i sažetosti. 
Taj ritam tela građevine, ta statičko-matematička \ideja 
pretvorena u opažajnost, upravo je ono što neko kon
struktivno valjano delo pretvara u tvorevinu umetno" 
sti."20 Ova izlaganja smo citirali ovako opširno zato što 
se u njima s retkom jasnoćom izražava pI1incipijelna 

,9 I sto, str. 36. 
c, Leopold ZiegJer (1881-1958), njemački filozof. - Prim. 

red. 
'Leopold Ziegler, Florel1tinische Introduktion ZU einer 

Philosophie qer Ar~1zitektur und der bildenden Kiinste, Leipzig 
1912, str. 18. l sledeea. 
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bitnost: posmatrano neposredno kao postojeće, svaJko 
delo arhitekture je naučno regulisan sistem statičk!ih od
nosa ravnoteže. Kao i u svakoj tehnološkoj primeni nauč
nog odražavanja stvarnos.ti, ti ?dno.si s~ .ovde s~."ataju 
u smislu dezantropomorfizovan]a, tj. pnhkom njihovog 
pretvaranja u praksu nastaje jedna konkretna i realna 
prostorna tvorevi1na (spoljnji i unutr.ašnji p:;ostor). 
Po sebi se razume da se kod te tvorevme zapaza kon· 
kretna povezanost oblika, mada ona. po seb~ zato ne mo
ra imati nikakve veze sa potrebama I zahtevIma čovekove 
čulnosti. S tehnološkog gledišta, ona može biti ve<?ma 
duhovita i (zastručnjatka) jasna i pregledna - semmo 
se, recimo, konstrukcije jedne slože.ne mašine - čak. i 
kad za neposredno..fulnu čovekovu vlZUelnost predstavlja 
potpuni haos. 

Zato da bismo sa stanovišta estetike sasvim rasvet
lili tu os~benost arhitekture koja ovde nastaje, moramo 
striktno istaći razliku II odnosu na "matematJički" karak
ter muzike. Svako muzičko delo postoji kao jedinstven 
tonski sistem' bilo da ga posmatramo sa stanovišta evo
kativne čujn~sti ili sa stanovišta matematičko-fi~ikalne 
proporaionalnosti itd., ono ostaje jedn.a jedinsn:ena i u 
svojoj jed1nstvenosti neukidiva tvo~evQna. Kao sto smo 
upravo videli, ta nedeliavost u arhitektonskom pogl~u 
ne postoji. "Matematički" (tačnije: dezantropomorflZu
iući) sistem odražavanja postoji neza'.?sno od svog est~!
skog preobličenja, po sebi je estetskU ne;:ttralan. ~eon]
ska i praktična pogreška mnogih n:oderIl'lh. shvatnJa (:r;<;
pI1imer, Bauhaus), kobna za razVItak arhlte~ture, leZI 
upravo u tome što se u objektivno tehnološkOj ~o~stn:k
ciji jedne građevine, ka~ ona kao ta!kva. uspe, VIdI nesto 
što je. po sebi razumlJIVO, estetsko: ZIegierova zasl~ga 
sastojti se upravo u isticanju. da arhlt~kt<:nska tvore~ma 
mora imati u estetskom smIslu kvalItativno nove crte. 
To što su one ovde najpre negativno for;mulisane:p~ime 
kao izostavljanje čitavog niza konstru~tIvno-te~m<;~I n~
ophodnih momenata iz evokativnog sIsteI?a vIdlJilv<:st!, 
ne može izbrisati činjenicu da je ovo radrkalna novma. 
Moramo razmisliti o tome da je to izostavljanje u pro
cesu umetničkog stvaranja n~to . n;;no.go viš~ neg~ 1?uka 
negacija. ,.Crtanje je ~zostavl]anJe : nma.? Je. ob}ca]. da 
kaže Max Liebermann"'; tako nastale nesto kvalItatIvno 
novo, pa se tek posr~~stv~m toga. fi~s,jra kao est~tsko. 
Sva:ko stvarno umetnIcko Izostavh~nJ~ ;.ts.mereno le ~~ 
tome da se estetskoj, antropomorflzu luCOJ ~on~~rukcIJl, 
koja se odnosi na čoveka - i u arhitekturI nIJe nepo-

* 'Max Liebermann (1847-1935), njemački slikar. - Prim. 
red. 
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sredno i po sebi r82lUIIlljivo identična sa tehnološkom 
k??stru:kcijom, ~ao što ~i pl~~tično.viruelna konstrukcija 
mje u skulpturI tako 1:dentlcna sa onom anatomskom 
- neosporno pribavi važenje kao suvereno jedinom vo
deć~?1 pri~cipu . do~V'ljaja. D~kle, to izostavljanje je u 
ram.Je opS\lrno Izlozenom srmslu negacija koja stvara 
konkretna i pozitivna određenja, dakle estetski prevazi
lazi puku negaciju utoliko što stvara nove sklopove, nove 
hijerarhijske sisteme zavisnosti, sisteme rukovođenja itd. 

Bilo je nužno energično istaći ovu razliku između 
tehnološke i estetske konstrukcije u arhitekturi. Među
tim, ako ovo pitanje treba stvarno dijalektički obraditi, 
odmah je nužno dodati da Ita razlika ujedno u sebi skriva 
momenat jedinstva. Nasuprot SV1m drugim umetnostima 
u kojima je veza umetničkog odražavanja sa njenim ne
posrednim, odraženim uzorom u objektivnoj stvarnosti 
često izvanredno labava, pa važi samo zahtev za slaganje 
sa suštinom, nalaženje i uobličavanje onih pojava koje 
omogućavaju neposredno i adek!vatno opažanje suštine 
- taj odnos je u arhitekturi neuporedivo jednoznačniji 
i strože propisan. Sistem i hijerarhija konstruktivnih 
određenja, koja čine estetsku suštinu jedne građeV!ine, i 
sadržinski i formalno su jasno prefomnirani. Ne samo da 
se dosad analizirano izostavljanje ograničava na izbor iz 
tehnološki postojećih datosti, i samo iz njili, nego i tako 
stvorena, nova, V!iruelna, evokativna slika prostora, u 
krajnjoj Liniji, nije ništa drugo već transpozicija prvo
bitne, dezantropomorfizovanjem nastale konstrukcije u 
ono što je ljudski vizuelno. U svojoj razumlJi.vosti po 
sebi, ovo stanje stvari izgleda skoro trivijalno; umetnič
ko uob1ičavanje bi postalo puka prevara kad izostavlja
nje konstruktivnih momenata ne bi evociralo vizuelno 
doživljenu suštinu, kad bi pokušalo da tobože prikazuje 
konstrukciju druge vrste. Međut1m, tek ova - u svojoj 
evidentnosti - prividno tautološka konstatacija sasvim 
jasno pokazuje dvostruki karakter mimeze u arhitekturi. 

Kad smo u ranijim analizama ukazivali na mimet
ski karakter pojedinih momenata građenja u vreme gene
ze, istovremeno smo naglašaval1i da za suštinu arhitekture 
to nije od presudnog značaja. Sad je postalo vidno da 
je njen prvi temelj dezantropomorfizujuće odražavanje 
opštezakonitih veza u uzajamnom dejstvovanju pojedi
nih prirodnih sila, naravno, pI1imenjeno na pojedinačan 
slučaj, čija je singularna osobina determinisana odre
đenim IjudskUm ciljevima. Ali u svakom slučaju nastaje 
sistem dezantropomorfizujućih odražavanja: poštovanje 
opštosti prirodnih zakona, uz njiliovu istovremenu pri
menu na jedan pojedinačan slučaj. Ipaik, samo sa stano-
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višta primene opštih prirodnih zakona zarad ostvarenja 
u njoj sadržanih ciljeva, taj pojedinačni slučaj je nešto 
6isto pojedinačno. A ako se posmatra sa gledišta njego
vog vlastitog sadržinskog svojstva, u njemu samom za
paža se proces uopštavanja. Već sama činjenica koju 
smo istakli, naime da su stvarno značajne tvorevine ar
hitektUTe nastale kao rezultat ciljeva jednog kolektiva 
da posluže za kolektivne svrhe, tendencije uopštavanja 
vode ka takvom cilju koji je dosada kvalifikovan - u 
pozJ.cionom smislu - kao pojedinačin. Ipak, odatle sledi 
da zadatak koji je svagdašnji društveni kolektiv postav
ljao arhitektUI11 sadrži energično uopštavanje određuju
ćih socijalnih potreba. A ove postoje neposredno kao 
spontane želje, naročite naklonosti, sklonosti itd. pojedi
nih ljudi; razume se, objektivno posmatrane, one su uvek 
nužne posledice svagdašnjeg društvenog bivstva, klasnog 
položaja, nacionalnih tradicija itd. Postavljanje arhitek
tonskog zadatka pretvara ih u objektivirajuću - najpre 
dezantropomorfizujuću - sintezu, čiji se objektivirajući 
karakter nikako ne uk!ida, već samo konkretizuje kla
snim stavom koji ga određuje, tj. onim što imponuje, 
ča:k što preti kod jednog zamka, dvorca. Uzajamni odnosi 
ta dva apstrahujuća - dezantropomorfizujuća - siste
ma u socijalno determinisanom zadatku i u njegovom 
naučno-tehnološkom rešenju 'Proizvode onaj opšti, razu
me se još ne umetnički oblik građevinsldh dela koji smo 
upravo opisali. 

Budući da se sprovodi pomenuti akt izostavljania, 
novog :raspoređivanja u Brunel1eschijevom smislu, on 
pretvara taj opšti sistem u posebnost koja se odnosi na 
čulno-vizuelne, duhovno-vitalne potrebe ljudi. A koji je 
to, za čoveka značajan, sadržaj ovog preokreta? Razume 
se, neophodna transpoZlicija apstraktnih konstrukcija u 
konkretno-vizuelnu i zato čulno-evokati'ffiu mora se poka
zati kao duševno-duhovni sadržaj, društveno nužan za 
:6ivot, razvoj i razvitak čovečanstva, da bi mogla da fun
gira kao osnova svojevrsnog estetskog odražavanja stvar
nosti, kao osnova jedne posebne umetnosti. Da bismo 
mogli da odgovorimo upravo na ovo pitanje, u slikanju 
geneze pridali smo toliM značaj osećanjima koja su bu
dili građenje, građevine, već na predesteskom stupnju 
(sigurnost, ponos, itd.). Pošto su građevine za čisto prak
tične (pa i magijsko-praktične) svrhe dugo vremena iza
zivale takve emocije, u ljudima se razvio takav signalni 
sistem l' da sada ne samo da njihovi refleksi reaguju na 
visinu, solidnost itd. bedema asocijacijom osećanja si
gurnosti, nego čak i prostorno~stvara:lački oblici zgrada, 
spoljnji i unutrašnji prostori, nastali posredstvom njih, 
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u ovo.m s~i~lu evokat~vno dejstvuju ne~osredno kao pro
storru obLiCI. I ~ao sto se kod takVIh transformacija 
onog prosto kOrIsnog u estetsko obično svuda događa, 
one. postepeno .. raz,:ija)u diferenciranje, istančavanje, ši
renJe, produbipvanje [td. tako probuđenih emocija. 

~o. se. taj komplekls, koji, doduše, potiče iz veoma 
~~o!ikih 1zvora, pa zato na početku u sebi krije razli
cIta, cak međusobno heterogena osećanja, sada posmatra 
kao dru~tveno-istorijski nastalo jedinstvo, onda je njego
va saddlIl~, njegov pI1incip stvaranja jedinstva, očovečeni 
prostor, tj. prostor samog čoveka. U jednom ranijem 
kor:tekstu nave~ s~? Ma.rxovu iz.reku: "Vreme je prostor 
za covekov razvItak - l ukazaLI smo na to da je tu reč 
o nečem što je mnogo više od metafore. Bez nekog pro
stog obrtanja, koje bi, naravno, moglo biti samo meha
ničko, pa bi zato shematizovalo ovo novo stanje stvari 
možem.o .reći da je i ovde reč o širenju doživljaja pro~ 
stora ~1 time posredno i - antropomorfizujućeg - shva
tanja prostora). Već smo ukazali na to da se u svako
dnevnom životu spontano odvija antropomorfizovanje 
prostora. Ali time prostor još ne dobija svojstva koja 
bi ga učinila takvim prostorom samih ljudi. Naprotiv! 
y. svakod~evnom .. ž~votu često u prvom planu osećajnog 
Zivota nuzno stOJI coveklu tuđ prostor, nezavisan od čo
vekove svesti, čak - upravo sa neposredno antropomor
f.izuj;.tćeg stanovišta - prostor koji je neprijateljski pre
ma covelm. Tek kad je čovek prirodu podredio svojim 
ciljevima, mogao je kod izvesnih segmenata prostora da 
nastane takav doživljaj da oni kao elementi njegove pro
širene ličnosti spadaju u njegoViu, čovekovu sredinu. 
Ukoliko dejstvuje kao umetnost, arhitektura upravo ov
de počinje. Sigurno nije slučajnost to što ona postaje 
prava umetnost tek tamo gde se svesno stvaranje jednog 
takvog prostora ostvaruje na kolektivnoj osnovi, dakle 
gde karakter takvog prostora ne određuju potrebe i zah
tevi pojedinačnog čoveka nego jedne zajednice. (Poje
d1načni vladar ranijih orijentalnih društava je prirodan 
reprezentant takve zajednice.) Za svaki takav konkretan 
kolektiv nastaju prva arhitektonska uluetnička deia. Je
zik njihovih oblika - makar koliko pojednostavljen, kao 
jezik piramida - ima za cilj da takve komplekse ose
ćanja pojedinačnih ljudi sintetizuje u generalne kom
plekse koji obuhvataju celu zajedndcu; s druge strane 
i istovremeno, u njima se, posredstvom nJihovog evoka
tivnog dejstva, razne struje osećanja koje su se, pod
staknute prostornim konfiguraoijama, dugo vremena raz
vijale podvojeno, sjedinjuju u jednu jedinstvenu struju. 
Pošto takav prostor postaje nužna i adekvatna pozor-
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rrica najvažnij,ih kolektivnih radnji ljudi, on i dobija 
takav akcenat da predstavlja čovekov vlastU prostor, je
dini primereni okvir, jedinu adekvatnu sredinu za veoma 
važne sadržaje čovekovog života. Ta kolektivna baza pro
dire i tamo gde građenje služi u privatne svrhe. Pre 
svega ne treba zaboraviti da je povezanost individualnog 
života sa njegovim sooijalnim osnovama u prekapitali
stičkim društvima bila mnogo tešnja i neposrednija nego 
u kapitalizmu. Privatan čovek, koji je davao da se gradi 
za njegove vlastite svrhe, činio je to kao član jednog 
staleža itd., pa je ta građevina uvek mnogo više izraža
vala vlas1iiti prostor dotičnog sloja nego partikulame oso
bine posednika. To je važilo koliko za jedan palazzo 
iz italijanskih gradova toliko i za antičku vilu ili za gra
đansku kuću iz srednjeg veka. 

Ranije smo onaj kategorijahri proces koji dovodi do 
estetskog postavljanja u arhitekturi opisali u tom smislu 
da se dve opštosti, jedan sistem misaono savladanih pri
rodnrl.h zakona, jedan sistem podređene im oprečnosti 
pJ:1irodnih snaga, s jedne strane, i jedna uopštenija dru
štvena potreba, jedan, sad već opšti socijalni nalog, s dru
ge strane, posredstvom nove mimeze pretvaraju u po
sebnost: u konkretan, vizuehlO-evokativan prostor. Tu 
kategorijalnu promenu ovde valja striktno doslovno 
shvatiti: tu se upravo ona sadržina koja nastaje iz na
učno-tehnološkog rešenja socijalnog naloga dovodi do 
jedinstva koje je moguće doživetIi; stoga, tvorbeni mo
menti građenja u svojoj vizuelno-evokativnoj obradi i 
usled nje izražavaju najbitniji elemenat socijalnog naloga 
i njegovog tehnološkog rešenja, koncentrisan na estet
sko, da bi sintetizovali u čoveku dotad sporadično i po
jedinačno buđena osećanja i misli u jedinstveni .doži:rljaj, 
o kojem je čovek mislio, vlastitog prostora. Ah to ISpU
njenje mora biti rezultat uobličavanja samog p~ost?ra. 
Ranije smo pokazali da je prvi Hegelov ispravan mstmk
tivan pokušaj da arhitekturu shvati kao umetnost mo:-aC? 
propasti zato što je on to ispunjenje bio kadar da pOJmI 
samo kao božji lik (slika čoveka). Ovde se još I~e m?že
mo podrobnije upuštati u veoma složenu problematlku, 
u onu koja proizlazi iz neprestanih pokušaja da se arhi
tektura i skulptura organski sjedine; ne možemo se upu
štati u težnje da se njihove dijametralno suprotne ten
denoije stvaranj~ pr?stora dovedu .do uz~j~m~og inten: 
ziviranja. Dovoljno Je da konstatuJemo cmJemcu da bl 
arhitektura prestala da bude samostalna umetnost, da 
bi morala ostati na nivou onog čisto korisnog kad bi 
njen zadatak ostao og~ani~en na st,varanjey 5?kvi~a za čo
vekovo samopredstavljanje u oblIku bozJlh lIkova u 
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sk!ulP.tur;i .. Nl~.r.avno,. ta potreba, koju je Hegel shvatao 
~ao JedlIll cd] aI:h~tekture, postojala je kao deo soci
Ja~og . naloga .reh~lOz~e arhitekture. Ali, sa stanovišta 
ar~It.ektur~, OSl~ sto. Je - s razvitkom društva u sve 
vecoJ men - ~~l~ pnsutne: i svetovna arhitektura, radi 
se o z,:da~ku k<;>J,t Je postavljen u obliku opštosti i upravo 
se 1!l0ze ISpunItI tako da se njegova opštost pretvori u 
arhl~ektonsku posebnost, da postane organski sastavni 
deo Jedn,?!?! prostora ~oji se može doživeti kao jedinstven. 

SpecIflcnos.t arhite~tonskog prostora je njegova 
~!yarnost. U slIkarstvu l u skulpturi stvara se prostor 
CIJ? se estetska suština pojavljuje čisto mimetski' on nas
taJe tak.? što mir:nets~i odražena .tela stvaraju S;oju vla
stItu, pIl,merenu lm VIzuelnu sredmu IUmwe1t1 kao takav 
prost?r Je neš.to stvarno: on okružava celog čoveka sva
su s~ke:rstvo l s~l!lp~ra i u ovom pogledu međusobno 
kv~hta~.tlvn~. razhcltl !l da su i jedno i drugo pretrpeli 
v~hk: ~s~onJs~e promene.) Nasupryot tome, arhitektonski 
proslar. Je n~sto stvarno: on okruzava celog čoveka sva
k?dnevrr~e; nJ~.govo pr~inačenje ~. homogen medijum ar
hItekture, . kOJI ~pravlJa evokaCIJama, pretvara čoveka 
svakodneVice u coveka u celini ove umetnosti. Samo ta
kC?, . S~O u v·idu stvarnog prostora, on može postati vla
stitI covekov prostor u ovom najneposrednijem smislu. 
A~ek,:atnos! prostora i ljudskih predmeta koji ga ispu
nJavaJu, kOJ~ on okružuj.e (lj!U.~i ili stvari koje su tesno 
povezane s njegovom egzl:stenCljOm, koje oposreduju nje
gC?ve odno~e sa bližnjima, sa prirodom), za posmatrača 
sliJ:cars.tva l s~~lpture uvek je doživljaj kontemplacije o 
objektIma kOJU se nalaze izvan njegovog ja i koje je 
s~o pos,redst,v0m "tua causa agitur" moguće uzdići do 
n1egovog vla~tltog sveta; oni sačinjavaju "svet" naspram 
nJ~ga, u. kOJem. <;m učestvuje receptivnlim doživljajem. 
A~l u arhitektun Je on sa svim svojim telesno-duševnim 
bivstvom ISeini neposredno okružen umetnički uobliče
nil? prostorom; .u~oliko ovaj reprezentuje jedan "svet", 
taj svet se u sVOJOJ realnosti odnosi neposredno na stvar
nog čoveka; on živi, u bukvalnom smislu, u ovom 
prostoru. 

Ovaj karakter stvarnosti, svojstven arhitektonskom 
pros~oru, predstavlja ključ za razumevanje specifične 
osol;nne mImeze u ovoj umetnosti. U svakoj drugoj estet
skOJ postavci stvarnost se javlja kao čisto mimetska kao 
čisto postavljena. Ako se ta postavka ukine, svako' delo 
gubi svoju stvarnost; tad je slika samo komad platna 
s mrljama u boji, itd. A arhitektonski prostor ostaje _ 
nezaVlsno od svake estetske postavke - precizno i kon
kretno sazdan stvami prostor; to što je kod njega estet-

14 Marksizam u svetu 
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ski postavljeno specifičan je kvalitet njegove stvarnosti, 
a sama stvarnost ostaje neizmenjena i kad se ukine estet
sko postavljanje, nju samo ne primećuje subjekt koji 
egzistira u tom prostoru; setimo se samo našeg primera 
Brunelleschijeve kupole u Firenai, gde su sve estetske 
promene u vidljivoj konstrukciji ("izostavljanje") mate
Iijalno stvarne koliko i one koje su njima prikrivene. A 
kad sad taj fenomen posmatramo sa stanovišta mimeze, 
možemo i ovde, kao i ranije kod muzike, posmatrati dvo
struku mimezu. U primarnoj, prvoj grupi oblik odraža
vanja koji odražava prirodne zakonitosti kao što su teža 
i otpornost u njihovoj statičkoj ravnoteži je, ill suštini, 
dezantropomorf,izujuće-naučne vrste, kao što je to i dru
gi oblik koji pojmovno uopštava socijalni nalog što saz
reva u pojedinačnim ljudima. Taj dvostruki sistem de
zantropomorfizujućih odražavanja stvarnosti postaje sad 
objekt jedne druge mimeze, one antropomorfizujući-estet
ske, koja, međutim, već objektivno postojeću stvarnost 
prostora, projektovanu na osnoVIi prve mimeze, ne uki
da nego "samo" kvalitatJivno menja njegovu konkretnu 
uobličenost, adekvatno principima estetskog. 

Tako u osnovi arhitekture, kao i muzike, leži dvo
struka mimeza. A, kao što smo svojevremeno videli, us
led toga što se već po sebi mimetska osećanja menjaju 
posredstvom druge mimeze homogenog medija, u čisto 
auditivnoj muzici u toj dvostrukoj mimezi nastaje mak
simum, najčistiji oblik dubokih osećanja, moguć ljudi
ma, iživljavanje osećanja po njihovoj vlastitoj din<;tmici 
i logici, što ne haje za one mogućnosti koje kauzaln1i. lan
ci života pružaju ili uskraćuju za njihov nastanak, raz
voj, obilje itd. Udvostručena mimeza u arhitekturi kvali
tativno je drukčija, pa se zato i sve istorijski uticajne 
paralele između te dve umetnosti nužno pokazuju kao 
nezasnovane analogije. Prv.o, primarni oblici odražava
nja u arhitekturi imaju dezantropomorfizujući karakter, 
i to ne samo oni koji su teoI1ijski nego i tehnološki ori
jentisani, tako da kao njiihova posledica nastaje nacrt 
jedne realne, praktič~o upotrebljive tyorev~ne. Dru~o, 
budući da estetska mllTIeza ovog odrazavanja, kao sto 
smo videli, obe praktično konvergentne opštosti s~teti
zuje u jedinstvenu posebnost, ona ~e samo .da .daJe as
pekt, odraz ove pnimarne stvarnostl, neg? l nJu samu 
preobličava takođe u praktično-realnom sIDlslu, pa realan 
prostor, koji služi praktično-ljudskim svrha~a, pretvar~ 
u prostor koji te iste svrhe, takođe k.ao vOdecl, ho~<?g~m 
medijum razvija u pravcu ostvarenja dubokog dOZlvlJa
vanja. T~ znači da se i ~tetsld već receptivan čo;:ek ne 
odnosi samo kontemplativno prema potpuno uobllcenom 
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p~ostoru, nego. se~lobodno. kreće u prostoru koji je za 
njega određen l prllTIeren njegovom misaonom i čuvstve
nom životu. 

Samo to kretanje uopšte ne mora biti estetske kak
voće, i u to:r;ne se jasno izražaya speoifičnost ovog pro
stora. Dok Je pretpostavka slIkarskog prostora stroga 
estetska komponovanost svili mimetski dokučenih kreta
nja u nj.emu, čovek .zaposeda a:-mtektonskJi. prostor upra
vo sv.oJIm spontamm, estetski neregulisanim, stvarnim 
kretnjama; pa čak i u estetskom smislu. Izvesna vrsta 
kretanja receptivnog subjekta javlja se i pri posmatra
nju slikarstva i naročito plastike, na primer: kad se tak
".0 delo posmatra uzastopce sa svih strana. Alii i u ovom 
Slučaju menjaju se samo čisto kontemplativni aspekti u 
odnosu na delo, a čak ni njihovo sintetično sjedinjavanje 
r;nnalo ne menja taj njihov karakter. Nasuprot tome, 
covekove kretnje u arhitektonskom prostoru su ili čisto 
~l?ont<;tn.e ili rusu este~~ki svrhovno. uslovljene. (Magijske 
Ih relIgIOzne ceremonIje u hramovlilla, društvena repre
zentacija u palatama, itd.) U takvim slučajevima, estetski 
karakter arhitektonskog prostora pribavlja sebi važenje 
u tome što iz homogenog medija njegove uobllčenosti 
IGestaltii;tseinsl potiču evokativna dejstva, koja daleko 
prevazilaze ono što je po sebi svrhovno uslovljeno u 
emocionalnom svojstvu takvih akata. Dakle, estetski od
nos prema arhitektonskom prostoru, čovekovo zapose
danje tog prostora nerazdvojno je povezano sa takvom 
- ne primarno estetskom - mogućnošću življenja u 
tom prostoru. Tek budući da čovek ovako živi u takvim 
prostorima, svaki od tih prostora postaje čovekov 
vlastiti prostor, takav prostor u kojem njegovi odno
si sa spoljašnjom (nužno prostornom) stvarnošću, 
uzdignuti do maksimuma svojih intel1Z1ivnih mogućnosti, 
mogu doći do izražaja u punoj čistoti svojih unutrašnjih 
određenja. I mada pri tom nije nužno, pa se često, skoro 
po pravilu, i ne javlja razdvajanje ostetskog od onog 
što je magijski itd. svrsishodno, nego su oba kompleksa 
emooija subjektivno nerazdvojno sjedinjena, mogućnost 
da se doživljaji sličnih sadržaja, baš kao i kod drugih 
estetskih oblika, evociraju čak i kad u društveno-pove
snom pogledu sasvim odumru povodi koji su ih prvobit
no izazivali, pokazuje i ovde realno razdvajanje estet
skog od onih postavljanja svrha koja su s njim prvobit
no bila nerazdvojno poveza.'1a. 

Stvarna osobenost udvostručene mimeze arhitekture 
može se shvatiti samo ako se pođe od ove posebne stvar
nosti njenih tvorevina. Čudno je i za idealizam Kantove 
esteHke značajno to što on svoju tezu - da je za isprav-
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no ponašanje neophodna ravnodušnost "prema egzisten
ciji predmeta" estetske predstave - ilustruje ukaziva
njem na arhitekturu.2l Njegove prethodne napomene, od 
kojdh je po:W.vanje na Rousseauovu mržnju prema rasip
ništvu velikaša najzanimljlivija, ne dokazuju baš ništa. 
Takvu političkJu ili religioznu strast moguće je pretvoriti 
čak u razorne akcije, a time se i ne približiti našem 
problemu. Naravno, juriš na Bastilju "negira" tu zgradu 
sve do njenog sravnjenja s temeljom, ali u ikonoborač
kom pustošenju to isto se događalo sa slikama i statua
ma, prilikom spaljivanja knjiga s literarnim delima itd. 
U svim tim fenomenima - i u mnogo slabijim, ali u 
tom pravcu usmerenim svakodnevnim afektima - reč 
je o umetničkim delima koja ispunjavaju određene soci
jalne, religiozne, političke itd. funkcije u društvu, i tako 
mogu postati objekti društvenog sukoba, klasne borbe. 
U tom pogledu ne postoji bitna razlika između arhitek
ture i drugih umetnosti. 

Diferencija o kojoj je ovde reč nastaje, naprotiv, u 
estetskOj sferi. Kao što smo videli, ona počiva na slede
ćem: u drugim umetnostima se stvarnost primerena čo
veku uobličava tako što jedan specifičan, homogen medi
jum realizuje svoje adekvatno odražavanje u umetnič
kom delu. Međutim, u arhitektuI1i se sprovodi odgovara
juće preobličavanje jedne tvorevine koja i dalje postoji 
kao stvarnost. Odatle nastaju neke važne modifikacije u 
kategorijalnom sklopu I Aufbaul umetničkog dela. U pret
hodnoj glavi smo podrobno analizirali kako iz onoga 
za nas IFi.irunsl estetskog odražavanja, iz njegovog fik
siranja u umetničkom delu, proizlazi svojevrsno bivstvo 
za sebe tog dela. Naravno, ta struktura, fundamentalna 
za estetiku, mora postojati i u arhitekturi. Ali ona pod
leže jednoj ne nebitnoj modifikaciji, budući da primarni 
pojavni način arhitekture, koji je - kao što znamo -
zasnovan na udvostručenom dezantropomorfizujućem 
odražavanju objektivne stvarnosti, već kao takav mora 
biti nešto za sebe bivstvujuće. Druga, zapravo estetska 
mimeza ne može i neće ukinuti ovo bivstvo za sebe (dok 
svaka druga estet;;ka postavka ukida bivstvo za sebe 
svojih neposrednih objekata, recimo svojih "modela", i 
prevodi ih u jedno novo, čisto estetsko bivstvo za sebe); 
ona izvršava preobražaj "samo" ukoliko se u ovoj za 
sebe bivstvujućoj stvarnosti ističu ona svojstva koja 
mogu dejstvovati kao estetsko bivstvo za nas u doživlja
ju prostora, a iščezavaju (bivaju prikrivana itd.) dru~a 
svojstva koja nisu kadra da tu stvarnost unapređUjU 

21 J. Kant, Kritika moći suđenja, BIGZ, Beograd 1975, § 2, 
str. 95. 
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nego pre da je sputavaju. A pošto prvobitna stvarnost 
kao stvarnost mora ostati netaknuta ovim premodelira, 
njem, onda ~e i ovo novo bivstvo za nas može pretvoriti 
II est~tsko bIVStvo za s~be, I?ri čemu će ono svoje primar
no bIVStvo za .sebe oGUvati kao ukinuto u trostrukom 
~eI?elovom smIslu ovog akta. To je takva stvarnost _ 
Je~ma .. u č~vekovoj celoj životnoj sferi - čiji je način 
~o~avIJlvanJa usmeren na sprovođenje evoka11ivnih doživ
lJaJa. ~akl~, P?stoji jedan stva~an prostor čiji je način 
pOJavlJIvanJa, I u svom .sklopu 1 u svojim detaljima, na
st~o u svrh~ ~og evokatIvnog upravljanja. To je stvaran 
p.ro~tor: kOJI J~ u svakom pogledu usmeren na zadovo
lJenJe covekov;h .. potre?~, .n<;t zadovoljenje njegovih zah
~eva za ~nutrasnJI:n dozlVlJaJem. Zato ga možemo nazvati 
co'.'ekovIm vlastItim prostorom, a, kao takav, on pose
dUJe estetsko bivstvo za sebe. 

Ako udv~stručenu mimezu u arhitekturi, ono opisa
no pretvaranje dve opštosti u jednu jedinstvenu poseb
nost, posmatramo podrobnije sa stanovišta dosad rasvet
lje-?og, naići ćemo na specifiičnu svojstvenost arhitekture 
kOJu. smo već susretali u ranijim kontekstima. Mislimo 
I~a njenu nesposobnost da umetnički izrazi nešto nega
tnrno. Ona beskrajna skala osećanja i stavova u smislu 
p?,gleda .na svet. koja se proteže od tragedije do kome
dIJe, satIre, kankature, estetski je, zahvaljujući suštini 
svog stvaranja sveta a limine, isključena iz kosmosa evo
k<;tcija za.koje je arhi!e~tura sposobna. Ali to ograničava
nJe evOCIranog sadrzaja ne srne se shvatati u nekom 
privatnom ili čak pejorativnom smislu. Ako neka umet
nost ili umetnički rod ne može da primi određene život
ne fenomene u svoj "svet", uvek se radi o tome da se 
jedan o~ređeni odno~ čoyeka. prema stvarnosti, jedan 
određem pra.vac razvoJa nJegOVIh najdubljih osećanja, je
dan određem odnos njegove individualne ličnosti prema 
čovečanstvu i razvoju čovečanstva - konkretno posredo
van klasom, nacijom, itd. - može realizovati samo tak
vim tematskim ili stvaralačkim odricanjem. Ono što je 
čovečno - u svojoj često opisivanoj, složenoj i široko 
razgranatoj posredovanosti - nije neka kruta, zatvore
no-jedinstvena, "večna" ideja u Platonovom smislu u 
kojoj bi "sudelovale" pojedine objektivacije ili načini 
ponašanja, s tendencijom da se sasvim utope u njoj. Na
protiv, to je živa, pokretna sinteza sV1ih dela, misli i ose
ćanja pojedinih ljudi, klasa, nacija, koji sazdaju čove
č~stvo u istorijskOj stvarnosti - sinteza koja se nepre
kIdno dalje razvija, obogaćuje i produbljuje. Umetnost 
kao samosvest ovog procesa razvijanja nužno nikad ne 
može uno actu ekstenzivno dok!učiti taj totalitet. Nj ego-
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(lO ra!spa!damje na pojedine, strogo diferenckan~ w:n~tno
sti orijentiše se upravo prema tome d~ se pOJ~dim ~u· 
štinski momenti dosegnu tako da u njIhovom m~enzlv: 
nom totalitetu važ:rui momen1;i te celine ostanu ocuvam 
kao sadržaji samosvesti. I upravo zato težnja .pojedi?~~~ 
nog čoveka ka vlastitom. sv7stranom v razyoJu! naJVlSI 
stupanj njegovog samouzdizanJa 1;1 ono covecr:o, ISt~ ~ako 
nije dosezanje jednog gotovog bIvstva, u kOjem bl ~sto
vremeno sva moguća određenja mogla da procvetaju u 
svojoj ekstenzivnoj potpunosti. To jeste i o.staj~ težnja, 
pokušaj približavanja ekstenzivnoj i intenzlVn<;>J besko
načnosti koja je - po sebi -- sadržana u ~voJ. svestra
nosti, bolje rečeno: ~o~a ~e objektivn~ ra:z;,VlJa; Ivupravo 
taj odnos između teznJe l zadatka neIzbezno nuzr:<;> .~o
vodi do pluraliteta puteva kao i uvek samo do pnohza-
vanja mogu6im ispunjenjli:ma. . 

Dakle, ako ta negacija, to odsustvo svakog negI' 
ranja, svake borbe između pozitivn~g i ?egati~og spada 
u suštinu arhitekture, nameće se pItanJe: u cem1;1 ~e .za 
čovečanstvo sastoji vrednost te, u sEed umetnostI Jedm
stvene neposredne i apsolutne privacije? Da bismo odgo
vorili ~a ovo pitanje, istorijski moramo poći od toga što 
smo nagovestili kod geneze arhitekture: naime, da je ona 
kao stvarna umetnost mogla nastati samo u periodu ve: 
ćih država, pre svega većih gradova. I to samo - l 

tu istorijski povod počir:je ~a se pr~tva:a Uv umet· 
nički elemenat - kad Je bIlo moguce l nuz no da 
svrha koja determiniše konstrukciju i svojstvo g~a
đenja dobije kol~ktivan kal-a~~~r. Na:a~n?, to. Je 
samo polazna tacka za specIhcnu susLnu arhItek
ture. I na mnogo primitivnijim stupnjevima svrha. ko~a 
je uvek neposredno ?dređiva.la umetničk:u praksu bIla J,e 
magi~ska tj. kolektilma. Ah ta kolektlVI?a određenost 
umet-clčke prakse, o kojoj još nije P?stoJala sve~t kao 
o takvoj, usmerena je inače svuda direktno na cove~a 
(ples, pesma, itd.), pa je i na stvar~o prvo~ stupnju 
moralo doći do izvesnog ukidanja čn~~o partlkularnog 
ljudskog elementa u kolektivnom. :r<asmJ:, posle ra:pa~a 
prakomunizma, s nastankom klas mh ~rustava~ ono. sto }~ 
društveno-opšte u svim tim umetnostima moze pnbavItl 
sebi važenje u estetskom pogledu .samo v ukolik? konk~et
ne protivrečnosti između čoveka I dru~tva (bl~O. u ~~u 
konflikta između pojedinačnog čoveka I klase Ih na;:lJ~, 
bHo kao sudar klasa i celog društva, v k:=t0 sudar: pOJedI
nih klasa, itd.) adekvatno svom z?a~aJ~ PC?staJu pred
meti estetske mimeze. Čini se da Je JedInI lzuzeta~ ap
straktna ornamentika. A ova ie, kao što znamo, s Je~ne 
strane, ume1;nost "bez sveta" a, s druge strane, njen 
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procvat je upravo zato vezan za ne potpuno razv~jene 
društvene prilike. . 

Sad više nije naročito teško rasvetliti tu posebnost 
arhitekture na koju mi mislimo. Ona je umetnost koja 
stvara svet, a ipak se ne odnosi neposredno na čoveka, 
pre svega ne na pojedinačnog čoveka; ona za tog čoveka 
- razume se, samo za njega u svojstvu člana jednog 
društvenog kolekt!iva - stvara primerenu realnu prostor
nu sredinu, koja vizuelno evocira tn pr:imerenost. Ipak, 
u uobličenom svetu arhitektonskog dela sam čovek, kao 
obiekt mimeze, ne može se ni pojaviti. Upravo stvaranje 
jedne ujedno primerene i realne prostorne sredine za čo
veka isključuje takvo umetničko uobličavanje: kao rea
lan čovek on ulazi u taj "svet" a ne u njegovu mimezu, 
čovekova realna egzistencija u tom svetu adekvatan .ie 
odnos prema njemu. U tom seizražavaiu pre svega 
elementarna određenja prostora. u vezi sa kategorijama, 
koje su nerazdvojive od njega, kao što su vreme, kreta
nje i materija. Hegel je u pravu kad kaže: "Ne može 
se naći ni jedan prostor koji je prostor za sebe; nego je 
on uvek ispunjen prostor i nikad nije različit od svog 
ispunjenja. Dakle. on je nečuIna čulnost i čuLrla nečul
nost."22 Ovde su jasno date filozofske osnove dve kon
statacije koje smo ranije nagovestili. Prvo, uloga dvo
stmke mimeze koja se pretvara u nešto praktično i koia 
ovim putem stvara za sebe bivstvujući prostor. Modifi
kacije koje vrši arhitektura po Hegelovom apstraktno
-opštem određenju prostora, naime to što u njoj presu
dan problem manje predstavlja "ispunjen" nego konkret
no ograIličen prostor, ne tiču se onog što je odluču iuće 
kod nje; utoliko manje što se - a to naročito važi za 
spoI;nju građeViinu - ispunjavanje prostora, po svojoj 
suštini, teško može razdvojiti od ograničavanja prostora. 
Dakle. udvostručena mimeza u estetskom postavljanju 
arhitektonskog prostora je - kao i u sVi'!koj umetnosti, 
mada ovde na sasvim specifičan način - postavljanje 
jednog bivstva za sebe koie, upravo usled toga što u toj 
mimezi posebičnost Idas Ansich! postaie za nas IFiiruns/, 
pokazuje svoj estetski karakter, vladavinu posebnosti u 
stvarnosti koja je postavljena u antropomorfizujućem 
smislu. 

Drugo, upravo s obzirom na masivnu materijalnost 
homogenog medijuma u arhitekturi veoma je važno to 
što Hegel tako energično naglašava dijalektičko-protiv
reČllO jedinstvo čulnoga i nečulnoga. Kad hi arhitektura 
bila isključivo realno uobličavanje materije. puko odra-

12 Hegel, Enzykloplidie, § 254. Zusatz. 
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žavanje njenih unutrašnjih zakonitosti, došlo bi samo do 
dezarrtropomorfizujućeg odražavanja i do njegove prak
tične primene. Svako građenje dovelo bi samo do jednog 
"bivstva koje bivstvuje za sebe" ldaseiendes Ftirsichseinl, 
do konkretno-materijalne egzistencije, čija se sušmna 
ograničava na to što ta egzistencija faktički isključuje 
druge prostore. Tek zahvaljujući sposobnosti estetske 
postavke da i nečulan momenat prostora uzdigne u novu, 
sintetizovanu čulnost svagdašnjeg homogenog medijuma, 
ovo estetsko bivstvo za sebe arhitektonskog prostora, 
koje daleko prevazilazi puko bivstvovanje IDaseini, po
staje moguće. (Ovde ne možemo opisivati kako se odvija 
to analogno uzdizanje recimo u slikarstvu ili plastici. 
Dovoljno je ukazati na to da čisto mimetsko ukidanje i 
prevazilaženje mora biti sasvtim drukčijeg kvaliteta.) 
Arhitektonski prostor preuzima sva konstruktivna svoj
stva "bivstva koje bivstvuje za sebe", "samo" u njemu 
se st11uktura tog bivstva svesno ističe kao vizuelna evo
kacija. To znači da materija kao takva - sa svim svojim 
zakonitostima, sada uzdignutim do vidljivosti - postaje 
utemeljujući faktor tog prostora. Ta veza dovodi do 
otkrivanja svih momenata onog totaliteta koji se, kako 
je to Hegel tačno pokazao, sastoJi od prostora, vremena, 
kretanja i materije. Posebnost arhitektonskog prostora 
leži u tome što u njemu sam taj prostor i materija po
staju presežući momenti jedinstva. Matelija je, kaže He
gel, "odnos prostora i vremena kao mirujući identitet".B 

Tako je kretanje iščezlo iz ovog sintetičnog jedin
stva. A u stvari, u suštinu arhitekture spada upravo taj 
ovde i~taknuti mirujući identitet. Već smo ukazali na 
to da se u arhitektonski uobličenom sukobu prirodnih 
sila taj sukob pretvara u nešto što se može vizuelno 
doživeti ne u svojoj promenijivoj dinamici nego kao 
statika - razume se, napete - ravnoteže. Na prvom 
_ dezantropomorfizujućem - stupnju odražavanja to 
je tehnološka nužnost; praktična solidnost bilo koje gra
đevine bila bi nemoguća na ne savršeno statičkoj osnovi. 
Ali budući da umetnost ovu dezantropomorfizujuću op
štost ovo odražavanje opštih prirodnih zakona, posred
stvo~ još jednog odražavan.ja ko~retizuje 11.. vizuel~~ 
evokativnu posebnost, u OkVIru te CIste materIjalnosti l 

nepokolebljive statike nastaje mnogostruko isprepleteno 
kretanje koje, ukoLiko se ispuni suštastveno društveno
-ljudskom sadržinom, taj vizuela? pr?sto~ pretv~ra u 

svet" u čovekov svet. Ovaj nastaje vec u Vizuelno) kon
kretn~sti uobličenog prostora. U drugim kontekstima. 

2J Isto, § 261, Zusatz. 
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kad je bilo reči o objektivitetu vremena, pozivali smo 
se takođe na Hegelova izlaganja o posebnosti u realnoj 
egzistenciji prošlosui i budućnosti; sad ćemo ih dopuniti 
njegovim primedbama o realnosti tih vremenskih dimen
zija u vezi sa prostorom. Hegel kaže: "Ali prošlost i bu
dućnost vremena, kao u prirodi bivstvujuće, jeste pro
stor."24 Zato se statika u savladavanju prirodnih zakona 
tako sprovodi u vizuelnoj evokaoiji istinski arhitekton
skog prostora da se javlja kao nosilac trajanja, čak več
nosti, pa su neograničena bilost IGewesenseinl i isto 
tako sazdano buduće bivstvo spontano takođe sadržani 
u doživljaju takvog prostora. 

Ovo nužno, estetski normativno dej'stvo arhitekture 
još više se pojačava u adekvatnom subjektivnom odnosu. 
Već ra:ruije smo istakli da u arhitekturu, nasuprot slikar
stvu i plastici u kojima je kvaZJi-vreme takođe objektivna 
estetska kategorija, kvazi-vreme može biti samo subjek
tivno. A zato ono ima sasvim poseban aspekt. Čovekovo 
kretanje u arhitektonskom unutrašnjem prostoru, njego
vo kretanje u vezi sa spoljnj~m prostorom (približavanje 
itd.), ne samo da su neizbežni estenski preduslovi recep
tivnog ponašanja (jedno arhitektonsko delo ne može se 
kao kompoziciona celina, u načelu, sagledati samo sa 
jedne tačke), nego, što je neodvojivo od toga, dobijaju 
značenje čovekovog zaposedanja tog kompleksa stvarno
sti. Arhitektonska kompozicija, koja izrasta iz brojnih 
složenih objektivnih određenja i u kojoj je, kao što smo 
videli, već objektivno takođe sadržana vladavina čoveka 
nad prirodnim silama, dobija svoje stvarno intencional
no ispunjenje upravo u takvom zaposedanju do kojega 
dolazi čovekovim kretanjima u ovom prostoru, primica
njem njemu, obilaženjem oko njega itd. Tek ta čovekova 
kretanja koja se odnose na arhitektonski prostor upot
punjuju totalitet ovog prostora, kako za sebe tako i za 
čoveka. Hegel kaže o kretanju u upravo navedenom op
štern kompleksu: "Kretanje je proces, prelaženje vreme
na u prostor i obrnuto."25 Zahvaljujući tome što to krc> 
tanje ispunjava pomenute svrhovne postavke, koje ob
jektivno leže u osnovi celokupne građedne i uslovljavaju 
konkretno-jedinstven, u posebnost transformi:san karak
ter statike u sukobu prirodnih sila. ovo subjektivno po
našanje dobija pojačani unutrašnji patos, pa može po
stati primeren, čak proširujući iprodubljujući orgall 
onog "sveta" kojem arhitektonski prostor kao receptiv
na bivstvo za nas /rezeptives Ftirunsl" daje život. Narav
no, dosad opisano subjektivno ponašanje društveno-po-

,. Isto, § 259. 
25 Isto, § 261. Zusatz. 
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vesno je vezano za vreme; to jest, ono postoji kao nepo
sredno neizmenjivo samo dok su predestetske svrhe gra
đevine Žlive, dejstvujuće sile u zajedničkom životu ljudi. 
Ali delo otkriva upravo ovde, kao i u drugim umetnosti
ma, svoj - prvobitno često nesvesno n8!stao - estetski 
karakter. Odumiranje onih stavova koji su prvobitno 
doveli do stvaranja građevine i subjektivnog odnosa pre
ma njoj ne mora povući za sobom i iščezavanje estet
skog prostora i mogućnosti njegovog doživljavanja. Sta
više, sam prostor tako intenzivno, tako silno izražava 
prvobitnu evokativnu intenciju da sad 6isto estetsko do
življavanje tog prostora u sebi može očuvati najvažnije 
čuvstvene sadržaje IEmpfindungsgehaltel njegovog na
stanka i njegove savremene dejstvenos1:i, razume se, 
s mnogostrukim modi:5ikacijama. Dakle, odumiranje tak
vih sadržaja ili nj tihovo održavanje u životu ne razlikuje 
se, u načelu, od sličnih procesa u sad već istorijskom 
dejstvu drugih umetnosti. I ovde je odlučujući faktor 
prelaženje u razvitak samosvesti ljudskog roda, one tako 
svagda omogućene žive i oživotvorujuće svesti o aktual
nosti ili zast8!relosti: "tua res agitur". 

Iz svega ovoga jasno proizlazi da ovde opisana evo
cirana osećanja levozierten Empfindungenl moraju ima
ti takav kolektivni karakter koji je kvalitativno drukčiji 
nego u drugim umetnostima, odnosno karakter nečega 
što je usmereno neposredno na ono što je opšte. Iščeza
vanje negaaije, otvoreno ispoljene protivrečnosti iz "sve
ta" arhitekture bilo je prećutan aH svuda impLicitno pri
sutan sadržaj svih naših neposredno prethodnih razma
tranja. Subjekt potčinjavanja prirodnih sila u društve
nom smislu može biti samo opšti. Već opštezakonito, 
još ne telmološki us mereno ovladavanje prirodnim sila
ma izražava moć društva, a ne moć pojedinačnog čove
ka u savladavanju prirode. A naročito je postavljanje 
svrhe, koje leži u osnovi građevine, neukidivo upravo ne
posredno kolektivno postavljanje svrhe. Kao što smo 
videli, to važi i za građevine koje služe u privatne svrhe. 
Ako se apstrahuje prvo, opšte pitanje odražavanja, koje 
može biti samo kolektivno, u estetici privatne kuće kla
sna određenost individue preseže čisto ličnu partikular
nost te individue. Naravno, kolektivnost je u svojoj svag
dašnjoj istorijskoj pojavi rezultat klasI1!ih borbi; upravo 
za arhitekturu najizrazitije važe Marxove reči da su vla
dajuće ideje jednog d?ba ideje vladaj.uće ~!<;tse. Ali dok 
se u druuim umetnost1ma - u svakOj raziIcIto - odra
žavanja tih borbi, njihov unutrašnji i spoljašnji antago
nizam, njihov uspon i pad, njihove tragedije i komedije 
i sami pojavljuju kao mimetski, arhitektura izražava -
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u nešto pojednostavljenoj formulaciji - uvek samo nji
hove ~vagdašnje rezultate a ne njihov društveni razvoj. 
Na~las'~::,am? da sm? rez~rvisa~i u pogledu ovog pojed
noslavlJlvanJa, za~~ sto bl svaki ~ezultat morao biti pra
zan, apstrakt~, lisen sv~ta, ukollko se na njemu ne bi 
ne.r:osredno Video trag njegove geneze. Ali time se kvali
tatIvna suprotnost prema drugim umetnostima ne ukida 
pa čak ni smanjuje. Arhitektura ne izražava kao t~ 
umetnosti, borbe u okviru svagdašnjeg društ;a, borbe 
za čovek ovo ovladavanje prirodom, proces razmene ma
teni~e iz~eđu druš~a i prirode, nego pre svega potčinja
v~nJe 'prirode potreoama jedne konkretne ljudske zajed
mce, ~ t<;> kako u tom pogledu svagda dostignut stupanj 
tako l ljudske svrhe koje su se odista ostvarile u tom 
procesu. 
. To znači d~ se sve što je negativno postavlja dvo
Jako kao neegZlstentno, kao nešto što leži sasvim izvan 
ove sfere. Prvo, sad već vizuelna statika arhitektonske 
~0Il:strukcij~ koja stvara prostor izražava upravo nazna
~e:r:!- stupanj u .ovladavanju pr,irodnim silama, pokazu
JUCI ponos Svojstven konačnoj, ovekovečenoj pobedi. 
°.130 što je već prevladano iščezlo je bez traga, pa više 
msta ne nagoveštava dalje napredovanje. Razume se u 
kon~retnosti ~obl~čenog stepena sadržani su implicitno 
- ah samo objektlvno, samo po sebi - prošlost i buduć
nost; uprkos tome, samo uobličavanje je konačno fiksira
nje onoga što je upravo osvojeno. A ako se setimo da sva. 
ko ume!ničko delo upravo u svom najdubljem umetnič
kom de1Stvu uvek ovekovečava svoje vlastito mesto u pro
cesu razvitka čovečanstva, shvatićemo da se arhitektura 
samo direktnije, neposrednije, bez prevladanih disonanci
ja ~ zato b.,?z persp~ktiva za bud~ćnost odnosi na onaj isti 
objekt kOJI u drugim umetnost'lma dolazi do izražaja na 
složeniji, posredniji način, na način koja je pun protiv. 
r~nosti. Zato bismo izvrtali pravo stanje stvari, ako 
bIsmo ovde videli neko odricanje, neko siromaštvo. Na
protiv, ova negacija svakog negatiViiteta zasniva singular
nu osobenost arhitekture, naime to da je jedino ona 
kadra da direktno obelodani opšte društveno bivstvo Ll 

jednom periodu, da društvenim određenjima, što se u 
životu nameću mnogostrukim posredovanjima dela, misli 
itd. pojedinačnih ljudi da dejstvo neposredne, čulno 
upadljive evokacije. Društveni patos koji- svaku umetnost 
bilo kako, makar i posredno prožima, ovde se ispoljava 
Ll sasvim čistom obliku; nebivstvo I das Nichtseini nega
tiviteta izrasta u čist i zreo pozitivitet. Isto je tako i ~sa 
razvojem unutrašnjih suprotnosti jednog društvenog 
stupnja u arhitekturi. Ni ovde rezultat nije neko aps trak t-
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no odbacivanje njegovih društvenih p!'etpostavki, ~a ~i 
prosto pražnjenje. S jedne strane, arhItektonsko resenje 
obuhvata ona opšta određenja koja od svakog društva 
- uz sve protivrečnosti i suprotnosti njegovog sklopa i 
njegovog bivstvovanja - grade realno jedinstvo. S druge 
strane, u načinu sprovođenja svagdašnje sinteze uvek 
se pomalo odražava i društvena problematika koja leži 
u osnovi toga. Razume se, i ova se ovde javlja uvek u 
_ neposredno - afirmativnom obliku. Ali nije .tešk? ~ 
preterano patetičnim oblicima baroka sagl~datl kr.lZlll 

elemenat klasnih borbi toga doba. To stanje stvarl se 
nimalo ne menja time što do ovoga može doći samo 
indirektno, pa se arhitektonski uobličena problematika 
estetski ipak pojavljuje kao mirujuća ravnoteža, makar 
koliko bila ispunjena tenzijom. . ' 

Dakle, evokat,ivno bogatstvo, svet arhitektonskih 
tvorevJna zasniva se na ovom isključenju svakog nega
tiviteta, na isključenju prisutnosti svake borbe: a ta~ 
pozitivi tet, koji se privatno izražava, ~~asta u ar~tektU;l 
sa činjenicom da se u njenom umetrnokom uobhcavaTIJ.u 
pretežno pretvara ono što je opšte u posebnost, dok Je 
pojedinačnost, baš ka,o i negiranje, isključena iz njene 
sfere. Ta dva kategorijaina odnosa idu zajedno. U upra
vo opisanom odsustvu svakog negativiteta, u cen~ralnon~ 
značaju rezultata društvenih ~r~cesa :unest,o .samih. ?orbI 
koje su vojevane za t,o, ukl'Jucena Je vec mtencIJa ka 
,oPštosti, ka ostavljanju svega poj~dinačn,og za s,o,?<>m. 
Ono pojedinačno, ukinuto i prevazIđeno u estetskOj po
sebnosti ima u drugim umetnostilma uglavnom (razume 
se, ne i~ključivo) t~ funkciju da oč~tuje takv~ borb~. 
Kad sadržaj koji tako nastaje uporedimC? sa naSlill ~anI
jim .izlaganj-ima, po kojima se estetska. mI~eza u arhItek
turi ne usmerava neposredno na obJekmvnu stvarnost, 
nego preinačltju6i odražava dva ~.i~na opšta, dez,,:~tro: 
pomorfiizujuća odraza, jasno se VIdI da se. kategorlJalr:1 

skolp u arhitekturi ne može - kao ~ drl:lg.lm l:lm<:tn,?sil
ma - bazirati na tenziji između opst,oSti. l p,?Jec;linac.no
sti, na nJihovoj, protivrečnostima ispunjeno] .~mt~zl u 
posebnosti. Naprotiv, njegova glavna t~ndencl.ta Je da 
opšte moći čovekovog života - ~ladavmu drustva .nad 
prirodnim silama, njegovu. kolektlvnl:l delatnost u mte
resu kolektivnih ciljeva - Iznese na VIdelo tako da udvo
stručena mimeza stavii pojedinačnog č,oveka u neposred
no doživljiv, evokativan odnos ~re~a. estetsk,om odra
žavanju tih moći, kaje se ovde JavljajU kao prost,orna 
stvarnost. .. 

U ovom procesu specifično estet1ska kategOrIja po-
sebnosti ima tu funkciju da opšte sile dovede u nepo-
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srednu vezu sa čovekom, sa svaiklim pojedinačnim čove
k,om. I to tako da se u ovom odnosu posredstvom evo
kacije može doživeti nJih,ov opštJi, kolektivni karakter. 
Pošto je u arhitektonsko-estetskom sadržaju ove opšta
sti toliko prevazliđen laufgehobenl njen zategnuti odnos 
prema pojedinačnosti da je sasvim iščezao, estetska mi
meza takođe ne može da prikaže pojedinačnost kao estet
sIm kategoriju. U toku ranijih izlaganja već smo skren 
pažnju na to da se ta pojedinačnost ne srne brkati sa 
detaljem. Naravno, u svakoj arhitekturi ima detalja; ali 
orn estetski egzistiraju isključivo na osnovu svoje funk
cije u celokupnom sklopu, dok u drugim umetnostima 
služe i tome da izraze protivrečnost, umetnički plodnu 
napetost između pojedinačnosti i opštosti, njeno ukida
nje u posebn,osti. Dakle, ova kategorijaina razlika između 
arhitekture i sViih drugih umetnosti ne samo da odre
đuje odlučujuće principe kompozicije nego zadire čak 
u detalje. Tek ovo uspelo sadržinsko jedinstvo, ovo obuh
vatno bogatstvo homogenog medijuma omogućava to da 
istinski estetska građevinska dela imaju kompoziciju 
jednog sveta. Tek ono izaziva speciiiično katartična dej
stva arhitektonskog prostora: iznenadno, naglo uzdizanje 
partik!ularnog pojedinačnog čoveka u onu atm,osferu, na 
onu visinu sa koje se moć opštedruštvenoga, koja vlada 
u zajedničkom socijalnom životu i delovanju ljudi, može 
doživeti potresno. Ali ne kao moć koja bi stajala nasu
prot čoveku kao neprijateljska ili preteća, već kao njego
va vlastita moć k,oju on, razume se, ne može imati u 
samom svom partikularitetu, nego samo kad se uzdigne 
u konkretno-opšte jedinstv,o svog svagdašnjeg konkret
nog k,olektiva. Koliko god sadržaj i oblik ove katarze 
mogli biti različiti od onih u drugim umetnostima, ipak 
u potresu i u njegovom estetskom razrešenju ovde dej
stvuju iste strukturne kategorije. 

0\'11 jedinstvenost arhitektonskog prostora možemo 
sasvim posebno razjasniti ako je promvstavirno drugim 
vrstama estetskog stvaranja prostora, onima koje su svoj
stvene plastici i slikarstvu. Ovo kontrastiranje je pouč
no već i zato što su te umetnosti dugo vremena tesno 
sarađivale sa arhitekturom (iako su nastale nezavisno od 
nje), tako da njihova konvergencija, odnosno divergen
cija rasvetljava ne samo suštinu sv1ih tih umetnosti nego 
i važan deo njihovih istorijski realniih uzajamnih odno
sa. To pitanje je relativno prosto kod plastike. Prostor 
svakog od njenih dela je stvarno kubni, kao što to Riegl 
pogrešno kaže za određene faze arhitekture. To znači, 
svako to delo je - sa kategorijalnog stan,owšta - pred
met u pros t,oru , a ne princip za konstru!sanje vlastitog 
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prostora. UkoLiko plastika kvalitativno određuje jedan 
prostor, taj se prostor ograničava na njenu neposrednu 
okolinu. Zato njoj nije svojstvena nekakva imanentna 
tendencija da se takmiči sa arhitektonskim uobličava
njem prostora. Zato je arhitektonsko stvaranje prostora 
u pruncipu uvek u stanju da kiubno-plastične predmete 
kao organske sastavne delove podredi prostornom tota
litetu, koji je ono proizvelo, da ih organski uključi u taj 
totalitet. Sasvim uopšteno rečeno, uvek se radi samo 
o tome da se oni svagdašnjom arhitektonskom kompozi
cijom stave u relativno izolovane položaje koji ih čine 
samostalnima i u kojima se njihova specifična predmet
nost može iživeti bez ostatka, pri čemu oni zajedno sa 
ovom arhitektonski stvorenom okolinom mogu predstav
ljati puke momente ukupne arhitektonske kompozicije 
prostora. U raznim građevinskim stilovima kvalitativno 
je različit ovaj poredak koordinaaije i subordinacije. Ali 
bilo da se plastična dela smeštaju u niše ili se, kao II 

gotici, dovode u vezu sa nizom stubova, osnovni princip 
ostaje isti. Čak i takva individualna rešenja kao što je 
Michelangelova kapela Medici mogu se svesti na ovaj 
princip: obezbediti specifičan prostor za svako kubno
-plastično obličje i zatim to obličje učiniti pukim mo
mentom sklopa, ritmike ukupnog prostora. 

Mnogo složeniji je odgovarajući odnos između arhi
tekture i slikarstva. Ono stvara u svakoj individualnosti 
dela jedan - mimetslci - prostor jedinstvenog kvaliteta, 
koji beZluslovno teži da pribavi važenje svojoj vlastitoj 
dinamici nasuprot dinamioi stvarnog arhitektonskog pro
stora. Naravno, kao što znamo, svako slikarsko delo je 
protivrečno-organsko jedinstvo dvodimenzionalnih i tro
dimenzionalnih faktora. Ali estetska harmonija slikar
stva i arhitekture može nastati samo na bazi dvodimen
z,ionalnosti, jer samo u ovom slučaju slika popunjava i 
ukrašava zid, čija je suština određena isključivo funk
cijom tog zida u ukupnom arhitekltonskom prostoru. 
Dakle, ako u slikarskom odražavanju stvarnosti ostaje 
očuvana vladavina dvodimenzionalnosti, nastaje takav 
nedostižan sklad arhitektonskog uobličavanja prostora 
i slikarske dekoracije kao u vizantijskim mozaicima Ra
vene. Ali ako - s pojavom Giotta - procveta slikarstvo 
u pravom smislu, putevi ove dve umetnosti nužno se ra
zilaze. Revolucija koju je Giotto započeo u slikarstvu 
bila je talw epohalan događaj da je većina njenih isto
ričara podrobno ispitivala samo tu stranu, a retko ili 
samo u vidu uzgredlllih primedaba ulazila u principijelnu 
problematiku koja nas interesuje. Pri tom, Giotto je 
slikao freske, dakle objektivno je bio stavljen pred zada-
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tak da .ukras~ onaj k,~:mkre~ni zid koji pokrivaju njegove 
freske. l da ujedno ocuva, cak potkrepi njegovu funkciju 
~ arJ:itekt:mskom totalitetu. ~~i pri to;m se kod njega 
lcsp'olJ~va J~dna duboka, neresIVa prDt1Vrečnost. Svaka 
pOJ~dma GIO~tova slika slikarskim sredstvima uobličava 
po Jednu v~~ jedinstvenu životnu dramu, pa zato u 
svakom ~1ucaJu ;mora ~tvarati plimeren joj, jedinstven, 
neupo~ednr - mm:etskI - prostor. Arhitektonsko jedin
~tvo ZIda se raskiId.a zat~ što svakoj fresai odgovara 
Jedan zaseban -: mlmetskI - prostor. Zid postaje puki 
povo~ fresaka, IZložba divergentnih slika, pa se - sve 
dok Je receptor opčinjen Giottovim slikarstvom - sa
sviI? zabor,:v.lja arhitektonska funkcija tog zida. Ona se 
n:;toze .~ap~tl SaI~O ak? se ~p~trahuju freske. SLična je 
SItuaCIja l kod GIOttOVIh velIkIh sledbenika kod Masac-
ma, Mantegna, Piero della Franceska itd. ' 
.. Nara~o,. uvek postoje primeri za suprotne tenden

c~Je. Tako Je l. sa freskama Spanske kapele u Santa Ma
na No.vella! a l kod Bonozzo Gozzolija, itd. A što se tiče 
stvarnIh slIkarskih vrednosti, u koje stvaranje prostora 
:,pada kao pI:etpostavka ljudskog uobličavanja, oni su, 
lpa~, znatno Ispod nivoa Giotta i njegovih veLikih sled
beruka. Dakle, ovde je protivrečno st između sLikarsko cr 

i arhitektonskog prostora očita. Razume se bilo bi do; 
matično z~usta~~i se kod pr?tivrečnosti u' ovoj gruboj 
nepremostivostl, Jer upravo VIsoka renesansa pl1UŽa pri
J?ere veoma značajnih polrušaja rešenja. Jednim putem 
Je, posle ne malobrojnlih preteča, krenuo Raffael (pre 
svega u Stancama). Daleka mu je bila pomisao da se 
odrekI~e tr:odimenzionalnosti slikal;stva a s njom i vidlji
vog pr1kazIVanja najvažnijih, tragičnih, idiHčnih itd. vrhu
naca zemaljskog mvota. Prema tome, njegova težnja je 
usmerena na to da tako uredi, da tako ukroti trodimen
zion~lno mimetsko uo,bličavanje prostora da ono ne dej
stvuJe .razorno na arhItekturu. Kao i kod svakog velikog 
umetmka, temeljna tendencija je u ljudskom sadržaju 
sli~a: ~af~ael teži r~prezentaciji na najvišem nivou, tak
vOJ kOja Ima maks1malan značaj kao pogled na svet. 
Doduše, u uzajamnom odnosu između sila ljudskocr ži
vot~vk<?je je ~n :prik~ao nikad sasvim ne iščezavaju odra_ 
matIClll konflIktI; ah akcenat uobličavanja leži na njiho
vom - nedavnašnjem - sadejS1Jvu, na njihovoj - ne
~avn~šnjoj .- harmonij.i, a ne na oštrim kolizijama pro
~lv:eCITosti l suprotnostI. Prema tome, mimetski prostor 
Je .lstO tako fundament i ispunjenje tako shvaćenih ljud
skIh odnosa, kao što je kod ranijih velikih slikara tu 
funkoiju ispunjavao za dramatizovanje već vidljivog ži
vota. Njegova trodimenzionalnost ostaje očuvana, ali pre 
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svega kao dostojna pozornica za takve reprezentacije jed
nog - u krajnjoj liniji - ~arTIloničx:og ži:r?tnog s.<:drža
ja; to jest tako da prava mun~tsk~ dImenzIja uC?bhcenog 
prostora ostaje ~azapeta u ok,:TJ.ru Jed?e ?-e~oratl~~ dvo~ 
dimenzionalnos1ll. I pored SVIh kvaLlJtatiVTIlh razlIcnostI 
po kojhna se "Disputa" odvaja od "Parnasa", od ,,~~tr?
vog oslobođenja" itd., ta zajedničnost sveutemelJuJ:uce 
kompozicijske osobenosti prožima sve pomen~te slike. 
Već sam prekid sa celim ciklusima na jednom. ZIdu, stro
go povijanje za spedif:iičnim oblicima sva~og ZIda (prozor: 
u obe poslednje pomenute slike) P?kazuJe da se ~u radI 
o jedinstvenom i svesnom pokušajU prevladava!:Ja pro
tivrečnasti sa stanovišta dekorativne reprezentacIJe. 

Dijametralno je suprotan pravac kojim je kre~uo 
Michelangelo u slučaju tavanice Sikstix:ske kapele .. ~osao 
je od posebnog mime1:!skog prostora slikarstva, kOJI s,:a~ 
koj sLici služi kao osnova uobličavanja i nužno ~ora bItI 
u sukobu sa stvarnim vizuelnim prostorom arhitekture. 
Michelangelo dovodi do krajnjih konsekvenci tenden~~u 
koja je imanentna sLiai, ali tako da se pas~bI~a uobl.rca
vanja prostora u pojedinim slikama sintetlZuJu u dma-. 
mično jedinstvo svima njima zajedničkog mimets~og pro
stora. Tako cela tavanica postaje jedinstvena m:metska 
prostorna kompozicija koja potpuno anuLira a.rhit~~wn
ske funkcije stvarne tavanice i dovodi do kulmmacIJe re
alnog prostora kapele u .mi?1etski stv.oren?m prostoru 
tavanice. Time se ostvaruje Jedno saSVIm sm.gularno re
šenje ovog sekularnog konflikta ~zmeđ~ ,:rhItektonsk~g 
i mimetski-'slikarskog prostora. AId ono Je 12 raznora.zmh 
uzroka, ipak, samo jednokratno reš.ex:je, veza.n? za ~Ich~
langelovu ličnost, mada su i značajnI umetni~, kao ~to ~e 
Correggio, preduzimali nešto slično. Osnova tog resenja 
je pre svega u Michelangelovom dubo~om pogledu n~ 
svet. Naime, mimetska prostornos.t slIkarstva po. sebI 
ne iziskuje onu opštost koja obuhvata svet a kOJU Je on 
dao svom prostoTU tavanice; zavisno od predmeta umet
ničke obrade i od sredstva izražavanja, osnove mogu 
ležati duboko u onome što je lično i prolazno, pa njih i 
uzdići do umetničke posebnosti. Ali da tako stvoren pro
stor ne bi postojao samo u sebi i za sebe, nego i potiski
vao - u pJ1incipu opšti - arhitektonski prostor, on 
mora zahvaljujući svojoj tematici i njenom umetničkom 
savladavanju biti kadar da konkuriše toj opštosti. Kad 
u takvom slikarstvu prevagnu tendencije igre, pred nama 
se javlja, čak i pored sve tehničke uspelosti, . ona stara 
disonancija. Tome se pridružuju i dva, za M1chelang~~a 
posebno povolnja mom~nta: Prvo, ~1\!UlptuT?e.!end~nClJe 
njegovog sldkarstva, kOJe njegove figure pnbhzavaJu ku-
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b?om elementu plas~ik~. Ako one pre dejstvuj'll kao koč
mea nego kao podstICaj za normalan mimetsko-slikarski 
p:osto~, ovd~ po.staju upravo nosioci njegovih specifič
mh mimetskIh smteza. Drugo, arhitektonska jednostav
nost, čak primitivnost Sikstinske kapele, naročito njene 
tavanice, koja je mogla biti prasto zbrisana naletom 
Michelangelovog patosa, dok kupole, kod kojih su često 
činjeni slični pokušaji, reprezentuju mnogo pregnantniji, 
pravim vlastitim Ž!ivotom ispunjeni i zato otporniji 
prostor. 

Ovde nam namera nije mogla hiti da makar samo 
nagovestima iscrpljivanje ovog problema. Analiza protiv
rečnosti i njihovih rešenja Itrebalo bi da poslum tome 
da se osobenost, samostalna este1:lSka moć arhitektonski
-stvarnog prostora bliže nego dosad 'konkretizuje u ovom 
uzajamnom odnosu sa drugim umetnostima koje stvara
ju prostor. Tek tako možemo jasno sagledati estetsko 
jedinstvo svih 'umetnosti i specifičnost <upravo arhitektu
re u celokupnom bogatstvu nj,ihovtih određenja. Na to 
jedinstvo sad moramo gledati iz dmgog važnog ugla, iz 
ugla prvobitne povesnosti svake umetnosti, koja važi i za 
arhitekturu. Naime, budući da u arhitekturi dolazi do 
pretvaranja dve ranije tretirane opštasti <u estetsku po
sebnost, upravo u tome što tako doživljeni prostor ima 
karakter sveta energično se ispoljava društvenost tog 
prostora. A:li to ujedno znači i izrazitu istoričnost arhi
tekture kao <umetnosti koja :se nužno gubi <u shvatanju 
arhitekture kao početka razvoja <umetnas1Ji iLi kao odra
žavanja pukih pJ1irodnih odnosa. Zasluga estetike Nico
laja Hartmanna je u tome što ona veliki značaj pridaje 
toj, reklo bi se, penetrantno istorijskoj 'suštini građew.n
ske umetnosti. Budući da on taj njen karakter izvodi iz 
same njene suštine manje nego što je to ovde slučaj, u 
celini uzev u pravu je kad tvrdi da je građevinsko delo 
,stavljeno u pojavno vreme i s njim II pojavni život". 

Ispravno je takođe videti li građevini ,,<u neku ruku 
odeću" "najužeg zajedničkog života" ljudi, zbog čega se 
ci "povesni narodi li epohe mogu ,pojaviti' u svoj.im građe
yinskim delima", i to "upravo njihovi ciljevi, želje i 
ideje" .26 Glavna linija je u svemu ovome ispravna. Za 
žaljenje je 'samo to što Hartmann, iako se objektivnom 
idealizmu približava više od svojih 'savremenika, ipak, i 
ne priznajući to, podleže generalnoj mani subjektivnog 
idealizma, tj. misaono razdvaja prave probleme estetič
kih kategoruja od astorijske uloge umetnosti. Zato II 

26 N. Hartmann, Asthetik, str. 126. i sledeća. (Upor. Niko
laj Hartman, ,,0 pojavljujućoj pozadini u arhitekturi", Estetika, 
Kultura, Beograd 1968, str. 147.) 
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ovom slučaju ne vidi dase - kao ,i u svakoj umetnosti 
_ 1 u arhitekturi upravo najdublJi i najpresudniji for
malni problemi, i to upravo u estetskom pogledu, kao 
problemi konkretnog uobličavanja prostora ne ~ogu raz
dvoJiti od svoje dstodjske b.aze: K<;)l~kretno ?-lUS!Veno.
još predestetsko - postavljanje cilja, .?koJe;n Je tolIk? 
puta bilo reči, čini ovo po sebi razumlJIvIm; J~r k~o bl! 
recimo, to tako konkretno društveno moglo unatI nekI 
drucri a ne izrazito istonijski karakter? 

b Asad se radi o nečem višem; posredi je to što je 
ova društvena suština ne SatllO nerazdvojno p'ovezana sa 
ecrzistencijom arhitehure nego čak seže i u njene naj
d~blje estetske ,slojeve i izrasta 'iz. njih: Za ube~jivo 
demonstI'iranje ovog položaja dovolJI?-0 Je podsetitI . !la 
često opisivan nastanak barokne arhltekt,ure. U svoJU? 
monumentalnim projektima renesansa na vrhuncu daje 
prednost centralnoj zgr~d.iv kupo~e. Č:~ i kad je,. duboko 
uzbuđen socijalnom, pohhckom 1 rehgIOznom knzc:m tog 
doba ,kao i krizom tadašnjeg pogleda na svet, vec dale
ko prešao granice renesansne harm~~je, ~ic~~langelo 
još nije bio 'raskinuo 's tom konCepOljOm; S!a\nIse,.s;n~
trao J'e da se pri crradnJ'i crkve sv. Petra valja vratIti tI-

t::> • k ZI R 
pičnom Bramanteovom rene~~nsnom proJ~ tu. azume 
se, njegov plan kao koncepcIJa prastora, Ipak, preds~av
lja dijametra1nu suprotnost Bramanteovom p!anu. 1 r~
gičan nemir, strasna težnja za v ~?num~nt~lnoscu, u k:0JI
ma je preViirao dubokunutrasnJl nenur} problemaHka! 
skriveni iza jakog i silnog patosa, mazda su .po prvI 
put punovažno spojeni v1;lyignol~?m un:utr.ašnJen; pro
storu crkve Gesu. Dvorak" uverljiVO opIsuJe rad1kalno 
novu sintezu duguljaste zgrade i kupole, koja dočara,:a 
pojačano slikarsko dejstvo. Tu zgradu .O!l upoređuJ~ 
sa prividno sličnom starohr1šćanskom baz'llik?m. ,~azh
ka se sastoji u tome što su bočne lađe obo~alJene, sto su 
se pretvorile u nizove međusobno pov.~zamh k.apela, od
vojenih od glavne lađe rasporedom tnJumfalnih lukova. 
Tako hi glavna lađa delovala kaosamost~lI?-a sala d~ 
nije povezana sa prostorom kupole. !~ mOvc:m ~vostrukI 
direci nose jednu tešku gredu na kOJOJ poclva IstO tako 
na tone težak svod sa usečenim prozorima. Glavna lađa 
je široka i relativno kratk~. Duhov.l;-i i um<:,tnički centar 
građevine je prostor kupOle; on mje ?dvoJen od ost~e 
građevine, nego umče na ceo unutraŠnjI prost?r~ Stu~~v
ši u crkvu, posetilac sa svakim korakom sve Jace dOZIV-

27 M. Dvor-ak, Geschiclzte der itaZienischen Kunst, Mlinchen 
1928 tom II, str. 104. i sledeća. . 

',* Max Dvor-ak (1874-1923), austrijski estetičar i istOrIčar 
umjetnosti. - Prim. red. 
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ljava kupolu, pa taj dominantan uticaj rastače sjajan 
prostor sale ,i masivne građevinske oblike koji ga okru
žuju. Kao da se sve što je umetnost izumela za tektonsko 
savladavanje masa, kao kakva natprirodna sila, kreće ka 
prostoru kupole, gde teža gubi svoju moć a pogled i duh 
se uzdižu II više regti:one."2S U takvim s1učajev>ima - a 
svaki značajan arhitektonskli prostor mogao hi se na 
sličan način svesti na svoj socijalni čuvstveni sadržaj
Iako se zapaža da naučno-tehnološko savladavanje pri
rodnih silia, doduše, u svojoj sad već vidlJivoj mimezi 
pI1UŽa opšti fond doživljaja za arhitektonsko stvaranje 
prostora, a1i da je ono, uprkos tome, samo vehikl za 
ispunjavanje sooijalnog naloga, isto tako preinačeno g 
zarad podsticanja evokacije. Dakle, istoričnost arhitektu-
re zasnovana je upravo u njenim najdublJim i najpre
sudnijim formalnim problemima. Op štos t, čisto afirma
tivan karak!ter ovog fundamentalnog odnosa oblik-sadržal 
nije sputavajući momenat ove <i!storičnosm, već joj, na~ 
.protiy, daje još jaču osobenost. Upravo ono zajedničko 
sto ljude, makar i protivrečno, čak antagonistički, soci
jalno povezuje i sjedinjuje dobija ovde, u svojoj estet
skoj posebnosti, neizbnisivu povesnu fizionomiju. 

Iz svega toga sledi izvanredna osetljivost arhitekture 
kao umetnosti prema društveno-povesnim promenama. 
Valja naglasiti: kao umetnosti, jer, opet za razliku od 
drugih umetnosti, svako društvo mora počev od odre
đenog stupnja razvitka imati građevinarstvo. Društvo 
bez slikarstva ili tragechlje ne samo da se može zamisliti 
nego je u više mahova i realno postojalo, ali bez građe
vinskih dela ne može. Međutim, ova ogromna prinuda 
koju vrši društvena potreba nikako ne učvršćuje one 
momente socijalnog naloga koji mnetnič.k!i karakter arhi
tekture određuju kako >ll dobru tako i u zlu. Naprotiv, 
ona njihovo dejstvo čUni labilnijim nego kod ijedne dru
ge umetnosti. To je povezano upravo sa neposredno so
cijalnim karakterom arhitekture kao nauke, koji se afir
miše bez ograde. Svako labavlj enj e odnosa između dru
štveno uslovljenog misaonog i čuvstvenog sveta indi
vidua i njihovim sumiranjem clobijenog socijalnog nalo
ga mora, naime, uneti u ove nesigurnost i nestabilnost, 
mora taj nalog učiniti apstraktnijim, neobaveznijim ne· 
go li svim drugim vrstama umetnosti. Naime, pošto se 
cijalnim karakterom arhitekture kao nauke, koji se afir
načnih ljudi, njihovih sudbina !itd., pošto se druge vrste 
umetnosti samo zahvaljujući posredovanjima, koja je 
preformirao njihov svagdašnji homogeni medijum, tiču 

zs Isto, str. 115. i sledeća. 
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dr'uštva kao totaliteta, i POŠ!to su u njima rešenja pro
blema oblik-sadržaj neposredna postignuća po jedne stva
ralačke ličnosti - u tim drugim ITS tama umetnosti uvek 
ima otvorenih zaobilaznih puteva, koji i usred opštedru
štvene problematike omogućavaju veoma vredna ispunje
nja. Recimo, setimo se onog prelaza sa vladavine freske 
na vladavinu slike na ploči do koga je došlo bez ikakvog 
trvenja i iza koga se odvijao proces prvih poburžoaža
vanja, pl1ivatizacije; ili, setimo se labavijenja odnosa 
između scene i drame koji se odvijao, razume se, uz veće 
potrese, izazivajući nastanak dublje problematike, ali 
nije mogao da spreči da 19. i 20. vek da niz značajnih 
dramatičara i drama. Takvo skretanje u davanje indivi
dualnog odgovora na svagdašnju epohainu problematiku, 
koje može samo indirekltno da izvojuje njeno opšte va
ženje, nije dostupno arhitekturi. Način na koji u njoj 
dejstvuje socijalni nalog, direktan odnos između tog na
loga i njegovog izvršenja stvara estetsku osnovu za ovu 
osetljivost. Činjenica da se ovde radi o fundamentalnom 
strukturnom pitanju pokazuje se već u tome što u arhi
tekturi i spolja deJstvuje mnogo robusnij1i, jednoznačniji 
spoj naloga i njegovog sprovođenja nego u bilo kojoj 
dl1UgOj umetnosti. 

U detaljno razlaganje ovog pitanja ovde ne možemo 
ući već i zato što ono po svojoj suštini spada u istorij
sko.materijalistički deo estetike. Čak i o principima tak
ve veće Hi manje osetljivosti pojedinih umetnosti prema 
promenama u njihovoj društvenoj sredini moguće je tek 
tamo primereno raspravljati. Ako srno ovde, uprkos to
me, makar samo nagovestild taj fundamentalni problem, 
učinili smo to iz svog, već više puta izražavanog, ubeđe
nja da dijalektičkomaterija1istički i istorijskomaterijaU. 
stički problemi estetike, doduše, iziskuju podvojenu me
todološku obradu, ali da objektivno ostaju nerazdvojno 
isprepleteni. S jedne strane, to znači da bi dijalektičko
materijalističko ispitivanje umetnosti i pre svega poje
dinih umetnosti moralo ostati nepotpuno, ako se ne bi 
ukazalo na onu specifičnu istoričnOSIt koja je nerazlučivo 
spojena sa njihovom estetskom formalnom strukturom; 
s druge strane, to znači da bi svako isto!1ijskomaterijali
stičko istraživanje koje pokušava da zanemarei takve 
povezanosti i da umetnost - bez takve analize - obu
hvati kao prostu društvenu pojavu, ne uzimajući nepre
kidno u obzir njeno specifično estetsko svoJstvo, mo
ralo zapasti u vulgaran sociologizam. Upravo jedan tako 
odlučujući problem istorijskomate!1ijalist1ičkog učenja o 
umetnosti, kao ri neravnomeran razvtitak, i to kako u 
genezi i u unutrašnjem razvoju pojedinih umetnosti, tako 
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i u l'!-jihovoj n~posrednoj i posrednoj društvenoj dejstve
?<?stI,~orao bl se ?ez. takv~ tesn~. ~aradnje dijalekt:ičkog 
I/stonJ:skog materIJa1Izma .IZOp.~OltI ~ vapstraktno vulga
llZOVa!~Je: A takva saradnJadIJalektIckog i istorijskocr 

materIj.ah~ma m~ra doprinet>i uništenju analogija koj~ 
shematlZuJu. (Set'Imo ise opet poređenja mU1Jike i arhitek
ture. Dij3llekrt:ič~i materijalizam pokazuje da su vrste 
udvostruce~e mImeze, kakve postoje i kod jedne i kod 
~lUg~, sa~vlm različite. A isto:djskomaterijalist:ička istra
ZIvanJa bri pokazala kako je isti društveno-povesni razvi
tak ~uprotno .d~l<:)Vao na obe: u toku ov,ih poslednjih 
stoleca u mUZICI Je nastao nov procvat a u arhitekturi 
problematika i raspad.) , 

Kad se set.i~o s~og poslednjeg navedenog primera, 
baroknog uobl'lCavanja prostora, jasno ćemo videti ko
liko ova društveno-povesna osetljivost arhitektonskoO' 
stvaranja zadire: duboko li odl~č.ujuće formalne proble~ 
~e:'v Na tom pnmeru smo pratih nastanak jednog spe
cI~Icn~g un?trašnjeg prostora. To što se tamo dogodilo 
RIegl Je opIsao kao "pobedu dubine nad visinom i širi
nom". vA~i takvo ~adikalno preraspoređivanje principa 
un.ut~asnJe g~a~evme ne može ostati bez u1Jicaja i na 
pnnCIpe spoljn Je v gra?evine.I o tome Riegl daje vrlo 
pregnantno obavestenje; on kaže o upravo opisanoj crkvi 
Gesu: '.;.:. s1?oljašnjost .se sasvim zanemaruje tl prilog 
llnutraSn]Ostl, samo sa lzuzetkom fasade i kU1Jole. koja 
je ionako izgubljena za pogled iz blizine. Ali na fasadu 
umetnici bacaju svu svoju stvaralačku snagu."29 A t<imc 
u građevinski stil ulaZIi jedna sasvim nova i ujedno veo
ma problematična kategorija, koja neprekidno intenzivira 
problematiku nove arhitekture: upravo kategorija fasade. 
Riegl daje jasan opis njene suštine i njene arhitektonske 
uloge: "Fasada je zid koji nam ujedno odaje da iza njega 
postojli prostor koji se proteže u dubinu ... Fasada pod
se~a ~a nešto što nije istovremeno vidljivo a još manic 
opIplJIVO ... Fasada je od iskona ,slikarski' element."3u 
~ri. tom je, u principu, važno pre svega to da je organski 
Jedmstvena povezanost unutrašnjeg i spoljnjeg prosto
~'a raski!luta nastankom fasade, onim rasDoložcnjcm koje 
Je ona Izazvala. Naravno, dug je bio proces sazrevanja 
sv,ih tendencija koje rastaču to arhitektonsko jedinstvo 
i koje su od samog početka bile svojstvene ovoj novoj 
koncepciji. Fasada Giacomo della Porta* za crkvu Gesu 
još je u potpunom skladu sa Vignolinim unutrašnjim 
prostorom. Ali već u doba baroka počinje sebi krčiti put 

z9 Riegl, Die EntsteJul11g der Batockkunst in ROllt, Wien 
1908, str. 108. i 112. 

JO Isto, str. 59. 
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ta principijelna otrgnutos't fasade od unut'rašnjeg prosto
ra, njen time nužno postavljen karakter kulise, osamo
staljivanje sLikarskih tendencija od ukupne arhitektonske 
namere, a u 19. veku to prerasta u princip radikalnog ra
zaranja. Naime, postaje moguće snabdeti bilo kakvom fa
sadom bilo kakav -po sebi čak i ne arhitektonsko
-umetnički projektovan - unutrašnji prostor. Tako su 
kuće za izdavanje kasarnskog tipa u modernim velegra
dovima zavisno od mode mogle biH spolja snabdevene 
gotsklim, renesansnim ili baroknim kulisama. Time su 
propast 'konkretno-jedinstvenog socijalnog naloga datog 
arhitekturi, koji je bio društveno-povesno uslovljen raz
vijenim kapitalizmom, njegovo utapanje u opštost, praz
nu subjektivnost i pomodnu proizvoljnost doveli do sko
ro potpunog uništenja arhitekture kao umetnosti. Jasno 
je da se pri tom radi o jednom kompromisu, o eklektici
stičkoj želji za sjedinjavanjem nespojivih tendencija. Taj 
eklekticizam je nužna etapa razvitka ,socijalnog naloga 
u ekonomski zrelom kapita1ističkom društvu. Osnovu 
predstavlja kvalitativan Obl't koji je izazvan razvitkom 
proizvodnih snaga i o ,kojem 'Smo govorili već u drugim 
kontekstima. Činjenica da se instrumenti rada rapidnim 
tempom odvajaju od antropoloških datosti radnika, da 
postaju sve naučnij:i, :sve više dezantropomorfizujući, us
mereni isključivo na objektivan zadatak, dakle činjenica 
da čovek više ne teži da u svojim oruđima postigne po
ravnanje objektivnog cilja i 'svojih najintenziviranijiih 
sposobnosti, nego se mora povinovati čisto objektivnim 
uslovima koje mu mašina propisuje - ta činjenica je 
ogroman, prevratnički "napredak" u razvitku čovečan
stva. Ali mašinski rad istovremeno raskida onu organsku 
povezanost između čoveka, rada i proizvoda rada koja 
je vladala u pretkapitalističkimku1turama. Istovremeno 
sa ovim procesom javlja se, kao objektivna društveno
-povesna nužnost, neizbežno slučajna odredba između in
dividue ~ klase. Marx energično ističe ovu razliku u odno
su na ranija vremena: "U staležu (a još više u plemenu) 
to je još prikriveno, npr. plemić ostaje uvek plemić, ne
plemić (roturier) ostaje uvek neplemić, bez obzira na 
njegove ostale uslove - osobina nerazdvojno vezana 
s njegovom individualnošću. Razliko;-apje ~ične .. i,ndi':i
due od klasne individue, karakter slucaJnostl kOJI ImajU 
uslovi života za individuu, javlja se tek uporedo s poja
vom klase koja je i sama proizvod buržoazjJe. Te~ kon~ 
kurencija i borba među individuama rađa l raZVIJa taj 
karakter slučajnosti kao takav. Stoga se zamišlja da.?u 
individue pod vlašću buržoazije slobodnije nego ran!]~, 
jer za njih njihovi uslovi života imaju karakter sluca]-
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nih, dok su u stvarnosti one, naravno, neslobodne, jer 
su više potčinjene stvarstvenoj vlasti."3! Za naše sadašnje 
svrhe ovde je važno to što time ujedno opšti i konkret
no-poseban karakter socijalnog naloga u arhitekturi mo· 
ra kvalitativno više propasti nego u drugim umetno
stima. 

Ranije nagovešteno eklektičko kompromisno rešenje, 
II čije se pogubne posledice za arhitekturu danas već više 
ne sumnja u najši::rim krugovima, potiče otuda što su 
pored gore opisanih tendencija, neposredno proizašlih iz 
ekonomskog razvitka kapitalizma, u 19. veku postojali 
specifični političko-socijalni razvojni uslovi za uzimanje 
vlasti, odnosno za očuvanje vlasti buržoazije. Naš zadatak 
ovde ne može biti opširno opisivanje tih uslova. Samo 
ukratko ćemo ukazati na političke kompromise buržoazije 
sa ranijim vladajućim klasama, kojima je ova pokušala 
da spreči radikalnu demokratizaciju društva, a pre svega 
prodor socijalističkog proletarijata. Da bi ostvarila ovaj 
cilj, ona je morala kako da preuzme deo ideološkog 
nasleđa feudalnog apsolutizma, tako i da u svojoj vla
stitoj ideologiji razvije antiplebejsku "respektabilnost" 
i tako postane čuvar društvene "bezbednosti". Marx je 
s pogubnom ironijom prikazao te tendencije kod Napole
ona III, a dovoljno je, možda, ukazati samo još na ro
mantično-patetičan spoj ekonomskog napretka kapitaliz
ma sa dekorativnim ostacima ranijih društava na prime
ru likova kao što je Friedrich Wilhelm IV i naročito 
Wilhelm II u Nemačkoj. Ali i "otmeniji" oblici ovog ek
lektJcističkog kompromisa, kao što je period Franza Jo
sepha u Austrougarskoj ili, pak, viktorijansko doba u 
Engleskoj, u suštini imaju veoma srodne crte. Dakle, ta
ko duboko neumetnička "istoričnost" ove etape arhitek
ture nužno se javlja na takvom društvenom tlu. Eklek
tička rascepljenost te istoričnosti, njena prazna apstrakt
nost koja podražava konkretnost vrlo tačno izražava onaj 
kompleks osećanja kojim vladajuća klasa tog doba po
tvrđuje svoje vlastito bivst\-ovanje. A činjenica da je 
period ovog ćorsokaka neimarstva, ipak, u slikarstvu do· 
neo procvat francuskog impresionizma, u literaturi lično
sti kao što su Dickens iThackeray, Gottfried Keller i 
Henrik Ibsen, u muzici figure kao što su Wagner i 
Liszt, Brahms i Verdi, jasno dokazuje ispravnost naš~ 
teze o posebnoj osetljiv-osti socijalnog naloga u arhl
tektur.i. 

Međutim, sasvim sličnu sliku dobijamo ako kasniji 
pasionirani pokret suprotan ovom eklekticizmu u arhi-

JI MED, tom 6, str. 59. 
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tekturi posmatramo sa stanovišta principa. Koliko god 
da je svaka kritika arhitekture počev negde od sredine 
19. veka bila opravdana, ona nije mogla da prodre do 
srži, do propasti socijalnog naloga usled ljudskog biv
stvovanja u kapitalizmu. To je bilo nemoguće već .i zato 
što se u odbacivanju istorimjućeg eklekticizma pošlo 
u velikoj meri od stanovišta "čistog" kapitalizma koji u 
pretkapitalisti6koj prošlosti više nije mogao tražiti ni
kakav ideološki oslonac. Naravno, kod pojedinih struja 
nove arhitekture presudnu ulogu su odigrali sasvim raz
ličiti motivi. Međutim odlučujući faktor ostaje to što je 
u uslov,ima propadanja socijalnog naloga fundamental an 
zadatak - stvaranje prostora za čoveka posredstvom 
preobraćanja konstruktivnih potencija građenja u vizuel
nosti - ovde, mada iz drugih razloga, morao biti odba
čen ili zaobiđen kao i u prezrenom, komercijalno-nad
menom akadezimu. Tako ovde iza radikalnog raščišća
vanja sa ovim tradicijama, iza apela "čistoj" arhitek
turi, takođe stoji duh "konformizma" kao u vreme ek
lektike, samo - adekvatno socijalnoj promeni - s dru
gim sadržajima i drugim oblicima. Drukčije nije ni mo
glo biti, jer princip afirmacije spada uprav<?, kao ~to smo 
pokazali, u suštinu arhitekture. Budući da Je arhitektura 
ovog perioda bila prinuđena da afirmiše - u suštini -
neljudski kapitalizam, princip neljudskosti mora~ je ~o
služiti kao osnova njene koncepcije prostora, bolje rece
no, kao osnova njenog arhitektonskog uništenja estet~ko
-arhitektonskog prostora, kao zamena tog prostora Jed
nim čisto dezantropomorfizujućim prostorom. 

Borba protiv principa onog što je ljudsko u ume~
nosti opšta je tendencija ovog per,ioda. Ortega y Gasset><', 
koji među prvima rezimira razne, c;vako usp!-e;ene ten
dencije, kaže: "Čini I~i se da nOVIm ~sen::ltl~Itetom u 
umetnosti vlada gađenje prema onome sto Je lJudsko ... 
Za umetnika radost prema umetnosti proizlazi iz ovog 
tr.ijumfa nad tim cljudskim. Zato je nužno tu pobedu 
jasno očitovati i u svakom slučaju javno pokazati .17dav-
ljenu žrtvu."32 Iz već navedenih razloga 'ta tendenCija se 
morala najjasnije ispoljiti u arhitekturi. Njena. prava S~l
ština ne dopušta problematične proteste 17 stilu drugih 
umetnosti a da se i ne crovori o torne da je ona takođe 
neposredn'o mnogo zavis~ija od pozn<?g ~apitalizma. T~l 
tendenciju pojačavaju dezantropomorflzuJuce osnove mI-

* Jose Ortega y Gasset (1883-1955), španski filozof. -
Prim. red. 

32 Ortega y Gasset, Die Aufgabe unserer Zeit, Zi.iric~ 1928, 
str. 135. i 129; Gesammelte Werke, tom II, Stuttgart 19,5, str. 
245. i 240. 
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meze u arhitekturi. Govoreći o ovom načinu saznanja, 
već srno ukazali na filozofski pogrešnu tendenciju tog 
peIiioda da 'se smisao i stalno širenje dezantropomorfi
zavanja u naukama tumači kao nešto antiljudsko. U ar
hitekturi iz suštine stvari proizlazi da se - čim princip 
onog što je ljudsko iščezne iz socijalnog naloga - za
stane kod tog prvog odražavanja i da se druga mimeza 
ili ospori m identifikuje s prvom. Tako, na mesto eklek
tički-prekomerne, lažljive velelepnosti proteklog perioda 
'stupa svesno dezantropomorfizujuća i (kao umetnost) 
neljudska "jednostavnost" i "naučnost" , tehnicizam po
sredstvom čega su pustoš i praznina kapitalističkog živo
ta dobiH objektivaciju; ubeđenje koje je samo u bez
mernosti povećanog apstraktnog kvantiteta moglo naći 
svoj patos. (Po sebi se razume da su novi naučni rezul
tati, novi materijali itd. unapređivali ovaj proces, olak
šavajući iščezavanje sad već vizuelnih tvorbenih principa 
- ali to nije odlučujuću motiv ovog razvitka.) 

Iz mnoštva motiva izvući ćemo samo jedan: geome
trizam. Sedlmayr": opravdano skreće pažnju na to da se 
ova teorija pojavila već u vreme francuske revolucije 
s načelom da se arhitektura mora regenerisati geometri
jom. Njeni pobornici već projektuju zgrade u obliku 
lopte, u kojima geometrija potpuno trijumfuje nad sva
kom tektonikom i nad njenim vizuelnim izrazom. I 
Sedlmayr s tim ispravno upoređuje Le Corbusierov iskaz: 
"U slobodi je čovek sklon čistoj geometriji."33 Naravno, 
analogija simetrije, osobine pojedinih sastavnih delova 
itd. lako je razumljiva, mada je veoma površna. Usled 
svog upoređivanja arhitekture sa muzikom nju upotreb
ljava već Schelling (svakako, kombinov8.nu s protivreč
nom joj, ali isto tako površnom analogijom sa onim što 
je organsko),34 dok Schopenhauer, na osnovu mnogo tač
nijeg saznanja suštine arhitekture, samo u težini, otpor
nosti, koheziji itd. vidi njenu "temu" pa zato dosledno 
odbaouje svaki geometrizam.35 Modernoj građevinsJG)j 
tehnici uveliko ide na ruku prevlast čisto "geometrij
skog", pošto građevinski materijali koji se sada upo
trebljavaju dopuštaju proizvoljne spoljnje oblike i ovi 
su tako potpuno prepušteni subjektivnosti građevinara. 

" Hans Sedlmayr (rođ. 18. januara 1896), njemački esteti
čar i istoričar umjetnosti - radio je kao profesor u Beču, a 
potom u Minhenu. - Prim. red, 

!l Sedlmayr, Die Revolution der moclemell KUllst, Ham
burg 1955, str. 20. i 66. Uporediti i ono što je Le Corbusier 
rekao o mašini i geometriji, na istom mestu, str. 60. 

" Schelling, Werke. l, V, str. 576. i 580. 
3; Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, tom 

II, glava 35. 

233 



Nara'V11o, ova subjektivnost. je takođe dr~štveno uS.loy
ljena. Ali to nc:. spr.ečava njeno raz0.rno l ~pstra~uJuce 
dejstvo na socIJalm nalog, dat arhItekturI. Drustveno 
konkretan koristan efekat svagdašnje građevine gubi svo
ju culnu osobenost, to jest on se može - što se tiče 
čiste korisnosti - ostvarivati sa svim komforom, bez 
nužnosti da se odredi spoljnji i unutrašnji prostor koji 
bi tu korisnost vizuelno pokazao. Zato, javno kupatilo 
može izgledati kao kancelarija, fa.brika kao crkva - i 
obrnuto - a, uprkos tome, sa geometrijskog stanovišta 
davati potpuno rešenje. (To pokazuje koliko se ovde 
radi o komplementarnom obliku eklektičkog građevinar
stva iz druge polovine 19. veka. Dijametralna suprotnost 
principa konstrukcije, sadržaja raspoloženja izazvanog 
pojavnom površinom itd. ne ukida blisku srodnost; po
stepeno svođenje konkretnog socijalnog naloga na ap
strakciju, ravnodušnu prema predmetnosti.) Propadanje 
socijalnog naloga, bolje reći, njegovo potpuno pretvara
nje u apstraktan, na primer zahtev za visokom zgradom 
usled povećanja gradske zemljišne rente, donosi sobom 
"c>slobođenje" od svih l1zastarelih" postulata, od stvara
nja jednog konkretnog prostora za čoveka. Dakle, ukoli
ko građevinski oblici nisu određeni nekom potpuno sa
movoljnom ekscentričnošću, što se, naravno, događa sa·· 
mo u izuzetnim slučajevima, takva prevlast geometrij
skog elementa lako se može razumeti.36 

Naravno, fetišiZiujuće ideologije imperijalističkog pe
rioda podržavaju takve tendencije. ,Po sebi se razume da 
se ovo dejstvo može zapaziti u svim ideološkim ispolja
vanjima toga doba, dakle i u svim umetnc>stima. Ne ula
zeći ovde podrobnije u taj problem, možemo sasvim 
ukratko napomenuti da se u drugim umetnostima nepre
kidno vodi borba između potčinjavanja, prilagođavanja, 
mirenja sa fetišizovanim stanjem čoveka tog~ doba, 
s jedne strane, i manje-više svesne pobune protiv toga. 
Dovoljno je ukazati na tako značajne ličnosti kao što su 
Thomas Mann i Bela Bartok, da bi se jasno očitovao 
ovaj antagonizam. Činjenica da je suprotan pokr~t . ~ 
likovnim umetnostima slabij,i od onog u literatUrI Ih 
muzici utemeljena je u suštini tih umetnosti, u objektu 
njihovog specifičnog načina odražavanja, u odnosu sub
j~kt-objekt koji oditle nastaje, ali o tome ovde ne mo-

3& Ovde podsećamo na naše ranije ukazivanje na analiz~ 
hrama Paestum koju je dao Jacob Burckhardt. Naravno, ~)VaJ 
nije geometrijski projektovan, ali je i sama njegova arh!tek
tonska simetrija očovečena finim odstupanji.ma. Takve bl se 
tendencije mocrle naći kod svake prave arhitekture. Modera? 
geometrizam ih, u načelu, isključuje; on je iz principa antI
ljudski. 
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žemo raspravljati a da ne napravimo predaleku digresi
ju. Estetska borba protiv fetišizovanja može se, kao što 
smo na odgovarajućem mestu i pokazali, sastojati samo 
u tome da se postvarenim, pseudo-objektnoščvrsnutim 
tvorevinama otkriju i umetnički uobliče oni ljudski od· 
nosi koji realno i objektivno leže u njihovoj osnovi. Ne
posredniJi i intenzivniji društveni karakter arhitekture 
kao umetnosti onemogućava takvu unutrašnju opoziciju. 
Na primer, u poeziji je moguće konkretni razorni proces 
takvog fetišizovanja prikazati kao društveno nužnu var
ljivu sliku socijalne površine, a pri tom ne bezuslovno 
kritiku fetišizovanja prevesti u obličje defetišizovanog 
sveta. Nasuprot tome, arhitektonski raskid s fetišizmom 
mogao bi nastupiti samo kad bi se na mesto uništenog, 
zbrisanog čovekovog vlastitog prostora, postavio neki 
faktički nov takav prostor. A to nije moguće u sadašnjim 
društveno-povesnim uslovima. Nužna posledica situacije 
koja danas nastaje je to što se arhitektonsko mišljenje 
ograničava isključivo na prvi - naučni, dezantropomor
fizujući - akt odražavanja stvarnosti i na tehnološki 
optimalnu primenu tog odražavanja, pa uništava vizuel
no uobličavanje prostora neposrednim identif.ikovanjem 
s tom primenom. Usled strukture i razvojnih tendencija 
imperijalističkog kapitalizma nije moguće neko postav
ljanje društvenog cilja, kojim bi se u ime društva (nje
gove vladajuće klase) zahtevao konkretan prostor, pri
meren čovekovjm vizuelnim potrebama orijentisanim pre
ma samosvesti. Zato bi se sve težnje, bHo kako usme
rene na umetničke efekte, zadovoljile sporednim pitanji
ma (boja zgrada, ublažavanje elementa neljudskog u 
izgradnjama fa'sada itd.), ograničile bi se na to da stvore 
nešto bar prijatno. A i novo, socijalističko društvo dosad 
nije bilo kadro da arhitekturi da konkretan socijalni 
nalog u pogledu prostora, pa da je tako izvuče iz ovog 
već sekularnog ćorsokaka. Čini nam se da je glavni 
uzrok za to činjenica da je socijalistički razvitak mlad 
i da zbog toga još nije mogao da konkretizuje nov so
cijalni nalog. Naravno, ne smerno prećutati da tu igraju 
ne beznačajnu ulogu i - dosad još ne stvarno pre"vla
dana - ideološka izopačenja iz Staljinovog perioda. 

(Georg Lukacs, "Architektur", Werk e, 
tom 12. Asthetik, deo L Die Eigenart 
des Asthetischen, 2. polutom, Luchter
hand, Neuwied/Berlin 1963, str. 402-457.) 

Prevela Olga Kostrešević 
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David Forgacs 

ESTETIKA GALVANA DELLA VOLPEA 

D~lla V~lp.eova K.~~tika ukusa (1960) predstavljala 
je prVI pokusa] u !tah]l u pravcu onoga što njen autor 
n.~zi;ra . ~,sistemat.ski;p izla~~njem jedne istorijsko-mate
nJahstIcke estetIke .1 !tahJanska marksistička estetika 
koja joj je prethodila imala je fragmentaran karakter 
i, osim u nekoliko slučajeva, bila je zaražena idealistič
kom estetikom Crocea i Gentilea, uprkos svim namera
ma i ,izjavama njenih tvoraca. Mada je njihov status 
problematičniji, istoj kategoriji pripadaju iGramscijeve 
beleške o književnosti. Gramsci je postavio niz sasvim 
novih pitanja o umetnosti, naročito u vezi sa širenjem 
književnosti i čitalačkom publikom i sa funkcijom inte
lektualaca literata u nacionalnoj kulturi, ali kada bi raz
matrao estetiku kao posebnu oblast istraživanja nije 
uspevao da se oslobodi kročeovske perspektive? U svojim 
ranim estetičkim radovima, koji su prethodili njegovom 
aktivnom interesovanju za marksizam tokom četrdesetih 
godina, Della Vo1pe se i suprotstavljao Croceu i Gentileu 
i bio pod njihovim uticajem, a i u samoj Kritici ukusa, 
s njenim odbacivanjem razlika između književnih žanro
va i opštim empirijskim pristupom, naziru se tragovi 
Croceovog sistema. No, Della Volpeovo delo ipak pred· 
stavlja značajan prekid s dominantnom tradicijom knji
ževne kritike u Italiji, i da bismo u potpunosti razumeli 
njegovu novinu, moramo se ukratko osvrnuti na tu tra
diciju. 

! Critica del gusto (Milano 1960; 3. izdanje, 1966), str. 9. 
2 O Gramscijevim beleškama o književnosti, vid. A. Gui

ducci, Dalla zdallOvisma allo strutturalisma, Milano 1967. 
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v ~nogi?d. i.stakn~tih ~ritiča~a :t;ta posleratnoj knji
z~~oJ scem .bIh su lIberalI vaspItam na Croceovoj este
tl~. a,kako Je primetio Luigi i&usso 1942. godine i oni 
~OJl se suprotstavljaju Cmceu "još uvek moraju da pro
đu ~ro.z Croc~ovu m.isao:" odlagati ovaj eksperiment sa
mo .Je. ll~on:ll. eskapIZam .3 Ukoliko su po svršetku rata 
nagmJah polItIčkoj levici, ovakvi kritičari bi pokušavali 
da se. otresu otvorenije idealističkih elemenata Croce 0-

v~g slstema: .razlike između istorije poezije i prave isto
rJJe, sh;ratan]a da .te umetnost .neza~~teresovana i sup
rotstavlJena praktlcnom. No, IstoncIzam dominantne 
ma~ksističke . tr~di~ije, Labriola-Croce-Gramsci-Togli
attI,. u. st::an .Je ISa? na ruku kombinovanju njihovih 
starih l njihovih novih pretpostavki. Oni su sada uzimali 
da su književna dela istorijski određena, ali su ih isto
vremeno posmatrali kao izraze duha. O tim delima su 
govorili kao o ~c:zim~, a ne tek:stovima, zato što je 
Croce sh~~tao. knJlzev~~ tekst kao senku prave supstan
ce, materJJalm trag kOJI za sobom ostavlja idealni intui
ti:vno-izražajni akt. Socijalistički kritičar Giuseppe Petro
m~ u ?v<?m duhu je skicirao jednu "socijalnu estetiku" 
k?]~ bl ?II~v sp;?sobna da posreduje između krajnosti "in
diVl~uallstlcke estetike na jednoj i "determinističke" 
est~tike ~a drugoj strani. Kroz svoje shvatnje "čoveka 
kOJI "d~luJe slo~odno a ipak je. uslovljen svojom sredi
nom l umetmckog dela kao "Izraza društva i istovre
mer:o I?ojedinc.a, vezanog za stvarnost a ipak originalnog, 
~eoceklV~?g.~ nep~~dvidljivo~" socijalna estetika uspe
ce da POJIDl diJalekt1cku vezu IZmeđu subjekta i objekta.4 

Ovi kritičari pokušavali su da premo'Ste Croceovu 
razliku ·između istorije i umetničkog dela sLužeći se poj
~nom "poeti~e". Termin "poetika" u njihovoj upotrebi 
Jednostavno Je označavao svesni sistem umetnikovih ide-

j L. Russo!., La critica letteraria cantemparanea, Firenze, 
1977, II, str. 4::.1. Za ovakvo površno suprotstavljanje Croceu 
karakteristični su Togliattijevi članci koji su od 1944. do 1949. 
godine izlazili u Rinaseita (kasnije sabrani u P. Togliatti I 
carsivi di Raderiga, Bari 1976) i u kojima se prvenstveno 'na
p~da~ ~roc~ .kao politička ličnost, i eksplicitno, kao antikomu
mst, l ImpliCItno, zbog podzemnih veza između Croceove idea
lističke filozofije .. i kultu~~ Mussolinijevog režima. Uporedi i 
~oment~r. FabnzIJa OnofnJa: "Ono što povezuje istoriju knj i
~evnost1 l .umetn.osti pod fašizmom s istorijom svih drugih 
mtelektualmh ~ktlVnosti u tom vremenu upravo je odvojenost 
od ~tv~rnog žIvota i stvarnih borbi, budući da su Croceove 
,razlIke ~e~~vale u glavama pisaca, pesnika i umetnika" ("Ir
responsabIhta dell'arte sotto il fascismo" Rinaseita I 4{1944 
str. 34). '" , 

• G. Petronio, Pirandello navelliere e la crisi del realisma, 
Lucca 1950, str. 13. 
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ja.5 U delu jednog od komunističkih kritičara, Carla Sa
linarija (ali njegov slučaj je tipičan), poetika je identifi
kovana s piščevom ideologijom. Kritičareva delatnost 
usredsređivala se na poetiku, s ciljem da pokaže kako 
su istorijski uslovi stvorili poetiku a ova opet datu pe
smu. Da bi se kritikovala poetika jednog pisca, bilo je 
dovoljno ukazati na njenu klasnu osnovu i uporediti je 
s naprednijom ideologijom ukorenjenom u svesti istorij
ski povlašćene klase toga vremena. Pesnikova ideologija 
može paradoksalno da zaostaje za svojim vremenom i 
ipak bude napredna, činjenica koju je Salinari objašnja
vao pozivajući se na protivrečan pogled na svet sadržan 
u jednoj složenoj poetici. Kritika pisana u skladu s ovim 
metodom nikako nije uspevala da se odvoji od ideološ
kog sadržaja, u smislu ideja u književnom delu, a sam 
književni tekst se javljao u poslednjem koraku genetsko
-ideološkog objašnjenja. U pogledu estetičkog nivoa dela 
postojale su dve mogućnosti. Bilo odvojiti njegove du
hovne vrednosti od istorijskih, razdvojiti "poeziju" u 
Croceovom smislu od "nepoezije" ("strukture", ideološ
kog sadržaja). Bilo poistovetiti estetičke s ideološkim 
vrednostima, smatrati najboljom poezijom onu koja nosi 
najbolji, najprogresivniji sadržaj.6 

Osnovno obeležje ove kritičke struje upravo je i bilo 
njeno progresističko shvatanje realizma. Za njene pri
padnike istorija je predstavljala proces čiji protagonisti 
postepeno stiču svest o sopstvenom delanju. Otuda svaki 
kritičarev zahvat u istoriju otkriva jedan trenutak njenog 
progresa. Rea!1izam, rpi!sao je Salinari, "poima pravac ti 

kojem se stvari kreću"7. Ovo shvatanje realizma dopunja
valo se s progresizmom Togliattijevog marksizma: s ide
jom providencijalnog istorijskog razvoja i gledištem da 
socijalizam može izrasti unutar kapitalizma. Ono je bilo 
i jedna od glavnih prepreka Lukacsevom uticaju na knji-

5 O pojmu "razlike" .kod Crocea, vid. Merle !3::,,?wn! Neo
-Idealist Aesthetics, DetrOIt 1966, str. 46. O "poetlcI, VId .. W. 
Binni, La poetica del decadentismo, Firenze 1936, str. 15. l N. 
Sapegno, "Marxismo, cultura, poesia", Rinaseita, II, 7-8/1945, 
str. 183. 

fi Za prvu od ovih dveju mogućnosti, vidi zaključak Sali~ 
narijevog ogleda o Pascoliju: "čini mi se da su ovo naj auten
tičniji trenuci Pascolijeve poezije, oni u kojima je pesnik spoz
nao za sve nas, i za uvek, nešto što pripada našoj svesti mo
dernih ljudi" (Miti e coscienza del decadentismo italiano, Mi
lano 1960, str. 183). Za drugu, vidi Petronijevu studiju o Pari
niju, prema kojoj se zrela dela ovog pesnika kolebaju između 
progresivnog realizma i nazadnog arkadizrna i u čijem se za
ključku tvrdi da su progresivne ideje "najviša Parinijeva muza" 
(Parini e l'illuminismo lombardo, Bari 1972, str. 117). 

7 C. Salinari, La questione del realismo, Firenze 1960, str. 39. 
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ževnu kritiku u I taliji pedesetih godina. Valentino Gerra
tana, na primer, koji je prihvatio Lukacsevu kritiku 
fOI1ffiali~~~ u umetnos~!, zamerao mu je što nije shvatio 
natura1rstwke tendenCIje kao deo borbe za novi reali
:.::an:1.8 Na sličan način, provokativne formule u Gramsci
JevIm beleškama o književnosti - borba za novu kul
turu i za književnost koja bi imala narodni karakter _ 
~ile .su prilagođene potrebama kulturne politike IKP, ori
Je:r:~Isa!1e .:r:a stva~·anje org.anskih pisaca-intelektualaca, 
kOJI bl bIh tvorCI progresIvne nacionalne književnosti 
(neorealizma) s ispravnom "ideološkom osom".9 

Za ovu kritičku teoriju, dakle, estetika i tekst nisu 
~e yiš~ nal~~li. u ~redištu p~nje, tako da su se pesnički 
JezIk l pesmckI stIl smatrah nekom vrstom ukrasa, stra
nog njenim istorijskim i ideološkim preolmpacijama. U 
dva članka objavljena u Societa 1958. i 1959. godine 
Petr~nio j~v nap,:o .sti~is~ičku kritiku optužujući je da po~ 
klanja SUVlse paznJe JeZIku tekstova na račun njihovoo- is
tor.ijskog sadržaja. 1O On se poslužio Gramscijevom p~ro
lom ,iPovratku De Sanctisu" da bi opravdao devetnaesto
ve~?v:r:i tip prika:z:ivanja književnog dela situiranjem u is
tOriJskI kontekst l odbacio elitističku specijalizaciju kriti
ke. Della Volpeov ra;skid s tom estetičkom tradicijom 
može se vrlo dobro osvetliti ako ga sagledamo u ovom 
sklopu, u kontekstu ove diskusije o stilističkoj kritici. 
Petronijevim člancima bio se suprotstavio Gianfranco 
Contin.i, ~~dan n~I?arksistički kritičar, tvrdeći da ozbiljna 
marksl:sticka kntika ne može da mimoiđe analizu jezič
kih činjenica, analizu "čija je otvoreno anti demokratska 
pri~oda ~ stvari izraz maksimalne privrženosti krajnjoj 
slozenosti stvarnog, kaošto je to slučaj i s postupcima 
takozvanih prirodnih nauka"lI. Della Volpe se umešao u 
ovu debatu, stavljajući se, s izvesnim ogradama, na stra-

, Vid. Gerratana, "Lukacs e i problemi del realismo" So-
cieta, IX, 1953, str. 546-563. ' 

• 9 Ova formula j~. Salinarijeva, vid. La questione del rea-
lzsmo, str. 37. Za krItIku ove struje u književnoj kritici vid. 
A. A.so~ I3-osa, Scrittori . e popolo, Roma 1965, od koga' sam 
pOZajmIO IZraz "genetskO-Ideološki". 
• . . la Petronijevi č~an~i objav~jeni SU u Societa, XIV, 4/1958, 
l .~V, 1/1959; Upor. l. njegovo pl~mo u, XIV, 6/1958. Njegovo gle
dIste podseca na pngovore kOJe su Trocki i Buharin uputili 
ruskim formalistima. Vid. L. Trotsky, "The Formalist School 
of Poetry ,;llld lv!.a~ism", D. Craig (ed.), Marxists on Litera
ture, Pengum 197,. l N. Bukharin, "Poetics as the Technolocry 
of Poetic Craftsmanship", II Soviet Writers' Congress 1934 LJ'n-
don 1977. ' 

II G. Con tini, pismo u Societa, XIV, 6f1958, str. 1226-1229. 
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nu Continija protiv Petronija.12 Nasuprot Petronijevom 
povratku De Sanctisu i vezivanju za uopšten sadržaj koji 
je on podrazumevao, Della Volpe je tvrdio da je zadatak 
marksističkog kritičara da ukaže na istorijski specifičnu 
prirodu pesničkog jezika, da proučava tekstove umesto 
da razmišlja o njima u grubim parafrazama. Po svo
jim osnovnim crtama, njegovo gledište je vodilo potpu
nom preokretanju procesa književne analize kako su ga 
zamišljali progres is tički kritičari. Umesto da se krene 
od ideologije i preko poetike dođe do pesme, dodajući 
na kraju analize estetičku, formalnu ravan teksta, Della 
Volpe je predlagao da se pođe od jezika teksta, od forme 
i pesničkih slika koje tradicionalno predstavljaju mesto 
estetskog u poeziji, a da se zatim pređe na opšte isto
rijske pojmove. 

Della Volpeov metod 

Estetički metod Kritike ukusa predstavIlja varijantu 
metoda logicke analize, ikoji je izložen u Logici kao 
pozitivnoj nauci (1950). U Itoj knjizi, Della Volpe je tvrdio 
da vodi teorijsku bitku na dva fronta. on se suprotstav
ljao kako idealističkoj nauci čistih pojmova, koja je po
ricala materiju podvodeći je pod svoje kategorije, tako 
i empirističkom odbacivanju epistemologije, naučnog or
ganizovanja i razumevanja stvarnog. U logici se njegov 
metod sastojao u povezivanju opšteg pojma i pojedi
načne datosti, razuma i materije. Deo ovog metoda je 
ključni pojam određene apstrakcije. 

U Ključu istorijske dijalektike (1964) Della Volpe 
objašnjava kako funkcioniše određena apstrakcija u 
Marxovom razmatranju proizvodnog rada. Za razliku od 
klasičnih političkih ekonomista, koji su uzimali da je 
proizvodni rad istorijski nepromenljiv, Marx apstrakciju 

proizvodni rad" dovodi u venu s određenim načinima 
proizvodnje. Tako, on pokazuje da je stvaranje viška 
vrednosti specifično za kapitalistički način proizvodnje. 
Pozivajući se na ovo, Della Volpe govori o "metodološ
koj potrebi da se svaka teorija (u -ovom slučaju, eko
nomska teorija) zasnuje kroz istorijsko-dijalektičku ana
lizu ... i izrazi određenim apstrakcijama. Te apstrakcije 
su određene u onoj meri u kojoj su istorijske, ,naučne' 

12 G. Della Volpe, "Critica stilistica e critica sociologica", 
Societa, XV, 1/1959, str. 183-186. elanak je preštampan II 
Della Volpeovim Opere (6 tomova), koje je pr1redio Ignazio Am
brogio, Roma '1971-1972, tom 6, str. 485-488. 
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a ne metafizičke ... kao uopštene Hi neodređene apstrak
cije Johna Stuarta Milla i drugih."13 

Metod koji predlaže Della Volpe ima oblik kruga 
konkretno--apstraktno--konkretno i dobro je ilustrovan 
njegovim prilogom debati o marksističkom metodu vo
đenoj u Rinascita 1962. godine. Della Volpe tu uzima kao 
primer "današnji politički problem od prevashodne važ
nosti: problem mogućih odnosa između demokratije i so
cijalizma u Italiji, u Evropi, u razvijenim kapitalističkim 
zemljama"14. Demokratija se, tvrdi on, ne pojavljuje 
u građanskom društvu tek s diktaturom proletarijata: 
ona postoji od trenutka kada se prava rada sukobe 
s pravima svojine. Međutim, građansko društvo je učini
lo da Rousseauov princip lične zasluge postane povla
stica jedne klase. Ovde Della Volpe izdvaja iz istorijske 
sadašnjice jedan konkretan slučaj prava rada i povezuje 
ga s drugim slučajevima u obliku određene apstrakcije. 
On zatim na normativan način primenjuje tu apstrakciju 
na sadašnjicu, otkrivajući gde danas postoje mogućnosti 
promene. Ideja određene apstrakcije je, dakle, prisno 
povezana s Della Volpeovom nehegelovskom dijalekti
kom, koja hipostaziranje čistih pojmova zamenjuje kru
gom diferencije, posebnog (materije) i opšteg (razuma) 
i koju je on nazvao "tautoheterologijom", identičnošću
-u-razlici. Taj krug je zatim preslikan na estetički metod 
Kritike ukusa. 

Pomoću ovog metoda u estetici se kritikuju s jedne 
strane idealistička hipostaziranja umetnosti kao čiste su
štine, čiste opštosti (na primer, Hegel, Friedrich Schlegel, 
Croce), a s druge pozitivističke zablude o posebnosti 
umetničkog (na primer, Taine). Tako, zadatak istorijsko
-materijalističke estetike postaje da objasni kako se u 
umetnosti povezuju materija i razum. Najjasniji primer 
ovog metoda u Kritici ukusa predstavlja razmatranje 
"poezije" (jezičkih umetnosti), kojem je posvećen najveći 
deo knjige. U osnovi Della Volpeovog razmatranja nalaze 
se dve premise. Prvo, jezik je uvek nužno društven i ma
terijalan, drukčije rečeno on kao skup društvenih kon
vencija za komuni:kaciju stvara mišljenje ali nije identi
čan s njim. On je materijalno sredstvo za postizanje od
ređenog cilja: mišljenja. Drugo, pesnički jezik se razli
kuje od ostalih upot'reba jezika - praktične ili svako
dnevne i naučne (jezik filozofije i prirodnih i društve
nih nauka) - po tome što poseduje bogatstvo značenja 
bez redundantnosti, to jest višeznačnost (mnogostruko 
značenje). Prva premisa jamči da višeznačnost nema u 

lJ Della Volpe, Opere, tom 6, str. 309. 
14 Isto, tom 6, str. 277. 
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sebi mceg iracionalnog ili neizrecivog. No, upravo ona 
daje poeziji njenu posebnu prirodu. Zadatak estetičara 
je da otkrije proces kojim se u poeziji iz prostih stva
raju višestruka značenja. On će moći to da učini ako raz
loži njenu višeznačnost na jednoznačan jezik, ako "pre
vede" jezik poezije na isti polaz;ni jezik koji leži u osnovi 
istoriografije i sociologije. Prema tome, njegova će para
fraza ukazivati na istorijsku prirodu jezika kojim je 
napisana pesma i omogućiće nam da dođemo do znanja 
o njemu. U isti mah i putem istih sredstava ona će uhva
titi ono što je specifično za pesnički jezik. Akt "prevo
đenja", "dijalektička parafraza", otkriće i očuvaće razli
ku između sopstvenog jezika i jezika pesme, obezbeđu
jući na taj način ono što Della Volpe naziva momentom 
ukusa. Metodološki rečeno, ovaj tip parafraze sačuvaće 
poseban semantički kvalitet poezije (njenu materiju) ne 
zanemarujući njenu istorijsku osnovu (što je bila pogreš
ka platonističke, larpurlartističke tradicije) i moći će da 
spozna pesmu istorijski (razum) ne zanemarujući njene 
poetske kvalitete (što je bila pogreška sociološke, sadr
žaju okrenute tradicije marksističke kritike). 

I na ovoj ravni sasvim uopštene argumentacije po
stavljaju se dva problema. Prvi, koji je uočio Giuseppe 
Prestipino, tiče se statusa termina "saznanje" i "ukus" 
u Della Volpeovoj estetici.ls Da li je jezička razlika izme
đu pesničkog i naučnog jezika istovremeno i epistemo
loška razlika, ili je to samo tehnička razlika unutar iste 
vrste saznanja? Della Volpe je ovde nejasan. S jedne 
strane, on kaže da je višeznačnost tehnički kvalit~t jezi
ka, koji je bitan samo u poeziji. S druge strane, njegovo 
insistiranje da se pesme ne mogu jednostavno grubo 
parafrazirati kao da govori da je ovaj tehnički. obli~ 
pesničkog jezika na neki način povezan s posebmm tI
pom saznanja. Drugi problem se tiče statusa parafraze. 
S jedne strane, izgleda da je parafraza okosnica čitavog 
sistema, jer obezbeđuje stalni dodir između tumačenja 
teksta i njegovog istorijskog opisa, istovremeno ih držeći 
tauto-heterološki" razdvojenim. S druge strane, tuma

Čenja književnih tekstova u Kritici ukusa ne služe se 
onim tipom parafraze o kojem govori Della Volpe; druk
čije rečeno, izgleda da njih ne treba uzeti kao model. 
Oni samo imaju za cilj da osvetle istorijsko podneblje u 
kojem nastaje pesma opisujući njene ključne pojmove 
(grčka tragedija) ili poseban način korišćenja metafo-

15 G. Prestipino, La controversia estetica nel marxismo, Pa
lermo 1974, str. 116-123. Vid. i Fraserovo razmatranje ovog 
pitanja u John Fraser, An Introduction to the Thought of G(ll
vano Della Volpe, London 1977, str. 248. i dalje. 
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rom (Dante) ili, još jednostavnije, da ilustruju teorijsku 
postavku o nužno racionalnoj i materijalnoj prirodi pe
sničkog jezika. Osim toga, parafraza je primenijiva samo 
na verbalne umetnosti. U poslednjem poglavlju Kritike 
ukusa, gde govori o likovnim umetnostima, plesu, muzici 
i filmu, Della Volpe kaže da se jezici ovih umetnosti ne 
mogu u pravom smislu prevesti na verbalni jezik zato 
što mogu biti mišljeni direktno. 

Kritika ukusa je, dakle, problematičnije delo nego 
što se u prvi mah čini. Della Volpe se zalaže za dijalek
tički estetički metod, ali ga stvarno ne ilustruje. On iz
nosi teze o kritici koje kao da se ne mogu preneti s knji
ževne na umetničku ili muzičku kritiku. I najzad, on ne 
rešava na dosledan način pitanje razlike između umet
nosti i nauke. 

Della Volpe i strukturalizam 

Moći ćemo da naznačimo ikako bi se dala rešiti ova 
pitanja tek pošto budemo detaljnije govorili o metodu 
Kritike ukusa. Jedan od glavnih oslonaca Della Volpeo
ovog metoda, Saussureova lingvistika, istovremeno pred
stavlja osnovu strukturalističke književne teorije. Sam 
Della Volpe, međutim, nikako se ne može smatrati struk
turalistom. Štaviše, on je pasle 1960. godine nekoliko 
puta polemisao sa strukturalizmom. Šta razlikuje Della 
Volpeov metod od strukturalističkog i koji su njegovi 
prigovori strukturalizmu? 

Pre svega, za ruske formaliste i češke i francuske 
strukturaliste osobenost pesničkog jezika leži u većem 
isticanju označitelja, Saussureovih signifiants. U praktič
nom jeziku, Ikako govornom (svakodnevni jezik) tako i 
pisanom (naučni i vanknjiževni jezik), označitelj je pra
zan prenosilac: ono što je važno je drugi deo znaka, 
označeno (signifie). U pesničkom jeziku, međutim, istak
nut je čitav znak, bilo da označitelj preteže nad označe
nim (niska komunikathrnost pesničkog jezika prema ra
nom Jakobsonu) bilo da oba dela znaka dobijaju jednaku 
težinu.!6 U poetici ruskih formalista (Jakobsona, Brika, 
Tinjanova, itd.) pesnički označitelj bio je identifikovan 
s jezičkim: s celinom fonetskih, ritmičkih i intonacio
nih elemenata u nekom primeru pesničkog jezikaP U 

16 Ove dve mogućnosti nisu nespojive jedna s drugom ~ 
formalističkoj teoriji. Vid. Jakobs~mov ogled /,~a nouve~le poe
sie russe" u R. Jakobson, QuestIOns de poetIque, Pans 1973, 
str. 14. i 15. 

17 Vid. oglede sakupljene u T. Todorov (ed.), Theorie de la 
literature, Paris 1965. i L. Matejka i K. Pomorska (eds.), Rea
dillgs in Rllssian Poetics, Cambridge (Mass.) 1971. 
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francuskom strukturalizmu, pod uticajem Hjelmslevije
vog modela povezanih sistema, pesnički označitelj bio je 
shvaćen drukčije, kao celina svih jezičkih elemenata 
(čitavih znakova) koji zajednički funkcionišu kao pre
nosioci jednog značenja drugog 'reda, književnog zna
čenja. Drukčije rečeno, rezultat {znak) označavajućeg 
procesa na prvom (jezičkom) nivou postaje element 
(označitelj) jednog procesa na drugom (književnom) 
nivou.ls 

Ako uporedimo ovaj sistem s Della Volpeovim, od
mah ćemo zapaziti jednu razliku. Osobenost pesničkog 
jezika za Della Volpea ne leži u većoj aktualizaciji ozna
čitelja nego u većoj semantičkoj koncentraciji, višeznač
nosti. Time što po definiciji sadrži više od jednog ozna
čenog, metafora ili doslovno-višeznačan pojam (na pri
mer, zalazak meseca upoređen sa smrću) saopštava više 
od jedinice čisto referencijalnog jezika. Ovo shvatanje 
pesničkog jezika u stvari je bliže Richardsovom i Emp
sonovom nego formalizmu ili strukturalizmu.19 

Zatim, u formalizmu i strukturalizmu postoji neko
liko pravaca istraživanja koji izlaze iz okvira jednog 
teksta, sagledavajući veze između tekstova u istom kor
pusu (Prop), između teksta, književnog ,niza' tekstova 
i vanknjiževnog ,niza' (Tinjanov), između teksta ~ insti~
cije ,književnosti' (Barthes) i između teksta l drugIh 
označavajućih sistema (Kristeva). Ove analize ne zanema
ruju sistematsku prirodu pojedinačnog književnog tek
sta, ali smatraju da se ona nalazi u nužnom ukrštanju 
s drugim sistemima.20 

U Della Volpeovim teorijama, međutim, opšta struk
tura književnog teksta razlikuje se od strukture naučnog 
teksta upravo po svom "organskom" kvalitetu, po svojoj 
zatvorenosti. Dok se jedan istoriografski ili filozofski 

"Vid. Roland Barthes, Elements of Semiology, London 
1967, str. 89-94. 

19 Kao i Della Volpe, Empson odbacuje ideje o zvukovnom 
simbolizmu i, mada u nekim slučajevima dovodi u vezu. jezičku 
dvosmislenost s piščevom nesigurnošću, on je u OsnOVl shyat~ 
kao produktivnu razliku u značenju, sličnu Della V<?lp,?ovoJ VI
šeznačnosti (vid. W. Empson, Seven Types of Ambtgurty, Lon
don 1963, 3. izdanje). Za Richardsa, upor. "Nauku i poeziju" 
(1926): "Po svojoj upotrebi reči, najveći deo poezije nalazi se 
na suprotnom polu od nauke. Javljaju se i sasvim odrec1ene 
misli ali ne zato što su reči tako odabrane da isključuju sve 
mogt.ićnosti osim .iedne" (L A. Richards, Poetries and Sciences, 
London 1970, str. 32). 

20 Vid. V. Propp, Morphology of the Folktale, University 
of Texas, 1968; Y. Tynyanov, ,,Literary Evolution", Matejka i 
Pomorska (eds.), nav ed. dela; R. Barthes, Le Degre zero de tecri
ture, Paris 1953; J. Kristeva, Semeiotike, Paris 1969. 
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tekst, da bi ostvario uspešnu komunikaciju, mora oslanja
ti na termine koji su mu zajednički s drugim tekstovi
ma, na određen semantički niz, u slučaju književnog 
teksta ova međuzavisnost ili ne postoji ili je, tamo gde 
postoji od neznatne važnosti. Upravo je organski kvali
tet po~tskog konteksta ono 'što, za D~lla Yolpea, ob~z
beđuje funkcionalnu višeznačnost njegOVIh sastavllIh 
književnih elemenata. Kada uopšte. ne.vbi bi!o. "org.~ske 
kontekstualnosti", metafore i drugI VlseznaCll1 oblICI ne 
bi mogli da poseduju i ispoljavaju mnogo~trukost zna
čenja. Kao što ćemo videti, ova druga razlIka u odnosu 
na strukturalizam ima važnije posledice po Della Volpeov 
sistem od prve: jer, shvatajući semantičku autonomnost 
teksta kao njegovu nezavisnost od dru~ih. tek~~ova, D~l1a 
Volpe je sklon da izdvoji sV,:;ki tekst ~z Ist?nj~ko.g ll1za 
kojem ovaj ,stvarno prip~da, ~~~ dc:vod1 u :pItanje 1spr~:
no istorijsko razumevanje knJlzevmh dela l stvara SUVlse 
uprošćenu sliku o kritici. 

Della Volpeovo neslaganje sa struktura~iz~om po-ye
zano je s njegovim prigovorom struktu~ahstlII:-~ da lin 
nedostaje filozofija. U Kritici savremene Ideologl!e (l~~7), 
u kojoj doduše ukazuje i n~. pozit~vne. aS'p~kte IstrazIVa
nja ruskih formalista (narocIto Bnka 1 ~mj~nova), J?~l1a 
V01pe zamera formalistima što su prev:d~~l semanl:~ke 
istinosne vrednosti suviše se usredsređujucI na p.esmcku 
tehniku. Slično ovome, on tvrdi da se francuskI str~
turalizam odlikuje eskapističkim intereso~anjeI!l za.obl!
ke komunikacije koje je zamenilo p:-ou,c,:vanJe nJeno~ 
realnog ljudsko~ sadrž~ja. Ba:-the~ov l .l:evI-Str~u2~sov 7S1' 
stem su plod laznog h1postaz1ranp, r~If1kovanJa. ~a..;u. 
me se, ovakve ili slične kritike n,: :acun stn;kturah~m,: 
postale su dobro poznate na leVlCI tokon: .. ;ezdesetl~ 1 

sedamdesetih godina, i to ne samo u ItahJI. Međut~, 
ovde je zanimljivo da D.e~la. ~o.lpe s_ada go~ovo p~mav~p 
Petronijeve primedbe stIlIstICI IZ 1?J8. godme, pnmedoe 
s kojima smo videli da se tada mje slagao. No, ako se 

" Della Volpe, "Il caso Levi-Strauss ovvero la grande v~. 
canza che continua" (1965), Opere, tom 6, str. 411-412; "Marxl: 
smo contra strutturalismo" (!9,~5), Oper~, ton; 6, str .. ~?6:-4~9: 
Linguistica e critica letterana (1966),:l. DOCl~tak KrutCl 1I .. /,

~a' -Settlinrr Accounts with the Russian Formahsts" (1966), N~w 
Li;t/' Reviet{:, 113~114/1979, str. 133-145; "I conti con la poetlca 
,strutturale' ", Opere, tom 6, str. 398-407. . .., . 

:!1 Za marksističku kritiku strukturalIzma u ItalIJI, ':ld., re
cimo, M. Cacciari i F. Dal Co, "Levi-Strauss; stru~tt:rahs~~ e 
ideologia", Angelus Novus, 9 i 10{1966; R .. Lupenm, "CntIca 
marxišta e critica strutturale" (1966) u M.arxlSmo eletteratura, 
Bari 1971. Za anglosaksonske varijante. v~d. F. Jameson, T~:~ 
Prison-House of Language, Princeton 1972. l J. F,?ket~, .T.he Crt
tica l Twilight, London 1977. (o američkoj NOVOJ kntIcI). 
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slo~iI?? da Kritika .. ukusa nije predstavljala konačnu, 
defmItIvnu formulacIJu Della Volpeove estetike već samo 
etapu jedne estetiJke in fieri, iprukse može otkriti jedrna 
misao vodilja: naglašavanje važnosti semantike. 

Ovo naglašavanje i odbacivanje reifikovanih sistema 
strukturalist a pakazuju da je Della VoIpe potcenio vred
nost Saussureovih argumenata o relacionoj prirodi jezi
ka.Pored toga što je ·smatrao da je znak proizvoljan, 
Saussure je verovao da jezik sačinjavaju razlike: ove dve 
ideje povezane su jedna s drugom u njegovoj lingvistici. 
Ako nema prirodne korespondencije između zvuka i zna·· 
čenja, komunikativnu funkciju pojedinačnih reči ne mo
gu obezbeđivati njihova intrinsična svojstva. Ta funkci
ja, naprotiv, mora biti vezana za njihovu sposobnost da 
se razlikuju od drugih reči, za fonološke, gramatičke i 
semantičke razlike koje ih suprotstavljaju jedne drugi
ma. Tako, jezička funkcija reči zavisi od njihovog polo
žaja u jezičkom sistemu kojem pripadaju. Della Volpe 
uviđa važnost obeju Saussureovih ideja, ali daleko više 
govori o proizvoljnoj prirodi znaka nego o relacioil0 i 
prirodi jezika. " 

Postojao je još jedan razlog za ovu tendenciju da se 
Saussure shvati na jednostran način: reč je o posebnom 
empirizmu kojim se odlikuje Della Volpeov pristup este
tičkim problemima. Ovaj empirizam vodi poreklo iz Della 
Volpeovih Osnova jedne filozofije izraza (1936), dela koje 
je postavilo temelje za njegova dalja istraživanja u este· 
tici. Problem o kojem se raspravlja u t.ojknjizi ostaQ 
je jedan od ključu·ih problema i u Kritici ukusa: kojim 
se kriterijem J®jižeV1Ili govor može razlilkovati od van· 
književnog? Della Volpe nalazi da razliku među njima 
čini jedinstvenost pe'sničke slilke nasuprot ravnodušnosti 
prema kontekstu nepesniokog i:skaza.23 Mada se i u ovoj 
fazi bori da sačuva svoiu samostalnost tl odnosu na 
Crocea i Gentilea, Della Volpeov pristup ovom problemu 
uslovljen je njihovim. "Romantičarska" estetika, kako 
je naziva Della Volpe, bila je usredsredila svoju argumen
taciju na pesničku sliku i jednu afektivnu teoriju slike 
primenjivala je na čitavu književnost. Ovaj potez se 
opravdavao time što <su "romantičarski" estetičari pri
menjivali termin "poezija" na sve jezičke umetnosti obu
hvaćene književnošću i, u Croeeovom slučaju, time što se 
poricala svaka stvarna razlika među žanrovima. Della 
Volpeov cilj 1936. godine je da pobije teoriju intuitivne 
neposrednosti slike, prema koioj je ova proglašena svoj
stvom čitave poezije (književnosti). Ali, i on prihvata 

23 Della Volpe, Opere, tom 3, str. 20-33. 
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princip da ono što odlikuje deo odlikuje i celinu. Prema 
tome, on smatra dovoljnim da preokrene iracionalističku 
karakterizaciju slike, da je postavi na njene racionali
stičke noge, da bi dobio racionalističku karakterizaciju 
čitave književnosti. Struktura njegove argumentacije 
1960. godine potpuno je istovetna.24 

Neposredna posledica ovog empirizma i jednostra
nog shvatanja Saussurea je da Della Volpe stalno pre
cer'i'juje višeznačnost i potcenjuje veze između književnog 
i vanknjiževnog jezika koje su svojstvene samoj književ~ 
nosti. svi problemi koje on postavlja mogu. ~e sagled~t~ 
u drukčijem svetlu kada priznamo da pOeZIja n~ zaVISI 
samo od višeznačnosti i organske kontekstualnostl. Prvo, 
osim višeznačnosti, poeziju čine i ritmička i glasovna 
svojstva, prosti (jednoznačni) iskazi, nan:ti'?1e stru~vt:u~e, 
i tako dalje. Svi ovi elementi mogu stajatI u razhc~tl~l 
odnosima s višeznačnošću. Oni mogu da predstavljajU 
pozadinu na kojoj se aktualizuje višeznačnost. Tako je 
magla koja se, na prvim stra?,icam~ Di~ke~s?v.e Sumor.~e 
kuće nadvija nad Temzom VIse:zmacna Jer JOJ je fuJnkClP 
da i~tovremeno opiše mesto i definiše raspol?ženje. ?na 
je deo topografije radnje i u isti mah, kao ~Imbol, ljud
ske situacije u zapletu romana. Istrgnute IZ svog k~m
teksta ove stranice bi izgubile višeznačnost. Međutlm, 
čamci' na koje se magla spušta nisu višeznačni, :mad~ 
doprinose razvoju pripovedanja u odlomku o maglI. Om 
bi se slobodno moali zameniti i nekim drugim elemen
tom (recimo, šlepO\~ma) a da to nimalo ne utiče. nav.zna~ 
čenje ovog odlomka. U književnom tekstu post,oJe Clta:'I 
delovi koji ne zavise str:ogo Ot~. konteksta v~c se daJU 
zamenjivati drugim delOVIma, re~Ima, p}·edmetlma. U. dr:-1-

gim slučajevima, knjiž~,:rni j~zIk n:<?z~ da ak!uah~uJ~ 
jednoznačno nasuprot vlseznacl!0m Ih )ednoznacno l ~l
šeznačno mogu biti ravnopravnI.. U neklII:a o~ ~la~eovlh 
Pesama nevinosti, jednostavan, Jednoznacan JeZIk Je ak
tualizovan nasuprot semantičkom bogatstvu određe?e 
osamnaestovekovne retorike (implicitno) i nasuprot IZ

vesnim bogatim metaforama (u samim pesmama). 
Drugo: iako poetski kontekst nesumnjivo ima .v~u 

semantičku autonomnost od nepoetskog (takozvam 1 e-

" Međutim, njena sadržina je različita: OS!l0·vne tačke. u 
kojima se razilaze estetika iz 193? i estetlka. IZ 1960. gO~I.r:e 
su (a) shvatanja poezije (1936. godme) kao aktIvno~.t ~~ha. CIJU 
sadržinu, ipak, čine ideje a ne neodre~~ne aSOClj~Clje l (b) 
ideja o neprevodljivosti poezije kao pOeZIje (za razlIku od po
ezije shvaćene kao dokument). :~\Jasuprot ~vom~, I?ella. v Volp~ 
1960. tvrdi da je sva dobra pOeZIja prevodIJIva, ]er.)e vlse~n.ac
nost od centnilne važnosti a onu je uvek prevodIJIva (Kntika 
llkllsa, II poglavlje, odeljak 16). 
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sll1ereov efekat), to ne znači da on nije u vezi s nizom 
drugih tekstova. Značenje jedne reči ili stiha u pesmi 
može da zavisi od dJ:1ugih književnih tekstova (kao što je 
slučaj u bilo kojem neopetrarkističkom sonetu), od tra
dicije filozofske terminologije ~Donneova "Ekstaza" i 
renesansni platonizam) ili od istorijskih i ekonomskih 
tekstova (Poundovi Kantosi).Podražavanje i parodija 
imaju funkciju da prisvoje, iskoriste ili podvrgnu kritici 
fragmente drugih kultura, i ne mogu se zamisliti bez 
niza drugih tekstova od kojih su zavisni. Della Volpeo~~ 
estetika odvraća pažnju od ovog značajnog aspekta knJI
ževnog teksta i književne istorije. 

Problem ideologije 

Aristotel lU Poetici razlfkuje poeziju od istorije na 
sledeći način: istorija se bavi događajima koji su se odi· 
grali, poezija događajima koji su se mogli o~igrati (m?,
gućim) ili nemogućim ukoliko je ono "vralsemblable , 
verodostojno.:O Croce je ovako komentarisao to mesto: 
"/Aristotell je krenuo putem otkrivanja čiste fantastič
nosti, potpune zatvorenosti poeZJije u sebe; ali je, nesigu
ran i zbunjen, zastao na pola puta."26 Po Della Volpeovol1-: 
shvatanju, Aristotel nije bio nimalo zbunjer:; b!lo bl 
tačnije reći da je bio blizu same suštine stvarI. Njegova 
pogreška bila je u tome što je smatrao pesničku "istinu" 
samo idealnom: u stvari, poezija, nauka i istorija, kao 
oblici govora, nalaze zajedničku osnovu u istini. One 
samo razvIjaju istinu u različitim tehničkim oblicima. 
Postoji "semantičko-formalno transcendiranje dosloy!lO
-materijalnog ... u višesmisleno ili višeznačno (pe~ll1c~a 
vrednost) ... lal ista dijalektika - kao transcendiranje 
doslovno-materijalnog u jednoznačno - konstituiše nau
ku .. . "2i. Ali, šta se u ovoj argumentaciji događa s laž
nim, s verodostojnim neistinama Aris totelovog nemog
ućeg-vraisenzblable? 

~Della VoIpe odgovara: "čak i takozvani ,slob?dni 
uzleti mašte' Pindara, Petrarce, Ariosta i Cervantesa Ima
ju umetnički karakter (poseduju pesničku vrednost! uko: 
iiko su verodostojni po svojoj istini, a to su u onoJ men 
u kojoj se daju proveriti - makar t.o bilo kOI~!ra~tom 
ili posredno - ljudskim iskustvom: Jednom reCI, ,.Ire~
nost' ili ,idealnost' Pindarove ili Petrarcine košute l An-

25 Aristotel, Poetika, 1451a36-1451b32. . 
" B. Croce, Estetica come scienza dell'espresslOne e lin

guistica generale, Milano!palermo!Napoli 1902, str. 173. 
21 Critica del gusto, str. 167. 
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ostovog hipogrifa (budući da svaki od njih ima tačno od
ređeno i koherentno značenje, s obzirom da ga sačinjava 
neko rationale kao i bilo koje biće realnog sveta ... ) nije 
,irealnost' ili ,fikcija' u apsolutnom smislu već u relativ
nom smislu u kojem su, ponavljamo, pesničke metafore 
i simboli ,irealni' rodovi samo u poređenju s naučnim 
rodovima i s njima povezanom realnošću i istinom, a ne 
i u poređenju s realnošću i istinom uopšte"28. 

Ovaj odgovor je neadekvatan. Ako je kriterij istine 
proverljivost ljudskim iskustvom "makar to bilo kon
trastom ili posredno", onda se bilo koji iskaz, slika ili 
gledište mogu smatrati istinitim, jer bi ih u nekom tre
nutku neko mogao posredno iskusiti. Ovim kao da je 
izgubljena svaka mogućnost razlikovanja između istine 
i mistifikacije. Della Volpeov stav u ovom pitanju u stva
ri je jedan od simptoma činjenice da se u Kritici ukusa 
ne može naći nikakvo zadovoljavajuće razmatranje ideo
logije. Della Volpe toliko želi da pokaže da poezija u 
pogledu istine u načelu ne ustupa naukama da u ravni 
teorije gubi iz vida ideologiju.29 

Međutim, to se ne bi moglo reći za njegova kon
kretna tumačenja poezije i vrednosne sudove. Njegova 
analiza Rimbaudovih "Radnika", na primer, može se 
razložiti na četiri koraka, koji nas od slike vode do ideo
logije. On najpre identifikuje kao karakterističnu ver
balnu tehniku pesme "sintetičke polemičko-aluzivne, a 
time i simboličke formule" kao što su "indigents absur
des" I"besmisleni siromasi"l, "notre jeune misere" I"na
~a mlada beda" I, "l'horrible quantite" I "užasna količi
na"l. Drugo, Della Volpe doslovno parafrazira jedan 
od izraza iz pesme, ,;une chere image" I "draga slika" I, 
kao "samo zamišljena žena", a ova parafraza se zasniva 
na sudu o značenju čitavog teksta. Treće, on daje mark
sistička tumačenje opšteg značenja pesme: Rimbaudovi 
radnici optužuju sudbinu, a ne kapitalizam, da je prouz
rokovao njihovu bedu. Najzad, četvrto, on govori o auto
rovom ideološkom stavu koji, kod Rimbauda kao i kod 
drugih pesnika, "čini ,ton' i ,atmosferu' njegove poezije" 

Isto, str. 162-163. 
~} .Franco Fortini je izneo ovo zapažanje o Della Volpeovoj 

estetIcI 1959. godine: "praktično i na brzinu primenjujući" svo
ju ideju "semantičke koherentnosti", Della Volpe ponavlja greš
ku stilističkih kritičara, koja se sastoji II tome "da se .znaci' 
tun:ače u najjednostavnijoj ravni (leksika. sintaksa, ,figure'), 
s tIm što se istovremeno - da bi se ,proverili' makro-znaci 
(likovi, situacije, ,pogledi na svet', ideološki sukobi) - poziva 
na nešto izvan dela, to jest na ideološki univerzum prema 
kojem ne može postojati nikakva unapred utvrđena neutr31-
nost" CF. Fortini, Verifica dei Poteri, 1965, str. 206-207). 
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i lU stvari predstavlja njenu supstancu.30 U načelu izgleda 
da bi ovaj postupak, dolazeći preko reči do opštih ideja, 
trebalo da obezbedi manje I1sociologističko" tumačenje 
nego postupak koji se zas~iva n;; op~~im parafr~aI?a 
sadržaja. Međutim, nije tesko pnmetItI da postOjI Jaz 
između prva dva i druga d;va 'koraka Della Vol~eovo~ 
postupka. Drugim rečim~, ideologij;; nije. direktno .Id~ntI
fikovana u prvim koraCIma, u sarrnm slIkama kOJe IstO
vremeno pripadaju jednom istorijski specifičnom kul
turnom pravou (simbolizmu) i odraž.avaju l!~čin ~išlje~ 
njakoji nije autorov. Umesto toga, IdeologIJa se Izv~dl 
iz opšte parafraze sadržaja i izjedn~čava ~ ~utorovll:n 
pogledom na svet. Della Volpeov pnstup )?s uv~k Je 
opterećen istoricističkim shvatanjem ideologIJe, svoJstv:~ 
nim progresističkoj kritici koju je on hteo da obesnazl 
svojim metodom. . . .., 

Pokušajmo da skicu'amo pnstup kOJI bl mogao da 
otkloni ovaj nedostatak i istovremeno sačuva Della Vol
peovu ideju o materijalnosti i racionalnosti knjižeyno~ 
jezika. Pnri k~ra~ b~ se sast?jao u .. ton::~ da se .. ~azJasm 
odnos između Istme I semantlke kOJI VazI za knJIzevnost. 
Kako je književnost sačinjena od jezika, trebalo bi da 
bude moguće primeniti na jednu .rečer:icu i~ ~njiževnosti 
istu vrstu semantičke analIze kOJU pnmenJuJemo na re 
čenicu iz praktičnog jezika. Složimo se .sa Saussureo~ 
da značenje treba identifikovati s odnoslIr:~ m~đu re.cI
ma u rečenici i skrivenim odnosima među nJlma l drugIm 
rečima i klasama reči koje se u toj reče~ici.ne javljaj~. 
l složimo se s Tarskim da treba postuhratl korelacIjU 
između rečničnog značenja i istine. p.rovizo:r:l!a semanti~. 
ka analiza rečenice: "Nekoliko s31tI kasn~!e, ~ad~ Je 
Julien napustio sobu gospođe de Renal ... VIse mje Ima;o 
šta da želi" onda bi mogla da glasi: u trenutku kada Je 
jedan čovek po imenu "Julien" napustio. deo kuće u ko
jem je obično boravila jedna ~ena po .Imenu "gospođ,: 
de Renal" ... i tako daJ)eY OVIm smo Istovremeno dah 
uslove pod kojima je t,:- rečen~~a. ~sti.~ita. ~.?ravorazum
ski gledano, međutim, msmo ucmIh msta slIcno. Te stva
ri nisu istinite zato što se nisu odigrale. One ~u Stend?,:-
lova fikcija. Ili, da se poslužimo AristotelOVIm termm~
ma, to nisu stvarni događaji (istorija) nego yerodos~oJ
ne neistine_ Prema Della Volpeovom shvatanJu, ~kolIko 
odgovaraju iskustvu, te stvari su istinite, ~~ko .l!lSyU .deo 
istorije, jer je moguć viši stepen istine, kOJI uklJucuJe u 

JO Critica del gusto, str. 132. . " 
3t Vid. A. Tarski, "The Semantic C;:onceptlOn of Truth, 

L. Linsky (ed.), Semantics and the PhIlosophy of Language, 
Chicago 1952. 
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sc:~e stva;rn.o .. No, ono .što je bitno jeste da je njihova 
slIcnost I.St1f11 fas~da, l da ~u ta .fasada, taj posredni 
?d~os s .ist~mom, Ipak Dll:nkclOnalm. Della Volpeovo re
~enJe pr~Knva ovu fu~kclOna.I;l:U n,:petost između dveju 
~rs.ta lstm~. l. odlomCI praktIcnog l odlomci književnog 
JeZika r.az.lIk.uju se. od. predmeta. n~y koje se odnose, jer 
~e . svakI JeZIk razlIkUje od vanJezlcke stvarnosti. Ali u 
~stI. mah autonomni i neautonomni kontekst književnog 
~ez~ka ~tvara posebnu vrstu dvostrukog odnosa između 
jezI.ka 1 predmeta. Književni jezik traži proveru kako u 
sebI sa~om (u svojoj fi~~ionalnosti, II tom da je njegov 
svet nalIk na svet) tako l Izvan sebe (u svetu koji podra
žava). U slučaju naše ,rečenice iz Stendhala, napetost OVOg 
dvo~truko~ o~nos~ da se bolje sagledati kada rečenici 
yrahmo l!Jen I~pusten srednji deo: "Nekoliko sati kasni
Je, kada J~ JulIen napustio 'Sobu gospođe de Renal, moa
lo se, u stIlu romana, reći da više nije imao šta da želi!' 
U ovom delu rečenice ili imamo varijantu narativno O" 

postupka k?j~m s~. s~ger~ra da ono što čitamo nije ro~ 
mal! nego Istma .Ih je njegova funkcija da suprotstavi 
ovaj A f,o~an dr~gIma, onima koji se 'služe "jezikom ro
mana l od kOJIh se Stendhalov realizam svesno udalja
va.~2 .~ilo ka~o b!lo~ roman ~ora da "situira" svoju isti
nu. I~I. tako S}o C: J.e dovest~ u vezu sa spoljašnjom isti
n?I? III ~ak.~ sto ce. ~e dovestI u vezu s drugim, još fiktiv
llIJIm, fIkCIJama; III u vezu s ne-tekstovima ili u vezu 
s nizom drugih tekstova. 

~~ na; ovaj n.ačin pI:~đemo tekstu, lakše ćemo pro
tumacItI njegov~ IdeologIje nego ako se oslonimo na 
I?~lla Volpeove Iskaze o proverljivosti iskustvom. Dvo
hcnost teksta znači da se u njemu stiču mehanizam sli
čan ideologiji (tekst stvara i . sadrži sopstvenu samodo
v~ljnu. istinu) i .mehanizam za osporavanje ideologija 
nJIhOVIm poređenjem s drugim tekstovima i drugim isti
nama. 

.Marksistička književl1a kritika 

. J.e?i.n i marksistički estetičari o kojima se više govori 
u KrztlCl ukusa su Plehanoy i Lu k;ic s , ali se Della VoIpe 
mn~go ne za~ržava ni na njima. Mada ukazuje s odobra
vanJem na njIhove pokušaje da zasnuju estetiku polazeći 

"~o Možemo odbaciti kao anahronizam treću mogućnost: da 
~e o~!m post!-lp~?m usmerava pažnja na činjenicu da je ono 
sto cItamo _ fIkCIJa. Stendhal je suviše daleko od Diderota i 
S~ernea u Jednom, ~. od l1~JUyeau roman II drugom pravcu ela 
bl se na ovackav nac m kOrIstIO autorskom samosvešću. 
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od konkretnih istorijskih interpretacija, on zlovoljno po
minje rezidualni idealizam li njihovim pristupima i nji
hovom traganju za progresivnim realizmom. On piše o 
Lukacsu: "Što se tiče ,marksističke' estetike, šta reći 
o jednom Lukacsu za koga ,umetnost čini da primamo 
čulnom intuicijom' ono što nauka raščlanjava na ,ap
straktne elemente' i ,pojmovne definicije', . , "33 Della Vol
pe ovde brka Lukacsevo hegelijansko značenje intuicije 
(u kojem ona nije suprotstavljena intelektu) s Croceo
vim, ali to nije najvažnije, Bitno je da mu to onemogu
ćava da ispravno shvati Lukacsev metod u celini. 

Kao i Della Volpeova, Lukacseva estetika postavlja 
u središte pažnje pitanje odnosa između nauke i umet
nosti. Međutim, za Lukacsa formalna razlika između 
književnosti i nauke nije samo tehničke prirode već je i 
simptom različitog načina spoznavanja iste stvarnosti, 
Ako umetnost i nauka odražavaju istu objektivnu stvar
nost, i njihov sadržaj mora biti isti, a to :Gnači da je 
ono što ih razlikuje različita raspodela epistemoloških 
kategorija, opšteg, pojedinačnog i posebnog, Oblast po
sebnog je umetnost.34 Della Volpe zamenjuje Lukacsevu 
trijadičku dijalektiku svojom dijadom (opšte i posebno; 
razum i materija), Tako su umetnost i nauka svedene 
na zajednički epistemološki imenitelj, čije je sredstvo 
doslovno-materijalni jezik, dok se za specifičnost umet
nosti smatra da je tehničke a ne epistemološke prirode, 
Videli smo kakve su posledice ovog stanovišta, Della 
Volpeov metod nije u stanju da ispravno sagleda umet
ničke ideologije zato što je za njega istina svuda pri-
sutna, 

U isti mah, Della Volpeov metod sadrži u sebi klicu 
korektiva Lukacsu, Mada je Lukacsevo hegelijansko shva
tanje neredundantne forme kao forme sadržaja omogu~ 
ćilo kritiku ideologija, ova kritika bila je dogmatska l 

shematska zato što je samo jedna vrsta forme bila pri
hvaćena kao kanonska: forma velikog realističkog roma
na. Della Volpeov jezički zasnovan sistem raskida ovu 
vezu između sadržaja, forme i istine zato što je po njemu 
sav književni jezik podjednako zasnovan na stvarn?D1 
(doslovno-materijalnom) i tako se podjednako nalazI u 
dodiru sa istorijom. Ali, sada smo .u položaju i da vidi
mo zašto je njegova primena ovog sistema bila tako 
redukcionistička. Della Volpe posmatra jezički sistem 
(Saussureov langue) kao materiju koja se na različite 
načine može razviti u misao. No, jezički sistem sam po 

33 Critica del gusto, str, 14, 
" G, Lukacs. Uber die Besonderheit als Kategorie der AS-

tlletik, Neuwied 1967, 5, poglavlje. 
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sebi je, ap~trakcij~. Stvarni jezik se sastoji od iskaza ko 'i. 
s~ oSnIvaJu, n~ slstevm~ i predstavljaju proizvod mišl'~
~Jda, Otukd~ Je.Z1k ,moze 1 da odražava materijalno stvar~o 
l a ga· nvotvon. 
.. , Kritici ukusa ne polazi za rukom da stvarno d 
JI ldeoloO'" "t' U d raz vo-!=;IJU, 1 1:S mu, je nom članku iz 1954 d' 
"Id,~olOgIJ~ l umetnost", Della VoIpe uzima da' .~o, me, 
loglJa ~kvlValent intelekta u poeziji.35 Kako su sv~ p~~:~ 
n~o mtelektualne (tj, racionalne) one su nužno' 'd 
loske S o o t 'v ' l 1 eo-. v V g sanovIsta, sve što kritičar treba da čini 'c 
~\ po:~z~'ya progresivne ideologije (za Della Volpe~ 

a ,? ,n~:cko-dc:kadentnog tipa, kao kod Eliota, tako i 
s?CIJah~~ckog, t:l:pa, kao kod Majakovskog) protiv reak
Cl??arITl : to Je. ~ovoljno da bi se vrednovalo u marksi
stlck?~ dt0:u, Ih, kako Della VoIpe obrazlaže na nešto 
dru:kcIJl na~lll: ne može :biti poezije bez ideja' sve ide' 
~t ten~e~cIOzn~, (sve ispoljavaju "neizbežnu' istorijsf~ 

etermznlsanost ) ;36 prema tome umetnički ideal v o' 

vremena mora biti socijalistički /ealizam,37 nase::> 
'k Posmat'ra:r: iz jednog ugla, ceo teorijfski aparat Kri

~l e ukusq. pnr<Jdno v?,di ovom sigurnom tv:rđenju. Po
Jak ~d~~a:en: apstr.akcIJe predstavlja čisto logički postu
pa .. OJI ,moze podjednako dobro da funkcioniše s ideo
log,9van:a 1 sa stvarno~ću. Della Volpeov proces tumačenja 
knJlz~vnog teks~a.p~lrodno dolazi od autorove ideologije 
~ato sto ~otcenJuJe ldeološk~ sl?žen,ost ugrađenu u jezik 
l struk,~UI u samog teksta, u mstltuclje (jezičke j književ
ne) kopma se autor služi ali koje sam ne stvara. Posma
trana l,Z drugog ugla, tvrdnja o socijalističkom realizmu 
~amo Je ?~data Della Volpeovoj preciznoj metodologiji 
1 ostaje JOJ potpuno tuđa.38 Njegovo tumačenje jednog 

:: De~l~ Volpe, Opere, tom 5, str, 77-78, 
Cntlca del gusto, str. 216, 

37 Isto, str. 181-183. 
, ,]s U Kritici ukusa pozitivni sudovi o Kafki Eliotu itd 
sto!e naporedo s tvrdnja,m;: o so~ijalističkom realizmu, Za ov~ 
~rv<: nema razlo~a ~umnJatI da msu sasvim iskreni, ali na dru
",e )e mogla utIcatI kulturna politika IKP krajem pedesetih 
god~na, Posle, pob~ne ?- Mađarskoj, Togliatti je ublažio sv~' 
stav, o e~spenme?tlsan~u u umetr:-0sti. (Vid, ",Irodalmi U'sai 
l1es~!mTt~anze SUl .. f~ttI d'Unghena" uToglatti, naved. JelO.) 
I~PlO ,iliC,3.t 'f' ~OJI Je ,tad~ bio zadužen za kulturnu politiku 

ln
, PI, ,at!? Je, ToghattIJevu tezu da određeni pravac for

m,: og IstrazIVanja može da bude etapa" u umetnI'čk vOJu k' k' ,," om raz-, '!kZ ?Ju se mora proCI da bi se došlo do viših oblika 
um~tmc -og Izraza, ,On je isto tako priznao da je znatan deo 
sovJets~e ume~n?~tI. bezvre~an i da je bespredmetno vraćati 
se stanm reabs,~Icklm UZOrIma, Ali, slično Togliattiju, i on 'e 
fo~~t d~ Pbo~tOJI potre~a za realizmom, koji je nazvao ,,socda
IS, IC lm, 10 taj .realIzam eksperimentalan ili ne, U r. M. 

Ahcata, ,,Avanguardia e decadentismo" (1959), u Intell~ali e 
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Mallarmeovog soneta pokazuje da je MaHarmeov jezik, 
uprkos izjavama samog pesnika, nužno društven i prema 
tome istorijski određen; na ovaj n~čin,. Delle:: "y?lpe po
stavlja temelje kritičkom tumačenju sunb?!Ist!cke 'p?e: 
zije kao govora o svetu~ pos~e~nog, .~zo~erIcn~g, ah JOS 
uvek dI1uštvenog govora/9 VehkI teorIjskI doprmos Della 
Volpeove knjige leži upravo u nj~nom proni~ljivom r~
vijanju ideje da je umetnost raclOnalr:a a.kt~vn?st k~Ja 
neizbežno govori o svom vremenu zato sto Je JezIk k~Jml 
se služi istorijski određena društvena ustanova. Njeno 
duboko teorijsko ograničenje leži u tome što nije shva
tila umetnost kao izraz nadgradnje koja ima sopstvenu 
istoriju, konvencije, veze među tekstovima i poseban od
nos s ideologijom. 

(David Forgacs, "The Aesthetics of 9a1-
vano Della Volpe", New Left RevIew, 
117/(septembar-01ctobar) 1979, str. 91-
107.) 

Preveo Leon Kojen 

azione polit ica, Roma 1976. O sličnostima i razlikama i~među 
Della Volpeovog stava i linije IKP šezdesetih godina, VId. N. 
Badaloni Il marxismo italiano degli anni sessanta, Roma 1971. 

J? C;itica del gusto, str. 126-:-127. Mallarmeov sonet je "A 
la nue accablante tu ... ". 
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Robert Sayre 

LOWENTHAL, GOLDMANN I 
SOCIOLOGIJA KNJIŽEVNOSTI 

Kroz istoriju sociologije književnosti bilo je prilič
no neslaganja oko definicije same discipline i granica 
njene intelektualne oblasti. Bez obzira na značajne ideo
loške raspre do kojih je ovo dovelo u okviru različitih 
književnih i socioloških teorija, možemo reći da socio
logiji književnosti pripada svako kritičko razmatranje 
ikojim se knjižeWJ.e pojave na bilo koji način povezuju 
s društvenim. No, koje su veze najvažnije ostaje otvore
no. Nemoguće je ovde nabrojati sve moguće varijacije 
koje su predlagali sociolozi književnosti. Umesto toga, 
ja ću analizirati i uporediti shvatanje sociologije knjižc" 
nosti u delima dvaju pionira ove discipline, Lea Lowent
hala i Luciena Goldmanna. Kako je povod za ove naporne· 
ne Lowenthalov osamdeseti rođendan, najpre ću izložiti 
njegov pristup a zatim ću govoriti o Goldmannu na tačka
ma gde se on razilazi s Lowenthalom. Pokazujući kako su 
jedan i drugi prilazili nekima od mnogih pitanja važnih 
za sociologiju književnosti, nadam se da ću uspeti da 
osvet1im u čemu se sastoji njihov specifični doprinos 
ovoj disciplini. 

Lowenthalova razmišljanja o književnosti i društvu 
protežu se na preko pola veka, od njegovih prvih veza 
s Institutom za društvena istraživanja krajem dvadese
tih godina do danas. Od svih pripadnika frankfurtske 
škole, Lowenthal i Benjamin najviše su se bavili knji
ževnošću. Razume se, Adorno i Marcuse ta.kođe su pisali 
o književnim temama, ali su obojica postavljali svoje 
analize u ravan estetike ili kulture. Nasuprot njima, Lo
wenthal i Benjamin posebno su se zanimali za književ-
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nost i njen odnos prema društvu - ili za sociologiju 
književnosti (mada Benjamin nije upotrebljavao ovaj 
izraz). Pošto je napustio Institut za društvena istraži
vanja, Lowenthal je napisao veliki broj radova iz ove 
oblasti i, na Kolumbiji i Berk1iju, redovno držao preda
vanja iz sociologije književnosti. Kao i sve druge članove 
Instituta koji su se od nacizma sklonili u Sjedinjene Dr
žave, i Lowenthala je pripadnost nemačko-jevrejskoj in
telektualnoj kulturi vodila neslaganju s američkom aka
demskom sociologijom; ali američka sociologija možda 
je dublje uticala na njega nego i na jednog drugog pred
stavnika kritičke teorije. 

Znatan broj Lowenthalovih radova, često ispravlje
nih i dopunjenih, sabran je u tri knjige. Prve dve se bave 
"visokom" umetnošću. Umetnost pripovedanja i društvo 
IErzahlkunst und Gesellschaftl, obja:'V1ljena u Nemačkoj 
1971. godine, sadrži oglede o nemačkoj prozi XIX veka, 
napisane između 1928. i 1931, tokom Lowenthalovih ranih 
godina u Fra:nJkfurtu. Književnost i čovekova slika I Li 
terature and the Image of Mani, objavl}ena u Sjedinje
nim Državama 1957. godine, ima poglavlja o nekoliko 
španskih pisaca XVI i XVII veka, o Shakespeareu, klasič
nim francuskim dramatičarima, Goetheu, Ibsenu i Knutu 
Hamsunu. Poreklo ovih radova je dvojako: tri poslednja 
su nove verzije članaka iz tridesetih godina (ogledi o 
Ibsenu i Hamsunu nastali su krajem tridesetih godina 
kada se Lowenthal već nalazio u Sjedinjenim Državama), 
a ostali su bili napisani godinu dana pre objavljivanja 
knJige (1955-1956). Poslednja zbirka radova prvenstve
no se bavi "popularnom" književnošću. Objavljena 1961. 
godine, Književnost, popularna kultura i društvo ILite·· 
rature, Popu lar Culture and Societyl sadrži četiri poglav
lja koja razmatraju popularnu književnost i debatu o 
njoj; ova četiri poglavlja bila su objavljena kao zasebni 
radovi četrdesetih i pedesetih godina. Poslednje, peto 
poglavlje, "Književnost i druš;tvQ" I "Literature and Soci
ety" I, govori o sociQlogiji Jmjiževnosti uopšte. Ovakva op
šta razmatranja povremeno se sreću tokom čitave Lowep.t
halove karijere, od njegovog članka u prvom broju Zeas
chrift fiir Sozialforschung 1932. god~ne do !predgovora za 
Umetnost pripovedanja i društvo, napi:sanog 1971. go
dine. l 

l Nabrojaćemo ih hronološkim redom: "Zur gesellschaft
lichen Lage der Literatur", Zeitschrift fiir Sozialforschung, 1/1932, 
preš tampano u Erzi:ihlkunst und Gesellschaft. Die GeselIschafts
problematik in der deutschen Literatur des 19 Jahrhunderts, 
Berlin/Neuwied 1971; "The Sociology of Literature", W. 
Schramm (ed.), Communications in Modern Society, Urbana 
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Mada je raspravljao o nekim opštim temama služeći 
se uopštavajućim teorijskim iskazima, II celini uzev 
Lowent~al poklanja relativno :r;nalo pažnje teoriji i me
todu. PItanja te vrste razmatraju se samo u nekim ogle
dima, a ni onda ne dobijaju iscrpniju razradu. Kao i dru
gi pripadnici frankfurtske škole, i Lowenthal je izbega
vao Rrowamske formulacije. Za Goldmanna su, naprotiv, 
teonJa l metod od fundamentalne važnosti, i pitanja u 
vezi s njima najtešnje su isprepletena s njegovim poje
dinačnim, empirijskim radovima. Odnos između teorij
skog i empirijskog on zamišlja kao neprestani dijalek
tički va-et-vient. 

Lowenthal nije odobravao ovakav pristup. "Opsed
~utost:' . n:etodom, tvrdio je on 1968. godine, simptom 
Je pozItlvIzma: metod treba samo da bude implicitan u 
konkretnoj analizi. Osim toga, sociologija književnosti 
ne treba da razvija opštu teoriju već da se ograniči na 
pojedinačne pri1oge.2 

Sa svoje strane, Goldmann je priznavao vrednost Lo
wenthalovog dela, ali je istovremeno ukazivao na važna 
ograničenja u njegovom pristupu. U članku o sociologiji 
književnosti koji je napisao za Encyclopaedia Universalis, 
Goldmann izdvaja Lowenthala kao značanjog predstav
nika jednog od triju savremenih pravaca istraživanja 
(drugI pravac predstavlja Escarpit, a treći Lukčks i sam 
Goldmann). Po njegovom mišljenju, Lowenthalovo delo 
se usredsređuje na parcijalne elemente teksta i njihov 
sadržaj pre nego na strukture. Odgovarajući Lowenthalu 
na kolokvij umu u Royaumontu, Goldmann mu je prigo
vorio da njegova sociologija književnosti baca svetlo na 
društvo ali ne i na književnost. 

Lowenthalovo delo neosporno daje za pravo Gold
mannovom prigovoru. Lowenthal prvenstveno želi da 

1948, preštampano u Literature, Popular Culture and Society, 
Englewood Cliffs (N. J.) 1961; "Social Meanings in Literature", 
uvod za Literature and the Image of Man; "Literature and So
ciology", J. Thol-pe (ed.), Relations of Literary Study - Essays 
011 Interdisciplinary Contributions, New York 1967; ,Vorwolt" 
za Erzi:iJzZktmst und Gesellschaft. J 

! Iz neobjavljenih akata Trećeg međunarodnog kolokvij u
ma o sociologiji književnosti, Royaumont 1968, u Centre de la 
Sociologie de la Litterature na Ecole Pratique des Hautes 
Etudes u Parizu. Koliko mi je poznato, postoji samo još jedan 
Lo;venthalov komentar o Goldmannu, u anotiranoj bibliografiji 
kOjom se završava njegov ogled iz 1967. godine, "Književnost 
i sociologija". Mada tu kaže za Goldmannovog Skrivenog boga 
da je "izvrsna studija", Lowenthal istovremeno smatra da 
Goldmann, kao i Sartre, pokušava da poveže egzistencijalizam 
s ortodoksnim marksizmom i veoma se kritički odnosi prema 
,,<:gzistencijalističkim izjavama" u Goldmannovim novijim rado
Vlma. 
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osvetli d.ruštvene a ne književne pojave, i gDvDri o knji
ževnDsti kaD "jednom Dd bitnih izvDra za proučavanje 
odnDsa između čoveka i društva". PO' njemu, analiza 
književnih dela otkriva "Dne centralne probleme kDji su 
zaDkupljali čDveka u različitim vremenima i DmDgućava 
nam da stvDrimD sliku D datDm društvu iz ugla pDjedina
ca kDji ga sačinjavaju... KnjiževnDst nam ne gDvDri 
samO' o tDme kakvO' je bilD nekO' društvo u jednDm dDbu 
već i D tDme šta je pDjedinac D njemu DsećaD."3 Osim 
toga, kakO' tačnO' zapaža GDldmann, LDwenthal čestO' i1?-si
stira na analizi sadržaja i u razmatranju pDpularne l u 
razmatranju elitne književnDsti. Međutim, on ne prihvata 
strogO' kvantitativni oblik analize sadržaja (za kDji se, 
recimO', zalaže Bernard BereisDn) i umestO' tDga se izjaš
njava za "kritičkO', kvalitativnO' i vrednDsnD orijentisanD 
istraživanje".4 Ovde vidimO' i uticaj američkih sDciDIDŠ
kih metDda i trajnu privrženost kritičkom stanDvištu 
usvDjenDm pre emigracije u Sjedinjene Države. 

PDvlašćenD mestO' u tumačenju književnDsti Lowen
thai pripisuje i psihDIDgiji, sDcijalnDj psihDIDgiji i PSihD
analizi. JDš 1932. godine, Dn je ukazivaO' na to da Freu
dDva psihDanaliza ima važnih implikacija pO' društveno
-istDrijski pristup književnDsti.5 Preciznije rečenO', Dn je 
samtraD da se ne mDže adekvatnO' Dbjasniti odnDS između 
književnDsti i društva akO' se ne uzme ~ obzi~ ;međuravan 
individualne i kDlektivne psihe. TakO' psihDlogIJa predstav
lja ključnu "pDmDćnu pDsredujuću disciplinu" (Hilfroiss
enschaft der VermittlungenJ6, a LDwenthal se u SVOJHn ra
dDv.ia:na čestO' sLuži psihDIDškim !kategorij a~a: G(:rvore~i o 
ShakespeareDvDj Buri, na ,primer, on identilikuJe CalIba
na, Ariela i Prospera s Freudovim pDjmDvima onDg, nad-ja 
i ja.7 Na sličan način, on se pišući D Knutu Hamsunu 
pDzivao na psihDlogiju autDritarne ličnDsti, koju je raz
vila frankfurtska škDla. Na žalDst, LDwenthal ne UpD
trebljava dDslednD neku jedinstven~ i kDhe~entnll:. psi
hološku teDriju. Otuda njegova pnmoo.a psi?DloWJe ~ 
sociolDgiji književnosti ostaje u priličnOj men prOIzvDlJ
na i eklektička. 

3 Literature, Popular Culture and Society, naved. delo, str. 
XII, XV. 1 y JO 

4 Relations ot Literary Study, naved. delo, str. 96. Za azl!-Cl 
se ovde za analizu sadržaja, Lowentha1 istovremeno d?daJe: 
"pod uslovom da kritičar ne zanemari anali;zu stn:kture l yd<:;la 
u celini ... ". No, ovaj rad je prvenstveno. bIO upuc~n struenJa
cima za književnost, i Lowenth.~lu je očlg1ed!:o b~o st~o v da 
otkloni sumnje u pogledu knjlZevne neosetlJlvostl socloloske 
analize. 
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5 Erzahlkunst und Gesellschcrft, naved. delo, str. 27-28. 
6 Isto, str. 32. 
7 Literature and the Image ot Man, naved. delo, str. 63-64. 

?l:lbDkD ~.aokupljen s?cij~!nDm definicijDm književ
nDst~ l narDcltD k.araktenzaCIJDm "pDpularne" književ
nDstI, Lowenthal Je samO' fragmentarnO' DdgDvDriD na 
fundamentalnije pitanje šta je sama književnDst. On 
kaže: "Književnost je istorijskO' sabiralište elemenata in
dividualnDg iskustva, uključujući i najličnija iskustva 
~aD štO' S~ ljubav, prijateljstvO', dDživljaj prirDde; ali tD 
IskustvO' Je Ddređno društvenim sistemDm. U tDme leži 
tajna umetničke uDbrazilje". A u uvodu za Književnost 
i čovekovu sliku LDwenthal tvrdi da je pDsebna vrednost 
književnosti ,kao rstDrijsJkogizazova u borme ŠitO' DtJkriva 
šta je značilO' preživljavati ovo' iskustvo"8. D;~štvena 
svest - stavDvi i Dsećanja o društvenDj stvarnosti - važ
nija je u književnDsti Dd slikanja te društvene stvarnosti. 
KnjiževnDst prenosi preživljeno iskustvO' kDje je lično i 
ujedno društveno-istDrijskD, a "umetnik će pre opravdava
ni ili Dsporavati društvo negO' štO' će biti njegDv pasivni 
hron.ičar"9. Mada piščeva svest može da prihvata društvO', 
Dna Je češće kritička: "UmetnikDv glas, jednom reči, naj
češće nije glas pDbednika kDji prisvajaju pIen. NjeO'Dv 
glas je glas Dnih koji gube."1O TakO', LDwenthalov odgD~Dr 
na pitanje estetičke vrednosti sledi iz njegDve definicije 
književnosti. "DDbra" književnost je Dna koja najdublje 
Dtkriva preživljenO' društvenD-istDrijskD iskustvO', a "pi
sac pDstaje veliki zahvaljujući dubini sVDg pronicanja u 
ljudsku sudbinu"lI Jednna usputna primedba pDkazuje 
da LDwenthal prihvata i klasični nemački estetički kriterij 
"unutrašnje, nužne, nerazdvDjne veze između fDrme i 
sadržaja"12. 

GDldmann se slaže s LDwenthalDvim Dsnovnim pDj
mDm književnosti, ali pDtpunije razvija sve njegDve ide
je. KaD i LDwenthal, i Dn pridaje najveći značaj piščevDj 
svesti; nO', krDz pDjam pDgleda na svet on daje i teorij
sku razradu DVDg problema. Velika literatura je Dna koja 
najadekvatnije predstavlja jedan pDgled na svet - tD 
jest, ona koja daje najveći stepen jedinstva i kDherent
nosti DdređenDm skupu stavDva prema mnDgDstrukosti 
stvarnosti. Ovo je Goldmannova verzija klasične nemač
ke estetike, s njenim dijalektičkim pDlovima jedinstva i 
mnDgostrukosti, forme i sadržaja. I za Goldmanna, kao 
i za Lowenthala, književna svest mDže da bude kritička 
ili konformistička, ali najvažnija dela uglavnom imaju 

132. 

8 Isto, str. X. 
9 Isto, str. XI. 
10 I sto, str. 42. 
II I sto, str. XII. 
12 Literature, PopuZar Culture and Society, naved. delo, str. 
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značajnu ~~itičku dimenziju. Goldmann češće od Lowent· 
h:~l~ anallZlra društvene korene konfromističkih ili kri
tlC~l!: stav?~~ - na primer, kada povezuje tragičnu 
(knt~c~u) VIZIJU. ko~ Pascala, Racinea i Kanta s posebnim 
polozajem protnrrecne noblesse de robe i s bedom ne
mačke buržoazije. 
.. Go!dn::mnovo shvatanje književnosti je razrađenije 
l 1.st~.n~~mJ.e od Lowenthalovog, ali je istovremeno i is
klJuclvlJe, Jer se usredsređuje samo na priznata književ
na reme~(-dela. <??ldJ?ann ne poklanja nikakvu pažnju 
ma?ovnoJ kultl:ln 1 ~Jenom odnosu prema "visokoj" kul
tur:1 - a .ovo Je vazan aspekt sociologije književnosti o 
kOjem se Iscrpno raspravlja kod Lowenthala. Frankfurt
ska škola je četrdesetih godina pokazivala veliko intere
sov~nj~.za mas?vnu kl~ltu:u, a Lowenthal je u tome bio 
a~tIvmJI ?~ SVIh ?ruglh elanova.B Pored ogleda sabra
nih li KnJlzevnostl, popu,larnoj kulturi i društvu, on je, 
u.Marcuse~v<?m F~stschr.lftu, .objavio i ,studiju o popular
mm nemacklm .blOgrafIJaTIl:a.14 Lowenthal upotrebljava 
termine ,,~opularna'~ i ,,,masovna" ,k!ultura (ili literatura) 
u gotovo Istom znacenJu, mada sugerira da se oni raz
likl:lju po isto!ijskoj primeni. "Popularna" kultura, u 
smIslu kulturmh predmeta koje pr.oizv.odi određena elita 
~a ,Potrošnj,u . ~ro~~ publike, "verovatno je stara koliko 
l ljudska cIV1hzacIJa. Treba samo da se setimo razliko
vanja između ezoteričnih i egzoteričnih reliaioznih vežbi 
u ranim istočnim i zapadnim civilizacijam:."15 S druge 
~trane, ,,!?asovni mediji" u smislu "kulturnih dobara ko
Ja se prOlzvode za veliki broj kupaca i iznose na tržište" 
nastali su u Englesk.oj, u 18. veku.16 Tako se termin 
"masovna kultura" striktno odnosi samo na modernu 
kulturu koju .iznos! na tržište kulturna industrija, opi
sana u radovlma frankfurtske škole, mada Lowenthal 
go.voreći o ovoj "kulturi, često upotrebljava i opštiji ter~ 
mm "popularna . 

"P.oPularno( ili "mas.ovnoj" kulturi Lowenthal sup
rotstavlja nekolIko termina: "visoku" ili "elitnu" umet
nost, "istinsku" umetnost i "umetnost" tout court. P·ro
tiv-pojam popularnoj kulturi je umetnost."17 Popui~a 
kultura očigledno ne predstavlja autentičnu estetsku po-

13 MartLTl Jay, The Dialectical Imagination London 1973 
str. 172, 212. " 

" 14 "German POI?ular Biographies: Culture's Bargain Coun
ter, K.. H. Wolff l B. Moore, Jr. (eds.), The Critical Spirit: 
Essays m HOllor of Herbert Marcuse Boston 1967 
xvn:s Literature, Popular Culture a~d Society, ~aved. delo, str. 

16 Isto, str. 52. 
17 Isto, str. 4. 
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javu, koja se u modernom društvu može ostvariti samo 
u visokoj kulturi. Lowenthal isto tako pravi razliku iz
među popularno-masovnihkulturnih oblika i narodne" 
umetnosti. On čak ni letimično ne definiše" narodnu 
umetnost, a i pominje je samo usput. Ali, iz onoga što 
kaže o nj.oj proizlazi da se ona odlikuje time što su 
njeni proizvođači i potrošači isti slojevi, nasuprot popu
larnoj kulturi koja se iz viših prenosi u niže slojeve. Za 
Lowenthala, narodna umetnost je umetnost per se, što 
znači da ima zajedničkih odlika s visokom umetnošću -
poreklo ovog shvatanja Lowenthal nalazi kod Montai
gnea.IS Mada on nikada nije sistematski razvio ovu te
mu, kod Lowenthala se visoka, narodna i istinska umet
nost grup iš u zajedno i suprotstavljaju masovnoj i popu
larnoj kulturi. 

Pozivajući se na američke i nemačke popularne bio
grafije koje je detaljno proučavao, Lowenthal na neko
liko načina definiše masovnu kulturu. Ona se po pravilu 
odlikuje nepostojanjem kritičke dimenzije koju Lowen
thai nalazi u velikom delu istinske umetnosti. Ona ostva
ruje "manipu1isano reprodukovanje stvarnosti takve kak
va jeste; i, čineći to, popularna kultura sankcioniše i 
glorifikuje sve čemu želi da bude odjek."19 Njeno nekTi
tičko predočavanje stvarnosti istovremeno je odraz te 
stvarnosti i model koji naovdi čitaoca da prihvati status 
quo i prilagodi mu svoje ponašanje.20 Reifikacija je još 
jedno od obeležja koja definišu popularnu kulturu. Dela 
ovog tipa svedena su na čistu robu, a i sama pridaju 
karakter robe ljudskoj stvarnosti koju predočavaju. 
Osim toga, Lowenthal otkriva postojanje autoritarnih 
tendencija u svojim izvorima. Američke biografije uspo
stavljaju "vladavinu psihičkog terora, k.ojim se mase 
primoravaju da shvate trivijalnost i beznačajnost svog 
svakodnevnog života"21. Nemačke biografije imaju ideo
loške korene u onoj istoj Lebensphilosophie koja je utrla 
put nemačkom fašizmu.22 One pokazuju mnogo sličnosti 
s delima Knuta Hamsuna, o čijim je protofašističkim 
tendencijama Lowenthal govorio u posebnom radu. Uka
zivanje na ove veze između fašizma i popularne kulture 
deo je opšteg gledanja frankfurtske škole na masovnu 
kulturu kao na nov oblik autoritarizma izamenu z:.l 

otvoreni teror. 

18 Isto, str. 16. 
19 I sto, str. 4. 
10 Isto, str. 11, 128. 
2t Isto, str. BL 
n The Critical Spirit, l1aved. delo, str. 276. 
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Ali, mada je uglavnom nemilosrdno kritikuje kao de
gradiran kulturni 'Oblik, Lowenthalovo tumačenje popu
larne kulture ponekad je manje nepovoljno. U njegovim 
kasnijim radoViima primetno je delimično odstupanje od 
stanovišta frankfurtske škole, do kojeg je došlo pod 
uticajem američkih intelektualnih kretanja . Uvod za 
Književnost, popularnu kulturu i društvo pokazuje ne· 
sumnjivu 'otvorenost prema idejama američkih pobor
nika popularne kulture: Lowenthal je spreman da bar 
uzme u obzir mogućnost da "masovni mediji u svom 
najboljem vidu možda razvijaju nove umetničke forme 
koje se nalaze između narodne i ,visoke' umetnosti"23. 
Ova promena stava može se objasniti činjenicom da je 
uvod napisan znatno kasnije cd većine ogleda u knjizi, 
početkom šezdesetih godina, kada je pozitivno shvatanje 
popularne kulture bilo naročito jako u Sjedinjenim Drža
vama. Lowenthal je ranije, kake vidime iz jednog pisma 
HOI1kheimeru 1942. godine, imao drukčiju i suptilniju 
pozitivnu ocenu popularne Ikulture. On tu kaže da mase 
"samim svojim interesovanjem za ove ljude (o kojima 
se pišu popularne biografije) i njihov način ,potrošnje' 
pokazuju čežnju za čistim i nevinim životom". I nemačke 
i američke biografije "predstavljaju izobličene utopije ... 
I jedne i druge podrazumevaju bezuslovnu važnost stvar
ne, žive i postojeće ličnosti: dostejanstvo, sreću." A Hor
kheimer zatim dodaje u jednom ,kasnijem pismu: "Ne 
možemo kriviti ljude što ih više zanima 'Oblast privatnog 
i 'potrošnje nego proizvodnja. Ova orta sadrži u sebi 
jedan utopijski element; u Utopiji proizvodnja ne igra 
odlučujuću ulogu. To je zemlja gde teku med i mleko."H 
Ovde se priznaje dijalektički karakter popularne kulture; 
ona poseduje 'i utopijski i ideološki aspekt - jedan 
skriveni kritički momenat, kao i jedan vidljiviji, konfor
mistički momenat. Ta:ko, uprkos tome što u svojim ob
javljenim radovima gotovo isključivo ističe odlike evog 
drugog tipa, vidime da je Lowenthal svestan sušitnske 
dvosmislenosti popularne kulture. 

Lowenthalovo interesovanje za popularnu kulturu 
u tesnoj je vezi s njegovim zanimanjem za još jedan 
aspekt sociologije književnosti kojem Goldmann ne po
klanja nikakvu pažnju: za preces proizvodnje, distribu
cije i potrošnje književnih tekstova. 'Prema Goldman
novom shvatanju, najbitniji element sociologije književ
nosti je proučavanje imanentnih književnih struktura i 
njihovog odnosa s društvenim strukturama; književni 

23 Literature, Popular Culture and Society, naved. delo, str. 
XX. 

2< Citirano kod Jaya, naved. delo, str. 213. 
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život, u kojem pretežnu ulogu igraju strukture izvan sa
mog teksta, on je smatrao oblašću pozitivističkih, ne
dijalektičkih sociologa književnesti kao što su Escarpit 
i N. H. Fi.igen. Nasuprot tome, za Lowenthala književni 
živat predstavlja važnu oblast ispitivanja. Mada se ni 
jedan ni druge ne bave tehničkom in~rastru~turo~. knji
ževne proizvodnje, Goldmann poklanja manje paznJe od 
Lowenthala pitanjima vezanim za društvene .klase, grup.~ 
i književne sredine, jer po njegovom shva~anJu ne 'pOS.tOJI 
nikakva nužna veza između stvarne pnpadnost1 pIsca 
nekoj društvenoj klasi ili sre<!ini ! pogleda. na svet pred: 
stavljenog u njegovom delu.2S OSlm toga, 1 Goldmann 1 

Lowenthal gotovo potpuno zanemaruju distribuciju, ele
ment književnog života koji ima najm.anje veze s~ ~peci
fično književnim preokupacijama. Ali zato zavrsUl ele: 
ment, potrošnja, ima važno mest? u !--owenthalovoj 
koncepciji, dok u Goldmannovoj ?ve .Igra !llkaky.u ulogu.26 
Na početku svog ogleda o amenekIm blOgrafIJama, Lo
wenthal kaže da nas njihova ogromna popularnost u 
doba prvog svetskog rata "neizbežno naved~ na z,:~ljučak 
da mora postojati društvena potreba kOja traz!. zado
voljenje kroz ovaj tip književno:,ti. ~edan o~ .na5:ma da 
se ovo proveri bio bi da Se pr~cavarl: rea.kc~Je pt~la;a, 
da se putem različitih tehnika m!ervJUls~nJa ~sp'It~Je st~ 
oni traže ... Ne, izgleda preuranjeno pnkuplJatI l ~nah
zirati ovakve izazvane reakcije dok ne znamo VIše o 
strukturi samoa sadržaja."27 U daljoj analizi, Lowenthal 
donosi implicit~e zaključke o publici ?slanjaj,ući se .na 
sadržaj dela. On prećutno pretpostavlja da ce anal!za 
dela koja imaju najviše uspeha kod određen~ publIke 
otkriti koje su 'Odlike njene svesti. Ta~o, "ar:ahza .l?opu
lamih biografija pre svega predst~v!J~ anahzu nJl~:)Ve 
čitalačke publike i, kao ~akv;;,žg ukljucuJ.: u. sebe kn~Iku 
poznog evropskog liberalIzma . ReCepCIja IStO tako Igra 

25 Vid. Recherches dialectiques, Paris 1,959, ~tr. 47-;48. Gold
mann ima odeljak o Pascalovom životu (ah ne 1 o Racmeovvom) 
u Skrivenom bogu, ali podvlači da ga je une o sat;1o zato ':.to u 
Pascalovom s}učaju postoji izuzetna poduc!ar~ost .Između :;Ivota 
i dela. Međutim, jedna Goldmannova uceillca je proucavala 
društvene sredine u kojima se kretao Ster;cLhal; upor. Gr:n~· 
vieve Mouillaud, "The Sociology of ,Stenclh.al s Novels: PrelImI
nary Research", International Soczal Scrence Journal, XIX, 
4/1967. V' " 

"Međutim, pred kraj Goldmannov~g ZIvota. on v~ nJ~gov 
istraživački tim počeli su da rade n.a Jedn?II! IstrazIvanJ~ o 
recepciji zajedno ~ ~ruP?:n l!1ađ!'lI~skI~. na~cillka, l} trenUtku 
Goldmannove smrtI IstraZIVanje JOs illJe bIlo zavrseno. 

27 Literature, Popular Culture and Society, llaved. delo, str. 
110. 

" The Critical Spirit, llavec1. delo, su'. 268. 
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izvesnu ulogu u studiji o Hamsunu, koja je prvobitno 
saržala odeljak o recepciji Hamsunovog dela posle prvog 
svetskog rata u grupama s različitim političkim tenden
cijama, mada je Lowenthal izostavio ovaj odeljak iz 
verzije \kaju je objavio u Književnosti i čovekovoj slici.29 

Lowenthal je eksplicitno i detaljno proučavao ovu 
temu samo u jednom radu, "Recepcija Dostojevskog u 
Nemačkoj, 1880-1920".30 No, ni ovde se ne ispituju čita
lačke reakcije per se. Predmet proučavanja je književna 
kritika a ne samo delo. Polazna pretpostavka (koju 
Lowenthal eksplicitno formuliše u svojim uvodnim napo
menama prilikom kasnijeg objavljivanja rada II Americi) 
je da kritika namenjena određenoj publici odražava 
reakciju te publike na dela o kojima govori. Lowenthal 
nalazi da kritika sitnoburžoaske publike ima tendenciju 
da mistifikuje i mitologizuje stvarnost; kritičko reago
vanje više buržoazije i proletarijata na Dostojevskog 
p6kazuje daleko tačnije razumevanje kako Dostojevskog 
tako i same stvarnosti. Zanimljivo je da Lowenthal nije 
izveo na izgled očigledan zaključak da su različite dru
štvene klase u stanju da man je ili više adekvatno tumače 
književna dela u zavisnosti od svog posebnog položaja 
unutar društvenog sklopa i da je ta sposobnost u vezi 
s opštom $lposobnošću za shvatanje društvene stvarnosti. 
Lowenthal je kasnije imao ozbiljnih sumnji u vrednost 
ovog rada. Ponovo ga objavljujući 1964. godine, on je 
rekao: "Da sam u to vreme znao za razvijene metode 
istraživanja stavova i projektivne psihologije, verovatno 
se nikada ne bih odlučio da pišem ovaj rad, budući da 
on nastoji na elementaran način da postigne iste ciljeve 
kao ove metodologije."3! Mada je tačno da je Lowentha
lov pristup naivan, to ne obesnažuje njegove rezultate 
niti poriče činjenicu da je on bio jedan od prvih koji 
su se bavili problemima recepcije.3z 

Uprkos tome što je Lowenthal ispitivao i oblasti 
kojima Goldmann nije poklanjao nikakvu pažnju, oba 
kritičara su se prvenstveno zanimala za delovanje dru
štvene stvarnosti na unutrašnju strukturu dela "visoke" 

29 Vid. Jay, naved delo, str. 141; Literature and the Image 
ot Man, naved. delo, str. 190, 194. 

30 Objavljenom u R. N. Wilson (ed.), Tize Arts in Society, 
Englewood Cliffs (N. J.) 1964. Rad je prvo bio objavljen na 
nemačkom, "Die Auffassung Dostojewskis in Vorkriegsdeutsch
land", Zeitschrift fur Sozialforschung, III, 3/1934. 

31 Isto, str. 125. 
"SozioZogie der literarischen Geschmacksbildlmg (1923) 

Levina Schlickinga, koja je uticala na Lowenthala na početku 
njegove karijere, jedno je od malobrojnih ranijih dela. Vid. 
Erzi:ihlkullst und GeseZsclzaft, Ilaved. delo, str. 9. 
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ili "istinske" književne umetnosti. Osim toga, za obojicu 
su se u središtu pažnje nalazili načini na koje se u knji
ževnosti izražava društvena svest. Pa ipak, oni ne daju 
isti odgovor na pitanje kako se sama društvena stvar
nost predočava u književnosti. Za Lowenthala se objek
tivne društvene pojave očituju samo kroz subjektivno; 
društvena stvarnost je pre svega subjektivna. Za Gold
manna je tačno upravo obrnuto. Struktura jednog reali
stičkog teksta homologna je sa strukturom društvene 
stvarnosti. 

Lowenthal nije poricao da bar jedan deo književno
sti ima "realističku" funkciju i kod nekih pisaca, na 
primer Cervantesa, Shakespearea, Molierea i Ibsena, na
lazio je realističke crte. Na drugom mestu on te crte 
pripisuje i Bildul1gsromanu u celini.33 Mada ne upotreb· 
ljava ovaj termin, Lowenthal očigledno ima u vidu tra
diciju "kritičkog realizma"; tako, on kaže za Cervantesa 
da je "realist po metodu a idealist po nameri"34. Pa ipak, 
stvarnost na koju on misli gotovo isključivo je ograni
čena na stavove u određenim istorijskim situacijama -
drugim rečima, na društvenu svest. "Pisca ne zanim;l 
gola stvarnost predmeta, događaja ili institucija već 
ljudska stvarnost čiji su sastavni deo stavovi i osećanj::l 
koji nikada nisu neutralni."35 Tako, u svojoj briljantnoj 
analizi uvodne scene brodoloma u Buri Lowenthal po
kazuje da brod predstavlja simbolični mikrokozam dru
štva Shakespeareovog vremena. Ali, društvena stvarnost 
ovog mikrokozma ova pIo ćena je u nizu stavova tipičnih 
za glavne društvene klase ovog perioda. Na sličan način, 
Lowenthalovo razmatranje Ibsena kao realističkog pis
ca usredsređuje se na subjektivni aspekt stvarnosti: na 
primer, "specijalizacija" kao odlika modernog društva 
pojavljuje se u Ibsenovom delu kroz svoje prodiranje 
u psihologiju njegovih likova. 

Goldmannova analiza realizma mnogo je više struk
turalno orijentisana. Mada se II središtu Goldmannove 
pažnje očigledno nalazi svest izražena u ro~ledu na s.vet, 
njegovi kasniji radovi pretežno sc zasmvuJu na pOjmu 
realizma. Goldmann razvija hipotezu da je u moder
nom dobu došlo do "fundamentalne promene u prirodi 

33 The Critical Spirit, rzaved. delo, str. 268-269. 
" Literature and the Image of Mall, naved. delo, str. 39. 
35 Literature, Popular Culturc and Society, navecl. delo, str. 

XVI. 
""Goldmann and Modern Realism: Introduction to the 

Balcony Article", Pra:ds, 4/1978; vid. i "Goldmann et le proble
me du realisme", rad pročitan na kolokvijumu o Luka.csu i 
Goldmannu u Seriziju avgusta 1979. godine (u štampi). 
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odnosa između dela i društva s kojim je ono povezano"37. 
Taj odnos više ne zahteva posredovanje pogleda na svet 
već se neposredno ostvaruje kroz strukturalnu homolo
giju između društveno-ekonomske stvarnosti i dela. Mada 
Goldmann rnikada nije u potpunosti prihvatio ovu tezu 
i ostavio je otvorenom mogućnost da i moderna književ
na dela, kao i njihovi klasični prethodnici, budu u vezi 
s pogledima na svet dmštvenih grupa, on je ipak često 
razmatrao moderne pisce kao primere književnog realiz
ma. Tako se, govoreći o "novom romanu", on poziva na 
svoju definiciju realizma: "Acko reči realizam pridamo 
smisao stvaranja jednog sveta čija je struktura analogna 
suštinskoj strukturi društvene stvarnosti u kojoj je na
pisano dato delo, za Nathalie Sarraute i Robbe-Grilleta 
moramo reći da se nalaze među najradikalnijim realistič
kim piscima moderne francuskeknjiževnosti."38 Međutim, 
Goldmann istovremeno podvlači da delo može da odra
žava samo izvesne vidove društvene suštine i da još 
uvek zadovoljava njegovu ,definiciju realizma. Goldman
nov realizam tako se razlikuje od Lukacseovog jer ne 
zahteva dijalektičko jedinstvo suštine i pojave, opšt~& 
i pojedinačnog: u jednom realističkom delu mogu bIti 
transponovane samo opšte i suštinske dmštvene struk
ture. Na ovaj način, Goldmannova definicija može da 
obuhvati i "apstraktna" modernistička dela i roman~ 
XIX veka koje je kao uzor isticao Lukacs. Ali, kao l 
Lukacseva i Goldmannova definicija usredsređena je na 
objektivn~društvenu SitvaI1IlOst, i Goldmann, recimo, go
vori o Genetovom Balkonu ikao 'Strogo realističkoj tran
spoziciji "suštinskih transformacija industrijskog društva 
u prvoj polovini dvadesetog v~ka"39 U ovom p~gledu, 
Goldmann se zajedno s Lukacsem suprotstavlja Lo-
wenthalu. 

Kod Lowenthala nalazimo dva načina pojavljivanja 
društvene svesti u književnom tekstu. Prvo, u nekom 
tekstu može da se javlja više svesti koje deluju jedna 
na druO"u. Ovako izražena društvena svest vrlo je slična 
društv;noj stvarnosti p~vedočen~j u delu, ?udući dav je 
međusobno delovanje VIse svestI unut~r nje tc:ko vazn~ 
komponenta date dIuštvene stvarnostI. MeđutIm, drug l 
tip društvene svesti u k~)iževniI? tekstovim~ ~ahtevc; d~ 
razlikujemo dve kategOrIje svestI i stvarnostI: Jedna JedI-

37 Goldmann, Cultural Creation in Modern Society, Telos 
Press, St. Louis 1976, str. 80. . 

,. Goldmann, Pour une sociologie du roman, Pans 1964, 
str. 324. . 

39 Goldmann, "Genet's The Balcony: A Realist Play", Praxls, 
4/1978, str. 126. GOldm.annov rad prvo je bio objavljen u Les 
Temps Modernes, 171, Jun 1960. 
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t;-~ svest može u nekim slučajevima da utisne svoj pečat 
cztavom tekstu. Kroz opšte značenje teksta onda će se 
~z.rC;Žavati određeno socijalno stanovište, skup stavova 
II;}de.o~ogija -:- a on~ u.!a~ličitim slučajevima mogu biti 
VIse lli manje reahstICkl. Lowenthalovo razmatranje 
scene brodoloma u Buri pokazuje kako se mogu kombi
novati ova dva načina pojavljivanja društvene svesti. On 
govori o više svesti koje se ispoljavaju u toj sceni i 
istovremeno objašnjava kako se više svesti uključuje u 
jedinstvenu objedinjujuću perspektivu. "Ako posmatra
mo ovu scenu u svetlu onoga što saznajemo iz komada 
? <;eli;li, jasno je .da Shakespeare koristi progresivne 
ideje l moralne pOjmove svog vremena da bi definisao 
svoje junake, ostavljajući negativne ličnosti u reakcio
narnom, ili bar neprogresivnom, dremežu."4Q U borbi iz
me~u s~protstavljenih stavova plemstva u opadanju i 
burZOaZI]e u usponu, on se stavlja na stranu buržoazije; 
služeći se prećutnim vrednovanjem likova, on unosi u 
komad svoje sopstvene stavove. Prema Lowenthalovoj 
analizi, dakle, u ovoj sceni nemamo subjektivni realizam 
već i izraz nove, buržoaske ideologije. 

U svojim radovima s početka tridesetih godina, Lo
wenthal je upotrebljavao suženu definiciju ideologije 
kao lažne svesti i polazio od pretpostavke da se u knji
ževnosti izražavaju ideologije društvenih klasa ili njiho
vih segmenata. Ideologija mistifikuje društvenu stvar
nost, zastire je velom; ona "preobražava" (verkliirt) 
stvarnost jer "zatvara put do raz~mevanja protivrečIlo
sti građanskog društva"41 • Lowenthal identifikuje pisce 
s ideologijama, tvrdeći da je književna istorija "velikim 
delom ispitivanje ideologija (1 deologieforschung),,42 U 
radu o Dostojevskom,on se poziva na "jedan od cen
tralnih faktora u izgradnji svake ideologije, veličanje 
postojećih društvenih protivrečnosti. On predstavlja su
štinu ovog mehanizma."43 I najzad, on identifikuje ideo
logije s pojedinim delovima društvenih klasa: "Kao što 
je Stendhal romanopisac napoleonske buržoaske aristo
kratije, tako je Gustav Freytag bard liberalne nemačke 
buržoazije iz sredine XIX veka."44 Ovaj tip analize sledi 
dobro poznatu marksističku praksu. Lowenthalovi rani 
ogledi u stvari su bliži ortodoksiji od Goldmanna, mada 

"J Literature, Popular Culture and Society, naved. delo, str. 
144-145. 

41 Erzahlkunst und Gesellschaft, l1aved. delo, str. 37. Vid. 
i The Arts in Society, naved. delo, str. 128. 

<2 Isto, str. 32. 
'3 The Arts in Society, naved. delo, str. 130. 
.. Erzahlktmst tmd Gesellschaft, naved. delo, str. 37. 
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je Lowenthal kasnije kritikovao Goldmannov ortodoksni 
marksizam. 

U kasnijim radovima Lowenthal je u znat?oj me~i 
modifikovao svoj pristup. Ova promena u prvI mah J<: 
verovatno bila pretežno taktička reakcija na ekstremm 
posleratni antikomunizam u Sjedinjenim Državama. No, 
izgleda da je američka sociološka ~isao pol~k~ d~:)Vela 
do bona fide evolucije LowenthalovI~ polaZ!n1P- Ideja. V. 
njegovim ;kasnijim Tadovima pojmovI "stava , "norme. 
i ,;vrednosti" često 'Se javljaju lumesto pojma "ideologI
je", a ,/društvena klasa" se zamenjuje šir~ ~ ~eodređe: 
nije def1nisamim entitetima. U Književnostz l covekovoJ 
slici O'ovori se o "čoveku", Hi o "ev,rop'Sikom čoveku", u 
različitim društveno-istorijskim konstelacijama. Tako se 
u jednom Don Quijoteovom govoru nalaze mo~erna "de
mokratska uverenja", a sam govor predstavlja "doku
ment o renesansnom intelektualcu"; Corneille se definiše 
kao "pesnik novog nacionalizma"; a Hamsunov anti-in~e
lektualizam samo se identif1kuje sa "širokim društvemm 
slojevima u Evropi" .45 Pisci se češće dovode u vezi s f~lo
zofskim sistemima nego s društvenim grupama: Corneille 
s Descartesom Moliere s Gassendijem, itd. Mada se 
Lowenthal još povremeno služi klasnim identifikac:ijama, 
upotrebljavajući moderni američki termin "srednJa kla
sa" umesto "buržoazija" ili "lrećiSitalež", KnjiŽevnos.t i 
čovekova slika uglavnom opisuje p'isce kao p~e~stavn~ke 
opšteg Zeitgeista, a dobar deo knjIge u s~yan J~ .sasv~~ 
blizak tradicionalnoj intelektualnoj i knjizevnOJ IstO~IJI. 

Oba tipa Lowenthalove analize društvene svestI ~ 
književnosti u nesaglasnosti su s Goldmannovom teon
jom i praksom. Goldmannov pojam po&leda na s;ret ~red
stavlja poučan kontrast LowenthalovoJ upotr~bl POJl:~o
va ideologije i nor~e. Goldm~~n ~speva da .~zbegne !s
ključivost "demistlhkatorsk?,g pn~tupa ,koJ.Im~e C~: 
sto služio Lowenthal u SVOJIm ramm radOVIma ~ kOJ! 
je tako raširen u ort.odoksD.<:>j ma~k~!stičkoj .kriticl. Dok 
se u ovom pristupu Ideologija dehmse negatiVn?, nasup: 
rot "istinitoj" svesti proletarijata, Gol~mar:novl pogledI 
na svet su dinamičke strukture svestI kOJe u procesu 
reagovanja na svoju sredinu st'yaraju. s:ve društvene kla~ 
se; svaki od njih :r određvenoJ. ~en Je adekvatan, al~ 
nijedan ne posedUJe. kOI:lacnu Istmu. I ~owent~alov l 

Goldmannov pristup ImajU kako prednostI tako .1 s!abo
sti. Goldmannov pojam je manje podložan redukclOlll.zmu 
implicitnom u ideji demist.ifi~acije i ist.<.>yremen~ ~zbe 
gava neodređenost karaktenstIcnu za KnJlzevnost l cove-

45 Literature and t!ze Image of Man, naved. delo, str. 5, 54, 
55, 99, 216. 
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kovu sliku. Demi'stifi!k!Ovanje je najlpri!kladnije kada je 
reč o drugorazrednim delima, o kojima je često pisao 
rani Lowenthal, a fluidnost i nepreciznost njegovog ka
snijeg metoda umanjuju sociološku vrednost rasprav
ljanja o važnim delima svetske književnosti u Književ
nosti i čovekovoj slici. Nasuprot tome, Goldmann je u 
stanju da adekvatno osvetli najznačajnija književna dela 
i da ih u isti mah integriše II precizan i koherentan socio
loški okvir. Njegov pogled na svet je strukturalni pojam 
koji je bolje prilagođen razumevanju složenosti i jedin
stva važnih književnih dela. Osim toga, jedan pogled na 
svet povezan je na sasvim određen način s nekom pre
cizno identifikovanom društvenom grupom. Ali, predno
sti Goldmannovog pristupa istovremeno su i nedostaci: 
pojam pogleda na svet primenljiv je samo na književne 
vrhove. Lowenthalov mnogo manje jasno definisan pri
stup omogućava mu da, s različitih tački gledišta, obu
hvati širu oblast književnih pojava. 

Kada pređemo na specifičnije pitanje da li društvo 
prvenstveno utiče na književnu formu ili na književni 
sadržaj, suprotnost između Lowenthala i Goldmanna nije 
tako nedvosmislena kao što je tvrdio sam Goldmann. 
Kako smo već pomenuli, Goldmann je smatrao Lowent
hala jednim od najboljih predstavnika sociologije knji
ževnosti orijentisane na sadržaj. Međutim, Lowenthal 
je tokom čitave svoje karijere, počevši od svog prvog 
rada, bio ozbiljno zainteresovan za socijalne determinan
te književne fonne.46 Ali, njega ne zanima ona forma 
koja zanima Goldmanna. Lowenthal poklanja vrlo malo 
pažnje pitanju žanra i njegovog odnosa s dr~uštvenom 
stvarnošću, koje je od primarne važnosti i za Lukacsa 
i za Goldmanna; isto tako, on ne pokušava da analizira 
opštu strukturu književnih dela. Njegova formalna inte
resovanja prvenstveno su vezana za stil, ili za jezik dela, 
mada u Umetnosti pripovedanja ra:zmatra i narativne po
stupke. On kaže ill uvodu za Književnost i čovekovu sliku: 
"Ponekad umetnikov stil daje značajne indikacije, kao 
kod Ibsena gde se ličnosti služe gotovo istim rečima 
da bi opisale konkurenciju između muža i žene i kon
kurenciju u profesionalnom svetu. "47 Njegovo razmatra
nje Bure u istoj knjizi sadrži analizu jezika glavnih lič
nosti, a u oba rada o popularnim biografijama on sc 
osvrće na socijalno značenje .upotrebe superlativa. Prema 
tome, mada je Goldmann u pravu kada tvrdi da Lowent· 

,. Vid. Erziihlkunst und Geselschaft, naved. delo, str. 33. i 
sledeće. 

47 Literature and tlze Image of Man, naved. delo, str. XI; 
vid. i str. 173-174. 
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haI ne govori o formalnim strukturama u ravni dela u 
celini, Lowenthal se ipak bavi formom, i to u ravni koju 
Goldmannov metod uopšte ne uzima u obzir. 

Oba kritičara raspravljaju o dodatnom problemu 
društvenih uticaja na književnu promenu, ali on igra 
srazmerno važniju ulogu u Lowenthalovoj sociologiji 
književnosti. Mada se Goldmann bavio evolucijom ro
mana i razvio teoriju koja uspostavlja korelaciju između 
triju etapa modernog kapitalizma i transformacija u knji
ževnosti, njegova opšta metodologija povlašćuje sinhro
nijsku na račun dijahronijske analize, a u središtu nje
gove pažnje nalaze se strukture u datom trenutku pre 
nego njihove promene. tokom vremena. Nasuprot tome, 
Lowenthalu je bilo važno da situira svoj projekt ne 
samo unutar književne sociologije nego i unutar književ
ne istorije. Njegove namere jasno se vide u Književnosti 
i čovekovoj slici, koja je strukturirana tako da prati po
stepeni razvoj pojma pojedinca: "Kao društvena istorija, 
knjiga podseća na luk, koji se uzdiže za vreme prvih 
neodlučnih koraka ka modernom individualizmu, zatim 
dopire do visoravni samopouzdanja u pojedinca i najzad 
opada ill trenutku kada se pojedinac oseća ugrožen teh
nološkim i društvenim snagama."48 

Uticaj književnosti na društvo, poslednja dimenzija 
sociologije književTIosti o kojoj ćemo ovde govoriti, ne 
igra gotovo nikakvu ulogu u Goldmannovom delu, ali 
je važan za Lowenthala. Doduše, Goldmann postulira da 
izražavanje pogleda na svet u književnosti ima dvojaku 
funkcijU. S jedne strane, ono pomaže "ljudima da po
stanu svesni sami sebe i svojih afektivnih, intelektualnih 
i praktičnih težnji"; to je aktualizacija virtueIne klasne 
svesti. S druge strane, ono "članovima grupe na imiginar
nom planu pruža zadovoljenje koje mora i može da pred
stavlja kompenzaciju za mnogobrojne frustracije izazva
ne neizbežnim kompromisima i nedoslednostima namet
nutim od stvarnosti".49 Ova dIluga funkcija nagoveštava 
da uticaj književnosti može da bude bilo progresivan bilo 
konzervativan, ali Goldmann ne razvija dalje svoju argu
mentaciju, kao što i ne uvodi pitanje uticaja ill svoje ra
dove o pojedinim delima. 

Za razliku od njega, Lowenthal govori o pitanju 
uticaja književnosti u nekoliko pojedinačnih slučajeva. 
Hamsunova dela, na primer, pružaju ideološku kompen
zaciju potčinjenima, navodeći ih "da prihvate život takav 
kakav jeste, a to znači i postojeće odnose vladanja i potči-

" Isto, str. XIII. 
49 Goldmann, Cultural Creation in Modern Society, naved. 

delo, str. 77. 
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njavanja"50. Pišući O recepciji DostOjevskog u Nemačkoj, 
Lowenthal dolazi do sledećeg zaključka: "Proučavanje 
recepcije proznih dela tako postaje važno s jedne nove 
tačke gledišta. Ono doprinosi proučavanju onih faktora 
koji, mimo i povrh samog aparata moći, na osnovu svoje 
psihološke moći vrše društveno konzervativnu i uspora
vajuću funkciju. Želje ne iščezavaju potpuno, ali se mo
raju usmeriti u drugom pravcu, a umetnost može dopri
neti preobražavanju instinkata."51 Tako, Lowenthal uka
zuje na mogućnost da književTIa dela koja izražavaju 
konzervativne ideologije imaju Ikonzervativan uticaj u 
društvu uopšte. A može se zaključiti da je obrnuto tačno 
kada je reč o kritičkim i 'buntovničkim delima. 

Ne pokušavajući da dam ocenu specifičnih prednosti 
i nedostataka Lowenthalovih i Goldmannovih analiza, 
što bi zahtevalo detaljno razmatranje književne istorije 
koje bi ovde bilo neprikladno, nastojao sam da situiram 
Lowenthalovo delo unutar opštih kategorija jednog knji
ževno-sociološkog okvira i da ga uporedim s Goldman
novim. Razume se, Goldmannov teorijski doprinos daleko 
je veći, ali Lowenthal razmatra ključne oblasti koje 
Goldmann zanemaruje ili im ne poklanja nikakvu pažnju. 
Lowenthalovom delu bi koristila Goldmannova stroga 
teorijska i metodološka refleksija, dok bi Goldmanno· 
vom delu koristili Lowenthalova širina i elastičnost. 
Uzeta zajedno, oba dela bi mogla da vrše komplementa
ran uticaj na opšti razvoj sociologije književnosti. 

(Robert Say;re, ,,Lowenthal, Goldmann and 
the Sociology :of LiteratU!re", Telos, 
45/(jesen) 1980, str. 150-160.) 

Preveo Leon Kojen 

'" Literature and the Image of Man, naved. delo, str. 218. 
S! The Arts in Society, naved. delo, str. 137. 
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BIOGRAFSKO-BIBLIOGRAFSKE BILJEŠKE II 

Theodor Wiesengrund Adorno - (11. septembra 1903 - 6. 
avgusta 1969) studirao je filozofiju, kompoziciju (kod Albana 
Berga) i muzikologiju, psihologiju i sociologiju u Frankfurtu. 
Od 1922. radi kao muzički kritičar i teoretičar. Promovirao je 
1924, a nakon habilitacije 1931, postaje privatni docent, a za
tim i saradnik lnstituta za socijalna istraživanja. Od 1928. efo 
1931. urednik je časopisa Anbruch u Beču. Već 1933. oduzeta 
mu je venia docendi. Emigrirao je u Englesku 1934, a 1938. 
odlazi u SAD. U Njemačku se vraća 1949, a od 1950. predaje 
filozofiju i sociologiju na Univerzitetu J. W. Goethe u Frank
furtu na Majni. Od 1953. godine bio je direktor Instituta za 
socijalna istraživanja. 

Bibliografija Adornovih radova bila bi veoma obimna (upor. 
npr. Klaus Schultz, "VorHiufige Bibliographie der Schriften 
Theodor W. Adornos", Theodor W. Adorno zum Gediichtnis. Eine 
Sammlung, Hermann Schweppenhauser (Hrsg.), Frankfurt a. litI. 
1971, str. 177-239) i zato navodimo samo osnovne podatke za 
Gesammelte Schriften, koje od 1970. godine izdaje Rolf Tiede: 
mann kod izdavačke kuće Suhrkamp iz Frankfurta a. M.: 1. 
Philosophische Friihsclzriften, 1973, 388 str.; 2. Kierkegaard. Kon
struktion des Asthetischen, (Tlibingen 1933) 1979; 3. (sa Maxom 
Horkheimerom, Amsterdam 1947) Dialektik der Aufkliirung. Phi
losophische Fragmente, 1980; 4. Minima Moralia. Ref1exionen 
aus dem beschadigten Leben, (Berlin/Frankfurt a. M. 1951) 1980, 
304 str.; 5. Zur Metakritik der Erkenntnistheorie. Drei Studien 
zu Hegel, (Stuttgart/Frankfurt 1963, 1970) '19752

, 388 str.; 6. Ne
gative Dialektik. Jargon der Eigent1ichkeit. Zur deutschen Ideo
logie, (1966/1964, 1973) 19772

, 532 str.; 7. Asthetische Theorie, 
(1970) 1972', 569 str.; 8. Soziologische Schriften I, (1970) 1972, 
587 str.; 9. 1. Soziologische Schriften II. Erste Halfte, 1975, 415 
str.; 9. 2. SozioZogische Schriften Il. Zweite Halfte, 1974, 509 str.; 
10. 1. Kulturkritik und Gesellschaft I, 1977, 453 str.; 10. 2. Kul· 
tW'kritik lind Gesellsclwft II, 1977, 390 str.; ll. Note/! zur Lite
mtlll', (1958(1961/1965) 1974, 708 str.; 12. Philosophie der neuen 
Musik, (Tlibingen 1949) 1975, 206 str.; 13. Die musikalischen Mo
nograpl1ien, (1971) 19772

, 524 str.; 14. Dissonanzen. Einleitung in 
die Musiksoziologie, (G1:ittingen 1956/Frankfurt 1962) 1973, 448 
str.; 15. Kompasition fur den Film (sa Hannsom Eislerom(. Der 
getreue Korrepetitor, (Composing for the Films, Oxford Uni
versity Press, New York 1947; Henschel Verlag. Berlin 1949{ 
/Frankfurt 1963), 1976, 406 str.; 16. Musikalische Schriften I·III, 
(BerliniFrankrurt 1959/Frankfurt 1963) 1978, 684 str.; 17. Musika
lische Schriften IV, 1980; 18. Musikalische Schriften V, 1981; 
19. lvl11sikalische Schriften VI, 1981; 20. Miszellen, 1982; (2l. 
Fragmente 1: Beethoven. Philosophie der Musik; 22. Fragmente 
2: Theorie der musikalischen Reproduktion; 23. Fragmente 3: 
Current of Music. Elements of a Radio Theory). 

Louis Althusser - rođen 1918. godine u Birmandreisu (Al
žir), profesor je filozofije na Ecole Normale Superiere (gdje je 
predavao do 1981). član je FKP od 1948. Urednik je poznate 
biblioteke "Theorie" u izdavačkoj kući Fran90is Maspero u Pa
rizu. Do sada je objavio: Montesquieu. La politique et l' histo-
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irie, PUF, Paris 1959; "Philosophie et sciences humaines" Revue 
de Z'e;zseig1Zement philosop1zique, 5/1963, str. 1-12; "Pr~blemes 
ćtudiants", La Nouvelle Cl'žtique, 152/1964, str. 80-111; Freud 
et Lacan", La Nouvelle Critique, 161-162/1964-1965, str. 88-108; 
Pour lviarx, Maspero, Paris 1965, 261 str.; Lire le Capital, I-II 
(zajedno sa: E. Balibarom, R. Establetom, P. Machereyjom, J. 
Ranciereom), Maspero, Paris 1965 (drugo, izmjenjeno izdanje 
1968); "Deux lettres sur la connaissance de l'art. Reponse il. 
Andre Daspre", La Nouvelle Critique, 175/1966, str. 136-146; 
"Cremonini, peintre de l'abstrait", Dbnocratie Nouvelle, (avgust) 
1966; "Sur le contrat social", Cahiers pour l'analyse, 8/1966; 
"Matćrialisme dialectique", Cahiers Marxistes Leninistes, 11/1966; 
"Sur le travail thćorique. Difficultes et ressources", La Pensee, 
132/1967; "La philosophie comme arme de la revolution", La 
Pensee, 138/1968, str. 26-34; "Comment lire Le Capital?", L'Hu
manite, 23. 03. 1969; "Avertissement aux lecteurs du livre I du 
Capital", u: K. Marx, Le Capital, Garnier-Flammarion, Paris 1969, 
str. 5-30; "A propos de l'article de Michel Verret, sur Mai Etu
diant", La Pe/1See, 145/1969, str. 3-14; Lćnine et la philosophie, 
Maspero, Paris 1969; "Ideologie et appareils ideologiques d'Etat", 
La Pensee, 151/1970; "Sur le rapport de Marx il. Hegel", u: 
Hegel et la Pe/1See moderne, PUF, Paris 1970; "Une erreur poli· 
tique", France Nouvelle, 31. 07. 1972; Repanse il John Lewis, 
Maspero, Paris 1973; Ellements d'autocritiqlle, Hachette, Paris 
1974; Philosophie et philosophie spontal1ee des savantes, Mas
pero, Paris 1974; "Est-il simple d'etre marxiste en philosophie?", 
La Pel1see, 183/1975; Positions, Ed. Sociales, Paris 1976, str. 172; 
"Entretien", Dialectiques, 23/1978. 

Kod nas su objavljeni slijedeći tekstovi*: ,,0 mladom Mark
su", Pregled, LIX. 11-12/1969, str. 547-558. (prev. Eleonora 
Prohić); "Lenjin i filozofija", Ideje, I, 3-4/1970, str. 183-227. 
(prev. Mladen Kozomara); "Marxova golema teorijska revolu
cija", Kritika (Zagreb), IStrukturalizam/, 4/1970, str. 180-191. 
(prev. D. Kolibaš); Za Marksa, Nolit, Beograd 1971, 288 str. 
(prev. E. Prohić); "Od Kapitala do Marxove filozofije", Delo, 
XIX, 12{1973, str. 1593-1617. (prev. M. Komnenić) (t'akođe u: 
:Warksizam - strukturalizam. Istorija - struktura, Nolit (Delo), 
Beograd 1974, str. 76-100); "Odgovor Johnu Lewisu", Marksi
zam tl svetu, II, 7-8/1975, str. 100-134. (prev. Dragutin Lalo
vić); "Elementi samokritike" (I. "Rez", IL "Nauka i ideologija", 
III. Strukturalizam?), Marksizam u svetu, II, 7-8/1975, str. 151· 
-172. (prev. Teodora i Ivan Stojanović); "Filozofija kao borba 
klasa u teoriji", Marksistička misao, I, 2(1975, str. 299-306. 
(prev. M. Kozomara); Elementi samokritike, BIGZ. Beograd 
1975. 90 str. (prev. JI/L Kozomara); Kako čitati Kapital, Centar 
Zri kulturnu djelatnost Saveza socijalističke omladine. Zagreb 
1975, 312 str. (prev. Rade Kalanj i Ljerka šif1er); "Elementi 
sai"!1okritike", u: ;Harksizam misao savremene epohe. I, Službe· 
ni list SFRJ, Beograd 1976, str. 402-408. (prev. Teodora i Ivan. 
Stojanović); "Marksizam i humanizam", u: isto, str. 394-398. 
(prev. E. Prohić) /upol'. Za Marksa. naved. izd. str. 204-214/; 
"Oblici prakse", u: isto, str. 398-402. (prev. E. Prohić) lupor. 
Za Marksa, n2.ved. izd. str. 145-151/; "Diktatura proletarijata 
i staljinizam nisu nipošto istoznačni", Kulturni radnik, XXIX, 
5/1976, str. 123-126. (prev. D. Rapić); "Filozofija iskorišćava 
nauke", Gledišta, XXII, 10/1976, str. 991-1002. (prev. K. Jova-

* ~l!aclenu KCZOn1::lri znh\"aljujcD1 na r:lzu podut3ka () A!thuss~rudm ra~ 
dovima. 
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nović); "Zaldjučena zgodba, zgodba brez konca", Problemi -: 
razprave, XIV, 163-168/1976, str. 242-247. (prev. M. D.); "Je h 
jednostavno biti marksist u filozofiji?", Naše teme, XXI, 11/1977, 
str. 2531-2558. (prev. M. Čižmek) /takođe, u: Cemu još filo
zofija, CKDSSO, Zagreb 1978, str. 69-159. (prev. S. Knežević)/; 
"Što više ne smije trajati u Komunističkoj partiji Francuske", 
Kulturni radnik, XXXI, 3/1978, str. 147-186. (prev. E. Postruž
nik); "O Marxu i Freudu", Marksizam II svetu, VI, 1/1979, str. 
178-196. (prev. P. Imširović); "Freud i Lacan", Marksizam u 
svetu, VI, 1/1979, str. 197-217. (prev. M. Kozomara); "Ideolo
gija i državni ideološki aparati. (Beleške za jedno istraživanje)", 
Marksizam u svetu, VI, 7-8/1979, str. 77-119. (prev. Verica 
Kozomara); "Razgovor" (sa Rossanom Rossandorn), Marksizam 
II svetu, VII, 1-2/1980, str. 294-300. (prev. Ivana Zdravković); 
"Najzad se oslobađa nešto živo iz krize i u krizi marksizma", 
Marksizam II svetu, VII, 5-6/1980, str. 187-196. (prev. Olga 
Kostrešević) . 

Kostas Axelos rođen 26. juna 1924. godine u Atini, za-
počinje studij prava i ekonomije, te grčkog, njemačkog i fran
cuskog jezika. U okupiranoj Grčkoj, 1941-1945. godine, prekida 
studij, učestvuje u pokretu otpora, a u građanskom ratu akti
van je kao novinar, komunistički teoretičar i organizator, da 
bi najzad bio isključen iz Komunističke partije Grčke, a od 
strane desničarske vlade osuđen na smrt. Emigrira 1945. godine 
u Francusku i na Sorboni studira filozofiju. Od oktobra 1950. 
do decembra 1957. godine radi na Odjeljenju za filozofiju pri 
Centre National de la Recherche Scientifique, zatim od juna 
1959. rukovodi istraživanjima na Ecole Pratique des Hautes Etu
des, a od 1962. godine predaje (filozofsku propedeutiku) na 
~.~rb?ni. Pok.reće 19?7. godine vrlo uticaj an časopis Arguments, 
CIJI Je glavnI uredmk do 1962. godine. U izdavačkoj kući Edi
tio!1s. de Minuit utemeljuje poznatu biblioteku "Arguments" u 
kOJO] su među prvima u svijetu objavljeni prevodi knjiga: Gy. 
Lukacs, Povijest i klasna svijest; K. Korsch, Marksizam i filo
zofija i dr. 

_ Djela: Philosophikes dokimes, (na grčkom jeziku) Atina 
19)2; Heraclite et la philosophie. La premiere saisie de l'etre 
en devenil' de la totalite, :t':d. de Minuit, Paris 1962. (19682

, 19713); 
Marx penseur de la technique. De l'alienation de l'homme 1'1 
la conquete du monde, :t':d. de Minuit, Paris 1961. (1963", 19693

); 

Vers !a pensee planetaire. Le devenir-pensee du monde et le 
devemr-monde de la pensee, :t':d. Minuit, Paris 1964. (1970'); 
EinfWmll1g in ein lciii1ftiges Denken. uber Marx und Heidecrger, 
Max Niemeyer Verlag, Ttibingen 1966; Argwnents d'une re~her
che,. Ed. de Minuit, Paris 1969; Le j~u du monde, Ed. de Minuit, 
P~ns. 1969,.449 str.; POllr une etzque problematique, Ed. de 
MlI1;Ult, Pans 1972, 120 str.; Horizons du monde, Ed. de Minuit, 
Par~s 1974, 140 str.; Contribution il la logique. Ed. de Minuit, 
Pans 1977, 160 str.; Problemes de l'enjeu, Ed. de Minuit, Paris 
1980, 208 str. 

Kod nas objavljeni radovi: "Dvanaest nepotpunih teza o 
problemu revoluci<?n~rne prakse", Naše teme, 4/1966, str. 817; 
"Od logosa do logIstIke - s ovu i onu stranu fenomenologije 
i marksizma", Praxis, (Zagreb), 5-6/1967, str. 731-740' ,Teze o 
Ma~ksu", (prev. Eleonora Mićunović), Filosofija, (Beogr~d), 1-
-:2/1968, str. 235-238; "Shema igre čovjeka i igre svijeta", Pra
xzs, 1-2/1969, str. 85-88; "Marks mislilac tehnike' otvorena 
pitanja", (prev. Aleksa Buha), Ideje, II, 2/1971, st~. 195-236; 
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"Marx i Heidegger", Naše teme, 11/1971, str. 1971-1979; Uvod 
u buduće mišljenje. O Marxu i Heideggeru. Na putu k plane
tarnom mišljenju, Stvamost, Zagreb 1972, 218 str.; "Igra skupa 
skupova", Praxis, 1-2/1973, str. 135-140; "O tradiciji", u: Mit. 
Tradicija. Savremenost, Nolit, Beograd 1973. 

Walter Benjamin - rođen 15. jula 1892. u Berlinu, studira 
filozofiju u Frajburgu (Brajsgau), Berlinu, Minhenu i Bernu, 
gdje 1919, kod Richarda Herbertza, brani doktorsku disertaciju: 
uer Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik (Pojam 
umjetničke kritike u njemačkom romantizmu). Od 1920. godine 
živi kao slobodni pisac i prevodilac. Habilitacioni rad Ursprung 
des deutsch en Trauerspiels (Porijeklo njemačke tragedije) po
činje da piše 1923. godine. Rad, međutim, nije prihvaćen (1925) 
na Univerzitetu J. W. Goethe u Frankfurtu/M, tako da se Be
njamin odrekao univerzitetske karijere. Tokom 1924. upoznaje 
Asju Lacis i počinje studij marksizma, a decembra i januara 
1926--27. posjećuje SSSR. Emigrirao je u Francusku 1933. go
dine. Postaje član Instituta za socijalna istraživanja i objav
ljuje "L'oeuvre d'art a l'epoque de sa reproduction mecanisee" 
(prev. Pierre Klossowski - "Das Kunstwerk im Zeitalter siener 
lechnischen Rcproduzierbarkeit", upor. W. Benjamin, Eseji, 
iprev. Milan Tabaković;, Nolit, Beograd 1974, str. 114-149), Zeit
schrift fur Sozialforschung, V, 1/1936, str. 40-66. Slijedeće go
dine pojavio se, u ovom broju Marksizma u svetu prevedeni 
rad, a 1939. "uber einige Motive bei Baudelaire", Zeitschrift fur 
Sozialforsclzung, VIII, sveska 1-2, str. 50-89. U junu 1940. 
bježi iz Pariza. Posredstvom Maxa Horkheimera dobio je vizu 
kako bi iz španije otišao za SAD, ali odmah po prelasku Piri
neja biva uhapšen II Port Bouu, gdje je izvršio samoubistvo 27. 
septembra 1940. godine. 

M. Horklleimer i Th. W. Adorno umnožavaju 1942. godine 
zbornik Walter Benjamin zum Gedaclztnis (U spomen Walteru 
Benjaminu), gdje su objavljene i teze ,;Ober den Begriff der 
Geschichte" (O pojmu povijesti) pisane u Parizu 1940. godine. 
Theodor W. Adorno i Gretel Adorno objavljuju 1955. dvotomJ;l.i 
izbor Benjaminovih Spisa (Schriften, I, II, Suhrkamp, Frank
furt a. M. 1955, lXXVIII +656/+544 str.). Rolf Tiedemann i Her
mann Schweppenhauser započeli su 1972. godine, u saradnji sa 
Th. W. Adornom i Gershomom Scholemom, izdavanje Benja
minovih Gesammelte Schriften, I-VI, kod frankfurtskog Suhr
kampa (I, Abhandlungen, 1-3, 1974, 1275 str.; II, Aufsiitze. Es
says. Vortriige, 1-3, 1977, 1528 str.; III, Kritiken und Rezen
sionen, 1972, 727 str.; IV, Kleine Prosa. Baudelaire-Vbertragun
gen, 1-2, 1972, 1148 str.; V, Das Passagen-Werk, 1979; VI, Frag
mente llnd autobiographisclze Schriften, 1981; Suplemente I·IIl). 
Bibliografiju prvih izdanja Benjaminovih radova sačinio je Rolf 
Tiedemann, "Bibliographie der Erstdrucke von Benjamins Schrif
ten", Zur Aktualitiit Walter Benjamins. Aus Anlass des 80. Ge
burtstags von Walter Benjamin, Siegfried Unseld (Hrs g.) , Suhr
kamp, Frankfurt a. M. 1972, str. 225-279. 

Kod nas su objavljene dvije Benjaminove knjige: Eseji, 
Nolit, Beograd 1974, 324 str. i Uz kritiku sile. Eseji, Studentski 
centar Sveučilišta, Zagreb 1971, 130 str. 

Ernst Bloch - (Ludvigshafen na Rajni, 8. jula 1885 - 4. 
avgusta 1977. Tibingen) studirao je filozofiju (kod Theodora 
Lippsa u Minhenu, 1905-1906, a potom kod Oswalda Ktilpea 
u Vircburgu, gdje brani doktorsku disertaciju o Heinrichu Ri-
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ckertu i teOrIJI saznanja 1908), fiziku i germanistiku. Boravi 
u Berlinu od 1908. do 1911. posjećuje seminare Georga Sim
mela, susreće Georga von Lukacsa. Odlazi u Hajdelberg 191I. 
godine. Sluša Wilhelma Windelbanda. Upoznaje Emila Laska, 
Pula Hensela, Juliusa Ebbinghausa, Richarda Kronera Ernsta 
Hoffmanna, Fjodora Stepuna, Eugena Herrigela, Stefa~a Geor
gea. Posjećuje seminare Maxa Webera zajedno sa Lukacsem, 
J<;tspersom, Radbruchom, Ledererom, Gundolfom. Uspostavlja ne
vJerovatnu "duhovnu simbiozu" sa Gyorgyom Lukacsem (upor. 
o tome npr. intervju koji je Bloch dao Jean-Michelu Palmieru 
1976. godine: "Revolt moje generacije", Marksizam u svetu, IV, 
6il?77, str. 337-.-3?2). U Garmiš..J>artenkirhenu, 1915. priprema 
Getst der Utople l Spuren (Tragovi). U Grinvaldu (Izartal) za
vršava 1917. Duh utopije. Upoznaje Waltera Benjamina 1918. 
godine. U Munchenu, 1920-1921. završava Thomasa Miinzera. 
Vraća se u Berlin 1921, druguje sa ekspresionistima, upoznaje 
~re~h!a. Novo, djt?limično izmjenjeno izdanje Duha utopije ob
JavlJUJe 1923. godme, a potom i Durch die WUste. Kritische 
Ess<;tY:s (Kr.oz ,pustinju,. I5"-~·itički. ~seji). Emigrira 1933, najprije 
u. Cmh, gdje ce se pOJavItI NasltJeđe ovoga vremena (ErbsclUlft 
dreser Zeit, Oprecht und Helbling ZUrich 1935) zatim u Beč 
Pariz. i 1936. u Prag. Piše knjigU' Geschichte ;ind Gehalt de; 
Be[5l'lff~ Mater!.e (Povijest i sadržaj pojm~ ~ateri.ia) koju će 
ObjaVitI tt?k 1912, pod naslovom Das Materzalzsmusproblem, sei
ne .Cjesc~lclzte und .. Substanz (Problem materijalizma, njegova 
p~vIJest l supstanCIja). U ljeto 1938. emgirira u SAD, gdje os
taJe do 1949. godine. Za to vrijeme napisao je: Freiheit und 
Ordmmg. Abriss der Sozial-Utopien (Sloboda i poredak. Nacrt 
socijalnih utopija, 1946), Naturreclzt und menschliche WUrde 
(Pr~~'odno pravo i ljudsko dostojanstvo, 1961), Subjekt-Objekt. 
Er1auterungen zu Hegel (Subjekt-Objekt. Objašnjenja uz He
gela, 1949), Das Prinzip Hoffmmg (Princip nada, 1954-1959). Pri. 
hvata poziv da rukovodi Filozofskim institutom i radi kao re
dovni profesor na Univerzitehl Karl Marx u Lajpcigu (od 1949. 
do 1956. godine). Uređuje Deutsche Zeitscllrift fUr::O Philoso phie 
?d 1953. (~. prvom broju časopisa, na prvoj strani objavljena 
Je fotografija, a potom i in memoriam J. V. Staljinu). Poslije 
mađarskih događaja 1956. dolaze optužbe za revizionizam, pre
vremeno je penzionisan, ne može da objavljuje itd. Poslije 
jednog kraćeg boravka na Zapadu, 1961. godine odlučuje da 
pr:ihvat} ~oziv Univerzi~eta u Tibingenu i ostane u Zapadnoj 
NjemackoJ. Fra~kfurtskI Suhrkamp počinje da objavljuje Blo
chova sabrana djela 1962. godine (preko 7850 stranica); navodimo 
podatke za svaki od šesnaest tomova (u zagradama su podaci 
o. prvom, .odnosno prethodnom izdanju): I, Spuren, (Paul Cas
slI:~r, Berlm 1930; Suhrkamp, 1959') 1969', 232 str.; II, Thomas 
J:!uilzer als T1zeologe elel' Revolution, (Kurt Wolff, Berlin 1921, 
::;uhrkanl~ 1962') 1969' (dopunjeno izdanje), 232 str.; III, Geist 
eler UtoPle, (prerađeno izdanje iz 1923: Paul Cassirer Berlin 
1923) 1964', 354 str.; IV, ErbscJzatt dieser Zeit (Opre~ht und 
Helblin!,fo, ~iirich 1935) 1962' (prošireno izdanj~), 416 str.; V, 
Das Prl11Z1p Hoffnung, fpet djeloval I-III/odnosno: I-III 
(Aufbay-Ve~lag, B.er1in 1954. /1~, 1958. IIII, /? III!) 1959. (pot~ 
puno IzdanJe), 16)8; str.; VI, NaturrecJzt und menscJllicl1e Wiir
de, 1961, 368 str.; VII, Das Materialismusproblem seine Ge
~chicJlte ~~nd seine Substanz, 1972, 553 str.; VIII, Subjekt-Oll
Jekti Erla~terung~n z~ Hegel, (Aufbau-Verlag, Berlin 1949) 
1962 (prosI reno IzdanJe), 526 str.; IX, Literarische Aufsčitze, 
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1965, 582 str.; X, Philosoplzische Aufsčitze zur objektiven Phan
tasic, 1969, 634 str.; XI, Politische Messungen, Pestzeit, Vormčirz, 
1970, 492 str.; XII,Zwischenwelten in der Philosop1ziegesc1zichte. 
Leipziger Vor1esungen, 1977, 328 str.; XIII, Tiibinger Einleitung 
in die Philosophie, (1963, 19642

) 19703 (prošireno, novo izdanje), 
384 str.; XIV, Atheismus im Christentwn. Zur Religion des 
Exodus und des Reichs, 1968, 362 str.; XV, Experimentwn 
Mundi. Frage, Kategorien des Herausbringens, Praxis, 1975, 267 
str.; XVI, Geist del' Utopie. Faksimileausgabe der ersten Fas
sung von 1918, (Duncker und Humblot, Berlin 1918) 1971, 452 
str.; dodatni tom, Tendwz - Latenz - Utopie, 420 str. Hanna 
Gekle, obrađujući Blochovu zaostavštinu u Tibingenškoj uni
verzitetskoj biblioteci, pronašla je niz radova koji nisu objav
ljeni u Gesamtausgabe te je sačinila knjigu Abschied von der 
Utopie? Vortrage, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1980, 244 str. (Ra
stanak od utopije? - knjiga bi trebalo da bude objavljena kod 
Izdavačkog centra Komunist krajem 1982. godine), što poka· 
zuje da Suhrkampovo izdanje nije potpLmo i da ćemo, možda, 
biti u prilici da, osim zbornika kakav je sačinio npr. Gert 
Ueding: A.sthetik des Vor-Scheins, I, II, Suhrkamp, Frankfurt 
a.M. 1974, 327 + 295 str., vidimo još neku knjigu Blochovih 
radova. Upućujemo takođe na neke knjige razgovora sa Ern
stom Blochom i bibliografije radova o Blochu: Ernst Bloch zu 
elll'e1l. Beitrage zu seinem Werk, Siegfried Unseld (Hrsg.), 
Frankfurt a. M. 1965 ("Voriaufige Bibliographie", str. 395-413); 
Ernst Blochs Wirku17g. Ein Arbeitshuch zum 90. Geburtstag, 
Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1975, 485 str. ("Bibliographie", str. 
461-482); Uber Er1lst Bloch, Frankfurt a. M. 1968. ("Ausgewalte 
Bibliographie der Schriften Uber Ernst Bloch"); Materia7ien zu 
Ernst Bloclzs "Prinzip Hoffmmg", Burghart Schmidt (Hrsg.), 
Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1978. 666 str. (Burghart Schmidt. 
"Ernst Blochs Wirkung. Eine Bib1iographie", str. 635-665); 
Gesprčiche mit Er1lst BZach, Reiner TraubiHarald Wiesel' 
(Hrsg.), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1975, 180 str.; Tagtrčiume 
vom aufrechten Gang. Sechs Interviews mit Ernst Bloch, Arno 
MUnster (Hrsg.), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1977, 202 str. 

Pored preko osamdeset kraćih radova kod nas je objavlje
no i osam Blochovih knjiga i jedan zbornik: Subjekt-Objekt. 
Objašnjenja uz Hegelovu filozofiju. NapriJed. Zagreb (1959, 410 
str.) 19752

' (novo, prošireno izdanje), XX + 470 str.; Tiibingenski 
uvod ZI filozofiju, Nolit, Beograd 1966, 288 str.; Marksave teze o 
Fojerba11U, BIG'l, BeOgrad 1976, 125 str.: Prirodno pravo i ljud
sko dostojanSTVO, Izdavački centar Komunist, Beograd 1977, 
XXXIII + 299 str.; Temeljna filozofska pitanja. Uz ontolOgiju 
ioš-n~-bitka. Predavanje i dviie rasprave, "Veselin Masleša", 
Sarajevo 1978, 131 str.; Politička mjerel1ia. Doba pošasti. Pred· 
martovski Deriod. Svietlost. Saraievo 1979, 295 str.; Experimei1-
111111 mW1di. Pitanje- kategorije praksa, Nolit, 
Beograd 1980. 271 str.; Princip nada, Naprijed, Zagreb 
1981, /518/-1092~!1637 str.; O umjetnosti. Izabrani tekstovi, nri
redio: Danko Grlić, Školska knjiga, Zagreb 1981, 296 str. Pot· 
puniji o kod nas objavljenim Blochovim ro.dovimo. ira· 
dovima o Blochu mogu se naći u: Gordana škorić, "Bib1iogra 
fija o Blochu", Kulturni radnik, XXXI, 2/1978, str. 124-137. 
(takcete, isto u: Dossier o BZochu, školska knjiga/Kulturni rad· 
nik, Zagreb 1979, str. 99-121) i Dobrilo Aranitović, "Bibliogra
fija prevoda dela i članaka Ernsta Blocha na jezicima naroda 
i narodnosti Jugoslavije sa literaturom o Blochovom delu", 
Ideje, (XIII), 1/1982, str. 149-159. (Navodimo samo dva BIo-
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chova intervjua, za koje nema podataka u Aranitovićevoj bib
liografiji: "Filozofija traje koliko i njeni prob~emi" /poslednji 
Blochov intervju, objavljen u Die Weltwoche, 10. avgusta 1977/, 
MarksiZf':I1~, ll: svetlf, IV~. 6/1977, str. 331-336 . .i "Revolt moje 
generaCIje /Intervju kOJI Je Bloch dao Jean-Mlchelu Palmieru 
?bjavljen u Les Nouvelles litteraires, 29. aprila i 6. maja 1976;; 
Isto, str. 337-352.) 

.P~ter Burger. -: ro.đe!1 193?: u Hamburgu, studirao je ger
mamstlku, romanIstIku l filozofIjU u Hamburgu i Minhenu. Pos
lije odbrane doktorske disertacije i državnog ispita radio je 
kap lektor u Monpeljeu i Lionu. Na Univerzitetu u Bonu je 
aSIstent na katedri za romanistiku od 1965. do 1970. godine. 
Habilitacioni rad: Die frUhen Komodien Pierre Corneilles und 
das franzosische Theater um 1630 (Rane komedije Pierrea Cor
neillesa i francuski teatar 1630 - objavljeno 1971), odbranio 
je 1970. na Univerzitetu u Erlangenu. Profesor je na Univerzi
tenu u Bremenu od 1971. godine; predaje znanost o književnosti, 
francuski i komparativnu književnost. Bavi se estetikom me
todologijom znanosti o književnosti, sociologijom književ'nosti. 

Objavljeni radovi: Der fra1Zzosische Surrealismus. Studien 
zum P·roblem der avantgardistischen Literatur (Francuski nad
realizam. Studije uz problem avangardne književnosti), Frank
furt 1971; Studien zur franzosische;z FrWzaufklarung (Studije uz 
rano franausko prosvjetiteljstvo), Suhrkamp, FTankfurt a. M. 
1972, 150 str.; Theorie der Avantgarde (Teorija avangarde), Suhr
kamp, Frankfurt a. M. (1974) 19802

, 147 str.; Aktualitat und Ge
schichtlichkeit. Studien zum gesellschaftlichen Funktionswandel 
der Literatur {Aktuelnost i povijesnost. Studije uz promjenu 
društvene funkcije književnosti), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 
1977, 196 str.; Vermittltmg - Rezeption - Funktion. Asthetische 
Theorie und Methodologie der Literaturwissenschaft (Posredo
vanje - recepcija - funkcija. Estetička teorija i m~todolocrija 
znanosti o ~njiževnosti), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1979, "'240 
str.; Forn;altsmus - Hermeneutik - Ideologiekritik. Studien 
zur Theone und Methode der Literaturwissenschaft (Formalizam 
- hermeneutika - kritika ideologije. Studije uz teoriju i me
todu znanosti o književnosti), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1980 
300 str.; Vom Asthetizismus zum Nouveau Roman. Versuchd 
kritischerLiteraturwissenschaft (Od esteticizma do novoO' ro
mana. Pokušaj .kJritičke znanosti o književnosti), Peter BUrger 
(Hrsg.), Frankfurt a. M. 1974. ("Zur asthetisierenden Wirklich. 
keitsd,:rstellung. bei Prous~,' Valery und Sartre", "Ideologiekritik 
und LJteraturwIssenschaft); Seminar: Literatur- und Kunstso
ziologie (Sociologija književnosti i sociologija umjetnosti) Peter 
Biirger (Hrsg.), ~ Suhrkamp, Frankfurt a. M. i'1978, 491 str. 
("Kunstsoziologische Aspekte der Brecht-Benjamin-Adorno
--;-Debatte ?er 30er Jahre", str. 11-20; "Institution Kunst als 
lt te~a tursoz!Ologische Kategorie") ; N atllralismus / Ast i1etizisl1Zus, 
Chnsta Biirger /Peter Biirgeri Jochen Schulte-Sasse (Hrsg.), 
Suhrkamp. Frankfurt a. M. 1979, 280 str.; "Funktion und Bede
utung des ,orgueil' bei Paul Valćry", Romanistisches Jalzrb llclz, 
XVI, 1965, str. 149--168; "Benjamins ,Rettende Kritik'. Vorliber
legungen zum Entwurf einer kritischen Hermeneutik", Germa
niscll-Romanische Monatsschrift N. F., XXIII, 1973, str. 198-
-210; "Probleme der Rezeptionsforschung", Poetica, IX, 1977, 
str. 446-471; "Das Vermittlungsproblem in der Kunstsoziologie 
Adornos", Materialien zur asthetisclzen Theorie Theodor W. Ador
no. Konstruktion der Moderne, Burkhardt Lindner/W. Martin 
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Llidke (Hrsg.), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1980, str. 169-184; 
"The Significance of the Avant-Garde for Contemporary Aesthe
tics: A Reply to Jlirgen Habermas", New German Critique, 
22/1981, str. 19-22; "Zrn' Geschichtlichkeit von Anschauung/ An
schaulichkeit als asthetischer Kategorie", Asthetische Erfahrung. 
(Kolloquium Kunst und Philosophie, tom I), Willi Oelmliller 
(Hrsg.), Ferdinand Schaningh, Paderborn/Mlinchen/Wien/Zlirich 
1981, str. 41-49 (takođe, u istom djelu, drugi dio: "Autol'isierte 
Protokole": P. Blirger, "Probleme gegenwartiger Asthetik", str. 
200-244), 

Leo Kofler (pseudonim: Stanislaw Warynski), rođen 26. 
aprila 1907. godine u Poljskoj, proveo je mladost u Beču gdje 
je studirao 'kod Maxa Adlera. U švajcarsku je emigrirao 1938, 
a 1944. okončao je studij (Promotion) kod Edgara Salina. Pos
lije rata odlazi u Istočnu NjemačkU. Na univerzitetu u Haleu 
(Halle/Saale) je habilitirao 1947. i ostao da predaje filozofiju 
povijesti. Direktor je tamošnjeg Instituta za istorijski materija
lizam. Nakon objavljivanja knjige Prilog povijesti građanskog 
društva, već krajem 1949. Kofler biva izložen žestokoj kritici, 
tako da poslije demonstrativnog istupanja iz Socijalističke je
dinstvene partije Njemačke (SED), odlazi 1951. godine - u 
vrijeme hladnog rata - II Zapadnu NjemačkU. Zbog sukoba 
sa nekim članovima frankfurtskog kruga, nije bio primljen na 
Goethe univerzitet u Frankfurtu a. M. Predaje na Univerzitetu 
u Bohwnu. 

Objavljeni radovi: (Stanislaw Warinski), Die Wissenschaft 
von der Gesellschaft. Umriss einer Methodenlehre der dialektis· 
chen Soziologie, Bern 1944, 328 str. (Makol Verlag, Frankfurt 
a. M. 19712, 176 str.); ZU1' Geschichte der burgerlichen Gesell
schaft. Versuch einer verstehenden Deutung der Neuzeit nach 
dem historischen Materia1ismus, Halle 1948. (Neuwied am 
Rhein/Berlin 197P); Marxistischer oder stalinistischer Marxis
mus, KaIn 1951; "Theorie 'll11d Praxis in der stalinistischen BU
rokratie", PZ·Archiv, (KaIn), II, 11/1951, str. 6-7; "Der Grund
widerspruch in der Geschichtsphilosophie des 18. Jahrhunderts", 
Aufklčirung, (KaIn), I, 4/1951, str. 80-82; Marxismus und Spra
che. Zu Stalins Untersuchung "Uber den Marxismus in der 
Sprachwissenschaft", KOln 1952; Das Wesen und die Rolle der 
stalinistischel1 Biirokratie, KoIn 1952; Der Fall Georg Lukdcs. 
Lubics und der Stalinismus, KOln 1952; "Vorbemerkung zu ei
ner Theorie der Geschichtsbetrachtung", Allfklčirung, II, 3(1952, 
str. 147-162; "Die methodischen Ausgangspunkte der Grenznut
zen- und del' Arbeitswerttheorie", Links, (Frankfurt a. M.), II, 
4/1953, st,'. 26-27; "Henri Pirenne und die urspriingliche Ak
kumulation", Pro lmd contra, april 1953; "Was ist Sprache?", 
Links, mart 1953; Perspektiven des so::.ia1istiscfzen Hwnmzisf17l1s. 
Internationale Gesellschaft fur sozialistische Studien E. V., KOlu 
1954; .Menscll1icllkeit, Frei1zeit, PersonZiclzkeit. Eine Einfuhrung 
in den sozialistischen Humanismus, Dlisseldorf 1954, 72 str.; 
Das soziale Werden der Gegenwart, Ein Gang durch die Neuzeit. 
DUsseldorf 1954. 56 str.; "Marxismus und christliche HejJs1ehre", 
Links, april 1954; "Marxistischer und sta1inistischer Marxismus", 
Deutsche Univrrsiti:its-Zeitwzg, IX, 1O!1954, str. 11-13; .. Marxis
tische und stalinistische Kunstauffassung", Deutsche Universi
tats-Zeitung, (Gattingen), IX, 1211954, str: 14-17; ,,.Marxisti.sche 
und stalinistische Geschichtsauffassung", Deutsche Universltiits-

* Do 7nkliučenia DYO!! hroin ča:;;opisa nismo imali dovoljno pouzdanih 
podataka o Davidu Forgacsu' i Robertu Sayreu. 
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.Zeitung, IX, 13/1954, str, 8-9; MarxistiscJzer oder etJziscfzer So
zialismlls?, Gottingen 1955, 130 str.; Geschichte und Dialektilc. 
Zur Methodenlehre der dialektischen Geschichtsbetrachtung, 
HambUTg 1955, 231 str.; "Marxistische und stalinistische Ethik", 
Deutsche Universitats-Zeitung, X, 5/1955, str. 5-6; "Arms eli g
keit und Entmaterialisierung", Die Andere Zeitung, (Hamburg), 
20. oktobar 1955; "Die Gesellschaftsauffassung des historischen 
Materialismus", Handbuch der Soziologie, W. Ziegenfuss (Hrsg.), 
S.tuttgart 1955, str. 512-529. (ponovo objavljeno u: Zur Dialek
tik der Kultur, 1972, str. 31-56); "Das Prinzip der Arbeit in 
der Marxschen und in der Gehlenschen Anthropologie", Schmol
lers JaJzrbuch, (Berlin), LXXVIII, 1/1955, str. 71-86; "Die So
ziologie des Arbeiters", SchmoZlers Jalu'buch, LXXVIII, 5/1955, 
str. 1-30; ,;Ober die Entstehung des kapitalistischen Reich
turns", Dio I, Der Senefelder, VII, 4/1956, str, 71-76; Dio II, 
isto, 5/1956, str. 99-103; "Georg Lukacz und das ideologische 
Bewusstsein", Die Andere Zeitung, 7/(16. februar) 1956; "Der 
Verlust des Citoyen", Die Andere Zeitung, 25/(21. jun) 1956; 
"Die List der Vernunft bei Hegel und Marx", Die .4'ndere Zei
tung, 46/(15. novembar) 1956; "Burgeois und Citoyen", Funkel1, 
(Ulrn), VII, 6J1956, str. 86-91; 7/1956, str. 103-108; 8/1956, str. 
123-127; Ist der Marxismus iiberhoZt?, Internationale Gesell
schaft fUr sozialistische Studien E. V., Koln 1957, 72 str.; "Klas
sische und realistische Kunst sind identisch", Die Andere Zei~ 
tung, 17/(24. april) 1957; "BeIt Brecht und die neue Epoche 
der progressiven dramatischen Kunst", Die Andere Zeitung, 
46/(14. novembar) 1957; "Die progressive Elite und ihr Verh~ilt. 
nis zur Kunst Bert Brechts", Die Andere Zeitung, 47/(21. novem
bar) 1957; "Das Problem der Geste in der Kunst Bert Brechts" 
Die Andere Zeitung, 48/(28. novembar) 1957; .,Naivitat und Ver~ 
fremdung in Brechts Kunst", Die Andere Zeitung, 49(5. decem. 
bar) 1957; ,,Marxismus und Eshatolmrie", Deutsche Ul1iversWits
-Zeitung, XII, 22(1957, str. 7-9; "Von Heraklit bis Hegel", Fun
ken, VIII, 7/1957, str. 108-112; 8(1957, 122-127; "Die Entfrem
dung des Arbeiters", PeriodikU/n fiir wissel1schaftZichen Sozia
Zismus. Miinchen 1958; "Zur Soziologie der fiihrenden Elite un
serer Zeit", SchmolZers Jahrbuch, LXXIX, 6/1958, str. 641-663; 
"Der Arbeiter und die sterbende Zeit", Die Andere Zeitu;zf!. 12/ 
{(l2. mart) 1958; "Eros und Kultur", Die Andere Zeitung, 281(10. 
iuIi) 1958; "Privateigentumund Personlichkeit in der kapita
listischen Welt", Die Andere Zeitu11g, 34/(21. avgust) 1958; Die 
beiden Eliten ztvisc!zen Nilzilismus und Humanismus, Dortmund 
1959; "Verstehende und materialistische Geschichtsbetrachtung", 
Deutsche Unlversitiits-Zeitl!11g, XIV, 1/1959, str. 5-17. (obiav
ljeno ponovo u: Zur Dialektik der Ku7tur. 1972, str. 57-75); 
"Die biirger1iche Elite der Dekadenz". Periodikwn fill' wissen
schaftlichen Sozialismus, 6(1959, o;tr. 11-26: "LiberaJismus und 
Demokratie", Zeitschrift fill' Politik, (Berlin), VI, 211959, str, 
113-126. (objavljeno ponovo u: Zur Diaiektik der Kultur, 1972, 
str. 141-173); Die drei mensc11Zicl?en Tra.f!oaiei7 des 20. Jahr
lnmderts Imd das Problem der Bildung. Dortmund 1960. (pod 
naslovom ,.Das falsche Bewusstsein der Bildung", objavlieno 
ponovo u: ZlIr Dialektik der Kultur. 1972, str. 107-140); Staat, 
G.esellschaft und Elite zwischen Humanis11111s lind Ni1zi7ismus, 
UlmlDonau 1960, 392 str, (objavljell.o j lJod naslovom: Marxis
tische Staatstheorie, Frankfurt a .. M. 1970, 392 str,); .. Die Funk· 
tion der Biirokratie in der biirtIerlichen Geo;e!lschaft". Period;. 
kum fUr tVissel1schaftZiclzel1 Sozialis1nus, iuni 1960; "Friedrich 
Engels hat Recht beha1ten", Die Andere Zeitung, 34/(4. avgust) 
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1960; Das Ende der Philosophie?, Dortmund 1961. (objavljeno 
ponovo u: Zur Dialektilc der Kultu/" 1972, str. 76-106); Zur 
Theorie der modernen Literatur. Der Avantgardismus in sozio
logischer Sicht, (Neuwied 1962) Bertelsmann- Universitatsverlag, 
DUsseldorf 1974', 285 str.; Der proletarisc7ze BUrger, Wien 1964; 
"Haut den Lukacs. Zum Streit um eine marxistische Asthetik", 
Res nostra, (Kie!) , 4/(novembar) 1964, str. 8-9; "Was heisst 
Widerspiegelung?", Res nostra, 5/(decembar) 1964, str. 15-17; 
"Adorno oder Lukacs", Politikon, (Gottingen), 7/(juni) 1964, str. 
20-23; "Revolutionare Praxis heute?", Notizen, (Tiibingen), IX, 
62/1965; "Herrn Habermas Umwalzung des Totalitatsbegriffs", 
Notizell, X, juli 1966, str. 22-23; Der asketisc7ze Eros. Indus· 
triekultur und Ideologie, Europa Verlag, Wien 1967, 340 str.; 
Perspektiven des revolutioniiren Humanisl1lus, Reinbek bei Ham
burg 1968, 180 str.; Abstrakte Kunst und absurde Literatur. As
thetische Marginalien, Europa Verlag, Wien/Frankfurt a. M./ZU
rich 1970, 198 ~ str.; Stalinisnzus und Biirokratie, Neuwied a. R.I 
!Berlin 1970, 182 str.; Technologisclze RaiionaZiti:it im Spčitkapi
talismus, Makol Verlag, Frankfurt a. M. 1971, 162 str.; Zur 
Dialektik der Kultur. Sechs Beitrage, Makol Verlag, Frankfurt 
a, !vL 1972, 228 str.; Haut den Lukacs - Realismus und Su
bjektivismus. Marcuses asthetische Gegenrevolution, Verlag An· 
dreas Achenbach, Lollar 1977, 75 str. 

Potpuniji popis Koflerovih radova mogli bismo imati već 
tokom ove godine, ukoliko izdavačka kuća Andreas Achenbach 
iz Lolara oh':javi najavljene Koflerove Gesammelte Schriften (u 
osamnaest tomova: 1. Die Wissenschaft von Gesellschaft, 2. 
Geschichte der burger lichen Gesellschaft, 3. Geschichte und 
Dialektik, 4. Staat, Geschichte und Elite /Staatstheorie/, 5. Der 
proletarische Burger, 6. Der asketische Eros /Spatkapitalismus 
und Ideologie/, 7. Revolutionarer Humanismus, 8, Macxismm 
und Stalinismus, 9. Zur Theorie der modernen Literatur, lO. 
Abstrakte Kunst und absurde Literatur, 11. Rationalitat und Ir
rationalitat, 12, AufkIarung und Fortschritt. PopuIare Schriften, 
13. Das Ende der Philosophie. Aufsatze I, 14. Literatur und Ideo
logie. Aufsatze II, 15_ Zur Soziologie der Klassengesellschaft. 
Aufsatze III, 16. Dialektische Gesellschaftstheorie. Aufsatze IV, 
17. Alltagsbewusstsein, 18, Gemischte Schriften), 

Kofler je kod nas vrlo malo prevođen; uspjeli smo pronaći 
samo nekoliko podataka: "Suština i uloga staljinističke birokra
cije", Naprijed, X, 8. maja-5.juna 1953, str. 19-23; isto, 26. 
iuna 1953, str. 25-26; isto, 3-24, jula 1953, str. 27-30; ,.Lu· 
kacs i Marcuse", [(llltllmi radnik. XXIII, 3/1970, str. 126-13E:; 
,,0 dijalektičkoj antropologiji" (iz kn iige: Perspektiven des re
volutioi7iiren Hunzaf1ismus, 1968, str. 10-14: prev. ~L i ž. Pu· 
hovski), Marksistička filozofija XX veka, izabrao i priredio Pre
drag Vranicki, Nolit, Beograd 1980, str. 301-306; "Sa stvarima 
na vi de1cl" (Intervju Dušanu Bje1iću), Oko, 259/(18. febrl1ara-4 
marta) 1982. 

Gyorgy Lukacs - (Budimpešta, 13, am'iIa 1885 - 4. juna 
197!. Budimpešta) studira pravo. ekonomiju. kniiževnost, filo
zofiju. Doktor prava 1906 (na Univerzitetu II Koložvaru IKo
lozsvar, danas: Clui/). Na Univerzitetu u Budimpešti brani dok
torsku disertaciju iz filozofije 1909. Upozna je Belu i3alazsa, Na 
Simmelovom .. privatnom" seminaru susreće E, Blocha, oko 1910. 
.godine tl Berlinu. Objavljuje knjigu ogleda Duša i oblžci na ma· 
erarskom ieziku (a potom na njemačkom: Die Seele IIl1d die 
FOl'mel1, Egon Fleischel, Berlin 1911). Upoznaje Maxa Webera 
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i Emila Laska, 1912. godine, u Hajdelbergu. Započinje rad na 
Teoriji romana ("Die Theorie des Romans", Zeitschrift filr As
thetik und Allgemeine Kunsttvissenschaft, 1916). U Budimpešti, 
od 1915. do 1917. u Nedeljnom kružoku Bele Balazsa susreće: 
Belu Fogarasija, Arnolda Hausera, Karla Mannheima, Wilhel
ma Szilašija, Eugena Vargu. Započinje (1918. godine) intenzivni 
studij Marxa, R. Luxemburg, Pannekoeka. Postaje član novoos
novane Komunističke partije Mađarske, 2. decembra 1918. Kao 
narodni komesar za prosvjetu pokušava da reorganizuje kul
turni život u Sovjetskoj Republici Mađarskoj. Septembra 1919, 
nakon ilegalnog boravka u Budimpešti, odlazi u Beč. Zahvalju
jući pravovremenom apelu grupe intelektualaca (Berliner Tage
blatt, 12. novembra 1919) nije izručen Horthyjevom režimu. Od 
1920" urednik je uticaj nog časopisa Kommunismus, gdje objav
ljuje eseje koji su kasnije ušli u Povijest i klasnu svijest (Ges
chichte und KlassenbetvZ!sstsein. Studien Uber marxistische Dia
lektik, Malik-Verlag, Berlin 1923). Susreće Thomasa Manna 1922. 
godine. Objavljuje knjigu o Lenjinu, u vrijeme žestokih napada 
na Povijest i klasnu svijest (Lenin. Studie Uber den Zusammen
hang seiner Gedanken, Malik-Verlag, Berlin 1924). Slijedeće go
dine piše knjigu o Mosesu Hessu i problemima idealističke dija
lektike (Moses Hess und die Probleme der idealistisehen Dia
lektik, Verlag Hirschfeld, Leipzig 1926). P.iše Blumove teze 1928, 
("Reszeletek a ,Tezistervezet a magyar politikai es gazdasagi 
heyzetrOl es a KMP feladatairol' ./Blum-Tezisekl c. dokumen
tumb6l", Pdrttorte1Ulti Kozlenuinyek, II, 3{1956, str. 75-94; "The
sen Uber die politische und wirtschaftliche Lage in Ungarn und 
Uber die Aufgaben der Kommunistischen Partei Ungarns /Blum
-Thesen, 1928/", Schriften zur Ideologie und Politik, jWerkaus
wahI Band 2/, Luchterhand, Neuwied/Berlin 1967, str. 290-322). 
Poslije tromjesečnog ilegalnog boravka u Mađarskoj 1929, piše 
samokritiku u časopisu Uj Mdrcius (V, 1929, str. 345). Od 1929. 
do 1931. radi u Institutu Marx-Engels-Lenjin u Moskvi. U 
Berlinu, gdje boravi 1931-1933, pripada opozicionoj Berlinskoj 
grupi Saveza pisaca Njemačke, član je Saveza proleterska-re
volucionarnih pisaca, objavljuje u časopisu Die Linkskurve. 
Emigrira u SSSR 1933. Odriče se teza u Povijesti i klasnoj 
svijesti. Saradnik je (1933-1938. i 1942-1944) Instituta za filo
zofiju pri Akademiji znanosti SSSR (čiji je član od 1934). Učes
tvuje u diskusiji o ekspresionizmu (upor. Die Expressionismus
ciebatte. Materialien zu einer marxistischen Realismuskonzep
tion, Hans-Iiirgen Schmitt (Hrsg.), Suhrkamp, Frankfurt a. M. 
/1973/ 1976'). član je redakcije časopisa Internationale Literatur 
(1935) i Uj Hang (1938). Zatvoren je 1941, ali je ubrzo oslobođen, 
poslije intervenCije Georgi Dimitrova, generalnog sekretara Ko
minterne. Poslije skoro dvadeset godina objavljena mu je knji
~p (Odgo\,ori1ost intelektualca II rdstud6k felelossege, Idegen
nyelvU Irodalmi Kiad6, Moskva 1944/). Po povratku II Mađarsku, 
avgusta 1945, član je Parlamenta, Prezidijuma Mađarske aka
demije znanosti, Zemaljskog savjeta patriotskog narodnog fron
ta itd" Na univerzitetu radi kao profesor estetike i filozofije 
kulture. Objavljuje niz djela, najčešće paralelno - na njemač
kom i mađarskom jeziku: Lenjin i problem kulture (Lenin es 
akultLlra kerdesei, Magyar-Szovjet MUvelOdesi Tarsasag, Buda
pest 1946); Goethe i njegovo doba (Goethe es kora, Hungaria, 
Budapest 1946; Goethe und seine Zeit, Francke, Bern 1947); 
Veliki ruski realisti (Nagy orosz realistdk, Szikra, Budapest 
1946); Književllost i demokratija (Irodalom es demokracia, Szi
kra, Budapest 1947); Istorij ski roman (A tortenelmi regeny, 
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Hungaria, Budapest 1947); Osnovi marksističke estetike (A 
marxi esztetika alapjai, Szikra, Budapest 1947); O "kiču" i 
"proletkultu" (A "giccsrol" es a "proletkultr6l", Szikra, Buda
pest 1947); Kriza građanske filozofije (A polgdri filoz6fia vdl
sdga, Hungaria, Budapest 1947); Der junge Hegel. tiber die Be
ziehungen von Dialektik und 6konomie, Europa Verlag, ZU
rich/Wien 1948 (to je zapravo Lukacseva doktorska disertacija 
koju je branio 1935. godine u Sovjetskoj akademiji znanosti); 
Essays Uber Realismus, Aufbau-Verlag, Berlin 1948; Karl Marx 
und Friedrich Engels als Literaturhistoriker, Aufbau-Verlag, Ber
lin 1948; Existentialisme ou 11larxisme, Nagel, Paris 1948; Pro
blemi realizma (A Realizmus problemai, Athenaeum, Budapest 
1948); Za lZOVU mađarsku kulturu (Vj magyar kultzlrriert, Szikra, 
Budapest 1948); Zadaci marksističke filozofije u novoj demo
kratiji (A marxista filoz6fia feladatai ~;: uj demokrdcidbmz, Bu
dapest Szekesfovarosi Irodalmi Intezet, Budapest 1948). Lukacsu 
je, 1948" godine, dodjeljena nagrada "Kossuth". Laszlo Rudas 
je 1949. godine započeo novi napad na Gyorgya Lukacsa, a 
pridružili su se kasnije: J6zsef Revai, Marton Horvath i J6zsef 
Dar"Vas (tadašnji ministar prosvjete - govorio je protiv Lu
kacsa i na Prvom kongresu mađarskih pisaca, 1951). Lukacs 
objavljuje "KTitiku i samok,ritiku" već 1949. godine ("Biralat 
es onbiralat", Tdrsadalmi Szemle, IV, 8/1949). Objavljuje knjigu 
!tdy Endre (Szikra, Budapest) 1949. godine; potom, 1951. Deut
sche Realisten des 19. J ahrllunderts (Aufbau-Verlag, Berlin); 
povlači se iz političkog života Mađarske. Novembra 1952. zavr
šava Razaranje uma (Die Zerstonmg der Vermmft, Aufbau-Ver
lag, Berlin 1954). Prije toga, u Berlinu su, tokom 1952, objav
ljene dvije knjige: Balzac und der framasische Realismus (Auf
bau-Verlag) i Der rusische Realismus in der Weltliteratur (Auf
bau-Verlag; novo, prošireno i popravljeno izdanje). Pored većeg 
broja članaka objavljuje i: Skizze einer Geschichte der neuercn 
Literatur, Aufbau-Verlag, Berlin 1953; Prilozi istoriji estetike 
(.4dalekok az esztetika tortenetehez, Akademiai Kiad6, Buda
pest 1953; Beitriige zur Geschichte der Asthetik, Aufbau-Verlag, 
Berlin 1954); Der historische Roman, Aufbau-Verlag, Berlin 1955; 
Probleme des Realismus, Aufbau-Verlag, Berlin 1955. Povodom 
Lukacsevog sedamdesetog rođendana objavljen je zbornik Georg 
Lukdes Zlim siebzigsten Gebllrtstag (Aufbau-Verlag, Berlin 1955; 
prilozi Ernsta Blocha, Thomasa Manna i dr.); iste godine Lu
kacs dobija drugu nagradu "Kossuth"; postaje dopisni član 
Njemačke akademije znanosti u Berlinu. Naklonjen grupi Nagy
-Losoncsy i Petofi-krugu, Lukacs raspravlja, 15. juna 1956, po
vodom diskusije o znanosti o književnosti i problema nastave 
filozofije na univerzitetima o situaciji nakon Dvadesetog kGTl

gresa KP SSSR" Na Političkoj akademiji Mađarske partije rada, 
28. juna drži poznato predavanje "Borba napretka i reakcije 
II današnjoj kulturi", u kojem ponaVlja teze predavanja "La 
vision aristocratique et democratique du monde", koje je odr
žao 1946" godine (poznata diskusija sa Karlom Jaspersom) II 

okviru "Recontres internationales de Geneve" o temi: "Evrop
ski duh", tj" osnovne stavove iz "Blumovih teza" o kojima se 
diskutuje krajem juna iste godine na Institutu za povijest Par
tije, nakon prvog objaVljivanja. Lukacs povlači dijelove ranije 
samokritike" Član Centralnog komiteta i ministar za kulturu 
u vladi Imre Nagya postaje 24. oktobra. Već 4" novembra skla
nja se, zajedno sa nizom drugih političkih ličnosti, u Jugoslo
vensku ambasadu u Budimpešti. Odmah po napuštanju ovog 
utočišta deportovan je u Rumuniju. Nakon \'raćanja u Budim-
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peštu, 10. aprila 1957. godine, uklonjen je sa Univerziteta i 
Akademije, povlači se svojim studijama estetike i etike. Iste 
godine objavljene su knjige: Posebnost kao estetska kategorija 
(A kiilonosseg min t esztetikai kateg6ria, Akademiai Kiad6, Bu
dapest); Il significato attuale del realismo critico, Einaudi, Ta
rino; Prolegomeni a w1.'estetica marxista, Editori Riuniti, Roma. 
Počinje novi napad na Lukacsa i njegov "revizionizam". Lukacs 
je penzionisan 1958. godine; objavljeno: Wider den missverstal1-
denen Realismus, Classen, Hamburg 1958. Ponovo se objavljuje 
Povijest i klasna svijest 1960. godine (Minuit, Paris; UniversitEit, 
Hamburg). Peter Ludz pravi izbor tekstova: Schriften zur Lite
ratllrsoziologie, Luchterhand, Neuwied 1961. Isti izdavač počinje 
da objavljuje Lukacseva Djela (Werke, tom 9, Razaranje uma). 
Kao jedanaesti i dvanaesti tom Djela pojavljuje se 1963. Die 
EigCl1art des Asthetischen, a potom slijede: tom 5, Problel1le 
des Realismus II. Der russische Realismus in der Weltliteratur 
i tom 7, Deutsche Literatur in zwei lahrhundertelZ, 1964; tom 6, 
Probleme des Realismus III. Der historische Roman, 1965; Del' 
junge Marx. Seine philosophische Entwicklung von 1840. bis 
1844, Neske, Pfullingen 1965; Von Nietzsche bis Hitler oder der 
In.tematiol1alismus in der Deutschen Politik, Fischer-Bticherei, 
Fran..kfurt a. M. 1966; GespracJze mit Georg Lukdcs (Hans Heinz 
Holz, Leo Kofler, Wolfgang Abendroth), Theo Pinkus (Hrsg.), 
Rowohlt, Reinbek bei Hamburg 1967; Werke, tom 8 (Mladi He
gel), 1967; tom 2, Friihsc1niften II. Geschichte und Klassen
bewusstsein, 1968; tom 10, Probleme der Asthetik, 1969; tom 4, 
Probleme des Realismus I. Essays tiber Realismus, 1971; Zur 
Ontologie eles gesellschaftlichen Seins. (Hegels falsche und echte 
Ontologie, Luchterhand, Neuwied/Berlin 1971; Die ontologischen 
Gmndprinzipien von Marx, 1972; Die Arbeit, 1973; na mađar
skom: A tdrsaelalmi let ontol6gidr61. I, Tortblelmi fejezetek; 
n, Szisztematikus fejezetek; III, Prologom ena, 1973; sva tri 
toma Ontologije /objavljena su i na italijanskom i engleskom 
jeziku/ pojaviće se tokom 1983. kod Izdavačkog centra KomL~
nist); tom 16, Friihe Schriften zur .4.sthetik I. Heidelberger PhI" 
losophie der Kunst (1912-1914); tom 17, Heidelberger Asthetik 
(1916-1918), 1974; Les ecrits ele Moscou, izd. i prev. Claude 
Prevost, Paris 1974. 

Kod nas objavljena Lukacseva djela popisana su u: Do
brilo Aranitović, "Bibliografija prevoda dela i članaka Đerđa 
Lukača na jezicima naroda i narodnosti Jugoslavije sa litera
turom o Đerđu Lukaču" (upor. Savremenost, XI, 8/1981, 9-10/ 
/1981, 11/1981, 12/1981 i (XII) 1-2/1982). 

Stefan JHoralt'si<i - rocten 20. oktobra 1921. godine II Kra
kOnJ, doktorsku tezu odbranio je 1947. Na Univerzitetu u Kra
l.:onl radi od 1946. do 1952, na Institutu za umietnost u Var
"i1\"i oc! 1954, a na Visokoj pozorišnoj školi od 19.58. godine. Bio 
ic glami urednik godišnjaka Instituta za filozofiju i sociologiju 
Poljske akademije znanosti Estetyi<a od 1960. do 1968. godine. 
sd ic katedre za estetiku na Univerzitetu u Varšavi od 1960. 
do 1958 .. godine, kada je suspendo\'an zbog učešća u student
skim nemirima. Poslije toga predaje kao gostujući profesor na 
nekim univerzitetima, a pojaVljuje se i na brojnim međuna
rodnim skupovima i kongresima. Trebalo bi da je prije zavočte
njOl ratnog stanja u Poljskoj postao profesor Univerziteta u 
lođu. 

Morawski ie, naročito poslije 1968. godine, objavljivao po 
časopisima iz cijelog svijeta tako da navodimo naslove samo 
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jednog dijela njegovih radova: Szkice Z podstawowych zagad
ilidl estetyki l1larksistowskiej, K.rakowie 1951; Rozw6j mysli 
estetycznej od Herdera do Hei;wgo, Warszawa 1957; "Spor o 
nazwe czy spor o fakty", Studia Filozoficzne, 4/1958; "O prze
dmiocie, metodzie i zadaniach estetyki", Kultura i spoleczellstwo, 
1-2/1960; "Les peripeties de la theorie du realisme socialiste", 
Diogene, (Paris), 36/1961; Studia Z historii mysli estetycmej 
XViII i XIX 1viekll, Warszawa 1961, (420 str.); "Przedmiot i 
metoda estetyki", Studia Filozoficzne, 3-4/1963, str. 173-203; 
"L'esthetique marxiste en Pologne", Revue d'Estiu!tique, 4/1963; 
"The Problem of Value and Criteria in Taine's Aesthetics", Jo
[[rnaZ of Aesthetics and Art Criticism, XXI, 1963; "Is Aesthetics 
a Philosophical Discipline", 1I1emorias deZ XIII Congreso 111lcr
national de FiZosofia, tom VIII, UNAM, Mexico 1964; Miedzy tra
dycja a wizja przyslosi, Warszawa 1964; "Estetyka polska w 
okresie dwydziestolecia", Studia FilozoficZlle, XXXIX, 4/196-+. 
str. 13-40; "Hegels Asthetik und das Ende der Kunstperiode", 
Hegel lahrbuch, 1964, str. 60-72; "Lenin as Literary TheOl-ist", 
Science and Society, (New York), XXIX, 1/1965, str. 2-25; "A 
Scheme for Criteria of Evaluation", Proceedings of Fifth Inter-
11ationaZ Congress of Aesthetics, Amsterdam 1965; "O hudožest· 
vennoi cenosti", Trudi po filosofii, (Tartu), X, 1966; "..~rt and 
Obscenity", loumal of Aesthetics mul Art Criticis11l, XXV, zima 
1967; "Mimesis: Lubics' Universal Principle", Science and So
ciety, XXXII, 4/1968; "La riflessioni estetiche di Karl Kautsky", 
Rivista di estetica, (Torino/Padova), XIII, 1968, str. 383-391; 
"Arte e societa: una prospettiva marxista", Logos, I, 1/1969, 
str. 25-39; "Ein Versuch zur Bestimmung des Begriffes KU11st
werk", Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschajt, 
(Bonn), XIV, 2/1969, str. 145-178; "Pablo Lafargue y el desar
rollo de una estetica marxista", Casa de las Americas, (La Ha
bana), 57/(novembar-decembar) 1969; "The Aesthetic Views of 
Marx and Engels", JOllmaZ of Aesthetics anel Art Crilicism, 
XXVIII, 1970, str. 301-314; L'absolu et la forme. L'esthetiquc 
d'Andre Malraux, (prev. Yolande Lamy-Grum), Klincksieck, Pa
ris 1972, 318 str.; "I pressupposti filosofici di Karl Liebkncc11l", 
Logos, (Libreria scientifica editrice, Napoli), V, 1/1973, str. 1-37; 
O przedmiocie i metodzie estetyki, Warszawa 1973; Il marxisl1zo 
e l'estetica. Prefazione di Giuseppe Prestipino, Editori Riuniti, 
Roma 1973, 521 str.; lyfm'x anel Engels 011 Literature mul Ar!, 
Lee Baxandall/Stefan Morawski (eds.), Telos Press, St. Louis 
(Mo.) 1973, 175 str.; "On mimesis", Aisthesis. Essays on the 
philosophy of perception. Proceedings of an International Col
loquium on the philosophy of perception. Helsinki, September 
24-26, 1973, Ticto, Clevedon/Avon (England) 1976, /270 str./; 
IlZq1Liries Illto t!ze FU17clamel1tals of AestJzetics, (predgov. M. C. 
Beardsley), M. I. T. Press, Cambridge (Mass)/London 1974, 
XVIII + 408 str.; "Eine Schule des Fragens. Zu Roman 
den s Buch: Erlebnis -, Werk - Wert", Zeitschrift fiir .4stlzetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft, XIX, 2/1974; "Lekcja anto
logii", StZ!dža EstetycZiZe, XIII, 1976, str. 338-350; Reflexiones 
sobre estetica marxista, Era, Mexico 1977, 442 str.; "Philosophy 
of art from the historicist standpoint", Dio tima, VI, 1978, str. 
83-89; .. Some Thoughts On the ,End of Aesthetics' ", Proce
edings of t!ze 9th Intern. Congress of Aesthetics/ Akti 9. međui1a
rodnog kongresa za estetiku, tom II, Beograd 1980, str. 225-227. 

Navodimo nepotpuni popis kod nas objavljenih radova Ste
fana Morawskog: "Peripetije teorije socijalističkog realizma", 
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Izraz, 1-2/'1960, str. 5-23. i 3/1960, str. 254-260; "Pogledi Jo
zefa Kramera na umjetnost. Počeci estetike i istorije umjetno
sti u Poljskoj", Pregled, XII, knj. I, 5/1960, str. 411-425; "Iz
vori marksističkih pogleda na primenjenu umetnost", Savreme
nik, 7/1960, str. 62-77; "Problem objektivnosti i subjektivnosti 
II Engelskoj XVIII veka", Filozofija, V, 1/1961, str. 16-26; ,,0 
estetskim ogledima F. Meringa", Pregled, XV (LIII), knj. II, 
7-8/1963, str. 15-30; "Nacrt sistema kriterijuma ocjene", Pre
gled, LVIII, knj. I, 4/1968, str. 313-332; ,,0 umetničkoj vred
nosti", Filosofija, 3-4/1968, str. 151-180; "Hepening. Genealo
gija. Karakter. Funkcije", Treći program (Radio Beograd), IV, 
3/(ljeto) 1972, str. 359-432; Predmet i metoda estetike, NolU, 
Beograd 1974, 249 str.; "Izvori umetničke estetske vrednosti", 
Književna kritika, VI, 2/1975, str. 5-20; ,,0 funkcijama najno
vije umetnosti", Treći program (Radio Beograd), VII, (24), 4/(zi
ma) 1975; "Estetika i semiotika", Treći program (Radio Beo
grad), VIII, 31 (3)/(jesen) 1976, str. 193-257; "Kuda ide američ
ka avangarda?", Treći program (Radio Beograd), IX, (33), l/(pro
ljeće) 1977; ,,0 načinima ispitivanja koji se primenjuju u este
tici", Izraz, knj. XLII, 7/1977, str. 785-811; "Šta nije u TedLl s 
estetikom", Književna kritika, VIII, 6/,1977, str. 29-37; "Revolu
cija i avangarda prije i poslije i1917", Naše teme, 9/1978, str. 
2017-2031; "Avangarda, marksizam, :revolucija" (razgovor Isa 
Đorđem Malavrazićem/), Gledišta, XX, 5-6/1979, str. 149-157; 
"Socijalizam i kultura su blizanci ... ", (intervju), Politika, 27. 
oktobra 1979; "Refleksije o motivu ,kraja umetnosti' ", Dija
log, 1/1980, str. 219-223; "Poslednje Lukačeve godine II Mo
skvi", Dijalog, 3/1980, str. 100-121; Marksizam i estetika, I, II, 
Pobjeda, Titograd 1980, 309 + (315-533) str.; ,,0 etosu borbe 
i etosu tolerancije", Gledišta XXI, 11-12/1980, str. 71-81. i 
XXII, 1-2/'1981, str. 103-122; "Neofeminizam u umetnosti", 
Ideje, XII, 1/1981, str. 43-75; ,,0 smislu i funkcijam? stvaralaš
tva", Naše teme, 2(1981, str. 256-271. 

D.G. 
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.b:;- iC ~ I J. dr\lgPI'~t(.lat 1\ till\ca -".. t "6'1 ~ o a 60 lll-\- .:l ~at1l' II '2 
• str .-.;." 'Povez,: p cell ..rd] Theodor W. Adorno, 

1I .... J.J.~ Antonio Banfi, Walter 
\» Benjamin, Ernst Bloch, 

Bertolt Brecht, Nikolaj l. Buharin, 

• 
l 
Christopher Caudwell, Galvano Della Volpe, 
Ernst Fischer, Roger Garaudy, Lucien Gold
mann, Antonio Gramsci, Arnold Hauser, 
Arnold Kettle, Karel Kosik, Miroslav Krleža, 
Henri Lefebvre, Jurij M. Lotman, Gyorgy Lu
k,ics, Anatolij V. Lunačarski, Herbert Marcu
se, Jean-Paul Sartre, Lav D. B. - Trocki 

" fl fl ct možemo slobodno reći da je 
to jedan od najboljih zbornika 
takve vrste u svijetu i je II tim 

gotovo sve 

(Danko Grlić, ESTETIKA str. 271) 

IZDAV AČKI CENTAR KOMUNIST 
Beograd 
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1i1981 
PARTICIPACIJA I SAMOUPRAV 
LJANJE RADNIKA UZEMLJAlvlA 
U RAZVOJU ~ 
2-3/1981 
STRATEGIJE DRUšTVENOG RAZ
VOJA. 
4/1981 
DRUšTVENI SMISAO SAVREME
NE TEHNOLOGIJE $ 

5/1981 
DRUšTVENE POSLEDICE SAVRE· 
MENE TEHNOLOGIJE • A,ndre 
Gorz, Problemi i dileme tehnolo
škog razvoja e Fred Steward, po
litika tehnologije • Deve/zdra Sa
ilal, Alternativna koncepcija tehno
logije • Claud Durand, Okovani 
rad o Christian Palloix, Proces ra
da: od ford izma do neofordizma 
o Dave Albury, Mikroprocesori -
makroproblemi • Raphael Kaplin
sky, Mikroelektronika i treći svet 
lj> Wolfgang Schoeiler, Izbor teh
nologije i zaposlenost u zemljama 
u razvoju • LothaI' Peter, Nauč
no-tehnički napredak, nova tehni
ka i radnički pohet • Dave Elli
ott, Radničke inicijative i alterna
tivne telmologije o Pete Cockcl'Oft, 
Radikalan izazov • Peter Dowils, 
Tehnologija i produktivnost o 

6-7/1981 
SAVREMENI SVET" Dr .'Heksan
dar Grličkov, Svet osamdesetih go
dina • Eric Hobsbawm, Pogled 
unapred: istorija i budućnost • 
Silviu Brucan, Rat i mir danas <11 

Edward Thompson, Beleške o eks
terminizmu, poslednjoj fazi civili
zacije e Romano Ledda, Preobra
žaji i krize u svetskoj realnosti e 
Willy Brandt, Govor na XV kon
gresu Socijalističke internacionale 
u Madridu • Elmar Altvater, 
Tempirana bomba otkucava na 
svetskom tržištu tl Giuseppe Chia
rame, Prilog raspravi o sedamde
setim godinama ~ Giuliano Pro
cacci, Aktuelni problemi imperija
lizma i novi međunarodni poredak 
• Biagio de Giovanni, Kriza i legi
timizacija države \) Eugenio So
maini, Kriza levice i nov zamah 
neokonzervativizma u Evropi e 
Luciano Gruppi, Da li se može go
voriti o evropskom "političkom ci
klusu"? lt Eugenio Somaini, Eko
nomski .i politički ciklus III S" M. 
Miller, Osamdesete godine i levica: 
Jedan američki pogled ID Samuel 
Bowles, Trilateralna komisija -

da li se razilaze putevi kapita1iz
ma i demohatije? III William K. 
Tabb, Domaća ekonomska politika 
pod Carterom: pečat trilateralizrna 
e Michael Kazin, Pobeda desnice 
i naš odgovor III Willi Semmler, 
O novijim tendcncijama u teoriji 
i praksi američke privredne poLi
tike CI INTERVJU lb Posle 1968: 
država, pokreti i društvo u SR Ne
mačkoj, Intervju Massil1la De .4n
gelisa s Clausom Olfeom Gl Kriza 
hegemonije, "Pasivna revolucija" i 
novi subjekti, Intervju Alfreda 
Sensalesa s ChristŽ1lOl12 Glucks
mann lt PRILOG \) Protiv impe
rijalizma, za društveni progres, 
Međunarodna konferencija u Ber
linu G 

8-9/1981 
STUDIJE O žENI I žENSKI PO
KRET " Rada Iveković, Studije o 
žcni i ženski pokret GlI Luisa Ab
ba, Gabriella Ferri, Giorgio Lazza
retto, Elena Medi i Silvia Motta, 
Danas, kasta lb Rosaria Mmzieri, 
Žena i istorijske suprotnosti gra
cianskog društva kod Marxa III 

Sheila Rowbotham, Feminizam u 
Tadikalnom i ranom socijalistič
kom pokretu III Maria-Antonietta 
Macciocchi, ženska seksualnost u 
fašističkoj ideologiji o Chiara Sa
raceno, Porodično vreme i ženski 
diskontinuitet ll} Betty Friedan, 
Seksualni solipsizam Sigmunda 
Freuda CD Kate Minett, Teorija po
litike polova CD Haydee Bit'gin, Že
na i ravnoteža moći lli I da Magli, 
Kulturne funkcije žene CD Beno/te 
Gl'Oult, Mržnja prema P . " jj) Clau
de iVI eillassoux, Odnosi proizvodnje 
i reprodukcije života lt Marjorie 
J. Mbilinyi, Tanzanijska žena: pro
šlost i sadašnjost 1# Julia I(riste
va, Zakon o braku (1950). Demo
grafija i ljubav. Žene na rukovo
dećim mestima lt Juliet lviitcheli, 
Pokret za oslobođenje žena Ul
rike Prokop, Stvarnost i želja \) 
Silvia Bovensc!zc12, Imaginarna žen
stvenost e Casev Miller i Kate 
Swift, Šta je žena'? lb Casey lv1iller 
i Kate S.vift, Ko je čovek? " Na
talija Baranskaja, Sedmica kao i 
svaka druaa El) Luce Irioarav Oale
dalo drug~ žene El) Lydia ~ Skl~vi
cky, Bibliografski prilog G 

10i1981 
VREDNOSTI I CENE lt Mihailo 
Cmobmja, Transformacioni prob
lem: okosnica rasprave o Marxovoj 
teoriji vrednosti e Oskar Lange, 

Marxova ekonomija i moderna 
ekonomska teorija iii Wassily Leon
tief, Značaj Marxove ekonomije za 
savremenu ekonomsku teoriju iii 

Michio Morishima, George Catep
hores, Vrednost, eksploatacija i 
rast e Francis Seton, Transfor
macioni problem " Ian Steedman, 
Vrednost, cene i dobit jj) Anwar 
Shaikh, Marxova teorija vrednosti 
i "problem pretvaranja vrednosti 
u cene" el Joan Robinson, Organ
ski sastav kapitala @ Z.lUEDNIč
KO ODLUčIVANJE @ Vludimir 
Gligorov, Sloboda i zajedničko od
lučivanje o Kenneth J. Arl'Ot'v, 
Vrednosti i kolektivno odlučivanje 
\) Amartya Sen, Nemogućnost po
stojanja pareto-liberala @ John 
Rawls, Kantovsko shvatanje jedna
kosti fl Allen W. Wood, Marxova 
hitika pravednosti o Gerald A. 
Cohen, Radna teorija vrednosti i 
pojam eksploatacije ill Charles 
Taylor, Nedostaci negativne slobo
de tl Stuart Hampshire, Moral i 
pesimizam o 

11-12/1981 
UTICAJ TRA.t'ifSNACIONALNIH 
PREDUZEćA NA INFORMISANJE 
I KOMUNIKACIJE \) Dr Breda 
Pavlič, Informaciono-komunikacij
ska moć kao element transnaciona
lizacije i novog međunarodnog po
retka a Karl P. Sauvant i Bernard 
Mennis, Socio-kulturne investicije i 
međunarodna politička ekonomija 
odnosa Sever - J ug: uloga trans
nacionalnih preduzeća /il> Tapio 
Varis, Transnacionalne korporaci je 
koie se bave masovnim komunika
cij'ama: pregled njihovih poslova i 
mogućnosti da se one stave pod 
kontrolu Fernando Reyes Matta, 
Evolucija transnacionalnih novin
skih agencija tokom istorije lli 

Juan Somavia, Transnacionaina 
struktura sile i međunarodno in
formisanje fl Armmul Mattelari, 
Nova ofanziva transnacionalnih 
kompanija: nova komunikaciona 
tehnologija e Herbert I. Schiller, 
Transnacionaina korporacija i me
đunarodni tok informacija: izazov 
nacionalnom suverenitetu e Rafael 
Roncagliolo i Nareene Janus, Eko
nomska propaganda, zavisnost i 
masovniji mediji iiii Thomas H. Gu
back, Internacionalna filmska in
dustrija tt Allan Aslzbolt, Mas-me
diji: struktura, funkcionisanje i 
kontrola ill Cees J. Hamelink, Novi 
međunarodni ekonomski poredak i 
novi međunarodrJ informacioni po-

redak eli lean-Louis Missika i lean
Philippe Faivret, Informatika i slo
bode iiii Hans Magnus Enzensber
ger, Osnove teorije medija (3 POLE
MIKA o E. P. Thompson, Otvore
no pismo Leszeku Kolakowskom o 

1-2/1982 
ft...RTIKULACIJA NAčINA PROIZ
VODNJE I NERAZVIJENOST e 
Miomir Jakšić, Koncepcija artiku
lacije načina proizvodnje li) Jurij 
Bajec, Nerazvijenost i koncepcija 
artikulacije načina proizvodnje \ll 

Harold Wolpe, Artikulacija načina 
proizvodnje @ll Pierre-Philippe Rey, 
Proces artikulacije Gl Aidan Fos
ter-Carter, Kontroverzija načina 
proizvodnje iiii Bari Hindess i Paul 
HiI'st, Da li postoji opšta teorija 
načina proizvodnje? iiii Bari Hin
dess i Paul Hirst, Geneza i teorij
ska ograničenja "pretkapitalističkih 
načina proizvodnje" fi Jonathan 
Friedman, Marksistička teorija i 
sistemi totalne reprodukcije e 
Hamza Alavi, Indija i kolonijalni 
način proizvodnje iiii Doug McEa
cher11, Način proizvodnje u Indiji 
o John G. Taylor, Artikulacija raz
ličitih načina proizvodnje i njen 
uticaj na strukturu formacija "tre
ćeg sveta" €II Umberto Melotti, So
cijalizam i birokratski kolektivi
zam u zemljama u razvoju Ei!I AK
TUELNE TEME €l Ludvik Carni, 
Marksistička načela periodizacije 
razvoja ljudskog društva El Walter 
SiijJ, NATO i Varšavski ugovor iz
među "smanjivanja naoruŽanja" i 
nadmetanja oko suvereniteta Iii 
PRIKAZI iiii 

3/1982 
MARKSIZAM - ESTETIKA - UM
JETNOST I €II Kasim Prohić, Uvod 
G Max Raphael, O teoriji umetno
sti dijalektičkog materijalizma IIII 

Christopher Caudwell, Lepota. Stu
dija iz građanske estetike A. 1. 
Bm'ov, Formalno načelo umetnosti 
i vulgarizatorski pristupi u esteti
ci @ Henri Arvon, Marksizam i 
umetnost tl M. S. Kagan, Pred
met, metoda i ciljevi estetičkog is
traživanja e Adolfo Sanchez Vaz
quez, Definicija umetnosti 6 Sid
ney Finkeistein, Lepota i istina €l> 

Nicolae Tertulian, Autonomija i he
teronomija umjetnosti e Lee Bax
andall, Književnost i ideologija e 
Liu Zaifu, Estetički kriterijumi 
knjiže'lne i umetničke kritike @ 

Biografsko-bibliografske bilješke I 
IIII PRIKAZI IIII 


