U sledeéem broju

AKTUELNE
RASPRAVE
O DRZAVI

Rade Kalanj

Qlogiie marksisticke diskusije o dr-
Zavi

Rossana Rossanda

Pitanja R. Rossande Althusseru i nje-
gov odgovor

Guiseppe Vacca

Oblik driave i oblik vrednosti

Biago De Giovanni

Za marksistiéku teoriju o prelazu
Danilo Zolo

Problem driave u zrelom kapitalizmu
i kriza sholasti¢kog marksizma
Francesco Cavazzuti

Driava i odnosi proizvodnfe

Pier Aldo Rovatti

Oblici subjektiviteta i oblici modi
Norberto Bobbio

Teorija driave ili teorija partifje?
Cesare Luporini

Prekidi i kontinuitert u najnovijen
Althusserovom delu

Elmar Altvater /Otto Kallscheuer
Driava i drustvena reprodukcija kapi-
talistickih viadajudihh odnosa

Carla Pasquinelll

Polisti¢ka priroda dru$tvenih konflika-
ta i zahtev za njihovormn autonomijom
Etienne Balibar

Pitanja ,partije izvan driave”
Christine Bucy-Glucksmann

O aktuelnim zadacima marksisticke
kritike politike

Mario Telo

Oblici i protivreénosti proSirene dr-
Zave

Suzzanne de Brunhoff

Teorija driave i teorija modi kod
Marxa

Giacomo Marramao

Politiéki sistem, racionalizacija i ,dru-
Stveni mozak”

Rossana Rossanda

Krtika politike i ,nejednako pravo”
Elmar Altvater

Teorija driavno-monopolistiCkog ka-
pitalizma pred novim oblicima kapi-
talistickog podruitvljavanja posle dru-
gog svetskog rata

Elmar Altvater

Monopol i driava u marksistickoj te-
oriji Druge i Trede internacionale po-
sle prvog svetskog rata

Ay e o e s et

,—..‘.-U...\...._...__.-,..‘..‘._.

YU ISSN 0303--5077

g

Marksizam
estetika
umetnost 11

Leo Kofler
Louis Althusser
Walter Benjamin
Ernst Bloch
Kostas Axelos
Peter Biirger
Stefan Morawski
Theodor W. Adorno
Gy06rgy Lukacs
David Forgics
Robert Sayre

broj

1982.




MARKSIZAM U SVETU, &asopis
prevoda iz strane periodike i knjiga
Uredivadki odbor 4

Nijaz Dizdarevi¢ (predsednik), Da-
vid Atlagi¢ (glavni i odgovorni ured-
nik), Vladimir Bovan, Ivan Cifrig,
Nikola Cingo, Zvonimir Damjano-
vi¢, Ali Dida, Kiro HadZi Vasilev,
Milan Kucan, Milan Mali, Simo
Nenezié, Milo§ Nikoli¢, Najdan Pa-
§ié, Ivan Perié, Olga Perovié, Vojo
Rakié, |Budislav So$kié|, August Vr-
lar, Janez Zahrastnik

Redakcija

David Atlagi¢, Petre Georgievski,
Ivan Hvala, dr Miroslav Pecujlié,
Ivan Saleti¢, dr Vanja Sutlié, dr
Arif Tanovié¢

Kolegijum stalnih saradnika

Dr Mihailo Crnobrnja, Vladimir
Gligorov, Damir Grubisa, Ivan Ive-
kovié, Pavle Jovanovié, Dejan Kuz-
manovié, Mitar Miljanovic, Aljo3a
Mimica, dr Ljubomir Paligorié, dr
Porde Popov, dr Hasan Sudi¢, Sla-
voj ZiZek

Glavni i odgovorni urednik

Milo§ Nikolié

Urednik

Ljiljana Vuletié

Tekstove izabrao,

uredio { redigovao

Drasko Grbié

Sekretar Redakcije
Stanislava Petrovié

Oprema i tehnidko uredenje
Vladana Mrkonja
Vilo§ Majstorovié

Koreltura

Marinko Arsié

[zdavas: NIRC | Komunist”, Izda-
vactki centar , Komunist”, Trg Mark-

sa i Engelsa 11, 11000 Beograd, tel
334 189,

Casopis izlazi mesefno. Cena poje-
dinom primerku 60 dinara. Dvobroj
)G dinara. Godisnja pretplata 540
din. — za inostranstvo USA dol. 20.
ziro radun: 60801-603-15351.

Starnpa: RO $tamparija ,,Budué-
iigqssg", Sumadijska 12 / Novi Sad,

uDC 3
YU ISSN 0303—5077

CASOPIS PREVODA IZ
STRANE PERIODIKE I
KNJIGA

GODINA 1X 1982.
BROJ 4

SADRZAJ

MARKSIZAM

ESTETIKA
UMJETNOST II

Leo Kofler

UDARITE PO LUKA-
CSU — REALIZAM [
SUBJEKTIVIZAM. Mar-
cuseova esteticka kon-
trarevolucija

Louis Althusser

POZORISTE ,PICCO-
LO”, BERTOLAZZI I
BRECHT. (BeleSke o
materijalistickom  tea-
trie)

Walter Benjamin
EDUARD FUCHS, S4-
KUPLJAC I ISTORI-
Ernst Bloch

VAIMAR KAO SCHIL-

LEROV ZAOKRET I
VRHUNAC. (Jena 1955)

Kostas Axelos

SVET POEZIJE I
UMETNOSTI .

Peter Biirger

TEORIJA AVANGARDE
I KRITICKA NAUKA O
KNJIZEVNOSTI

Stefan Morawski
UTOPIJA I OPSTA ME-
RIzA . . . . . ..

Theodor W. Adorno

O FETISKOM KARAK-
TERU U MUZICI I O
REGRESIJI SLUSANJA

w

28

47

100

116

140

154



Gydrgy Lukdcs
ARHITEKTURA

David Forgdcs

ESTETIKA GALVANA
DELLA VOLPEA .

184

236

Robert Sayre

LOWENTHAL, GOLD-
MANN I SOCIOLOGI-
JA KNJIZEVNOSTI

Biografsko-bibliografske
biljeske II

272

marksizam
estetika
umjetnost Il




Leo Kofler

UDARITE PO LUKACSU —
REALIZAM I SUBJEKTIVIZAM

Marcuseova esteticka kontrarevolucija*

Uvertira

Teoriju Herberta Marcusea, zna¢ajnu uglavnom zbog
onoga $to joj je u srediftu —— pre svega povezivanje
marksizma 1 psihologije, koje je krajnje vazno za kritiku
postojedeg dru$tva — od pocetka pa do sadasnjeg tre-
nutka uzimao sam veoma ozbiljno, potev od pojave nje-
govih knjiga Um i revolucija i Eros i civilizacija /njemac-
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 aspektima; u svom spisu Perspek-
tiven des revolutiondren Humanismus [Perspektive revo-
lucionarnog humanizma/, u glavi pod naslovom ,,Lukécs i
Marcuse”, pokuSao sam da mu podignem mali spomenik.
Marcusea sam susreo apsolutno kriti¢kog u njegovoj tee-
riji ,,tehnolo8ke racionalnosti” (koju je u meduvremenu
bitno izmenio); nisam obracao paznju 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 inace i kao dio clanka ,Uber den Begriff
des Allegorischen in der dsthetischen Ideologie des Sp#tkapital-
ismus” jo§ 1970. godine u knjizi Absirakte Kuwnsi und absurde
Literatur, str. 69—84), upuduje i na gotovo zaboravljeno odmje-
ravanje smage po vaSarima, panadurima, sajmovima gdje se na
primjer maljem udaralo po ,mnakovnju” poslije fega je preko
opruge reagovao ,mjeral snage”. Nijemci su ovu igru nazivali
,Haut den Lukas”! (Udarite po Lukasul),

Koflerova knjiga objavljena je tri mjeseca nakon Marcuseo-
vog ogleda Die Permanenz der Kunst. Wider eine bestimmte
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anarho-utopijske perspektive, kao ni na njegove povrine
analize poloZaja proletarijata u kasnokapitalisti¢kom dru-
§tvu — teme koju sam sidm podrobno razmatrao na
razli¢itim mestima i pri tom nipo$to nisam zauzimao
recimo ,,staromarksisticko” ili dogmatsko stanoviste; pri-
vatno sam se podsmevao njegovim iskazima o ,estetskoj
dimenziji” u Erosu i civilizaciji — tada sam, dakako,
imao i utisak da ne razumem 3$ta on zapravo hode. Po-
dozrenje da zastupa antimarksisti€¢ku estetiku priblizno
prema Adornovom kroju, nije mi bilo dovoljno da zauz-
mem stav. O suprotnosti Lukdes—Adorno u estetic¢kim
pitanjima op$irno sam se izjasnic u svom spisu Prilog
teoriji moderne knjizevnosti*, kao i u élancima, medu
kojima je onaj s naslovom ,Udarite po Lukacsu”,** ob-
javljen 1965. godine u kilskom studentskomn d&asopisu
Res nostra, ovom spisu dao naslov. (Jo§ posedujem
Adornovo protestno pismo upuéeno meni; odgovoriti jav-
no, protivrecilo bi kapitalisti¢kom nacelu Frankfurtske
Skole da se pridaje veda paZnja jednom marksistickom
teoretiCamu koji deluje u Nemadckoj.)!

Moje — tada samo sporaditne — rezerve prema
Marcuseovim estetickim shvatanjima sada su naile na
potpunu potvrdu u Marcuseovom malom spisu Perma-
nentnost umetnosti — Protiv odredene marksisticke este-
tike/Ogled (1977). Prihvatajuéi taj izazov, i ja bih da
uzvratim jednim ogledom. Kao i Marcuseu, i meni je
stalo do nadelnog stava.

marxistische Asthetik. Ein Essay (Carl Hanser Verlag, Miin-
chen/Wien 1977, 78 str., na engleskom: The Aesthetic Dimension.
Toward a Critique of Marxist Aesthetics, Beacon Press, Boston
1977, XII1+88 str) — koji je Viekoslav Mikecin uvrstio u zbor-
nik Herbert Marcuse, Estetska dimenzija. Eseji o umietnosti i
kulturi, Skolska knjiga, Zagreb 1981. (,,Estetska dimenzija. Kri-
tika marksisti¢ke estetike”, str. 204—243) te smo odustali od
njegovog prevodenja — 5to svjedofi o autorovoj Zelji da prije
svega ,pravovremeno reaguje” i podvrgne kritici Marcuseovo
stanoviste. Za cjelovitiji uvid u Koflerova razmisljanja o um-
jetnosti i knjiZevnosti treba vidjeti uz navedenu Apstraktnu
umjetnost i apsurdnu knjiZevnost i knjigu Zur Theorie der mo-
dernen Literatur. Der Avantgardismus in soziologischer Siclit. —
Prim. red.

* Vid. Leo Kofler, Zur Theorie der modernen Literatur. Der
Avantgardismus in soziologischer Sicht, Bertelsmann Universitits-
verlag, Diisseldorf 1974%, 285 str., a osobito: "Weder ,Widerspiege-
lung’ noch Abstraktion. Lukdes oder Adorno?”, naved. delo, str.
160—187. — Prim. red.

**  Haut den Lukacs. Zum Streit um eine marxistische
Asthetik”, Res nostra, (Kiel), 4/1964, str. 8—9. — Prim. red.

! Kazu da je Adorno igrao aktivnu ulogu pri spredavanju
Koflerovog pozivanja na Frankfurtski univerzitet. Mislimo da
bi to neki framkfurtovei isto tako morali znati kao i Herbert
Marcuse. (Prim. red. nemadkog izdanja.)
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Pre no $to udem u raspravu, vazne su mi tri tvrdnje:

1. Problem estetike Marcuse raspravlja na sasvim
drugoj ravni, ravni koja uopste ne dodiruje Lukéacsevo
i moje shvatanje, umesto da, kao §to bi to bilo primere-
no jednom misliocu njegovog ranga, s Lukicsem rasprav-
lja na njegovoj sopstvenoj ravni, dakle imanentno.

2. Taj nalin diskusije biva olak$an i poduprt Mar-
cuseovom metodom, koju je neprekidno primenjivao, da
se o marksisti¢koj estetici govori tako kao da, pocev
od dvadesetih godina, ne postoje temeljne razlike u prav-
cima, posebno razlika izmedu ekonomisti¢ke i vulgarno-
-dogmatske teorije knjiZevnosti, na jednoj strani, i u
istinskom smislu originerne teorije koju je naroéito obli-
kovao Lukacs, na drugoj strani. Tako postaju mogudi
Marcuseovi napadi, koji pogadaju sve drugo samo ne
stvarnu marksisti¢ku estetiku — kojim trikom on uopste
dospeva u poloZaj da samog sebe proglasava za ekspo-
nenta marksisticke estetike.

3. Mereéi pojam ,istinske’ ili ,velike’ umetnosti pre-
ma kobnom principu ,transcendirajuceg’ (podvukao Mar-
cuse -— na to éu se vratiti) umetnickog ostvarenja, Mar-
cuseu je onda lako da takve pisce kao $to su Biichner,
Wedekind, Kafka, Brecht i — Beckett (njegov miljenik)
strpa u isti esteticki lonac i da sebi pristedi bliZze ana-
lize, kakve su kod Lukéicsa samorazumljive. Umesto da
analizuje, Marcuse neprestano ponavlja odredene teze
koje zastupa, $to krajnje otezava ozbiljnu polemiku
s njim.

Knjizevnost i klasno stanoviste

0Odmah na poéetku Marcuse ¢ini ¢arobnu majstoriju
tvrdeéi da se u marksisti¢koj estetici svodenje (uostalom
krajnje posredovano)’ umetni¢kih pravaca na proizvod-
ne odnose moZe izjednaditi s izvodenjem estetskih dela
iz ,interesa odredenih drustvenih klasa” (str. 7 /upor.
Herbert Marcuse, Estetska dimenzija, Zagreb 1981,
str. 204/).

Posto je takvim iskazom pogoden Lukacs, a posio
se on mora smatrati najvaZnijim predstavnikom mark-
sisti¢ke teorije umetnosti, ¢ini se prikladrnim da se pruZi
ilustrativan primer njegovog stvarnog nacina primene
metode istorijskog materijalizma na fenomene knjizev-
nosti. Neka se za ovo é&itaocu pripremno skrene paznja
na to da Lukdcs, sasvim u smislu te metode, teske ideo-

* Vidi o tome oba moja spisa: Zur Theorie der modernen
Literatur 1 Abstrakte Kunst und absurde Literatur.



loske probleme vremena nikada ne meri ,interesom od-
redenih drustvenih klasa”, veé il uvek dovodi u vezu
s protivreénim totalitetom odredenih dru$tvenih odnosa,
pa i to na krajnje diferenciran na¢in koji izbegava i
prevladava plitki ekonomizam i tu vezu shvata u slo-
Zenom posredovanju.

A sada primer (koji, uostalom, op$irmije izlazem u
dodatku svoje Geschichte und Dialektik /Povest i dija-
lektika/).

U raspravi o Tolstoju Lukécs postavlja pitanje o©
njegovom zagonetnom uticaju na pisce i javnost Evrope.
Ako se Tolstojeva umetnost do izvesnog stepena moZe
shvatiti iz iluzorno-patrijarhalnog interesa ruskih seljaka,
takva se vezanost za odredeni klasni interes ne moZe
spoznati kod velikih predstavnika evropske umetnosti
posle 1848. Dok netalentovani pisci ostaju vezani za
povriinu pojava, te se zbog toga podreduju postrevolu-
cionarnom i dekadentnom gradanskom klasnom inte-
resu, kod znadajnih umetnika stvari stoje daleko kom:-
plikovanije. Usled istupanja proletarijata u godini 1848.
i posle nje, burzoazija postaje apologetska i reakcionar-
na. Pada u odi da znadajni umetnici ne zastupaju ni inte-
res plemstva ni burZoazije ni proletarijata. Klasa plem-
stva se javlja kao prevladana i odbija ih. Za okretanje
ka proletarijatu vreme jo$ nije dovoljno zrelo, tako
da ti umetnici jo§ nisu sposobni da prekorace ideoloski
svet burzoazije, te ostaju parcijalno vezani za nju.

Cudnovato je pak §to oni ne zastupaju ni interes
burzoazije, veé — 1 ako ne svesno kriticki — na vise
posmatralacki nadin dospevaju u opoziciju prema bur-
7oaziji time 3to pesni¢ki oblikuju neljudskost, praz-
ninu, protivreénost i ograni¢enost. Cak u Skandinaviji i
Rusiji, gde gradanstvo jo§ nije do$lo na vlast, pa stoga
njegov kriti¢ki elan jo¥ nije bio oslabio, Ibsen i Tolstoj
ne zastupaju jednostavno gradanski interes protiv ple-
mickog, nego se prema gradanskom Zivotu vec odnose
kriti¢ki, premda je ovde burZoazija zadrfala znatnu me-
ru elasti¢nosti, Zivotnosti 1 &irokogrudost. U ostaloj
Evropi, gde je burZoazija ve¢ dosla na vlast, nedostaje
ta $irina duha, tako da obdaren pisac ne nalazi temu
koja vodi raduna o zahtevima za cblikovanjem prave
ljudske i drustvene dramatike. Tamo gde nedostaju sna-
ga karaktera, ljudske inicijative i samostalnost, tamo
gde je &astan pisac upuden na opisivanje suprotnosti
gupljih laktasa i naivno-glupih Zrtava (Maupassant), tu
se oblikuje jedan svet protiv kojeg se ljudi bore s tragic-
nom ili tragikomiénom uzaludnoS$éu. Veliki pisci obli-
kuju ljudske odnose ne prema odredenim klasnim inte-
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resima, veé s nezavisnom osetljivo§éu (vizualnoicu, kaze
jednom Lukacs). Ne postoji —— piSe Lukdcs — nijedan
znacajan pisac koji ne bi stajao u buntovniékoj ili iro-
ni¢noj opoziciji prema razvoju ljudskih problema u gra-
danskom drustvu.

Izabrao sam ovaj primer zato §to je tu ipak reé o
,klasnom interesu”. U mnogim Lukacsevim istraZivanji-
ma, ta direktnost skoro sasvim nedostaje. Drudtvena
pozadina, s kojom se knjiZevna dela posreduju, javlja
se kao kompleks protivreénih tendencija u koje su, po-
red ekonomskih (upr. problem uticaja podele rada i spe-
cijalizacije na ¢oveka i njegovo misljenje), integrisanc
i ideoloske (upor. npr. istrazivanje o Goetheu, Schilleru
i Holderlinu). Ako se moZda Lukacsu — spisateljski —
moZe uputiti prigovor, onda je to taj da se on, usled
svog obuhvatnog poznavanja stvari kojem odveé lako
pusta 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 kriti¢ara. Karakteristiéno
je da ¢ak kod Brechta stvar stoji tako da on u svojim
teorijskim reminescencijama zna da kaZe nesto izvan-
redno ¢ak i tamo gde su one usmerene protiv Lukacsa
— samo §to njegova kritika uopSte ne pogada Lukacsa,
jer Brecht polazi od neopravdanih podmetanja i nespo-
razuma.

Esteti¢ka pravila realizina

Jo§ ¢éu pokazati da je Marcuseova tvrdnja da nje-
gova kritika ,ortodoksije” stoji na tlu Marxove teorije
— veliko preterivanje. To se moZe prosuditi ve¢ po tome
§to Marcuse, koji umetnosti samo u krajnjoj liniji priz-
naje njenu politicku vrednost — ako se to tadno shvati,
s tim se ¢ovek moZe saglasiti® — estetsku formu koja
konstituife umetni¢ko delo proglasava autonomnom s ob-
zirom na drudtvene odnose. Stoga je vazno da se razjasni
$ta Marcuse, u poredenju i u suproinosti s Lukdcsem,
a time i sa originernim marksisti¢kim shvatanjem, podra-
zumeva pod pojmom estetske forme i kojoj metafizici on
podleze. Ali najpre: Sta znaéi estetska forma u marksi-
stickoj teoriji umetnosti? Celo to slozeno podruje sa-
zedu po tackama.

* Tendencija nekog pesni$tva mora izrastati iz radnje i ne
sme mu se kalemiti s politickom namerom, primedéuje Friedrich
Engels.



1. O&tro i nadelno treba praviti razliku izmedu for-
me i &iste tehnike u nekom pesnistvu. U tehniku spada
npr. izbor i poredak siZea /Fabel/, takode jezik ukoliko
se primenjuje kao spoljno sredstvo izrazavanja — kao
psihologko i socijalno sredstvo izrazavanja same delatne
figure, on veé¢ spada u formu (u svojoj estetskoj funkciji
on je, dakle, podeljen).

5 Esteticki realizam, koji predstavlja stvarnu mark-
sisticku teoriju umetnosti (i koji se nalazi u neprevla-
dljivoj suprotnostl prema naturalizmu, s jedne strane,
i prema apstraktnoj ili apsurdnoj knjiZzevnosti, s druge
strane), zahteva neogranicenost individualne i, kao indi-
vidualne, neponovljive sudbine. Ono zanimljivo i uzbud-
liivo — takode lepo, kao $to cemo kasnije videti — u
svakom realistickom prikazu u pozori$tu i romand, za-
sniva se na tome §to se gledaocu ili Citaocu prikazuju
samréene sudbine specifi¢ne osobe koja se pokazuje kao
individualan ,karakter”. — Kako naturalizam tako 1
apsurdna knjizevost, koja apstrahuje od obilja i mmno-
gostranosti individualnosti, ogre$uju se o taj esteticki
princip.

3 Esteti¢ki realizam — nezavisno od zahteva iz tacke
2. _ vodi ra¢una o dijalekti¢kom odnosu individualnog
i opsteg, pri cemu ovo poslednje sme samo da :,pr.os’i:
java”; umetnost ne treba da padne u sociologizujuci
naturalizam (kao npr. u staljinisti¢koj knjizevnosti).

4. Estetiki realizam obelodanjuje ono tipicno u
individualnom, tj. pripadnost likova odredenom vreme-
nu i odredenom dru$tvu — oni su gradani ili radnici,
frizeri ili profesori, slugkinje ili domacice itd., a ne puki
apstraktni, ,istrgnuti’ vagabundi, kako taéno primecuje
Giinter Anders povodom Beckettovog Cekajuci Godoa.

5. Usled svoje sklonosti da figure istiCe potpuno i
celovito, esteticki realizam pokazuje njihovu mnogostra-
nu psihologiju i psiholosku dubinu.

6. Svoic protagoniste (glavne figure) esteti¢ki rea-
lizam, u konsekvenciji njihovog delatnog razraunava-
nja s drugim likovima 1 s onim Ste je druétve.no.opét.e'
(1 kojem se oni prisilno nalaze: ne postoje ljudi koji
mogu Ziveti izvan drugtva, i ,izolovani’ i ,,usamljen_l.
Jiudi jesu objekti podrustvljavanja), uvek opisuje w nji-
hovom razvoju. Oni su na kraju uvek drukéiji — pobed-
nicki ili slomljeni, povudeni ili rezignirani itd. — nego Sto
su bili na pocetku. . )

7. Estetizki realizam cdlikuje se ,naivnoséu’ u smi-
slu dopuitanja da obilje zivota utice na umetnost. Ovo
saobrazno Schilleru, koji kaze: ,Genije je naivan ili nije
genije.”
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.8 Esteti¢ki realizam ¢&ini ,,perspektivu” (Lukécs) na-
(;elom svog umetniCkog oblikovanja. Ta perspektiva, ko-
jom se, osim toga, postize i prosvetiteljski uticaj na
publiku, prikazuje se kao estetski fenomen borbe —
reCeno vrlo uopSteno i apstraktno — izmedu dobra i zla
ljudskog i neljudskog. Na taj nadin knjiZevnost postajé
,moralna pozornica” i fenomen eti¢ke odluke.

9. Esteti¢ki realizam polaZe vrednost na to da pri-
kaz ostane u normalnom i stoga dijalektic¢ki strukturisa-
NOm vremenu. Bezvremenost lisena toka (nadvremenost)
]{go 1 zastajanje u jednom trenutku, ma koliko on pri:
vidno bio zanimljiv, protivre® njegovoj susdtini. Zato
ovde povezanost proslosti, sada$njosti i buducnosti osta-
je protivre¢an ali normalan vreme-prostor /Zeit-Raum/
radnje. Ona barem mora prosijavati. .

 10. Bez obzu”.a- na mogudce varijacije, sve do kome-
dije, humoreske ili groteske, u centru estetitkog realiz-
ma nal_a21 se pitanje krivice. Tome ne protivredi ugzredno
hvatan]g u mrezu krivice bez vidljivog uzroka, jer ono
u pesniStvu samo odraZzava Zivotnu situaciju koja je
usled otudenja postala neprozirna.

Prema tome, uspela estetska forma nekog knjiZev-
nog dela. sastoji se u tome $to je umetniku poslo za ru-
kom — intuitiviio poslo za rukom — da primeni u teza-
ma saZeta estetska nalela za savladivanje sizea koji jc
izabrao. To uspelo savladivnje sadrZine, izraza nekog
knjizevnog dela, u isto vreme je njegova uspela estetska
forma. ToboZnje, drukéije definisane forme, ili su puke
tehnike ili izgovori.

11. Svedena na zajednifki imenitelj, intuitivna pri-
mena prethodnih ,pravila” estetickog realizma pruza
e:s,!:-etsku perspektivu koja se, zbog svog obuhvatanja —
shodno njegovoj antropolo$koj dispoziciji — coveka koji
teZi za slobodom i samoostvarenjem (¢oveka, koji pod naj-
razli¢itijim dijalekti¢ko-protivreénim uslovima pokusava
da. tu teznju artikulise na najrazli¢itije, ¢ak najsuprot-
nije nadine), moze supsumirati pod pojam humanistié-
kog. Humanizam, koji u tom obliku lezi u csnovi svakog
estetickog realizma, sa svoje se strane definige DOI’HOC"LDI
antropolo$kih odredenja &to se u teorijskoj antropologiji
zgudnijavaju u konkretnu sliku ¢oveka koja se moze ra-
cicnalnc shvatiti. Za pisca koji postupa pretezno intuitiv-
no (,evokativno”, kaze Lukécs), ta slika Coveka senzibi-
lizuje se u toku razvijanja sposobnosti da se covek,
kojeg on susrece u svojoj Zivotnoj praksi, ,doZivi” i ra-
zume u svoj njegovoj ‘dubini i mnogostranosti — tako da
ie on svoje ,,poznavanje Coveka” kadar da prenese I na
figure iz proslosti. § tom ,dozivljenom” humanisti¢kon
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slikom &oveka, koja ga nesvesno tera ka tome da ostvari
napred navedena pravila svake znacajne ‘}.lme’[.I’IOStl.,v on
dobija kvazi-antropolodki uzor savladivanja umetn{cklh
zadataka koji su mu postavljeni. — Kao Sto smo videli,
takav humanisti¢ki (i ujedno antropologki) ideal, namet-
nut iz same stvari a ne spolja, u sustini je, doc_luse,. ve-
zan za optimisti¢ko shvatanje Coveka i povestl, ali se
u posebnim knjizevnim sluéajevima —da se po§1uz1mg
Marcuseom (str. 23 /213/) — moze sluziti ,,pesimizmom
kao formom izrazavanja i prolaznom formom za osvet-
ljavanje prave, a to znaci humanisti¢ke ljudskosti (npr.
na kraju Brechtove Majke Hrabrosti). 5 )

Tada malo koristi kad se Marcuse vrlp uopsteno i
vrlo maglovito (takode u protivrenosti s njegovim osta-
lim tezama) priblizava Lukécsevoj definiciji forme sle-
de¢im re¢ima: ,Forma i sadrzina (grada): e_stet%(a forma
nije suprotna sadrZini, ¢ak ni dijalektic¢ki. Stavise, forma
u delu postaje sadrzina i vice versa (str. 48 /22”6/ ). Kod
Lukécsa ne postoji frazom bogato ,vice versa , Vec tu
forma jeste (1) — tagno ili pogresno, humanisti¢ki ili ni-
hilisti¢ki — savladana sadrZina.

Pesimizam i naturalizam

Marcuseova odbrana pesimizma u knjizevnosti kao
prosvetiteljskog i naprednog (str. 23 /213/‘susrec_e se
s Adornovom odbranom (na koga se Marcuse poziva I
oslanja -—str. 6 /204/) U svojim Noten zuvr:theratLvtr I
/Beledkama o knjizevnosti I/ Adorno se ¢ak saglaSava
s jednom vrstom naturalizma, ozna;-k.o kako se ovaj Opip-
liivo taloZi u apsurdnoj LujiZevnosti. Pre nego $to 10 po-
lasemo, neka bude ponudena jedna Adornova formu-
lacija koja u potpunosti odgovara cnome Sto za}hteva
esteticki realizam. On piSe: ,,0d ranga 1 k_vahteLa ne-
koo umetnitkog dela ne treba apstrahovati mert nje-
sove artikulacije. Generalno, umetnidka df,la bi mogla
vredeti utoliko vise ukoliko su arti:klc.llisam‘]a: tamo gde
nije preostalo nista mrtvo, midta netormirano, nr;ka;kvo
polje koje ne bi proslo kroz obhkovvvz}*_:l;]e. St? ga je ovo
dublje zahvatilo, to je delo uspesnije. Artikulacija je
spasavanje mnosiva 1 jednome.” -

Bilo bi tesko da se ti zahtevi, koje sam ranije obu-
hvatio u ,pravilima’ estetickog realizma, pokazu nak]DBec-
kettovim pozorisnim komadima. Adorno se o Beckettu

* Th. W. Adorno, Gesammelte Schriften 1, Aesthetische The-
orie, Frankfurt 1972, str. 284
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izrazava odusevljeno na sledeéi nacin: time $to ,,apsurd-
na knjizevnost uzas otelovljuje bez kompromisa” (a mi
smo veé videli kako: shematizacijom likova u ,,jednodi-
menzionalne”, koji se artikuli§u upravo pomocu ,mrtvo-
ga” i ,neformiranoga”; Adornov zahtev: ,nikakvo polje
koje ne bi prosSlo kroz oblikovanje”, ovde nije nigde
ispunjemn), ,,ona sluzi”, nastavlja Adorno, ,,slobodi”. Kako
— to ostaje Adornova i Marcuseova jedinstvena tajna.
Veé savesno posmatranje publike uéi da je ,,golo pri-
kazivanje uzasa” (Adorno) oduvek navodilo gledaoce na
prestravljeno-bespomoéno mirenje s uzasom. Tek prosi-
javanje istorijsko-drustvene pozadine, posredovanja to-
taliteta, personalna subjektivna konkretnost likova pro-
vocira budenje kriti¢ckog razumevanja i ponekad odbija-
juée opozicije, na kojoj insistiraju 1 Adorno i Marcuse.

Ako sidm Adorno pise: ,0bilje ih (umetni¢ka dela
— L. K.) §titi od sramote prezvakavanja”, onda njegov
rdav sud pogada ne samo staljinisti¢ki naturalizam nego
i ,,apsurdni”’. Cisto prikazivanje ,juZasa bez kompromi-
sa” kod Becketta, koje Adorno zahteva, pogada samo po-
stvarenu povrs$inu, fetisisti¢ki privid. Protivno Adornu i
Marcuseu moramo ista¢i da realisti¢ki pisac — reali-
stiéki u smislu koji smo mi definisali — mora omogu-
¢iti da se ponasanje i govorenje njegovih likova, a time
i postvareni privid na kojem podiva njihovo ponaSanje
i govorenje, ispolje u odnosu prema konkretnom dru-
$tvenom procesu. Samo tako dobijaju odredenje ,,obilja”,
koje zahteva Adorno, i prevladavaju ,neformiranost”
Vladimira i Estragona, Pozza i Luckyja u Cekajuci Godoa,
i gospodara i sluge, kao i oba starca, u Kraju partije.’

U apsolutno modernom pesnistvu, primecuje Lukacs,
horizont dela poklapa se s prividnim ideoloskim (kod
Becketta postvarenim) horizontom delatnih figura. To
znaéi da se likovi, koji se pojavljuju u svojim prirodnim
ideolo$kim granicama, ne opisuju tako da te granice
postanu vidljive kao stvarne granice. Oni bivaju reflek-
tovani samo u njihovoj sopstvenoj ideoloskoj takovosti
/Sosein/, a to ne znadi niSta drugo nego povrino natu-
ralisti¢ki. Svejedno da li kod Joycea ili (preteino) Prou-
sta, Becketta ili Jonesca — tu nastaje novi naturalizam,
takav koji vise ne pruza, kao stari, fotografske reproduk-
cije Cinjeni¢nih stanja, ve¢ tako redi fotografije privid-
nih ideolodkih svetova.

* Cak gospodar i sluga, Pozzo i Lucky (Srecko), skrivaju
svoje istinsko bi¢e usled svoje ,neformirane” apstraktnosti, tako
da za publiku, ali i za teoreti¢ara umetnosti, ostaje skrivenom
¢injenica da npr. Lucky nije nista drugo nego pravi sluga ovog
sveta, intelektualac.
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Transcendentna forma
protiv sadriinskog savladivanja

Nema umetnika, ni najsamovoljnijeg ni najdekadent
nijeg, koji ne bi poku$ao da na neki nadin savlada izraz
svog dela; da 1i mu to polazi za rukom ili ne, valja istra-
ziti od sluc¢aja do slu¢aja. Medutim, savladivanje izraza
znafi istovremeno, i time identiéno, savladivanje ljud-
skih, a time i dru$tveno odredenih sudbina. Govoriti o
transcendiranju druStvenih odnosa, kako to Marcuse
zahteva za estetsku formu (str. 7 /205/) znaéilo bi trans-
cendirati ljudsku egzistenciju uopste. Ako &ovek pokusa
da razume &§ta on u stvari misli, naiéi e na ono §to je
kod umetni¢kog dela &isto tehnicko: ,reg¢, boju, ton itd.”
(str. 17 /trebalo bi: 210, upor. 213/), ali tako da ono, pre-
ma Marcuseu, zahvata sadrzinu. On piSe: ,,U sudbini in-
dividue, specifi¢no dru$tvena sadrzina javlja se preobra-
zena.” Medutim, ovaj preobrazaj se, nasuprot Marcuseo-
vom shvatanju, odvija u sagledavanju /Durchschauen/
pomocu posredovanja s dru§tvenim procesom. Sam Mar-
cuse dodaje: ,Postvarena objektivnost proizvodnih od-
nosa biva demistifikovana...” (str. 8 /upor. 205/). A to
iskljuéuje ,transcendiranje”, jer demistifikacija uspeva
samo na putu metodiéno dijalektitkog posredovanja
,,subjektivnosti” sa upravo tim dru$tvenim odnosima,
njihovim totalitetom i njihovim procesom; a to se tice
knjizevnog dela, ¢ak i onda kad navedena pravila esteti¢-
kog realizma ovo posredovanje diferencirano uzima za
merilo savladivanja sadrZzine.

Protivrec¢nost izmedu forme koja ,,transcendira” dru-
$tvene odnose i sadrZinske ,sudbine individua”, u kojoj
se ,specifiéna drustvena sadrzina javlja preobraZena”,
tj. protivreénost Marcuseove forme -— metafizike, u Mar-
cuseovom estetitkom sistemu razre$ava se na slededi
nacin.

Ako jedino forma koja franscendira druStveno po-
sredovanje stvara umetni¢ko delo, ako, dakle, sva knji-
7evna dela koja pokazuju takvu formu zasluzuju visu
esteti¢ku ocenu — a to su, kako Marcuse vide puta pod-
vlagi, i ekspresionisti¢ka i nadrealistitka dela — onda
vi§e ne postoji nikakva susiinska razlika izmedu takvih
pisaca kao 35to su Biichner, Thomas Mann, Joyce i
Beckett. Onda nije potrebna nikakva podrobna i suptilna
analiza i rasprava o tim delima, onda su i apstrakcije u
liku ,,apsurdnog”, koje kapitalisticku propast teraju na
apstraktni nivo antropologizacije i ontologizacije pojava
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Ukazivanje na formu koja transcendira sve ono $to

je drustveno Marcusqa oslobada nau¢ne obaveze da se

traze kod Marcusea. Kad bi to uéinio, on bi 'se kao i
Adqrno. zapleo u protivrednost da teorijski — mada ne-
hotlc_e 1 nepotpuno — prizna esteticke principe realizma
ida 1sl;fovremen0 veli¢a Beckettov antirealizam
. Ako se razli¢ite forme realizma — otpri ike i

sazeto: antiCki, gradanski i sooijalifstiék%)rl—h—keralzlgir'll;llllblol
Jedlnvg po tome 38to se odnose na &ovekove razlic':ijte
sac.irzmske probleme i sudbine, onda nj znacajna i istin-
ski mgd?rna umetnost ne moze prekinuti konce koji vode
ka nq%h;pa klasiéne umetnosti. Obrnuto, nihilisti¢ka on;
tologua01j%,"§ak i u obliku ,golog prikazivanja uZasa”
(Adorno)', cljim subjektima nedostaje svaki (realistieki
zahtevan}) razvoj karaktera — a koji je nadomesten to-
kom doilyvliaja Sto se vrti u krugu — dovodi do tdga da
potpuno iS€ezne ,,0bilje” koje je Adorno zahtevao. Ako
se uzme u obzir Beckett kao najjasnija i najkonselévent-
nija (ujedno najobdarenija) inkarnacija ekspresionisti-
ko-apsurdne knjizevnosti, onda je kod njega jog najbolje
ono otudeno obezljudenje modernog &oveka njegova
brblyqut, zgranutost, neartikulisanost, njegov]a aps?urd-
na tragika koja se granigi s komi&nim, njenga praznina
i glupost., njegova nadmenost izokrenuta u svest o nizoj
vrednosti; ,reé¢ tone u graju i brbljanje” a pokret o
»apsurdno klovnovstvo” (Marianne Kesting).

. .Istina je relativno jednostavna: &ovek ko ihi-
hstlckqj knjizevnosti ogrlraiava kao ,,apglljr]égilll”siz?ag;}éla
otudenje, iako, opet, samo u neposredovanom obliku ko-
J1 potpuno zastire specifi¢no kapitalisti¢ko poreklo, koji
je zbog toga ideoloski i koji ontologizuje fenomen otu-
d‘evnja. Time on &oveka izvitoperuje, premda ga donekle
tacno opisuje u njegovom spoljasnjem na&inu pojavlji-
vanja. Ni pisac ni teoretitar umetnost visestruko ne



shvataju da i ekstremno postvareni i ,apsurdni” covek,
koji je u kontekstu te apsurdnosti pored toga usa'r_nl,;en
i izolovan” (mnogo diskutovani problem ,izolacije” u
apsurdnoj knjizevnosti), to moze biti samo u ,,ansamblu
drugtvenih odnosa” (Marx); da kao drustvena individua,
i stoga kao individua koja se uvek odnosi prema drustve-
noj pozadini svog vrernena, u svojoj suStastvenostl po-
staje razumljiva tek pomocu te pozadine;vsto‘ga ,apsurd-
ni” ¢ovek, prikazan u svom pravom znacenju, u SVOjGj
totalnoj apsurdnosti, ,,bez kompromisa” pri_kazanvu'svom
,uZasu”, nije nidta drugo do puki fantom, ideologki pro-
nalazak Becketta, Adorna, Marcusea.

1 Brechtovi Shen Teh, Grusche, Mutter Couragg, (:‘wa-
lilei, jesu usamljeni ljudi, ali oni nisu ,,izolovar}l , Jer
yive u normalnom drustvu, u obi¢nom vremenu, 1 kreéu
se u normaliom, naime povesnom prostoru. Nasuprot
tome, nedrustveni i nepovesni, tj. niti ant-iél‘ii niti feu-
dalni niti jasno gradanski vagabundi (koji pripadaju ne-
kom odredenom sloju gradanskog drustva), poJ*aVl]L}].u
se kao obi¢ne lutke ili stradila koja na tajanstven nacin
sti¢u izvesne, tj. do apsurdnosti razblaiene. ljudske oso-
bine, npr. da hodaju, menjaju SeSire, é.ek_avl]g na Godota
i nadaju se. Ako bi koriSc¢enjem reahs’flcl?.lh s;edst.ava
pri savladivanju izraza postalo realno vidljivo i razum-
ljiivo da je hodanje izraz fakticke nepol'cretnost‘l, da je
menjanje $edira izraz fakticke otudenosti delanja, a na-
danje izraz ¢ovekovog faktickog beznada u gra_d"anskom
drudtvu, onda bi se udovoljilo esteti¢kim zahtevima upu-
¢enim umetni¢kom delu; ali bi tada samo apsurdno
pozoriste sigurno bilo odvedeno ad ab.s.urdvum. Tada ic
od gradansko-kapitali-stiéke pauperizacije cqyeka ne bi
apstrahovalo u korist apstraktne a_psolut1za}91]e pauperiz-
ma, veé bi pauperizam u$ao u 1gru u gitavom svom
,obilju” (Adorno). - L

Ne antropoloski nadvisena patologija, vec individua-
listicko-sudbinski prekopana i time na ravan estetsl_cf)g
ostvarenja stavljena sociologija, odredivala bi pozoriste
i roman u njihovoj sustini i lljlhf)\{om toku. Tada se —
da iz prostornih razloga damo jos jedan uput — delgng,
&oveka, koji je po svom prir.ocvinom (antrppoloskqm) od-
redenju podrustvljeno-delatni ¢ovek, ne bi r_1arnet1]1vo nu-
dilo kao puka varijanta nedelanja, vec bi se, ob;qu’gg,
nedelanje, $to znadi raznolika besmislenost napora indi-
vidue podredene kapitalistikom otudenju, nudilo 'ka}bq
varijanta delanja, kao otudeno prividno delanje. Ako bi
to bio makar Dionis (Godot) koji bi prouzrokovao ne-
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plodngst svojih neprijatelja®, ponovo bi bila uspostavlje-
na dijalektika ljudskog i neljudskog, ali kod Becketta
Godot ostaje izvan Zivota, Zivotu potpuno stran.

Esteti¢ki realizam i erotsko

Cak i u ekstremno otudenim prilikama kapitalizma,
ta dijalektika ljudskog i neljudskog ostaje nerazorena,
jer ona nije niSta drugo do tajna pokretadka sila svih
istorijskih formacija koje se konstituidu kao klasna dru-
§tva, a time i kapitalizma. Za ¢oveka koji je zapao u
kapitalisti¢cko otudenje, sve odredbe koje mu Beckett
pripisuje mogu povriinski biti taéne; uprkos tome, on
se uvek ponasa kao magarac koji zudi za répom: on ne
dopusta da ga bicuju i zlostavljaju, podjarmljuju i gone,
dresiraju i manipulidu zato $to ga to zabavlja, veé zato
$to Zzudi za répom koja visi o bicu.

TeZnja za sredom, za ispunjenjem, radoséu i lepo-
tom, jeste ono $to ga tera na prilagodavanje odnosima
koji mu sve to obecavaju, donekle i pruzaju, da bi mu
utoliko viSe uzeli. ,Asketski eros” je njegova sudbina;
obecanje i ogranifeno ispunjenje radosti u uslovima re-
dukovane ljubavi, potisnutog nezadovoljstva i depresije,
paraliduce rezignacije i obezduhovljenja, hladne deemo-
cionalizacije i ogrubelosti, pounutrivanje zahtevanih ten-
dencija odricanja pretvaraju u vladajucu moé nad &ove-
kom. Ovo pounutrivanje i gradanska demokratija koja
ofunkcionide” identiéni su. Skoro da bi se ironi€éno mo-
glo redi da taj identitet nije &éak ni dijalekticki, ved
apsolutni.

KnjiZzevnost koja ne vodi racuna o dijalektici erosa
i askeze, ve¢ ih razdvaja u korist otudenja i postvarenja,
gubi iz vida pulsiraju¢u dusu celine, postaje skucena.

Mesanje vulgarno-marksisticke
i marksisticke estetike

Privid opravdanosti svoje kritike estetickog realiz-
ma, ili onoga §to on pod njim razume, Marcuse sti¢e iz
nediferencirancg me$anja vulgarnc-marksisticke estetike.
Na str. 12. svog spisa*, koji ima karakteristi¢an podna-

¢ Upor. K. Kerényi, Dionysos — Urbild des unzerstdrbaren
Lebens, str. 227.

* Upor. Herbert Marcuse, Estetska dimenzija. Eseji o um-
jetnosti 1 kulturi, (izbor i predgovor: Vjekoslav Mikecin), Skolska
knjiga, Zagreb 1981, str. 207. — Prim. red.
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slov ,,Protiv odredene marksisti¢ke estetike” — pri ¢emu
re¢ ,,odredene” zeli da nagovesti da on uobicajenoj sup-
rotstavlja svoju sopstvenu, tako reéi marksisticku ili
istinski marksisticku estetiku — Marcuse nabraja teze
prema kojima se marksisticka estetika orijentiSe. U tacki
2. marksistickoj estetici se podmece zahtev za ,veziva-
njem umetnosti za dru$tvene klase; istinska, progresivna
umetnost jeste umetnost klase u usponu; ona izraZava
njenu svest”. Moglo bi se ironi¢no pitati: $ta Marcuse
ima protiv klasa u usponu i njihove umetnosti? Sudeci
po njegovim dosada$njim spisima, protiv prvih nema
nista, a protiv ,njihove” umetnosti samo to vulgarno
i dogmatski pogresno shvaéeno ,njihove”. Njemu je, me-
dutim, to ,njihove” potrebno kako bi svoju sopstvenu,
toboZe marksisticku esteticku metafiziku ucinio verodo-
stojnom. Mislim da tim osobitim i, s obzirom na nepri-
jateljsku gradansku tendenciju ka istom pojednostavlju-
juéem krivotvorenju marksisticke teorije, u isto vreme

neodgovornim pojednostavljivanjem Marcuse ¢&ini sebe:

krivim zbog Zalosnog krivotvorenja. Trebalo bi da Mar-
cuse to zna i trebalo bi da to kaZe; za$to ne kaze?: Marx
je vie cenio politicke reakcionare Shakespearea i Balzaca
nego Zolu, pisca proletarijata u 19. stolecu. Zola je svojini
Zerminalom sasvim sigurno bio pisac proleterske klase u
usponu. Zolino odve¢ direktno naturalisticko opisivanje
radnic¢ke bede Marx i Engels (ovaj na sli¢an nacin u sudu
0 jednom romanu Minne Kautsky) shvatali su kao umet-
nicki nedovoljno. To navodi na razmisljanje i stavlja u
pitanje Marcuseov rdav sud o ,marksistickoj estetici”.
U tacki 3. Marcuse govori upravo o , kongruentnosti poli-
ticke i knjiZevne tendencije”. Ba§ su Engels i Lukdcs
bili ti koji su postavili esteti¢ki zahtev da tendencija ne
sme da bude uzeta iz politike i nakalemljena na delo,
veé¢ da se u svakom sludaju artikulisano mora razviti iz
same radnje i samo kroz radnju. Kad prednjem stavu
Marcuse dodaje da je marksistickoj estetici stalo do
kongruentnosti revolucionarne sadrzine i knjiZevnog kva-
liteta, onda se pod tim knjiZevnim kvalitetom i njego-
vom revolucionarnom sadrzinom mora razumeti ne$to
drugo nego politicka tendencija; naime emancipatorska,
¢ovelanska problematika, koja prosijava kroz kompliko-
vanu dijalektiku ljudskih sudbina, koja nije revolucio-
narna zbog tendencije $to je oblikuje, ve¢ zbog emanci-
patorsko-¢ovecanskog savladivanja same te problematike.

Izjednacavanje prvog dela Marcuseovog stava s dru-
gim stvara onu stilisti¢ku nejasnodu u &iju zastitu Mar-
cuse, u onome $to sledi, moZe sprovoditi svoje grozne
kriticke unosne poslove. Osobito rdavo stvar stoji s taé-
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kom 4, jer u originernoj marksisti¢koj estetici uopste ne
mozZe biti reci o ,pidcevoj obavezi da artikuliSe interese
i potrebe klasa u usponu (u kapitalizmu: proletarijata)’.
U tacki 5. Marcuse podmece marksistickoj estetici shva-
tanje o nesposobnosti predstavniki ,klase koja propa-
da” da ,produkuju drukc¢iju umetnost osim ,dekadent-
ne'”. Kao rezultat dosada3njih tacaka, u tacki 7.* sledi
napad na estetic¢ki realizam, pri ¢emu se u sledeéem pa-
susu nudi jedna meSavina podmetanja i ta¢nih tvrdnji
(koje sam napred veé sAdm stavio u ispravan kontekst)
na taj nacin $to se na osnovu pogre$nog iskaza prvog
dela obezvreduje tacan iskaz drugog dela: ,Svaka od
tih (u sedam tacaka formulisanih — L. K.) teza implikuje
zahtev da se u knjiZevnom delu izraze (? —L. K.) dru-
§tvene veze koje su uspostavljene putem proizvodnih
odnosa — ne da su unete spolja, nego da proizlaze iz
samog dela, iz oblikovane ,grade’ i njoj primerene
forme.”

Da bi pak svojoj kritici dao potrebnu tezinu, Marcu-
se sasvim iznenada pravi razliku izmedu Marxovih i
Engelsovih shvatanja, s jedne strane, i ,vulgarne este-
tike”, s druge strane (str. 13 /upor. 8. napomenu, str.
212/). Pri tom se on, ocigledno, ne oseca sasvim dobro
zbog opasnosti po svoju sopstvenu estetiku, koja je s tim
povezana: on to ¢ini jednim potezom, tako $to mu se
ispravke Marx-Engelsovog shvatanja, koje je priznao
Hans-Dietrich Sander® i on sim, neposredno javljaju kao
,suvide selektivne”, te upuéuje na ,Marxove i Engelsove
suprotne iskaze”, tj. one koji protivre¢e njihovim sop-
stvenim — ¢&ime opet $irom otvara vrata, koja je sam
zalupio, za ulaz u svoje sopstveno esteti¢ko shvatanje.
Marksizam i vulgarni marksizam za njega su ponovo
identiéni.

Ni Lukacs nije izuzet, trik je uspeo. Zna se kakve
je nesporazume i tirade mrZnje Adorno izruc¢io na Lu-
kicsa (o tome sam éesto pisao), i Marcuse se ne bez raz-
loga poziva na Adorna sa zahvalno$éu punom poS$tovanja

* U pomenutom izdanju Marcuseovog eseja, koji je preve-
den sa engleskog, navedeno je samo Zest tacaka — nije data
desta: ,Prema tome: ogranienje istine umjetnosti na sudbinu
reprezentanata nastupajuée klase u borbi sa viadajuéim silama”.
Upor. Herbert Marcuse, Die Permanenz der Kunst. Wider eine
bestimmte marxistische Asthetik. Ein Essay, Carl Hanser Ver-
lag 1977, str. 12. — Prim. red. )

#* Upor. Hans-Dietrich Sander, Marxistische Ideologie und
allgemeine Kunsttheorie, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), Tiibingen
1970, VIII+285 str.; Marcuse upucuje na 171. i 174. str. Cetvrtog
poglavlja: ,Marx und Engels”, naved. delo, str. 141—174. —
Prim. red.
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(str. 6 /204/). S podignutim kaziprstom i kao da ta
misao ne prozima celokupno Lukacsevo delo, Marcuse
tvrdi: vulgarna estetika ,implikuje... politicko obez-
vredivanje ne-materijalnih snaga — naro¢ito individualne
svesti i njene drustvene funkcije... Tamo gde istorijski
materijalizam ne vodi rad¢una o toj subjektivnosti, on
postaje vulgarni materijalizam” (str. 14 /207/). Time je
Marcuse, s jedne strane, prispeo tamo gde su Lukécs i
njegovi saborci odavno rekli mnogo bolje i temeljitije
stvari; s druge strane, on je pojmom ,subjektivnosti”,
koji je kod njega potpuno nerazjadnjen i stoga maglovit,
drzao otvorenim put za svoju teoriju subjektivne trans-
cendentalnosti koji vodi u metafiziku.

Pojam subjektivnosti kod Marcusea

Subjektivnost, onako kako se pokazuje u njegovoj
refleksiji, Marcuse odreduje na sledeéi naédin: ,,...unu-
traSnje modi: kontemplacija, oseéanje, uobrazilja” (str.
15). Uskoro ¢emo u celosti navesti pasus koji se na to
odnosi, da bismo ¢&itaocu pokazali §ta Marcuse razume
pod svojom sopstvenom ,marksisti¢kom” estetikom.
Oguglao na klasno uslovljenu osobenost tendencija ka
pounutrivanju i subjektivnosti u svesti gradanske klase,
posebno kasnogradanske elite i njenih ideologa, on se i
ovde sluZi oprobanim metodom: zastupnicima druké&ijih
estetiCkih teorija on podmede previdanje razli¢itih isto-
rijskih formi pounutarnjene subjektivnosti, kao 3to je
subjektivnost Abélarda, dvorske epike i jeretickog po-
kreta, da bi odatle pou¢no zakljudio: ti pokreti ,izjasnja-
vaju se za osecajnost koja bi se, zacelo, jedva mogla
protumaciti kao ideologija burZoazije u usponu” (str.
15). Nominalist Abélard se, uostalom, sasvim dobro moZe
oceniti kao rani ideolog gradanstva u usponu, ba§ kao i
jereticki pokret poznog srednjeg veka, koji je, kao ma-
logradanski, i dugo posle renesanse pratio gradanski po-
kret” A sada evo celog pasusa kod kojeg ¢italac treba
da ima u vidu metafizicku tvrdnju da subjekt istupa iz
drustvenog konteksta i stupa u dimenziju sopstvene sub-
jektivnosti:

_ _ n»Interpretacija subjektivnosti kao gradanskog pojma
jos je vise ojacala tu tendenciju. To je veé istorijski kraj-

" Upor. moju knjigu Zur Geschichte der biirgerlichen Gesell-
Schaft, 5. potpuno i 6. skradeno izdanje, — Cak kad bi Marcuse
imao pravo u svom tumadenju proteklih pojava, to ni§ta ne zna-
¢i za ispravnost shvatanja o tendencijama ka subjektivnosti u
dekadentnom klasnom gradanstvu.
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nje sumnjivo: Abélard, dvorska epika, jereti¢ki pokret
poznog srednjeg veka izjaSnjavaju se za osecajnost koja
bi se, zacelo, jedva mogla protumaditi kao ideologija
burZoazije u usponu, No, u kom smislu insistiranje na
pravu i istini osedajnosti kao vrednosti gradanskog dru-
$tva uopS$te mozZe vaZiti? Cini se da je suprotno sluaj.
Subjekt istupa iz konteksta prometnih odnosa i promet-
nih vrednosti (stvarnih vrednosti gradanskog drustval) i
stupa u bitno drukéiju dimenziju (dimenziju svoje sop-
stvene subjektivriosti). To se moZe nazivati gradanskim
bekstvom iz realnosti — ali su u tom bekstvu oslobodene
modi koje su doprinele obezvredivanju (i ¢ak anuliranju)
gradanskih vrednosti. /Da ovo poslednje dokaZe, Mar-
cuseu bi moglo pasti vrlo tesko! — L. K./ Podruéje ostva-
rivanja li¢nosti, individue, premes$ta se sa podruéja prin-
cipa u€inka i motiva profita /kao da ne postoje druge
dimenzije, npr. dimenzija umetnosti, nauke, politike, dru-
$tvenosti itd. — L.K./ u dimenziju unutra$njih /! —
L. K/ mo¢i iskljuéenih iz tog podruéja: kontemplacija,
oseéanje, uobrazilja” (str. 14—-15 /?/).

Izjednacdavanje totaliteta dru$tvenih odnosa s totali-
tetom ekonomije sim Marcuse svodi na ravan vulgar-
nog ekonomistickog marksizma. Kontemplacija, oseda-
nje i uobrazilja sasvim sigurno su momenti ideologkih,
a to istovremeno znafi dru$tvenih procesa. Pre svega i
nezavisno od toga §to te ideolo¥ke moéi u odredenim
socijalnim kontekstima mogu imati naprednu funkciju:
Marcuse nije shvatio nista od toga §to je kod Heideggera
(kome on, odigledno, jo§ uvek pripada), Benna, Rilkea,
kao ideologa elitne burZoazije, i kod samih njenih ¢la-
nova, ,lepa dusa”, koju su Hegel i Goethe odbacili, doZi-
vela nihilisti¢ko-iezovito ponovno rodenie, $to subjektiv-
no-pounutarnjeni svet dekadentne gradanske individue
ne predstavlja ni$ia drugo do duSevni svet u kojem se
sporadiéno-rasplinute refleksiie o pojavama propasti i
trulienja kasnogradanskog drustva, koje se talo?e u nihi-
listickim slikama o &oveku i svetu, pretvaraju u gradi-
teliske elemente samovoljnih ,unutra$njih” procesa re-
fleksije.”

Te ,unutra$nje modéi”" Marcuse bez ustezanja sup-
sumira pod pojmove ,kontemplacija, osedanje, uobrazi-

* Autor o tome govori podrobnije u odjeliku koji smo izo-
stavili: ,Das Allegorische im Expressionismus, Surrealismus und
in der Absurden Literatur”, str. 531—74, odnosno u dijelu teksta
(str. 69—84 pod naslovom: ,Uber den Begriff des Allegorischen
in der asthetischen Ideologie des Spitkapitalismus”, Abstrakte
Kunst und absurde Literatur. Asthetische Marginalien, Europa
Verlag, Wien 1970, str. 69—89. — Prim. red.
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lja”, koji su bez razmisljanja progladeni za pozitivne, ne
pitajuci o tome da li se mozda u njih, pod odredenim
uslovima, sadrzinski ne ulivaju razorne i antihumanisti¢-
ke tendencije. To da je fantazija psihi¢ko mesto nepot-
kupljivo satuvanih i neprolaznih ljudskih zahteva za sre-
¢om, uzivanjem i samoostvarenjem protiv ideolo$kih ma-
nipulacija postoje¢eg klasnog drustva, Marcuse je veli-
Canstveno pokazao u drugim svojim delima. Medutim, i
fantazija se, na nekim svojim podru¢jima, moZe zloupo-
trebiti i korumpirati. S obzirom na Marcuseovu identi-
fikaciju pozitivnih vrednosti fantazije s ekspresioniz-
mom, nadrealizmom i apsurdnom knjiZevno¥c¢u, dakle
s obzirom na porast antihumanisti¢kih, nihilisti¢kih i pe-
simisti¢kih tendencija i vrednosti, koji se moZe susresti
u toj umetnosti (koju Marcuse priznaje), malo pomaze
kad Marcuse potom priznaje da i ,,0secajnost /Inner-
lichkeit/ ... moZe postati grada za postojeée” (str. 15
/upor. 208/).

U kontekstu podleganja estetiCkom nihilizmu po-
staje razumljivo §to se neosporni revolucionar Marcuse
kod toga oseéa nelagodno i §to traZi rezervat u koji
moZe pobeéi od istog tog nihilizma: taj rezervat je me-
tafizi¢ki i, prema Marcuseu, sastoji se u tome §to ,sub-
jektivnost ... nasuprot njegovoj /pojedinca, individue —
prim. prev./ drustvenoj egzistenciji . . . stice iskustva koja
se ne moraju temeljiti u njegovom klasnom polozaju...”
(str. 15. i sledecéa / 208. i slede¢a/). Ovo valja talnije
shvatiti tako da se ta iskustva ni sasvim uop$teno ne
korene u dru$tvenim odnosima. Ma koliko bilo oprav-
dano razlikovanje izmedu formalnih pojmova kao §to su
ljubav, zadovoljstvo, sreéa, nada itd. i njihovih ,realnih
nacina pojavljivanja” (str. 164 /upor. 208/), ono nije od
pomodi ako se za amalizu i prosudivanje estetskih dela
iz toga ne povuku nikakve konsekvencije.

Do ¢&ega je Marcuseu — neometancm realnostima i
argumentima — neobié¢no stalo, on sim kaZe: ,Marksi-
sti¢ka estetika je i preko svojih najuticajnijih predstav-
nika sudelovala u obezvredivanju subjektivnosti.” Utvr-
divanje ideoloskih pojava, pridodatih toj kapitalisti¢ki
oblikovanoj subjektivnosti, kao $to je preziranje realno-
sti 1 njenog ¢oveka (uz istovremenu sklonost da se ona
kao ,,ono korisno” zZestoko iskoristi za sebe), nihilisticko
ofajanje i praznine kao nekriti¢ki prihvacdena odredenja
,Coveka uopste”, elitno uzdizanje onoga Ja, povezano
s bekstvom od svake odgovornosti itd. — sve to Marcuse
ne prima na znanje. Njemu je dovoljno ,,obezvredivanje
subjektivnosti” — koje mu se iz nejasnih razloga javlja
kao neopravdano — od strane ,najuticajnijih predstav-
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nika marksisticke estetike”. Stoga bez ustezanja moze
da nastavi: , Otuda davanje prednosti realizmu kao mo-
delu progresivne umetnosti; odbacivanje romantike kao
reakcionarne; osuda ekspresionizma”, i posle ovoga kle-
vetni¢ki stereotip u ¢ijoj se tami izja$njenje za subjek-
tivnost javlja u najjasnijoj svetlosti: ,, — uopste: neprili-
ka da se estetski kvalitet nekog dela (dobro, lepo, istinito)
odredi drukéije nego pomodu klasne pripadnosti. Tako
marksisticka estetika reflektuje sudbonosno redukovanje
radikalnog potencijala subjektivnosti, koji je u umetno-
sti na$ao svoje oblikovanje” (str. 16 /upor. 209/).

Na taj se nadin &itaocu sugeriSe da se nihilisticka
— §ta, inace, treba da znaci oznaka ,.apsurdan”? — dela
kupaju u ,radikalnom potencijalu”. Estetska forma koja
transcendira dru$tvene odnose — a koju je Marcuse of-
krio — objasnjava sve (naravno, u njegovom smislu).

Estetska istina i lepo

Na strani 16. Marcuse najavljuje: protiv davanja
prednosti realizmu on e pokusati da dokaze da su knji-
Jevna ,,optuzba protiv postojeceg” i tendencije osloba-
danja utemeljeni u onoj umetnosti »keja nadilazi dru-
$tvenu uslovljenost, koja se odvaja od date realnosti”.
Na ovom mestu, umorni od ponavljania, gubedi intercso-
vanje, mirimo se sa tom neodredenom i nejasnom for-
mulom transcendencije. Saglasnost sa Marcuseom po-
stoji, naprotiv, tamo gde on misli da je drustve stav-
lejno u pitanje u onoj umetnosti u kojoj se kao istine
(kurziv moj) izrafavaju ,ekstremne situacije” ljuba-
vi, smrti, krivice, propasti, srece. ispunjenia. Saglas-
nost se poglavito zasniva na tome #o se ve¢ ,istine” tad-
nije interpretira: estetska istina. u ovde navedenom kon-
tekstu, postoii jedino tamo gde (odnosedi se na kapitali-
sticki svet) estetski fenomeni ili simboli uistinu liudske,
a to istovremeno znadl antinihilisti¢ke i antisubjektivis-
ticke artiknlacije i samoostvarenia, sijaju /scheinen/ kroz
radnju. Medutim, takve istine Marcuse nediferencirano
priznaje za svaku umetnost koioj ie dao nrednost, za
Thomasa Manna kao i za Becketta.

Takve opste fraze, kao $to je ova da u svet umetnic-
kog dela ,na neki nagin” (?) provaljuie ,ono drugo”,
naime ,vlastita dimenziia” kojom se dife u vazduh nor-
malnost otelovljena u dru$tvenim institucijama, upravo
su pogodne da sprece svaki taéniii uvid u sustinu posto-
je¢ih umetnickih dela. Na pitanje u kojoj se umetnostl
to uistinu zbiva, Marcuse ponovo upucuje na svoje shva-
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tanje o ,estetskom oblikovanju”, pri ¢emu se na str. 17.
/upor. str. 210/ kaZe (neka se obrati pa?nja na krajnje
formalisticki, ¢ak besadrzajni opis): ,Estetsko oblikova-
nje moze se prethodno (? — L. K.) odrediti kao preobraze-
na mimesis koja od grade (sadrzine, déla realnosti), obli-
kovanjern materijala (re¢, boja, ton itd.), stvara u sebi za-
tvoren totalitet (roman, dramu, pesmu itd.): delo.” Sta
smo stvarno saznali o problemu estetskog oblikovanja?
Samo ne$to spoljasnje a ni§ta sadrzinsko. No, Marcuse
nastavlja (upudujuéi na poslednji odeljak svog spisa)
ukazivanjem na problem ,lepoga” koji je i po mom shva-
tanju krajnje vaZan: specifi¢no estetski poiam lepoga
prvenstveno je ono o ¢emu treba reéi da ,,0slobodilacka
snaga lepoga leZi najpre u njegovom erotskom kvalite-
tu”, u predstavlianju lepoga pomocu principa zadovoli-
stva (str. 70 /237/). Iako Marcuse daje upute, mi vrlo
malo saznajemo o pojmu lepoga.

Pojam estetski lepoga je dvoznacdan. Najpre. on zna-
¢i mo¢, ponudenu u pozori$tu ili prici, da se gledalac ili
¢italac aficira na sadoZivliavanje, saoseéanie, sudelova-
nie, i da se na tom putu izazove emocionalni uZitak. Ose-
¢anje zadovolistva, zbog toga §to uzbudljivi i ispunieni
trenuci doZivljavanja $tite od dosade i praznine i time
podaruiu milinu i sreéu, pobuduje &itaoce ili gledaoce
da o delima emfati¢no govore kao o .lepim”. To je slu-
¢ai i onda kad se uZas i nesredéa podignu do sadriine
radnije. Takve radnie, medutim, nikada nisu u doslovnom
smislu ,,odvratne”, kao npr. iz sasvim drueih razloga rad-
nie u apsurdnoj kniiZevnosti. Taj pojam lepoga ima pre-
tezno subjektivan karakter, jer je vezan za subjekt doZiv-
ljavanija.

Objektivni pojam lepoga, naprotiv, ukazuje na drugi
pravac, On upudéuje na sadrZinu. Veé smo pokazali da
estetiCko-realisti¢ko savladivanije sadrZine pomodu raz-
nolikosti i protivre¢nosti sudbindA — ¢ak i onih koje, up-
ravo stoga §to se zavr$avaju slomom i razodareniem, ne
ormoguéuju da prosija ono eti¢ki-Jjudsko — ,skriveno
liudsko jezero” (LukAcs) &ini publici opipliivim i, kao
tendenciju ljudskog razvitka, razumljivim. U svakoj ve-
likoj umetnosti na estetski natin se opredmeéuje borba
za erotizaciju i reerotizaciju, tj. za elemente ljudskog Zi-
vota koji ljudske odnose, posredstvom ljubavi, drustve-
nosti i kulture (viih vrednosti), senzibilizuju i oslobada-
ju od varvarstva.

Uprkos nezadrZivom pobedni¢kom pohodu otudenja
i varvarstva, estetska artikulacija zatrpanih humanistic-
kih tendencija, ili, $to je isto, prikazivanje borbe izmedu
varvarstva i ljudskog, pofev od Balzaca ostaje glavna
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stvar knjizevnosti. Izvesno je da se od Balzaca mnogo
toga promenilo u pogledu mogucénosti da se ta borba
zaodene u dostatne i uverljive estetske forme. Umetnici-
ma su postavljeni jo$ teZi zadaci: nemo¢ da budu dorasli
tim teSkocama vecina od njih plada potonudem u alego-
rijske apstrakcije koje se, ¢esto protiv njihove volje,
izlivaju u ,,apstraktnu” i ,apsurdnu” akomodaciju na pc
stojece prilike. Njihova su dela prepuna odvratnosti, jer
osukdevaju u onoj eti¢ko-humanisti¢koj dijalektici koja
potvrduje njihovu lepotu.

Razumljivo je $to se u epohi vladajudeg ekstremnog
otudenja — npr. u obliku totalne deindividualizacije
(uniformisanja nacina pona3anja, potreba, jezickog duk-
tusa i nacina misljenja, §to se, pod imenom ,kolektiviza-
cije”, rado zamera socijalistickim zemljama) i obezdu-
hovljenja najsirih slojeva stanovni$tva — momenat sa-
mostalnosti, odvaznosti, heroizma, snage karaktera, po-
uzdanja u cilj itd, ne mozZe vise, kao nekada, pojaviti kao
jednoznacna modé. Ali ¢ak i u ekstremno otudenoj cove-
kovoj teznji za sredom (za erotizacijom i reerotizacijom)
krije se jedna humanisti¢ka tendencija, jedan elemenat
CoveCanskoga. Ovo estetski ne uraéunati ili ne savladati,
razlog je $to tolika mnoga nihilisti¢ka scenska dela i ro-
mani deluju na publiku odbojno, $to ih ona odbacuje,
osobito uporedeno sa snaZnim uticajem jednog Tolstoja,
Balzaca, Thomasa Manna i, takode, Brechta. To $to rad-
nici i malogradani danas ¢itaju daleko manje nego ra-
nije — opadanje pozajmica u bibliotekama je urasava-
ju¢e — ne moze se svesti samo na rastuce otudenje nji-
hovih duhovnih i emocionalnih potencija, veé¢ isto tako i
na eliminisanje lepote, onako kako je napred definisana,
iz knjizevnih dela.

Opravdanje nedijalektickog realizma

Napustanje esteti¢ko-realisticke ravni knjiZevnosti,
kojoj se lepota jedino moze priznati, i pad na ravan na-
turalizma, koji se odlikuje time $to je povrSinsko-postva-
reni horizont vladajuée ideclogije u isto vreme horizont
apstraktnog i apsurdnog dela, mogu se razumeti, ali se
ne mogu opravdati, iz dru$tvenog razvoja i drustvenih
zapletenosti. Objasnjenje ncke istorijski uslovljene po-
jave ne znadi njeno potvrdivanje. Metoda da se ona,
uprkos tome, moze braniti, jeste onda, izmedu ostalog,
metoda da se realisti¢ka teorija ili, bolje, teorija estetié-
kog realizma prikaZe nedovoljno i s nerazumevanjem,

25



da bi se potom s njom ,svrsilo” jednim jedinim uglar-
cem tojagom. Na strani 21./212/ Marcuse citira Lukéacsa
— ipak jedno sasvim nekarakteristino mesto nastalo u
dnevnoj diskusiji, na kojem je re¢ o teoriji umetnostl
kao totalitetu i o onome 3to je tipitno, pa 1 o tome da
pravo umetni¢ko delo reprezentuje tendencije razvoja
drudtva, $tavide razvoja <itavog Covefanstva. S obzirom
na Lukacsa i realizam, ve¢ sam rekao ono $to je potreb-
no, tako da je ponavljanje suvi$no. Za Marcusea ostaje
rezervisano da u neoprostivom nerazumevanju Lukécsu
poturi da ovaj od umetnosti zahteva tal;ve ,,ga}konomer-
nosti” i uop$tavanja kakvi se ,mogu ispuniil samo u
mediju teorije”. (Neka ne bude quaieno da se on, olito
raéunajuéi na &itaocevu neinformisanost, poziva na eko-
nomistkinju i mehanistkinju Lu Mérten.) Zakl]llcak, koji
ve¢ znamo: , Kao §to se umetnicko delo”ne. moze §hvat1t1
pomoc¢u pojmova teorije o drudtvu ... itd. Vecng po-
navljajuéi svoju tezu, samo dve stranice pos.le napada na
Lukacsa Marcuse ne slu¢ajno napada ,,vegeh optimizam
propagandne umetnosti. Kao da sam I_.a}.lkaCS‘ (}(ag, uf{)s_tz}-
lom, i ja sAm, nezavisno od njega) nije najostrije krtl-
kovao upravo ozloglaseni ,optimisticki realizam }g:_me
staljinisticke i kasnije staljinoidne umetnosti kao biro-
kratski (,Narodni tribun ili birokrat”) i kao ona] koji
se ne upusta u covekove protivreCne 1 traglcnenprobleme
i borbe (,,Protiv pogreéno shvacenog realizma ). doni
Cilj postaje vidljiv vrlo brzo. Rec je o oprav anju
pesimizma — ovo u potpunoj saglasnosti s delima aps-
traktne i apsurdne umetnosti. Marcuse pise: ,,Ova}zgg;ﬁ;-
mizam nije usmeren protiv revolucuev gstr. 23 ).
Realisticki umetnik se uopSte ne odlucuje za 111.911;ot1v
revolucije, on se, kao $to smo videli, ne bavi politi om:
To ostaje rezervisano za Marcusea, koji na drugom 15.1:135-
tu osporava afinitet umetnost1 prema drustvernmr()D Noa
sima. Ali na koji pesimizam Marcuse zapravo .ITIIIS.I.Nk
onaj koji, u tragi¢cnom slomu i potonucu u kapvl.tanls(tlb(; ;1
moévaru, omogucava da jo$ uvek ,na neki nacmk ‘Ma
cuse) zasvetli princip hmnanistlckquovecanskoga, ' DCJ](leo:
krece napred ¢itav ljudski zivot, ili na -Becket.toxc/l o 1I('Vi
se od drugoga razlikuje kao zemaljski globus o ooci_
sijeg jajeta.) U svetlu Marcqse_ovog”zamazwan]%d supr :
nosti izmedu kritickog ,jpesimlzma Thomasa anma,d
ne retko Brechtovog, s nihilistickim pesimizmoim apsure
ne knjizevnosti, svakako da Marcuseova teorija ,trans-
cendira” svaku realnost. Beckettov Goglot ot.elovvl_]en_]e na-
de, nikada ne dolazi, Cime Beckett hoce da kaze: }tjes$1;1
leno je nadati se! Doduse, Wladimir 1 Esvtraggn 0 Disu
razumeli, jer se oni ne daju odvratiti od toga da se
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iznova nadaju u Godotov dolazak. Medutim, njihovo stal-
no razocarenje pokazuje publici da u Covekovu prirodu
spada da vecno odustaje od Godota, da se ve¢no — go-
tovo u ontoloskoj ,zakonomernosti” — zaglibljuje u bla-
to. Takav je Zivot, urlaju malogradani sa svih strana, a

Beckett im to potvrduje. Sta je tu revolucionarno, druze
Marcuse?!

(...)

Finale

U jednom se, zaklju®no, slazemo s Marcuseom kad
piSe: ,,PoniZeni i uvredeni, Les Misérables, stoje ne samo
protiv feudalizma i kapitalizma nego za ljudskost a pro-
tiv neljudskosti svih vremena” (str. 33 /218/).

Ostalo bi jo§ da se ispravi ono 3to Marcuse kaZe o
proletarijatu i njegovoj ulozi u kasnom kapitalizmu.
Imajuéi u vidu SAD i Zapadnu Nemacku, on zastupa
shvatanje da proletarijat nije viSe negacija postojeéeg
drustva, ve¢ da je u nj integrisan (str. 38. i druge /221/).
Da je to za pomenute zemlje istovremeno tacno i u jed-
nom posebnom smislu (koji sam istrazivao u viSe spisa)
netacno, o tome bi valjalo raspravljati. Ipak, to je nesto
drugo nego estetika.

(Leo Kofler, Haut den Lukdcs — Realis-

mus und Subjektivismus. Marcuses &sthe-

tische Gegenrevolution, Verlag Andreas

Qghegﬂ))ach, Lollar am Lahn 1977, str. 7—
, 75.

Preveo Danilo N. Basta
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Louis Althusser

POZORISTE ,PICCOLO”,
BERTOLAZZI I BRECHT

(Beleske o materijalistiCkom teatru)*

Zelim ovde da ispravim nepravdu koja je naneta 1z
vanrednoj predstavi koju je, jula 1962, izveo P?ccolo Teat-
ro iz Milana u Teatru nacija. Nepravdu, jer je Bertolaz-
zijev komad, El Nost Milan, bio obasut opstim osu«c}agrﬁa
i 7aljenjima pariske kritike! 1 zbog toga lisen puoh e
koju je zasluzivao. Nepravdu, jer mas Strehlferov .1vzbor i
reZija nipo3to ne zabavljaju prizorom otrcanih prica, ne-
go nas uvode u samu srz problema moderne dramatur-
gije.**

. N « . . bra
* Tekst je prvi put objavljen u casopisu Esprit, decem
1962, godine. Autgr gapje uvrstio u zbornik radova nafitahﬁxl%oﬁ
1965, godine, Pour Marx, ali nije objavljen — izmedu 'ldno
poglavlja: ,Protivure¢nost 1 nadodredenost. (BeleSke ??k je ino
istrazivanje)” i ,, Rukopisi iz 1844’ Karla Marksa. (Pol;ctlc a\Ielit
nomija i filozofija)” / — u natem prevodu: Za Marksa, Nol ;
Beograd 1971. Za potpuniji uvid u Althusserovo shvat’?rg]eélm]ed:
nosti i knjiZevnosti upor. ,Odgovor Andréu Daspreu” 1 ,trem
nini, slikar apstraktnog”. — Prim. red. N o
! ka melodrama”... ,lo8e putko pozoriste”... ,zara
mizera%]:;g;am iz Srednje Evrope".._.” ,srceparatelna meloglra—
ma’... ,najogavnije sentimentalisanje”... sstara [zlizana cclﬁ‘):
la”... ,Uli¢na pesma za Piafovu_"..._,,r_mze_rabﬂlstlckg .mel_cb>’ !
ma, realisticko prenemaganje” (izrazi iz listova Parisien-libére,
Co;nbat, Figaro, Libération, Paris-Presse, Le Mon:l(fg. Wi regiser

x% Giorgio Strehler (rod. 1921) poznati talijanski reziset,
do 1968.G;,r%cfine upravnik je pozoriétavPlc_:coIo teatro della;1 Cllt(t(?-
di Milano, u kojem postavija niz .zapazemh .pregsta:va, me uhva-
jima i Pirandelove Divove sa planina (1968), izloZio je sy031el's -
tanje pozoriSta u knjizi Per un teatro wumaro, Feltrinelli,
lano 1974. — Prim. red.
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*

Neka mi se ne zameri §to ¢u, zbog razumevanja onog
§to sledi, ukratko ,,prepri¢ati” Bertolazzijev komad?.

Prvi od tri ¢ina dogada se u Milanskom Tivoliju,
dvadesetih godina: bedan naroduni Luna-park u gustoj
magli jedne jesenje veCeri. Ta magla, to je veé jedna
Ttalija drugadiia od one iz nadih mitova. I taj narod,
koji tumara, na kraju dana, izmedu baraka, gatara, cir-
kusa, i svih ¢ari vaSara: nezaposleui, sitne zanatlije, polu-
-prosjaci, cure koje vrebaju priliku, starci i starice koji
vrebaju neku paru, pripiti vojnici, dZeparo$i koje prate
pajkani. .. ni taj narod nije narod iz nasih mitova — ve¢
lumpen-proletarijat koji provodi vreme kako moZe, pre
veCere (ali ne za sve) 1 nodi. Tridesetak lica koja tuma-
raju ovim praznim prostorom, otekujuéi ne zna se §ta,
bez sumnje da ne3to pocne, predstava? ne, jer oni ée
ostati pred vratima, da ne§to po¢ne, uop$te, u njihovom
Zivotu, u kome se nista ne deSava. Oni &ekaju. Ipak, na
kraju ¢ina pojavljuje se u kratkom bljesku nagovestaj
jedne ,,price”, obris jedne sudbine. Mlada devojka, Nina,
kroz jednu poderotinu na 3atri, gleda celom svojom
duSom, preobraZena cirkuskim svetlima, klovna koji iz-
vodi svoju opasnu tac¢ku. Pala je noé. Za &asak, vreme
je zaustavljeno. Vec je vreba Togasso, lo§ momak, koji
zeli da je smota. Kratak izaziv, uzmak, odlazak. Tu je
jedan starac, ,,gutad vatre’: otac, koji je sve video. Nesto
se zagelo, §to bi moglo biti drama.

Drama? Drugi &in je savim zaboravlja. Usred dana
smo, u ogromnom lokalu jedne kuhinje za siromahe. Tu
je jo§ ¢&itava gomila malih ljudi, istog naroda, ali drugih
li¢nosti: ista zanimanja bede i nezaposlenosti, ostaci pro-
§losti, drame i smeh sada$njosti — sitne zanatlije, laZljiv-
ci, jedan kot¢ija§, jedan stari garibaldinac, Zene, itd. Ta-
kode i nekoliko radnika koji grade fabriku, koji se jasno
izdvajaju iz tog lumpen-proletarijata: oni veé govore o
industriji, politici, ¢ak o buduénosti, ali s mukom,i jo$ u-
vek nevesto. To je nali¢je Milana, 20 godina posle osvaja-
nja Rima i sjaja Risorgimenta: Kralj i Papa su na svojm
prestolima, narod u bedi. Da, dan drugog ¢ina je zaista
istina nodi prvog ¢ina: ovaj narod je bez istorije kako
u Zivotu tako i u snovima. On tavori, to je sve: jede (sa-
mo radnici odlaze, na znak sirene), jede i ¢eka. Zivot u
kojem se ne dogada nista. Zatim, sasvim na kraju ¢ina,

? Milanski dramski pisac s kraja proSlog veka, imao malo
uspeha — bez sumnje zato $to je tvrdoglavo ustrajavao mna ,ve-
risti¢kim” komadima dovoljno osobenog stila da se ne bi svidali

publici koja je tada odredivala ,pozoriini ukus”: burZoaskoj pub-
lici,

29



bez vidljivog razloga, Nina se vrac¢a na scenu, i sa njom
drama. Znamo da je klovn mrtav. Ljudi i Zene malo po
malo odlaze. Togasso iskrsava, prisiljava devojku da ga
poljubi, da mu d4 novac koji ima. Jedva nekoliko po-
kreta. Pristize otac. (Nina plade na kraju dugog stola.)
On ne jede: pije. Ubic¢e Togassa noZem posle jevd‘ne zesto-
ke borbe, zatim ¢e pobedi, preplasen, zaprepascen onim
Sto je ulinio. Ovde takode kratak bljesak, posle dugog
tapkanja u mestu. )
Tredi &in, zora u sirotinjskom prenociStu za Zene.
Starice, naslonjene na zid, sede, razgovaraju, cute. Je’dna
jaka seljanka, koja puca od zdravlja, sigurno se vraca u
svoje selo. Zene prolaze: nama nepoznate, gvek iste.
Kada zazvone zvona, Gospoda pokroviteljka ée odvesti
sav svoj svet na misu. Zatim, kada se scena isprazni, po-
novo izbija drama. Nina je spavala u prenocistu. Otac
dolazi da je vidi, poslednji put pre nego $to bL}de zatvo-
ren u tamnicu: neka bar zna da je ubio zbog nje, za nje-
nu <¢ast . .. ali odjednom sve se izvrée — Ni.na ustaje pro-
tiv svog oca, protiv iluzija i lazi kojima ju je hra}mo, pro-
tiv mitova zbog kojih ¢e on da strada. Jer, ona dée se spa-
siti, i to sasvim sama, po$to tako treba.. Napustice taj
svet koji je samo noé i beda, i uci u drugi, gde vla’da zla-
dovoljstvo i zlato. Togasso je bio u pravu. Ona ce pla-
titi cenu koju treba, prodade se, ali ¢e biti na d}'ugm
strani, na strani slobode i istine. Sirene _sada sviraju.
Otac, koji je samo skrhano telo, gr}i je, zatim odlazi. Si-
rene stalno zvone. Nina, uspravna, izlazi u svetlost dana.

*

Eto, u nekoliko refi, tema ovog 'komada, i'njlhovog
redosleda. Sve u svemu, malo toga. Ipak. dovoljno da se
pothrane nesporazumi, ali takocie dovol_]po_da se ot_klp-
ne, i da se ispod njihove povrdine otkrije iznenadujuda
dubina. . ) .

Prvi nesporazum je naravno prigovor da je to ,mi-
zerabilistitka melodrama”. No dovoljno je da se pred-
stava ,,dozivi”, ili da se promisli o njenoj ekonomiji, da
bi se on otklonio. Jer, ako i sadrzi meloc_l_ramatskq 'ele-
mente, cela drama nije ni$ta drugo do qjihoya.krltlka.
Otac je taj koji u stvari Zivi sudbinu svoje. kéeri na na-
&in melodrame, i to ne samo sudbinu svoje derke, vec pre
svega svoj sopstveni Zivot u svome odnosu prema Cerki.
On je taj koji je za mju stvorio fikciju ‘_]edl:l'e umlsljeqe
sudbine, i odgajio je u sentimentalngn 111.121'_]3..{1'13.: on je
taj koji ofajni¢ki nastoji da udahne zivot 11u21_]a}ma kO.JI-
ma je hranio kéer — posto Zeli da je sauva od svih dodira
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sa svetom koji joj je skrivao, i posto je izgubio nadu
da ¢e ga ona u fome slediti, on ubija onog sa kojim do-
lazi Zlo, Togassa. Dakle, on stvarno i intenzivno Zivi mi-
tove koje je stvorio da bi postedeo derku od zakona
ovog sveta. Otac je dakle prava liénost melodrame, ,za-
kon srca” koji se obmanjuje u odnosu na »Zzakon stvar-
nosti”. I upravo tu hotimi¢nu nesvesnost odbija Nina.
Ona sama stie stvarno iskustvo o svetu. Sa klovnom
umiru njeni mladala¢ki snovi, Togasso joj je otvorio oci
rasprsujuci joj istovremeno mitove jz detinjstva i ocin-
ske mitove. Upravo njegova nasilnost ju je oslobodila
reci 1 duZnosti. Najzad je videla svet ogoljen i surov, v
kojem je moral samo laz; shvatila je da joj je spas u
sopstvenim rukama i da de pre¢i u drugi svet samo pla-
cajudi jedinim dobrom kojim raspolaze: mladogéu svoga
tela. Velika rasprava na kraju tredeg ¢ina vige je od ras-
prave sa ocem: rasprava sveta bez iluzija sa jadnim ilu-
zijama ,srca”, rasprava stvarnog sveta sa melodramat-
skim svetom, dramatsko osvescenje koje baca u nistavilo
melodramatske mitove, iste one zbog kojih je zamerano
Bertolazziju i Strehleru. Oni koji su iznosili ovy zamer-
ku mogli ‘su jednostavno da otkriju u komadu kritiku
koju su hteli da mu upute iz gledalista.

Ali jedan drugi, mnogo dublji razlog, otklanja ovaj
nesporazum. Verujem da sam ga nagovestio ukazujuéi
na ,pojavljivanje” u komadu, to jest kada sam ukazao
na neobican ritam njegovog , vremena”.

Ovo je zapravo predstava jedinstvena po svom unu-
traSnjem razdvajanju. Veé je zapaZeno da sva tri &ina
Imaju istu strukturu, i skoro isti sadrZaj: istovremeno
postojanje jednog praznog vremena, dugog i koji se spo-
ro Zivi, 1 jednog ispunjenog, kratkog kao bljesak. Isto-
vremeno postojanje jednog prostora naseljenog mnost-
vom lica koja imaju slucajne ili epizodne odnose, — i
jednog suzenog prostora, zapletenog u smrtonosni sukob,
u kojem Zive tri lica: otac, cerka, Togasso. Drugim redi-
ma, ovo je komad u kojem se pojavljuje cCetrdesetak
lica, pri éemu drama zahvata jedva tri. Stavise, izmedu
ova dva vremena, ili ova dva prostora, nema nijedne
eksplicitne veze. Lica vremena su kao stranci licima
bljeska: po pravilu im ustupaju mesto (kao da ih kratka
oluja tera sa scene!) da bi se vratili u sledecem ¢inu, pod
drugim izgledom, kada jednom nestane trenutak koji je
stran njihovom ritmu. Tek produbljujuéi skriveni smisao
ovog razdvajanja dolazi se do srzi predstave. Jer, gleda-
lac doista dozivljava ovo produbljivanje, kada izmedu
prvog i treceg ¢ina prelazi od zbunjene rezervisanosti do
zatudenosti, i zatim do strasnog pristajanja. Hteo bih
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samo da ovde ponovo promislim o ovom doi.ivljenorg
produbljivanju i glasno iskaZem taj latentni smisao, koji
gledaoca i protiv njegove volje zahvata. Evo dakle odlu-
Eujudeg pitanja: kako se moze dogodlti. dav ovo razdva-
janje bude toliko izrazajno i §ta ono izrazava? K?.kvq
je dakle ovo odsustvo odnosa $to sugeri$e jedan skriveni
odnos koji ga zasniva i opravdava? Kako ova dva oblika
temporalnosti mogu koegzistirati, prividno strani jedan
drugom, a ipak povezani jednom doZivljenom vezom.
Odgovor je sadrZan u ovom paradoksu: upravo 951-
susto odnosa uspostavlja stvaran odnos. Komad dostize
svoj izvorni smisao kada uspe da predstavi i omoguci
dozivljaj ovog odsustva odnosa. Ukratko, ne verujem da
se ovde radi o melodrami koja je nakalemljena na hro-
niku narodnog Zivota u Milanu 1890. Ovde se radi ©0 me-
lodramatskoj svesti koju kritikuje jedpa egzistencija: eg-
zistencija milanskog lumpen-proilc?te.lrljata 1890. Bez ove
egzistencije ne bi se znalo o kojoj se melodr'amats.kOJ
svesti radi; bez ove kritike melodramatske svesti ne bi se
pronikla latentna drama egzistencije milanskog lu§1.1pen-
-proletarijata — njegova nemoé. Sta zapravo znaci ova
hronika bedne egzistencije koja ¢&ini su&tinu tri cvma?
Zasto vreme ove hronike predstavlja mimohod savrieno
tipiziranih bic¢a, savr§eno anonimnih i mec‘Ivu_soborn za-
menljivih bica? ZaSto je ovo vreme ovlasnih susreta,
uzajamno izmenjanih reéi, zapodetih raspri, u stvari praz-
no vreme? Za$to ovo vreme, kako odmide, od' prvog ka
drugom, zatim ka tredem ¢&inu, tezi ka éu.t,a.nJu 1 nepo-
kretnosti (u prvom &inu jo§ uvek ima .prlv%d.a Zivota i
kretanja na sceni; u drugom ¢&inu su svi seli i neki veé
éute; u tredem ¢&inu starice &ine deo zida) — ako ne da
bi se sugerisao stvarni sadr?aj ovog bednog vremena:
jednog vremena u kojem se nista ne dog?lda, vremena
bez nade i buduénosti, vremena u kojem je sama pros-
lost zaustavljena u svom ponavljanju (stari garibaldinac),
u kojem se buduc¢nost jedva nazire kroz politi_c":ko muca-
nje zidara koji grade fabriku, vremena u kogern se ge-
stovi ne nastavljaju i nemaju posledice, u kojem se sve
dakle svodi na nekoliko dodira na povr$ini zivota, ,sva-
kodnevnog Zivota”, na razgovore i raspre ls..ojt.e se IZ_]al'OV;
ljuju ili koje svest o njihovoj ispraznosti ¢ini niStavnim’
— ukratko, jedno zaustavljeno vreme u kpjem se jos
ni$ta ne dogada Sto podseéa na Istoriju, jedno vreme

*Ima tu cela jedna precutna saglasnost te raje da se raz-
dvoje kavgadZije, da se priguse prejake patnje, kao ova patnja
mladog para nezaposlenih, da se svi gréevi 1 smutnje ovog Zivota
privedu svojoj istini: cutnji, nepokorenosti, nidtavilu.
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lggje Je prazno i trpi se kao prazno: vreme njihove sud-
ine.

Nista tako majstorsko nije mi pozmato u tom po-
gledu kao rezija drugog &ina, posto nam ona upravo pru-
Za neposrednu percepciju tog vremena. U prvom dinm
moglo se pomisliti da je predeo Tivolija prepusten samo
nemaru nezaposlenih ili besposlenih koji dolaze da se na
kraju dana muvaju oko nekoliko iluzija i &arobnih sve-
tiljki. U drugom &inu, ne moze se odoleti otiglednosti da
je prazan i zatvoren prostor narodne kuhinje samo oblig-
je vremena sudbine ovih ljudi. Na dnu jednog zida izliza-
nog od upotrebe i skoro na kraju jednog nedokucivog
stropa, prekrivenog ispisanim pravilima upola izbrisanih
vremenom, ali jo§ uvek ¢&itljivih, nalaze se: dva ogromna
duga stola, paralelna sa rampom, jedan u prvom planu,
drugi u drugom; iza toga, sasvim uz zid jedna vodorav-
na gvozdena $ipka, koja ograduje pristup kuhinji. Tuda
e do¢i ljudi i Zene. Sasvim desno, jedna visoka pregra-
da, pod pravim uglom u odnosu na liniju stolova, odva-
ja salu od kuhinje. Dva otvora, jedan za alkohol, drugi
za hranu. Iza pregrade kuhinja, lonci koji se puse, kuvar,
koji se ne da omesti. To ogromno polje paralelnih stolo-
va, u svojoj ogoljenosti, to beskrajno dno zida, ¢ine me-
sto nepodnosljive $krtosti i praznine. Nekoliko ljudi se-
di za stolom. Tu i tamo. S lica i s leda. Govore okrenuti
licem ili ledima, kao 3to i sede. U prostoru suvise veli-
kom za njih, koji nikada nece uspeti da ispune. Oni ée
tu nagovestiti svoje kukavne odnose, ali ¢e uzaludno
napusStati svoja mesta i poku$avati da se pridruZe slu-
¢ajnom susedu, koji preko stolova i klupa dobacuje re¢
kojoj treba uzvratiti, nikada nece ukloniti stolove i klupe
koji ih zauvek razdvajaju od njih samih, ispod nepro-
menljivih natpisa sa pravilima, koji nad njima vladaju.
Ovaj prostor je zapravo vreme njihovog #ivota. Jedan &o-
vek tu, jedan tamo. Strehler ih je rasporedio. Ostade tu
gde su. Jedu, prestaju da jedu, nastavljaju sa jelom. A
tada sami gestovi dobijaju svoj puni smisao. Na pocetku
scene vidi se liénost spreda, lica jedva nesto iznad tanji-
ra, koji bi da dr#i obema rukama. Vreme koje utrosi da
napuni svoju kasiku, da je prinese ustima, i povige njih,
beskrajnim pokretom, kako bi zaista bio siguran da iz
nje nece nita izgubiti, usta najzad puna, kontrolide SVOj
zalogaj, odmeravajudi ga, pre nego $to ée ga progutati.
Zatim se zapaZa da drugi, okrenuti ledima, &ine iste ge-
stove: visoko dignut lakat fiksira leda u njihovoj nerav-
notezi -— vide se kako jedu odsutni, kao $to se vide svi
odsutni, drugi, koji, u Milanu i u svim velikim gradovi-
ma sveta, prave iste svete gestove, zato §to je to itav
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njihov Zivot, i zato §to im ni§ta ne dozvoljava da druga-
Cije Zive svoje vreme. (Jedini koji izgledaju kao da Zure
su zidari, jer sirena odreduje ritam njihovog Zivota 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 Zive.

Dakle, evo sustine: 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
»dramati¢no”. Vreme u kojem nije moguée da se neito
ne dogodi. Vreme koje pokreée iznutra neodoljiva sila, i
koje samo stvara svoj sadrzaj. To je per exellence dija-
lekti¢ko 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, ne$to je odjednom nestalo: kao da su oni koji
su tu bili sa sobom odneli sav dekor (genijalni potez
Strehlera — da od dva ¢ina napravi jedan, i da u istom
dekoru igra dva razli¢ita ¢ina), 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 sunovraduje preina
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 nedijalekticko vreme, u kojem
se nista ne dogada, bez unutrainje nuZnosti koja izaziva
na akciju, ili odvijanje: s druge strane dijalekti¢ko vre-
me (vreme sukoba), koje njegova sopstvena unutrainja
protivureénost goni da proizvede svoje nastajanje i svoj
rezultat. Paradocks EI Nost Milana je da se dijalektika tu
odvija takoreéi lateralno, zakulisno, negde u uglu scene
i na kraju ¢inova: ovu dijalektiku (&ini se, ipak neop-
hodnu za svako pozori§no delo) uzalud éekamo — li€nos-
ti joj se podsmevaju. Njoj treba vremena, i uvek stize
samo na kraju, pre svega nocu, kada je zrak bremenit
glasovitim sovama, zatim u podne, kad sunce vec zalazi,
najzad kada se rada zora. Ova dijalektika uvek stize kada
su svi otisli.

Kako shvatiti ,;kadnjenje” ove dijalektike? Da li ona
kasni kao svet kod Hegela i Marxa? Ali kako jedna di-
jalektika moze biti u zakad$njenju? Pod jednim jedinim
uslovom: da bude druge ime jedne svesti.

Ukoliko se dijalektika E/ Nost Milana odvija zaku-
lisno, u uglu scene, to je zato 5to ona nije nista drugo do
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dijalektika jedne svesti: svesti oca i njegove melodrame.
I ba$ zato je njeno razaranje prethodni uslov svake
stvarne dijalektike. Podsetimo se ovde analiza koje Marx,
u Svetoj porodici, posveéuje li¢nostima Eugenea Suea‘.
Pokretac njihovog dramatskog pona%anja je njihova iden-
tifikacija sa mitovima burZoaskog morala; ovi bednici
Zive svoju bedu kroz oblike moralne i religiozne svesti:
pod tudim izlizanim perjem. Time oni prikrivaju svoje
probleme i svoju sopstvenu sudbinu. Melodrama, u ovom
smislu, je zapravo tuda svest nakalemljena na stvarnu
sudbinu. Dijalektika melodramatske svesti moguéa je
samo po ovu cenu: da je ova svest pozajmljena spolja (iz
sveta sublimiraju¢ih alibija i laZi burzoaskog morala),
a da opet bude doZivljena ba¥ kao svest jedne sudbine
(prostog sveta) ipak sasvim tude toj svesti. Odatle sledi:
izmedu melodramatske svesti s jedne strane, i egzisten-
cije litnosti s druge strame, ne moZe da postoji, u pra-
vom smislu govoredi, protivureénost. Melodraratska svest
nije protivuretna ovim sudbinama: to je jedna sasvim

* U Marxovom tekstu (Sveta porodica, €d. Costes II, str.
85—136; str. 5—124) nema eksplicitne definicije melodrame. Ali
je tu data njena geneza, ¢iji je reciti svedok Sue.

a) Vidimo kako su u Tajnama Pariza moral i religija naka
lemljeni na bida koja su ,prirodna” (uprkos svojoj bedi i nevo-
1ji). Tegobnog li kalemljenja! Potrebni su za to Rodolphov cini-
zam, svedtenikova moralna ucena, silna sredstva policije, tamnice,
internacije, 1td... ,Priroda” na kraju podleze: jedna tuda svest
¢e njome vladati (i zadesiée je jo§ mnos$tvo katastrofa da bi za-
sluzila spas).

b) Poreklo tog ,kalemljenja” bode o¢i: Rodolpho namece
tim ,neduZnim bi¢ima” ovu pozajmljenu svest. Rodolpho ne
pripada ni narodu ni ,neduznima”. Ali on hodée (razume se)
da ,spase” narod, da mu otkrije da ima du$u, da postoji je-
dan Bog, itd. — ukratko on mu nudi da milom ili silom maj-
munski podrazava burzujski moral, kako bi bio miran.

c) Uvidamo (Marx, MED, 5, str. 160: ,Lica kod Eugéna
Suea (...) moraju iskazivati njegovu vlastitu spisateljsku na-
meru, koja ga opredeljuje, da lica pu$ta da delaju tako a ne
drugacije — kao svoje razmi$ljanje, kao svesnu pobudu svoje
radnje”’.) da je Sueov roman priznanje njegove namere: pruziti
.narodu” jedan knjiZevmi 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. ,spasen”, $to znadéi pokoran, pa-
ralizovan, drogiran, ukratko moralan i religiozan). Ne mozZe se
na ogoljeniji na¢in reéi da je sama burZoazija izmislila za
narod narodni mit melodrame, koju mu je ponudila ili ga
na nju prinudila (feljtoni u visokotiraznoj $tampi, jeftini ,ro-
mani”) u isto vreme kada mu je ,pruZila” sirotinjska preno-
¢iSta, narodne kuhinje, itd.: ukratko jedan dosta dobro smi-
§ljen sistem preventivnog milosrda.

d) Ipak je zgodno videti veéinu zvaniénih kritiéara kako
izigravaju gadenje pred melodramom! Kao da je burZoazija
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drugaéija svest, nametnuta spolja jednoj odredenoj sud-
bini, ali bez dijalekti¢ke veze sa njom. Zato melodramat-
ska svest moZe biti dijalekti¢ka samo ukoliko ne poznaje
svoje stvarne uslove i tako se zatvori u svom mitu. Za-
Sticena od sveta, ona rasplamsava tada sve fantasti¢ne
oblike jednog zahuktalog sukoba, koji predah od jedne
katastrofe moze da nade samo u huci druge: ona tu huku
uzima za sudbinu, a njenu zahuktalost za dijalektiku. Di-
jalektika se ovde obrée naprazno, jer je ona samo dija-
lektika praznine, zauvek odse¢ena od stvarnog sveta. Ova
tuda svest, iako nije protivureéna svojim uslovima, ne
moZe iz sebe izadi sama, svojom ,dijalektikom”. Potre-
ban joj je raskid —i prepoznavanje tog ni$tavila: otkri-
vanje nedijalekti¢nosti te dijalektike.

To je ono §to ne nalazimo nikada kod Suea, ali vidi-
mo u El Nost Milanu. Poslednja scena daje najzad objas-
njenje paradoksa predstave i njene strukture. Kada se
Nina sukobljava sa ocem, kada ga vrada u noé¢ sa nje-
govim snovima, ona istovremeno prekida sa melodra-
matskom sve$¢u i njenom ,dijalektikom”. Time je za

njihovim posredstvom zaboravila da ju je ona izmislila! Ali
treba sasvim otvoreno reéi da je ta izmisljotina zastarela: mi-
tovi i milosrde koji se udeljuju ,narodu” danas su drugacdije
i domisljatije organizovani. Treba takode reé¢i da je to jedan
izum za druge, i da je svakako neumesno videti kako vasa
sopstvena dobra dela sasvim slobodno na prijemu sede do
vas, ili bez ikakvog zazora paradiraju na viSim vlastitim sce-
nama! MoZete 1i da zamislite recimo danas sentimentalnu
Stampu (koja je mnarodni ,mit” modernih vremena) pozvanu
na duhovni koncert vladajuéih ideja? Ne treba mesati poretke
stvari.

e) Istina, sebi moZemo da. dozvolimo ono §to zabranjujemo
drugima (to je negda i za same njih bilo obeleZje ,velikasa”):
izmenu uloga. Neka Otmena osoba moZe, igre radi, takode da
se posluzi pomoénim stepeni§tem (da se posluZzi onim 3to je
dala ili prepustila narodu). Sve je tada u onom 3to se pod-
razumeva kod te varljive zamene, u kratkotrajnosti pozajmice,
i u njenim uslovnostima: ukratko, u ironiji igre, gde se dokazu-
je (da i je uopS$te potreban ovaj dokaz?...) da nas nidta nc
obmanjuje, pa ni sredstva kojima obmanjujemo druge. Ukrat-
ko, rado se ,,0od naroda” pozajmljuju mitovi, lo§a roba koja mu
se fabrikuje i udeljuje (ili prodaje...), ali pod uslovom da
se oni prilagode i na odgovarajuc¢i na&in ,obrade”. Nade se
tu velikih ,obradivaca” (Bruant, Piaf, itd.) ili pak osrednjih
(brada Jacques). Cinimo se ,narodom”, da bi se koketiralo
sa tim $to 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-
sluZuje scenu (pravu scenu, pozoridnu). Ona se degustira u
malim gutljajima, u Kabareu.

f) Odavde zakljuCujem da ni amnezija ni ironija, ni gade-
uje ni odobravanje, ne predstavljaju ni senku kritike.
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nju kraj ovim mitovima i sukobima koje oni izazivaju.
Ona odbacuje oca, svest, dijalektiku, prelazi prag drugog
sveta, kao da hode da pokaze da se bas tu dole stvari do-
gadaju, da tu dole sve poclinje, da je sve veé pocelo, ne
samo beda ovog bednog sveta, nego i kukavne iluzije
njegove svesti. Ova dijalektika koja ima pravo na samo
kraji¢ak scene, na dnu jedne pripovesti koju nikada ne
uspeva da zahvati i njome zavlada, sasvim ta¢no pred-
stavlja kvazi-niStavan odnos jedne laZine svesti premia
stvarnoj situaciji. Ova dijalektika, kona¢no prognana sa
scene, potvrda je neophodnog raskida, koji nalaze stvar-
no iskustvo, strano sadrzaju svesti. Kada Nina prolazi
vrata koja je dele od dana, ona jo§ uvek ne zna §ta
de biti njen Zzivot, da mozda gubi. Bar mi znamo da se
ona upucuje prema pravom svetu, koji je uglavnom svet
novca, ali isto tako i svet koji stvara bedu i namede joj
¢ak svest o ,drami”. Marx nije rekao nista drugo kada
je otklonio laznu dijalektiku svesti, ¢ak i narodne, da
bi pre3ao na iskustvo i izucavanje drugog sveta: sveta
Kapitala.

Ovde ée mozda neko Zeleti da me zaustavi, i prigo-
vori mi kako ovo moje promisljanje komada prevazilazi
nameru njegovog autora — i da ja u stvari pripisujem
Bertolazziju omo §to po pravu pripada Strehleru. Ja
bih opet rekao da ova primedba nema smisla, jer ono
o ¢emu se ovde radi, jeste latentna struktura komada, i
ni§ta drugo. Nisu vazne eksplicitne namere Bertolazzija:
ono §to je zna¢ajno sa one strane reti, licnosti i radnje
u njegovom komadu, jeste unutradnji odnos osnovnih
elemenata njegove strukture. Iao bih i dalje. Malo je
znatajno da li je Bertolazzi svesno hteo ili nesvesno pro-
izveo ovn strukturu: ona &ini su$tinu njegovog dela, 1
samo ona omoguéava da se razumeju Strehlerovo tuma-
¢enje i reakcija publike.

Bag zato §to je Strehler imao jasnu svest o implika-
cijama ove jedinstvene strukture, po$to su njegova po-
stavka i njegovo vodenje glumaca bili podredeni njoj,
gledaliste je bilo time potreseno. Emocija gledalaca ne

s Glavno obelezje dela sastoji se upravo u naglim poja-
vama jedne istine koja jo$ nije sasvim odredena... EI Nost
Milan “je drama u pola glasa, koja se s vremena na vreme
pojagnjava da bi se iznova preinaéila, drama koja se krece du-
gatkom sivom linijom koja se ponegde zamrsl. Bez sumnje 1z
tog razloga nekolika odluéna krika Nine i njenog oca dobijaju
reljefnost posebne tragi¢nosti... Kako bi se naglasila ova skri-
vena struktura dela do§lo se na delimiéne preinake .konstruk-
cije komada. Cetiri ¢ina koja je predvideo Bertolazzi svedena
su na tri spajanjem drugog i tredeg dina...” (Prezentacija
predstave.)
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obJaénjav\./a se samo ,prisutno$éu” do tancina ovog na-
g_od'.ngg zivota, ni bedom ovog naroda, koji ipak nekako
Zivi i prezwljaya od danas do sutra, podnosedi svoju
sudbinu, uzyracajuéi joj kad-kad smehom, kad-kad sla-
ganjem, naj¢e$ée <Sutnjom, ni kratkotrajnim bljeskom
Nme',_njenog oca i Togassa: ved u suStini nesvesnom per-
cepcijom ove strukture i njenog dubokog smisla. Ova
struktura nigde nije izloZena, nigde nije predmet razma-
tranja, ili obradanja. Ona se nigde ne moZe opaziti di-
rektno u komadu, kao $to se opaza kakva vidljiva li¢nost
ili odvijanje radnje. Ona je ipak tu, u preéutnom odnosu
vremena naroda i vremena drame, u njihovoj medusob-
noj r}?ravnoteii, u njihovom neprestanom uzajamnom
,upudivanju” i najzad u njihovoj istinskoj i laznoj kritici.
Strehlerova postavka omogudava publici da opazi ovaj
latentan razdiruéi odnos, ovu prividno bez znadaja a ipak
oiiluéu]uéu napetost, a da to publika nije u stanju da
direktno prevede u pojmove jasne svesti. Da, gledaoci su
aplaudirali u komadu ne¢emu 3to ih je prevazilazilo, Sto
je mozda prevazilazilo snage njegovog autora, a $to im
je Strehler pruzio: jednom skrivenom smislu, dubljem
od redi i gestova, dubljem od neposredne sudbine li¢no-
sti, koje Zive ovu sudbinu a da je nikada ne shvataju.
Ni sama Nina, koja je za nas raskid i pocetak, obedanje
jednog drugog sveta i jedne druge svesti, ne zna $&ta
¢ini. .Ovde se, zaista, moze s punim pravom rec¢i da svest
l.iasm, jer mada jo$ uvek slepa, ona smera najzad na
jedan stvarni svet.

*

VA’k'o je ovo promi$ljeno ,iskustvo” zasnovano, ono
moze time da osvetli druga, pitajudi se o njihovom smi-
slu. Ovde mislim na probleme koje postavljaju veliki
Brechtovi komadi, i koji, u principu, mozda nisu bili
sasvim najbolje razreSeni pribegavaniem pojmovima
utinka disfanciranja ili epskog teatra. Krajnje sam po-
goden C¢injenicom da je latentna disimetri¢no-kriti¢ka
struktura zakulisne dijalektike koju nalazimo u Berto-
lazzijevom komadu, u sustini takode struktura komada
kz}‘o sto su Majka Hrabrost i, vise od drugih, Galilej. U
njima takode imamo posla sa oblicima “temporalnosti
koji ne uspevaju da se integriSu jedan sa drugim, koji su
bez medusobnog odnosa, koji koegzistiraju, ukritaju se
a_1}1 se ne susrecu takoredi nikada; sa dozivljenim dogada:
jima koji se upliéu u dijalektiku, smestenu po strani kao
u zraku; sa delima koje obeleZavaju unutrasnji rascep
drugost bez razresenja. ’
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Dinamika ove latentne specifi¢ne strukture, i poseb-
no koegzistencija bez eksplicitnih odnosa dijalekticke i
ne-dijalekti¢ke temporalnosti, omogucava istinsku kriti-
ku iluzija svesti (koja uvek sebe smatra dijalekti¢énom),
istinsku kritiku lazne dijalektike (sukob, drama, itd),
pomodéu uznemirujuée stvarnosti koja joj stoji u osnovi
i koja ¢eka da bude prepoznata. Tako, recimo, u Majci
Hrabrost, rat nasuprot licnim dramama njene zasleplje-
nosti, nasuprot laznoj nuzdi njene gramzivosti; tako u
Galileju istorija koja je sporija od nestrpljive svesti o
istini, istorija takode uznemirujuca za svest koja ne
uspeva nikada da zahvati” trajno u nju u toku svog
kratkog Zivota. Ovo precutno suotavanje svesti (koja u
dijalekti¢ko-dramati¢nom obliku 7ivi svoju sopstvenu si-
tuaciju i veruje da se citav svet kreée pomocu njenih
sopstvenih snaga) i jedne ravnodusne stvarnosti, strane
za ovu toboznju dijalektiku i prividno ne-dijalekti¢ne,
omogucava imanentnu kritiku iluzija svesti. Malo je
vasno da li su stvari izreCene (one su kod Brechta iz-
recene u obliku pouka i songova) ili ne: nisu reci te koje
u krajnjoj liniji vrse ovu kritiku, veé¢ unutradnji odnosi
ili ne-odnosi snaga izmedu elemenata strukture komada.
Nema prave kritike do imanentne kritike, prvo stvarnc
i materijalne, a potom svesne. Takode se pitam da li se
ova disimetri¢na, decentrirana struktura, mcze smatrati
bitnom za svaki pozorisni pokusaj materijalistickog ka-
raktera. Kada bismo posli dalje u analizi ovog uslova,
lako bismo nali princip, fundamentalan kod Marxa, da
nijedan oblik ideoloske svesti ne moZe sam iz sebe da
izade svojom sopstvenom unutradnjom dijalektikom, i
da, u strogom smislu, nema dijalektike svesti: dijalektike
svesti, koja na osnovu svojih sopstvenih protivure¢no-
sti, dolazi do same stvarnosti; ukratko da je svaka ,feno-
menologija” u hegelovskom smislu nemoguda: posto
svest dolazi do stvarnosti ne putem svog unutradnjeg
razvoja, veé radikalnim otkricem drugaéijeg od sebe.

U ovom sasvim odredenom smislu Brecht je uzdr-
mao problematiku klasi¢nog teatra — kada je odbio da
smisao i implikacije jednog komada tematizuje u obliku
samosvesti. Pod ovim razumem, kako, da bi se kod gle-
daoca stvorila jedna nova svest, istinita i aktivna, Brech-
tov svet mora nurno iz sebe iskljuliti svaku pretenziju
da se pribira i u potpunosti predstavlja u obliku samo-
svesti. Klasi¢ni teatar (trebalo bi izuzeti Shakespearea
i Molijérea — 1 pitati se o ovim izuzecima) nudio nam je
dramu, njene uslove i njenu _dijalektiku” potpuno odra-
sene u ogledajucéoj svesti centralne li¢nosti, ukratko, on
je odrazavao svoj celokupni smisao u jednoj svesti, u
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jednom ljudskom bicu koje govori, koje deluje, razmis-
lja, postaje: za nas samu dramu. I nije, bez sumnje,
slucajno §to je ovaj formalni uslov ,klasiéne” estetike
(centralno jedinstvo jedne dramatske svesti, koja uprav-
lja ¢uvenim drugim ,jedinstvima”) u tesnoj vezi sa nje-
nim stvarnim sadrZajem. Zeleo bih ovde da sugerisem
da su sadrzaj ili teme klasi¢nog teatra (politika, moral,
religija, ¢ast, ,slava”, ,strast”, itd...) upravo ideoloske
teme i da one to ostaju, a da nikada nije dovedena u pi-
tanje, odnosno kritikovana njihova ideoloska priroda
(sama ,strast”, nasuprot ,,duznosti” ili ,slavi” nije ni$ta
drugo do ideoloski kontrapunkt, nikada ona nije stvarni
raskid sa ideologijom). Ali, $ta je konkretno ova ne-kriti-
kovana ideologija, ako ne prosto naprosto ,familijarni”,
,dobro poznati” i prozirni Mitovi u kojima se prepozna-
ju (a ne: spoznaju) jedno drustvo ili jedan vek, ogledalo
koje bi ono moralo da razbije da bi se spoznalo? Sta je
ideologija jednog drutva ili jednog vremena, ako ne sa-
mosvest tog druStva ili tog vremena, odnosno jedan
neposredni sadrzaj koji implicira, traZi, i naravno spon-
tano nalazi svoj oblik u liku samosvesti koja Zivi celinu
svoga sveta u prozirnosti svejih sopstvenih mitova? Nedu
ovde da se bavim time za$to ovi mitovi (ideologija kao
takva) nisu uopste dovedeni u pitanje u klasi¢nom perio-
du. Dovoljno mi je §to mogu da zakljuéim da je jedno
vreme, liSeno stvarne samokritike (bez moguénosti i po-
trebe za jednom stvarnom teorijom politike, morala i re-
ligije), moralo teZiti da se predstavlja i da se prepoznaje
u jednom ne-kriti¢kom teatru, odnosno u teatru &iji je
sadrzaj (ideoloski) zahtevao formalne uslove estetike sa-
mosvesti. A upravo Brecht raskida sa ovim formalnim
uslovima samo zato $to je veé raskinuo sa njihovim ma-
terijalnim uslovima. Ono §to on pre svega Zeli da ostvari
jeste kritika spontane ideologije u kojoj Zive ljudi. Zato
je on nuzno nastojao da iz svojih komada iskljudi ovaj
formalni uslov estetike ideologije koji predstavlja samo-
svest (i njegove klasi¢ne derivate: pravila jedinstva). Kod
njega (govorim uvek o ,velikim komadima”), nijedna
liénost ne obuhvata u sebi u jednom reflektovanom obli-
ku celinu uslova drame. Kod njega samosvest, celokup-
na, prozirna, ogledalo cele drame, jeste uvek samo oblik
ideolo¥ke svesti, koja nosi celokupni svet u svojoj sop-
stvenoj drami, ali samo utoliko ukoliko ovaj svet nije
ni$ta drugo nego svet morala, politike i religije, ukratko
svet mitova i droga. U tom smislu su njegovi komadi
decentrirani, posto ne mogu imati centar, jer, polazeéi od
naivne svesti, nakljukane iluzijama, on odbija da nju
napravi tim centrom sveta, $to bi ona Zelela da bude.
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Zato je tu centar, usudujem se da kaZem, 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 stvarmosti. Zbog ovog fun-
damentalnog razloga, kriti¢ki odnos, koji je stvarni pro-
izvod, ne moZe sam za sebe biti tematizovan: zbog toga
nijedna li¢nost nije sama po sebi ,,moral istorije’” — sem
kada se jedna od njih upuéuje ka rampi, skida masku, i
na kraju komada ,izvlaé¢i pouku” (ali tada je ona samo
gledalac koji komad reflektuje spolja, ili taénije produ-
Zava njegov tok: ,mi nismo mogli bolje, sada je na vama
da pokusate”).

Vidi se, bez sumnje, zasto je neophodno goveriti o
dinamici latentne strukture komada. Treba govoriti o
njegovoj strukturi u onoj meri u kojoj se komad ne svo-
di na svoje uCesnike, niti na njihove izri¢ite odnose,
nego ukljuéuje i dinamiéki odnos koji postoji izmedu
samosvesti otudene u spontanu ideologiju (Majka Hra-
brost, sinovi, kuvar, svestenik, itd...) i1 stvarnih uslova
njihove egzistencije (rat, drustvo). Ovaj odnos, sam po
sebi apstraktan (apstraktan sa gledi$ta samosvesti, jer
je ova apstraktnost istinsko konkretno), moZe biti prika-
zan i predstavljen u li¢nostima, njihovim gestama, njiho-
vim radnjama i njihovoj Zivotnoj pri¢i” jedino kao jedan
odnos koji ih ukljutuje i prevazilazi: odnosno kao odnos
koji pokreée apstraktne strukturalne elemente (na pri-
mer: razli¢ite forme temporalnesti u El Nost Milanu,
spoljainjost dramatskih masa, itd...), njihovu neravno-
tefu, pa stoga i njihovu dinamiku. Ovaj odnos nuzno je
latentan, u meri u kojoj ga nijedna ,li¢nost” ne moZe u
potpunosti tematizovati, a da ne unisti ceo ovaj kriticki
projekt: i zato, mada je sadrzan u celoj radnji, u egzi-
stenciji i gestovima svih li¢nosti, on je njihov duboki
smisao, koji prevazilazi njihovu svest — i stoga neprozi-
ran za njih; vidljiv za gledaoca u meri u kojoj je nevid-
ljiv za aktere, i zato vidljiv za gledaoca na nalin jedne
percepcije koja nije data veé treba da bude razabrana,
osvojena, izvudena iz prvobitnog mraka koji je obavija
ali 1 zadinje. )

Ova zapazanja mozda dozvoljavaju da se precizira
problem koji pokreée brehtovska teorija ucinka distan-
cije. Time je Brecht eleo da stvori izmedu publike i
komada koji se prikazuje jedan novi odnos: kriti¢ki i
aktivan odnos. Zeleo je da raskine sa klasiénim oblicima
identifikacije, koji su vezivali publiku za sudbinu ,ju-
naka”, i sve njene afektivne snage ulagali u pozorisnu
katarzu. Zeleo je da gledaoca stavi na distancu od po-
zoridnog prizora, ali i u takvu situaciju u kojoj gledalac
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ne moze da mu umakne ili da u njemu jednostavno uZi-
va. Ukratko, hteo je da stvori od gledaoca aktera koji
¢e nedovrdenu predstavu dovrsiti, ali u stvarnom Zivotu.
Ova duboka Brechtova teza bila je mozda suvise éesto
interpretirana samo s obzirom na tehni¢ke elemente di-
stanciranja: odstranjivanje svakog ,efekta” u igri glu-
‘maca, svakog lirizma i svakog ,patosa”; igra kao ,na
fresci”; strogost u postavci, kako bi se izbrisalo sve $to
upada u oli (zagasite i pepeljaste boje u Majci Hrabrost),
»jednoliéno” svetlo: panoi sa komentarima kako bi se
gledaoteva painja obratila na spoljasnji kontekst zbi-
vanja (stvarnost), itd. Ova teza je takode dala povoda
psiholoskim interpretacijama &ije je teZiste na fenomenu
identifikacije, i njegovom klasiénom mnosiocu: junaku.
Mogao se nestanak junaka (pozitivnog ili negativnog),
nosioca identifikacije, tumaciti kao sam uslov uéinka
distanciranja (nema junaka: nema identifikacije — bu-
dudi da je ukidanje junaka, uostalom, vezano za Brechto-
vu ,,materijalisti¢cku” koncepciju — mase su te koje éine
istoriju, a ne ,,junaci”...). No pitam se da li ove inter-
pretacije ne ostaju pri pojmovima svakako znaéajnim,
ali ne i odlu¢ujuéim, i nije li potrebno i¢i dalje od teh-
nickih i psihologkih okolnosti da bi se razumelo kako se
ovaj sasvim poseban kriti¢ki odnos moZe formirati u
svesti gledaoca. Drugim re¢ima, da bi se izmedu komada
i gledaoca stvorila distanca potrebno je da na izvestan
nadin ova distanca bude stvorena unutar samog komada,
a ne samo u njegovoj obradi (tehnic¢koj) ili psihologkim
osobenostima li¢nosti (da li su oni zaista junaci ili ne-
-junaci? Nije li, u Majci Hrabrosti, nema devojka na
krovu, koju streljaju zato §to je udarala u svoj bubanj
kako bi obavesiila bezbrizan grad da vojska napada,
u stvari jedan ,pozitivan junak”? Ne igra li ,identifika-
cija” provizorno na ovu drugorazrednu li¢nost?) Unutar
samog komada, u dinamici njegove unutradnje strukture,
stvorena je i predstavljena ova distanca, koja je istovre-
meno kritika iluzija svesti i oslobadanje njenih stvarnih
uslova.

Treba podi 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 klasi¢nom teatru sve je
izgledalo jednostavno: temporalnost junaka bila je jedi-
na temporalnost, sve ostalo mu je bile podredeno, dak
i njegovi protivnici bili su po njegovoj meri, i valjalo
je da bude tako da bi oni uopséte mogli da budu njegovi
protivnici: oni su Ziveli njegovo vlastito vreme, njegov
ritam, bili su zavisni od njega i nisu bili ni§ta drugo
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nego ta zavisnost. Protivnik je u stvari bio njegov pro-
tivnik: u sukobu, on mu je pripadao kao $to je on pripa-
dao sam sebi, on je njegov dvojnik, njegov odraz, nje-
gova suprotnost, njegova nod¢, njegovo iskusenje, njegova
sopstvena nesvesnost okrenuta protiv njega samog. Da,
njegova sudbina je bila, kao $to je to pisao Hegel, svest
o sebi kao o neprijatelju. Zbog toga se sadrzaj sukoba
identifikovao sa samosve$c¢u junaka. Izgledalo je da gle-
dalac sasvim prirodno ,,doZivljava” komad identifikuju-
¢i se sa ,,junakom’”, odnosno sa njegoevim sopstvenim
vremenom, njegovom sopstvenom sveséu, jedinim vre-
menom i jedinom sve$éu koji su mu bili ponudeni. U
Bertolazzijevom komadu i velikim Brechtovim komadi-
ma ova konfuzija postaje nemoguca ba$ s obzirom na
niihovu razloZenu strukturu. Rekao bih, ne da su junaci
i8Cezli zato $to ih je Brecht izgnao iz svojih komada, veé
da bilo kakvog junaka samn komad ¢ini nemogudéim, on
ih uni$tava, njih i nijihovu svest, i laznu dijalektiku nji-
hove svesti. Ovo uklanjanje junaka nije posledica same
radnje, ili prisutnosti li¢nosti iz naroda (na temu: ni
Bog ni Cezar): ono ¢ak nije rezultat samog komada shva-
éenog kao jedna neizvesna istorija: ono se ostvaruje ne
na nivou detalja ili kontinuiteta, veé na dubljem nivou
strukturalne dinamike komada.

Obratimo pazniu na sledeéu stvar: do sada se govo-
rilo samo o komadu, sada je re¢ o svesti gledaoca. Hteo
bih samo ukratko ukazati da se tu ne radi o nekom novom
problemu, kao $to bi se moglo pomisliti, ve¢ zanravo o
istorn problemu. Svakako, da bi se to prihvatilo, treba
najpre odustati od dva klasiéna modela posmatracke
svesti, koii zamagljuju misao. Prvi pogubni model fje,
iznova. ali ovaj put u gledaocu. medel samosvesti. Rekli
smo, gledalac se ne identifikuje sa ,.iunakom’: stavljen
je na distancu. Ali, nije 1i on onda izvan komada, onaj
koji sudi, svodi radune i izvla&i zakljudak? Izvodi se
Majka Hrabrost. Na njoi ie da igra. Na vama da sudite.
Na sceni lik zaslepljenosti — u gledali$tu lik lucidnosti
koji se vodi do svesti tokom dva sata nesvesnosti. Alj,
ova podela vraéa gledaliStu ono $to ie strogost uskratila
sceni. A gledalac ni po &&emu niie ta ansolutna samosvest
koiu komad ne moZe da toleride. Ba$ kao $to komad ne
sadr?i ,Konafan Sud” o svoioi sobstvenoj ,istoriii”,
tako ni gledalac nije vrhovni Sudac komadu. On takode
vidi i doZivliava kornad na nadin la’ne svesti koia je
dovedena u pitanie. Sta je dakle on, ako ne sabrat li¢no-
stima komada, uhvaden kao i one u svpontane mitove
ideologije, u nijene iluziie i niene privilegovane oblike.
Ako ga sam komad stavlja na distancu od komada, onda
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to nije zato da bi bio po3teden ili postavijen za Suca —
ve¢ naprotiv da bi on bio uhvaéen u tu prividnu distan-
cu, u tu ,Stranost” — da bi od njega bila nainjena
sama ova distanca, koja nije nifta drugo do delatna i
Ziva kritika.

Potrebno je zatim, bez sumnje, odbaciti drugi model
posmatracke svesti: model identifikacije. Hteo bih ovde
jasno da postavim pitanje, kada na njega veé¢ ne mogu
sasvim da odgovorim: kada se pozivamo na pojam ide-
ntifikacije (sa junakom) da bi smo mislili status posma-
tracke svesti, ne rizikujemo 1i jedno sumnjivo izjedna-
¢avanje? Pojam identifikacije, u strogom smislu, je jedan
psiholoski, tacnije analiti¢cki pojam. Daleko sam od po-
misli da pori¢em u€inak psiholo$kog procesa u gledao-
cu. Ali potrebno je zaista reéi da fenomeni projekcije,
sublimacije, itd ... koji se mogu posmatrati, opisati i
definisati u kontrolisanim psiholo§kim situacijama, ne
mogu sami po sebi da objasne sloZeno i tako specifi¢no
ponaSanje kao 3to je ponadanje gledaoca-koji-prisustvu-
je-jednoj-predstavi. Ovo pona3anje je pre svega jedno
socijalno i kulturno-esteticko pona$anje, i u tom smislu
je takode jedno ideolosko pona3anje. Svakako je znala-
jan zadatak da se razjasni nadin ukljuéivanja konkretnih
psiholodkih procesa (kao $to su, u njihovom strogo psi-
heloskom smislu, identifikacija, sublimacija, potiskiva-
nje, itd . ..) u ponadanje koje ih prevazilazi. Ali ovaj prvi
zadatak ne mozZe, bez opasnosti da se upadne u psihologi-
zam, da ukine drugi: definisanje specifi¢nosti same po-
smatracke svesti. Ako se ova svest ne svodi na d&isto
psiholo$ku svest, ako je ona drudtvena, kulturna i ideo-
loska svest, ne moZe se njen odnos prema predstavi mi-
sliti jedino u obliku psiholoZke identifikacije. Pre iden-
tifikacije (psihologk=) sa junakom, posmatractka svest
prepoznaje se u stvari u ideolo$kom sadrfaju komada, i
u samim formama tog sadrzaja. Pre no $to je ona povod
za identifikaciju (sa sobom u obliku Drugog), predstava
je, u osnovi, povod jednog kulturnog i ideolo$kog prepo-
znavanja.b Cvo samoprepoznavanje pretpostavlja, u osno-

* Ne bi irebalo verovail da ovo samoprepoznavanje izmic.
zahtevima koji, u krajnjoj liniji, odreduju sudbinu ideologije.
Umetnost je, u stvari, isto toliko volja za priznavanjem kao i
samoprepoznavanje. Dakle, u osnovi, jedinsivo koje ovde pret-
postavljam kako bili pojednostavio analizu, ovo deljenje za-
jednickih mitova, tema, aspiracija, koje . utemeljuje mogud-
nost predsiavljanja kao kulturne i ideolof$ke pojave — jeste
jedinstvo istovremeno Zeljeno ili odbijano kao i ¢&vrsto utvr-
deno. Drugadije receno, u pozoridnom, ili §ire, u estetskom
svetu, ideologija sustinski nikada ne prestaje da bude popri-
Ste spora i borbe na kojem potmulo odjekuju potresi politi¢-
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vi, jedan bitan identitet (koji omogudava procese iden-
tifikacije kao takve: identitet koji ujedinjuje gledaoce i
aktere skupljene na istom mestu, iste vederi. Da, mi smo
najpre ujedinjeni institucijom kakva je predstava, ali
smo dublje ujedinjeni istim mitovima, istim temama,
koji upravljaju nama bez naSeg pristanka, istom ideolo-
gijom koja spontano Zivi. Da, iako je pre svega ideolo-
gija siroma3nih, kao u El Nost Milanu, mi jedemo isti
hleb, hvataju nas isti besovi, iste pobune, iste pomame
(bar u seéanju u kojem neprestano promi¢e ono blisko
mogude), ako ne ista satrvenost pred jednim vremenom
koje nikakva Istorija ne pokrece. Da, kao i Majka Hra-
brost, i mi imamo isti rat pred vratima, sasvim blizu
nas, ako ne i u nama, istu ufasnu zaslepljenost, isti pe-
peo u olima, istu zemlju u ustima. Imamo istu zoru i
istu no¢, doti¢emo iste ponore: na¥u nesvesnost. Mi de-
limo istu sudbinu — i otuda sve pocinje. Ba$ zato, ved
u osnovi, mi sami smo unapred sam komad — i §ta onda
vredi §to znamo njegoev ishod, kada on uvek zavriava
na nama samima, to jest na na%em svetu. Ba§ zato, od
pocetka, i pre mo §to se postavi, lazni problem identifi-
kacije resen je stvarnos¢u prepoznavanja. Jedini problem
je tada kakva ¢e biti sudbina tog precutnog identiteta,
tog neposrednog samoprepoznavanja: §ta je veé sa tim
udinio autor, §ta ée od toga uliniti akteri koje pokrece
Poslovoda, Brecht ili Strehler? Sta dée biti s tim ideolos-
kim samoprepoznavanjem? Iscrpljivace se u dijalektici
samosvesti, produbljujuéi svoje mitove, a da se nikada
od njih ne oslobodi? Stavljade u sredite igre ovo be-
skonaéno ogledalo? Ili ée ga premestiti, odbaciti na stra-
nu, nadéi ga i izgubiti, napustiti ga i vratiti mu se, pod-
¢initi ga tudim, i tako napetim snagama, tako da ono,
kao pod dejstvom rezonance koja na rastojanju raspr-
skava ¢a$u, najednom nije niSta vise do hrpa bljesaka
na tlu.

kih i drudtvenih borbi Covecanstva. Priznajem da je prilicno
¢udno isticati &isto psiholodke procese (kao §to je identifika-
cija) da bi se objasnilo posmatra¢ko ponadanje, kada se zna
da su njilovi uéinci ponekad sasvim iskljuceni, kada se zna
da ima gledalaca, profesionalnih i drugih, koji neée ni za Sta
da znaju pre nego $to se podigne zavesa, ili koji i kada se
digne zavesa, odbijaju da se premoznaju u delu koje se pri-
kazuje ili u njegovom tumacenju. Ne treba daleko traZziti pri-
mere, kojih je obilje. Zar nije sam Bertolazzi bio odbacen od
strane italijanske burZoazije s kraja 19. veka, koja je od njega
nacinila promasenog bednika? Zar nije i ovde, u Parizu, juna
1962, zajedno sa Strehlerom, on bio osuden, a da nije bio ni
sasluSan, istinski sasluSan, od strane onih koji usmeravaju
ukus ,pariske” publike, dok ga italijanska S$iroka pucka pub-
lika sada usvaja i priznaje?
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Ako se, na kraju, vratimo ovom pokuSaju definisa-
nja, koji bi samo hteo da bolje postavi problem — poka-
zade se da sam komad jeste svest gledaoca, zbog tog bit-
nog razloga $to gledalac nema druge svesti do sadrzaja
koji ga unapred sjedinjuje sa komadom, i razvoja iog
sadr7aja u samom komadu: novi rezultat $to ga komad
proizvodi polazeéi od ovog samoprepoznavanja, &ija je
on slika i predstava. Brecht je bio u pravu: ukoliko je
predmet teatra samo da bude komentator, makar i ,dija-
lekti¢ki”, ovog nepromenljivog prepoznavanja-nepozna-
vanja samog sebe, gledalac unapred zna tu pesmu: to je
njegova sopstvena pesma. Ukoliko je naprotiv predmet
teatra da dirne u ovaj nedodirljivi lik, da pokrene nepo-
kretno, tu nepokretnu sferu mitskog sveta iluzorne sve-
sti, onda je predstava zaista zbivanje, stvaranje jedne
nove svesti u gledaocu — nedovrSene, kao §to je to svaka
svest, ali koju pokrece ba$ ta nedovrienost, ta zadobijena
distanca, taj neiscrpni rad kritike na delu; komad je
tada stvaranje jednog novog gledaoca, onog aktera koji
pocinje kada se zavrSava predstava, koji pocinje samo
da bi je dovrsio, ali u Zivotu.

Osvréem se. I, najednom, neodoljivo, opseda me
pitanje: nisu li ovih nekoliko stranica, na svoj naéin, ne-
spretno i nasumice, bile samo onaj nepoznati komad
jedne junske veleri, El Nost Milan, koji je sledio u meni
svoj nedoreeni smisao, traZedi u meni, i protiv moje
volje, kada svi akteri i dekor nestanu, dovrienje njego-
vog nemustog govora?

Avgust, 1962.

(Louis Althusser, ,Le ,Piccolo’, Bertolazzi
et Brecht. (Notes sur un théitre maté-
rialiste)’, Pour Marx, Francois Maspero,
Paris 1967 str. 129—152.)

Prevela Verica Kozomara
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Walter Benjamin

EDUARD FUCHS,
SAKUPLJAC I ISTORICAR*

Zivotno delo Eduarda Fuchsa pripada najblizoj pros-
losti. Osvrt na ovo delo sadrzi sve te§koée koje sobom
nosi pokusaj da se poloZi ratun o najblizoj pro$losti. U
isto vreme, red je o mnajbliZoj proslosti marksisticke teo-
rije umetnosti. A to ne olak3ava stvar. Jer, za razliku od
marksisticke ekonomije, ova teorija jo§ nema povest.
Ugitelji, Marx i Engels, nisu u¢inili vi§e do da marksi-
stickoj dijalektici naznate jedno $ire polje u njoj samoj.
A prvi koji su se toga poduhvatili, jedan Plechanow, je-
dan Mehring, dobili su pouku majstora samo posredno,
ili u najmanju ruku kasno. Tradicija, koja od Marxa
preko Wilhelma Liebknechta vodi Bebelu, isla je daleko
vise u korist politi¢koj nego nau¢noj strani marksizma,
Mehring je pro$ao kroz Skolu nacionalizma i potom
kroz Lassalleovu $kolu; a kada je prvi put pristupio
partiji, u njoj je, prema priznanju Kautskog, ,teorijski
jo§ uvek” vladao ,,jedan vise ili manje vulgarni lasalizam.
O jednom konsekventnom marksistickom misljenju, osim

* Tekst je prvi put objavijem 1937. godine (Zeitschrift fiir
Sozialforschung, 6/1937, (sveska 2), str. 346—381), a potom u:
Angelus Novus, Ausgewdhlte Schriften 2, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt a. M. 1966, str. 302—343.

Profesoru Viktoru Zmegacu dugujemo zahvalnost za obe-
vije$tenja o sadriaju zbornika Benjaminovih radova koji ce
biti objavljen u Skolskoj knjizi iz Zagreba, te za dragocjene
sugestije prilikom odlu¢ivanja za prevodenje ovdje objavljenog
#lanka. Zahvaljujemo Slobodanu Grubadicu koji je redigujuci
prevod povedao moguénost razumijevanja autorovog izlaganja.
— Prim. red.
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kod nekih pojedinaca, nije bilo ni reéi.’' Tek kasno,
pred kraj Engelsovog Zivota, Mehring je do%ao u dodir
s njim. Fuchs je sa svoje strane vrlo rano nai%ao na
Mehringa. U odnosu ove dvojice po prvi put se nazire
jedna tradicija u duhovno povesnim istraivanjima isto-
rijskog materijalizma. Ali, Mehringovo podruéje rada,
povest knjiZevnosti, imalo je, u duhu oba istrazivaéa,
vrlo malo dodirnih tadaka sa Fuchsovim. Jo¥ je vaZnija
razlika izmedu njihovih sklonosti. Mehring je bio po
prirodi nauénik, Fuchs sakupljag.

jPost.oje razne vrste sakupljafa; uz to, kod svakoga
deluJ.e mnostvo impulsa. Fuchs je kao sakupljaé pre sve-
ga plonir: osniva¢ jednog jedinog postojeéeg arhiva za
povest karikature, erotske umetnosti i skica iz svako-
dnevnog Zivota. Ali, vaZnija je jedna druga, i to komple-
mentarna okolnost: Fuchs je postao sakupljaé kao pionir.
Naime, kao pionir materijalistitkog posmatranja umei-
nosti. Ono pak $to je ovog materijalistu uéinilo sakuplja-
¢em bio je viSe ili manje jasan osecaj za povesnu situa-
ciju u kojoj se nadao. Bio je to polozaj samog istorijskog
materijalizma.

On je izraZen u jednom pismu koje je Friedrich
Engels uputio Mehringu u isto vreme kada je Fuchs u
jednoj socijalisti¢koj redakciji izborio svoje prve publi-
cisticke pobede. U tom pismu od 14. jula 1893. pored
ostalog se kaZe: ,Vedinu ljudi pre svega zasenjuje taj
privid jedne samostalne povesti drfavnog uredenja, prav-
nog sistema, ideolokih predstava na svakom posebnom
podrutju. Kada Luther i Calvin prevladavaju zvani¢nu
katoli¢ku religiju, Hegel Fichtea i Kanta, Rousseau svo-
jim Contract social /Drustvenim ugovorom/ indirektno
prevladava konstitucienalistu Montesquieua, onda je to
jedan proces, koji ostaje unutar teologije, filozofije, nau-
ke o drzavi; on predstavlja jednu etapu u povesti ovih
podruéja misljenja iz kojih uopste ne izlazi. A od kada
je uz to dodla gradanska iluzija o veénosti i poslednjoj
instanci kapitalistiCke proizvodnje, prevladavanje mer-
kantilizma koje su izvr&ili fiziokrati i Adam Smith uzima
se ¢ak kao puka pobeda mi$ljenja; ne kao misaoni re-
fleks izmenjenih ekonomskih &injenica, ve¢ kao konacno
postignuti ispravni uvid u ¢injenic¢ke uslove koji postoje
uvek i svuda.”? ‘

' Karl Kautsky, ,Franz Mehring”, u: Die Neuen Zeir, XXII,
Stuttgart 1904, I, str. 103. do 104. .

* Citira Gustav_Mayer, Friedrich Engels. Eine Biographie,
tom II: Friedrich Engels und der Aufstieg der Arbeiterbewe-
gung in Europa /Fridrih Engels i uspon radni¢kog pokreta u
Evropi/, Berlin, str. 450/451. -
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Engels se dvostruko suprotstavlja: jednom, navici
da se u povesti duha jedno novo uéenje predstavlja kao
,razvitak” nekog ranijeg, jedna nova pesni¢ka $kola kao
reakcija na ,prethodnu”, jedan novi stil kao ,,prevlada-
vanje” starijeg; ali, on se, odigledno, istovremeno impli-
citno okreée protiv obitaja da se takve nove tvorevine
predstavljaju nezavisno od njihovog dejstva na ljude i
njihovog kako duhovnog tako i ekonomskog procesa pro-
izvodnje. Time je duhovna nauka razbijena kao povest
drZavnog uredenja ili prirodne nauke ili religije ili umet-
nosti. Ali, razorna snaga ove misli, koju je Engels nosio
sa sobom pola stoleca,’ seze dublje. Ona dovodi u pitanje
zatvorenost podruéja i njihovih tvorevina. Tako, kada je
o urmnetnosti re¢, dovodi u pitanje njenu sopstvenu zatvo-
renost i zatvorenost onih déla koja pretenduju da budu
obuhvadena njenim pojmom. Za onoga ko se njima bavi
kao istorijski dijalekti¢ar, ova dela integridu i svoju
pretpovest i svoju post-povest — post-povest na osnovu
koje i njena pretpovest postaje shvatljiva i saznatljiva
kao povest u stalnoj promeni. Ova dela ga uée kako je
njihova funkcija u stanju da nadZivi njihovog stvaraoca,
kako je u stanju da ostavi za sobom njegove intencije;
kako je prihvatanje od strane savremenika sastavni deo
dejstva koje umetni¢ko delo ima na nas same, i kako ovo
poslednje ne podiva samo na susretu sa njim vec¢ sa pove$-
cu, koja je omogudéila da ono dopre do na$ih dana.
Goethe je to, zavijeno kao §to je to Cesto ¢inio, protuma-
Cio kada je u razgovoru o Shakespeareu izjavio kance-
laru von Miilleru: ,,0 onome %to je izvrdilo veliki uticaj,
ne mozZe se viSe prosudivati.” Nijedna re¢ nije primere-
nija da izazove uznemirenost $to ¢ini svaki pocetak po-
vesnog razmatranja koje ima pravo da se nazove dijalek-
tickim. Uznemirenje usled zahteva postavljenog istrazi-
vadu da u odnosu prema predmetu napusti ravnodu$an
kontemplativan stav, da bi postao svestan kriti¢ke kon-
stelacije u kojoj se nalaze upravo ovaj fragment proslo-
sti 1 upravo ova savremenost. ,Istina nam nede umadi”
-— ove reti, koje stoje kod Gottfrida Kellera, oznatavaju
u povesnoj slici istorizma upravo ono mesto na kojem
se probija istorijski materijalizam. Jer nepovratna slika
proglosti je ta koja preti da iSCezne sa svakom savreme-
no3¢u koja sebe ne prepoznaje kao misljenu u njoj.

> Ona se javlja u prvim studijama o Feuerbachu i pri tom
kod Marxa dcbija 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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Sto se bolje promisle Engelsovi stavovi, to postaje
jasnije da se svako dijalekticko predgtavl_JaT!Je kPOKSU
iskupljuje odustajanjem od slikovitostl koja je karakte-
ristiéna za istorizam. Istorijski materijalista mora da se
odrekne epskog elementa povesti. Qna za mjega posta_]e:
predmet konstrukcije ¢ije mesto nije prazno vreme, vec
odredena epoha, odredeni Zivot, odredeno delo. On izbija
epohu iz opredmecenog ,povesnog kontinuiteta”, kako
#ivot iz epohe tako i delo iz Zivotnog dela. Plod ove
konstrukcije pak, jeste to da je u delu sa¢uvano i uki-
nuto zivotno delo, u Zivotnom delu epoha, a u epohi tok
povesti.!

Istorizam prikazuje vecnu sliku proslosti; 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
njemnu se oslobadaju snaZne sile koje u onom ,,bilo jed-
nom” istorizma ostaju sputane. U€initi delotvornim to
iskustvo povesti koja je za svaku savremenost izvorna
— to je zadatak istorijskog materijalizma. On se obraca
jednoj svesti o savremenosti koja razbija kontinuum
povesti,

Istorijski materijalizam shvata povesno razumevanje
kao naknadni Zivot tog $to se razumeva, a ¢iji se da-
mari mogu osetiti sve do sada$njosti. Ovo razumevanje
ima kod Fuchsa svoje mesto; ali ne i neosporeno mesto.
Stara, dogmatska i naivna predstava o recepciji stoji
kod njega pored nove i kriticke. Prva je rezimirana u
tvrdnji da za na$u recepciju jednog déla mora biti me-
rodavna ona recepcija koju je delo imalo kod svojih sa-
vremenika. To je taéna analogija uz ono Rankeovo: ,,ona-
ko kako je stvarno bilo”, koje je ,ipak, jedino i isklju-
¢ivo” bitno.” Ali, po strani ostaje neposredovan dijalek-
ticki uvid koji otvara naj$ire horizonte —— uvid u znacaj
jedne povesti recepcije. Fuchs zamera da je u povesti
umetnosti pitanje o uspehu ostalo nedovoljno opazeno.
,,Ovaj propust je ... nedostatak naeg celokupnog... po-
smatranja umetnosti... A ipak mi se otkride stvarnih
razloga za vedéi ili manji uspeh nekog umetnika, za tra-
janje njegovog uspeha, kao i za suprotno, ¢ini jednim
od najvaznijih problema koji su... vezani za umel-

* Dijalekti¢ka konstrukcija je ta, koja onc $to nas u poves-
nom iskustvu izvorno dotife, uzdiZe protiv napabiréenog izves-
taja o dinjeni¢kom. ,,U golom o&evidnom faktickom stanju ne
mozZe se spoznati ono lzvorno, a njegova ritmika otvara se
jedino dvostrukom uvidu. Ona... se ti¢e njegove pred-povesti i
post-povesti.”” (Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trau-
erspiels [Izvor nemadke tragedije/, Berlin 1928. str. 32.

* Erotische Kunst /Erotska umetnost/, tom II, str. 70.
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nost.”® Na isti nadin stvar je razumeo Mehring, ¢&ija
Lessing-Legende /Legenda o Lessingu/ uzima za polaznu
tatku svoje analize onakvu recepciju pesnika kakvu su
imali Heine i Gervinus, Stahr i Danzel, i konadno Erich
Schmidt. I ne pojavljuje se uzalud me$to kasnije jedmo,
ako ne metodi¢ki a ono po sadrzaju vredno, istraZivanje
Juliana Hirscha Die Genesis des Ruhmes /Geneza slave/.
To je ono isto piatnje koje je Fuchs sagledao. Njegovo
reSenje daje kriterij za standard istorijskog materijaliz-
ma. Ali ova okolnost ne opravdava prenebregavanje dru-
ge okolnosti: da to reSenje, ipak, tek treba da se nade.
Pre treba bezobzirno priznati da je samo u pojedina¢nim
slucajevima uspelo da se povesni sadrzaj nekog dela
shvati tako da ono za nas postaje transparentno kao
umetnicko delo. Svaki trud oko umetni¢kog dela mora
ostati puka ta$tina ako dijalektitko saznanje ne dotige
njegov trezveni povesni sadrzaj. To je samo prva od
istina na koje se usmerava delo sakupljaéa Eduarda
Fuchsa. Njegove zbirke su odgovor praktiéara na aporije
teorije.

II

Fuchs je roden 1870. godine. On po struci nije bio
predodreden za ugenjaka. I pored sve ucenosti koju je
kasnije u Zivotu stekao, on nikada nije poprimio odlike
naucnika. Njegova efikasnost uvek je prelazila okvire
koji ogranitavaju vidno polje istrazivaca. Tako stoje
stvari u pogledu njegovog dostignuéa kao sakupljaéa i
u pogledu njegove aktivnosti kao politi¢ara. Sredinom
osamdesetih godina Fuchs je morao da zaraduje za Zivot.
To je bilo u vreme kada je bio na snazi zakon o socija-
listima. Ugiteljsko mesto zbliZzilo je Fuchsa sa politicki
zainteresovanim proletarijatom i uskoro je, zahvaljujudi
njima, bio uvuéen u borbu tadas$njih ilegalaca koja nam
danas izgleda idilicna. Ove godine $egrtovanja zavriene
su 1887. Nekoliko godina nakon toga bavarski socijalde-
mokratski organ Miinchener Post trazio je mladog knji-
govodu Fuchsa od jedne $tutgartske §tamparije; verovalo
se da je u njemu pronaden éovek koji bi mogao da uklo-
ni administrativne nedostatke koji su postojali u listu.
Fuchs je otiao u Minhen da bi tamo radio pored Richar-
da Calvera.

U kuéi Miinchener Post pojavio se humoristic¢ki list
socijalista — Sitiddeutsche Postillon. Sluéaj je hteo da je

¢ Gavarni, str. 13.
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Fuchs;u, dok je pomagao, dospeo u ruke prelom jednog
broja Postillona, a jedan drugi slu¢aj je ucinio da ]E
nels.:e praznine morao da popuni svojim sopstvenim pri-
1021.ma. Uspeh tog broja bio je neuobidajen. Iste godine
— ilustrovane novine u boji bile su jo$ na svom podetku
— pojavio se majski broj ovog lista koji je priredio
Fuchs. Prodato je Sezdeset hiljada primeraka u odnosu
na gedidnji prosek od dve i po hiljade. Tako je Fuchs
postao urednik jednog &asopisa koji je bio posveden
poh_tcrkOJ satiri. U isto vreme, on se posvetio povesti
svoje delatnostl_i tako su, pored dnevnog rada, nastale
11u_strova_ne studije o 1848. godini u karikaturi i o drsav-
noj aferi zbqg Lole Montez. To su bila, nasuprot onim
knjigama koje su ilustrovali tada$nji crta¢i (npr. one
popularne knjige o revoluciji Wilhema Blosa koje je
ilustrovao Jentsch), prva dela o povesti ilustrovana do-
kumen’ra}"mm slikama. Na Hardenovo trazenje, Fuchs je
nagovestio da ¢e drugi deo ovog dela izaéi tek u »budud-
nosti”, primetiv8i pri tom da bi to predstavljalo sanio
jedan isetak iz obuhvatnog dela koje je nameravao da
posveti karilgaturi evropskih naroda. Boravak u zatvoru
od 10 meseci, koji je zaradio zbog vredanja veli¢anstva
u novinama, dobro je do3ao studijama za ovo delo.
Izgledalo je ubedljivo da se radi o srecnoj zamisli. Izve-
sni Hans Kraemer, koji je u pravljenju ilustrovanih knji-
ga za domacdinstvo veé stekao izvesna iskustva, obavestio
je Fuchsa da on ve¢ radi na povesti karikature; pred-
lozio je da svoje studije zajedno nastave. Na njegove pri-
loge, pak, moralo se ¢ekati. A ubrzo se pokazalo da je
Fuchs morao sam da obavi celokupni, veoma zamasni
posao. Ime pretpostavljenog saradnika, koje se jo3 mo-
glo nadi u naslovu pivog izdanja dela o karikaturi, u
drxugo.r_n je otpalo. Fuchs je, pak, profao kroz prvu
ubedljivu probu svoje radne energije i ovladavanja ma-
terijalom. Dugi niz kapitalnih dela bio je zapocet.’

" Glavna dela (kod Alberta Langena u Minhenu):

Ilustrierte Sittengeschichte vom Mittelalter bi. gen-
wart [Ilustrovana povest morala od sredni(égeizekzaig ggrd(;gzir/z
tom I: Renaissance, (1909); tom II: Die galante Zeit /Galantno’
\éreme/, [1910]; tom III: Das bilrgerliche Zeitalter /Gradansko
10??{’[1[5851/1151]1' %1921250 NErgiz‘nzczlmgsbiz'nde /Dopunske knjige/
—221 [19U5, 1911, . Novo izdanje svih t ' vo-
deno G.Szttz;g;schichte /Poves; moralaj/). Svih fomova 1926, (navo

. eschichte der erotischen Kunst /Povest erotsk tno-
st1/_, tom I: Das zeitgesqhiclztliche Problem /Problem ga\lzlr?riglnoe
govesn/, [190?]_, novo izdanje 1922; tom II: Das individuelle

roblem /Individualni problem/, (Prvi deo), 1923: tom III: Das

individuelle Problem:. Druei d "ot #
[Eroteka nmerane: ruul‘ eo, 1926. (navedeno Erotische Kust
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Poceci Fuchsovog rada padaju u epohu u kojoj se,
kako je jednom refeno u Neue Zeit, ,stablo socijalde-
mokratske partije posvuda organski raslo sa novim go-
dovima”® Tako su za partiju postali vaZni novi zadaci
u obrazovnom radu. Sto su joj priticale vede mase rad-
nika, to se manje mogla zadovoljiti samo politi¢kim i pri-
rodnonauénim prosvedivanjem, vulgarizovanjem teorije
o vi8ku vrednosti i descedenciji. Ona je svoju paZznju mo-
rala da upravi i na to da u svoja predavanja i feljtone
u partijskoj §tampi uvrsti istorijsku gradu. Na taj nacia
problem ,,popularizacije nauke” postavljen je u svoj svo-
joj &irini. On nije bic reSen. ReSenju se nije moglo
pribliziti sve dotle dok se na objekt ovog obrazovnog
rada mislilo kao na ,,publiku”, a ne kao na klasu’ Da

Die Karikatur der européischen Vilker [Karikatura ev-
ropskih naroda/, tom I: Vom Altertum bis zum Jahre 1848. /0d
srednjeg veka do 1848/, [prvo izdanje 19011 cetvrto izdanje
1921; tom II: Vom Jahre 1848. bis zum Vorabend des Welt-
krieges /Od 1848. godine do predvelerja svetskog rata/, [prvo
izdanje 1903] Cetvrto izdanje 1921. (navedeno Karikatur [Kari-
katura/).

Honoré Daumier, Holzschnitte und Lithographien [Ono-
re Domije, Drvorezi i litografije/, izdao Eduard Fuchs, tom I:
Holzschnitte 1833—1870, 1918; tom II: Lithographien 1828—1851,
1920; tom III: Lithographien 1852—1860, 1921; tom IV: Litho-
graphien 1861—1872, 1922. (navedeno Dauwmier).

Der Maler Daumier /Slikar Domije/, izdao Eduard Fuchs,
1927, (navedeno isto).

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

Die grossen Meister der Erotik. Ein Beitrag zum Problem
des Schépferischen in der Kumnst. Malerei und Plastik /[Veliki
majstori erotike. Prilog problemu stvaralackog u umetnosti.
Slikarstvo i plastika/, 1931. (navedeno isto).

Tang-Plastik. Chinesische Grabkeramik des 7. bis 10. Jahr-
hundert (Kultur- und Kunstdokumente, I) [Tang-plastika. Kine-
ska grobna keramika od sedmog do desetog stoleda (Doku-
menti kulture i umetnosti)/, 1924. (navedeno isto).

Dachreiter und verwandte chinesische Keramik des 15. bis
i8. Jahrhundert (Kultur- und Kunstdokumente, II), /Ukrasni
tornji¢i na krovu i primenjena kineska keramika 15. do 18.
stoleéa (Dokumenii kulture I umetnosti)/, 1924. (navedeno isto).

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

" A, Max, ,Zur Frage der Organisation des Proletariats
der Intelligenz” /O pitanju organizacije proletarijata inteligen-
cije/ u: Die Neue Zeit. XIII. Stuttgart 1895, I, str. 645.

* Nietzsche je pisac i to veé 1874: ,Kao poslednji... re.
zultat ispostavlja se op$te omiljeno ,popularizovanje’ nauke, tj.
ozloglaeno prekrajanje kaputa nauke po meri ,meSovite pub-
like': da bi smo se ovde najzad postarali za jednu krojacku
delatnost jednog isto tako krojatkog Nemca (sic!).” (Friedrich
Nietzsche, Ungzeitgemmddsse Betrachtungen [Nesavremena razma-
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je bila sagledana klasa, obrazovni rad partije ne bi mo-
go nikada izgubiti bliski dodir sa nau¢nim zadacima
istorijskog materijalizma. Istorijska grada, preorana
marksistickom 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 drza-
vi odani savezi Schulze-Delitzscha pokrenuli obrazovanje
ra}dqika, suprotstavila je socijaldemokratija parolu ,,Zna-
nje je moc”. Ali, ona nije prozrela njenu dvosmislenost.
Ona je mislila da ce isto znanje koje je uévrstilo vlast
burZoazije nad proletarijatom, osposobiti proletarijat da
se oslobodi ove vlasti. U stvari, to je bilo znanje koje
nije imalo pristup praksi i koje proletarijat kao klasu
nije moglo.pouélti 0 njegovom poloZaju, znanje bezo-
pasno po njegove tladitelje. To je posebno vazilo za du-
I_lovnonaucno znanje. Ono je bilo odvojeno od ekonomi-
Je, ostalo je netaknuto mjenim prevratom. Zadovoljavalc
se time da.se u obradi ekonomskih tema ,,podstice”, da
se ,,ponu_c_h promena’”’, da se »Zainteresuje”. Povest ss
razlabavljivala i postajala ,povest kulture”. Fuchsovo
delo’ Ima ovde svoje mesto: njegova velidina se ogleda u
Fea?kchl‘ na ovo stanje, a njegova problematika p?oizlazi
1z ucesca u njemu. Usmeravanje na mase &italaca Fuchs
je od pocetka pretvorio u princip.!®

Tada su samo neki spoznali koliko je toga uistinu
ZaYISVIIO'E)d materijalistikog obrazovnog rada. Nadanja
a Jos vise strahovanja, tih malobrojnih, koja su doila
do 1zrazaja u jednoj debati, ostavila su svoje tragove u
Neue. Zeitu. Najvazniji medu njima je ¢lanak Korna, na-
slovljen »Proletarijat i klasika”. On se bavi pojri'lom
nasleda, kOll danas iznova dobija svoj znacaj. Lassalle
jeé u nemackom idealizmu video, ka¥e Korn naslede
kojern pristupa radni¢ka klasa. Ali, Marx i Encels su
stvar shvatili drugaéije nego Lassalle. ,,Socijalr?o pre-
lmucstvo radnic¢ke klase oni nisu deducirali. .. kao na-
slede, veé su ga izvodili iz njenog presudnog polozaja u
Samom procesu proizvodnje. Kako da se govori o pose-
du, makar i o duhovnom, u sluaju jedne novonastale
klase, kakva je moderni proletarijat, koji svakoga dana
i svakgga casa svoje ,pravo” dokazuje svojim radom $to
uvek iznova reprodukuje celokupni aparat kulture. ..
Tako za Marxa i Engelsa, kruna Lassalleovog ideala obra-
zovanja, spekulativna filozofija, nije kovcezi¢ u kojem

tranja/, knj. I, Leipzig 1893, str. 168 [Vom Nutzes
fra , J. 1, Leir , . . zenn und Nach-
é?‘zllc)tc/ier Historie fiir das Leben] /O koristl i $teti istorije za
1 Pisac povesti kulture, koji ilj i j
2 ,bovest , koji ozbiljno uzima svoj zadatak,
mora uvek pisati za mase.” (Erotische Kunst, tom II,J str. V).
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se ¢uva sveta tajna... i obojicu je sve viSe privlagila
nauka o prirodi, koja, zaista, za jednu klasu, &ija se
ideja sastoji u njenom funkcionisanju, isto tako apso-
lutno sme da se nazove naukom, kao §to za vladajuéu i
posednicku klasu sve $to je istorijsko &ini datu formu
njene ideologije ... Cinjenica je da istorija za svest jed-
nako zastupa kategoriju posedovanja, kao §to u ekonom-
skoj sferi kapital znaci vladavinu nad pro$lim radom.”"

Ova kritika istorizma ima svoju teZinu. Medutim,
tek njeno upudivanje na prirodnu nauku — ,,nauku uop-
§te” -— potpuno oslobada pogled na opasnu problematiku
obrazovanja. Prestiz prirodnih nauka postao je, polev
od Bebela, glavna tema debata. Njegovo glavno delo
Zena i socijalizam za tridset godina koje su protekle od
njegovog pojavljivanja i pojavljivanja Kornovog dela,
dostiglo je izdanje od 200000 primeraka. Kod Bebela
procenjivanje prirodnih nauka ne podiva jedino na ra-
¢unskoj ta¢nosti njenih rezultata, ve¢ pre svega na nji-
hovoj praktiénoj primenjivosti.? One kasnije sli¢no fun-
giraju kod Engelsa, kada on misli da Kantov fenomena-
lizam opovrgava upuéivanjem na tehniku, koja naime
svojim rezultatima pokazuje da mi saznajemo ,stvar po
sebi”. Prirodna nauka, koja kod Korna nastupa kao
nauka uopste, ¢ini to pre svega kao csnova tehnike. Ali
tehnika odigledno nije ¢isto prirodnonau¢no ¢&injeni¢no
stanje. Ona je to istovremeno i u povesnom pogledu. Kao
takva, ona primorava da se preispita pozitivistitko, ne-
dijalekti¢ko razdvajanje prirodnih i duhovnih nauka &ije
se etabliranje trazilo. Pitanja, koja ¢ovefanstvo postavlja
prirodi, uslovljena su i stanjem njegove proizvodnje. To
je tatka u kojoj pozitivizam zakazuje. On je u razvitku
tehnike mogao da spozna samo napredovanje prirodne
nauke, ne i nazadovanje dru$tva. On previda da je ovaj
razvitak bio odluéujuce uslovljen i kapitalizmom. Poziti-
vistima medu socijaldemokratskim teoretiarima pro-
maklo je, takode, da je ovaj razvitak ulinio sve nesigur-
nijim onaj sve urgentniji ¢in pomocu kojeg je proletari-
jat trebalo sebe da dovede u posed ove tehnike. Oni nisu
spoznali destruktivnu snagu ovog razvitka, jer im je bila
tuda destruktivna strana dijalektike.

¥ Carl Korn, ,Proletariat und Klassik” /Proletarijat i kla-
sika/, u: Die Neue Zeit, XXVI, Stuttgart 1908, II, str. 414/415.

© Uporedi August Bebel, Die Frau wund der Sozialisinus.
(Die Frau in der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft) /Zena
i socijalizam. (Zena u pro$losti, sadadnjosti i buduénosti)/. 10.
izdanje, Stuttgart 1891, str. 177—179. i str. 333—336; o preokre-
tu u domadinstvu posredstvom tehnike, str. 200/201, o Zeni kao
pronalazadici.
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Bio je trenutak da se postavi prognoza, ali ona je
izostala. To je odlu¢ilo sudbinu jednog procesa koji je
karakteristi¢an za proteklo stoleée: naime procesa neuspe-
Ie recepcije tehnike. Ona se sastoji iz niza poletnih, uvek
obnavljanih uspona, koji su zajedno i pojedinacno hteli
da preskoc¢e okolnost da tehnika ovom drustvu sluzi sa-
mo za proizvodnju robe. Na poéetku stoje sensimonisti
sa svojom ,industrijskom” poezijom /Industrie-Dich-
tung/; sledi realizam jednog Du Campa koji u lokomotivi
vidi sveticu buducnosti; zavrietak ¢&ini Ludwig Pfau:
,Sasvim je nepotrebno”, piSe on, ,postati andeo, a Zelez-
nica vredi viSe od najlepSeg para krila!”® Ovaj pogled
na tehniku pada iz perspektive ,bastenske kudice”. A
tim povodom moglo bi se pitati, ne poti¢e li ,,ugodnost”,
u kojoj je uZivalo gradanstvo tog stoleda, iz nejasnog
zadovoljstva $to nikada nije iskusilo kako su se u nje-
govim rukama morale razvijati proizvodne snage. Tek
narednom stolecu bilo je stvarno predodredeno da stek-
ne to iskustvo. Ono dozivljava kako brzina saobradajnih
sredstava, kako kapacitet aparatura kojima su se umno-
gostrucili re¢ i pismo nadilazi potrebe. Energije, koje
tehnika razvija s one strane tog praga, razorne su. One
pre svega unapreduju tehniku rata i njegove publicisti¢ke
pripreme. O tom razvitku koji je u celini bio klasno
uslovljen sme se reéi da se on zbio na pledima prethod-
nog stoleéa. Ono jo$ nije bilo svesno razarajude energije
tehnike. To narolito vaZzi za socijaldemckratiju na pre-
lasku u novo stolee. Kada je ona tu i tamo istupala
protiv iluzija pozitivizma, ipak je u potpunosti ostala
zarobljena njima. Pro$lost se njoj ¢inila jednom za svag-
da uneta u ambare sada3njosti; buducnost je mogla stav-
ljati u izgled neki rad, ali je svakako pretpostavljala izve-
snost setve.

I11

Eduard Fuchs se obrazovao u toj epohi i odlu¢ujude
odlike njegovog dela poti¢u iz nje. Cn ucestvuje, formal-
no refeno, u problematici koja je neodvojiva od povesti
kulture. Ova problematika upudéuje unazad na citirani
Engelsov tekst. Moglo bi se verovati da u njemu treba
da se nade locus classicus koiji istorijski materijalizam
definise kao povest kulture. Ne mora li to da bude pravi
smisao ovog mesta? Ne mora li studij pojedinih discipli-
na, kojima je sada oduzet privid njihove zatvorenosti, da

B Citira David Bach, ,John Ruskin”, u Die Neue Zcit,
XVIII, Stuttgart 1908, I, str. 728.
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uvire u studij kulturne povesti kao studij inventara koji
je Covetanstvo sebi do danas osiguralo? Uistinu bi onaj
koji bi na ovaj nacin pitao, na mesto mnogih i problema-
titnih jedinstava koje obuhvata duhovna povest (kao
povest knjiZevnosti i umetnosti, prava ili religije), po-
stavio sada samo jedno novo, najproblemati¢nije jedin-
stvo. Pijedestal, sa kojeg povest kulture prezentira svoje
sadrzaje, za istorijskog materijalistu je prividan, usta-
novljen od strane jedne iskrivljene svesti* On se prema
njoj odnosi uzdrzano. Takvu uwzdrZzanost opravdala bi ve¢
sama inspekcija nad onim $§to je proslo: ono $to on vidi
u urnetnosti i nauci, u potpunosti je takvog porekla, da
on ne moZe da ga gleda bez uzasavanja. Ono svoje posto-
janje ne zahvaljuje samo naporu velikih genija koji su
ga stvorili, ve¢, u vecéoj 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 ¢injenici nije bila kadra pra-
vedno da se odnosi nijedna povest kulture, a necem tak-
vom se tesko i moze nadati.

Pa ipak, u tome nije sadrZano ono 5to je presudno.
Koliko god da je za istorijski materijalizam pojam kul-
ture problematican, on isto tako ne moze kulturu da pri-
kaze kao razbijenu na dobra koja bi za ¢ovecanstvo
postala objekt posedovanja. Delo proslosti za njega nije
zavr$eno. On ne vidi da je to bilo kojoj epohi, u bilo
kojem podrugju, palo u krilo kao nes$to 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 feti$isti¢ku odliku. Kultura se pojavljuje opredme-

“ QOvaj prividni momenat nalao je svoj izraz u pozdrav-
nom govoru Alfreda Webera na Kongresu nemackih sociologa
1912: | Tek... kada je zivot postao tvorevina koja stoji iznad
svojih nuznosti i korisnosti, tek tada postoji kultura.” U ovom
pojmu kulture dremaju klice varvarstva, koje su se u medu-
vremenu razvile. Kultura se pojavljuje kao nedto ,Sto je su-
vidno za dalju egzistenciju Zivota, ono $to mi pak osedamo
upravo kao... isto ono zbog &ega je tu.” Ukratko, kultura eg-
zistira na nacin umetnidkog dela, ,koje moZda sve forme Zivota
i nacela zivoia dovodi u pometnju, koje moze da deluje ras-
tvarajuée i razarajule, a Ciju egzistenciju mi ipak oseéamo kao
vidu od svega Zivog $to njime biva razoreno”. (Alfred Weber,
.Der soziologische Kulturbegrifi” /Sociolo$ki pojam kulture/,
u: Verhandlungen des Ziweiten Deutschen Soziologentages. Schrif-
ten der Deutschen Gesellschaft flir Soziologie /Rasprave na
Drugem kongresu nemaclkih sociologa. Spisi Nemackog drus-
tva za sociologiju/, I serija, tom II, Tiibingen 1913, str. 11/12)
Dvadeset i pet godina nakon $to je to refeno, kulturne drZave
zahtevale su kao svoju ¢ast da budu sli¢ne takvim umetnié-
kim delima, da budu takve. ’
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¢ena. Njena povest, shodno tome, ne bi bila nista drugo
do talog koji su u ljudskoj svesti stvorila uznemirena
sedanja bez posredstva pravog, tj. pghtlckog iskustva.

Uostalom, ne moZe se izgubiti iz vida da jo§ nijedno
prikazivanje povesti, koje je preduzeto na kulturnopo-
vesnim osnovama, nije moglo da izbegne ovu problema-
tiku, Ona je uoéljiva u vrlo znacajnoj Lamprechtovoj
Istoriji Nemacke kojom se, iz razumljivih razloga, u
vide navrata bavila kritika lista Neue Zeit. ,Lamprecht
je”, pise Mehring, , medu gradanskim istori¢arima onaj
koji se, kao §to je poznato, najvise pribliZio istorijskon1
materijalizmu”. Ipak, ,Lamprecht je ostao na pola pu-
ta... Svaki pojam jedne istorijske metode... gubi se,
kada Lamprecht ekonomski i kulturni razvitak Zeli da
obradi odredenom metodom, koja, medutim, politi¢ki
razvitak istog vremena kompilira od nekih drugih istori-
¢ara.”” Povest kulture, koja se temelji na pragmati¢koj
istoriji, nesumnjivo predstavlja besmislicu. Ali, jo$ je
besmislenija jedna dijalekti¢ka povest kulture po sebi,
poSto se kontinuitet povesti, razoren dijalektikom, naj-
viSe osipa u onom delu koje se naziva kulturom.

Ukratko, povest kulture samo prividno predstavlja
napredovanje uvida, a ¢ak ni prividno ne predstavlja na-
predak dijalektike. Jer, njoj nedostaje destruktivni mo-
menat koji osigurava autenti¢nost dijalektickog mi$ljenja
kao iskustva dijalekti¢ara. Povest kulture svakako uve-
¢ava teret blaga koje se gomila na pledima ¢ovecanstva.
Ali, povest kulture mu ne daje snagu kojom bi se taj
teret stresao i na taj nadin savladao. Isto vaZi za socija-
listicki obrazovni rad na prelazu u novo stolede kojem
je povest kulture bila zvezda vodilja.

v

Na toj pozadini profilira se povesni obris Fuchsovog
dela. Tamo gde ono opstaje i traje, iznudeno je jednoj
duhovnoj konstelaciji koja je retko kada izgledala kon-
troverznije. A ovde je sakuplja¢ Fuchs teoreti¢ara Fuchsa
powlio da shvati mnogo toga éemu je njegovo vreme
spretavalo pristup. To je bio sakuplja¢ koji je dospevao
na grani¢na podrudja — karikatura, pornografija — na
kojima je, ranije ili kasnije, propalo niz $ablona iz tradi-
cionalne povesti kulture. Najpre treba primetiti da je
Fuchs potpuno raskinuo sa klasicistiCkim shvatanjem
umetnosti ¢iji se tragovi mogu jo§ i kod Marxa prepoz-

% Franz Mehring, ,Akademisches” /Akademsko/ u: Die
Neue Zeit, XVI, Stuttgart 1898, I, str. 195—196.
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nati. Pojmovi, u kojima je gradanstvo razvilo ove poj-
move umetnosti, kod Fuchsa vi$e nisu u igri: ne lepi pri-
vid, ne harmonija, ne jedinstvo raznovrsnog. A isto ro-
busno samopotvrdivanje sakupljaéa, koje je autora otu-
dilo od klasicisti¢kih teorija, katkad se javlja u drasti¢-
nom i odbojnom vidu €ak i u odnosu na samu antiku.
Godine 1908. on prorice, oslanjajudi se na delo Rodina i °
Slevogta, jednu novu lepotu ,koja u svojim konaénini
rezultatima obedava da bude beskona¢no veéa nego $to
je to lepota antike. Jer, tamo gde je ona bila samo najvi-
$a animalna forma, nova lepota bice ispunjena grandioz-
nim duhovno-du$evnim sadrzajem.”’

Ukratko, poredak vrednosti, koji je nekada odredi-
vao posmatranje umetnosti kod Winckelmanna i Goethea,
kod Fuchsa je izgubio svaki uticaj. Istina, bilo bi pogres-
no otuda misliti da je na taj nadin samo idealistitko
razmatranje umetnosti iz temelja uzdrmano. Do toga ne
moZe da dode pre no §to se ujedine i kao takva preva-
zidu disiecta membra, koja idealizam drZi u ruci s jedne
strane kao ,povesno prikazivanje’, a s druge strane kao
,vrednost’. Moguénost da to uspe ostaje rezervisana za
onu nauku povesti ¢iji je predmet obrazovan ne od
klupka d&istih €injenica, veé iz odabrane grupe niti koje
predstavljaju prodor neke pro$losti u teksturu savreme-
nosti. (Bilo bi pogre$no poistovetiti ovaj prodor sa obi¢-
nim kauzalnim neksusom. On je, naprotiv, sasvim dija-
lekti¢an, a stoledirna mogu biti zagubljene omne niti koje
skokovito i neprimetno preuzima aktuelni tok povesti.)
Povesnom predmetu, koji je osloboden ¢istog fakticiteta,
nije potrebno ,uvazavanje’. On ne nudi nejasne analogije
sa aktuelno$¢u, veé¢ se konstitui§e u preciziiom dijalek-
tickomn zadatku koji zahteva reSenje. U stvari, upravo se
to previdelo. Ako ne drugde, to se moze osetiti u pate-
ticnom tonu koji tekst esto priblizava besedi. S druge
strane, pak, primecuje se da je mnogo toga ostalo zatoce-
no u nameri, u pokusaju. To principijelno novo u intenciji
dolazi do potpunog izraza pre svega tamo gde joj pomaze

¥ Erotische Kunst, tom I, str. 125. — Stalno uzimanie u
obzir savremene umetnosti pripada najvaZnijim Impulsima sa-
kupliada Fuchsa. I ona mu se priblifava iz velikih tvorevina
pro§losti. Njegovo neuporedivo poznavanje stare karikature ra-
no mu je odgonetnulo radove jednog Toulouse-Lautreca, Heart-
filda i jednog Georga Grosza. Nijegova strast za Daumierom
dovela ga je do Slevogtovog dela. &ija mu koncepcija Don
Quijotea lebdi pred o€ima kao jedina koja moZe da se dr7i
pored Daumierove. Nijegove studije o keramici daju mu sav
autoritet da podrZi jednog Emila Pottnera. Za svog Zivota Fuchs
je bio u prijateliskim odnosima sa likovnim umetnicima. Otu-
da nije ¢udno §to je naéin na koji on govori o umetni¢kom
deln pre onaj umetnika nego istori€ara.
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materijalna podloga: u tumacenju ikonografskog, u raz-
matranju masovne umetnosti, u proucavanju tehnike re-
produkcije. Ovi elementi Fuchsovog dela stvaraju nove
puteve. Oni su sastavni delovi svakog materijalisti¢kog
posmatranja umetnickih dela.

Trima pomenutim motivima zajednic¢ko je jedno: oni
~upudéuju na saznanja koja se za postojece shvatanje
umetnosti ne mogu pokazati drugadije nego kao destruk-
tivna. Bavljenje tehnikom reprodukcije, kao gotovo ni-
jedan drugi pravac istraZivanja, otkriva odlucujuéi zna-
Caj recepcije; ono time dopuSta da se proces postvare-
nja, koji se zbiva u umetni¢kom delu, do izvesnih granica
koriguje. Razmatranje masovne umetnosti vodi reviziji
pojma genija; ona ¢ini razumljivim da pored inspiracije,
koja ucestvuje u stvaranju umetni¢kog dela, ne treba
prevideti fakturu koja joj jedina dopu$ta da postane
plodotvorna. Konaéno, polazuje se da ikonografsko tu-
macenje nije neophodno jedino za studij recepcije i ma-
sovne umetnesti; ono pre svega sprefava prekoradenja
na koja odmah navodi formalizam."”

Fuchs je morao da se bavi formalizmom. U isto vre-
me kada je Fuchs postavljao temelje svoga dela, Wolf-
flinovo ucenje bilo je u usponu. U svom Individualnom
problenut (Individuelle Problem) Fuchs sledi jedno nace-
lo iz Wolfflinove Klasiéne umetnosti (Klassische Kunst).
To nacelo glasi: ,Zato stilski pojmovi Quattrocenta i
Cinguecenta ne mogu prosto da se razreSe time $to bi se
kao njihova karakteristika uzeli elementi grade. Taj fe-
nomern . .. ukazuje na razvoj umetnickog videnja koji je
u su$tini nezavisan od jednog posebnog uverenja i po-
sebnog ideala lepote.”® Svakako, ova formulacija moze
da izazove negodovanje istorijskog materijaliste. Ipak,
ona sadr?i i nedto podsticajno: jer, upravo on nije toliko
zainteresovan da promenu umetni¢kog videnja svede na
izmenjeni ideal lepote, ve¢ na elementarnije procese —
procese koji su utrti ekonomskim i tehni¢kim promena-
ma u proizvednji. Sto se datog sluaja tice te$ko da bi
ostao praznih ruku onaj ko bi se pozahavio pitanjem:
koje je — ekonomski uslovljene — promene u gradenju
objekata za stanovanje donela sa sobom renesansa, i ko-
ju je ulogu renesansno slikarstvo odigralo kac prospekt
nove arhitekture i kao ilustracija nastupanja cmogudenog

" Majstor ikonografske interpretacije mogao bi da bude
Emile Male. Njegova istraZivanja ogranifavaju se na plastiku
francuskih katedrala od 12. do 15. stoleda i otuda se vremen-
ski ne poklapaju sa Fuchsovim istraZivanjima.

¥ Heinrich WoItflin, Die klassische Kuwnst. Eine Einfiihring
inn die italienische Renaissance [Klasiéna umetnost. Uvod u ita-
lijansku renesansu/, Miinchen 1899, str. 275.
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njome.” Naravno, Wolfflin ovo pitanje dotite samo leti-
micno. Ali, kada Fuchs nasuprot njemu tvrdi: ,Upravo
ovi formalni momenti... jesu ono §to se ne moze obja-
sniti"®, to pak, pre svega, ukazuje na pomenutu proble-
matic¢nost kulturno-istorijskih kategorija.

Na vie mesta pokazuje se da polemika, pa i disku-
sija ne stoje na putu piscu Fuchsu. Eristika dijalektika,
koja prema Hegelovoj definiciji ,ulazi u snagu protiv-
nika da bi ga iznutra unistila”, ne mo¥e se nadi u njego-
vom arsenalu ma koliko se Fuchs ¢inio spornim. Kod
istrazivaca koji su dosli iza Marxa i Engelsa, destruktiv-
na snaga misljenja slabi i to miSljenje se sada vise ne
usuduje da stoleca izazove na megdan. Veé¢ kod Mehrin-
ga njen tonus je oslabio u mno$tvu sitnih &arki. Ipak,
on je svojom Lessing-Legende postigao nesto znacajno.
On je pokazao koliko su se u velikim delima klasika
oglasile politicke, ali i nau¢ne i teorijske energije. On
je tako potvrdio svoju odbojnost prema beletristickoj
usporenosti svojih savremenika. DoSao je do zrelog saz-
nanja da umetnost svoje ponovno rodenje moze oéekivati
tek od ekonomsko-politicke pobede proletarijata. I do
beskompromisnog saznanja: ,,U njegovoj borbi za oslo-
bodenje, ona nije kadra duboko da zahvati”? Razvoj
umetnosti dao mu je za pravo. Njegova saznanja uputila
su Mehringa dvostruko intenzivnije na prouc¢avanje na-
uke. U tome je postigao solidnost i strogost, koja ga je
osposobila da postane imun na revizionizam. Tako su se
u njegovom karakteru obrazovale crte koje treba nazvati
gradanskim u najboljem smislu, ali koje su ipak daleko

Y Starije $tafelajno slikarstvo davalo je covekun za stano-
vanje samo mala skloni§ta od nevremena. Ranorenesansno sli-
karstvo po prvi put je u sliku uvelo unutradnje prosiore
u kojima su predstavljene figure imale slobodan prostor. Uc-
cellov pronalazak perspektive njemu samom i njegovim savre-
menicima uéinio se toliko velifanstvenim. Slikarstvo, koje svo-
je stvaranje viSe nego do tada okrede onima koji stanuju (ume-
sto kao nekada onima koji se inole) dalo im je nacrie za sta-
novanje; njemu nije bilo te$ko da pred njih postavi perspek-
tive vila. Visoka renesansa, mnogo Stedljivija u prikazivanju
pravih enterijera, ipak je gradila na toj osnovi. ,Cinquecento
je imao naro€ito snaZno oseéanje za odnos izmedu ¢&oveka i
gradevine, za rezonancu lepog prostora. Gotovo da se ne moize
zamisliti postojanje bez arhitektonskog izraza i utemeljivania.”
(Wolfflin, naved. delo, str. 277).

“® Erotische Kunst, tom 11, str. 20.

¥ Franz Mehring, Geschichte der deutschen Sozialdemokra-
tie [Povest nemadke socijaldemokratije/, drugi deo: Von Las-
salles Offenem Antwortschreiben bis zum Erfurter Programm.
(Geschichte des Sozialismus in Einzeldarstellungen, III, 2) /0d
Lassalleovog otvorenog pisma do Erfurtskog programa. (Povest
socijalizma kroz pojedina¢ne li¢nosti)/, Stuttgart 1898, str. 546.
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od toga da bi se stekle garancije za dijalektiCara. One
nisu manje prisutne kod Fuchsa. A mozda se kod njega
vise istidn, jer su utelovljene u jednoj ekspanzivnijoj i
senzibilnijoj nastrojenos:i. Kako god bilo, njegov portret
bi se lako mogao zamisliti u galeriji gradanskih ucenih
glava. Kao sused mogao bi mu biti postavljen Georg
Brandes sa kojim deli racionalisticku silovitost, strast
da preko $irokih povesnih prostora $iri svetlost bakljom
ideala (napretka, nauke, uma). Na drugoj strani mogao
bi se zamisliti etnolog Adolf Bastian. Fuchs podseéa na
njega pre svega svojom nezasitom gladu za materijalom.
I kao $to je Bastian izaSao na legendarni glas svojom
spremno$cu da u svako doba, kada treba razjasniti neko
pitanje, krene sa svojim rué¢nim prtljagom i stupi u eks-
pediciju zbog koje je mesecima bio daleko od domovine,
tako je 1 Fuchs u svako doba bio podloZan impulsima
koji su ga podsticali na traganja za novim dokazima.
Oba dela ostade neiscrpni rudnici za istraZivanje.

v

Za psihologa mora biti zna¢ajno pitanje, kako je
jedan entuzijasta, jedna priroda okrenuta onom pozitiv-
nom, mogla da se preda strasti za karikaturom. Ma kako
se na to odgovorilo, §to se tice Fuchsa, ne ostaje nikakva
sumnja. Njegov interes za umetnost unapred se razlikuje
od onoga Sto se naziva ,uZivanje u lepom”. Istina je
unapred upletena u igru. Fuchs ne posustaje u nagla3a-
vanju izvorne vrednosti, autoriteta karikature. ,Istina
lezi u krajnosti”, formulisao je jednom prilikom. On ide
dalje: karikatura je za njega ,u izvesnoj meri forma...
od koje polazi sva objektivna umetnost. Jedan jedini
pogled u etnografske muzeje potvrduje ovaj stav.”? Kada
Fuchs uzima u razmatranje preistorijske narode, decije
crteze, onda pojam karikature dospeva moZda u proble-
matican sklop — utoliko se izvornije najavljuje vehemen-
tni interes koji on pokazuje za drasti¢ne sadrZine umet-
nosti, bilo da su one to po sadrzaju® ili po formi. Ovaj
interes proZima celokupno njegovo delo. Jo§ u kasnoj

2 Karikatur, tom 11, str. 4.

= Upor. lepo zapaZanje o Daumierovim figurama Zena pro-
letera: ,) Ko takvu gradu posmatra kao puki motiv kretanja,
pokazuje da su za njega krajnje nagonske snage, koje moraju
postati delotvorne da bi oblikovale potresnu umetnost, zatvo-

rena knjiga... Upravo stoga... &to se u ovim slikama radi o
nefem sasvim drugom do o... ,motivima kretanja”, ova dela
¢ée vefno Ziveti kao... spomenik ropstva Zena majki u devet-

naestom stolecu.” (Der Maler Daumier, str. 28).
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Tang-Plastik &itamo: ,Groteska je majvisi domet &ulno-
-predstavljivog ... U tom smislu groteskne tvorevine su
istovremeno izraz kiptedeg zdravlja jednog vremena ...
Svakako se ne moZe sporiti da, u pogledu pokretackih
snaga, takode postoji i jedan drastiéni suprotni pol. De-
kadentna vremena i bolesni mozgovi takode teze gro-
tesknim oblicima. U takvim sluéajevima groteska je
potresna suprotnost ¢injenici da se doti¢nim vremenima
i individuama problemi sveta i Covekovog postojanja
Cine neredivim... Koja od ove dve tendencije stoji iza
jedne groteskne fantazije kao stvaralatka pokretacka sna-
ga, prepoznatljivo je na prvi pogled.”™

Ovo mesto je instruktivno. U njemu postaje naroéito
jasno vidljivo na ¢éemu poc&iva $irina dejstva, narodita
popularnost Fuchsovog dela. To je dar da osnovne poj-
move, u kojima se krecu njegove predstave, odmah spoji
sa vrednovanjima. To se esto odvija na nezgrapan na-
¢in? Pri tom su ove vrednosti uvek ekstremne. One na-
stupaju polarizovano i na taj nadin polarizuju pojam
sa kojim su isprepletane. To vaZi za predstavu grotesk-
nog, kao i onu erotske karikature. U vremenima propa-
danja ona je ,,gadost” i ,,golicava pikanterija”, u vreme-
nima procvata ,,izraz uskovitlane i kipteée snage”* On
koristi ¢as vrednosne pojmove procvata i propasti, &as
pojmove zdravog i bolesnog. On izbegava grani¢ne slu-
¢ajeve na kojima bi se mogla pokazati sva njihova prob-
lematika. S narocitom naklono$éu on se drzi ,sasvim
velikog”, koje ima tu prednost §to daje prostora ,,ononi
§to je najzanosnije u najjednostavnije’”” Necelovite epo-
he umetnosti, kao §to je barok, on ne uvazava mnogo.
I za njega je jo§ renesansa ono ,veliko doba’. Njegov
kult stvaralaStva zadrzava ovde prevagu nad njegovom
odbojnoséu prema klasici.

Kod Fuchsa pojam stvaralackog snazno zadire u
biolosko. I dok genije nastupa s atributima koji se kat-
kad graniCe s prijapskim, umetnike, od kojih se autor
distancira, rado prikazuje kao oslabljene u njihovoj mu-
zevnosti. Pelat takvog biologistickog posmatranja nosi
Fuchsov sud o Grecu, Murillu i Riberi, sazet u konstata-
ciji: ,,Sva trojica postali su klasiéni predstavnici barok-
nog duha naroc¢ito stoga Sto je svaki od njih na svoj

# Tang-plastik, str. 44.

# Upor. tezu o erotskom dejstvu umetnickog dela: ,,Sto je
jade ovo dejstvo, utoliko je vi$i umetnicki kvalitet”. (Erotiscite
Kumnst, tom I, str. 68).

* Karikatur, tom I, str. 23.

7 Dachreiter, str. 39,
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nadin istovremeno ,uspavani’ eroti¢ar.”* 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 M8bius predstavljali autoritete. A pojam genija,
koji je posredstvom vrlo uticajne Burckhardtove Kultur
der Renaissance /Kultura renesanse/, u isto vreme bio
ispunjen bogatim materijalom opaZanja, pothranjivao je
iz drugih izvora jedno takode Siroko rasprostranjeno
ubedenje, da je stvarala§tvo, pre svega, manifestacija
kiptece snage. Srodne tendencije bile su te koje su Fuch-
sa kasnije dovele do koncepcija srodnih psihoanalizi; on
ih je prvi u€inio plodnim za nauku o umetnosti.

) 0119 eruptivno, neposredno, koje, prema ovom vide-
nju, daje obeleZje umetni¢kom stvaranju, kod Fuchsa je
podjednako vaino za shvatanje umetnickog dela. Otuda
ono Sto leZi izmedu apercepcije i suda ¢esto nije vise do
skok..U stvari, ,utisak’ za njega nije tek samorazumljivi
podsticaj koji posmatraé dobija od dela, ved kategorija
samog posmatrarnja. Kada Fuchs, na primer, iznosi svoje
k_ritiéke rezerve prema artistiCkom formalizmu u epohi
dinastije Ming, on time ukratko izlaZe da njena dela
»na kraju krajeva... viSe ne postizu, a &esto uopste i
ne postizu isti utisak... koji je npr. period dinastije
Tang... postigao svojim krupnim linijama”?®. Na taj
nacin pisac Fuchs dospeva do naroditog i apodiktickog,
da ne kazemo rustikalnog stila, ¢ije obeleZje majstorski
formuliSe kada u Geschichte der Erotischen Kunmst /Po-
vest erotske umetnosti/, objasnjava: ,,0d ispravnog ostva-
renja do tatnog i potpunog odgonetanja snaga koje de-
luju u jednom umetni¢kom delu, uvek je samo jedan
jedini korak.”® Ne moze svako da postigne ovaj stil;
Fuchs je za njega morao da plati svoju cenu. Da cenu
nazna¢imo jednom re¢ju: Fuchsu piscu je ostao uskra-
Cen dar da izazove divljenje. Nema sumnje da je on ose-
¢ao ovaj nedostatak. On na najrazli¢itije nac¢ine pokusava
da ga kompenzuje i ni o éemu ne govori radije do o taj-
nama koje sledi u psihologiji stvaranja, o zagonetkama
povesnog toka koje svoje reSenje nalaze u materijalizmu.
Ali, teZnja za najneposrednijim ovladavanjem stanjem
stvari, koja podjednako odreduje njegovu koncepciju
stvaralastva i koncepciju recepcije, prodire konaéno i u
analizu. Tok povesti umetnosti izgleda ,nuzan’, karak-
teristike stila pojavljuju se kao ,organske’, a i najéudnije
umetni¢ke tvorevine izgledaju ,logiéne’. One to bivaju

* Die grossen Meister der Erotik, str. 115.

® Dachreiter, str. 40.
® Erotische Kunst, tom 11, str. 186.
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rede u toku analize nego $to su to, sudeéi prema utisku,
bile ranije, kao u slucaju onih izmisljenih biéa Tang-
-epohe, koja svojim plamenim krilima i rogovima deluju
»apsolutno logiéno”, ,,organski”, ,Logi¢no deluju ¢ak i
ogromne slonovske usi; i drzanje je uvek logi¢no... Ni-
kada se ne radi samo o konstruisanim pojmovima, veé
uvek o ideji koja je postala oZivotvorena forma.”*

Niz predstava, koje su najuZe povezane sa socijalde-
mokratskim ucenjem epohe, dobija ovde svoje vaZenje.
Poznato je koliko je dubok uticaj izvr$io darvinizam
na razvoj socijalistickog shvatanja povesti. U vreme Bis-
markovih progona, ovaj uticaj je dobro do$ao nesalo-
mivom pouzdanju partije i odlucnosti njene borbe. Ka-
snije, u revizionizmu, evolucionistitko posmatranje po-
vesti utoliko je vide opteretilo ,razvitak”, §to je partija
manje Zelela da protiv kapitalizma stavi na kocku ono za
§to se izborila. Povest je poprimila deterministicke odli-

* Tang-Plastik, str. 30—31. — Ovaj intuitivni, neposredni
nadin opaZanja postaje problemati¢an onda kada Zeli da ispuni
zahtev jedne materijalisti¢ke analize. Poznato je da Marx nigde
nije podrobnije izneo svoje misljenje o tome kako treba misliti
odnos nadgradnje prema bazi u pojedinostima. Utvrduje se
samo da je on imao u vidu niz posredovanja kao i transforma-
cija koje se uklju€uju izmedu materijalnih proizvodnih odnosa
i udaljenih domena nadgradnje u koje spada umetnost. Isto
stoji kod Plehanova: ,,Ako umetnost koju su stvorile viSe klase
ne stoji u direktnom odnosu sa procesom proizvodnje, to nju
u krajnjoj liniji... treba objasniti ekonomskimn razlozima. Ma-
terijalisticko objagnjenje povesti... moZe se primeniti i u ovom
sludaju; ipak je samorazumljivo, da taj nesumnjivo kauzalni
sklop izmedu biéa i svesti, izmedu socijalnih odnosa ¢&ija je os-
nova rad’, s jedne strane, i umetnosti s druge strane, u ovom
slu¢aju nije lako obelodaniti. Ovde nastaju... neke medusta-
nice.” (Georgi Plechanow, ,Das franzésische Drama und die
franzsische Malerei im achzenten Jahrhundert vom Stand-
punkt materialistischen Geschichtsauffassung” /Francuska dra-
ma i francusko slikarstvo osamnaestog stoleda sa stanovista
materijalisti¢kog shvatanja povesti/, u: Die Neue Zeit, XXIX,
Stuttgart, 1911, I, str. 543—544). Jasno je toliko da je Marxova
klasi¢na dijalektika povesti kauzalnu zavisnost uzimala ovde
kao datu. U potonjoj praksi postupalo se labavije i desto se
zadovoljavalo analogijama. Moguée je da je to u vezi sa zahte-
vom da se gradanska povest knjifevnosti i umetnosti zameni
jednom ne manje vrednom materijalistickom. Ovaj zahtev pri-
pada obeleZju epohe; on je nofen vilhelminskim duhom. On je
i od Fuchsa traZio svoj danak. Jedna omiljena misao autora,
koja se izrazava u mnogim varijantama, postavlja realisticke
epohe umetnosti za trgovacke drZave. Tako za Holandiju 17.
stoleda, kao 1 za Kinu 8. i 9. stoleda. Polazeéi od analize ki-
neskog vrtarstva na kojem su razja$njene mmnoge odlike car-
stva, Fuchs se okrede novoj plastici koja nastaje pod vlada-
vinom Tanga. Monumentalna ukofenost Han-stila slabi; inte-
res anonimnih majstora koji su pravili grnéariju upravljen je

sada na kretanje cCoveka i Zivotinje. ,Vreme je”, izvodi Fuchs,
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ke; pobeda partije ,nije mogla izostati’. F.'u.ch‘s.je uv?k
bio galeko og rev%zio'gj;ma; r‘fjegov politicki instinkt, nje-
gova materijalistitka priroda vodile su ga na leyo krilo.
Ali, kao teoreti¢ar on se nije mogao oglupretl tim utica-
jima. Onl se mogu osetiti posvuda u njegovom delu. Ta-
da je jedan Ferri svodio na prirodne zakone ne samo
principe veé i taktiku socijaldemokratije. Za anarhistié-
ka odstupanja on je ¢inio odgovornim oskudna znanja
iz geologije 1 biologije. Svakako, vode kao Kautsky, raz-
racunavali su se sa takvim odstupanjima® Pa ipak su
se mnogi zadovoljavali tezama koje povesne dogadaje
razvrstavaju na ,fizioloske’ i ,patoloske’ ili su pak mislili
da je prirodnonauéni materijalizam u rukama proletari-
jata ,automatski’ uzdignut do istorijskog® Fuchsu se,
sli¢no, napredak ljudskog roda ukazuje kao proces koji
se isto tako ne moZe zadrZati, kao Sto se ni glecer

U1 tim stoleéima u Kini probudeno iz svog dubokog mira...,
jer, trgovina uvek znaci pojacani Zivot i kretanje. Dakle, u umet-
nost Tang-perioda morali su pre svega da udu Zzivot i kreta-
nje... A ova odlika je isto tako ono Sto prvo pada u oci. Dok
su npr. zZivotinje u Han-periodu jo$§ uvek teSke i snazme u ce-
lom svom habitusu..., kod onih Tang-perioda... sve je Zivo,
svaki deo je u pokretu.” (Tang-Plastik, str. 41—42). Ovaj nadin
posmatranja zasniva se na pukoj analogiji. Isto tako, pokuSaj
da se osvetli prihvatanje antike u renesansi, ostaje zatocen u
pukoj analogiji. Ekonomska osnova bila je u obe epohe ista,
samo 3to se u renesansi nalazila na viSem stupnju razvitka.
Obe se zasnivaju na trgovini robom.” (Erotische Kunst, tom II,
str. 42). Na kraju se sama trgovina pojavijuje kao subjekt kre-
tanja umetnosti, a to znadi: , Trgovina mora radunati sa datim
velidinama, a ona moZe radunati samo sa konkretnim, prover-
ljivim velidinama. Tako ona mora da stupi nasuprot sveta i
stvari, ako Zeli njima ekonomski da oviada. Dakle, i njeno
umetni¢ko videnje stvari je u svakom pogledu realno.” (Tang-
-Plastik, str. 42). Ostavimo po strani da se u umetnosti ne
moze naéi jedna u ,svakom pogledu realna” predstava. Osnov-
no bi bilo redi, da sklop koji na upravo jednak nacin hode da
vaZzi_za umetnost stare Kine i stare Holandije, izgleda proble-
mati¢an. On stvarno ne postoji; dovoljan je pogled na Republi-
ku Veneciju. Ona cveta preko svoje trgovine; umetnost Palma
Vecchioa, Tiziana ili Veronesea teSko da je bila jedna ,u sva-
kom pogledu” realisticka. Aspekt Zivota, koji nalazimo u njoj,
jedino je reprezentativan, sveéan. Na drugoj strami, zaradivanje
na svim svojim stupnjevima, zahteva izraziti smisao za real-
nost. Materijalista odatle nikako ne moZe izvuéi zakljuke o
nastanku stila.

# Karl Kautsky, ,Darwinismus und Marxismus” /Darvini-
zam i marksizam/ u: Die Neue Zeit, X1II, Stuttgart 1895, I,
str. 709—710.

® H. Laufenberg, ,Dogma und Klassenkampf” /Dogma i
klasna borba/ u: Die Neue Zeit, XXVII, Stuttgart 1909, 1, str.
574, — Pojam_samodelatnosti ovde je tuZno posrnuo. Njegovo
veliko vreme je 18. stolede kada je pocelo uravnoteZavanje tr-
ZiSta. Tada je on podjednako slavio svoj trijumf kod Kanta u
obliku spontaniteta, kao u tehnici u obliku automata.
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ne more zaustaviti u svorn stalnom nadiranju’®. Tal'{o
se deterministicko shvatanje spaja sa snaznim optimiz-
mom. Bez pouzdanja nijedna klasa ne moze dugotrajno
da deluje politieki uspe$no. Ali postoji razlika u tome
da li se optimizam odnosi na akcionu sn'a}gu‘klase .111. na
stanje u kojem deluje. Socijaldemokratija je pagln]ala
drugom, problemati¢nom optimizmu. .Perspektlva nado-
lazeéeg varvarstva, koja se iznenada otvorllav Engels_uv u
Lage der arbeitenden Klasse in England /Poloza] r:ad:_nvldke
klase u Engleskoj/ i Marxu u prognozi kapltahstlckog
razvitka, perspektiva koja je danas bliska i osyedn]em
politi¢aru, epigonima na prekretnici stoleéa bila je zatvo-
rena. Kada je Condorcet Sirio ucenje o napretku, g.1.—ada-n-
stvo je stajalo pred stupanjem na vlvqgt; proletarijat je,
jedno stolece kasnije, bio u drugadijem polozaju. To
ucenje moglo je da mu probudi iluzije. One su te koje
uistinu jo§ tvore pozadinu na kojoj povest vumetnostq
kod Fuchsa tu i tamo otvara vidike: ,DanaSnja umei-
nost”, mislio je on, ,donela nam je stotine ostvarenja,
koja u najrazli¢itijim pravcima daleko prevazilaze ono
§to je postigla umetnost renesanse, awur'l}gtnost budué-
nosti bezuslovno mora znaciti 1 nesto vise.

VI

Patos koji prozima Fuchsovo shvatanje ppvesti jeste
demokratski patos iz 1830. Njegov eho bio je govornik
Victor Hugo. Odjek odjeka su one knjige u kojima Hugo
govori kao besednik za potomstvo. Euchsovo shvatanjet
povesti je ono koje Hugo slavi u M:/'zllzamLf Shakespeareu:
. Napredak je korak samog Boga. A opste pravo glasa
pojavljuje se kao casovnik prema kojem se odmerava
tempo ovog koracanja. ,Qui vote regne, napisao je
Victor Hugo i time je istakao_ firmu derr{okra'gsk&)g op-
timizma. Ovaj optimizam je i kasnije pro1'f'vod1o cu.an-
vate sanjarije. Jedna od njih obmanjivala je da ,svi du-
hovni radnici, li¢nosti, koje su, dakle, materijalno i soci-
jalno visoko postavljene”, treba da ’l?uvc!u' posmatrani
kao proleteri”. Jer, ne moZe se porecl cinjenica da su
bespomoéne Zrtve kapitalizma svi oni koji za novac n.l.lde
svoje usluge, od dvorskog savetnika koji se Sepurl u
zlatom optocenoj uniformi pa sve .do premorenog najanr
nog radnika.”® Parole koje je uzdigao Victor Hugo stoje

# Karikatur, tom II, str. ISZOt. 3
s Erotische Kunst, tom I, str. 3. .
s A, Max, Zur Frage der Organisation des Proletariats der

Intelligenz, na naved. mestu, Str. 652.
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jo§ iznad Fuchsovog dela. Fuchs inade ostaje, u demo--

kratskoj tradiciji, naro¢itom ljubavlju vezan za Fran-
cusku, za tlo triju velikih revolucija, za domovinu izbe-
glica /emigranata/, za izvor utopijskog socijalizma, za
domovinu protivnika monarhije Quineta i Micheleta, za
tlo u kojem leze komunari. Takva slika Francuske Zivela
je kod Marxa i Engelsa, takva je dospela do Mehringa i
takva} — kao ,avangarda kulture i slobode™ . se ta
zemlja jo§ ¢ini Fuchsu, On uporeduje lepriavu ironiju
Francuza sa onom tetkom ironijom Nemaca; on poredi
Helne? sa onima koji su ostali u Nemackoj; on poredi
nemack} romantizam sa satiriénim romanom Francea.
1 Na taj nacin on je, kao i Mehring, do%ao do verodo-
stojnih prognoza, naro¢ito u sluéaju Gerharta Haupt-
manna.®

Francuska je domovina i za sakupljaca Fuchsa. Liku
sakupljaca, koji posmatracu izgleda utoliko privla¢niji §to
ga duiq gleda, ona to do tada nije Cesto bila. Moglo bi
se pomisliti da romanti¢kim pripovedaéima povesti niko
nije mogao primamljivije da se ponudi od njega. Al
ovaj tip, pokrenut opasnim, iako pripitomljenim stra-
stima, uzalud je traziti medu likovima Hoffmanna, Quin-
ceya ili Nervala. Romanti¢ni su likovi putnika, lutalica,
lgraca, virtuoza. Lik sakuplja¢a ne moze se nadi. Uzalud
cemo ga traziti u fiziologijama” koje, pod Louisem
Phillippom, nisu propustile nijedan lik pariskog panopti-
%(u.rna od Camelota do salonskog kozera. Utoliko je zna-
cajnije mesto koje lik sakupljaca dobija kod Balzaca.
B@llac mu je podigao spomenik u jednom nimalo roman-
ticnom smislu. Romantika je njemu od ranije bila strana.
U njegovom delu malo je pasaza u kojima je antiroman-
ticka pozicija tako neodekivano izborila sebi pravo kao
u nacrtu za Cousiin Pons. Pre svega, karakteristi¢no je
ovo: upravo toliko koliko nam je poznat inventar zbirke
za koju Pons #ivi, toliko malo saznajemo o povesti nje-
nog sticanja. Ne postoji mesto u Cousinu Ponsu koje bi
se moglo porediti sa stranicama na kojima braéa Gon-
court u svojim dnevnicima opisuju, s napeto$éu koja
oduzima dah, spasavanje jednog retkog pronalaska. Bal-

7 Rarikatur, 11, str. 238.

* Mehring je proces koji je za posledicu imao ,Tkade” ko-
mentarisao u Neue Zeit. Delovi pledoajea branioca ponovo su
St(?kll aktuelnost koju su imali 1893, »0n bi morao”, tako za-
kljutuje advokat, ,da dokaZe da nasuprot prividno revolucio-
narnim mestima stoje druga mesta, smirujuéeg i privlaénog
karaktera. Pesnik uopste ne stoji na strani pobune, on bi na.
Ilz;g'tl\(JFpustlclnw d};lx ‘poredEak pobediO poduhvatom jedne Sake vojni-

. ranz Mehring, ,Entweder-Oder” /1li-li/ a: Di el
X1, Stuttgart 1893, I, cir. 780). /U u: Die Neue Zeit,
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zac ne prikazuje lovca u lovistima inventara, ve¢ dopusta
da se posmatra svaki sakupljaé. Odusevljenje od kojeg
drhti svaki misi¢ njegovog Ponsa, njegovog Eliea Magusa,
jeste ponos — ponos zbog neuporedivog blaga koje ¢u-
vaju s neumornom zebnjom. Balzac sve akcente stavlja
na prikazivanje ,posednika’, a re¢ ,milioner’ potkrada se
kod njega kao sinonim za re¢ ,sakupljaé’. On govori o
Parizu. , Tamo se Cesto moZe sresti jedan Pons, jedan
Elie Magus koji su veoma oskudno odeveni ... Oni izgle-
daju kao da ne drze ni do €ega i kao da se nizagia ne
brinu; oni ne obracaju paZnju ni na Zene ni na izloge.
Oni se kre¢u kao u snu, njihovi dzepovi su prazni, njihov
pogled je bez misli, i ¢ovek se pita kojoj vrsti Pari¥ana
oni zapravo pripadaju. — Ti ljudi su milioneri. To su
sakupljac¢i; najstrasniji ljudi na svetu.””

Fuchsovom liku, njegovoj aktivnosti i bogatstvu, vise
pristaje slika o sakupljacu koju je Balzac skicirao, nego
slika koju bi trebalo ocekivati od jednog romantic¢ara.
Cak bi se smelo reci, ukazujuéi na zivotni nerv muskar-
ca: Fuchs je kao sakuplja¢ zaista balzakovski lik; on je
balzakovska figura koja je nadrasla koncepciju pesnika.
Sta je bliskije ovoj koncepciji nego jedan sakuplja¢ koga
ponos i ekspanzivnost navode da, samo zato da bi se
pred o¢ima svih pojavio sa svojim zbirkama, te zbirke,
u reprodukcijama, iznosi na trzite i — jedan ni$ta ma-
nje balzakovski obrt — na taj nadin postane bogat covek,
koji zna da je konzervator blaga; i egzibicionizam veli-
kog sakupljaca je ono $to je Fuchsa navelo da u svakom
svom delu objavljuje isklju¢ivo neobjavljeni materijal —
slike, koje gotovo isklju¢ivo poti¢u iz njegovog sopstve-
nog poseda. Samo za prvi tom Karikatur der europiis-
chen Vélker [Karikatura evropskih naroda/ on je pre-
gledao ni§ta manje nego 68000 listova, da bi odatle
izabrao oko pet stotina. Nije dozvolio da se ijedan list
reprodukuje vi§e nego na jednom mestu. Obilje njegovih
dokumentacija i $irina njegovog delovanja idu zajedno.
I jedno i drugo potvrduju, kako je to okarakterisao Dru-
mont, njegovo poreklo iz roda gradanskih dZinova oko
1830. ,,Gotovo svi lideri skole iz 1830, pise Drumont,
,imali su istu izvanrednu konstituciju, istu plodnost i istu
sklonost ka grandioznom. Delacroi nabacuje na platno
epove, Balzac ocrtava jedno dru$tvo u celini, Dumas u
svojim romanima obuhvata éetirihiljadugod.i.énju povest
ljudskog roda. Svi oni raspolazu pleé¢ima kojima nijedan

¥ Honoré de Balzac, Le Cousin Pons /[Rodak Pons/, Paris
1925. str. 162. o :



teret nije tezak.” Kada je 1848. do3la revolucija, Dumas
je objavio apel radnicima Pariza, u kojem se predstavlja
kao jednak njima. Za dvadeset godina on je napisao
Cetiri stotine romana i trideset i pet drama: on je obez-
bedio hleb za 8160 ljudi; korektora i slagada, masinista
i garderoberki; on ne zaboravlja ni plaéene aplaudere.
Osecaj kojim je univerzalni istoritar Fuchs obezbedio
sebi ekonomsku osnovu za svoje veli¢anstvene zbirke
donekle je slican dimaovskom osecanju samog sebe. Ka-
Snje mu ova osnova omogucuje da se na parisko trziste
uliuc1 Isto tako suvereno kao u svoj sopstveni inventar.
Najstariji i najugledniji pariski trgovac umetnickim deli.
ma oko 1900. imao je obitaj da kaze za njega: ,,Clest le
MQHSIC.UE qui mange tout Paris”. Fuchs pripada tipu
:gk;gaélgricaa; on se rableovski raduje kvantitetima, $to

, da primecuje, sve izobilni janja nje-
oty tekstoI\DIa. j do izobilnih ponavljanja nje

VII

Fuchsovo francusko rodoslovlje je rodoslovlje sa-
kupljaca, nemacko je rodoslovlje istori¢ara. Moralna
strogost koja je karakteristi¢tna za Fuchsa kao pisca
povesti, daje mu nemacko obelezje. To obelezje jepdala
ve¢ Gervinusu, &ija bi se Geschichte der poetischen Nati-
orzallzterat.ur. /Povest poetske nacionalne knjizevnosti/ mo-
gla nazvati jednim od pokusaja nemacke duhovne pove-
sti. Za Gervinusa, kao i kasnije za Fuchsa, karakteristi¢-
no je da se veliki stvaraoci pojavljuju tako reci s mar-
c1_].almrn_ likom i da se ono aktivno, musko spontano u
Il.]‘]hOVO_]V prirodi isti¢e kao vaznije na racun kontempla-
tivnog, Zenskog, receptivnog. Naravno, Gervinusu to lak-
se uspeva. U vreme kada je on napisao svoju knjigu, bu-
rzoazija ].e.lvnl_a u usponu; njena umetnost bila jg i'spu-
njena politickim energijama. Fuchs piSe u doba imperi-
Jahz;n:a; on polemicki prikazuje politicku energiju umet-
nosti _]edn.ol epohi u ¢ijem stvaranju se ona iz dana u

ann smanjuje. Ali Gervinusova merila su jos 1 njegova
?na se ¢ak mogu pratiti i dalje, unatrag, sve do 18. veka.
: to uz pomo¢ samog Qew1nusa, ¢iji je govor u spomen F.

- Schlosseru dao velitanstveni izraz osnarenom moraliz.
mu iz revolucionarnog vremena gradanstva. Schlosseru
je prebac;}vanq »Zlovoljna moralna strogost”. ,,Ono §to bi
Schloger , brimnecuje Gervinus, ,,rekao i mogao reéi pro-
tiv ovih prigovora, bilo bi: da se u zivotu u celini, da se

“ Edouard Drumont, I, 3 1 s
krdijasi/, Paris, str. 107108, o 0° °f les pitres /Heroji i la.
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u povesti, za razliku od romana i novela, ne moZe i po-
red sve vedrine ¢ula i duha, nauditi povrino radovanje
Zivotu; da se iz posmatranja povesti ne moZe, doduse,
izvu¢i mizantropski prezir, ali da se moZe upiti jedno
strogo videnje sveta i ozbiljna nacela o zivotu; i da je
barem na najvece od onih koji su prosudivali o svetu i
ljudima, koji su shodno vlastitom unutrainjem Zivotu
umeli da procenjuju spoljadnji, na jednog Shakespeara,
Dantea, Machiavellija, sustina sveta uvek ostavljala uti-
sak koji je nagonio na ozbiljnost i strogost.”” Evo §ta je
poreklo Fuchsovog moralizma: nemacko jakobinstvo, &iji
je spomen Schlosserova Istorija sveta, koju je Fuchs
upoznao u mladosti.”?

Ovaj gradanski moralizam sadrzi, i to nije niita
¢udno, elemente koji kod Fuchsa kolidiraju sa materija-
listi¢kim. Da je to Fuchsu bilo jasno, mozda bi mu poslo
za rukom da ublazi ovaj sudar. On je, medutim, ubeden
u to da su njegovo moralistictko posmatranje povesti i
istorijski moralizam medusobno u savrienoj harmoniii.
Ovde vlada jedna iluzija. Njen supstrat je Siroko raspro-
stranjeno shvatanje, koje uveliko zahteva reviziju, da su
gradanske revolucije, onako kako su slavljene od samog
gradanstva, predstavljale rodoslovlje proleterske revolu-
cije.® Nasuprot tome, presudno je skrenuti pogled na
spiritualizam koji je delovao u ovim revolucijama. Nje-
gove zlatne niti isplele su moral. Moral gradanstva —
¢ije prve simptome nosi ve¢ strahovlada — stoji u znaku
unutradnjosti. Njen stoZer je savest — bilo da je to ona
citoyena ili Kantovog gradanina sveta. PonaSanje burZoa-

“ Georg Gottfried Gervinus, Friedrich Christoph Schlosser,
Eir Nekrolog, Leipzig 1861, str. 30—31.

2 Qvo usmerenje njegovih dela pokazalo se korisnim za
Fuchsa kada su carski drzavni advokati podigli optuzbu zbog
»Sirenja bestidnih spisa”. Mi mnalazimo da je Fuchsov mora-
lizam naravno narocito snazno prikazan u jednom stru¢nom
mi§ljenju koje je podneto u toku sudskog postupka, koji se
zavr$io oslobadanjem. Ono potice od Fedora von Zobeltitza i
na svom najvaznijem mestu glasi: ,Fuchs se ozbiljno oseda kao
moralni propovednik, kao vaspitaé, a ovo najdublje shvatanije
zivota, ovo unutra$nje poimanje da njegov rad mora biti u slu-
zbi najviSe moralnosti povesti ¢oveCanstva, samo ga ved §titi od
sumnje neosnovane spekulacije kojima bi se morao smejafi
svako ko poznaje tog €oveka i njegov svetli idealizam.”

% Ovu reviziju inaugurisao je Max Horkheimer u eseju
,EBgoismus und Fretheitsbewegung” /Egoizam i pokret za slo-
bodu/, (Zeitschrift fiir Sozialforschung, V godiSte [1936], str.
161. i sledece). Svedodanstvima koje je sakupio Horkheimer od-
govara niz interesantnih dokaza, kojima je Ultra Abel Bonnard
potvrdio svoju optuZbu protiv onih gradanskih istoriara revo-
lucije koje je okupio Chateaubriand kao ,l'2cole admirative de
la terreur”. (Upor. Abel Bommard, Les Modérés /Umerenjaci/,
Paris, str. 179. i sledede).
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zije, koje je islo u korist njenim sopstvenim interesima,
ali koje je bilo upudeno na njemu komplementaran inte-
res proletarijata, a da samom tom interesu nije odgova-
ralo, pr(‘)'klamovalo je savest kao moralnu instancu. Sa-
vest stoji u znaku altruizma. Vlasniku se preporuéuje da
postupa tako kako odgovara pojmovima éije vagenje po-
sredno ide u korist njegovim suvlasnicima, a isto se, jed-
nostavno, preporucuje i nevlasniku. Ako se ovaj posled-
nji prilagodi tom savetu, korisnost njegovog ponasanja
je za vlasnika utoliko neposrednije ogigledna, ukoliko
Je za njega i njegovu klasu spornija. Stoga je na ovom
ponasanju istaknuta cena vrline. Tako je uhvatio korena
k!asm moral. Ali on to ne &ini svesno. Gradanstvu nije
bila toliko potrebna svest da bi uzdigla ovaj klasni mo-
ral, koliko je proletarijatu ona bila potrebna da bi taj
n?oral. svrgnula. Fuchs nije pravilno procenio ovu ¢&inje-
nicy, jer je verovao da svoje napade treba da usmeri pro-
tiv savesti burZoazije. Njena ideologija izgledala mu je
kao spletkarenje. ,Nagvazdajuce brbljanje”, kaZe on,
»koje naotigled najbesramnije osude klasa naklapa o
sHbJektivnoj Cestitosti doti¢nog sudije, dokazuje samo
hcpu beskarakternost onih koji tako govore ili pisu, u
najboljem slu¢aju njihovut borniranost”* Fuchs nije do-
Sao na pomisao da osudi sam pojam bona fides (mirne
savesti). A ipak je to blisko istorijskom materijalisti. Ne
samo zato §to on u tom pojmu prepoznaje nosioca gra-
danskog klasnog morala ve¢ i zato $to mu neée izmadi
da ovaj pojam pomaze solidarnost moralne pometnje
sa ekonomskim odsustvom plana. Noviji marksisti su
ovo stanje stvari barem naslutili. Tako je u povodu
Lamartinesove politike, u kojoj je on ekscesivno upo-
trebljavao pojam bomna fides, reeno: ,,Gradanskoj... de-
mokratiji... potrebna je ova vrednost. Demokrata je...
profesionalno iskren. Na taj naéin on se oseéa oslobo.
den nuZnosti da sledi stvarne ¢injenice.”®

Posmatranje, koje svoju paZznju viSe okrede svesnim
interesima individua nego naéinu pona$anja na koji je
njihova klasa &esto nesvesno navedena svojim mestom
u procesu proizvodnje, vodi precenjivanju svesnog mo-
menta u obrazovanju ideologije. To je ogigledno kod
Fuchsa, kada on objasnjava: ,Umetnost je u svim svojim
bitnim delovima idealizovano maskiranje datog drustve-
nog stanja. Jer, veéni je zakon... da svako vladajuce
politi¢ko ili drus§tveno stanje tezi da idealizuje sebe da bi

“ Der Maler Daumier, str. 30.

" Norbert Guterman i H. Lefebvre, La conscience mysti-
fiée /Mistifikovana svest/, Paris 1936. str. 151.
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na taj natin moralno opravdalo svoje postojanje.”* Ovde
se priblizavamo jezgru nesporazuma. On se sastoji u
shvatanju da je izrabljivanje uslovljeno iskrivljenom
sve$éu, barem §to se ti¢e onih koji izrabljuju, pre svega
zato §to bi ih jedna ispravna svest moralno opteretila.
Ovaj stav bi za savremenost, u kojoj je klasna borba ce-
lokupni gradanski Zivot zahvatila najsnaZnijom zajed-
ni¢kom patnjom, mogao ograniceno da vazi. ,LoSa sa-
vest” povlagcenih nipoito nije samorazumljiva u pogledu
ranijih formi izrabljivanja. Postvarenjem postaju nepro-
zirni ne samo odnosi medu ljudima; i vie od tcga, mag-
lomn 'su obavijeni stvarni subjekti relacija. Izmedu onih
koji poseduju moé i izrabljivanih umece se aparatura
pravni¢ke i upravljatke birokratije, ¢iji €lanovi ne fun-
giraju vise kao potpuno odgovorni moralni subjekti; nji-
liova ,svest o odgovornosti” &ak nije ni§ta drugo do
nesvesni izraz ovog zakrzljavanja.

VIII

Moralizam, &ije tragove nosi Fuchsov istorijski mate-
rijalizam, nije pokolebala ni psihoanaliza. ,Opravdani
su”, tako on sudi o seksualnosti, ,svi oblici ¢ulnog po-
naanja u kojima se oéituje kreativnost ovog zakona Zi-
vota ... Za csudu su, naprotiv, oni oblici koji ovaj naj-
visi nagon degradiraju do pukog sredstva rafinirane Ze-
lie za uzitkom.”” O&evidno je da je obeleZje ovog mora-
lizma gradansko. Fuchsu je ostalo strano stvarno nepo-
verenje prema gradanskom prezrenju Cisto seksualnog
zadovoljstva 1 vise ili manje fantasti¢nih puteva njego-
vog ostvarenja. Naravno, on principijelno objasnjava da
se o ,,moralnosti i nemoralnosti uvek moze samo relativ-
no” govoriti ... Ali, on takode, na istom mestu, postavlja
kao izuzetak ,,apsolutnu nemoralnost”, kod kcie ,,se radi
o ogredenjima o socijalne nagone drustva, dakle, o ogre-
$enjima koja su takoreci protiv prirode.” Za ovo shvata-
nje karakteristi¢na jc ona, prema Fuchsu istorijski za-
konomerna pobeda ,mase koja je uvek sposobna za raz-
voj nad izopaéenom individualnogéu.™® Ukratko, za Fu

% Erotische Kunst, tom II, Prvi deo, str. 11.

7 FErotische Kunst, I, str. 43. — Prikazivanje.direktor'iju‘
ma sa stanovi$ta povesti obifaja nosi upravo o;obme poklgl::a.
Uzasna knjiga Marquisa de Sadea sa njegovim isto tako losim
i infamnim bakropisima, leZala je otvorena u svim 121021ma."
A iz Barrasa govori ,razorna fantazija bestidnog razvratnika".
(Karikatur, I, str. 201. i 202).

# Karikatur, 1, str. 138.
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chsa vazi da on ,ne napada, na primer, pravo na osudu
navodno koruptnih nagona, veé stavove o njihovoj isto-
riji i razmerama’®.

To ide na ustrb razjas$njenja seksualno-psiholodkih
problema. Ono je od vremena vladavine burzoazije po-
stalo naroc¢ito vazno. Tu je mesto tabuiranja vise ili ma-
nje $irokog podrudja seksualnog zadovoljstva. Potiskiva-
nja, koje ono proizvodi u masama, obelodanjuju mazo-
histi¢ke 1 sadisti¢ke komplekse, kojima su posednici modi
izrucili one objekte koji su se njihovoj politici prikazali
kao najpogodniji. Fuclisov savremenik Wedekind proz-
reo je ovaj sklop. Fuchs je propustio da izvr$i njegovu
drustvenu kritiku. Utoliko je zna&ajnije mesto na kojem
on to nadoknaduje na zaobilaznom putu preko povesti
prirode. Re¢ je o njegovom briljantnom pledoajeu za
orgije. Prema Fuchsu ,,...zadovoljstvo u orgiasti¢kom
spada u najvrednije tendencije kulture... Mora se biti
svestan toga da orgije pripadaju... onome $to nas raz-
likuje od Zivotinje. Zivotinja, za razliku od &oveka, ne
poznaje orgije ... Zivotinja se okreée od najsoénije hra-
ne i najbistrijeg izvora kada su utoljene njena glad i
Zed, a njen polni nagon najle$ée je ograniten na odre-
deni kratki period u godini. Sasvim je drugacije kod &o-
veka, pre svega stvaralatkog ¢oveka. On uopste ne pozna-
je pojam dovoljnog.”® U misaonim tokovima u kojima
se Fuchs kriticki bavi nasledenim normama leZi snaga
njegovih seksualno-psiholoskih konstatacija. Oni ga ospo-
sobljavaju da rasprii neke malogradanske iluzije. Tako
onu o kulturi nagosti u kojoj on s pravom prepoznaje
,revoluciju ogranicenosti”. ,,Sreé¢om, ¢ovek vise nije div-
lja zver, a mi... Zelimo da fantazija, i ona erotska, igra
ulogu u odevanju... Naprotiv, ono 5to ne Zelimo, to je
jedino ona socijalna organizacija ¢ovefanstva, koja sve
to degradira na vulgarni ¢iftinski posao.”*

® Max Horkheimer, Egoisinus und Freiheitsbewegung, str.
166.

% Erotische Kunst, 11, str. 283, — Fuchs je ovde na tragu
jedne znadajne Cinjenice. Da 1i bi bilo prenagljeno prag izmedu
ljudskog i zivotinjskog, koji Fuchs vidi u orgijamna, postaviti
u neposrednu vezu sa onim drugim pragom koji predstavlja
ispravni tok? Sa njim u povest prirode stupa ona do tada mne-
c¢uvena pojava da partneri u orgijama jedan drugom mogu da
gledaju u o¢i. Tek tada su mogude orgije. I ne toliko poveda-
njem drazi koje pogled susrede. Odluc¢ujude je naprotiv to da
izraz prezasiéenja, €ak nemodéi, sada sam moZe da postane
erotski stirmuilans.

* Sittengeschichte, 111, str. 234. — Nekoliko strana kasnije
ovaj sigurni sud se viSe ne nalazi, to je dokaz sa kojom . je
snagom on to Zeleo da iznudi od konvencije. Tamo se napro-
tiv kaZe: ,Cinjenica da se hiljade ljudi... polno uzbuduje od
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Fuchsov psilioloski i istorijski naéin posmatranja
viSestruko je postao plodonosan za povest odevanja.
Uistinu, gotovo da ne postoji predmet koji bi trostrukom
interesu autora -— povesnom, drugtvenom i erotskom —
bio pogodniji od mode. To se pokazuje veé u njenoj
definiciji za koju se ¢ini da ima jezicko obelezje koje
podseca na Karla Krausa. Moda pokazuje, tako stoji u
Istoriji morala, ,jkako je bio shvaden posao javne moral-
nosti”™®, Uostalom, Fuchs nije u&inio uobicajenu gresku
prl'kazivaéa (misli se na Maxa von Boehna) da c’rnodu
istrazuje jedino sa estetskog i erotskog aspekta. Njego-
vim ocima nije izmakla uloga mode kao instrumenta
vladavine. Kao §to izrazava one tananije razlike sloje-
va, ona isto tako bdi nad onim pre svega grubim razli-
kam? klasa. U trecoj knjizi Povesti morala, Fuchs je
modi posvetio veliki esej ¢iji misaoni tok u dopunskoj
knjizi saZima izlaganjem elemenata koji su presudni za
‘rr.1-od1.1.. Prvi elemenat su stvorili , interesi klasne diferen-
cijacije”; drugi postavlja »privatno-kapitalisti¢ki nacin
proizvodnje” koji posredstvom mnogostrukih modnih
promena Zeli da uveca svoje moguénosti prodaje; na
trecem mestu ne treba zaboraviti ,erotsko stimulativne
svrhe mode” >

Kult stvaralackog, koji prozima celokupno Fuchsovo
delo, dobio je nove podsticaje iz njegovih psihoanaliti¢-
kih studija. One su obogatile njegovu prvobitno bioloski
odredenu koncepciju; doduge, nisu je time i opravdale.
Fuchs je oduSevljeno prihvatio ugenje o erotskom izvo-
ru stvaralackih impulsa. Ali, njegova predstava erotike
prianjala je uz drasti¢no, biologki determinisanu pred-
stavu ¢ulnosti. Teoriju potiskivanja i kompleksa, koja bi
eventualno modifikovala njegovo moralisti¢ko shvatanje
drustvenih i seksualnih odnosa, on je, koliko je to mo-
guce, uspeo da izbegne. Kako istorijski materijalizam
kod Fuchsa stvari vide izvodi iz svesnog ekonomskog
interesa pojedinca, nego iz interesa klase, koji u kraj-
njoj liniji deluju nesvesno, to se i stvaralacki impuls
viSe nadahnjuje svesnim &ulnim interesima nego slikov-

pogleda na fotografiju muskog ili Zenskog akta, dokazuje da su
ocl u stanju da vide ne viSe harmonsku celinu, ve¢ samo pi-
kantni detalj.” (na naved. mestu, str. 269). Ako ovde ne$to de-
luje polno uzbudujuce, 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
vedine ovih fotografija.
% Sittengeschichte, 111, str. 189.

® Sittengeschichte, Dopunska knjiga III, str. 53—54.



noiéu nesvesnog.> Erotski svet slika kao 51m1/31c3h’ck1,v ka.o
$to je to Frend otkrio u Traumdeutung /lumacenje
snova/, kod Fuchsa dobija na znacaju tamo 1 samo tariw
gde je mjegovo unutrainje ucesce najvece. U tom §Lij
&aju, svet slika poklapa se sa njegovim prikazom, cak
i onda kada se na njega nigde eksplicitno ne ukazuje. To
se vidi u majstorskoj karakterizaciji grafike revolucio-
narnog perioda: ,,Sve je napeto, ukoceno, VO_]I:IICkO. Ljudi
ne leze, jer vezbalidte ne trpi , Voljno!”. Cak i kada sede,
¢ini se kao da su hteli da poskoce. Celo njihovo telo je
u napetosti 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 sadrzaju slika.” Ekspligitnlja
je jedna pou¢na primedba o fetiSizmu; ona sled_l'nje‘gove
istorijske ekvivalente. Pokazuje se da ,fetiSizacija mpe}se
i nogu ukazuje na zamenu kulta priapa kultom vulve”,
a nasuprot tome, fetiizacija grudi ukazuje na jednu
retrogradnu tendenciju. Kult obuvenog stopala i noge
odslikava vladavinu Zene nad muskarcem, kult grudi od-
slikava mesto Zene kao objekta zadovoljstva muskarca.”
Najdublje uvide u podruéje simbola Fuchs je ostvario
na Daumierovim crteZima ruku. Ono §to on kaZe o drve-
¢u kod Daumiera jedna je od najsreénije pogodenih
stvari u celokupnom njegovom delu. On u njima spozna-
je ,jednu sasvim naro¢itu simboli¢ku formu... u kojoj
dolazi do izraza Daumierov osecaj socijalne odgovornosti
i njegovo ubedenje da je duZznost drustva da $titi poje-
dinca ... Za njega tipi¢no oblikovanje drveca ... pred-
stavlja ga uvek sa Siroko raskriljenim granama, a pre
svega onda, kada neko stoji ili leZi ispod. G}'ane takvog
drveca Sire se poput ruku nekog dzina; &ini se kap da
one bukvalno Zele da zahvate u beskonaéno, pruZaju se
do neprobojnog krova koji treba da ukloni opasnost od
svih onih koji su pod njim potrazili zadtitu.”>" Ovo lepo
zapazanje dovelo je Fuchsa do materinske dominante u
Daumierovom delu.

* Umeinost je za Fuchsa neposredna évul_nost kao 3io je
ideologija meposredni proizvod interesa. ,SuStina umetnosti je
¢ulnost. Umetnost je ¢ulnost. I to ¢ulnost u najpotentnijem ob-
liku. Umetnost je postala forma, culnost je postala vv1d1]1va,‘ I
ona je istovremeno najviSa i najplemenitija forma culnosti.
(Erotische Kunst, 1, str. 61).

® Karikatur, 1, str. 223,

* Erotischie Kunst, 11, str. 390.

¥ Der Maler Dawwmier, str. 30.
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IX

Za Fuchsa nijedan lik nije bio #ivlji od Daumiera.
On ga je pratio kroz ceo njegov radmi vek. Gotovo b.
se moglo re¢i da je Fuchs na njemu postao dijalektiar,
U najmanju ruku koncipirao ga je u njegovoj punodi i
Zivoj protivrenosti. Ako je shvatio ono materinsko u
njegovoj umetnosti i opisao to na upecatljiv nac¢in, nije
mu zato bio manje blizak onaj drugi pol, ono musko,
ratoborno u tom liku. On je s pravom ukazao na to da
u Daumierovom delu nedostaje idili¢ni akcenat: ne samo
pejzaZ, Zivotinje, mrtva priroda veé i erotski momenat i
autoportret. Ono Cime je Fuchs uistinu bio ponesen bic
je agonalni momenat. Ili bi bilo odvise smelo tra%iti
izvor velike Daumierove karikature u jednom pitanju?
Kako bi — tako se, ¢ini se, pitao Daumier — izgledali
gradani moga doba ako bi ih, u njihovoj borbi za opsta-
nak, zamislili u jednom borili§tu? Daumier je privatni i
javni Zivot PariZana preveo na jezik nadmetanja /Agona/.
Njegovo najvece odusevljenje odnosi se na atletsku na-
petost celog tela, njegovu misiénu uzbudenost. Tome ni
u kom sluéaju ne protivre¢i to da mozda niko nije zano-
snije od Daumiera prikazao najdublju malaksalost tela.
Daumierova koncepcija, kao $to je to Fuchs primetio,
duboko je srodna s plastiénom. I tako on odvaja tipove
koje mu nudi njegovo vreme, da bi ih — izoblicene
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 gréki Panteon, neposrednije upucuje na ovu
inspiraciju. Ona mozda predstavlja resenje zagonmetke,
koju je ve¢ Baudelaire susreo kod ovog majstora: kako
njegova karikatura, i pored sve svoje Zestine i proboj-
nosti, moze biti tako oslobodena neprijateljstva.

Kada goveri o Daumieru, o?ivljavaju sve Fuchsove
snage. Ne postoji nijedan drugi predmet koji bi njego-
vom znala$tvu na takav na¢in izmamio boZanske bljeske.
Najmanji povod postaje ovde zna¢ajan. Jedan crte?, to-
liko dat samo u nagovestaju, da bi bio eufemizam naz-
vati ga nedovrSenim, Fuchsu je dovoljan za duboki uvid
u Daumierovu produktivnu maniju. On predstavlja samo
gornju polovinu glave na kojoj jedino oc&i i nos govore.
To Sto se skica ograniava samo na taj deo, §to kao
objekt ima jedino ¢oveka koji posmatra, za Fuchsa je
pokazatelj da se tu radi o centralnom interesu slikara.
Jer, kod stvaranja svojih slika, svaki slikar poéinje upra-
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vo na onom mestu gde je instinktivno najvise ukljucen.*
,Bezbrojni Daumierovi likovi”, tako stoji u de_lu o 511-
karu, ,zauzeti su najpomnijim posmairanjem, b11_o da je
to posmatranje u daljinu ili posmatranje odredenih stva-
ri, bilo da je to isto tako koncentr'rsan pggled u sop-
stvenu unutrasnjost. Daumierovi ljudi gledaju... doslov-
no vrhom nosa.””

X

Daumier je postao najsretniji predmet za istraZiva-
¢a. On je, u niSta manjoj meri, bio i najsretniji potez
sakupljaa. Sa opravdanim ponosom Fuchs primedéuje
da nije drzavna inicijativa, ve¢ njegova sopstvena, sku-
pila prve mape Daumiera (i Gavarnija) u Nemackoj. On
nije bio jedini medu velikim sakuplja¢ima koji je ose-
éao odbojnost prema muzejima. Brada Goncourt su mu
prethodili u tome: oni su ga nadmasili u Zestini. Ako bi
javne zbirke mogle biti socijalno manje problematiéne,
nauéno korisnije nego privatne, to im ipak izmice nji-
hova najveéa Sansa. Sakuplja¢ u svojoj strasti ima Ca-
robni $tapi¢ kojim pronalazi nove izvore... To vaZi za
Fuchsa, koji je stoga morao da se oseca suprotstavljen
onom duhu koji je pod Wilhelmom II vladao u muzeji-
ma. Oni su bili usmereni na tzv. reprezentativne uzorke.

® 8a ovim treba uporediti slede¢e razmiSljanje: ,Preina
mom ... shvatanju izgleda mi da se postojece dominante u pa-
leti jednog umetnika uvek naroCito jasno pojavljuju u njego-
vim naglasenim erotskim slikama i da u njima... doZivljava-
ju... svoju najviSu moé osvetljavanja.” (Die grossen Meister
der Erotik, str. 14). . . .

¥ Der Maler Daumier, str. 18. — U likove o komr}g je red
spada i ¢uveni ,poznavalac umetnosti” — akvarel, kop' se po-
javljuje u mnogim verzijama. Jedan do sada nepoznati otisak
ovog lista Fuchs je drZao ispred sebe jedan dan: trebalo je
dokuditi da li je pravi: Fuchs je uzeo u ruke glavni prikaz
ovog motiva na jednoj dobroj reprodukciji i sada se odvijalo
jedno veoma instruktivno poredenje. Nije ostalo neopaZenc
nijedno odstupanje, ¢ak ni najmanje, i za_svako je trebalo ob-
razloziti da li je poteklo iz ruke majstora ili je rezultat nemoci.
Fuchs se stalno vracao originalu. Alj, ¢ini se, da nadin na koji
je on to radio, pokazuje da je on lako mogao da to ne uzima
u obzir; njegov pogled se u njemu osecao tako zavidajno kao
§to to moZe da bude slufaj samo sa jednim listom koji je &o-
vek godinama 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 greSke kolori-
ta u senki, najsitnija iskliznuéa u vodenju linije, koje su lisiu,
o kojem je re¢, odredile njegovo mesto — uostalom, to i nije
bio falsifikat, veé stara dobra kopija koja je pripadala jednom
amateru.
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»1zvesno je”, kaZe Fuchs, ,da je ovaj nadin sakupljanja
u danasnjim muzejima uslovljen vec prostornim razlozi-
ma. Ali ova.. . uslovljenost nije u stanju ni§ta da izmeni
na Cinjenici da mi zbog toga dobijamo sasvim nepotpu-
ne... predstave o kulturi proslosti. Mi je vidimo ... u
raskos$nom sve€anom ruhu i samo veoma retko u njenoj
najceS¢e oskudnoj radnoj odeéi.””®

Veliki sakuplja¢i najvise se odlikuju originalnogcu
u izboru objekta. Postoje izuzeci: Braca Goncourt su
manje polazila od objekta nego od kolekcije koja je tre-
balo da ih oéuva; oni su doterivali enterijer, upravo onda
kada je on bio drugaéiji. Sakuplja&i su, pak, po pra-
vilu vodeni samim objektom. Veliki primer na pragu
novog doba predstavljaju humanisti, kod kojih su na-
bavke gr¢kih stvari i putovanja svedoéili o ambicioznosti
sa kojom su oni sakupljali. Sa Marollesom, koji je bio
uzor Damocédeu, sakuplja¢ je, voden La Bruyéreom, bio
uveden u knjizevnost (i to, odmah, na negativan nadéin).
Marolles je prvi spoznao znadaj grafike; njegova zbirka
od 125000 listova ¢&ini prvi sprat kabineta bakroreza.
Sedmotomni katalog koji je grof Caylus u narednom
stole¢u izdao o svojim zbirkama, prva je velika tekovina
arheologije. Stoschovu zbirku kameja /medaljona sa ure-
zanim likom/, na zahtev sakupljada, katalogizovao je
Winckelmann. Cak i tamo gde nau¢noj koncepciji, koja
je trebalo da bude otelotvorena u takvim zbirkama, nije
bilo sudeno da traje, katkad je, ipak, trajala sama zbir-
ka. To je slucaj sa zbirkama Wallrafa i Boissereea, ¢iji
su osnivaci, polaze¢i od romantiSko-nazarenske teorije
da je kelnska umetnost naslednica stare rimske umet-
nosti, od svojih nemackih slika iz srednjeg veka stvorili
fond kelnskog muzeja. Fuchsa treba svrstati u red tili
velikih sakupljaca koji su nepokolebljivo, sa konceptom
okrenuti jednoj stvari. Fuchsa je vodila misao da umet-
ni¢kom delu treba vratiti drustvenu egzistenciju, od koje
je ono bilo toliko odsefeno, da je mesto na kojem ga je
on na$ao bilo umetni¢ko trziste; na njemu je ono, svede-
no na robu, nastavljalo da traje, podjednako udaljeno od
svojih stvaraoca, kao i od onih koji su ga mogli shvatiti.
Feti§ trzifta umetnickim delima bilo je ime majstora.
Povesno ¢e se mozda kao najveca Fuchsova zasluga po-
kazati to $to je zapodeo oslobadanie istorije umetnosti
od feti$a imena majstora. ,Stoga je”, kaze se kod Fuchsa
o plastici Tang-perioda, ,potpuna anonimnost tvoraca
nadgrobnih ukrasa, ¢injenica da ¢ak ni u jednom jedi-
nom sluaju ne znamo individualnog stvaraoca takvog
dela, veoma vazan dokaz da se kod svih njih nikada

“ Dachreiter, str. 5—6.
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nije radilo o pojedina¢nim proizvodima _L}Elletmka, vec o
tadasnjem opStem videnju sveta i _stvarl. Fuchs je je-
dan od prvih koji je razvio narociti -kglra‘ktel.' masovne
umetnosti a time i impulse koje je dobio od istorijskog
materijalizma. ) . o
Izu¢avanje masovne umetnosti nuzno vodi pitanju
tehni¢ke reprodukcije umetni¢kog dela. ,,Svakom vreme-
nu odgovaraju sasvim odredene tehnike reprodukcije.
One reprezentuju tadasnje razvojne mogudnosti tehnike
i... rezultat su odgovarajuéih potreba vremena. Otuda
nije nimalo ¢udno da svaki vedi istorijski preokret do-
vodi na vlast klasu drugaciju od one koja je do tada

vladala i da on po pravilu uslovljava promene slikovnih-

tehnika umnozavanja. Na ovu &injenicu mora se po-
sebno jasno ukazatl.”® Tim uvidima Fuchs je prokréio
novi put. U njima je on ukazao na predmete istraZivanja,
na ¢ijem studiju moze da se uéi istorijski materijalizam.
Tehnic¢ki standard umetnosti je jedan od najvaznijih. Sle-
diti njega zna¢i ispraviti neka ogreSenja koja je uzro-
kovao nejasni pojam kulture u uobicajenoj duhovnoj
istoriji (a katkada i kod samog Fuchsa) Da ,su hiljade
najobiénijih grnéara bili u stanju... da s najvecom lako-
¢om oblikuju ... tehni¢ki i umetni¢ki podjednako smele
tvorevine® Fuchsu s pravom izgleda kao konkretno
potvrdivanje kvaliteta starokineske umetnosti. Tehnicke
procene dovodile su ga katkada do lucidnih, duhovitih
zapazanja koja su bila ispred njegove epohe. Nikako
drugadije ne moZe se proceniti obja$njenje okolnosti da
staro doba nije poznavalo karikaturu. Koja idealisticka
predstava povesti ne bi u tom videla potporu klasicistic-
koj predstavi o Grcima: njihovoj plemenitoj jednostav-
nosti i mirnoj veli¢ini? A kako Fuchs sebi objasnjava
stvar? Karikatura je, smatra on, masovna umetnost. Ne-
ma karikature bez masovnog S$irenja njenih tvorevina.
Masovno $irenje znac¢i jeftino. Ali ,,staro doba... osim
novéica ... nije imalo jeftine oblike reprodukcije.”® Po-
vr§ina nov¢ida je isuviSe mala da bi omogudila prostor
za karikaturu. Stoga je staro doba nije ni poznavalo.

¢ Tang-Plastik, str. 44, .

% Honoré Daumier, I, str. 13. — Ovu misao treba uporediti
sa alegorijskim izlaganjem svadbe u Kani Victora Hugoa: ,Cu-
do hostije znadi mnogostruko umnoZavanje <&italaca. Na dan
kada je Hrist nai%ao na ovaj simbol, slutio je on pronalazak
$tamparske veStine.” (Victor Hugo, Williamm Shakespeare, citat
Georgesa Bataulta, Le pontife de la démagogi /Papa demago-
gije/: Victor Hugo, Paris 1934, sir. 142).

¢ Dachreiter, str. 46.

* Karikatur, I, str. 19. — Izuzetak potvrduje pravilo. Me-
hani¢ki postupak reprodukcije sluZio je pravljenju figura od te-
rakote. Medu njima se nalaze mnoge karikature. ,
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Karikatura je bila masovna umetnost, a takode slika
obitaja. Takav karakter karikature pridruzuje se, inkri-
miniSuci, njenom -— po shvatanju uobidajene povesti
umetnosti — inaCe sumnjivom karakteru. Kod Fuchsa
je drugacije; njegovu osobenu snagu &ini upravo pogled
na prezrene, apokrifne stvari. A put ka njima koji mu
je marksizam samo nagovestio, Fuchs je kao sakupljac
prokréio na svoju ruku. Za to mu je bila potrebna strast
koja se grani¢i s manijom. Ona je obeletila Fuchsove
crte, a u kom smisly, to ¢e najbolje shvatiti onaj ko se
uzivi u Citav niz ljubitelja umetnosti, i trgovaca, obo-
Zavatelja slikarstva i poznavalaca plastike 1 Daumiero-
vim litografijama. Oni li¢e na Fuchsa ¢ak i po telesnoj
gradi. To su visoko uzdignute, suvonjave figure, a pogle-
di biju iz njih kao plameni jezici. S pravom je receno da
je Daumier u njima koncipirao potomke onih tragaca
za zlatom, nekromanata, i tvrdica koji se mogu naéi na
slikama starih majstora.® Fuchs kao sakupljaé pripada
tom rodu. I kao §to alhemicar sa svojom niskom Zeljom
da stvori zlato povezuje istraZivanje hemikalija, u koji-
ma se planete i elementi spajaju u slike duhovnog &o-
veka, tako je ovaj sakupljag, utoliko $to je zadovoljavao
»nisku” zelju posednika, preduzeo istrazivanje jedne u-
metnosti u ¢ijim tvorevinama se produktivne sile i mase
spajaju u sliku povesnog €oveka. Strasno uée$ée moze se
osetiti i u najkasnijim knjigama koje je Fuchs posvetio
ovim slikama. ,Sto se kod kineskih tornji¢a”, piSe on,
,radi o jednoj... bezimenoj narodnoj umetnosti, nije
to na ¢emu se zasniva njihova najveda slava. Ne postoje
knjige o junacima koje svedode o njihovim tvorcima.”
Ali, nece li takvo posmatranje, okrenuto bezimenima i
onome §to je sacuvalo trag njihovih ruku, vise doprine-
ti humanizovanju ¢oveéanstva, nego kult vode, na koji, &i-
ni se, zele da ih iznova osude. To de, kao i podosta od
onoga o Cemu je pro$lost uzalud udila, svaki put poka-
zati buduénost.

(Walter Benjamin, ,,Eduard Fuchs,
der Sammler und der Historiker”,
Gesammelte Schriften, tom I1I—2,
Rolf Tiedemann/Hermann Schwep-
penhduser (Hrsg.), werkausgabe
Band 5, Suhrkamp, Frankfurt a.
M. 1980, str. 465—505.)

Prevela Olivera Petrovié

IE;SUPOL Erich Klossowski, Honoré Daumier, Miinchen 1908,
str. .

-~ % Dachreiter, str. 45.
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Ernst Bloch

VATMAR KAO SCHILLEROV ZAOKRET
I VRHUNAC
{(Jena 1955)

Sve §to je Zivo draZi i uzbuduje. Najsigurnije onda
kad se javlja sa gestom zahteva i po svojoj prirodi go-
tovo primamljivo. Ni kod jednog velikog pesnika to nije
viSe slucaj nego kod Schillera. On je silovit, najradije
neprekiduo, premda se toga ¢esto uplasi, pa se posebno
disciplinuje. On je govornik po nagonu, iako je istovre-
meno u potpunosti mislilac koji istrazuje i mirno odme-
rava. Tako njegova slika ne deluje nimalo pregledno.

A s druge strane, nijednog pesnika nije bilo lak3e
zigosati. Nijedan, pre svega, nije umeo da bude tako
jeftino i frazerski opusten, prividno kao stvoren za zvué-
ne povode, polev od domade i $kolske upotrebe, o dru-
gome i da ne govorimo. ,Es brauset und zischt” (zuji
i pisti), ali za uzorne decake, i: ,,Ein frommer Knecht
war Fridolin” (poboZan sluga beSe Fridolin). Bezbrojni
$kolski sastavi ogresili su se o Schillera, on je bio njiho-
va najomiljenija Zrtva. , U kojoj meri se Schillerov stav:
Jer, ko je u svome vremenu uc¢inio dovoljno onoga naj-
boljeg, taj Zivi za sva vremena’ potvrdio na njemu sa-
mom?”’ — takva pitanja bila su tus ili su dovodila do
njega. U meduvremenu su se i nebrojeni svecarski govo-
ri opremili takozvanim sentencama iz velikog dela. Bez
Schillerovih epigona ¢ak ni dvorski teatar 19. veka ne bi
postao ono $to je tako prevratni¢ki bio. I ne moZe se
poredi ono $to je ovde jedino vazno: $kola i svecarski
govori, pa ondasnji dvorski teatar, 'svi oni misu samo iz-
mislili tu $ilerovStinu kcja im je sluZila, nego su je de-
limi¢no i razbrbljali. S Lessingom, Herderom i, uprkos
neprestanim napadima, s Goetheom, tako neS$to nije
uspelo. To je izvesno i stoji s one strane svih preteriva-
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nja, ¢ak i drskosti kojima su naturalisti tako bezobraz-
no Castili Schillera. Ne sa stanovi§ta naturalizma (koji
cvde uopéte nije kompetentan), veé upravo sa stanovista
gesta, jezika, visoke poetike, malo §ta kod Schillera osta-
je sporno, namesteno. Malo je zastareloga kod njega i
gotovo nema nicega $to se, u progresivnoj svesti, nas vise
ne ti¢e. A ipak je sliku ovog velikog pesnika teZe nego
slike drugih njegovog ranga odvojiti od klisea, od fra-
zerskog idealizma koji mu je nametnut. To sve ima
svoje dobro poznate razloge u nemackoj bedi koja je,
kod Schillera posebno vidljivo, posebno korisno, od pro-
ste umela da postane egzaltirana. Ali, time opet nije po-
godeno ono samovoljno, nasilni¢ko, niti, pre svega, ona
visoka tenzija kod ovog pesnika. A ni ona njegova egzal-
tiranost koja ne samo $§to se umela povezati s tako pre-
ciznim o$troumljem, veé koja, pre svega, u toj bedi, nije
mogla izdrZati ni nacionalno, ni estetsko-humanisticki.
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 moénim kontrapotezom,
makar on bio pome$an i s onim protiv ¢ega su se borili.
Medutim, Schiller, koji je po prirodi bio plebejski revo-
lucionar, bio je najvidljivije ometen, pogoden. I to ne
samo bedom pritiska, ve¢ i bedom privla¢nosti: najveci
narodni pisac svih vremena hodao je pod dvorskim i
klasicisti¢kim, mermernim svodom. To je Schillera vise-
struko promenilo, pretrpeo je, bez sumnje, preobrazenje,
i to ba$ ono koje se lako dalo zloupotrebiti za laZzan ton
i patetiku. Ali, sigurno je da nikakve bede nema u tome
§to je pesnik, uprkos svemu &to mu se isprecavalo na
putu, postao bas onaj koji dramski pleni, idealisti¢ki bli-
sta, Nada teza glasi: Schillerov sasvim posebno mnapeti,
pre svega senzacionalisti¢ki, narodsko-dinamiéni nacin u
dvostrukom smislu je zauzdan i preoblikovan ovim, nje-
govoj prirodi tudim mermerom. Jedanput se iskidana di-
namika, rashladena politicki kao i estetski, izrazava kao
deklamatorski palamar, ili apstraktno idealisti¢ki. Drugi
put, medutim, ona nasilni¢ka $ilerovstina upravo u ote-
7anom vidu, doneta i kroz formu, probija posebno o$tro
u dramskoj eksploziji, idealisti¢koj uzvi$enosti.

Vatrenost
Jedno tu, svakako, nastavlja da deluje neuznemira-
vano, kroz sva stanja. To je Schillerova vatrenost koja

se do kraja nije mogla prigusiti. Po§to ni on sam nije
sasvim sazreo, ta crta takode nije ostarila. Popustio je,
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doduse, krilati Zar osecanja, kakav nalazimo u najrani-
jim pesmama, ali, budué¢i manje pulsativan, postao je
gorljiviji. Nemacke re¢i tu sadrZze juznjacki zar; to, do-
duse, ne spretava da se stvori para, ali spre¢ava da ona
posivi i da polegne. Schiller je ve¢ s obzirom na tu vat-
ru, postao pesnik mladeZi, pre svega u vremenu kad su
stariji, a ne ona, hitro izlazili na kraj s regju. Probija
neka, jo$ neposredna snaga pene, borbe; Sturm und
Drang nigde se nije tako ocigledno odrzao nad vreme-
nom kao ovde. Schiller kako ¢ita Razbojnike Karlovim
uCenicima — odu$evljenje iz te scene ponavlja se nepre-
stano. Ono slobodno, ovde nezgréeno, ni¢im uslovljeno,
povezuje s pravom mlado$éu, sve ako ona i nije liberalno
prkosna kao onda. To ide sve do dvosekle retenice: . Da
sam pro_mlé‘l‘jen, da nisam Tell”. Deluje kao zavet kod
Posa, mlslem na Carlosa, kaze kraljici: ,,da ne zaboravi
snove svoje mladosti”. Te snove svaka mladost, ako nije
gvukla glavu u ramena, uzima za svoga uspravnog vodi-
ca. Ovaj glas nije bilo mogude umiriti, on potpaljuje
mrzovolju.

Narodnjaitvo

1 ovo drugo, blisko srodno vatrenosti, zadrzalo je
ov@e svoje lice. To je ono narodnjacko kod Schillera,
koje je ostalo vezano za narod, za nemacki narod éak i
kad se javljao maskirano. Na njega se odnosio slobo.
dars_ki Zov, protiv tirana $to tlade i komadaju. Time se
Schiller nije obraéao samo omladini, kao stalezu koji se,
uopste uzev, lako raspaljuje, koji je klasno nejasan, nego,
s predano$cu, i nemackoj, tada gradanskoj naciji. Na-
ravno, ve¢ tu pocinje zaokret koji je odvodio od stvar-
nog narodnog tona onog vremena, naime od Marseljeze.
To je bilo u skladu s nezreloié¢u kojom su se odlikovala
Enfants de la patrie na nemackom tlu, u nerazvijenom
nemackom gradanstvu. A Schiller, Cija se plebejsko-re-
volucionarna nastrojenost nije mogla suzbiti, u€inio je
ipak koliko je mogac da narod ni u kom sluéaju ne za-
mislja jakobinski. Jedan prekinuti Bru: u Schilleru ni-
kada nije naciju sasvim video bez gospodara izvan nje
same; tako je istinski nacionalni pesnik, kakav je bio
Schiller, ve¢, istovremeno, pripremio zloupotrebu reéi
»nacionalni”, do koje ce kasnije doéi. Patria na njegov
nacin iskljucuje tude Geslere, ali — od Don Karlosa na-
dalje — ne i vlastite. Da, nepoverenje prema istinskom
narodu éesto je neporecivo, recimo u stihovima ,,Zvona”
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koji su do groteske malogradanski i besmisleni. , Ako se
narodi sami oslobode, blagostanje neée moci da se ostva-
ri” — a ko da ih oslobodi ako se neée osloboditi sami?
I dalje u ovom tekstu, neprijateljski nastrojenom ¢&ak i
prema prosvetiteljstvu: , Tesko onima §to veditom slep-
cu /daju nebesku baklju svetlosti./ Njemu ona ne svetli,
ona mozZe samo da zapali / i u pepeo pretvori gradove i
zemlje”. Jo§ Tell, bez sumnje, na nacin dugo sasvim ne-
¢uven, uzima narod, a ne samo onoga jakog koji je naj-
moc¢niji kad je sam, za dramski lik, ne narod kao kulisu,
ne kao hor, ne ni kao dramski lik posmatran odozgo,
s naklono$c¢u patrijarha. A ipak, ¢ak i ta nacionalno-re-
volucionarna drama, s Ritlijevom scenom u sredi$tu, mo-
rala je na kraju ukljugiti u jedini narod brade ne samo
plemicki par nego i vise od toga: domade feudalno plem-
stvo tu samo oslobada svoje sluge (ne zna se od cega
¢e posle toga to plemstvo Ziveti). Ne iskazuje Tell pobe-
du narodnih snaga, ve¢ poslednju re¢ ima vitez Ulrich
von Rudenz. Naravno, ovde je u pitauju 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 &elo pokreta da bi
mu odlomio vrh. I: ,,Otadzbini, dragoj, / prikljuéi se” —
ali jos 1804, kad se Tell pojavio, otad?bina je, mmogo
drugacije nego u Marseljezi, obuhvatala kneZeve. i go-
spodu, upravo ,,dragi kamen nacije”. U ¢itavoj toj neja-
snoci, i jo¥ sa sitegono$om Attinghausenom koji- to iz-
govara, pripremljena je i patetika za nacionalisti¢ki sve-
Carski govor, od ratnog saveza do otadZbinske partije.

Ovde ¢emo toliko re¢i o dvorskem vazduhu koji je
nagrizao narodnog ¢oveka. A ipak rekosmo da je sadu-
vao lice jer je veliki savez sa ,nezadovoljnicima” ostao.
Ni pristigli svedarski govornici nisu nekaznjeno lutali
medu stihovima ¢&ija concordia apsolutno nije mogla
ostati krotka. Tako je bliskest narodu kod nerealizova-
nog jakobinca jo¥ oStro prodirala kroz dvorski teatar,
bez obzira na veoma biran kasniji jezik. A bez obzira @
na to $to se radnja u Schillerovim dramama posle Splet-
ke i ljubavi pretezno pela u vide drustvene regione. Alj,
to §to Schiller nije umeo da prikaze aristokratiju nije
bilo uzrokovano samec njegovim nepoznavanjem aristo-
kratskog manira (setimo se samo scene izmedu Elisa-
bethe i Marije Stuart, da i ne govorimo o grofici Impe-
riali u ranijem Fijesku), nego: &ak.i kod Schillerovih
dama i velike gospode ima mnego 3areno-seljackog baro-
ka. I Max Piccolomini, Thekla, poznate su mu prirode,
i nije ih stvorio tek Rousseau. Devica Orleanska staje na
stranu jednog narodnog pckreta kac samo oli¢enje na-
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rodne prirode, ukljuéujuci i ondasnji misticizam, i osta-
je seljatka devojka. Blize nemackoj naciji, Schiller, do-
duge (posle jednog neuspelog plana o pruskom Friedri-
chu IT), u vlastitoj povesti nije nasao nikakvu istinski
nacionalnu gradu. Ali medu stranom gradom koju je oda-
birao nije bilo malo one u kojoj je nalazio nemacke
brige i nemacki patriotizam, ¢esto i sasvim otvoreno.
Hans Mayer zaista je s pravom uivrdio da su savreme-
nici i u stranoj gradi osecali nema&ku stvarnost i pesnika
koii o nioj ostro govori nemackoj naciji. Posini zahtevi
za slobodu ta¢no odgovaraju zahtevima nemackih grada-
na, ¢ak pre onima koje su, po Schillerovom uvereniu. oni
morali imati. Niegov éegki Wallenstein misli o ujedinje-
nju carstva protiv zemaliskih kneZeva i Habsburga; plan
za Friedricha II, kao i za Gustava Adolfa, u potpunosti
je usao u dramu o Wallensteinu i Wallensteinovom ne-
uspelom siediniavanju carstva. nezavisno od li¢ne ili od-
veé liéne tragike kondotijera koii je bio vise nego to.
Wallensteinovo ,,neukrotivo strahopo3tovanie” ije sred-
stvo njegovog plana o carstvu; ,zvezde sudbine” su zvez-
de tragi¢ne nemadke sudbine. Zatim, Francuska Jovanke
Orleanke /Jeanne d’Arc/, dovedena na ivicu ponora, za-
posednuta od stranih gospodara, bez glave — oseda se
da je videna iz ugla tadanje Nemacke; gotovo se stiCe
utisak da su 1813, pa &ak i izdaia koia ie do3la potom,
¢udnovato anticipirane. Tako nije trebalo &ekati tek na
Wilhelma Tella da bi nemadka naciia shvatila da je o
nioj re¢, ovoga puta, naravro, direktno, na lesendarnom
uzoru nemacke Svajcarske. Cak se i ne$to od plana za
Wallensteina ovde nastavlja u jednoj maloj, alegoriiskoi,
uspednoi celini: jedinstvo gradanske nacije kao prevazi-
laZenje feudalnih malih drZzava — to je politicko zave-
itanie u poslednjoi Schillerovoi zavrienoi drami. Enfants
de la patrie su, dakle, ipak pobedila, unrkos Schillero-
vom naopakom, Cesto nevprikriveno filistinskom stavu
prema Francuskoi revoluciji. Godine 1859, na kraju mraé-
ne kontrarevolucionarne deceniie, Schillerov stoti roden-
dan slavlien je kao jedina vodsticaina demokratska na-
cionalna svetkovina. Doduse, 1905, na stogodidniicu nje-
gove smrti, oko pesnika je ermela imperijalisti¢ka pleh-
-muzika nacionalizma (Friedrich Naumann je tada odr-
¥ao paZnje vredan svelani govor koji se sastojao od
,.demokratije i carstva” istovremeno). Ali 1955. je, naj-
zad, ponovo mogude slaviti Schillera seéajuéi se 1859, 1
mnogo taénije nego onda, slaviti Schillerov demokratski
patriotizam i izrecivu patetiku onoga sadriaja koji bi
tek sada, osloboden gospodara i izrabljivata, mogao da
se vrati kudi.
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Senzacija i kolportaza

Ali, ovde postoji i nesto trece, do Cega se uglavnom
dolazi okoliénim putem. MoZemo to, kao na pogetku,
nazvati Schillerovomn primamljivo$¢u, ili re¢ima coveka
koji polaZe na finocu, zavodljivoséu. 11%, pozitivno i bez
greske: senzacionalnodcu koja se pglgsava ’_kro‘zﬁ ljubav
prema neposredno napetoj, uzbudljivoj gvra_c‘h. Nije S:(_:hll-
ler slu¢ajno voleo &udnovate pravne slucajeve (Zlocinac
zbog izgubljene casti); izdavao je Pltax_/al_ (zblr.ka_ sud-
skih slucajeva, nazvana prema licu koje ih je sakupilo —
prim. prev.), napisao ma Zalost mezavrsenu mtrigu _Vzdov-
njak. Jedno mesto u Vidovnjaku, o mg}nb,ljenom i avan-
turisticki ponovo nadenom kljucu, -Ir;oze-da se uporedi
s najboljom kolportazom; ¢ak i prizivanje duhgvva zau-
stavlja dah. Schillera je zanimalo sve 3to se ocesalg o
vetala ili ostalo da visi na njima, ali on se isto tgk_o Zivo
zanimao i za ,obdukciju poroka”. Zanr u celini nije,
dabome, imao otmenih uzora; prosveée}’li ukus t;éko ce
se zadovoljiti razbojnikom Rollerom koji, s modrim pod-
livima, na scenu stiZe pravo sa vedala, a pogotovu eks-
plozijom barutane, zahvaljujuci kojoj se os.lobc_)dlo. No,
sad je (ne mnogo kasnije, Vidovnjak je objavljen 1872)
potelo ono hladenje koje je tokom jedne decenije saci-
njavalo vajmarski klasicizam. Tome se, kao“med.zczna
mentis, pridruzuje proucavanje Kantove filozofije; tako se
sad piséevoj ljubavi prema senzacionalnom suProtstavlja
nesto drugo; plemeniti mermer, estetqkl.vppjam. Ispu-
njen necuveno drugadijim, osetno dualistickim genijem,
Schiller se tu pojavljuje s prividom alabastera i — za
razliku od toga, ali, s obzirom na hlaclvnc?cu, njemu 11vaa]§
na neki naéin srodan —— kao istrazivacki, procenjivacki,
filozofski, odmerava¢ki duh. Apolon i Minerva, on ne
bez dvorskog nastupa, ona ni u kc_)rvn §1uéa]u 1_<‘ao tradi-
cionalna boginja avanturisti¢ke price i senzacije — taj
par mestimi¢no je pretvorio u fragrnent. i materijale vede
od Vidovnjaka, prekinuo i vise od' te price.

Tako ovoj primamljivosti, primamljivosti koja zano-
si, nije bilo lako da se suoci s merom. Silovitost koju
je Goethe uocavao u svom prfljatelju_p_ostOJala jeiu
disciplini koja se izrazava kroz razbojnikovu pesmu. A
ovo pogotovu nije i$lo_savrieno glatko, i to utohkp Sto
se senzacionalizam ipak nije smirio. Sto je, pod klasic-
nom kolonadom (koju Schiller prilikom ponovnog otva-
ranja vajmarskog pozorista toliko hvali u prologu za
Wallensteina) primio neku vrstu pseudomo.rfoz-e. S?lcu-
vana, ali ne i priznata senzaqonalnogt styo_tjlla je sad, u
harmoniji strukture i zbog nje, sasvim jedinstvenu me-
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Savinu oluje i azura. U zaostrenoj formi, to bi se moglo
i ovako izraziti: Schiller je hteo da spoji Shakespearea
i Sofokla; Shakespeare je tu shvaden upravo kao autor
¢ije beskona¢no bogatstvo sadrzi i krvavu ledi Macbeth
i Banquov duh (da damo primer za element senzacio-
nalnog i njemu adekvatan tretman). Sofokle je, naprotiv,
uprkos tako oporoj gradi kakva je Elektra, u potpunosti
odmerenost, pomiriteljna harmonija; njegova istinska
klasi¢nost apsolutno je udaljena od senzacionalisti¢kih
sklonosti (i u formalnom pogledu) koje su u dinamici
baroka, bolje re¢i manirizma, stvorile, makar samo ude-
sni¢ki, taj neverovatni teatar. Pri éemu se kod Schillera
Shakespeare moZe zameniti i uticajem krvavih Senekinih
drama na barok, a Sofokle hladnom klasicisti¢kom trage-
dijom. Kod Schillera sad u proZimanju 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 u mermeru.
I taj, ovako ostvareni poetski duktus uvek je smatran
specifi¢no &ilerovskim; a to je, kako se — 3to se jezika
tice — pokazalo ve¢ u nacionalnom patosu, istovremeno
pozitivno i negativno. Tako ga, negativnio, nazivaju raz-
metljivim, bombasti¢nim; ukratko: prigovor o oholosti
uvek je bio pri ruci. Visokoparnost u stilu Razbojnika
bila je sasvim opravdana, u klasicisti¢kom stilu patetika
kao i likvidi deluju malo bombasti¢no. Ovaj sasvim oso-
beni likvid, njegova arza, kao i njegov deklamatorski
ritmi¢ki pad, nalaze se u jednoj ostroj tvorevini kakva
je antiteza; da, u njoj, u kojoj je Schiller ipak majstor
kakav se samo zamisliti moZe, on postaje posebno &ujan.
Recimo, u sledecoj antitezi (da navedemo samo jedan
iz mnostva melodiénih primera): ,Zwei Blumen blithen
fiir den weisen Finder, /Sie heissen Hoffnung und Ge-
nuss./ Wer dieser Blumen eine brach, begehre / Die
andre Schwester nicht.” (dva cveta rastu za mudroga
nalazada, /zovu se nada i uZivanje./ Ko ubere jedan od
njih, nede / pozeleti drugi). Kako su trezveno precizni
ovi stihovi, a ipak (sasvim nezavisno od upadljivo isture-
nog genitiva), kakav prekomerni patos; upravo njegova
pevljivost nije dala Schilleru da se oslobodi lovora, mer-
mera. I upravo je ona Schiller kome je bilo svojstveno
munjevito antitetsko o§troumlje patio zbog te prazne pa-
tetike; u jednom pismu Goetheu nazvao ga je ve€no pre-
tedim ,,padom u moj retori¢ki manir”’; medutim, retorika
sama jo$ ne obja¥njava zasto se tu zalinje dvorsko-tea-
tarski ton. Fichte, kome je Schiller na neki, makar i ne-
uspeli na¢in srodan, bio je takode retor, hteo je da go-
vori ,mafem i munjom”, posedovao je ogroman patos
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koji je, takode, cesto delovao ¢ak deklamatorski; medu-
tim, Fichte, za razliku cd te negativnosti kod Schillera,
nije imao sklonosti prema glagoljivosti, prema melodioz-
nosti koja se pretvara u pozu. Razume se, kod Schillera
za to nije kriv stih. U Don Carlosu, ¢ak i u liku markiza
Pose, gotovo da nema tog tona. Ta glagoljivost nestaje
tek u sudaru nikada zaboravliene razbojnicke pesme, i
Hektorove pesme (,,Za bitkom ja vatreno ¢eznem”), sa
novosofoklijanizmom. Toliko ¢éu ovde reéi o negativio-
stima koje se radaju iz tog sudara; one pokazuju kakav
se danak placa kad se od Karla Moora iz kréme u Sakso-
niji, ¢ak od Fijeskovog monologa, prelazi na novi klasi-
cizam. A ipak — o prijatelji, ne te tonove — upravo je
negativnost na taj nacin stekla mo¢ da postane ogromina
pozitivnost, toliko nadmoéna da pred njom blede, bele,
svi naturalizmi, zajedno sa svim onim $to je i mnogo
bolje od toga. Naime, iz senzacionalistickog, koje se nije
dalo potisnuti i koje se lomilo na mermeru, rodio se naj-
napetiji nemacki dramatic¢ar. Ni Kleistov puls nije toliko
glasan, ni Kleist ne stvara tako dinamiéno pozoriite, ne
usmerava se tako kataraktiéno na najsnaZnije efekte.
Ovde konflikti izbijaju ba3 kao u velikoj kolportazi,
dramska suprotnost je u stalnom zao$travanju, s punim
lemperamentem. Senzacionalisti¢ki stil, dakle, tu pono-
vo izbija ma najsreéniji nacin, pa ¢ak u klasiciioj odme-
renosti postaje narodito uzbudljiv, za razliku od navale
osecanja i pateticne melodije koja samo poleZe po mer-
meru. Namede se jedno vrlo moglovito, ali ilustrativno
poredenje iz neimarstva: upravo u okviru svojih taénih
proporcija, svoje stroge simetrije, barokna dinamika de-
luje utoliko snaznije 1 eksplozivnije. Takav kontrast pri-
prema, recimo, pojavu Jovanke Orleanke na kraljevskom
dvoru, objavu pobede usred oajanja. Slino vazi i za
mnogo §ta drugo u jedinstvenom teatru cvog genija, a
upravo i za lakonizme njegove tenzije: tako je u prvoj
Mortimerovoj pojavi, tako i u sceni odstrela jabuke, u
pukom izgovaranju adrese na kraju Wallensieinove smrti
1 u bezglasnom efektu te scene: ,Dem Fiirstenn Piccolo-
mini” /knezu Pikolominiju/. Jednostavno akustitko upui-
stvo: ,,Cuje se kako se u daljini jedna vrata zalupe za
drugim — prigudeni glasovi — gruvanje oruzja — onda
iznenadna ti8ina”: ovo reZijsko uputstvo za Wallenstei-
novu smrt svakako je ¢ulno-senzacionalisti¢ki teatar, opi-
pljiv i u onome §to se ne vidi. A u onocme 3to se vidi: re-
ziser Schiller, ipak, na kraju Egmonta odeva dzZelata u
crvenu haljinu; moZda ne s najéistijim, ali sa dejstvom
koje najvise iznenaduje. Ono pitavalsko je, tako, moéno
uslo u klasi¢no, preobrazilo ga, ispunilo.
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Nadmasujuce

Ali, preko toga vuce i mesto .éet‘frto, do éega. se
stize jos okolisnijim putem. Poznajemo ga kao Schille-
rovo nezadovoljstvo, potrebu za nadmasivanjem, koja se
hrani onim vatrenim, nacionalnim, manje senzacional-
nim. Schillerova Zestina nije ba§ egzaktno politicka; za
to mu nedostaje bavljenje konkretnim zbivanjima. Nije
ni faustovska u tradicionalnom i kanonskom smislu
re¢i; za to mu i pored uclenika iz Saisa (,,Sta imam,
ako nemam sve”), nedostaje poriv za univerzalnim.
Uprkos tome Schiller je klasi¢ni pesnik nezadovoljstva,
i to s jednim bitno drugaéijim elementom nego kod
Fausta, naime s moralistickim. A to je — da se sa
postojeéim ne bi, delom neodredeno, delom previse, bilo
u zavadi — zahtievalo poznavanje i odobravanje francu-
ske revolucije. Jer se ona i u svojim bezuslovnim, svojim
lierojskim iluzijama drZala apsolutno odredeno i ponaj-
manje je bila bekstvo od sveta. Ona nije bezala iz gra-
danske revolucionarne stvarnosti — za koju su herojske
iluzije najdeloivornije vazile — u carstvo pukih snova
koji ni u ¢emu ne stvaraju pukotinu. Umesto izbora po
srodnosti sa jakobincima, kod Schillera, naprotiv, nala-
zimo neku otudenost neobi¢nu dak i za doba nemacke
bede, pa gotovo i neprijateljstvo prema najvecoj tenden-
ciji njegovog stoleéa. Za razliku od Forstera, ali i od
mladog Fichtea, pa ¢ak i od Friedricha Schlegela, on
nije negirao samo forme, nego i specifiéne sadriaje (jed-
nakost i slobodu) gradanske revolucije. Ne moramo po-
novo pominjati stihove ,,Zvona”, ni feudalni pojam na-
cije s kraja Wilhelma Tella: otmenj dvorski ton, udobna
uzviSenost nisu ovde odneli pobedu samo nad pukim
Schillerovim kelportaznim genijem, veé¢ i nad necim
mnogo visim od toga. Pa, ve¢ je u Razbojnicima Karl
Moor, makar i kao izuzetak, rezimirao ,,da bi dva ¢oveka
kao ja unistila celu gradevinu moralnog sveta”. Moralni
svet je, medutim, u celini gledano, onaj svet sto u to
vreme postoji u Nemackoj, svet kojem se, takvom, dobro-
voljno izruéuje 1 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 Zestinu, posledica je bila Schillerovo pre-
lazenje u rezignaciju, elegi¢nost, relativno povlacenje.
Rana pesma ,,Rezignacija” iz manhajmskog vremena jo$
je, dodus$e, imala privatni povod — nesreénu ljubav prema
Charlotte von Calb, ali ona veé¢ daje ton kasnijoj vaj-
marskoj pesmi ,Ideali”, u kojoj ¢ak i nada baca jos
samo bledu senku na mra¢ni put. A najotvorenija radi-
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kalna deziluzija pokazuje se zatim u poemni bekstva. ,,Po-
¢etak novog stoleca”, pesmi koja je sva u odricanju
dobrodoslice novoj godini, tom ,sekulumu $to prska
mastilo”. I to nije, apsolutno nije bio pristigli Thermidor,
put od sitoajena do burzoazije, koji, na taj nacin, dovodi
do ocajanja, nego Schiller proklinje ,oluju” i ,ubistvo”
gotovo tako kao da su oni nastavak revolucije. Svet je
sad u celini izgledao nepopravljivo uZasan, &to znaci
da tako nije izgledao samo mnjegov stvarni kraj, nego i
onaj stvarni protest protiv njegove bede, koji se zvao
nastupanje revolucionarne armije. ,Stoleée sz okonéalo
olujom, / a novo po¢inje ubistvom” — za Schillera je to,
na tom mestu, svetsko—povesni sadrzaj njegovog doba.
Dalje, sa nedvosmisleno pomerenim, pogresnim i defetis-
tickim nadmasivanjem: ,;sloboda je samo u carstvu sno-
va, / a lepota cveta samo u pesmi”. Dakle, kao $to je
senzacionalnost pomesana s mermerom kod njega lako
postala patetitna, tako je, sliéno tome, bezuslovni excel-
sior, pomeS$an sa klasicizmom, lako prerastao u uzvinude,
¢ak neku vrstu fetiSizma vazdusastosti i eteriénosti. 1 sve
to mapuStajudi celokupnu realnost, kao i svaku buducu
mogucénu realizaciju na zemlji uopste. Otud i ona rece-
nica koju mijedan drugi pesnik nije mogao izgovoriti
iz tolike daljine: ,,Ono 3to se nikad i nigde nije dogodilo, /
jedino ono nikad ne zastareva”. Otud i nadplatonizam u
predgovoru Verenici iz Mesine, ¢iji irealni smisao lezi u
tome da je umetnost istinita samo zahvaljujué¢i tome
$to sasvim napusta podruéje stvarnog i postaje ¢isto ide-
alna. Sama priroda samo je ideja duha, koja nikada ne
pada u ¢ulno. Ona leZi ispod pokrivada pojava, ali se
sama nikad ne pojavljuje. Samo je umetnosti ideala
dato, ili pre zadato, da shvati taj duh vasione i da ga
uobruéi telesnom formom ... Otuda samo po sebi proiz-
lazi da umetniku nije potreban mni jedan jedini element
stvarnosti onakve kakvu nalazi, da nejgovo delo u svim
svojim delovima mora biti idealno.” Svemu tome se,
naravno, dodaje: ,ako ono hode da sadrzi svu realnost i
da bude u skladu sa prirodom”. Ali, ovde se gotovo isklju-
¢ivo misli na saglasnost s prirodom kao nekom vrstom
anticke apstrakcije, pune ,uzdrzanog dostojanstva i uz-
viSenog mira”, da bi se umetnosti stavilo u duZnost da se
,odvoji od stvarnog sveta i da sacuva svoje idealno tle,
svoju poetsku slobodu”. Schillerovoj senzacionalnosti,
antipaciji koja moéno osvaja prostor, treba svakako za-
hvaliti $§to mu je ova neculnost povremeno polazila za
rukom u refleksivnoj lirici, ali nikada na daskama koje,
kako je on na drugom mestu rekao, upravo znace svet.
Medutim, i1 ovde se nailazi na negativinn jednog mermera
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sui generis, to jest jednog tako belog klasicizma da bvi se
on umesto od baoje, najradije sastojao samo od crteza i
ideje. . .

Ali, kao §to je poznato, pored primamljivoga nepre-
stano izbija ono voljno nadma3ujude. Schillerova pe-
sma ni u kom sluéaju ne peva samo o lepom po sebi, a
njeno carstvo snova ne ostaje zavetrinsko, dokono. Pre
se moze reéi: ako je senzacionalnost, s one strane pre-
teranog zara, u klasi¢énom postala naro¢ito uzbudljiva,
ovo nadmasujuce, s one strane uzvinuca, postalo je na-
rocito podsticajno i visoko privla¢no. U visini je doseglo
jednu posebno agitatorsku visinu, u dostojanstvu neobi¢-
noga posebno riskantno dostojanstvo. Tu je lepome, ma-
kar i u jo$ klasi¢nijoj formi i upravo u njoj, oduzeto
posmatranje, prost pasivni odnos posmatranja. Tako je
rani Schiller postavio pozornicu kao sasvim moralisti¢ku
instituciju koja popravlja; i time ju je okrenuo Zivotu
direktno, s razvijenom zastavom. I kad umetnost u
Pismima o estetskom vaspitanju doveka ponovo. stice
vlastiti prostor koji joj pripada i nije moralisti¢ki su-
Zen, taj prostor je ipak ponovo ispunjen jednim zadat-
kom, ne viSe vanestetskim, nego zadatkom koji umetnost
humanisti¢ki prosiruje. Umetnost je, doduse, zasnovana
na ,nagonu za igrom”, izvuéena iz zbilje Zivota; ali upra-
vo njen karakter igre poentiran je kao priprema, kao
mogudénost da se ponovo nade ¢ovek, izgubljen u ozbilj-
nosti poslova. ,,Covek se igra samo kad je u punom zna-
¢enju reéi covek i u potpunosti je ¢ovek samo kad se
igra”, §to znali: kad na nepodeljen, neizobli¢en naéin
moze biti plemenit i prirodan istovremeno, dakle i sam
kao Zivo umetni¢ko delo. Umetnitka celovitost, nada se
Schiller, treba, pre svega, da spre¢i podvajanje koje je
u ¢oveku izazvala ozbiljnost Zivota, to jest kapitalisticka
podela rada. ,,Slusajuéi vedito jednoli¢ni zvuk toc¢ka koji
okrece, on nikad ne razvija harmoniju svog biéa i ume-
sto da izrazava prirodu i ¢ovedanstvo, on postaje samo
izraz svog posla, svoje nauke.” Zelja da se covek, koji se
u drudtvenom pogledu rasparcao, ponovo objedini isklju-
¢ive uz pomoé umetni¢ke svesti svakako je utopisti¢ka.
Ali, u svakom sluéaju, u tom idealizmu postoji — uto-
pija, pa makar ona bila i iznad svega, a ne samo rezigna-
cija, ne samo daleki etar, negde visoko gore, udalien od
sveta. Tako je Schiller u takozvanim Kalliasbriefen an
Ké6rner /Kalijinim pismima Kerneru/, pre svega u onima
iz februara i juna 1973, upravo strogim idealom tenden-
cije prosirio Kantov pojam lepog, oslobodenog momen-
ta volje. Kant je definisao lepo kao ,,dopadanje bez inte-
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 uZasno visoko iznad stvarnosti, apsolutno ne
uniStava ,interes”’, naime interes za nadmasivanje, za
njegov humanisticki cilj. Taj interes je interes slobode;
Schiller, dakle, definide lepo kao ,slobodu u pojavi,
autonomiju u pojavi”. Prema tome, objekti ukusa (or-
ganska lepota prirode i umetni¢ka dela) u svem svom
prividu ipak pozivaju, ispunjena su ¢ak nekim imperati-
vom, ali ne takvim koji kategori¢ki zapoveda, nego s gra-
cijom hrabri: ,Lepi ¢ulni svet (je) najsreéniji simbol,
kakav bi trebalo da je moralni, i svako lepo prirodno
bi¢e izvan mene je sreéni jemac koji mi dovikuje: budi
srecan kao §to sam ja” (Kalliasbrief, februar 1793). Alj,
Sta je sadrzaj slobode na koju se ovde misli, kakav se
sadrzaj mogao u tadainjem drustvu (a pogotovu u Schil-
lerovoj svesti o njemu) povezati s ,autonomijom”? Ra-
zume se, nikakav drugi sadrZaj ne postoji u njoj osim
sadrzaja idealizovane burZoazije, i to one koja u eko-
nomski nerazvijenoj Nemackoj nije mogla imati jasno
izraZene crte. Muzicar Miller, posten, ogranien i soéno
prikazan, reprezentuje jedan mnogo stariji tip gradan-
stva; a s druge strane, Markiz Posa, kome je na umu
daleka flandrijska sloboda, ¢ak Wilhelm Tell, kod Schil-
lera su nuZno viSe nego upola nekonkretni, ¢isto idealni
likovi. A ipak, Schillerovimn pozitivnim idealnim junaci-
ma ne nedostaje element u to vreme veoma prisutan,
prisutan i usred sanjarija, i u burzoaziji koja je ¢ak
dvostruko i trostruko idealizovana. Taj element je Cito-
ven, onaj herojski tip i sadrZaj, s kojim se probijala gra-
danska revolucija, bez koga do te revolucije uopste ne
bi doslo. Da bi se uspostavili gradanski proizvodni odno-
si, ¢iji je ¢as odavno kucnuo, bila je s jedne strane po-
trebna anti¢ka slika Bruta, kao i Aristida 1 Katona, dak-
le, istorijsko-politi¢ka iluzija sitoajena, a s druge strane
opéti ideal gradanina koji je iznad egoisti¢no-realnog,
dakle filozofsko-polit¢iki ideal sitoajena. O prvom, o ilu-
ziji sitoajena, Marx kaze: ,Ali, gradanskom drudtvu, ne-
herojskom kakvo je bilo, ipak je bio potreban heroi-
zam... da bi ga postavio u svet. I njegovi gladijatori
su u klasiéno strogim predanjima rimske republike nagli
ideale 1 umetnitke forme, i ta samozavaravanja bila su
im potrebna da bi pred sobom sakrili gradanski ograni-
¢eni sadrZaj svoje borbe i svoju strast uspeli da odrze
u visini prave povesne tragedije.”’ (Osamnaesti brimer).
O drugome, o apstraktnijem politidkom idealu sitoajena,
Marx kaze: ,,Najzad, ¢ovek kakav je oli¢en u pripadniku
gradanskog drustva vaii za coveka, za hommea — za
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razliku od citoyena — zato $to je Eovek u svojoj ¢ulno in-
dividualnoj egzistenciji, dok je politiki ¢ovek samo ap-
straktni, ve§tadki covek, ¢ovek kao alegorijska, moralna
licnost. Istinski ¢ovek priznaje se samo u liku egoisti¢ne
individue, istiniti ¢ovek samo u liku apstraktnog sitoa-
jena” (O jevrejskom ptanju). Ovu, po sebi apstraktnu
stranu sitoajena osvetljavali su, medutim, herojski pe-
snici onoga doba utoliko idealisti¢kijom svetlo§éu ukoli-
ko je ,alegorijska, moralna li¢nost” bila usamljenija
pred despotizimom u vlastitoj zemlji. Zato je i italijanski
dramatiar Alfijeri davao svojim junacima posebnu sta-
turu, posebno ostro izgladani smisao za slobodu. I
Schiller je, sa svoje strane, premda ni u kom slu¢aju ni-
je isticao samo konflikte despotizma, veli¢inu ili éistotu
svojih pozitivnih junaka sustinski uzimao iz ideala sito-
ajena; taj ideal postoji m Maxu Piccolominiju, ¢ak i u
Mortimeru. Tako se jedan negativum — udaljavanje od
stvarnosti — kod ovog genija ponovo pretvorio u svoje-
vrstan pozitivum njegovog delovanja — u ne-predavanje
pred pukom prisutno$éu, u dramsku pojavu gradansko-
-humanisti¢kog ideala. I ne hvali se tu samo tadasnja
,plemenita, ponosna muskost”; cilj Schillerovih velikih
teZnji — kao i sama slika sitoajena — veoma Zivo lezi
iznad ondadnjih granica. Slika ¢oveka koji sve vise gubi
klasna obelezja ima u tome moralnog pretecu koji, po-
sebno lepo ocrtan, ulazi u povest osvajanja uspravnog
hoda. Tako i Schillerova sloboda uops$te nije sadrzana
samo u carstvu snova, osim onih snova $to vode napred,
i njegova lepota uop$te ne cveta samo u pesmi, osim u
pesmi jednog sveta u kojem se najzad u poeziju tran-
sponuje viSe sreée nego patnje. Svecarski planirajuci
nadmasivanije, naime: postavljajuéi imperativ cilja, Schil-
ler je u pesmi ,,Umetnici” prozvao umetnike: , Dostojan-
stvo ¢ovecanstva stavljeno je u vaSe ruke,/ duvajte ga!”
— i dao je strategiju: ,,Sveta magija pesnistva / sluzi jed-
nom mudrom planu sveta, /ona tiho vodi ka okeanima/
velike harmonije!” Na taj naéin, Schillerovo carstvo
jo§ uvek lezi otvoreno; u neprisutnome koje on naziva
idealom ono nije samo, ili nije toliko okrenuto od sveta,
koliko je okrenuto buducénosti sveta, a poslednji prija-
teljski imperativ tog ideala zove se: — Oda radosti.

Preko lepog ka istini
Takav pesnik, kao malo koji drugi, napreduje nasim

dobrim putevirma. On ne blista toliko daleko kao more,
ni u daljinu, u svetlost, kao Goethe, znaajan u svemu.
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Pa ipak, izuzimajudi skretanja, rashladivanje koje je iza-
zvalo dvorsko-teatarski ton, Schiller je preko Vajmara do-
Sao i do svog vrhunca, pokriven oziljcima, isprekidan,
a oCuvan; i vrhunac Vajmara nezamisliv je bez Schillera.
Ima vecih pesnika, ali nijednog koji bi istovremeno bio
vatreniji, narodniji, uzbudljiviji i odgovorniji. A s tim je
u vezi i $to se nijedan nije sa samom umetno$éu izrav-
nao s tako humanisti¢ckom tendencijom kao Schiller koji
ju je zvao igrom. Ali, dopunjujuéi 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 jo§ uvek od nje kantovski odvajalo. Zato
cemo na kraju baciti jo§ jedan uzbuden pogled na nju;
ona nam pruza jednu, da tako kaZem, sliku nerealizova-
nog Schillera. Pesma je stvorena jo$ pre no $to je Schil-
ler poceo da se bavi Kantom; pokazuje mnogo veéi uti-
caj Leibniza, Wolffa i estetike volfijanca Alexandera Ba-
umgartena. U toj estetici lepo se jo$ objasnjava kao ¢ul-
no percipiranje savrSenstva; a pos$to kod Leibniza ¢ulno
percipiranje jo§ vazi za smetnju, a tek saznanje moze
da bude jasno i prozirno, kod Baumgartena je lepo isto-
vremeno isto §to i niZe saznanje savrienstva. Estetika,
prema tome, postaje stupanj koji prethedi logici, i to
jo§ nedovoljno cenjen; teorija lepog (gnoseologia infe-
rior) ovde podinje sa izvinjenjem njenog podredenog
predmeta. Ona, medutim, pocinje i u punoj svetlosti pro-
svecenja, §to znaéi problemom koji tek iz marksisti¢ke
optike ponovo sti¢e svoj puni znadaj: naime, problemom
odnosa izmedu lepote i istine. Sumarno izrazeno: umet-
nost se preko slike, nauka preko pojma dovode u vezu
sa istim objektivno-realnim stanjem stvari; kod Lukécsa,
to je naslede prosvetiteljstva, naravno — bez potiskiva-
nja umetnosti na podredeni stupanj. Tako je ,umetnik”,
zahvaljujuc¢i Baumgartenu i Schilleru, daleko isprednja-
cio, ali je uprkos tome i na taj nain u pretenziji sjedi-
njen sa umetni¢kom istinom. Upravo snaga umetnosti da
bude nesto posebno, njena slikovnost, unosenje &ulnog
u ono sustinsko, a pre svega njena mastovitost, kao
egzaktna mastovitost: svi ti, tako malo iluzionisti¢ki mo-
menti pruZaju nauci, a prvenstveno filozofiji, krajnje
vaznu pomo¢. Jer, kako ka¥e realist Keller, u svetu po-
stoji jedno zlatno preobilje, koje je umetnost, ne kao
ukorenjeni, ve¢ kao mogucni Zivot, kadra da, pre nego
iko drugi, pokaZe, ¢ak istakne aktom kondenzacije. Nau-
ka se tome najmanje protivi: dijalekti¢ki proces preobli-
kovanja i uzdizanja realnosti koju ona odslikava jeste
bogat spoj, pogotovu u snazi, u obilju realnih znadenja.
Tolstojeva romansijerska umetnost, bogata likovima i
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spojevima, ¢ak konkretna simbolika poznog Goethea, ne
sadr¥e zato samoc lepotu, uzviSenost, niti su samo na to
ograni¢ene, one su i istinitije od apstraktnog bledila, po-
zitivisti¢ke usahlosti, mehanisti¢ke sapunice. Podredeni
stupanj, ¢ak i sam podredeni nacionalizam u Baumgarte-
novom ,percepcijskom nizu” — to viSe nije aktuelno;
ali fundamentalna usmerenost lepog ka istini, na nacin
lepog — to vaZi.

Dva momenta tog karaktera padaju u o¢i u Schille-
rovoj pesmi, nedovoljno cenjenoj. Pogre3no je, i kao
da se time traZi neko izvinjenje za samu umetnost, kad
,Umetnici” u neku ruku podetinjuju umetnost, stavljaju
je ma podetak vremena. Kao neku vrstu magle, makar
i osvezavajuce, u kojoj se ,detinjem razumu” unapred
otkriva ,,ono $to ce, tek posto proteknu stoleéa, shvatiti
sve stariji um”. Sve stariji um, ali ipak, kao u Baumgai-
tenovoj prosvedenosti, um kao jasno i prozirno saznanje
naspram smetenog saznanja koje pruZaju umetnicki sini-
boli. Ovi poslednji mogu, shodno tome, postati sasvim
izli¥ni u razvoju progresivne svesti kakva je nauka. Na
taj nadin, na umetnost se prenosi nesto od privremenog
za$titnog omotafa za nezrele, dakle — od uloge koju je
arapsko prosvetiteljstvo pripisivalo religiji. U pesmi
,Umetnici” pripisuje se umetnosti i ¢udnovato ubla-
Zavamje, i to ponovo prilagodeno neZnoj svesti koju
treba tretirati pedagog8ki; takvo je, recimo, porede-
nje da je istina i odveé¢ beo sjaj. ,Kao §to se u
sedam blagih zraka / ljupko probija beli bljesak”:
isto takav treba da bude ljubazni, ni u kom sluc¢aju pre-
visoki kvalitet umetnosti. Ili ¢ak, sa jo§ veéim prigusi-
vanjem, spu$tanjem, takode i sniZavanjem: ,,uzasno div-
na Uranija / s odloZenom vatrenom krunom, stoji kac
lepota tu pred nama. /Obavivsi pojas ljupkesti,/ postala
je dete, da je deca razumeju.” Medutiin, to ublazavanje,
ta pedagogija u ovoj pesmi samo su jedna strana, i to
ne kona¢na. Jer, Schiller sasvim drugadijim obrtom od-
mah ukida privid istine po sniZenoj ceni, u izvesnom smi-
slu pidgin-english-funkciju umetnosti. Naime: umetnost
u pesmi uopste nije shvadena samo kao prolazni, prepa-
ratorski zastitni omot, nego kao trajna anticipacija. U
stihu ,;samo kroz jutarnju kapiju lepote / probila si se u
zemlju saznanja” stoji, dodule, jedan preterit. Ali, bu
duénost, a ne proslost funkcioni$e u najvecma osobenom
obrtu: ,,0Ono $to ovde ose¢amo kao lepo/ jednom ée nam
izadi u susret kao istina”. Bez sumnje, ovo ,jednom”
moZe se tumaditi i transcendentno, recimo u Avgustino-
vom smislu: ,Musica est praeludium vitae aeternae’.
Ipak, uprkos ulozi koju stradni sud, kao pladanje greho-
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va na onom svetu, jo§ ima u Razbojnicima, a i u Splet-
ki i Ijubavi, pesma ne sadrzi nikakav transcendentni mo-
menat, pored brojnih anti¢kih. Ovo ,,jednom” pre je, kao
§to nepogresivo pokazuju slededi stihovi, shvaceno istorij-
ski progresivno: ,Na kraju, na zrelom cilju vremena
/ jo§ jedno sreéno odusevljenje, / pesnic¢ki uzlet najmla-
deg doba ¢ovelanstva, / koji ¢e onda skliznuti u naruéje
istine”. Ukupno uzev, na tom kraju se pojavljuje antici-
pativni polozaj umetnosti, u odnosu na istinu, na tu
drugu kapiju jutra. Pesma ,,Umetnici” jo$, doduSe, ne
pokazuje praksu ,estetskog vaspitanja”, ¢ak napusta, 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 posmatratko. To
je kod pesnika koji agituje za humanost nemogude, a
nemoguce je i kod mislioca koji se po prvi put u novijoj
filozofiji potrudio oko problema poloZaja umetnosti u
svetu, kao oko problema u procesu. Istina koju on hode
sadrzi se u recima: ,Obgrlite se milioni!” — tako i u
Schillerovim ,,Umetnicima”, njegovoj pesmi o poeziji i
istini, ovo svelarsko, osvetljavajuéi put, traje u delu.

Ideal koji zaklinje

Na kraju jo§ jedna re¢ 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, jo$
nepoznato i sva je njemu u slavu. ,,Umetnici” ovde uz
mnoge svoje slike koje se ti¢u puta i prispeca, nalaze
jednu novu, za polazak posebno arhetipsku sliku: osvet-
lieno sidro, brod koji vozi kroz oluju. Njegov kurs ga,
doduse, vodi iznad postojeceg, ali ne iznad stvarnog; on
ostaje na zemlji. Ono ,navise’ postaje ,napred’, preko svih
granica. Tako Schiller zaklinje Penovljanina, koga nije
mogude skrenuti, koji ne moZe ne uspeti; ima u tome i
daha renesanse: ,Krmani, hrabri mornaru! Nek ti se
ruga vic / i neka pada umorna krmanoseva ruka. /Uvek,
uvek na zapad! Tamo se mora pokazati obala./ Pred
tvojim razumom, ona leZi tako jasna i blistava./ Veruj
bogu koji te vodi i sledi ¢utljivo svetsko more!/ Ako se
obala jos ne vidi, svakog trena ce se pojaviti iz talasa.
/Priroda je u vednom savezu s genijem:/ Sto on obeda,
ona sigurno ispuni.”

U toj pesmi se i bez boga krije uzdanje u boga jer
se ,,bog koji vodi” zove genije i ima éudnovato dvostruko
obli¢je. Jednom je to obli¢je smelog mornara, zatim neko
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drugo — ali ipak u savezu s onim prvim, savezu koji je
&¢ak odlikovan kao vetiti — obli¢je prirode. Genije kao
junak sledi svoj cilj s patosom i modi &itavog svog nuz-
nog htenja koje nema 3$ta da bira; genije prirode, koji
vodi, dovodi Schillerovo uzdanje u svet od pukog traga-
nja do stanice u traganju. Sigurno: ,Pesnik ili jeste pri-
roda, ili ée prirodu potraZziti” — tako glasi tema rasprave
O naivnom i sentimentalnom pesni$tvu. Ali, to znadi i
ovo: ,,Bili smo priroda... i nasa kultura ée nas, putem
uma i slobode, vratiti prirodi”. Cuvena rasprava sadrzi
viSe definicija prirode kao norme, a izmedu ostalog i
jednu drugaciju od onih u Kalijinim pismima iz 1793,
naime definiciju koja se ovde manje orijentiSe prema
Kantovoj estetici, a viSe prema Goetheovom postojanju:
priroda je ,mirno delovanje iz sebe samog, postojanje
prema vlastitim zakonima, unutarnja nuznost, vetito je-
dinstvo sa samim sobom’”. Prema Schilleru, sentimen-
talni odnos, dakle odnos distance prema ovome arhi-
-zdravom, ispoljava se pre svega u osetljivo-napetom na-
¢inu osedanja, svojstvenom satiri, elegiji i idili. Na-
suprot tome, naivno sazvudje sa unutarnjom nuznoscu
prirode ispoljava se u na¢inu osecanja, koji nigde nije
senzitivno napet i u ¢ulno-plasti¢nom prikazivanju sveta,
koje je time omoguceno. Esteticka definicija prirode u
ovoj raspravi udaljena je, dakle, od definicije u Kaliji-
nim pismima utoliko §to u tim pismima estetska priroda
nije primarna nuznost, ve¢ obrnuto, nudi ,,slobodu u po-
javi”; svako lepo prirodno biée dovikuje posmatracu:
Budi slobodan kao ja. Nasuprot tome, rasprava O naiv-
nom i sentimentalnom pesniStvu potpuno razdvaja pri-
rodu i slobodu, na kraju ih ¢ak postavlja u dovrSenu
suprotnost. Shodno tome, da se vratimo pesmi ,,Kolum-
bo”, Penovljanin, koji je, naravno, traZio ono krajmnje 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 ,veénog saveza”. A veli-
¢anstveno Kolumbovo uzdanje u svet, koje se ipak na-
lazi ba$ u distanci trazenja -— Kolumbovo, §to ovde zna-
¢i: svakog genija — nigde ne bi zaista stiglo, pa ni na tu
obalu novog sveta. Ali, Schillerov Kolumbo slavljen je
uprave kao Covek prispeéa, sentimentalan u distanci, a
ipak, zahvaljujuéi geniju, u najveéoj naivnoj slozi sa pri-
rodom. Ona mornaru ispunjava ono §to je obecao njegov
genije, ona ga, bar kad je posredi stizanje samo do
obale, ne tera u elegiju. Zaista, Schiller u svojoj ¢uvenoj
raspravi potvrduje: ,Svaki pravi genije mora biti priro-
dan, ili nije genije”; on gotovo da poseZe za svojim sti-
hovima iz ,Kolumba” kad kaze: ,Samo je geniju dato
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da izvan poznatog jo§ uvek bude kod kude i da prosiri
prirodu ne izlazed¢i iz njenih okvira.” Tako da i genije
koji kreée napred, i upravo on, takode trazi prirodu —
u svakom slu¢aju, prosirenu prirodu — kao $to je i sam
priroda. Dakle, prirodu sa dalekim novim obalama koje
e, tak, ako jo$ uvek ne postoje, svakog trena, kako kaze
Schiller, izroniti iz talasa. Ova poslednja objava svakako
isuvise snaZno podseda na ,magiju” pesnicke umetnosti
iz pesme ,Umetnici” i nije ¢ak 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 refenicama svoje Cuvene rasprave
osudio kao ,,zabrazdivanje slobode”. Ona tu opet skrece
od prirode, snagu isplovljavanja preuvelicava u stvara-
latvo ni iz ¢ega. Himni hrabrosti, ,,sa prirodom u save-
zu”, ona laZno pridaje Zitno polje o kojem Schiller na
drugom mestu sam kaZe da ne raste na ravnom dlanu, ili
armije koje se me mogu izbiti iz zemlje, nego cak iz
znanto manjega nego $to su zemlja i tle. No, saZeta Ko-
lumbova slika, kojom Schiller tako bogato dovr$ava sop-
stvenu, na pravi naéin slavi genija. Schiller na taj nacin
staje u red onih koji plus ultra neminovno sprovode kao
Sezame-otvori-se, a ipak je jo§ medu svim Tasima preo-
bilja on najautentiéniji. Epilog njegovih likova i misli po-
vezan je uvek s jednim pravim Silerovskim prologom, pro-
logom uzdanja u bezuslovni nastanak onoga pravog u sve-
tu. Kad se u,,0di radosti” kaze o bogu: ,,On #ora boraviti
u visinama” (kantovski postulat koji je Beethoven u
9. simfoniji komponovao s potresnom poentom pijamnisi-
ma), onda je zov toga ,mora’ znatno bliZi, znatno rqalni_ji
od prologa ljudske slobode i dostojanstva s kojim je
Schillerovo delo zapogelo pre Vajmara, u Vajmaru bilo
ugrozeno dvorom, dobilo, dakle, retoricki ton, .ah- Je, tek
zahvaljujuéi Vajmaru dovrieno zaklinjuce idealisticki.

(Ernst Bloch, ,Weimar als Schillers Ab-
biegung und Hohe. (Jena 1955)”, Literari-
sche Aufsiitze. (Gesamtausgabe Band 9),
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M. 1973,
str. 96—117))

Prevela D. Gojkovié
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Kostas Axelos
SVET POEZIJE I UMETNOSTI

Kada govorimo o umetnosti mislimo — svi mi,
proz.zvodaéi i potro3aci umetmosti—na poeziju i prozu
(koju nazivamo knji¥evnost), na pozoriSte, na muziku i
ples, na slikarstvo, skulpturu i arhitekturu i konaéno
na grafiju pokreta, ili na kinematografiju. Sve ove umet-
nicke forme i dela imaju ,zajednicko” zariéte i specifié-
ne, mada okruzene, problematike koje mozemo raznovr-

sSno tu_rgaéiti, one izranjaju — kao tvorevine (umetne i
umetni¢ke) — putem poetskog govora i éina i sacinja-

vaju svet u Svetu, odnosno nacin bivanja celine, a isto-
vremeno kqnsntutlvno Cine svet. Koji je, medutim, nji-
hov ,,objedinjavaju¢i” koren i $ta je umetnost?

. Sve pqse_:lgne _konﬁguraclje poezije i umetnosti impli-
ciraju specifi¢nu i gotovo samostalnu problematiku.

Poetlgk_l i umetnicki gledano, ono kako je bar jed-
nako znadajno sa onim 3$ta.

Povest chstmkci.je, jedinstva i istovetnosti forme i
§§d{za]a je probadajuéa jer oni nisu ni istovetni ni raz-
liciti.

. . Sve dok budu posve skrivene prvobitne veze koje
SJedln_]pJu physis (prirodu) i techné (umetnost-i-tehniku)
govorice se i pisace se samo pametne ili glupe stvari o
poeziji 1 umetnosti.

Veé izgovorena misao kaZe: ,Umetnost i tehnika su
mnogo slabije od nuZnosti.”

Delo — pokretag — stvara i sa¢injava svoje sluSao-
ce, _gl'eda(.)ce, Citaoce, razbijate, a ovi njega stvaraju i
sacimjavaju. Jer umetni¢ka dela tvore fakode i valovi
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i talasanja, uporedne i sukcesivne struje i protustruje
slusalaca, gledalaca, &italaca, ukratko, potro$ada.

Olaksavamo sebi pitanje o umnetnosti — pitanje koje
nas se ipak tie -— time $to umetnost pratimo kroz nje-
nu istoriju od praistorijskih vremena pa do danas, sto
takode istorijski posmatramo nastajanje svake umetno-
sti i §to idemo ¢ak dotle da zami$ljamo stvaranje muzeja
budude umetnosti. Na taj nadin ustanovljava se vlada-
vina istorije umetnosti, istorije koja se odvija u etvoro-
dimenzionalnom kontinuumu prostora-vremena koji na-
stojimo da istrazimo pomoc¢u arheologije, filologije, jed-
nom recju istorijom umetnosti kao naukom i tehnikom.
Pecine, hramovi, palate, crkve, dvorci, uredeni svi i, po-
sebno, muzeji i izlozbene prostorije postaju ,mesta’ pri-
pitomljene i1 katalogizirane umetnosti koju poseéuju i
izuCavaju turisti i ljubitelji, ispitivaci i istraZivaéi. Isto-
rija umetnosti, ¢ini se, ipak time ne dospeva do poimanja
bivstva-u-nastajanju umetnosti.

Kako umetnost i poezija oplodavaju i stilizuju ume-
ée Zivljenja?

MozZemo li Zivot Zrtvovati za umetnost, ili obrnuto?
MoZemo li pitanje postavljati tako kao da postoji Zivot
bez umetnosti i umetnost bez Zivota? Ipak u sluc¢aju vat-
re u muzeju pitanje bi se moglo postaviti: spasiti naj-
vredniju sliku ili ma¢ku koja mijauce? Uhvadeni u ispre-
pletenu igru ,,prirodnih” i ,ve§tackih” motivacija i teko-
vina, obrta i zaokreta jedinstvenosti i mnogostrukosti,
produktivnosti i moguénosti reprodukcije.

Istorija umetnosti je ta koja nekom predmetu dode-
ljuje mesto i ulogu u svetu umetnosti. Medutim istorija
umetnosti nije ve¢na: njeno mesto i ulogu tek treba
odrediti.

Shvatajué¢i da umeinost stvaraju umetnici Zelimo
da stavimo prst na ranu stvaralaca umetnosti, tragamo
za vezama koje sjedinjuju umetnike i njihova dela, a
ove dve modi, pak. sa nasim sopstvenim ,dulevnim sta-
njima’’. Sa uZitkom se posvedujemo psihologiji umetno-
sti, gréevito kopkamo po biografijama velikih umetnika,
ras¢lanjujemo njihove strasti. Zaintrigirani tajnim veza-
ma koje spajaju genije i ludilo, svoju neutazivu naucnu
radoznalost i psiholosku glad teramo jo§ ,dalje”, do
krajnjih granica, i eto nas — pristalice psihopatologije
umetnosti. Dobar deo velikih umetnika nakon prozivije-
nog nemirnog i uznemiravajuceg, tegobnog i mucnog Zi-
vota lonalno je na$ao najvedu zaStitu u samoubistvu
ili ludilu. Obavesteni o svemu ovome i ne Zele¢i da nam
ista promakne osvréemo sc takode na dela alijeniranih,
jer i ona mogu biti umetnicka.

101



Zanima nas, u osnovi, umetnost umetnikd a ne nji-
hov Zivot. A u svakom slu¢aju ne umemo da tumacimo
igru neskladnog sklada koji istovremeno daje ritam u-
metnosti i Zivotu. To se dogadalo u devetnaestom veku,
u tom jo$ nedeSifrovanom veku iz kojega veoma tesko
izlazimo (mozda zato $to nije dovoljno osvetovljen, jer
se jos nije ostvarilo sve $to je predskazao). Turner nije
bio veoma dobar slikar. Xako su ¢udni vrednosni sudovi
na berzi vrednosti — $kolske ocene podeljene i prera-
spodeljene vrlodobrim, dobrim, osrednjim 1 losim daci-
ma. Bez obzira, Turner, engleski slikar devetnaestog veka
urnro je na vrhuncu slave pod laznim imenom na man-
sardi u koju je neredovno dolazio u izlizanoj odeéi da bi
ponovo sreo jednu ni mladu ni lepu Zenu kojoj je davao
tek_dg_vol.]no toga da ne umre od gladi i koja je, ne
znajuci nista o tom svom ¢udnom i povremenom prija-
te_lju, })ila veoma zahvalna za sve ono $to je za nju udi-
nio taj malogradanin iz unutrasnjosti, koji je zbog svojih
poslova morao katkad doéi do Londona. :

Zadovoljivéi svoju beskrvnu radoznalost za pojedin-
ca — u.met.m%c"a — okreéemo se takode dru$tvenoj strani
stvari; znajuci da je druStvo polje Zivota i ljudskih dela
usredsredujemo se, dakle, na gradnju sociologije umet.
nosti, kao da je umetnost tek ulepsavanje — ili estetski
izraz — onoga 3to se zbiva negde u drustvu. Politizacija
naseg vremena &ini nas posebno sposobnim za uo&avanje
,,drustyvene strane': urpetnosti, mozda zbog toga $to svet
umetni¢kog dela vise i ne doZivljavamo.

_ Sta danas predstavlja posmatranje osakaéenog kipa
istrgnutog iz njegovog sveta? Gde je bivstvo ili_istina
tog kipa? Kome se prikazuje taj ve¢ slomljeni kip? Pro-
cenjivatkom pogledu arheologa, zapanjenim o¢ima tu-
riste, razumevajucem posmatranju ljubitelja umetnosti
ili deci koja se oko njega igraju murke?

Nismo mi jedini koji sudimo o delima; ona takode
sude o nama.

_ Na izgled ni$ta ne primorava ili ne spre¢ava pesnika
ili umetnika da se spokojno uklju¢i u svet i da se pobu-
nl.,BaC]:l i Rimbaud, na primer, ilustruju ove dve mo-
gucnosti. ”

__ Poezija i umetnost su predodredene da budu sve
viSe frqstrlrajuée, ¢ak i pogotovo za one koji u njima
uéestvuju kao proizvodadi ili kao saradnic¢ki potrosadi.

Drustvo trosi redi i slike u koje ne veruje i koje ne
odgovaraju viSe svojoj prvobitnoj funkciji (u ¢emu se
ona uopste sastojala?).

_Zar nau¢na 1 tehni¢ka istorija (istorizovanog) nasta-
janja umetnosti, uveliko potpomognuta arheologijom i
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filologijom, psihologijom i psihopatologijom, sociologi-
jom i politikom, ne uspeva da resi zagonetku, ¢ak i tako
udruzenim snagama? Okrenimo se zato najboljem sred-
stvu, svemocnoj, globalnoj i sinteti¢noj, formalnoj i ma-
terijalnoj estetici, to jest opstoj teoriji umetnosti, filo-
zofiji umetnosti, kojoj ne izmi¢u ni ritmovi, ni stilovi,
ni svetovi, ni oblici, ni sadrzaji. Jer oni koji osuduju isto-
rijski, psihologki i socioloski pristup kao i sve njihove
mogude kombinacije, besno se bacaju u formalne egzege-
ze i metafizicke diskurse o formama i onome $to one
izrazavaju, i zamisljaju da na nivo jezika uzdizu ono Sto
umetnicko delo kazuje i krije.

Knjizevna i umetnicka kritika upletena u pitanja
ukusa i jezika, oblika i poruke — vise nego kolebljiva i
uop$tena, u osnovi anahroni¢na i povréno futuristicka
__“doista bi morala ponovo da se izmisli. Ni romantizani
proslosti, ni aktualizam ili cinizam sadasnjosti, ni roman-
tizam ili tehnicizam buduénosti, ne mogu vise da je ozi-
ve. Ona ne zna o ¢emu govori i $ta izrice.

Na$ stav o umetnosti pretpostavlja da ona vie nije
u znaku svetog (sacré), da vise nije u svetu svetkovine
(féte); odsedena od svog korena, bez zemlje i bez neba,
ona je oteta svome svetu. Svako ¢injenje postaje stvar
(affaire): stvar istorijske nauke i arheoloske tehnike,
estetickih analiza i stilistickog znanja, stvar dozivljaja,
utisaka, oseéanja i opaZanja, stvar ukusa ili drustvena i
polititka stvar, stvar refleksije i kritike, kulturna, komer-
cijalna i turisti¢ka stvar.

Nema sumnje da iza ovih osvajajucih i organizujucih
delatnosti ostaje skriven jedan duboki smisao; taj nam
smisao, medutim, jo uvek izmige i veoma je teSko uo-
&iti zadto je on (recimo negativni) aspekt jednog (recimo
pozitivnog) pristupa onome $to se ne prikazuje olako.
A lutajuéa i svetska, dakle, planetarna umetnost ispu-
njavajuéi svoju funkcionalnu funkciju ide svojim putem,
danas, ali ne kao i juce.

Mozemo li ponovo naci smisao svetkovine? Moze li
se ona ponovo izmisliti? Moze 1§ se ne zamisliti svet-
kovina ili nevino sanjati o njoj, ve¢ je videti tako 3to
¢emo je predvideti. MoZemo li mi uopéte shvatiti prodor-
nost njenog neprisustva? Svetkovina koja se odvija u
prirodi i u sebi sadrZi ono sveto i re¢, svetkovina koja
sveare pretvara u likove svog pozori§ta, pusta da se
¢uju zvukovi muzike, prima pokrete plesa. MoZe li poe:
zija takve svetkovine sjediniti na jednom mestu 1 za
trenutak ono ovde i onde, proslost, sadaSnjost i budué-
nost, autohtono i strano, sredene i lutajuce? Svetkovina
znadi da je susret moguc negde i za neko vreme. Mala
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deca, odrasli i stari, mudraci i ludaci nuzno su deo svet-
kovine kada u njoj ima akrobatike, madijanja (sudbi-
nom) i proricanja. Kada se muskarci i Zene sueljavaju
u borbi svefanosti, kada igra postaje posvedenje —
smrtno tuzno i ushideno veselo — kada smrtnici izlaze
malo i nakratko iz svoje uobiajne koZe, Zalosne koze.
Tada svetkovina stvara jedinstvo celine, a ljudska bica
se sjedinjuju da bi lomili hleb i pili vino. Pod zvezdanim
nebom ili Zarkim suncem, usred oluje i magle, medu
drvedem ili na obalama te¢nog elementa univerzuma, ono
§to je spontano moZe pruZiti ruku onom 3to je najuzvi-
$enije, a narod moZe da nastani prostor koji podnosi vo-
deée i vodene vode. (Tuzne su individualne slave, crkveni
praznici, hodocaséa i litanije, lai¢ke i birokratske sve-
¢anosti.) Neka se posmatradi (spectateurs) utope u spek-
takl koji bi kao takav nestao, neka svi ucestvuju u sve-
mu, neka ljudska celina bude istovetna sa celinom biv-
stva — na vrhovima i u dolinama — neka fragmenti
sveta budu munjeviti i ble§tavi — u telu dana i.srcu
noé¢i — neka padnu obrazine jer je i sama persona obra-
zina fragmenta bivstva celine koji jeste ¢ovek. Sever i
Jug, Istok i Zapad, voda, zemlja, vazduh, vatra, biljke i
Zivotinje, oni koji su uznapredovali i oni unazadeni, smrt-
ni besmrtnici i ushiceni ljudi, zvukovi i boje, reéi i pe-
sme <&iji ritam razlama ti$inu, grubi gestovi i nema de-
lanja, i$¢ekivana ljubav i prisutna smrt — to su uzvanice
jednog takvog praznika. Ali §ta ¢e o tome da kaZe tehni-
ka — gospodarica kuée u kojoj se odvija slavlje? A §ta
¢e tome dodati njena sluZavka, ili njena gospodarica,
apstrakcija?

Svet ne slavi vise ljude i ljudi ne slave viSe svet.
Ljudi po&inju da ga razumevaju. A svet? Praznik ne
plate zbog svog poraza. Praznici pro$losti nam deluju
— jer se pred nama vi$e ne pojavljuju — isuviSe poseb-
no i lokalno (mada su bili ,univerzalni”), a nasa sop-
stvena globalnost, okrenuvsi leda i tragi¢nom slavlju i
komiénom slavlju, i strastima praznika i prazniku stra-
sti, ne podnosi ono $to u svom delatnom lutanju smatra
prevazidenim, ako ne i laZnim, istinama. Ne radi li se o
izgradnji buduénosti? MreZa uma i virus vrline zahvata-
ju svaki takozvani kosmicki blesak i na tehnic¢ki nacin
organizuju smotre i slavlja. Bivstvo sveta od sada pa
nadalje svetli umetnim svetlucanjem napravljenog biv-
stva i prezaposlene svetovnosti. Od burZoaske revolucije
i njenih socijalisti¢kih produzetaka pa nadalje, bezgra-
ni¢ni pozitivizam neprestano zauzima celokupno pozor-
je. Robespierre je ustanovio kult najviSeg bica i imao
je nameru da osnuje vladavinu vrline. Comte je zamisljao
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i hteo biti veliki svestenik bivstva i religije ¢ovecanstva.
Svet bivstva postaje svet predstave i anticipacije, volje
za mo¢ i planiranja. Na nama je da ovaj proces gurne-
mo do njegovih krajnjih konsekvenci. Na taj nalin je
svetkovina bila izsvetovljena (émondée) iz sveta. Da li
je mozda bila beskorisna grana sveta? Svetkovina je to
ipak predosecala — u svojoj beskrajno prikrivenoj tuzi
—- ve¢ veoma dugo: znala je da u sebi nosi tajnu svoga
nestanka; predvidala je svoju neizbeZznu sudbinu.

Da li je mogucnost jo§ uvek ono $to izmi¢e svakom
razumevanju, pa i kada se jedan od njenih likova ostva-
ri? Ona je nastajanje negativnosti, igra vremena. Svet se
baca, sa mnogo dosade, u potragu za stalnom prolaznom
novinom i sam uhvacden u kolo neprestanog prevazilaZe-
nja. Sve izmice, sve se ulvr§éuje i postaje kruto, sve se
savija i odrazava. Izgleda da Sirenje i $irina mrze kon-
centrisanje i dubinu. Coveku de pripasti da iskusi suro-
vost svoje sudbine u stradnoj trezvenosti i daleko od
bleStavosti svetkovine, u svetu bez sagledljive sudbine i
[svetu] liSenom slavlja. Ljudi ¢e morati na nov natin da
se prepuste zahvatu veze koja spaja bliskost i udaljenost;
jer stare su svetkovine preru$avale bliske i daleke sveto-
ve, obelezavale su vreme i prekrivale igru. (MoZda de jos
neki kvaritelj veselja uspeti da pomuti strepnju i ravno-
dusnost koje ¢e Ziveti u srcu i bubrezima krhkih gradi-
telja sveta podredenog na ¢udan nadin produktivnosti i
sferi¢nosti.)

Svetkovina je bila ona trenutna igra rasipanja ener-
gije i bogatstava, neproizvodne potro3nje akumulisanih
dobara, sigurnosni ventil, odobrena povremena eksplo-
zija, pravilo preruseno u nered.

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

Prostor i vreme poezije i umetnosti nisu vide snaini,
odnosno mitski. Oni medutim i dalje deluju kao da su
izvan svakodnevnog prostora i vremena, mada izme$ani
i ukosdtac uhvadeni sa somnambulno doZivljenom i pro-
blemom postalom svakida$njicom.

Konaéno i u pretposlednjoj analizi, §ta udiniti sa
ovim sukobom izmedu irivijalne, beznacajne i prozaine
svakida$njice i teZnje ka izvanrednoj i poetskoj svet-
kovini?

Unutar i ispod svakog pejzaza $iri se dubok, taman,
podzemni tok koji ima udela u onom 3to je kosmicko
a proZet je onim $to je istorijsko; eksplicitan je, a iska-
zuje se neeksplicitno preko onih koje nosi, koji su tako-
de njegovi nosioci. Magi¢ni i mitski elementi, izvesna
prvobitna religioznost poeti¢nosti, redi i gestovi mogu
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ponekad da podstaknu iskrsavanje Zivog prisustva ovog
toka — mrtvog medu Zivima, zZ1vog me@u mrtvima —
a da pritom ovaj ne dopre do svetlosti i posredovanja.
Svetkovine i manifestacije, ciklusi godi$njih doba i Zi-
vota, igre, pesme i gestovi salinjavaju njegove tesko
opipljive i ras¢lanjive ostatke. Dalek i nestalan, ozivlja-
vajuci odsutnost, on izmice neposrednoj apercepciji. Ne-
staje pred o¢ima i naocarima usko racionalisticke ana-
lize, a pri tom se ne moZe posmatrati iz nekog drugog
ugla — isto tako jednostavnog — iz kojega bismo videli
vecne duse u vefnim pojzazima kako se s vremena na
vreme pojavljuju u veénoj umetnosti.

Da li je crno snaznije od belog? Sta se deSava sa
sivir?

Poezija 1 umeinost operisu sa punim vremenom, to
jest odstranjuju ili preobrazavaju mrtvo vreme.

Ostaje nam jo$ da de$ifrujemo dubinu povrinosti,
tajnu niskosti, draz banalnosti, zagonetku lakode, ro-
mansu gluposti. Jer nam jo§ uvek nije poznata skrivena
snaga pohlepe za prazninom, snaga koristi beznacajnog,
snaga starenja novine.

Sta je hteo da kaZe Aristotel iz Stagire, ozbiljan i
nau¢ni filozof, i niposto ne ¢udljiv i mahnit momak, na-
pisavii u Poetici ove redove, koje mozemo proditati i
pokusati da razumemo ako se potrudimo: ,Poezija je
bliza mudrosti i vaZnija od istorijskog istraZivanja; jer
poezija pre govori o celini, dok se istorija odnosi na
ono $to je posebno.” Zar o ovim re¢ima ne treba da raz-
mi$ljaju oni koji ne odustaju od poetske, to jest od
delatne i stvaralacke misli, koji u poetiénosti poezije
odbijaju da vide tek puki oblik nadgradnje ili samo
bezrazloznu i knjizevnu delatnost? Zar poezija ne bi
mogla da stupi u savez sa mi$ljenjem u borbi u koju se
upusta jezik, s one strane smrti umetni¢kog dela?

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

Misljenje i poezija ne izrazavaju samo svoje vreme;
oni su veliki: istiniti i lutajuéi, jer su prethodnici.

Ako pogledamo Sveske Leonarda da Vincija, ako
pogledamo Van Goghova Pisma, onda ¢emo mozda shva-
titi to §to jeste otvorenost umetnika koji misli. Prvi
osvaja¢ piSe: ,Nistavilo nema sredinu i njegove granice
su nistavilo ... Izmedu velikih stvari koje nalazimo me-
du nama bivstvo nebivstva je najveée.” I drugi, gromom
satrven: ,Na kraju ¢ée nam dodijati cinizam, skeptici-
zam, 3ale i poZeleéemo muzikalniji zivot. Kako ée se to
dogoditi i §ta ¢emo tu naéi? Bilo bi zanimljivo da smo
u stanju to predskazati, ali jo§ je bolje predosetiti, nego
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da u buducnosti vidimo iskljuc¢ivo katastrofe, koje ce si-
gurno ipak udariti kao stra$ne munje moderni svet i
civilizaciju putem revolucija, ratova ili propadanja tru-
lih drzava.”

Misao metafizicke filozofije se odmah iz pocetka
bacila na poetske i pikturalne igre koje su u njenim
of¢ima bile samo imitacije imitacija: ono §to je éulno
kopija je modela ideje, poezija i slikarstvo su kopija
kopije.

Prozi i poeziji igre sveta odgovaraju poetska i proz-
na delatnost ljudi u njthovom pokus$aju da izazovu poja-
vu jedne poeti¢nosti i jednog prostog teksta koji se pre-
pliéu i jedno drugom odgovaraju.

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

Da li je umetnost Zelja za onim §to jo§ ne postoji?

Poezija i umetnost nas uranjaju u neku vrstu budne
obamrlosti.

Umetnost re¢i i umetnost poezije teraju nas do pra-
ga pocev od kojeg jezik postaje pesma i tiina.

Ritam, harmonija i naizmeni¢nost, ponavljanje, re-
fren i kadenca naglasavaju rec i ti§inu poezije i umetno-
sti u njihovoj pokretljivosti.

Ono 3to je romaneskno jako je knjisko: ono poisto-
veduje roman i Zivot; iz romanesknog — §to dolazi od
rimskog, latinskog, romanskog jezika — proizlazi roman-
tino: ono poistoveduje poeziju i Zivot. Ali §ta je izvoriSte
romanesknog i romanti¢nog?

Odredene igre nalik na poetske razvijaju mehaniku
fantasti¢nog, ¢udesnog i simboli¢kog — na primer nadre-
alisticke igre — u gotovo samostalnom svetu igre od-
cepljenom od igre Zivota.

Uostalom, dosta ¢esto umetnost i poezija pokreéu
samo cerebralnu — logi¢ku — i psiholodku mehaniku
imaginarnog.

Isuvide ¢esto ljudi zive ,cstetski” ono $to ,egzisten-
cijalno” ne eksperimentisu.

Radi se pre — i to u moguéoj meri ostvarljivesii
— o pokusaju vestog (artistement) nego umetnickog (as-
tistiguement) zivljenja.

Kao $to kaze popularna izreka: u nastojanju da Zive
svoj zivot ljudi igraju kao da su na filmu. Igra totalnog
scenarija prethodi svakoj pojedinacnoj sceni.

Opisati u svim njegovim tonalitetima i u njegovoj
sveukupnosti ceo jedan dan bilo bi ravno videnju i iska-
zivanju, ¢uvenju i izricanju, eksperimentisanju i miSljenju
uzviSenog, mada izmenjenog kadra iz filma o Zivotu.
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Film ostvaruje, koliko to moZze, platonovsku meta-
fiziku ideja i idola u modernim pecinama.

Pozoriste je tek zgusnuti i stilizovani izraz teatralno-
sti Zivota.

Svaka fiksirana i ukrudena scena u pozorisnom de-
koru izgleda tako ,stvarno nestvarna”.

Svet shvacen kao pozoriSte u kojem svako igra neku
ulogu jeste stvar igre pozori§ta koja i sama u svojoj
igri sadrzi pozoriste.

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

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

Tragi¢na iluzija i komi¢na iluzija odgovaraju jedna
drugoj i deo su odredene osnovne teatralnosti.

Igrati komediju jo§ uvek i stalno zna¢i da igramo:
viSe? manje?

U malom, srednjem, velikom pozoristu senki, ni
svetla ni senke se ne radikalizuju ,,dovoljno”.

Pozoriste je dovedeno do svoje granice koju ne mo-
ze da prevazide: ono ostaje igra [postavljanja] — pri-
sustva — predstave.

Teatralnost i teatar dovode i nas same u pitanje,
¢ak i kad to ¢ine na teatralizovani nacin.

Poetska i umetnicka teatralnost dovodi zbrkanost i
svetlo-tamno Zivljenja do odredene stilizovane jasnode.

Da li umetnost postaje prozirnija time $to se pozc-
rifte stavlja u pozoriste, slikarstvo u slikarstvo, film u
film i tako dalje?

Umetnost 1 Zivot su splet lirskih, komiénih, tragi¢nih
iluzija. Kako bi bila shvadena stvarna smrt nekog glum-
ca na sceni?

Veliki medu najveé¢im modernim autorima koji su
umeli da spoje 4 prevazidu tragediju i komediju, psiho-
losko i drustveno, jesu Shakespeare i Dostojevski.

Da li je muzika umetnost tiSine kao S$to je ples
umetnost pokreta? Na taj na¢in $to tiSini cmogudava da
progovori i da se rasprsne?

U vreme svoga ludila Holderlin je svirao na klavsenu
bez Zica.

Umetnost i tehnika arhitekture upisuju se u srce
grada, ocrtavaju njegovo telo, predlazu njegov duh i
obrazuju svet urbanizma. Medu najkonkretnijim i naj-
apstraktnijim problemima su gradnja i stanovanje. Pro-
gramatskom zahtevu snazno uzvraca stvarnost. Nuditi
otvorene strukture lep je zahtev ali ga treba i ostvariti.
Kako graditi i gde stanovati? Romanti¢ni i paseisti¢ki
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nac¢in trazi horizontalne konstrukcije u ravnom prostoru.
Tehnicisti¢ki i futuristi¢ki na¢in zahteva vertikalne kon-
strukcije u vazduhu. Nijedna koherentna teorija, medu-
tim, ne uspeva dosledno da razmotri premise i posledice.
Znamo otprilike kako se gradilo i stanovalo i kako se to
jo§ uvek ¢ini, ali ne znamo ni kakva ée biti bududa ar-
hitektura i urbanizam, ni kako hodéemo ni kako zZelimo
da gradimo i stanujemo. Gréki polis se upisivao u physis
i, oko Akropolja, gradio gradove za gradane, slobodne
ljude. (Rim je poremetio igru.) Hri$éanski gradovi su oko
katedrala i crkava podizali domove za ljude. Moderno
doba, burZoasko i evropsko, radalo je gradove koji su
podsticali trgovinu i Zivot porodice. Sve je to bilo po
meri ¢oveka. U planetarnoj epohi se rada metropola-
-nekropola u i¥¢ekivanju kosmopolisa. I grad i urbani-
zam svaki na svoj nacin prevazilaze humanizam. Ma3ine
i tehnika namenjene su olak$avanju stanovanja — time
do krajnosti komplikuju problem. Ovakav tip grada i
dalje cveta i vene. Dokle? Sta ¢ée doci posle? Gde de se
donositi odluke? I u kom pravcu ¢ée one i¢i? Do kakvih
¢e gradevina i naseobina dovesti igra pokretljive i poli-
valentne, kombinatorne i fleksibilne arhitekture? Da li
je predvidljiva radikalna promena perspektive? MoZemo
li pretpostaviti da ni na ovom polju neée biti pravolinij-
skog razvoja i da se nede ba$§ ostvariti sve ono 5to je
predvideno, ve¢ da ¢e doéi do manje ili vi§e radikalne
promene? U kakve &vorove ili mreZze ée se zaplesti ove
— nove? — umetnosti i tehnike gradnje i stanovanja?

Sve velike civilizacije i kulture svoj poslednji oblik
nalaze u jednom zagu$ljivom urbanom tipu.

Sudbina kude — za poeti¢no i prozaicno Zivljenje
— ostaje jo§ uvek potpuno nereSena.

U sumraku nasih polipolikih gradova ocrtava se —
sigurno krivo — senka Aleksandrije.

U umetnosti je re¢ o gradnji, a ne o konstrukciji.

Edip nije video dok je imao ofi. Sudbina mu je
izmicala. Tiresija je, ,jer’ je bio slep, video daleko.
Dijalog izrnedu kralja i proroka omogucava nam da vidi-
mo i ¢ujemo ono 3to obi¢no ne vidimo, ono $to obi¢no
ne ¢ujemo. Edip gleda oko sebe (i u sebe, kazemo mi)
i ne vidi nista; on ne ¢uje ni glas sudbine, ni re¢i Tire-
sije. Tiresija &ije o&i ne vide vidovit je, on vidi i govori;
on shvata ono $to nastaje, jer je u saglasju sa sudbinom.
U trenuiku kada progleda, Edip probada sebi o¢i i takoi
sam postaje slepac koji vidi.

Cini se da je moderni ¢ovek biée Gledanja. Pocev
od remesanse §iri se njegova vladavina: vladavina per-
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spektive i trece dimenzije, tacke glediSta i ose. Ono Sto je
bilo osvojeno ustalilo se, isplanirana su dalja osvajanja
i oko postaje ono $to Zeli da vidi sve. Medutim, da li mi
gledamo ne uvidajudi nidta, ili pak vidimo stvari a da ih
ne gledamo? Primat vizuelnog preobraza sve u spekt?kl
vredan videnja, a u ovom veku optike, pogleda i tacke
gledista na zatudujudi na¢in nedostaje temeljna perspek-
tiva prodorne vidovitosti.

Tek smo poéeli da naziremo znalenje iskaza: pla-
sticka umetnost nas uci da vidimo stvari sveta.

Primat perspektive, trece dimenzije, tacke gledista
i videnja istovremeno je i primat maSte i ‘pye.dstave.
Stvari postaju slike stvari, sve moZemo zamisliti i oblak
imaginarnog po¢inje da nadkriljuje ono 3to jeste. Svako
prisustvo pretvara se u predstavu — konkretnu ili ap-
straktnu, formalnu ili neformalnu, nije bitno — u men-
talnu predstavljacku delatnost. Vizuelno, imaginarno i
predstava stalno i sve vide pokrecu svoju moc, ;ahvataju
pojzaZe i lica i to ne samo posredstvom slike i f.ﬂm.a,'pro-
diru u pojedina¢nu i istorijsku egzistenciju 1]ud1. i na-
roda. Ono §to smo nazvali tragedijom privatnog i javnog
ivota pretvara se u komediju reZiranu silama predstave.
Sve §to poéne da igra neku ulogu postaje deo celokupnog
spektakla — svet spektakla i svet kao spektakl — svako
ljudsko bic¢e postaje glumac i gledalac, a sam Zivot na-
stoji da podrazava umetnost. )

U jedinstvenoj prinudi koja spaja i brka pogled i
ono §to se gleda, ¢ija je uloga vaznija?

Videti i biti viden obi¢no idu zajedno.

Poklik naroda u svetskim carstvima koja Zele da
uévrste svoju vladavinu svetom jeste i ostaje: panem 'ez‘
circenses. Opstanak i zasiéenost. Posedovanje-lisavanje.

Sve postaje spektakl i istovremeno se uk-id'fi u vreme
zatvaranja i preteranog nastavljanja predstavljanja. .

Na pragu zavr$etka prostora predstavljanja, prisu-
stvujemo spektaklu ucedca u spektaklu. o

Slike nam ispunjavaju pogled — sve postaje slika —
a istovremeno postaju mutne i cepaju se. Slika sveta,
slike bica i stvari teze tome da nestanu. U prilog kojih
nakova?

Sve slike mogu biti okrenute?

Kona¢no”, sve se gubi u ,beskonacnoj” igri ogle-
dala. *

Ne moemo proéi kroz ogledalo a da ga ne razbi-
jemo; ono tada prestaje da funkcioniSe kao ogledalo.

Na kakvu vrstu igre se odnosi slika koja viSe ne
predstavlja nista figurativno”?
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Usmeravanje modi (puissances) imaginacije korisce-
njem snage (force) imaginacije bio je ,,oduvek” zadatak
nametnut éoveku.

Slikarsko platno ne treba razumeti ili ispuniti kao
prozor u svet. I izbegnimo suvi§no bavljenje literaturom,
u Zivotu i sa pisanjem.

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

Genij detinjstva i adolescencije — poetski genij —
obi¢no se gubi u prozi takozvanog odraslog Zivota zre-
log za starost.

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

Da li je umetnost, koja se navodno pojavila u odre-
denom trenutku razvitka, predodredena da izumre? Zi-
vimo li doista smrt umetnosti? S obzirom na njeno
najvise odredenje (destination), moZemo li reéi da je
umetnost prestala da postoji?

Umetnost je navodno trebalo da bude intuitivna (i
¢ulna) figuracija (inteligibilnog) apsoluta, trebalo je da
pruzi formu, aspekte, likove (eisr) onome §to jeste
forma, aspekt, lik bivstva (ideje). Kao visi oblik zanat-
stva, umetnost je podrazavala i stvarala modele. Nevaz-
no je da li se naziva idealistickom ili realisti¢kom, jer
uvek je radila ni sa posve ¢ulnim ni sa posve inteligibil-
nim formacijama. Njena mreZza je objedinjavala oset,
osedajnost i znacenje. A sada? U svetu bez prototipova,
bez ideala? Sta de izazvati sumrak idola?

Pitanje ostaje: da li je umetnost za nas, s obzirom
na njen vanredni, masivni i odluéujuéi domasaj, nesto
proSlo — prevazideni svet? Da li ¢e ona i dalje stilizo-
vati, saZimati i izdvajati celovite momente? Ili je pak
umetnost jo§ uz nas tek toliko da se ne bismo ugusili
u ,istini” stvarnog i tehnicisti¢kog sveta? Medutim, zar
umetnost ne pripada takode vlasti (empire) ili demokra-
tiji ovog sveta? Da li ée umetnost time §to gubi svoju
specifi¢nost, time §to prestaje da predstavlja (ipak dosta
izdvojen) svet — postati sastavni deo Zivota i sveta?

Knjizevnost — knjizevni ¢in — je specifi¢ni nacin
bivanja — proizvodnje i potro$nje — reéi i pisane stvari.

Zar umetnost i poezija ne prestaju da postoje od
onog trenutka kada postaju umetnost i knjiZevnost? Pre
tog zaokreta one jesu; da li one jo§ uvek postoje nakon
tog zaokreta?
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Da li su poezija i umetnost koju proizvode individu-
alni, obeleZeni i osobenom aktivno$¢u zaokupljeni stva-
raoci pozvane da nestanu? Da 1li de umetnost i poezija
postati deo zajednickih delatnosti, postati stvar ,,svih”,
i tako doéi do drugacijeg ritma, stila i gesta? Da li ée
jezik, dekoracija, funkcionalna i industrijska umetnost,
arhitektonika, kolektivno rasporedivanje reci, zvukova,
boja i pokreta biti preuzeti od strane produktivne teh-
nike celovito-parcijalnih ukupnosti? ‘

,,Umetnost” se sve vise okreée dokumentarnom i re-
portaZi i istovremeno postaje veoma eksperimentalna.
To znadi da se njena osnova suzava i da je naizgled
stvorena za kritiku koja i sama izaziva kritiku kriticke
kritike.

Odredeno intenzivno stvaraladtvo je uZas za medio-
kritete; oni je prisvajaju, nakon §to su je neutralizovali.
Na taj naéin su najradikalniji proboji — poetski i umet-
ni¢ki, i ne samo poetski i umetnicki — asimilovani i
u¢injeni bezopasnim, tako ulaze u $kolske udzbenike, u
muzeje, postaju deo stila — zvani¢nog i privatnog — sva-
kidadnjeg Zivota, tako su usvojeni i prilagodeni do te
mere da postaju imena ulica, biste na trgovima, marke,
predmeti ozbiljnog izuc¢avanja.

Igra je desakralizovana, izgubila je svoju odlucuju-
de opasnu pobudu. BezrazloZna i bezinteresna delatnost,
ispunjavanje slobodnog vremena, pustolovine svih vrsta
i sportsko traganje za opasnostima su samo vulgarno
vidljivi oblici igre koja vlada svetom, rada umetnost i
suvereno se s nama poigrava.

Da i svi treba da dokudée poeziju i umetnost pre
nego $to one budu ,,prevazidene”? Bez summje ne.

Da li umetnost, proizasla iz prirode, vezana za bo-
Zanstvo i razvijajudéi se u drudtvu postaje delatnost koja
se suotava sa (mrtvom) prirodom i bogovima koji vise
ne postoje? Da li se umetnost svodi na delatnost koja
zapotinje i okoncava se u vidljivim trenucima? Zar se
bivstvo u nastajanju totaliteta sveta nece viSe razotkriti
pred odima stvaraoca u tmini i svetlu munje koja para
horizont? Da li ée kosmicka igra i dalje da inspirise
njegovu re¢ i ruku? Zar plastiCka stvarnost, kac [pre-
radivanje] sprovodenje prirode i tehnike, neée ispoljiti
— &ak i putem beskrajne nevolje — ono $to je bilo pri-
rodno i ono §to redovi i boje, zvukovi i reci jo§ uvek
nastoje da uhvate? Zar se drama umetnosti ne nastavlja
usred ove borbe subjekata i objekata na putu njihovog
prevazilaenja, konkretnog i apstraktnog duboko sjedi-
njenih, fignre i defiguracije lica jednog te istog, borbe
gde se brkaju glasovi orenja i oni tidine? Zar svet ne
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tezi pronalaZenju svog izraza — trebalo bi skoro redi:
svog temelja — jezi¢kog, plastitkog i muzi¢kog u svoj
njegovoj — i svoj njihovoj — punoéi i i¥¢adenosti? Pre-
ma kakvoj nuZnosti je svako delo i svako prebivali$te
juCeradnjice i dana$njice — i ¢ak sutradnjice — postalo
problemati¢no?

Kriza poezije i umetnosti je deo mnogo globalnije
(i vise nego drustvene) krize.

Knjizevnost nam ve¢ sada pokazuje da vie nema
$ta da se kaZe osim ono nista ili to ni$ta koje ona govo-
ri. Slikarstvo nam otvara o¢i i otkriva nam da nema ni-
Sta da se vidi osim ... Skulpture traZe svoje mesto i pro-
stor, dok arhitekti gréevito grade i sve vie ispunjavaju
zaguSene gradove, te nagrizene rakom koji su jo$ ,,do-
bro”. Pozoriste postaje antipozoriste i ne zna vide kakve
vrste prisutnosti da predstavi. Umetnost se okrece protiv
sebe same. Sve umetnosti su neodoljivo privucene sop-
stvenim samorazaranjem. Razni gestovi i pisanja postaju
i gestovi tiSine.

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

Ocigledno je da se umetnost sve vie tehnizira pre-
ma ritmu globalne tehniénosti. Istovremeno, medutim,
poezija i umetnost se vracaju svom zagonetnom poreklu
— koje niko ne moze eksplicitno da imenuje i da prikaZe
— od kojeg su se otcepili da bi se konstituisali kao sve-
tovi i da bi salinili svet; tako ¢udno zaobilazeéi osamo-
staljenu pesmu i delo, poezija i umetnost teZe iznalaZe-
nju svog kraja i svom prevazilazenju — Hegel i Mary,
Nietzsche i Heidegger su to naslutili — u onom i putem
onog S$to mucajuéi nazivamo svet i nastajanje, zivot i
bivstvo.

Kada poezija, pozoriste, roman ili film ne znaju $ta
da rade sa nekom ligno3éu, veoma &esto udine tako da
ona umre.

Kada govorimo o umetnosti i Zivotu, to &nimo kao
da umetnost ved nije deo Zivota. I kada govorimo o tome
da su umetnost-i-poezija poslednji izgledi za Zivot onda
jo§ uvek imamo iluzija o izgledima za njen opstanak.

Umetnost i tehnika ostvaruju svoj jedinstveni i bu-
duéi logos u tehnologiji.

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

U korist kakvog prividenje ée mit o poeziji i umet-
nosti biti razoren?

Svaka umetnost Zeli biti totalna. Sve umetnosti bi
htele da harmoni¢no sadine totalnu umetnost. Ipak inte-
gralna umetnost ne postoji.
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Kolektivna umetnost, kojom se manje-viSe svi bave,
to jest svako i za svakog, u svakom §1u(“:aj}1 ne postoji,
jo§ ne, mada je umetnicka prqlzvod_pJa ved¢ od sada na
izvestan nadin kolektivizirana i socijalizirana.

Slobodna umetnost! Kakva detinjasta parola.

Umetnost oslobada od prinude, na osnovu onoga
$to je primorava na ta oslobadanja.

Sve konfiguracije poezije i umetnosti koje ne &ine
deo iskustva $to prevazilazi poeziju i umetnost ostaju
tek otpadni oblici.

Poezija i umetnost nam pokazuju ono $to ne doziv-
ljavamo i ono $to ne vidimo pre nego $to su nam to
pokazale.

Gde je granica izmedu onoga $to je umetnicko —
kao takvo i/ili [$to je] videno kao takvo — i onoga 3to
nije umetni¢ko?

Kao momenat i totalitet, poezija i umetnost imaju
odredenu specifitnu autonomiju mada su okruZene, op-
koljene i proZete drugim momentima i drugim tota-
litetima.

Poezija i umetnost operiSu putem promena koje se
sastoje i od arheologkih tvorevina i od stvaranja novih
svetova.

Umetnost i poezija ne pripadaju niti strogo ¢ulnom
i licnom ukusu — povezujudéi ¢ula, osete i osedanja —
niti racionalnom i univerzalnom priznavanju zasnovanom
na uobi¢ajeno prihvadenim znacenjima. Njihova srednja
pozicija, njihova dvostruka igra daje im snagu korenja
i mo¢ prodiranja ka §irokom horizontu.

Svi jezici i sva poetska i umetni¢ka dela pozivaju
¢itaoca, sludaoca, gledaoca da ih dopune, da ih dovrse.

Prirodna i kulturna &injenica je da unutar svake
umetni¢ke delatnosti svi uéesnici imaju svoju, malu ili
veliku, teoriju.

Kruzni estetski sud, koji kruzi medu nama, dospeo
je do svoje najsvedenije forme: to mi se svida, to mi se
ne svida, to mi se napola svida.

Novo novo neprestano isteruje staro novo u ovom
veku groznic¢avih, priliéno antikvarnih, novina.

Naizgled su sve tvorevine napravljene protiv pret-
hodnih tvorevina da bi se dokazale i da bi dokazale da
ostvaruju do tada nedostatan i jo§ neviden proizvod.
Ne postavljajuéi pri tom problem novog?

_Polazeci od negirajudeg praga, ¢ini se da se ne moze
dalje oti¢i — u istom pravcu. Ovaj prag se moZe, medu-
tim, zaobiéi.

Poezija i umetnost izazivaju i izazvane su odredenom
stvaralat¢kom buduénoicu koja ima udela i u pijanstvu
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i u trezvenosti. Kako ée u buduénosti ova budnost uspeti
da o?#ivi nezaobilazne stilizacije?

Poezija i umetnost nalaze se u rascepu i provaliji
koja spaja omo $to se sluti i projektuje za ono §to je
ostvareno, dovr$eno. Upravo zbog toga one radaju otvo-
rena, pokretljiva, te¢na dela. o

Poezija i umetnost sastoje se od stvaralackog ispiti-
vanja, proizvodnog pomeranja ,smisla” sveta. _

Poezija i umetnost izranjaju u zajednici i Zele je;
retko je to organska zajednica, a ¢edce kriti¢na i proble-
matska.

0d dirljive (émouvant) umetnost je postala pokret-
ljiva (mouvant) i postaje sve vise kineticka. ‘ N

Pisci i oni koji pisu po&inju da shvataju: niko vise
ne moze da zauzme stanovi$te sveznajuceg pripovedaga
koji sve vidi sa svih strana — neka vrsta malog knji-
zevnog boga. _ _

Malo po malo ¢e se jasnije pokazati razumevanje
jezika i umetni¢ke produkcije koje od toga nece praviti
stvar izraza. ) )

Privla¢nost klasi¢nog — obrazujuceg, trajnog 1nka-
nonskog — opstoji, mada ne znamo Sta ¢emo s njim.

Veliki stvaraoci nisu hteli da u svojim delima ucine
ono §to potomstvo u njima nalazi. Strogo govoreci onl
¢ak misu hteli da naprave ni ono Sto su napraylll. )

‘NuZno napu$tamo ono $to smo hteli napraviti u pri-
log onoga §to se radi. . o

Zagto je, prema shvatanju koje se p0]av119v u ovom
yremenu, napraviti neko delo drugo po redu liseno bilo
kakvog interesa? .

Remek dela umetnosti i poezije nisu besmrtna.

Pesnik i umetnik umiru vide puta da bi mogli da
stvore Ziva dela. o

U muzejima i bibliotekama mirno umire jedan budu-
¢éi zivot? i

Putem permutacija igra sveta postaje otvoreno de}g.

Trebalo bi zadrzati ne tradiciju veé secanje. Nije
odlutujucéa avangarda ve¢ preteca. Nije vazna progresiv-
nost veé¢ najava. Ne postaje nuzan moderan &ovek vec
prethodnik. o o

U &ta se rastvaraju poezija i umetnost? U bivstvo-
_nebivstvo, u sve-niita, u mundus immundus. Sta ot-

krivaju? Igru sveta.
(Kostas Axelos, ,Le monde de la poésie

et de l'art”, Le jeu du monde, Editions
de Minuit, Paris 1969, str. 375—395.)

Preveo Ivan Vejvoda
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Peter Biirger

TEORIJA AVANGARDE I KRITICKA NAUKA
O KNJIZEVNOSTI

1. Istoriciter estetic¢kih kategorija

»Povest je inherentna estetitkoj teoriji.

Njene kategorije su radikalno povesne.”
(Adorno)* :

Da su ves:cetic':kc teorije, ma koliko smerale na nat-
povesno vazece saznanje svog predmeta, ipak same jasno
ob'elezene epohom u kojoj su nastale, uvidanje je do
kojega se uglavnom relativno lako moze doéi post fe-
stum. Ako estetitke teorije jesu povesne, onda jedna
krm_cka teorija predmetnog podru¢ja umetnosti, koja se
trudi da rasvetli sopstveno delanje, mora proni¢i u svoju
sopstvenu povestost. Drugacije receno: potrebno je isto-
rizirati esteticku teoriju.

Najpre ce trebati razjasniti $ta moze znaditi to da
se I}?k?l teorija istorizira. To ne moZe znaciti da se {stori-
cisti¢ki na¢in posmatranja, koji sve pojave jedne epohe
razumeva samo iz nje, a pojedina¢ne epohe onda postav-
Ha u jednu ideelnu istovremenost (Rankecvo ,neposred-
no kod boga’), prenosi na izgradnju esteti¢ke teorije u
savremenosti. Lazni objektivizam istoricisti¢kog nadina
posmairanja s pravom je kritikovan; hteti ga ponovo
oziveti na nivon razmatranja teorija bila bi besmislica.?

' Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, Gretel Adorno i R.
"._ng;demann (Hrsg.), Gesammelte Schrifrenn, 7, Frankfurt (970, sir
532. ' )

* Za kritiku istorizma upor. H-G. Gadamer: ,Naivnost ta-
}cc:zvapog istorizma sastoji se u tome $to on izmide jednoj
takvo] refleksiji 1 u veri u metodiku svog postupka zaborav-
lja sopstvenu lstorinost.” (Wahrheit und Methode. Grundziige
einer philosophischen Hermeneutik [Istina 1 metoda. Osnovne
crte filosofske hermeneutike/, Tiibingen 19657 str. 283. Upor.
takode _anal}Z},l Rankea kod H. R. Jauss, ,Geschichte der Kunst
und Historie” /Povest umetnosti i istorija/, u: H. R. Jauss
Literaturgeschichte als Provokation [Povest kmjiZevnosti kao
provokacija/, Suhrkamp, Frankfurt 1970, str. 22—226.
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To isto tako ne moZe znaliti da se svi prethodni oblici
teorije shvataju samo kao stupnjevi ka sopstvenoj teo-
riji. Prethodni elementi teorije time se izdvajaju iz svog
prvobitnog konteksta i uklapaju u jedan novi kontekst,
bez adekvatne refleksije funkcionih 1i znacenjskih pro-
mena elementa teorije, koje time nastaju. Za klasu u
usponu karakteristicna, konstrukcija povesti kao pret-
povesti sadaSnjosti Jeste, bez udtrba po njenu napred-
nost, u Hegelovom smislu reci, ukoliko obuhvata samo
jednu stranu povesnog procesa, giju drugu stranu istori-
zam zadrzava u laznom objektivizmu. Pod istoriziranjem
teorije ovde treba shvatati nesto drugo: uvid u poveza-
nost razvitka predmeta i razvitka kategorija jedne nauke.
Tako shvacdena, povesnost jedne teorije zasniva se ne u
tome da je ona izraz duha vremena (istoricisti¢ki stav),

niti u tome $to ona pripaja sebi prethodne oblike teorije
(povest kao pretpovest savremenosti) nego u tome $to
su razvitak predmeta i razvitak kategorija uzajamno po-
vezani. Proniéi u tu povezanost, znaci istorizirati teoriju.

Protiv toga moZe se prigovoriti da bi takav pothvat
nuino morao zahtevati za sebe jedno vanpovesno stano-
viste, da je istoriziranje, dakle, u isti mah deistorizira-
nje; drugadije refeno: da utvrdivanje povesnosti jezika
neke nauke pretpostavlja jedan meta-nivo, sa kojega bi
to utvrdivanje moglo biti uofeno, a taj meta-nivo je
nusno transistori¢an (odakle bi onda proizasao zadatak
istoriziranja meta-nivoa itd.). Pojam .istqrizh:anja_oydc
je uveden ne u smislu razdvajanja razli€itih nivoa -]ellka
nauke, nego u smislu refleksije koja u mediju jednog
jezika obuhvata istoricnost SOpPSIvenog govora.

Ono §to se time misli moze se najbolje razjasniti na
nekoliko metodologkih saznanja koja je Marx formuli-
cao u Uvodu za Gruidrisse der Kritik der politischen
Okonomie. Na primeru rada, Marx pokazuje ,kako su
¢ak i najapstrakinije kategorije, uprkos tome $to — bas
zbog svoje apstraktnostl — vaZze za Sve epohe, u samoj
odredenosti ove apstrakinosti isto toliko proizvod isto-
rijskih prilika i kako u puncj mjeri vaze samo za te pri-
like i unutar njih’™. Misac je te§ko shvatiti, zato Sto
Marx, s jedne strane, +vrdi da odredene proste kategorije
vaje oduvek, a s druge strane, da njihova op3tost potice
iz odredenih istorijskih prilika. Odlu¢ujuéa razlika ovae
je izmedu ,vaZenja za sve epohe’”’ i saznanja tog opsteg
vazenja (u Marxovim terminima: ,,odredenosti te apstrak-

» K. Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie,
Frankfurt/Wien s. a. (foto-tisak moskovskog izdanja iz 1939/
/1941), str. 25; daljc skraceno: Crundrisse /Temelji slobode,
Naprijed, Zagreb 1977, str. 31/.

117



nosti”’). Marxova teza glasi da tek isotrijski razvijene
prilike omogucavaju to saznanje. U monetarnom siste-
mu, izvodi on, bogatstvo se shvata kao novac, tj. veza
izmedu bogatstva i rada ostaje nesagledana. Tek u fizio-
kratskoj teoriji, rad se shvata kao izvor bogatstva, narav-
no ne rad uopste, nego odredena vrsta rada, zemljorad-
nja. U klasi¢noj engleskoj nacionalnoj ekonomiji, potom,
kod Adama Smitha, ne vide odredena vrsta rada, nego
rad uopste shvata se kao izvor bogatstva. A ovaj razvitak
za Marxa nije samo razvitak ekonomske teorije, Stavise,
mogucnost napretka saznanja njemu se pokazuje uslov-
ljena razvitkom stvari na koju se saznanje usmerava. Ka-
da su fiziokrati razvijali svoju teoriju (u drugoj polovini
18. veka u Francuskoj), agrikultura je u stvari bila jos
ekonomski dominantan sektor, od kojega su zavisili svi
drugi sektori. Tek ekonomski daleko razvijenija Engle-
ska, u kojoj je industrijska revolucija vec pokrenuta,
a time tendencijski ruena prevlast agrikulture nad dru-
gim sektorima dru$tvene proizvodnje, omogucava Smil-
hovo saznanje da bogastvo ne stvara samno odredena vrsta
rada, nego rad uopste. ,,Ravnodudnost prema odredenoj
vrsti rada pretpostavlja veoma razvijen totalitet zbilj-
skih vrsta rada, od kojih vise nijedna ne gospodari nad
svima’’ (Grundrisse, str. 25 /30/).

Moja teza sada glasi da veza, koju je Marx poka-
zao na primeru kategorije rada, izmedu saznanja opS$teg
vazenja neke kategorije i povesno realnog razvoja pod-
ru¢ja na koje smera ta kategorija vaZi i za umetnicke
objektivacije. I ovde je izdiferenciranost predmetnog
podru¢ja pretpostavka mogucnosti adekvatnog saznanja
predmeta. A potpuna izdiferenciranost fenomena umet-
nosti u gradanskom dru$tvu dostignuta je tek sa estetiz-
mom na koji odgovaraju istorijski avangardni pokreti?

* 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, zajednicka crta
ovih pokreta je u tome 3to oni ne odbijaju pojedinane umet-
ni¢ke postupke proSle umetnosti, nego ne prihvataju tu umet-
nost u celini, radikalno raskidajuéi sa tradicijom, i §to se, u
svojim najekstremnijim oblicima, okreéu pre svega protiv insti-
tucije umetnosti, kakva je stvorena u gradanskom druStvu. Uz
ogranicenja, koja bi trebalo razraditi u konkretnim istraZiva-
njima, to vazi 1 za italijanski futurizam i nemacki ekspre-
sionizam. Sto se tie kubizma, on, dodule, ne ide za istom
intencijom, ali dovodi u pitanje sistem predstavljanja central-
no-perspektivisticke strukture slike, koji vazi od renesanse. On
se, stoga, ubraja u istorijske pokrete avangarde, mada ne deli
njihovu osnovnu tendenciju (ukidanje umetnosti u Zivotnoj
praksi). Pojam istorijskih pokreta avangarde odvaja te pokrete
od svih neoavangardistickih pokuSaja, koji su karakteristidni
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Neka teza bude pojasnjena na centralnoj k}ategonji
sredstva umetnosti (postupka). Uz njenu pomoc, proces
umetni¢kog stvaranja moze se rekonstruisati kao proces
racionalnog izbora izmedu razhéltvl'h postugaka, pri demu
se izbor ostvaruje s obzirom na ucinak koji treba postici.
Takva rekonstrukcija umetni¢ke produkcije pretpostav-
lja ne samo relativno visok stepen racionalnosti u umet-
nitkoj produkciji nego i to da se:vsrec}stwma umetnosti
slobodno raspolaZe, tj. da ona vise nisu ukalupljena u
sistem stilisti¢kih normi u kojem se, mada p_osredovano,
izrazavaju drustvene norme. Samo s€ po seb}_ razume da
su umetni¢ka sredstva u Molijerovoj kom_edljl isto tako
primenjivana kao i, npr., kod Becketta, vah da. ona u 121/10-
lijerovo vreme jo§ nisu bila saznata, moze pokazati Jde an
pogled na kritiku Boileaua. Esteticka kritika ovde je
jo§ direkino kritika sitlskih srgdstaya gr_ubo komac;rllog,
koja vladajuéi drudtveni sloj nije prihvatio. U feu 2 no;
-apsolutistickom drustvu francuskog 17. veka, }lmelnols
je jod3 umnogome integrisana u potvrdivanje Zl"i?takv a-
dajuéeg gornjeg sloja. Iako se grad‘_a‘ns}{va estetika, kO_la
se razvija u 18. veku, oslobada qd st1hst1ck_1h norml,1 cc)l_]e
su umetnost feudalnog apsolutizina pox'/ez-wa’le sa vlada-
juéim slojevima tog drustva, umetnost ipak 1 gllallge ostg—
je orijentisana na princip imitatio naturae. Stilska sred-
stva stoga jo§ nemaju opStost Jednog sred-st.\{a umetnq-
sti koje je samo fiksirano na dejstvo na recipijenta, nego
su podredena jednom (povesno promenljivom) principu
StﬂaBeZ sumnje, sredstvo um_etnosti jg pajopé“tua ka?fal%%
rija koja stoji na raspolagan]u_ za opisivanje umetnickl
dela. A kao sredstvo umetnostl mogu biti shvaceénz. }FOJe-
dina¢ni postupci tek nakon istorijskih avangardnih po-
kreta. Jer, tek u istorijskim.avangardn:mv Pokretu’pgy 1r{leil
staje mogucnost raspolaganja sveukupnoscu umetnic %i
sredstava kao sredstava. Do te qpohp razv1t1§§ umetno}f «1,
primena sredstava umetnostl b{la je ogranifena €po ae-.
nim stilom, jednim unapred datim, samo u izvesnim gra-

za pedesete | Sezdesete godine u Zapadnoj Evropi. Mgd'? ne:cc>i
z;vangarde proklamuju delom 1stl<1-: ciljeve kao 1 mpr;el rrsle?;r‘?onsti
i ijski de, zahtev za vracanje
istorijskih pokreta avangarde, tev a Lmetnos]
74| : toje¢eg druStva, naxo Y
u ¥ivotnu praksu u okviru pos g 15t a ma
isti¢kih i ij e moze biti ozbiljno pos
avangardisti¢kih intencija, vise 1€ [ 02 iti ozbiline BoE
j s j ozbu $alje sulundar,
ljen. Kada danas jedan umetgl}}( na izl . T, tme
i i8 7e tenzitet protesta kojl
se nikako vide ne moZe posticl onaj Inte otesta koji =%
i i 1 - Naprotiv, dok je Duchamp
imali Duchampovl Ready-mades. Naprotiv, doX uchampoy
inoir i i titucije umetnostl (s
Urinoir imao za intenclju razbijanje 1ns : g !
njenim specifi¢nim orgamlzac(;ommprfi;ngllz:gg, dl;ac;1 J_Z';cgvgu dr(?llé'
aii | izloybe), malaza¢ sulundara kuje da mjeg \
?géel ;ﬁlt do) muzeja. A time Je avangardisti¢ki protest pre-

okrenut u svoju suprotnost.
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nicama prekoracivim, kanonom dopustenih postupaka. A
dok god vlada jedan stil, kategorija sredstva umetnosti
kao opsta kategorija mije saglediva, zato 3to ona realiter
doseze samo kao posebno. Karakteristi¢no obelezje isto-
rijskih avangardnih pokreta sada je upravo u tome &to
oni ne razvijaju nikakav stil; ne postoji dadaisti¢ki, kao
ni nadrealisticki stil. Naprotiv, ovi pokreti likvidirali su
mogucnost jednog epohalnog stila, time $to su’ mogug-
nost raspolaganja umetnic¢kim sredstvima proglih epoha
nuzd@ghvc.io. principa. Tek univerzalna moguénost raspola-
ganja Cini kategoriju umetni¢kog sredstva opStom ka-
tegorijom.

Ako su ruski formalisti »zatudenje”* /Verfremdung/
posmatrali kao umetni¢ki postupak,’ onda je saznanje
opstosti te kategorije omoguceno time $to $ok recipijen-
tavpostaJe najvisi princip umetnicke intencije. Time $to
zaCudenje stvarno postaje dominantan umetnicki postu-
pak, ono moZe biti shvaceno i kao opSta kategorija. To
nikako ne zna¢i da su ruski formalisti za¢udenje pokazi-
val!.ugla'vnom na avangardnoj umetnosti (naprotiv: Don
Qu.z jote i Tristram Shandy su prevashodni demonstracioni
Oblektl kod Sklovskog); utvrduje se samo jedna, dakako
nuzna, povezanost izmedu principa $oka u avangardnoj
umetnosti i uvida u op$tost kategorije zatudenja. Ova
povezanost mozZe se postaviti kao nuZna zato $to tek pot-
puno razvijanje /Entfaltung/ stvari (ovde: radikalizacija
cp.denj.a u Soku) ¢&ini saznatljivim opte vaZenje katego-
rije. Time se akt saznanja nikako ne preme$ta u samu
stvarnost, niti se negira saznajno-produktivni subjekt;
samo se priznaje da su mogucnosti saznanja ogranicene
realnim (povesnim) razvijanjem predmeta.?

* Prevodilac je predlagao ,oludenie”. — Prim. red.

* Upor. za to, izmedu ostalog, V. Sklovski, ,Die Kunst als
Verfahren” (1916) /Umetnost kao postupak/, u Texte der rus-
sischen Formalisten [Tekstovi pruskih formalista/, tom 1, J.
Striedter (Hrsg), (Theorie und Geschichte der Literatur und
der schonen Kiinste /Teorija i povest knjiZevnosti i lepih umet-
nosti/, 6/I), Miinchen 1969, str. 3—35.

¢ Ukazivanja na povesnu povezanost formalizma i avan-
garde (tacnije: ruskog futurizma) nalaze se u V. Erlich, Russi-
scher Formalismus, Suhrkamp, Frankfurt 1973. O Sklovskom
upor. Renate Lachmann, ,Die JVerfremdung’ und das ,neue
Sehen’ bei Viktor Sklovskij” /Zacudenje’ i mnovo videnie’ kod
Viktora Sklovskog/, Poetica, 3/1970, str. 226—249. Interesantna
primedba K. Chvatika, da postoji ,unutrasnii osnov za tesnu
vezu lzmedu strukturalizma i avangarde, teorijski i metodolo-
Ski osnov” (Strukturalismus und Avantgarde, [Reihe Hanser,
48/, Miinchen 1970, str. 23}, ipak nije dalie razvijena u nje-
govoj kniizi. Krystyna Pomorska, Russian Formalist T heory
and its Poetic Ambiance, (Slavistic Printings and Reprintings,
82), The Hague/Paris 1968, zadovoljava se nabrajanjem zajed-
ni¢kih crta futurizma i formalizma.
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Moja teza da tek avangarda ¢ini saznatljivim odre-
dene op$te kategorije umetni¢kog dela u njihovoj opsto-
sti, te da se polaze¢i od avangarde mogu shvatiti prethod-
ni stadiji razvitka fenomena umetnosti u gradanskom
drudtvu, a ne obrnuto: da se avangarda shvata polazedi
od ranijih stadija umetnosti, ta teza ne kazuje da sve
kategorije umetni¢kog dospevaju do punog razvijanja
tek u avangardnoj umetnosti; naprotiv, videéemo da se
odredene kategorije (npr. organicitet, podredivanje delo-
va celini), koje su bitne za opisivanje pred-avangardne
umetnosti, u avangardnom délu upravo negiraju., Dakle,
nece se modéi pretpostaviti da sve kategorije (i ono §to
one obuhvataju) prolaze kroz ravnomeran razvitak; tak-
vo evolucionisticko shvatanje zapravo bi zanemarilo ono
protivretno u povesnim procesima, u korist predstave o
jednom linearnom napretku razvitka. Nasuprot tome, tre-
ba insistirati na tome da povesni razvitak treba shvatiti
globalno-drustveno, kao i u posebnim oblastima, samo
kao rezultat uzajamno viSestruko protivreénih razvitaka
kategorija.’

Potrebno je jo$ jedno preciziranje gore formulisane
teze. Tek avangarda, re€eno je, ¢ini saznatljivim umetnic-
ko sredstvo u mjegovoj opstosti, zato §to ga ona viSe ne
izabira po principu stila, nego raspolaze njim kao wnet-
nickim sredstvom. Moguénot da se kategorije umetnic-
kog dela saznaju u svojoj op$tosti, naravno, nije stvorena
od avangardne umetnitke prakse prosto ex nihilo. Na-
protiv, ona ima svoju povesnu pretpostavku u razvitku
umetnosti u gradanskom drustvu. Od sredine 19. veka, tj.
nakon konsolidacije politicke vlasti gradanstva, ovaj raz-
vitak tekao je tako da se dijalektika forme i sadrzaja u
metnickih tvorevina sve vide pomerala u korist forme. Sa-
drzajna strana umetnickog dela, njegov ,iskaz”, sve vise
odstupa pred formalnom stranom, koja se diferencira kao
estetsko u ufem smislu. Ova predominacija forme u umet-
nosti, otprilike od sredine 19.veka, moZe se shvatiti pro-
dukciono-estetski kao raspolaganje sredstvima umetnosti,
a recepciono-estetski kaoc usmeravanje na senzibilizovanje
recipijenta. Vazno je videti jedinstvo procesa: umetni¢ka

" Upor. za to vazna Althusserova izvodenja, koja u SRN
skoro da i nisu diskutovana, u: L. Alihusser/E. Balibar, Lire
le Capital, 1, (Petite collection maspero, 30), Paris 1969, glava
IV i V. Nemacki prevod: Das Kapital lesen, 1, Rowohlt, Rein-
beck bei Hamburg 1972. — O problemu nejednovremenosti po-
jedina¢nih kategorija upor. i glavu II, 3.
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sredstva postaju raspoloziva kao umetniéka sredstva u
onoj meri u kojoj zakrzljava kategorija sadrzaja®

Polazedi odavde, postaje razumljiva i centralna teza
Adormnove estetike, koja glasi: ,klju¢ svakog sadrzaja
umetnosti nalazi se u njenoj tehnici™. Ova teza se uopste
moZe formulisati samo na osnovu Sinjenice da se u toku
poslednjih sto godina promenio odnos formalnih (tehnic-
kih) momenata dela prema sadrZajnim (iskaznim) mo-
mentima, da je forma stvarno postala dominantna. Jo$
jednom postaje shvatljiva povezanost izmedu istorijskog
razvijanja predmeta i kategorija koje obuhvataju nje-
govo podruéje. Jedno je svakako problemati¢no u Ador-
novim formulacijama: pretenzija na op$te vaZenje. Ako
je ta¢no da se Adornova teorema uop$te moZze formuli-
sati tek na osnovu razvitka kojim je umetnost krenula
od Baudelairea, onda je diskutabilna pretenzija da ona
vazi i za prethodne epohe umetnosti. U ranije citiraniip
metodoloskim refleksijama, Marx utvrduje problem; on
izri¢ito kaze; ,,potpuno vazenje” ¢ak i najapstraktnije ka-
tegorije imaju samo za odnose ¢iji su proizvod i u okviru
tih odnosa. Ako se to ne shvata kao Marxov prikriveni
istorizam, onda se postavlja problem moguénosti sazna-
nja pro$losti koje niti podleZe istoricisti¢koj iluziji razu-
mevanja pro§losti bez ikakvih pretpostavki, niti je prosto
shvata u kategorijama koje su produkt jedne kasnije
epohe.

2. Avangarda kao samokritika umetnosti
u gradanskom drustvu

U Uvodu za Grundrisse, Marx formuliSe jo§ jednu
ideju velikog metodoloskog dometa. Ona se isto tako od-
nosi na moguénost saznanja pro$lih dru$tvenih forma-
cija, cdnosno proslih posebnih podru¢ja drudtva. Istori-
cisticka pozicija, koja misli da prosle drustvene forma-
cije moze shvatiti bez reference prema savremenosti is-
trazivaca, kod Marxa se ¢ak i ne prosuduje. Ipak, pove-
zanost izmedu razvitka stvari i razvitka kategorija (dak-
le, i istoricitet saznanja) za njega je nesumnjiva. Ono §to
on kritikuje nije istoricisti¢ka iluzija o mogucénosti pe-

* Upor. za to H. Plessner, ,Uber die gesellschaftlichen Be-
dingungen der modernen Malerei” /O druitvenim pretpostavka-
ma modernog slikarstva/, Diesseits der Utopie. Ausgewiihlte
Beitrdge zur Kultursoziologie /S owu stranu utopije. Izabrani
prilozi sociologiji kulture/, Suhrkamp, Frankfurt 1974, str. 107.
i 118.

* Th. W. Adorno, Versuch iiber Wagner, Knaur, Miin-
chen/Ziirich 1964, str. 135.
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vesnog saznanja bez povesne referentne tacke nego je
progresivna konstrukcija povesti kao pretpove'sti sfgavr]
menosti. ,, Takozvani historijski razvitak pociva uopde n(:
tome Sto poslednji oblik smatra prosle oblike kao stepe-
nice ka samom sebi, pa kako je on rijetko, i to pod Is)a-
svim odrede_mm uvjetima, sposoban da kritizira samog
sebg — ovd]e_ naravno nije rije¢ o takvim hiSTOI'ijSkiI';
pc.emodlma' koji sami sebi izgledaju kao doba propada-
nja — to ih on uvijek shvaca jednostrano.” (Grundrisse
str. 26.)_ Pojam ,,jednostrano” ovde je upotrebljen u stro.
go teorijskom smislu; on podrazumeva da se protivres-
na celina ne poima dijalektiki (u svojoj protivrednosti)
nego da se dr# samo jedne strane protivre¢nosti. Prog
lost, dakle, treba konstruisati u potpunosti kao éi"etpo-
vest savremenosti;. ali, ta konstr.ukcija obuhvata samo
]edm_} stranu protivre¢nog procesa istorijskog razvitka
Da bi se dos.egao proces kao celina, mora se izdi¢i iznad
savremenosti, koja} ipak najpre omogucava saznanje
Marx to €ini ne time 3to uvodi dimenziju buducnosti.
nego time Sto uvodi pojam samokritike savremenosti.
»Kricanska religija bila je sposobna da pridonese ob.
]ek=t1\qur{1 razgmijev'alnj.‘u ranijih mitologija &im je njena
iarnokrltlka bl.la do izvjesnog stepena, tako re¢i dyndmei
gotova. Tako je gradanska ekonomija do%la do razumi-
]_evan]avfieudalnog, .antickog i orijentalnog druitva &im
gz} zzagj?gg/a; .samokrl‘mka gradanskog drustva.” (Grundris.
_ Kada Marx ovde govori o ,0bjektivnom razumeva-
nju”, on nikako ne podleze objektivistitkoj samoobmani
1storicizma; jer, odnos povesnog saznanja prema savre-
menosti za njega je nesumnjiv. Njemu je stalo jedino do
toga da se nuZna , jednostranost” konstrukcije proslosti
kao pretpovesti savremenosti dijalekti¢ki prevliada po"-
mom samokritike savremenosti, :
Akq‘ se hoée da se samokritika kao istoriografska
l::ategonjavprlmen‘i na opis odredenog razveinoo =>stadi]'a
]edrv1e drustvpne formacije, odnosno jednog Da?cijnlnécr
d1.'ustvenogi sistema, onda najpre treba precizno odrediti
njeno znacenje. Marx razlikuje samokritiku od jednog
tipa 151"1t1ke; kao primer za to on navodi kritiku kojtcl
je kricanstvo vrsilo nad paganstvom ilj p;oi.estantizam
nad katolicizmom” (Grundrisse, str, 26. /32./). Ovaj tip

kritike okarakterisademo kao sistemu imanentnu kritiku,

Njena osobenost je u tome $to ona funkcionide u okviru
jedne t;lrus?tvene institucije. Da bi se ostalo kod Marxo-
vog primera: sistemu imanentna kritika u okviru insti-
tucije religije jeste kritika odredenih religijskih pred-
Stava u ime drugih religijskih predstava. Nasuprot tome,
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samokritika pretpostavlja distancu prema i jednim i
drugim predstavama koje se uzajamno pobijaju. A ta
distanca samo je rezultat jedne u osnovi radikalnije kri-
tike — kritike same institucije religije.

Razlika izmedu sistemu imanentne kritike i samokri-
tike moZe se preneti na oblast umetnosti, Primeri siste-
mu imanentne kritike bili bi, na primer, kritika barokne
drame koju su dali teoreti¢ari francuske klasike, ili Les-
singova kritika nemat¢kih podraZavanja klasiéne francu-
ske tragedije. Kritika funkcionide u okviru institucije
teatra; pri tome se suprotstavljaju razlid¢ita shvatanja
tragedije, koja su i sama (mada mnogostruko posredo-
vano) utemeljena u drustvenim pozicijama. Od toga tre-
ba razlikovati tip kritike koja se odnosi na instituciju
umietnosti kao celinu: samokritiku umetnosti. Metodolo3-
ko znacenje kategorije samokrnitike sastoji se u tome
$to ona i za parcijalne sisteme dru$tva pokazuje pretpo-
stavku moguénosti ,objektivnog razumevanja”’ proslih
stadijuma razvitka. Primenjeno na umetnost, to znaci:
tek onda kada umetnost stupi u stadijurn samokritike,
moguce je ,objektivno razumevanje” proslih epoha raz-
vitka umetnosti. Pri tome, ,objektivno razumevanje”
podrazumeva ne razumevanje koje je nezavisno od savre-
menog stanovi§ta onoga koji saznaje, nego samo uvid u
sveukupni proces, ukcliko je on u savremenosti onoga
koji saznaje dospeo do jednog, kao i uvek privremenog,
dovisenja.

Moja druga teza glasi: sa istorijskim avangardnim
pokretima, parcijalni dru$tveni sistem umetnosti stupa
u stadijum samokritike. Dadaizam, najradikalniji pokret
u okviru evropske avangarde, nije viSe kritikovao umet-
ni¢ke pravee koji su mu prethedili, nego instituciju winei-
nosii, onakvu kakva je nastala u gradanskom drustvu.
Pojmom institucije urnetnosti ovde se oznacava. kako
aparat koji proizvodi i distribuira umetnost, tako i u da-
toj epohi vladajude predstave o umetnosti, koje u bit-
nom odreduju recepciju dela. Avangarda se ckrede pro-
tiv oboje — protiv distribucionog aparata, kome je umei-
ni¢ko delo potcinjeno, i protiv pojmom autonomije opi-
sanog statusa umetnosti u gradanskom drustvu. Tek po-
$to se umetnost u estetizmu sasvim izdvojila od svih
prakti¢no-Zivotnih relacija, moze se, s jedne strane, raz-
vijati ,Cisto” estetsko, a, s druge strane, postaje uocljivo
nali¢je autonomije, drustvena besposledi¢nosi. Avangar-
disticki protest, ¢iji je cilj da se umetnost vrati u Zivotnu
praksu, razotkriva vezu izmedu autonomije i1 besposle-
diénosti. Time pokrenuta samokritika parcijalnog dru-
Stvenog sistema umetnosti omogudava ,,objektivno razu-
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mevanje” prethodnih faza razvitka. Dok je, npr. u epohi
rea&hzrna,.ra.zvutak umetnosti konstruisan sa gledizta sve
veceg pribliZavanja predstavljanja stvarnosti ta kon-
s’rrvul§cl_]a sada moze biti saznata u SV0jOj jednéstranosti
Reahz::tfn se sada pokazuje ne vie kao odreden; princi;;
umetnickog oblikovanja, nego postaje pojmljiv kao su-
ma odredenih epohalnih postupaka. Totalitet procesa
razvitka umetnosti postaje jasan tek u stadijumu samo-
}{rltﬂge. Tek posto se umetnost stvarno sasvim izdvojila
iz svih prakti€no-zivotnih odnosa, postaje uocljivo pro-
gresivno 1zc1vajanje umetnosti iz prakti¢no-¥ivotnih kon.
teks‘tav{, $ Uim povezano, diferenciranje jednog posebnog
podruéja 1skgstva (upravo estetskog), kao razvojni priun-
cip Lirrnetr%ostl u gradanskom dru$tvu.

Na pitanje o povesnim pretpostavkarna : i
sz}mo‘kmr‘mke,v Marxov tekst ng dali]?e direktan (ﬂ?ﬂ%%?ff)?‘?sltzl
N)€ga se moZe preuzeti samo opsta konstatacija da samo-
kritika Ppretpostavlja potpunu izdiferenciranost drugtvene
for:maoue, .odnosno parcijalnog drustvenog sistema, na
koju se kmmlcna usmerava. Prenese li se ova opsia teore-
ma u podru&je povesti, onda proizlazi: za samokritiku
g{adanskqg drustva pretpostavka je nastajanje proleta-
rijata. Naime, nastajanje proletarijata omogudava da se
hb'e_rahzam shvati kao ideologija. Pretpostavka za samo-
knt}ku parcijalnog i drudtvenog sistema religije jeste
gubitak legitimacione funkeije religijskih slika sveta. One
gube svoju drustvenu funkeciju u meri u kojoj na mesto
§hk_a sveta koje legitimiraju gospodarenje (u koje spada-
ju i religijske slike sveta) stupa bazi¢na ideologija pra-
vedne razmene. ,,Podto se socijalna moé kapitalista insti-
tucionalizuje u formi privatnog ugovora o radu kao raz-
menskom odnosu, a ubiranje viska vrednosti, kojim se
privaino raspolaZe, stupilo je na mesto politicke zavi-
s1osti, trziSte sa svojim kiberneti¢kim funkcijama pre-
uzima 1stovremeno i jednu ideolodku funkciju: klasni od-
nos moze, u nepolitickoj formi najamne zavisnosti, po-
primifi ancniman oblik.”® Posto je centralna ideolégija
gra'd_an.sko.g drudtva situirana u bazu, slike sveta koje
legmr.mrajp gospodarenje gube svoju funkciju. Religija
postaje privatna stvar; istovremeno, postaje moguc¢a kri-
tika institucije religije. i
A §ta. Su povesne pretpostavke moguénosti samokri-
t1k§ parcijalnog dru$tvenog sistema umetnosti? Pri po-
kuSaju da se odgovori na to pitanje mora se &uvati pre
svega od brzopletog uspostavljanja povezanosti (poput:

® J. Habermas Legitimationsprobleme im Spiitkapitali
/Problemi Iecitimac'ije u kasnom kapitalizm Sph~ np. Frans
kfurt 1973, str. 42. i sledeca, P W/, Subrkamp, Fran
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kriza umetnosti i kriza gradanskog dru$tva)'. Ako se
ideja relativne samostalnosti parcijalnih dru$tvenih si-
stema u odnosu na globalno-drustveni razvitak uzima
ozbiljno, onda se nikako ne moZe smatrati konaénom
¢injenicom da se globalno-dru$tvene krizne pojave mo-
raju izraZavati i u krizi parcijalnih sistema i obrnuto. Da
bi dokucili pretpostavke moguénosti samokritike parci-
jalnog sistema umetnosti, neophodno je konstruisati po-
vest parcijalnog sistema. A ovo se, opet, ne moZe uciniti
na taj nacin da se povest gradanskog dru$tva udini os-
novomn povesti umetnosti do koje treba dodi. U takvom
postupku postavljaju se umetni¢ke objektivacije samo
u odnos prema razvojnimn stadijumima gradanskog dru-
Stva, koji se pretpostavljaju kao poznati; na ovaj nadin
ne moZe se producirati saznanje, jer se omno za ¢im se
traga (povest umetnosti i njenog dru$tvenog delovanja)
pretpostavlja kao veé poznato. Tako se naime povest ce
lokupnog dru$tva javlja gotovo kao smisao povesti par-
cijalnih sistema. Nasuprot torne, neophodno je insistirati
na neistovremenosti razvitaka pojedinacnih parcijalnih
sistema. A to znadi: povest gradanskog dru$tva moze se
pisati samo kao sinteza neistovremenosti razvitka razli-
¢itih parcijalnih sisterna. Te$kode koje se isprecuju jed-
nom takvorn pothvatu odigledne 'su; one se nagovestavaju

" Kao primer za ishitreno, tj. nepotkrepljeno istraZivanji-
ma predmeta, povezivanje razvitka umetnosti i razvitka dru-
§tva moze se uzeti rad F. Tomberga ,Negation affirmativ. Zur
ideologischen Funktion der modernen Kunst im Unterricht”,
[Negacija afirmativno. O ideolo$koj funkciji moderne umetnosti
u nastavi/ (u: F. Tomberg, Politische Asthetik. Vortrdge und
Aufsdtze, Luchterhand, Darmstadt/Neuwied 1973). Tomberg us-
postavlja vezu izmedu ,svetske pobune protiv borniranih bur-
Zoaskih vlastodrzaca”, ¢iji ,mnajoditiji simptom"” jeste ,otpor
vijetnainskog naroda severnoameri¢kom imperijalizmu”, i kraja
,moderne umetnosti”. ,Time se zavr$ava epoha takozvane mo-
derne wumetnosti, kao umetnosti kreativhog subjektiviteta uz
totalnu negaciju dru$tveno stvarnog. Tamo gde se i dalje upra-
Znjava, ona mora postati farsa. Umetnost moZe biti jo¥ ve-
rodostojna samo ako se angazuje u savremenom revolucionar-
nom procesu — pa makar to i§lo pre svega na radun forme.”
(isto, str. 39) Kraj moderne umetnosti ovde se postulira &isto
moralno, a ne izvodi se iz razvitka stvari. Kada se u istom
¢lanku bavljenju modernom umetno$éu pripisuje jedna ideo-
loska funkcija (po$to je ona proizala iz saznanja ,nepromen-
ljivosti dru$tvene strukture”, bavljenje njom zahteva upravo tu
iluziju” fisto, str. 58/), onda to protivredi tvrdnji o kraju ,epo-
he takozvane moderne umetnosti”. Na kraju, u jednom drugom
Clanku u istoj knjizi zastupa se i izvodi teza o gubitku funkcije
umetnosti: ,Lepi svet, koji mora biti stvoren, nije odraZeno,
nego je stvarno drudtvo.” (,Uber den gesellschaftlichen Gehalt
dsthetischer Kategorien” /O drustvenom sadrzaju esteti¢kih ka-
tegorija/, isto, str. 89).
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samo zato da bi se uginilo razumljivim zasto se ovde
povest parcijalnog sistema umetnosti shvata kao samo-
stalna.

Da bi se konstruisala povest parcijalnog sistema
umetnosti, ¢ini mi se neophodnim da se institucija umet-
nosti (koja funkcionise po principu autonomije) razli-
kuje od sadriaja pojedinacnih dela. Naime, tek ovo razli-
kovanje dopusta da se povest umetnosti u gradanskom
dru§tvu shvati kao povest ukidanja divergencije izmedu
Institucije i sadrzaja. U gradanskom drudtvu (i to vec
pre nego je gradanstvo u francuskoj revoluciji osvojilo
i P'Oll.tléku vlast) umetnost ima jedan poseban status
koji je najpregnantnije oznaden pojmom autonomije.
»Autonomija umetnosti etablira se tek u onoj meri u
!(O]O_] s€, sa nastankom gradanskog drustva, ekonomski
1 politi¢ki sistem odvajaju od sistema kulture, a tradicio-
nalisticke slike sveta, u koje je postepno prodrla bazi¢-
na ideologija pravedne razmene, oslobadaju umetnosti
iz konteksta ritualne upotrebe.”? Treba insistirati na to-
me da autonomija ovde ozna¢ava funkcioni modus par-
cijalnog drustvenog sistema umetnosti: njegovu (relativ-
nu) samostalnost u odnosu na zahteve za drugtvenom
prirpenom.13 Svakako, treba se &uvati od toga da se iz-
dya]anje umetnosti iz Zivotne prakse i, s tim povezano,
diferenciranje jednog posebnog podruéja iskustva (upra-
vo estetskog) interpretiraju pravolinijski (postoje znat-
ne protivstruje), ili nedijalekti¢ki (npr. kao samoostva-
renje umetnosti). Stavise, treba imati u vidu da auto-
nomni status umetnosti u okviru gradanskog drustva
nikako nije nesporan, nego je jedan prekarni produkt
globalno-dru$tvenog razvitka. On u potpunosti moZe biti
doveden u pitanje od strane drustva (tac¢nije: onih koji
vladaju), &m se uéini korisnim da se umetnost ponovo
uzme u sluzbu. To se dokazuje ne samo ekstremnim pri-
merom faSisticke politike u umetnosti, koja likvidira
njen autonommni satus, nego i dugim nizom procesa pro-

.4 J. Hab_ef'ljma:s, sBewusstmachende oder rettende Kritik
— die Aktualitdit Walter Benjamins [OsveSéavajuéa ili spasono-
sna krltlka_—.ak-tuelnost Waltera Benjamina/, Zur Aktualitiit

Walter Benjamins (..) /O aktuelnosti Waltera Benjamina/, S.
Unseld (Hrsg.), Suhrkamp, Frankfurt 1972, str. 190.

» . Habermas definise autonomiju kao ,samostalnost umet-
ni¢kih 'cllela u odnosu prema vanumetnickim zahtevima za pri-
menom (]_Bewus_stmachen-de oder rettende Kritik”, naved. delo,
str. 150); ja dajem prednost tome da se govori o dru$tvenim

zahtevim% za primenom, posto se tako izbegava da u definiciju
ude ono §to treba definisati
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tiv umetnika zbog krSenja morala i moralnosti.” Od
ovog napada na aufonomni status umetnosti sa strane
drudtvenih instanci, treba razlikovati onu snagu koja
polazi od sadrZaja pojedina¢nih dela, koji se manifestuju
u totalitetu forma-sadrzaj, i smera na to da probije di-
stancu izmedu dela i Zivotne prakse. Umetnost u gradan-
skom drustvu Zivi od napetosti izmedu institucionalnih
okvira (oslobadanje umetnosti od zahteva za drudtve-
nom primenom) i1 mogucih politickih sadrZaja pojedi-
nacnih dela. Ovaj odnos napetosti, ipak, nikako nije sta-
bilan, naprotiv, on, kao §to ¢emo videti, podleze jednoj
dru$tvenoj dinamici koja teZi njegovom ukidanju.

Habermas je pokuSao da te ,sadrzaje” odredi glo-
balno za umetnost u gradanskom drugtvu: ,,Umetnost je
rezervat za jedno, ma i samo virtuelno, zadovoljavanje
onih potreba koje u materijalnom Zivotnom procesu gra-
danskog drudtva postaju tako reéi ilegalne.” (Bewus-
stmachende oder rettende Kritik”, str. 192) U te potrebe
on, izmedu ostalog, ubraja ,,mimeti¢ko ophodenje sa pri-
rodom”, ,solidarno zajednitko Zivljenje” i ,sre¢u komu-
nikativnog iskustva koje je oslobodeno imperativa racio-
nalnosti svrhe i koje otvara prostor kako fantaziji, tako
i spontanosti ponaSanja” (isto, str. 192. i sledeca). Takav
nacin posmatranja, koji je opravdan u okvirima opSteg
odredenja funkcije umetnosti u gradanskom dru$tvu, na
koje smera Habermas, bio bi u naem kontekstu proble-
mati¢an, posto ne dopusta da se obuhvati istorijski raz-
voj sadrzaja izraZenih u delima. Cini mi se neophodnim
da se razlikuje izmedu institucionalnog statusa umetno-
sti u gradanskom druStvu (odseCenosti umetni¢kog dela
od Zivotne prakse) i sadrZaja realizovanih u umetni¢kim
delima (ovo mogu biti ,rezidualne potrebe” u Haberma-
sovom smisly, ali to nije potrebno). Jer, tek to razliko-
vanje dopudta da se utvrde epohe u kojima je moguca
samokritika umetnosti. Tek uz pomo¢ ovog razlikovanja
moZe se odgovoriti na na3e pitanje o povesnim pretpo-
stavkama moguénosti samokritike umetnosti.

Protiv ovog pokuaja da se razlikuje odredenost
forme umetnosti” (autonomni status) od sadrZajne odre-

“ Upor. za to K. Heitmann, Der Imuoralismus-Process
gegen die franzdsische Literatur im 19. Jahrhundert [Proces
zbog imoralizma protiv francuske knjiZevnosti u 19. veku/, (Ars
Poetica, 9), Bad Homburg v. d. H. /Berlin/Ziirich 1570.

5 Pojam odredenosti formom ovde ne podrazumeva d&inje-
nicu da je u umetnosti forma konstituens iskaza, nego odrede-
nost formom saobradanja, institucionalnim okvirima, u kojima
funkcionide uinetni¢ko delo. Dakle, pojam je ovde upotrebljen
u onom smislu u kojern Marx govori o odredenosti predmeta
formomn robe. '
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denosti (,sadrZaji” pojedina¢nih umetni¢kih dela), mo-
guc je prigovor da sam autonomni status treba sadrzaj-
no razumeti, da odvojenost od svrhovno racionalne orga-
nizacije gradanskog drustva veé znadi zahtev za sredom
koja u drudtvu nije dopustena. U tome bez sumnje ima
nesto ta¢no. Odredenost forme mnije neito $to ostaje
spoljadnje sadrZajima; samostalnost u odnosu na nepo-
sredne zahteve za primenom pridaje se i delimma koja su
po svom eksplicitnom sadrZaju konzervativna. A upravo
to trebalo je da potakne nauc¢nika na to da razlikuje
autonomni status, koji reguliSe funkcionisanje pojedinac-
nog dela, od sadraja pojedinaénog dela (odnosno grupe
dela). Kako Voltairove contes, tako i Mallarméove pe-
sme, autonomna su umetni¢ka dela; samo se, u razli¢itim
drudtvenim kontekstima, iz odredivih istornijsko-drugtve-
nih razloga, drugadije koristi prostor kojeg autonomni
status daje umetnickom delu. Kao $to pokazuje Voltairov
primer, autonomni status nikako ne iskljuduje politi¢ko
opredeljivanje umetnika; ono $to on svakako ograni¢ava
jeste moguénost delovanja.

PredloZeno razdvajanje institucije umetnosti (&iji
funkcioni modus je autonomija) od sadrzaja dela dopu-
$ta da se skicira odgovor na pitanje o pretpostavkama
mogucnosti samokritike parcijalnog drustvenog sistema
umetnosti. Sto se ti¢e teSkog pitanja o povesnom nasta-
janju institucije umetnosti, u ovom kontekstu dovoljno
je komnstatovati da se taj proces dovriava otprilike istovre-
meno sa emancipatorskom borbom gradanstva. Saznanja
dostignuta u Kantovoj i Schillerovoj esteti¢koj teoriji
imaju za pretpostavku potpunu izdiferenciranost umet-
nosti kao jednog podrudja koje je odvojeno od Zivotne
prakse. Dakle, mi moZemo poéi od toga da je institucija
umetnosti, u gore odredenom smislu, potpuno obrazova-
na najkasnije krajem 18. veka. Ipak, samokritika umet-
nosti time jo§ nije uvedena. Hegelova ideja o kraju perio-
da umetnosti nije prihvadena od mladohegelijanaca. Ha-
bermas to objasnjava iz ,,posebne pozicije koju umetnost
zauzima medu oblicima apsolutnog duha, utoliko $to ona,
za razliku od subjektivizirane religije i scijentifikovane
filosofije, ne preuzima zadatke za ekonomski i politi¢ki
sistem, nego izlazi u susret rezidualnim potrebama, koje
ne mogu biti zadovoljene u ,sistemu potreba’ upravo gra-
danskog drustva” (,Bewusstmachende oder rettende Kri-
tik”, str. 193). Ja sam pre sklon pretpostavci da samokri-
tika umetnosti, iz povesnih razloga, jo$ nije mogla biti
ostvarena. Istina, institucija autonomne umetnosti pot-
puno. je izgradena, ali u okviru te institucije jo$§ fungi-
raju sadrZaji koji su sasvim politickog karaktera i time
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protivreCe principu autonomije institucije. Tel.c u trenut-
ku kada sadrZaji gube svoj politi¢ki karakter i umetnost
hoce da bude samo jo$ umetnost, moguca je samokritika
parcijalnog dru$tvenog sistema umetnosti. Taj stadijum
dostiZe se krajem 19. veka, u estetizmu.”*

Iz razloga koji su povezani sa razvitkom gradanstva
nakon njegovog osvajanja politicke vlasti, napetost iz-
medu institucionalnih okvira i sadrzaja pojedina¢nih
dela, u drugoj polovini 19. veka, tendira ka tome da is-
Cezne. OdseCenost od Zivotne prakse, koja je oduvek
utvrdivala institucionalni status umetnosti u gradanskom
drustvu, postaje sadrZaj dela. Institucionalni okviri i sa-
drzaji podudaraju se. Realisti¢cki roman 19. veka slu¥i
jo§ samorazumevanju gradanina. Fikcija je medijum re-
fleksije o odnosu individuuma prema dru$tvu. U estetiz-
mu tematika gubi na zna¢aju u korist sve veée koncen-
tracije umetnickih producenata na sam medijum. Slom

“ Jednu politi€ku kritiku primata formalnog u estetizmu
skicira G. Mattenklott: ,Forma je u polititku oblast prenesen
feti§, ¢ija totalna sadrzajna neodredenost omogudava svaki
ideoloski sadrZaj” (Bilderdienst. Asthetische Opposition bei
Beardsley und George (Ikonopoklonstvo. Estetidka opozicija kod
Beardsleya i Georga), Miinchen 1970, str. 227). Ova kritika sa-
drzi taan uvid u politicku problematiku estetizma; omno $to
ona ne pogada jeste ¢injenica da u estetizmu umetnost u gra-
danskom drudtvu dospeva do same sebe. Adormo je to uodio:
»Ali, ima ne$to oslobodilatko u samosvesti koju, na kraju,
gradanska umetnost dostiZe o sebi kao o gradanskoj, ¢im sebe
uzme ozbiljno kao realitet, koji ona nije” (,Der Artist als
Statthalter” /Umetnik kao zastupmik/, u: Noten zur Literatur,
I, Suhrkamp, Frankfurt 1963, str. 188). O problemu estetizma
upor, i H. C. Seeba, Kritik des dsthetischen Menschen. Herme-
neutik und Moral in Hofmannsthals Der Tor und der Tod'
/Kritika estetickog &oveka. Hermemeutika i moral u Hof
mannsthalovom delu ,Vrata i smrt’), Bad Homburg/Berlin/Zii-
rich 1970. Za Seeba, aktuelnost estetizina je u tome $to ,stvarni
,esteticki’” princip fiktiviog modela, koji treba da olaksa ra-
zumevanje realiteta, ali oteZava njegovo neposredno, neslikov-
no saznanje, vodi do onog gubitka realiteta, zbog kojega pati
ve¢ Claudio” (isto, str. 180). Nedostatak ove oStroumne kritike
estetizina je u tome 3to se ona protiv »principa fiktivnog mo-
dela” (koji u potpunosti moZe fungirati kao instrument sazna-
nja stvarnosti) poziva na »neposredno, neslikovno saznanje”, ko-
je je obavezno estetizmu. Ovde se, dakle, jedan momenat este-
tizma kritikuje pomoéu drugog. Sto se tice gubitka realiteta,
on se neée morati, sledeé¢i autore kao Hofmannsthal, shvatiti
kao produkt esteticke teinje za slikama, nego kao njen dru-
Stveno uslovljen povod. Drugim retima: Seebaova kritika este-
tizma umnogome ostaje zarobljena onim 3to hode da kritikuje.
Dalje: P. Biirger, ,,Zur Hsthetisierenden Wirklichkeitsdarstellung
bei Proust, Valéry und Sartre” /O estetizirajuéem predstavlja-
nju stvarnosti kod Prousta, Valerija i Sartrea/, u: Vom Zsthe-
tizismus zum Nouveau Roman. Versuche kritischer Literatur-
wissenschaft. /Od estetizma ka novom romanu. Pokufaji kri-
ticke nauke o knjiZevnosti/, P. Biirger (Hrsg.), Frankfurt 1974
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Mallarméovog glavnog knjiZevnog projekta, Valérijeva
skoro potpuna neproduktivnost u toku dve decenije,
Lord-Chandovo pismo o Hofmannsthalu — to su simpto-
mi krize umetnosti.” Oni su morali postati problemati¢ni
sami sebi u trenutku kada su odbacili sve ,;strano umet-
nosti”. Podudaranje institucije i sadrZaja razotkriva dru-
§tvenu nefunkcionalnost kao su$tinu umetnosti u gradan-
skom dru$tvu, i time iznosi samokritiku umetnosti. Za-
sluga je istorijskih avangardnih pokreta $to su tu samo-
kritiku praktic¢ki izvr§avali.

3. Prilog diskusiji Benjaminove teorije umeinosti

Kao Sto je poznato, u svojoj raspravi Umetnicko
delo u epohi svoje tehnicke reproduktivnosti®, Benjamin
je odlu¢ujuce promene koje je umetnost pretrpela u pr-
voj Cetvrtini 20. veka opisao pojmom gubitka aure, a
ovaj opet poku$ao da objasni iz promena u_o_blastl_ re-
produkcione tehnike. Stoga se mora raspraviti da li je
Benjaminova teza odgovarajuda za to da se pretpostav-
ke mogucnosti samokritike, koja je do sada izvodena iz
istorijskog razvoja podrudja umetnosti (institucija i sa-
drzaj dela), objasne neposredno iz promena u podruéju
proizvodnih snaga. . .

Benjamin polazi od odredenog tipa odnosa 1zmed|9.1
dela i recipijenta, koji on oznacava kao auratiéni odnos”.
Ono $to Benjamin oznacava pojmom aure moze se naj-

" Upor. za to W. Jens, Statt einer Literaturgeschichte
/Umesto jedne povesti knjiZzevmosti/, Pfullingen 1962; poglavlje:
,Der Mensch und die Dinge. Die Revolution der deutschen
Prosa", /Covek i stvari. Revolucija nemacke proze/, str. 109
—133, .

B ® U: W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
tecnischer Reproduzierbarkeit [Umetnicko delo u epohi njegove
tehnicke reproduktivnosti/, Suhrkamp, Frankfurt 196?{5 str. 7—
63, u daljem tekstu skradeno kao Kunstwerlgv/Umetnzcko df;go’/’;
upor. ,Umetni¢ko delo u veku svoje tehnitke reprodukcije”,
Eseji, (prev. Milan Tabakovié), Nolit, Beogrgld 19v74, str. 114—
149. Za kritiku Benjaminovihi teza posebno je vazno Adornovo
pismo Benjaminu od 18. marta 1936. (preStampano u: Th. W.
Adorno, Uber Walter Benjamin /O Walteru Benjaminu/, R. Tie-
demann (Hrsg.) Suhrkamp, Frankfurt 1970, str. 126—134). R.
Tiedemann argumentuje, ,Studien zur Philosophie Walter Be-
njamins (...)7 /Studije o filosofiji Waltera Ben]arm_na/, Fran-
kfurter Beitrdge zur Soziologie, (Frankfurt), 16/1963, str. 87,
polaze¢i od jedne pozicije koja je veoma bliska Adornu. .

¥ Upor. B. Lindner, ,, ,Natur—Gesclpchte’ - Gesch1c1_1tsph1-
losophie und Welterfahrung in Benjamins Schriften” /,Prirodna
povest’ — filosofija povesti i saznanje sveta u Benjaminovim
spisima/, Texte + Kritik, 31—32/(oktobar) 1971, str. 41—38,
ovde: str. 49.
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jednostavnije prevesti sa neponovljivoicu: ,jedinstvena
pojava daljine, ma koliko bila bliska” (Umetnicko delo,
str. 53 /122/). Svoje poreklo aura ima u kultskim ritua-
lima, ali auratiéni nadin recepcije za Benjamina ostaje
karakteristican i za wmetnost koja se razvila nakon re-
nesanse i koja nije vife sakralna. Za Benjamina, rez iz-
medu sakralne umetnosti srednjeg veka i profane umeti-
nosti renesanse nije odluéujuéi rez u povesti umetnosti,
nego je to onaj koji proizlazi iz gubitka aure. Taj rez
kod njega se izvodi iz promene tehnike reprodukcije.
Auratina recepcija je, prema Benjaminu, upudena na
kategorije kao $to su jedinstvenost i autenti¢nost. A up-
ravo te kategorije postaju bespredmetne u odnosu na
jednu umetnost (kao npr. film) koja se ved zasniva na
reprodukovanju. Odlu¢ujuéa Benjaminova ideja je da su
se promenom tehnike reprodukcije promenili naéini opa-
Zanja, te da se time promenio ,celokupni karakter umet-
nosti” (Umetni¢ko delo, str. 25.). Na mesto, za gradan-
skog individuuma karakteristi¢ne, kontemplativne recep-
cije, treba da stupi recepcija karakteristiCna za mase, re-
cepcija koja je istovremeno rasejana i racionalno testira-
juca. Na mesto fundiranja umetnosti u ritualu stupa nje-
no fundiranje u politici.

Razmotrimo mnajpre Benjaminove konstrukcije raz
vitka umetnosti, a potom i materijalisti¢ku shemu koju
je on predloZio kao objasnjenje. Epohu sakralne umet-
nosti, koja je uklopljena u crkveni ritual, i epohu auto-
nomne umetnosti, koja nastaje sa gradanskim dru$tvom
i koja sa oslobodenjem iz rituala stvara poseban tip
opazanja (estetski), Benjamin zajedno obuhvata pojmom
mauraticne umetnosti”. Ali, time predloZena povesna pe-
riodizacija umetnosti problemati¢na je iz vise razloga. Za
Benjamina aurati¢na umetnost i individualna recepcija
(uranjanje u predmet) pripadaju jedna drugoj. Ali, ta ka-
rakteristika taéna je samo za umetnost koja je postala
autonomna, a nikako ne i za sakralnu umetnost srednjeg
veka (kako plastike na srednjevekovnim katedralama,
tako 1 izvodenja misterija, recipirane su kolektivno).
Benjaminova konstrukcija povesti precutkuje emancipa-
ciju umetnosti od sakralnog, koju je izvrsilo gradanstvo.
Razlog za to bi, izmedu ostalog, mogao biti u tome $to
se sa pokretom l'art pour l'art i estetizmom stvarno od-
vija ne$to kao resakralizacija (reritualizacija) umetnosti.
Ipak, to nema nista zajedni¢ko sa prvobitnom sakralnom
funkcijom umetnosti. Umetnost se tu ne uklapa u crkve-
ni ritual i ne dobija u njemu svoju upotrebnu vrednost;
naprotiv, ona od sebe pravi ritual. Umesto da se priklju-
¢i sakralnom podruéju, ovde umetnost stupa na mesto
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religije. U estetizmu ostvarena resakralizacija umetnosti,
dakle, pretpostavlja njenu totalnu emancipaciju od sak-
ralnog i niukom slucaju ne sme se izjednaCavati sa sa-
kralnim karakterom srednjevekovne umetnosti.

Za ocenu materijalistickog objasnjenja promene na-
¢ina recepcije promenom tehni¢ke reprodukcije, koje je
predlozio Benjamin, vazno je razjasniti da on pored ovog
objatnjenja skicira jo$ i jedno drugo, koje bi se, mozda,
moglo pokazati kao plodnije. Umetnici avangarde, po-
sebno dadaisti, izvodi on, veé pre otkri¢a filma pokuSali
su sredstvima slikarstva da ostvare filmske efekte (Upor.
Umetnicko delo, str. 42 /142/ i sledeca). ,Dadaisti su
mnogo manje drzali do merkantilne upotrebljivosti svo-
jih umetni¢kih dela koliko do njihove'-neupotrebljwos:p
kao predmeta kontemplativnog udubljivanja. (...) Nji-
hove pesme su ,salata re¢i’, one sadrze opscene ob'rt_e i
svakojake jezi¢ke otpatke kakvi se samo mogu zamisliti.
Nimalo drukéije ne stoji sa njihovim slikama, na koje
ka¢e dugmadi ili vozne karte. Takvim sredstvima posti-
7u bezobzirno uniStavanje aure svoga stvaranja. Sred-
stvima produkcije udaraju svojim tvorevinama Zig repro-
dukoije.”” (Umetnicko delo, str. 43 /143./) Gubitak aure
ovde nije sveden na promenu tehnika reprodukcije, nego
na intenciju umetni¢kih proizvodaca. Promena ,,celokup-
nog karaktera umetnosti” ovde vide nije rezultat tehno-
logkih inovacija, nego je posredovana svesnim ponasa-
njem jedne umetni¢ke generacije. Sam Benjamin pr1daJe
dadaistima samo jednu prolaznu ulogu; oni stvaraju
,potraznju” koju moze zadovoljiti tels novi tehnicki me-
dijum. Ali, tu nastaje jedna teskoca: kako se moze obja-
sniti ta prolaznost? Drugacije receno: cbjafanen]e pro-
mene nacina recepcije promenom reprodulv(cmmh tehmk;;
dobija jedan drugi znacaj, ono vise ne moze pretenvdova_tl_
na to da tumadi jedan povesni proces, nego moze biti
samo jo§ hipoteza za moguce uop$tavanje nacina recep-
cije, koji je bio najpre intendiran od dadaista. Ne moze
se sasvim izbedi utisak da je Benjamin jedno ovt!{rlce,
koje zahvaljuje odnosu sa avangardnom umetnoscu —
otkrice eubitka aure umetni¢kog dela — hteo da nak-
nadno materijalisti¢ki utemelji. Ovaj 'po’giuhvat ipak nije
neproblematiéan, jer time bi cdludujuéi rez u razvitku
umetnosti, koji Benjamin u njegovom 13L9r1]skom zna-
gaju sasvim shvata, bio rezultat tehnc?lvovskg proimene.
Emancipacija, odnosno emancipatorsko }scel.(}va.njc ovde
se direktno vezu za tehniku®. Ali, emancipacija j& proces

> Benjamin je ovde u kontekstu zanosa tehnikom, koji
je karakteristi€an u dvadesetim godinama kako za hbe}‘\?lne
intelektualce (neka upuéivanja na to su kod H. Lethena, Neue
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koji, doduSe, moze biti ubrzan razvojem proizvodnih
snaga, ukoliko one otvaraju prostor novih moguénosti
ostvarenja ljudskih potreba, ali koji se ne moze misliti
nezavisno od ljudske svesti. Emancipacija koja se stihij-
no ostvaruje bila bi suprotnost emancipacije.

U osnovi, Benjamin pokusava da Marxovu teoremu,
prema kojoj razvitak proizvodnih snaga razbija proiz-
vodne odnose, sa globalnog drustva prenese na parcijalni
sistem umetnosti®. Mora se pitati, ne ostaje li to preno-
Senje u krajnjem jedna puka analogija. Kod Marxa po-
jam proizvodnih snaga dmistva oznacava nivo tehnolos-
kog razvitka odredenog drudtva, pri &emu se u njemu
obuhvataju kako u masinama opredmedena sredstva pro-
izvodnje, tako i radnicima svojstvene sposobnosti prime-
ne tih sredstava. Problemati¢no je da i se iz toga moze
izvesti jedan pojam umetni&kih proizvodnih snaga, i to
zato Sto bi subsumcdija sposobnosti i spremnosti proizvo-
dada i razvojnog stupntja materijalnih tehnika produkcije
i reprodukcije pod jedan pojam morala biti teska. Umet-
ni¢ka produkcija je do sada tip proste robme proizvod-
nje (a ovo jo§ u pozno-kapitalistitkom drustvu), u kojem
materijalna sredstva proizvodnje irnaju relativno mali
znataj za kvalitet dela. Ali, ona zaista imaju znadaja za
njegovu pro$irenost i delovanje. Bez sumnje, nakon pro-
nalaska filma postoji povratno dejstvo tehnika Sirenja
na proizvodnju. Ali, kvazi industrijske tehnike proizvod-
nje,” koje su ostvarene bar u nekoliko podruéja, time
se nisu pokazale kao ,razorne”, naprotiv, doslo je do
potpunog potéinjavanja sadrzaja dela interesima profi-
ta, pri femu su kriticke potencije dela nestale u korist
odgajanja sklonosti za potrodnju (€ak i u najintimnijim
meduljudskim odnosima)?

Sachlichkeit 1924—1932 (..) /Nova predmetnost 19241932/,
Stutgart 1970, str. 58. i sledede) tako i za revolucionarnu rusku
avangardu (primer za to: B. Arvatov, Kunst und Produktion
[Umetnost i proizvodnja/, prev. H. Giinther i Karla Hielscher
(Hrsg), Hanser, Miinchen 1972).

* Odatle postaje razumljivo §to su Benjaminove teze od
krajnje levice mogle biti shvadene kao revolucionarna teorija
umetnosti. Upor. H. Lethen, , Walter Benjamins Thesen zu einer
;materialistischer Kunsttheorie'” /Teze Waltera Benjamina o
;materijalisti¢koj teoriji umetnosti’/, Neue Sachlichkeit, str. 127
—139,

# Kao 3to je poznato, proizvodi masovne knijiZevnosti iz-
raduju se od strane autorskih timova, u okviru kojih postoji
podela rada, prema odredenim kriterijumima proizvodnje koji
su prilagodeni grupama adresata.

® Ovde podinje i Adornova kritika Benjamina; upor. nje-
gov &lanak ,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die
Regresion des Hoéren” /O fetifkom karakteru u muzici i regre-
siji slusanja/, (u: Adorno, Dissonanzen. Musik in der verwalte-
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Brecht, u ¢&ijem Procesu oko tri groSa nalazi eho
Benjaminova teorema o destrukeiji auratiéne umetno-
sti novimn tehnikama reprodukecije, oprezniji je u forn:m_
laciji od Benjamina: ,,Ovi aparati mogu se, kao r_rlalo §to
drugo, upotrebiti za prevladavanije stare, n,etehmcke, 'a’%;
titehnicke, sa religioznim povezane, zracede umetnosti.
Nasuprot Benjaminu, koji je sklon tome da novim teh-
ni¢kim sredstvima (kao filmu) kao takvima pripiSe eman-
cipatorski kvalitet, Brecht nagladava da tehnicka sred-
stva sadrze odredene moguénosti; ali, on stavlja do zna-
nja da razvoj tih moguénosti zavisi od tipa primene.

Ako je prenoSenje pojma proizvodnih snaga iz pod-
ruc¢ia globalno-drustvene analize u podruqe urnetnosti
problemati¢no iz navedenih razloga, onda je to slu(:,a_] i
sa prenoSenjem pojma proizvodnih odnosa, pa ma 1] sa-
mo iz tog razloga 5to se on kod Marxa HEdY(.)SmlSAe‘lllO
odnosi na celokupnost drustvenih odnpsa, ko‘u.reg}lhsl.l
rad i raspodelu proizvoda rada. Ali, mi smo sa instituci-
jom umetnosti uveli jedan pojam koji oznaava odnose
u kojima se umetnost proizvodi, distribuira i recipira.
Ovu instituciju u gradanskom drustvu l_(varakte.rls.e u pr-
vom redu to $to proizvodi koiji Eunkc1omrsvu u njoj ostaju
(relativno) spokojni od zahteva za clrusfvenom. prime-
nom. Benjaminova je zasluga u tome Sto je on tip odno-
sa izmedu dela i recipijenta, tip koji se obrazovvao u ok-
viru institucije umetnosti u gradanskom dI'L.IS'tV‘u,. koja
funkcioniSe po principu autonomije, obuhvatio pojmom
aure, Time su ostvarena dva bitna uvida: prvo, saznanje
da umetni¢ka dela ne deluju prosto sama od sebe. nego
da je niihovo dejstvo presudno odredeno institucijom u
koioj funkcioni$u; drugo, saznanje da nacine recepcije
treba socijalno-povesno fundirati: aurati¢ni JDain recep.
cije, npr. u gradanskom individuumu. Ono Sto je Ben{a-
min otkrio jeste odredenost forme umetnosti v(u Marxo-
vom smislu poima); tu je i ono materl_]ahstlc.ko. u nje-
govom stavu. Nasuprot tome, teorema po kojoj repron-

f Disonance. Muzika u upravljenom svetu/. /Kleine
{/?;ndgelif)ecfl?-ﬁeihe, 28/29/29a/, Gb’ttix_lgen 1969, str. 9—45 _/U}D(OI"‘.
ovaj broi Marksizma u svetu, str. 154—183. — Prim. red.]), oji
je odgovor na Benjaminov é&lanak o umetnickom delu. Upor. 1
Christa Biirger, Textanalyse als Ideologzekrgtzk. Zur Rgze,ptlz(oti
zeitgendssischer Unterhaltungsliteratur [Analiza tekstz}wkao Tl
tika ideologije. O recepciji savremene zabavne knlee;rgloitlr,
(Krit. Literaturwissenschaft, 1; FAT 2063), Frankfurt 1973, gla-
va I, 2. , ; )

¥ B. Brecht, ,Der Dreigroschenprocess’ ./“.I’roces'.gko tri
gro$a/, Schriften zur Literatur und Kunst /_Sp151 0 knjiZevnosti
i umetnosti/, W. Hecht (Hrsg.), tom I, Berlin/Weimar 1966, str.
180. (kurziv moj), upor. i str. 199.
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dukcione tehnike razaraju aurati¢nu umetnost jeste pse-
udomaterijalisticki model tumacenja.

Na kraju treba reéi jo§ ne$to o pitanju periodizacije
razvitka umetnosti. Ranije smo kritikovali Benjaminovu
periodizaciju, po3to on zanemaruje rez izmedu srednje-
vekovno-sakralne i novovekovno-profane umetnosti. Po-
lazedi od reza izmedu auratiéne i neaurati¢ne umetnosti,
kojeg je elaborirao Benjamin, moze se dospeti do meto-
doloski vaZnog uvida da periodizaciju razvitka umetno-
sti treba traZiti u podrudju institucije umetnosti; a ne u
podru¢ju sadrzaja pojedina¢nih dela. To implicira da
periodizacija povesti umetnosti ne moZe prosto slediti
periodizacije povesti drustvenih formacija i njihovih 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 kulturi moZe dati autenti¢an
prilog istrazivanju povesti gradanskog drudtva; tamo gde
se ova poslednja uzima kao veé¢ unapred poznati refe-
rentm sistem za povesno istrazivanje parcijalnih drustve-
nih oblasti, nauka o kulturi pada u jedan postupak pri-
dodavanja, ¢ija je saznajna vrednost mala.

Rezimirajmo: povesne pretpostavke mogudnosti sa-
mokritike parcijalnog dru$tvenog sistema umetnosti ne
mogu se objasniti pomodu Benjaminovog teorema; na-
protiv, njih treba izvesti iz ukidanja, za umetnost u gra-
danskom dru$tvu konstitutivnog, odnosa napetosti izme-
du institucije umetnosti (autonomni status) i sadriaja
pojedina¢nih dela. Pri tome je vaZno da se umetnost i
dru$tvo ne konfrontiraju kao dve uzajamno iskljuéive
oblasti, te da su, kako (relativna) odvojenost umetnosti
od zahteva za primenom, tako i razvitak sadrZaja, dru-
$tveni fenomeni (odredeni globalno-drustvenim razvit-
kom). .

Kada se ovde kritikuje Benjaminova teza da tehnié-
ka reproduktivnost umetni¢kih dela iznuduje jedan dru-
gi (ne-aurati¢ni) nadin recepcije, onda to nikako ne znaci
da ne pridajem nikakav znacaj razvoju tehnike repro-
dukcije. Samo, dve stvari mi se ¢ine neophodnim: prvo,
tehni¢ki razvitak nikako se ne sme shvatiti kao nezavi-
sna varijabla, jer je sam zavisan od globalno-drustvenog
razvitka; drugo, odlucujuéi prelom u razvitku umetnosti
u gradanskom drustvu ne moZe se monokauzalno svesti
na razvitak tehni¢kih postupaka reprodukcije. Kada se
izvr$e oba ta ogranic¢enja, onda se znacéaj tehni¢kog raz-
vitka za razvitak likovnih wmetnosti moze saZeti na sle-
deéi nadin: s pojavom fotografije i time datom mogud-
no$c¢u egzaktne reprodukcije mehani¢kim putem, zakrz
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ljava imitaciona funkcija u likovnoj umetnosti® Granice
ovog modela tumacenja ipak postaju jasme ako se shvati
da se on ne moZe prenositi na knjiZevnost; jer, u pod-
rucju knjizevnosti nema tehnic¢ke novine koja bi izazvala
dejstvo uporedivo sa dejstvom fotografije u likovnoj
umetnosti. Kada Benjamin nastanak pokreta I'art pour
I'art shvata kao reakciju na pojavu fotografije® onda
se model tumacenja bez summnje prenapreze. Teorija
I'art pour l'art nije prosto reakcija na novo sredstvo re-
produkcije (ma koliko je ovo sigurno podstaklo tenden-
ciju ka totalnom osamostaljenju umetnosti, u likovnoj
umetnosti), nego je odgovor na &injenicu da u razvije-
nom gradanskom drudtvu umetni¢ka dela tendencijski
gube svoju drustvenu funkciju. (Mi smo ovaj razvitak
okarakterisali kao gubitak politi¢kih sadrzaja.) Ne radi
se o tome da se negira znacaj promene reprodukcionih
tehnika za razvoj umetnosti, ali, on se ne moZe izvoditi
iz te promene. Zapodetu sa ['art pour 'art, a u estetizmu
kulminirajucu, potpunu izdiferenciranost parcijalnog si-
stema umetnosti treba posmatrati u sklopu tendencije
ka progresivnoj podeli rada, koja karakteride gradansko
drustvo. Potpuno izdiferenciran parcijalni sistem umet-
nosti istovremeno je sistem dije pojedinacne tvorevine
tendencijski vise ne preuzimaju nikakvu druitvenu funk-
ciju.

UopSte, sa izvesnom sigurno3¢u moci ¢e se redi zai-
sta samo sledede: izdiferencirancst parcijalnog drudtve-
nog sistema umetnosti kao posebnog sistema jeste u lo-
giol razvitka gradanskog drudtva. Sa razvojem sve veda
podele rada i umetnici postaju specijalisti. Ovaj razvitak,
koji svoj vrhunac dostiZze u estetizmu, najadekvatnije je
reflektirao Valéry. U okviru opste tendencije ka sve ve-
¢oj specijalizaciji treba pretpostaviti uzajamne uticaje

¥ Qdatle poti¢u te$koée na koje nailazi pokusaj da se da-
nas jedna esteticka teorija zasnuje na pojmu odraza. Cne su
istorijski uslovljene razvitkom umetnosti u gradanskom druo-
Stvu, tadnije: ,zakrZljavanjem” imitativne funkcije umetnosti,
koje je nastupilo sa avangardom. — Poku$aj sociolofkog obja-
$njenja modernog slikarstva preduzima A. Gehlen (Zeir-Bilder.
Zur Soziologie und Asthetik der wmodernen Malerei [Slike vre-
mena. O sociologiji i estetict modernog slikarstva/, Frankfurt/
/Bonn 1960). Svakako, druStveni uslovi nastajanja modernog
slikarstva, koje Gehlen navodi, ostaju veoma op$ti. Pored pro-
nalaska fotografije, on navodi prosirenje Zivoinog prostora i
kraj saveza slikarstva i prirodnih nauka (iszo, str. 40. i sledeca).

% ,Kada je, naime, s pojavom prvog zaista revolucionai-
nog sredstva, fotografije (istovremeno sa pojavom nauénog so-
cijalizma), urnetnost osetila priblifavanje krize, koja je nakon
slededih sto godina postala oligledna, reagovala je udeniem
I'art pour l'art, koje je teologija umetnosti” (Kunstwerk, str.
20, /upor. Eseji, str. 122/).
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razli¢itih parcijalnih dru$tvenih oblasti. Tako razvitak
fotografije deluje na slikarstvo (opadanje imitativne
funkcije). Ipak, uzajamni uticaji parcijalnih drustvenih
oblasti ne smeju se precenjivati. Ma koliko oni jesu vaz-
ni, narocito za objasSnjenje nejednovremenosti u razvit-
ku razliitih umetnosti, ipak se ne mogu ¢&initi ,uzro-
kom” onog procesa u kojem pojedinaéne umetnosti izra-
Zavaju ono Sto im je posebno. Taj proces uslovljen je
globalno-dru$tvenim razvitkom, ¢iji je on istovremeno
deo, i ne moZe se adekvatno pojmiti shemom uzroka i
posledice”

Sa avangardnim pokretima dostignutu, samokritiku
parcijalnog dru$tvenog sistema umetnosti do sada smo
posmatrali u sklopu, za razvitak gradanskog drustva ka-
rakteristi¢ne, tendencije ka sve vecoj podeli rada. Global-
no-drustvena tendencija ka diferenciranju parcijalnih ob-
lasti, uz istovremenu specijalizaciju funkcija, pri tome se
shvata kao zakon razvitka kome podleZe i oblast umet-
nosti. Time bi bila skicirana objektivna strana procesa;
ipak, i posle toga mora se pitati kako se proces diferen-
ciranja razli¢itih parcijalnih drustvenih oblasti reflek
tuje kod subjekata. Cini mi se da ovamo vodi pojam
suZzavanja iskustva. Ako se iskustvo odredi kao preradeni
spoj opaZanja i refleksija, koji opet mogu biti prevedeni
natrag u Zivotnu praksu, onda se dejstvo, sve vecom po-
delom rada uslovljene, izdiferenciranosti parcijalnih dru-
Stvenih oblasti na subjekt moZe oznaciti kao suzavanje
iskustva. Suzavanje iskustva ne podrazumeva da subjekt
koji je postao specijalist u jednoj parcijalnoj oblasti vise
ne opaza i ne reflektuje; u ovde predloZenom smislu taj
pojam znadi da ,,iskustva’” koja specijalist stice u svojoj
parcijalnoj oblasti nisu vi§e prevodiva nazad u Zivotnu
praksu. Estetsko iskustvo kao specifi¢no iskustvo, onako
kako ga estetizam ¢&isto razvija, bilo bi forma u kojoj se
suzavanije iskustva, u gore definisanom smislu, manife-
stuje u oblasti umetnosti. Drugadije formulisano: estet-
sko iskustvo je pozitivna strana onog procesa diferenci-
jacije parcijalnog dru$tvenog sistema umetnosti, ¢ija ne-
gativna strana jeste gubitak dru$tvene funkcije umetnika.

Dok god umetnost daje tumacenje stvarnosti, ili ide-
elno zadovoljava rezidualne potrebe, ona je, mada odvo-

jena od Zivotne prakse, jo§ vezana za tu stvarnost. Tek

¥ Upor. P. Francastel, koji rezultate svojih istraZivanja o
umetnosti i tehnici rezimira na slededi naéin: 1. ,ne postoji ni-
kakva protivrenost izmedu razvitka izvesnih formi savremene
umetnosti i oblika nauénih i tehni¢kih aktivnosti savremenog
drustva”, 2. ,savremeni razvitak umetnosti sledi jedan speci-
fian estetski razvojni princip” (Art et technique aux XIXe et
XXe siécles, /Bibl. Meditations, 16/, s. 1. 1964, str. 221. i slededa).

138

u estetizmu se odbacuje, dotle jo$ prisutna, vezanost za
drustvo. Raskid sa druitvom (to je drustvo imperijaliz-
ma) Cini centar dela estetizma. Ovde je razlog za ponov-
ljeni pokus_a}] spasenja estetizma, koji je preduzeo Ador-
no.” Intencija avangardista moZe se odrediti kao pokusaj
da se, u estetizmu razvijeno, estetsko iskustvo (koje opo-
nira Zivotnoj praksi) okrene onom prakti¢nom. Ono $to
najvise protivre¢i svrhovno racionalnom poretku egra-
danskog drustva, treba da bude uginjeno pr-incipochP
ganizacije egzistencije.

(Peter Bi.ir_ger, »Theorie der Avantgarde
und  kritische  Literaturwissenschaft”.
Theorie der Avantgarde, Suhrkamp,
Frankfurt a. M. 19807 str. 2048

Prevela Jelka Imsirovic

. ® Upor. Th. W. Adorno, »George und Hofmannsthal., 7
Briefwechsel: 1891—1906” /George i Hofmannsthal. Uz pre'pisﬁgi
1891—1906/, P‘rzsmevn, Kulturkritik und Gesellschaft /Prizme, kri-
tika kulture i drudtvo/, (dtv, 159), Miinchen 1963, str. 190—231;

takode: ,Der Artist als Statthalter” zur Lite y g
s, ter”, Nofen zur Literatur, 1, str.
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Stefan Morawski

UTOPIJA I OPSTA MERILA

1. Mudrost jevandelja, po kojoj na pocetku bese reg,
valja, s obzirom na smisao mojih razmatranja, modifi-
kovati. Na pocetku bejahu vizuelne, zvuéne i p(?kretr‘le':
slike koje su ¢inile prvobitno dru$tvo. Umetnici nisu bili
izdvojeni, nisu postojali scena i gledaliste; i, objektivizo-
vana ekspresija zajednickog plesno-magi¢nog obreda osi-
guravala je potpuno i savrSeno sporazumevanje. Tajan-
stveni tragovi ruke na ulasku u pecinu predstavljali su
za sve Gitljiv znak; ¢ak ako su freske u L:flskou ili Altami-
ri naslikali pojedinci spretniji od ostahh,v one su ipak
bile duhovna svojina celokupnog tadasnjeg stanov-
niStva. To savrSeno jedinstvo zajednice je, kao Sto je
poznato, narudeno jo$ u neolitu. S na§tank=om civilizacije
a kasnije s pojavom raslojavanja dru$tva, kgda su se po-
javili stvaraoci i primaoci, religijskq-_umetmcka %11. proiz-
vodno-umetni¢ka integracija viSe nije mogla biti apso-
lutna. Premda su se tragovi prvobitnog sporazumevanja
u istoriji naSe kulture satuvali i posle renesanse. Anti¢-
ko pozoriste sliéno kao Partenon, Fldl_]‘lnfl klngl, A_pel.e-
ove slike bili su podjednako dostupni publici koy{t je
umela da ¢&ita i piSe kao i plebsu. Srednjovekovne miste-
rije, romanske i gotske katedrale, shkg Cimabua / C11_n.ab—
ue/ i Dota /Giotto/, kipovi na crkvenim portalima ili u

* Profesoru Morawskom zahvaljujeme prije svega za to
Sto nam je pravovremeno poslac prilog za ovaj broj Casopisa,
a zatim i za niz kriti¢kih opaski povodom izbora tekstova za
ovaj i prethodni broj Marksizma u svetu, koje, medutim, ni-
smo mogli prihvatiti i zbog toga 5to objavljujemo samo ne-
prevodene radove. — Prim. red.
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unutras$njosti crkve uspostavljale su odnos sa svim ver
nicima kao i pesme putujucih goliarda. Renesansa je
prvo odstupanje od utvrdenog, trajnog kontakta izmedu
umetnika i primaoca, uzetog en masse. Medutim, jog se
dva veka, tj. i posle francuske revolucije odrzalo jedin-
Stvo stavova, uverenja i teznji stvaralaca i njihove pu-
blike. Bila je to svesna, ali — to valja istaéi — brojno
Sve manja, iako ponekad elitna publika, Drugo radikalno
odstupanje izazvale su posledice 1789, godine, rudenje ili
postepeno propadanje sistema feudalizma, Upravo u to
vreme nastale su ideologije (izmedu ostalih, estetske),
usmerene na izgubljene izvore. Tada je Gr¢ka mitologizo-
vana kao zemlja apsolutne povezanosti stvaralaca i pri-
malaca lepog, kao umetni¢ko-tvoragl drudtveni sistem.
Kasnije — posebno od kraja 19. veka — posezade se i
za drugim modelima retrospektivne utopije. Bilo je po-
kusaja nadovezivanja na arhajska, prepernikleovska vre-
mena. Otkrivene su Polinezija i Afrika, civilizacija Inka,
narastao talas domacdeg folklora, u kojem je nalaZen uzor
za stvaralastvo koje gradi most jzmedu hermeti¢ke umet-
nosti za malobrojne 1 druétvenih masa.

Ovde se ne sme zaboraviti nij program autenti¢ne de-
mokratizacije umetnosti, koji su negde od polovine 19.
veka isticale odredene grupe stvaralaca, kriti¢ara i teore-
ticara koji su ih pratili. Posebno od fin-de-siécla neoro-
manticarski pokret, kao osnova tzv. moderne, oznatavao
je u isti mah pobunu protiv svemoéne komercijalizacije
dobara i o¢ajnicki napor da se odrZi autenti¢no dosto-
janstvo umetnika. Tragi¢na umetnikova usamljenost op-
tuZivala je postoje¢i drustveni poredak. Povratak izvori-
ma mogao je voditi razli¢itim putevima. Jedan od njih
— najsigurniji — imala je da bude drugtvena revolucija
koja je umetnicima vradala mesto u zajednici, ispunja-
vala autenti¢nim duhovnim sadrfinama preporodenu kul-
turu, garantujuéi zblizavanje s narodnim masama, koje
su se istovremeno oslobadale bede, gladi i nepismenosti
u svim oblastima kolektivnog Zivota. Kada danas ¢itamo
dela ¢itave plejade publicista krajnje levice, kao npr. Lu-
nacarskog, Vorovskog, Potresova, Saumjana, Gorkog, Ol-
minjskog, Klare Zetkin, Rolanda-Holsta i dr. o situaciji
postojece i buduce umetnosti iz prve decenije veka iz
njih pre svega izbija tuga za izgubljenim jedinstvom ne-
zaboravnog ,zlatnog veka”, kada je zajedni¢ki dajmonion
obavijao pesnika i njegovog slusaoca, slikara i njegovog
gledaoca, glumce i njihovo gledaliste kao i uverenje da
Ce se analogan odnos — na najvigem stepenu razvitka
kulture — ponoviti u socijalistickom ustrojstvu. Drugi,
intenzivniji, motiv, ispunjen prometejskim entuzijazmom
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otigledan je u svim manifestima i umetni¢kim postupci-
ma avangarde prvil godina posle Oktobra.

2. Doista je izgledalo da ée najzad u Sovjetskom Sa-
vezu, koji je dobio drugaciji i najbolji na svetu poredak,
melanholi¢na tvrdnja Paula Klea o stvaraocima koji Zive
u vakuumu, bez odjeka pripasti nepovratnoj proslosti. Ci-
nilo se da umetni¢ke komune uoéi I svetskog rata i
tokom njega, koje predstavljaju enklave-oaze, utogiite
od raspusnog sistema, ovde pretvaraju u centre koji
inspirisu opsti razvoj kulture. Cinilo se da viSe neée biti
dedperacije, jer ¢e stvaralac ubrzo postati partner dija-
loga o buduéem obliku drudtva, narodni tribun a istovre-
meno mag vlastitog, nezavisnog obreda, koji neprestano
traga za novim sadr#inama i izraZajnim sredstvima. Re-
volucija je imala da bude permanentna — osobito u
oblasti kulture. Bila je osvojena obecana zemlja i trebalo
ju je samo oZivefi idejama 1 umetni¢kim delima i njima
ispuniti duhovnu energiju celokupnog &ovedanstva. Pa
ipak, ubrzo se pokazalo da se ljudi, obuzeti istim arheti-
pom, s istom teznjom ka prvobitnim izvorima ili za vra-
¢anjem unio socialis perfecta stvaralaca i primalaca, uop-
$te ne slazu oko osnovnih stvari, naime, kako ostvariti
to jedinstvo. Stvar nije u tome $to 'se razli¢ito poimala
suStina umetnosti i njeno upraZnjavanje. Problem je pre
svega u dvema osnovnim koncepcijama koje se zasnivaju
na revolucionarnim tendencijama, koje su ostvarenje
trazenog i oéekivanog jedinstva videle u dijametralno raz-
li¢itim strategijama. Prema jednoj, umetnost je imala da
bude na odreden nadin tematska, komunikativna, jasne
spoznajne sadrZine, moralizatorska. Po drugoj, revoluci
onarni etos trebalo je da se prenosi revolucionarnim for-
mama. Prvu koncepciju mogli bismo — u skladu s utvr-
denom terminologijom — nazvati tradicionalisti¢kom, a
drugu — novatorskom. Prema prvoj, umetnost je trebalo
sacuvati i nastavljati u skladu s njenim najboljim dota-
dadnjim dostignué¢ima, da bi se narodnim masama omo-
gudilo da nadoknade viSevekovne gubitke u kulturi. Pre-
ma drugoj — koju su predstavljale pristalice i prakticari
avangardnih pravaca — umetnosti se nije pripisivao os-
novni znadaj. Veé suprotno, teZila je nienom prevazila-
zenju. Lansirano je proletersko stvaralastvo; videla je u
proizvodnji, u aktuelnim lecima dli uli¢nim predstavarna
pravo mesto Zza izraZavanje umetnickih teznji. Prema
prvoj, umetnost je trebalo da ostane na pijedestalu, da
bude svojevrstan ,amvon” koji oblikuje umove prima-
laca. Prema drugoj, ugled umetnosti bi se uveéao uklju-
{ivanjem primalaca u stvaranje, makar u granicama ama-
terstva. Po njihovom misljenju, narodnim masama bila
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bi b]ﬁ?a konstruktivno-utilitaristicka proizvodnja, nego
npr. Stafelajsko slikarstvo ili memorijalna skuiptura
Komfut.u.ris.ti i proletkultovci su u tim radikalnim premi:
sama ciljali na ono &to bi npr. odgovaralo ideologiji ne-
kih voda ‘kn:lltmnog fronta. Krajem prve i pocetkom
Eiruge' decenije komesar za prosvetu Lunacdarski bio im
je doista maklonjen. Za nage zakljucke je najbitnija ¢inje-
nica da su eshatoloske orijentacije, oreol revolucionarne
askgze, zamah faustovske transformacije sveta uslovilj
da je svaka od koncepcija tretirala svoje pretpostavke i
yezul.tate kao apsolute. Vazio je princip ,,out-out”. Posto-
jalo je samo jedno oslobodenje — konkurentska reSenja
smatrana su svedodanstvom prelaznog haosa i istorijske
nezrelosti. Otud, izmedu ostalog, Zestok sholasticki spor
o‘kg toga :l_(ako interpretirati najvi$i autoritet, Lenjina
kOJ_1 je u jednom pismu Klari Zetkin izneo vi$eznaénu
truls_tl_cku istinu da umetnost bez dru$tvenog odziva mo-
ra biti osudena na marazam ili letargiju. Ovaj truizam
postao je, ipak, u osnovi problemati¢an, jer su jedni sma-
trali da ,,umetnost mora bitj shvatljiva masama”, a drugi
da »Mase moraju shvatiti umetnost”. Svaka od izloZenih
koncepcu? nalazila je podrdku u tim razli¢itim ¢itanji-
ma. Kao Sto je poznato, pobedila je linija koju smo naz-
vali tradicionalisti¢kom, koja se nadovezivala na reali-
zam 19. veka. Naravno, nije odmah pobedila, veé je do-
blla} podrsku u vidu odgovarajuéih dekreta kuiturne
politike. »Povratak izvorima” u njegovoj definitivnoj ver-
ziji zap.ecac’en_ je zvaniénom interpretacijom s pocetka
tridesetih godina. Otad je s marksistickom ideologijom
mogao kontaktirati samo socijalisticki realizam. Umet-
nik kao ,inZinjer ljudskih duga” nije mogao sebi dopu-
stiti avangardna odstupanja koja su sve Gedce i otvore-
nije poistovecivana s dekadencijom. Mitologija je spu-
Stena na zemlju; otad je odredeni savez kontrolisao iz
ured:d §adriine i forme, koji su trebali da osiguraju
a priori ocekivano unio socialis perfecta. Druga je stvar
da h su je doista osigurali. Pri tom valja imati na umu
d.av]e mitologija umetnika zbratimljenog s radni¢ko-se-
lja(_:kom publikom mitologija koja je polovinom tride-
setih goc.ima u SSSR podlegla birokratizaciji, dok se u
Z_a.padnof] Evropi i SAD jo$ dugo odriavala u stanju sti-
hl]'ske. napetosti revolucionarnog pokreta. Tako se dosa-
dalo jer je i dalje funkcionisaia koncepcija nazvana
novatorskom {zahvaljuju¢i Medunarodnom udruZenju re-
volucionarnih pisaca i zahvaljuju¢i idejama Brechta,
Blocha i Benjamina), a osim toga neobitan drudtveni
uglegl umetnika u SSSR, njihov obezbeden materijalni
poloZaj fascinirali su sve posetioce i posmatrace.
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3. U Poljskoj je najpre postojala teorija kasnije iro-
ni¢no nazvana teroristickom, koja je uz to bila uvezena.
To su istinite, ali da li i jedine &injenice? Da li ne upros-
¢ujemo slozenu situaciju koja je postojala od kraja cetr-
desetih sve do polovine pedesetih godina? NuZno i u $to
kraéim crtama razmotrimo (sli¢no kao $to smo ukratko
predstavili konfliktne procese u SSSR od 1917. do prvih
Zdanovljevih istupanja) tadanji istorijski sistem i do-
minantnu mentalnu strukturu a takode pokudajmo da hi-
poteti¢ki utvrdimo motivacije stvaralaca koji su 1978.
predstavljeni na jubilarnoj izlozbi u poznanjskom Na-
rodnom muzeju. Bio je to period monocentrizma u ko-
munisti¢kom pokretu i tzv. hladnog rata. Staljin je od-
lugivao o svim stvarima. Ideja o zao$travanju klasne
borbe koja prati razvoj socijalistickog drustva lansirana
tridesetih godina doZivela je vrhunac. Partija je trebalo
da bude otelovljenje neizbeznih istorijskih procesa; vrse-
¢ funkciju (ili misiju) nepogretivog deputata istorije od-
lu¢ivala je bez prituzbi o svim problemati¢nim pitanjima.
Uvek se postavljala alternativa: ili — ili; za progres ili
reakciju, za duhovno zdravije ili bolest kulture, za arhan-
deoske ili luciferske sile. Odluke WKP /b/ o knjiZzevnosti,
umetnosti i muzici (izmedu 1947. i 1949.) jasno su poka-
zivale ko je kosmopolita i ko se sluzi obmanjujucim impe-
rijalisti¢kim intrigama. Odozgo usmeravane, ideologija i
filozofija morale su biti monolitne. Npr. to kako se covek
obladio, §ta je &itao, koje je pesme voleo itd. — bilo je
podjednako znagajno kao i pogledi koje je iznosio expli-
cite. Bilo je to manihejsko vreme, preterana privatnost
smatrala se sumnjivom, od svih se zahtevala budnost,
ivot se odvijao pod neprestanom kontrolom i u nepre-
stanom strahu, jer je beznaajno spoticanje moglo iza-
zvati sudbinu. Sve to smo uvezli iz Sovjetskog Saveza,
mada se te godine u Poljskoj ne smeju izjednacavati
s onim $to se dogadalo istovremeno u SSSR. Iz jednog,
ali veoma vaznog razloga. Tek $to smo izasli iz tame -—
iz uzasnih godina okupacije. Veliki deo stvaralacke inte-
ligencije nije Zeleo povratak predratnih sistema — pri-
vidne, izgubljene, bombasto klerikalno-$ovinisticke kultu-
re ili uskih kafanskih krugova, kulturu o kojoj su ostavili
kriticko svedotanstvo Vitkaci /Witkacy/ i Gombrovic
/Gombrowicz/. U tim stvaralagkim sredinama jo§ je bila
7iva tradicija varSavskog Slobodnog univerziteta, prote-
sta protiv klupskog geta, radnitkog pozoriSta, stihova
Bronjevskog /Broniewski/, delatnost S&uke /Szczuki/ i
Steminjskog /Strzemiriski/, predstava Schillera i DaSev-
skog /Daszewski/ itd. Pruza se nova sjajna Sansa: umet-
nika — gradanina sveta, jer se dru$tvena revolucija neiz-
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merno S$irila i iz toga je, izmedu ostalog, trebala da
nastane dalja istorijska buduénost. Stari raspadajudi
sistem zauvek je ukinut ovde se realizujuéi u aktivnom,
totalnom uéedéu u sisternu velikih nada i velikih otelov-
ljenja. Narodni element, po Norvidu /Norwid/, pretvarao
se u nacionalni a oba su uzdignuta na nivo opstecove-
¢anskog elementa. Oslobadanje seoske sirotinje od kmet-
stva i nacionalizacija fabrika i banaka tada su prihva-
¢eni kao ¢in koji je autenti¢no ukinuo sve privilegije i
drustvene klase. U tom trenutku nije bilo vazno $to je
to jednostavno bila nostalgi¢na projekcija ideala potpune
ravnopravnosti i slobode. Jer je bila &injenica: besplatno
leCenje i prosveta, dobijanje stanova od strane drzave,
ukidanje razlika izmedu grada i sela, op$ta kulturna
revolucija, omogudavanje svima ne samo da avanzuju,
ve¢ da samopregornim i poZrtvovanim radom steknu
ugled. Prema tome, istovremeno s transplantiranim hije-
rarhijskim modelom (superverouditelji, arhiverouditelji,
veroutitelji, opsednuti, gomila vernika, nevernici, koje je
trebalo ubediti itd.), sa svakodnevnom - egzistencijom
ispunjenom strahovima, (idejom o ¢oveku kao par excel-
lence sumnjivom biéu nastao je patos i entuzijazam iz-
gradnje, bila je oigledna neobi¢na pasija, pulsirao je
dinamizam promena koje su iz osnova preorale poljsku
stvarnost.

Mnogi umetnici bili su nepoverljivi, mnogi nisu
uspeli da prate serpentine preobrazaja. Nadli su se isto
tako i oni koji su zbog konjukture prihvatali slededée pa-
role da bi se dobro i sigurno smestili u svakom, neod-
lozno utvrdivanom sisternu. Drugi opet, prili¢no brojan
deo stvarala¢ke inteligencije, nije u¢inio nikakve ustupke.
Najzad, znatna grupa onih koji nas ovde pre svega ili
iskljugivo interesuju, tj. angaZovanih umetnika, kriti¢ara
i izu€avalaca umetnosti. Medu njima treba izdvojiti bar
dve grupe, koje odgovaraju dvama motivacijskim meha-
nizmima. Jedni su bili duboko uvereni da su trideseto-
godisnja iskustva u stvaranju i utvrdivanju socijalisticke
kulture potpuno poloZila ispit, da su prihvadena estetska
doktrina i modeli umetnic¢ke prakse najbolja moguéa re-
$enja, koja obedavaju dalji procvat knjiZzevnosti, slikar-
stva, muzike i svih ostalih oblasti stvaralaitva. Prema
drugima, nije postcjao drugi izbor ne zato $to su trezve-
nost i zdrav razum nalagali poslugnost, niti zbog samo-
-porobljavanja uma, veé zato §to se druga eventualnost
(0 granicama manihejske alternative) ¢&inila znatno go-
rom. Stupanje na nove kontinente moralo se otkupiti
neizbe’nim upro3$éavanjima, za op§tu dostupnost kulture
morao se platiti hara¢ u vidu njene vulgarizacije. Prema
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tome, transakcija s istorijom bila je suvise slozena i sku-
pa. Moralo se prihvatiti zlo radi realizacije dobra. Ne
smatram da ovaj poku$aj misljenja ima sofisti¢ko-maki-
javelisticko obelezje. Gazilo se na ,grlo vlastite pesme”
s uverenjem da humanisti¢ke vrednosti mogu sazreti i
oteloviti se samo u novostvorenom sistemu. Nepravde,
zatvori, denuncijacije i ostali smrtni grehovi morali su
se progutati zbog uzvienog cilja. Ova dva tipa gledita
retko su se manifestovala u &istom vidu. Piem o tome
— $ta moram istac¢i — sa pozicija ucesnika, a ne autsaj-
dera. Autopsiju su potvrdivali razliditi razgovori i nepre-
stano proveravanje sebe kroz konfrontaciju s drugima.

4. Ovde je suviSno otvarati hroniku zbivanja. Poz-
nato je da je pocelo od katovitkog kongresa; pojavile su
se knjige — brevijari Sokorskog /Sokorski/, StaZinjskog
/Starzyniski/, a izmedu ostalih, i moja. Kritika tzv. nacio-
nalisticko-desni¢arskog skretanja izazvala je lavinu pre-
voda aktuelne sovjetske misli o umetnosti. Tome su tre-
bali da sluZe izmedu ostalog i ,Materijali za studije i
diskusije” koje je izdavao var$avski Drzavmi institut za
umetnost; spadao sam u njihovu grupu autora. Koncep-
cija socijalistickog realizma, servirana u ono vreme kod
nas, mogla bi se svesti na sledede fundamentalne teze.
Kategorija realizma nije toliko klju¢na za marksisticku
estetiku, koliko za stvaralacku metodu, koja ée se legiti-
misati povezano$c¢u pogleda na svet i etike sa socijalisti¢-
kom ideologijom. Celokupnu dotadasnju istoriju umetno-
sti, tj. njen realisti¢ko-progresivni i suprotan tok valja
ocenjivati s taCke gledista sovjetskih dostignuca. Sada
opoziciju ¢ine naturalizam i formalizam zvani takode
estetizmom, iako su i jedan i drugi zasnovani na kosmo-
politskim orijentacijama. U ranijim epohama antireali-
sticko stvaralastvo bilo je ravnodus$no prema klasnim
sukobima ili je bilo sadrZinski povezano s vladajué¢om
klasom u njenoj dekadentnoj fazj.

Socijalisti¢ki realizam kao kvalitetno najvisa vari-
janta celokupne te tradicije odlikuje se izborom odre-
denih junaka koji se nalaze u sredi$tu druitvenog Zivota.
Njegovo posebno svojstvo je svesna afirmacija marksi-
sticke ideologije, ofigledna tendencioznost, samosvest o
prelomnosti nove epohe, odgovornost prema partijskoj
strategiji i taktici, oseéanje radosti prema radu, optimi-
zam. Umetnik treba da odrazi ono $to je novo u stvar-
nosti, $to tek nastaje; na taj nafin on aktivira primaoce,
predodava im monumentalnost revolucionarnih promena.
Ako se laca druge tematike,.tj. ako napada negativne
pojave bilo iz kapitalisticke bilo iz vlastite sada$njice,
njegova tacka gledi§ta mora biti konstruktivna. Nisu do-
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voljni samo kriticka distanca ili protest, potreban je i
neki akcent pozitivne protuteZe. Socijalisti¢ki realizam
je metoda koja se najbolje proverava u knjiZevnosti i
predstavljajuéim umetnostima, a takode i u oblasti mu-
zike, arhitekture ili dizajna. Osim toga, realisticka ili
nerealisti¢ka urbanisti¢ka redenja, ¢ak — kako je redeno
na Vavelskoj konferenciji 1950. godine — muzejski pro-
jekti ili predlozi u oblasti umetni¢ke pedagogije. Sto se
ti¢e slikarstva ¢ije je naslede vodilo od van Eycka i
Halsa, preko Davida i Goje do Daumiera i Courbeta ono
je trebalo da bude formalnostilisticki model oponasanja,
naravno, obogaéen drugadijim sadrzinama pogleda na
svet. Domaéi uzori idu linijom od Vita Stvosa /Wita
Stwosza/, preko Norblina, Stahovi¢a /Stachowicz/ i Ma-
tejke, kao i Pivarskog /Piwarski/ Kotisa /Kotsis/, Ser-
mentovskog /Szermentowski/ i Gjerimskih /Gierymski/
do Lenca /Lentz/. Pri tom se neprestano isticalo da for-
ma mora biti raznorodna, ali da se éuva narodno stva-
ralastvo.

Koncepcija socijalisti¢kog realizma smatrala se stro-
go nau¢nom teorijom. Medutim, ona se ipak svodila
samo na skup normi, recepata koji su sluzili odredenim
pragmati¢ko-politi¢kim ciljevima. Stoga, nije nista lode
ili neobi¢no ako se ta koncepcija uzme onakva kakva je
u sustini bila. Jer, logi rezultati nisu proisticali nepo-
sredno ¢ak ni iz njenih univerzalnih aspiracija, veé iz
oficijelne sankcije koja je stajala iza njih pretvarajuci
ih u dogmu. Pa ipak, osnovna kategorija realizma bila
je izuzetno viseznacna. Mogla se vremenski i prostorno
skracivati ili prosirivati. Etiketiranje je bilo proizvoljno
i zavisilo je od nuZnih teznji. Pri tom, dodajmo, reali-
zam koji je u osnovi trebalo da bude otkrivanje, ili-
slobodnije uzeto, prtvaranje stvarnosti u postulatima i
praksi, koja je proizlazila iz njih, bio je ocigledna idea-
lizacija postojeceg sveta. Stilsko-formalna raznolikost do-
puitana je kao obelezje kulturne osobitosti ili kao izraz
istorijskog ,hoda po mukama”; mada je u praksi natu-
ralisti¢ka tehnika imala da predstavlja savrienstvo.

Kako je ova kategorija u restriktivnoj interpretaciji
(pozitivni junak u akciji, postojanje konkretnog drg-
$tvenog konteksta, prioritet herojskog rada itd.) — koja
se te§ko mogla primenjivati na svako knjizevno, pozo-
risno ili filmsko delo — nije odgovarala slikarstvu i
skulpturi, njena strogost je ublazavana. Tad‘a su u okvire
tema, koje je prihvatao socijalisticki ‘reahzam,_ izmedu
ostalog mogle udi: olajanje majke ¢ijeg su sina ubili
imperijalisti ili poznati pisac iz 19. veka, koji je kao
Gogolj ili Mickjevi¢ /Mickiewicz/ postao organski deo
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socijalisti¢ke kulture, ili, na kraju, sve manifestacije bun-
ta i protesta protiv tiranije vlasti pre 1917. godine, a kod
nas pre 1945. Stvaraladtvo toga tipa sadrzavalo je didak-
ticko-vaspitne funkcije, koje su &esto stavljale u drugi
plan dokumentarno-informacijske vrednosti. Otud notor-
no stavljanje na uvid administraciji — tema za obradu;
otud slaganje vedine umetnika s takvim modus vivend:.
Jer, ako %'e doktrinarno prihvaden primat odredenih sadi-
zina — forma je bila samo izraZajno sredstvo. Instru-
mentalizam forme bio je, uostalom, zavisan od instru-
mentalizma sadrZine, jer su njihov smisao i teZina bili u
skladu s ideoloskim zahtevima trenutka ili ponekad s da-
lekoseznom strategijom celokupnog istorijskog pokreta
koji tezi svekomunizmu.

Oni koji su se posludno podredivali tematskim kon-
kursima, inspirisali se ovom ili onom godi$njicom ili
jubilejom, konferencijom ili drzavnom ceremonijorn ima-
li su u vidu razli¢ite stvari. Jedni, jednostavno da prezZive,
drugi su Zeleli da zaraduju, treéi su isprobavali sebe u
tom pravcu. Medutim, nas ovde interesuje glediite koje
se potpuno razlikuje od navedenih — gledi$te entuzijasta
koji su verovali da je alfa i omega stvaralaitva nepo-
sredno uleiée u tekudoj drustvenoj revoluciji i da je
optimalni oblik tog uleica socijalisti¢ki realizam u vidu
koji je uvezen iz Moskve, Lenjingrada ili Kijeva. Umet-
nici kao i kriticari i teoretiari koji su ih podrzavali bili
su uvereni da je autenti¢na avangarda na njihovoj strani,
dok je ona druga kvaziavangarda i kao takva sakata i
Stetna, da ¢ak u najboljim slutajevima (primer: Picasso
ili kod nas StSeminjski /Strzeminski/), tj, kada prihvata
komunisti¢ke ideale gubi kontakt s masovnim primao-
cem, jer podmiruje samo individualne stvaralacke po-
trebe.

Prema tome, angarovani umetnici smatrali su politi-
zaciju umetnosti neéim oé¢iglednim — u tom smislu bili
su nesvesni naslednici Benjamina iz 1936. godine. Jer
je on, kao 3to je poznato, revolucionarnu umetnost inspi-
risanu tom devizom suprotstavljao nacistickom Fesi-
spiele, tj. estetizaciji politickih vrednosti koja namerno
pomucuje i obezvreduje ideoloske izbore. Mada je Benja-
min mislio na nesto drugo a ne na ars kao ancilla poli-
ticae — koja izdaje preka naredenja, smatra da su os-
novna pitanja ljudske egzistencije veé re¥ena, da su po-
stavljeni ¢vrsti temelji i da je projekat gradnje ispravan.
Mislio je na samostalno, neprestano trazenje smisla isto-
rije, a ovde je istorija veé bila razjainjena. Prvomaj-
ske demonstracije, borba za pravo na rad, seljacki
ustanci, partizanski rat, julski manifest, na kraju,
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nisu bili samo izabrane teme — za njihove stvara-
oce bio je to ¢&in moralnog izbora koji pogada u
s12 podjarmljene istorije. Slitan smisao imalo je
prikazivanje scljaka koji su dobili zemlju od narodne
vlasti, zidara koji su izgradivali otadZbinu zgariste, rad-
nike &eli¢ana-heroja rada, oranja oranica koje odavno
nisu ledine, senokosce $ampione ili partijske sastanke.
Ilustrovana i ulep$avana istorija! Najbliza i savremena!l
Koja je produzavala nasu tradiciju ilustrovanih borbi za
nezavisnost kroz ceo 19. vek i patriotske legende (to pro-
duzavanje nije bilo tako ¢itljivo za glumce i gledevloqe
predstave onog vremena, kako se to vidi iz dana$nje
perspektive). -

Ako je rodenje stvaralacke ideje bilo drugacije, npr.
u osnovi Ajbisovih /Eibisch/ ,Montera kogl Lenjina”,
Vajsovog /Weiss/ ,Manifesta”, Mackjev‘iéevlh. /Mackie-
wicz/ ,,Senokosaca na Mazovdu”’, nego — recimo — u
slu¢aju Vrublevskog /Vréblewski/ ili Strumila / S.tr.umlﬂ/ ,
nema sumnje da su to bile iskrene ekspresije. C‘1Vm se da
je pri tom bila najsudtinskija razli¢itost umetnickog za-
nata (kako se tada govorilo) ili, $ire uzeto, stvaralackq
metode. Samo su malobrojni ostali kasnije pri sli¢no]
problematici; stvaralatka metoda vodi}’a ih je povratku
sebi, tj. vlastitorn ,umetni¢kom imetku l(A_]blS‘, sopotska
tkola), ili daljim trazenjima (Fangor, Kobzdej, Vrublev-
ski). Sto se tice Kovarskog /Kowarski/ to je bilo posle-
dica njegove slikarske biografije — zbog toga su njegovi
Proleteri” u toj umetni¢koj grupi najzrelije delo i
uopite jedno od onih koja imaju 3anse da odole isku-
senjima vremena.
e 5. Naveo sam ovde slike i umetnike koje je Narodni
muzej u Poznanju uzeo kao reprezentativne za”perlod
socijalistickog realizma. Da li je izvrSena sclekcija naj-
preciznija — predstavljalo bi nekorisatn spor. Druge sli-
ke drugih umetnika, koje ovde nismo pomenuli, ne bi
pruzile ni izufavaocu, ni danasnjem gledaocu mkak.vve
nove estetske podsticaje, ni posebne. OsnovVe za razmis-
lianje. Jer je jednu od karakteristi¢nih crta toga vreme-
na i tog trenda éinile brisanje individualnosti u korist
realizaciie odredenog ikonitko-ideolo$kog programa. Pri
tom ne mislim na anonimnost, veé na ¢injenicu koju niko
nije osporio, da je povezanost teorije 1 prak§e u to vre-
me poimana suvise izvitoperenc, tj..kao uslu%na naucno-
-popularna publicistika ili — u sferi stvarala$tva — kao
podredenost u odnosu na 1ntewcnc1jsko:p.ropvz}gandnt}
funkciju. U oba slutaja to je moralo voditi o_glgleanJ
uniformizacijt i veoma &estoj jalovosti tadadnjih umet-
ni¢kih i intelektualnih iskaza.
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Do prvog preloma doslo je 1953. Staljinova smrt je
tu klju¢ni datum. Za nada razmisljanja klju¢no je okto-
barsko savetovanje odrzano te godine. Iz usta mini-
stra kulture izreCeno je upozorenje da se slepo ne opo-
naSa Sovjetski Savez. Ve¢ se osedao premor od shola-
sti¢ko-talmudisti¢kih diskusija u vezi redi-formula, poj-
mova-amajlija. Kod smelijih, onih $to su Zeleli da i dalje
»jadu kobilu isotrije” prema ritualu koji su sami sebi
nametnuli pojavljuju se prvi simptomi osvei¢ivanja. Tre-
balo je vratiti se onome §to je odbadeno iz istorije umet-
nosti dvadesetih godina, posegnuti za modernizmom, i
— §to je najvaZnije — oziveti vlastitu revolucionarno-
-umetnicku tradiciju, osudenu u prethodnom periodu na
gubitke. A to znadi, prizvati seéanju S&uku, ,Bloka”,
»Praesens” i ,a.r.”. Od 1954. postepeno se menja na3a
misao o umetnosti. Pristojnosti radi, istaknimo da je
izbegla dno koje joj je bilo odredeno kao vrhunac. Sada
se mogla odreéi kompleksa mesara koji gajeéi Zivotinju
njeno klanje smatra nuznim. Mukotrpan, spor rad trajao
je sve do izlozbe u ,Arsenalu”’. Jer, dok se drzalo estet-
skog brevijara trazen je realizam kod van Gogha, a ka-
snije i kod Picassa. Utvrdeno je da realizamm 19. veka ni
u kom sluéaju nije najvece dostignuée u okviru te stva-
ralacke metode, pogotovu ako se shvati u Sirokom filo-
zofskom znacdenju, od Homera i Fidije do na3eg veka
Receno je da se pogled na svet umetnika ne moze redu-
kovati na politi¢ki sud stvaraoca, da se sadrzaji u sli-
karskom delu ne mogu izjednatiti s filozofskim sadrZina-
ma. Odbacden je stilsko-formalni kanon koji se iz bog
te pita kog razloga izvodio iz plemenitog stvaralastva
peredviznika. Otvoren je put ka savremenosti.

Istovremeno je trebalo, po op$tem misljenju, kon-
cepciju socijalistiCkog realizma odbaciti ili hirurskim
zahvatom utvrditi §ta se od nje moZe spasiti. Nakon na-
Seg oktobra umetnici su je uglavnom smatrali zauvek
mrivom, samo su neki izucavaoci posezali za njom u
cilju provere njenog smisla, tj. da li je skup kriterijuma
vrednovanja osim tekucdih takti¢kih nacdela svojstvenib
njoj bar delimi¢no saduvao vaZnost. Izmedu ostalih i ja
sam u to vreme winio analiti¢ko-kriti¢ki osvrt. Njegovi
zakljuéci nisu bili sasvim negativni. Premda to nije izme-
nilo bilans perioda od 1949. do 1953. Izrazito negativan
bilans i pored dinami¢nog umetnitkog Zivota i injekcije
nove metodologije, pored nagomilanog impozantnog zna-
nja o poljskoj umetnosti 19. veka i uvlaéenja veéine polj-
skih likovnih umetnika u orbitu socijalistickog realizma.

Zbog cega je ipak taj saldo ispao nelikvidan? O¢i-
gledno da nije razlog povezivanja umetnosti i politike.
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Koliko se vrhunskih umetnika u pro$losti angaZovalo u
zestokim sporovima oko izgleda drustva, ukoliko je pro-
testovalo protiv tiranije, nepravdi, licemerja vladajuceg
kodeksa. MoZe se poricati da su u svojim ekspresijama
bili spontani, dok takvu stihijnost ne nalazimo u ovde
razmatranom periodu. Pre suprotno, jer su gledista iza-
§la na videlo. Neka bude tako! I kod nas je bilo dosta
stvaralaca koji su posle 1949. reagovali stihijski na poli-
tizaciju umetnosti. U tom slu¢aju njihova bi dela morala
ostati nenarusiva dobra. U zakljucku, ¢ini se, da nije
delovala negativnho sama ideja politickog angaZovanja,
ve¢ doktrina, u okviru koje je ta ideja travestirala u
sluzbu hitno-intervencijskih zadataka. Marksizam tog pe-
rioda bio je ubogaljen i suZen, 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 zvani¢nih kon-
cepcija.

Da li je bila negativna ideja neposrednog, intimnog
kontakta s primaocima? Mislim da ne. GreSka se sasto-
jala u tome $to je ta ideja u to vreme shvatana na nacin
koji je bio uvredljiv i nepoveziv s civilizacijsko-kultur-
nim potrebama. Umetnost kao biblia pauperum ide uz
druge uslove i odgovara drugacijem istorijskom stadi-
jumu. Jo§ je prihvatljiva kad se u ikonicko-agitacionim
formama misli na zgaZeno dostojanstvo klasa potisnutih
na margine drudtvenog zivota (tako se npr. dogada danas
kada se razvija umetost murala, npr. u Latinskoj Americi
ili na Filipinima). Pa ipak, kada dru$tvena revolucija me-
nja stanje stvari ta vrsta stvarala$tva gubi prvobitni
smisao. Afirmacija pobednickog etosa mora nastupitl u
samoj drustvenoj praksi, a ne na Stafelajima ili u vaja-
nom kamenu. Ilustrativno-retoricku afirmaciju najvise
prizeljkuju disidenti, nalaze¢i u njoj potvrdu svojih poli-
titko-kulturnih postulata. Kod nas je izmedu 1949. i
1953. $tafelajsko, narativno-ilustrativno ogledalo minuhl'}
nepravdi i oslobodene energije bilo danak pvlaéer.l' meceni
i prazni¢no ,,odmeravanje snaga”. Ono uopste nije uspo-
stavilo dublji kontakt s toboznjim adresatom, tj. s na-
rodnim masama. Utoliko pre $to je jos tada bilo jasno
da je pojam ,narodne mase” apstrakino prividenje. Ubr-
zo je trebalo sve te izvajane ili naslikane po uzoru na
,Jjude od mramora” junake zauvek preneti u podrum-
ske zbirke. Pokazalo se da se ideja kontakta umetnosti
sa Sirokim masama primalaca mora drugalije ostvaritl
— nikako globalnim consesusom ideologicusom:.Razhc1—
tim grupama treba prilaziti na razli¢ite nacine, ne
primenom jednog jedinog, ve¢ razli¢itih i bogatih izra-

151



Zajnih sredstava i $to je najvaZnije, izraZavajudi liénu
viziju sveta. )
Na kraju, da li je bila negativna utopija ,,povratka
izvorima”, harmonija izmedu umetnika i sveta koji ga
okruzuje, eshatologija umetnosti kojoj je vradeno mesto
na zemlji. Cini se da svaka stvaralacka strategija, liSena
a la longue utopijskog misljenja brzo ‘slabi. Cini se da
umetnik bez korena tesko izrazava kako svoje -istorij-
sko vreme, tako i samoga sebe. Pa ipak, bila je to iskriv
ljena utopija, usmerena na postizanje apsolutnog savr-
Senstva, slepa na antinomije izmedu ravnopravnosti i slo-
bode, zbog ¢ega se lako preobradala u svoju suprotnost.
Suprotnost, tj. u kulturni termitnjak, upravljan odrede-
nim op$tim merilima. Mogli bismo rec¢i da je tada doslo
do neceg $to se dogada i u medicini. Lecenje izaziva se-
kundarnu bolest, &ije su posledice gore od letene bolesii.
Medutim, ponavljam, ideja ,povratka izvorima” uopéte
se ne sme izbegavati (obratite paznju na to kako je oZi-
vela u sadasnjim neoavangardnim pokretimal), veé njene
izvesne interpretacije i realizacije. Ponavljanje poznatih
stvari ili ulepSavanje sveta drogiraju svest umesto da je
aktiviraju. Monumentalnost prelazeéi okvire modula je-
dinke obi¢no ga uni$tava. Maksimalisti¢ki programi, koji
imaju ¢ak za cilj najbolje namere, obi¢no poplocavaju
staze koje vode u pakao. ‘
Zar osim pepela nije ostalo niS$ta od onih godina?
Ja u pepelu vidim i dijamante. Ali, kakve? Npr. onaj
radikalni prelom do kojega je do3lo u umetnikovom pri-
stupu svetu ili u istraZivaikim postupcima umetrnosti.
Npr. ona tri nacela, koja sam ne$to ranije izlozio (poli-
tizacija umetnosti, trazenje neposrednog kontakta s naj-
§irim krugovima primalaca, utopijske vizionarstvo) koji
vremenom dobijaju sve vedi znaéaj. Vedi ukoliko stvai-
nost u ¢&itavom svetu ukida partnerski dijalog izmedu
umetnika i njegovog mecene. Npr. ¢ak kao onaj drama-
ti¢ni ,ikarov let”, koji traje kao nezaboravna lekcija,
tj. nalaZe i umetnicima i kriti¢arima, izu¢avaocima umet-
nosti da neprestano traze drugaciji put od Dedalovog.
Da li kroz mene ne progovaraju povredenost i sen-
timentalnost aktivnog ucesnika u ,,0osvajanju neba” koje
se pokazalo fikcijom? Mozda. U stvari, sebe ipak vidim
u tim godinama kao nekog drugog, kao piona na $ahov-
skoj tabli tadas$nje istorije. Isto vidim ostale glumce
te predstave. Ako osecam bliskost, onda je to iskljucivo
zbog vatrenog pulsiranja i prometejske maste svih onih
koji su stvarajuéi umetnost i nauku o njoj za druge, Ze-
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leli da je otkrivaju zajedno s drugima. Danas smo savr-
Seno svesni da ako to ne treba da bude ¢&ista ili samou-
bistvena mitologija, onda te intencije valja ostvarivati
sasvim drugalije nego u godinama izmedu 1949. i 1955.

Varsava, 1978.
(Stefan Morawski, , Utopia i strychulce")

Prevela Biserka Rajlic
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- Theodor W. Adorno

O FETISKOM KARAKTERU U MUZICI
I O REGRESIJI SLUSANJA*

Jadikovke o raspadu muzi¢kog ukusa jedva da su
mlade od dvojakog iskustva koje je €ovecanstvo steklo
na pragu istorijske epohe: da je muzika istovremeno ne-
posredni izraz poriva i instanca za njihovo ublaZenje.
Ona budi ples menada, odzvamja iz zanosnih Panovih
svirala, ali, isto tako, ona se razleze iz orfi¢kih lira, oko
kojih se ispoljavanja nagona sabiru umirena. Kad god
se njihov mir &ini ugroZen bahantskim kretnjama, go-
vori se o raspadu ukusa. Ako je od vremena grcéke noe-
tike funkcija muzike da disciplinuje ostajala prihvadena
kao najvise dobro, danas, sigurno viSe nego ikada pre,
svi teze tome da mogu da muzi¢ki pariraju isto kao i
drugde. Ma koliko malo da sada3nja muzi¢ka svest masa
stoji u znaku anarhi¢nog zadovoljstva, njene najnovije
promene ipak imaju malo veze sa ukusom uop$te. Sam
pojam ukusa prevaziden je. Odgovorna umetnost ravna
se prema Kkriterijumima koji se pribliZzavaju saznamju:
zvuénog i nezvuénog, pravog i laznog. Ali inace viSe se ne
bira; pitanje se viSe ne postavlja, i niko ne zahteva op-
ravdanje konvencije njenim subjektivnim prisvajanjem:
egzistencija samog subjekta koji bi mogao potvrditi ta-

* Studija koja je ,svojevremeno trebalo da odgovori na
Benjaminov rad ,Das Kunstwerk in Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit’” (upor. ,Vorrede 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. godine, a prvi put objavljena u Zeitschrift fiir Sozialfor-
schung, VII, 3/1938, str. 321—356. Unekolike izmjenjeni tekst
uvrSten je u knjigu Dissonanzen, a 1973. godine u ¢etrnaesti
tom Sabranih spisa. — Prim. red.

154

kav ukus postala je tako sumnjiva kao na suprotnom
polu pravo na slobodu nekog izbora, do kojeg empirijski
i onako viSe ne dolazi. Ako bi neko pokusao da dode do
toga kome se ,,dopada” neki §lager koji ima produ na tr-
Zistu, ne bi se mogao odbraniti od sumnje da su dopadanije
i nedopadanje neprikladni ¢injenickom stanju, mada upi-
tani uvek racionalizuje svoje reakcije ovim re¢ima. Pozna-
tost Slagera stavlja se na mesto njemu pripisane vredno-
sti: on se dopada — znaci prepoznaju ga. Vrednujude po-
naSanje postalo je fikcija za onoga ko nalazi da ga okruzu-
je standardizovana muzic¢ka roba. On se ne moze otrgnuti
nadmodi, niti se moze odlugiti izmedu onoga §to je pre-
zentirano, gde sve toliko li¢i jedno na drugo da se po-
sebna naklonost vezuje u stvari samo za biografski de-
talj, ili za situaciju u kojoj se slusa. Kategorije autonom-
no usmerene umetnosti vise ne vaze za dana$nju recepci-
ju muzike: ¢ak ni za onu ozbiljnu koja se obi¢no stvara
pod varvarskim imenom klasi¢ne, kako bi se dalje lagod-
no mogla osloboditi od nje. Ako se stavi, prigovor da
specificno 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 pogodena
promenom: naime, upravo time $to ona zabavu, draz,
uZivanje, koje obecava, jem& samo da bi ih u isti mah
uskratila. Aldous Huxley nabacio je u jednom eseju pita-
nje: ko se jo§ uopS$te zabavlja u lokalu za zabavu. Sz
istim pravom moglo bi se pitati koga jo$ zabavlja mu-
zika za zabavu. Daleko pre, ona je komplementarna za-
nemljivanju ljudi, odumiranju jezika kao izraza, nespo-
sobnosti da se uops$te saopStava. Ona popunjava praz-
nine déutanja, koje se obrazuju medu ljudima izoblige-
nim od straha, zivotne trke i pokornosti bez pogovora.
Ona preuzima, svuda i neprimetno, Zalosnu ulogu koju
su joj danas dodelile i odredene situacije nemog filma.
Ona se percipira jo§ samo kao pozadina. Ako iko vi3e
ne moZe istinski da govori, onda sigurno vise niko ne
moZe m da slu$a. Jedan americ¢ki struénjak za radio-
-reklamu, koji se rado sluzi muzickim medijumom, skep-
ticki se izrazio o vrednosti ove reklame, buduéi da su se
ljudi naucili da, ¢ak i za vreme slu$anja, uskrate paznju
onome §to se sluSa. Njegovo opaZanje je sporno kada
je u pitanju reklamna vrednost muzike. Njegova tenden-
cija je ispravna kada se radi o shvatanju same muzike.

U uobic¢ajenim jadikovkama o ukusu koji se izopa-
Cava neki motivi se uvek iznova vradaju. U njima ne
nedostaju ni uskogruda i sentimentalna promatranja,
koja sadasnjem muzi¢kom stanju masa prilaze kao jed-
nom stanju ,,degeneracije”’. Najzilaviji od tih motiva je-
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ste motiv ¢ulnog nadrazaja koji treba da raznezava i
onesposobi za herojsko drZanje. On postoji ve¢ u trecoj
knjizi Platonove DrZave, gde se ,jadikujuéi”, kao i ,raz-
nezujudi” tonovi, ,koji su pogodni za gozbe", anatemi-
8u, a da ni do danaSnjeg dana nije razjaSnjeno zaSto se
zapravo miksolidijskim, lidijskim, hipolidijskim i jon-
skim lestvicama pripisuju ta svojstva. U Platonovoj dr-
7avi, dur kasnije zapadne muzike, koji odgovara jon-
skom, bio bi tabuiran kao izopaéen. Pod zabranu su
potpadale i svirale i ,,mnogozi¢ni” instrumenti. Od mu-
zigkih lestvica preostale su samo one ,koje na odgova-
raju¢i naéin podrazavaju glas i izraz Coveka” ,koji u
ratu ili u bilo kom drugom &inu koji zahteva snagu izla-
7e sebe, pa ma se pritom i varao i dopao rana ili smrti
ili dospeo u nesrec¢u. Platonova drzava nije utopija, ka-
ko je karakterie oficijelna istorija filosofije. Ona svojim
gradanima uskracuje zadovoljstvo radi svog postojanja
i radi postojedeg i u muzici, gde podela na nezne i snaz-
ne skale, ve¢ u Platonovo vreme, teSko da je bila iSta
vise do ostatak najglupljeg praznmoverja. Platonova iro-
nija ide namerno i zlobno na to da ismeje Marsijinog
svirata na fruli, koga je nagrdio odmereni Apolon. Pla-
tonov eticko-muzi¢ki program ima karakter atenske Cist-
ke spartanskog stila. U istoj ravni su i druga obeleZja
u kapucinerskoj muzickoj propovedi. Prigovori zbog po-
vrénosti i ,kulta li¢nosti” najmarkantniji su medu nji-
ma. Sva ova inkriminisana obeleZja najpre su obeleZja
napretka: drustveno kao i specifi¢no estetski. U zabranje-
nim nadrazajima ukr$taju se ¢ulno 3arenilo i diferenci-
rajuca svest. Preponderancija li¢nosti nad kolektivnom
prinudom u muzici indicira momenat subjektivie slobo-
de koji je u kasnijim fazama proZima, a kao. povrsnost
pokazuje se ona profanost koja je oslobada iz njene ma-
gijske more. Tako su mapadnuti momenti usli u veliku
zapadnja¢ku muziku: ¢ulni nadraZaj kao prodor u har-
monijsku i naposletku u koloristi¢ku dimenziju, nespu-
tana licnost kao nosilac izraza i o¢ovecenja same muzi-
ke, ,povrinost” kac kritika nemog objektiviteta formi”,
u smislu Haydnovog opredeljenja za ,galantnost”, a pro-
tiv u¢enog. Naravno, u smislu tog Haydnovog opredelje-
nja, a ne bezbriznosti nekog pevaca sa zlatom u grlu, ili
nekog instrumentaliste laskajuée blagozvucnosti. Jer, ti
momenti su udli u veliku muziku i u njoj su ukinuti; ali,
u njima se nije izgubila velika muzika. Na mnostvu
drazi i izraza isprobava se njena veli¢ina kao snaga sin-

' Staat, Jena 1920, str. 107. (Upor. Platon, Driava, Kultura,

Beograd 1966, str. 90.)
2 Isto, str. 108. (Upor. naved. delo, str. 90.)
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teze. Muzi¢ka sinteza ne samo da ¢uva jedinstvo privida
i §titi ga od toga da se raspadne na buntovni¢ke trenut-
ke zadovoljstva nego se u takvom jedinstvu, u relaciji
partikularnih momenata prema celini koja se stvara, za-
drZava i slika drustvenog stanja u kojem bi partikularni
elementi srece jedino i bili vise nego samo privid. Sve do
kraja pretpovesti muzi¢ka ravnoteza parcijalnog nadra-
Zaja i totaliteta, izraza i sinteze, povrSnosti i onoga $to
se nalazi u osnovi, ostaje tako labilna kao i trenuci rav-
noteze ponude i potraznje u burzoaskoj privredi. Ca-
robna frula, u kojoj utopija emancipacije i uZitak u
operetskoj pesmi potpuno koincidiraju, samo je jedan
trenutak. Posle Carobne frule vise se ne dopusta da se
ozbiljna i laka muzika susretnu.

Ono §to se potom emancipuje od zakona forme vise
nisu produktivni impulsi koji su se borili protiv kon-
vencija. Draz, subjektivitet i profanost, stari protivnici
materijalnog otudenja /der dinghaften Entfremdung/,
podlezu upravo tom otudenju. Nasledeni antimitolo8ki
termenti muzike zaverili su se u epohi kapitalizma pro-
tiv slobode kada su prognali ono §to im je nekada bilo
srodno. Nosioci opozicije protiv autoritarnih shema po-
staju svedoci autoriteta trziSnog uspeha. UZitak trenutka
i %arene povrdine postaju izgovor za to da se slusalac
oslobodi razmi$ljanja o celini, koje zahteva pravo slu-
$anje, i sludalac se linijom manjeg otpora pretvara u
kupca koji prihvata. Veé¢ odavno parcijalni momenti vise
ne istupaju kriti¢ki prema pomenutoj celini, nego su-
spenduju kritiku koju uspeli estetski totalitet vrsi u od-
nosu na razbijeni totalitet dru$tva. Njima se Zrtvuje sin-
teti¢ko jedinstvo, ali oni ne stvaraju viSe nikakvo sop-
stveno jedinstvo umesto postvarenog, nego se poka-
zuju kao dobrodosli ovome. Izolovani momenti nadraza-
ja pokazuju se kao nespojivi sa imanentnom konstitu-
cijom umetnickog dela i njima se Zrtvuje ono po ¢emu
umetni¢ko delo uvek transcendira u obavezno saznanje.
Oni nisu rdavi kao takvi, nego zbog svoje zaslepljujuce
funkcije. Sluzeéi uspehu, oni sami sebe lisavaju progre-
sivnog obelezja, koje im je bilo svojstveno. Oni se zave-
ravaju protiv sporazumevanja sa svim onim §to izolovani
trenutak moZe da ponudi izolovanom pojedincu koji to
odavno viSe nije. Stavie, u izolovanosti nadrazaji po-
staju tupi i daju $ablone priznatog. Onaj ko im se pri-
druzuje zloban je onako kako je to noetiéar prema ori-
jentalnom ¢ulnom nadraZaju. Zavodljiva snaga nadra-
Zaja preZivljava samo tamo gde su snage odricanja naj-
jace: u disonanci koja odbacuje veru u obmanu posto-
je¢e harmonije. Sam pojam asketskog u muzici dijalek-

157



ticki je. Ako je askeza nekad reakcionarno suzbijala este-
ticki zahtev za uZivanjem, ona je danas postala petat
progresivne umetnosti: naravno, ne arhaiziraju¢om oskud-
nosdu sredstava u kojoj nedostatak i siromastvo bivaju
preobrazeni, nego striktnim isklju¢ivanjem sveg kulinar-
ski dopadljivog, koje ¢e biti konzumirano neposredno, za
sebe, kao da u umetnosti ¢ulno nije nosilac duhovnog,
koje se umesto u izolovanim momentima predstavlja tek
u celini. Umetnost negativno naznafava upravo onu mo-
guénost srece, kojoj se danas opasno suprotstavlja puka
parcijalna pozitivna anticipacija srede. Zato je sva,laka”
i prijatna umetnost postala prividna i laZzna: ono $§to se
estetski pojavljuje u kategorijama uZivanja viSe se ne
moze uzivati, a promesse du bonheur, kako se umetnost
nekad definisala, ne moze se vide naéi nigde do tamo
gde je laznoj sredi razderana maska. UZivanje ima svoje
mesto samo jo§ u neposrednoj, telesnoj prisutnosti. Ta-
mo gde mu je potreban estetski privid, on je prividan
po estetskim merilima i istovremeno obmanjuje uzivaoca
o samom sebi. Jedino tamo gde nema privda, odrzava se
vernost njegovoj moguénosti.

Nova faza muzicke svesti masa defini§e se neprija-
teljstvom prema uZivanju u uZivanju. Ona je sli¢na na-
¢inima pona$anja sa kojima se reaguje na sport ili na
reklamu. Re¢ umetni¢ki uZzitak zvuéi komi¢no: Schonber-
gova muzika sli¢na je §lagerima, ako ni po Cemu, a ono
po tome §to se ne moZe uzivati. Onaj ko jo§ uziva u le-
pim mestima Schubertovog kvarteta, ili ¢ak u provoka-
tivno zdravom sadrZzaju nekog Hindelovog Concerta
grossa, rangira se kao toboZnji ¢uvar kulture niZe od
sakupljaca leptira. Ono §to ga tera medu takve uZivaoce,
nije ni$ta ,novo”’. Nasilje ulitne pesme, melodi¢nog i
svih nadiruéih figura banalnog, sprovodi se od pocetaka
burzoaske epohe. Pre toga ona je napadala monopol
obrazovanja vladajuceg sloja. Ali danas, kada se ta mo¢
banalnog rasprostire na celinu druitva, ono je promenilo
svoju funkciju. Promena funkcije pogada svu muziku:
ne samo laku, u kojoj ta promena moze lako do prode,
kao ne$to ,postepeno’, s obzirom na mehanicka sredstva
girenja. Sfere muzike izmedu kojih postoji jaz moraju
se misliti zajedno. Njihovo staticko razdvajanje, onako
kako ga oni ¢uvari kulture ponekad podupiru — na pri-
mer, totalitarnom radiju postavlja se zadatak da, s jed-
ne strane, brine za dobru zabavu i razonodu i da, s dru-
ge strane, neguje kulturna dobra, kao da dobra zabava
jo$ uop$te moze da postoji i kao da se kulturna dobra
negovanjem ne pretvaraju u lo$a — ljupka podela dru-
$tvene napetosti u muzici, iluzorno je. Kao $to ozbiljna
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muzika posle Mozarta ima svoju povest u bekstvu od
banalnog i kao negativnost reflektira projekte lake, tako
ona danas, kod svojih najznacajnijih predstavnika, pola-
ze ratun o mracnim iskustvima koja se s puno slutnje
pokazuju ¢ak i u nesluteéoj bezbriznosti lake muzike.
Obrnuto, bilo bi lagodno da se prikrije rascep dveju
sfera i pretpostavi jedan kontinuum koji bi dopustio
progresivnom vaspitanju da nesmetano ide od dzeza i
Slagera do kulturnih dobara. Cini¢no varvarstvo nije ni
u kom slucaju bolje od kulturne lazi: ono $to ono ostva-
ruje u deziluzioniranju vifeg ona izravnava kroz ideolo-
giju prvobitnosti i prirodne vezanosti kojom preobra-
Zava muzi¢ki donji svet; jedan donji svet koji ve¢ odav-
no ne pomaze izraZavanju protivretnosti onih koji su
iskljuceni iz monopola obrazovanja, ve¢ Zivi samo jo$ od
onoga $to mu se dodeljuje odozgo od gospodara tru-
stova. lluzija o dru3tvenoj prednosti lake muzike nad
ozbiljnom ima svoj osmov upravo u onoj pasivnosti ma-
sa, koja konzumiranje lake muzike dovodi u protivred-
nost sa objektivnim interesima onih koji je konzumiraju.
Poziva se na to da oni laku muziku stvarno vole i da’je
gornji slojevi ignori$u samo iz razloga socijalnog presti-
Za, ali poznavanje jednog jedinog teksta $lagera dovolj-
no je da se otkrije koju funkciju ono $to je tu afirmisa-
no moze jedino da vrsi. Jedinstvo dveju sfera muzike je-
ste jedinstvo nereSive protivre¢nosti. One se ne mogu
povezati na taj na¢in da niZa muzika bude neka vrsta na-
rodne propedeutike za vi$u, ili da ova svoju izgubljenu
kolektivnu snagu pozajmi od te niZe. Iz rastrgnutih polo-
vina ne moze se sastaviti celina, ali u svakoj se pojavlju-
ju, pa ma koliko perspektivisti¢ki, promene celine koja
se i ne krece drukéije do u protivreénosti. Ako je bek-
stvo od banalnog definitivno, ako je sposobnost uspe$ne
prodaje ozbiljne produkcije svedena na nulu na osnovu
njene stvarne potraznje, onda standardizovanje uspeha
dovodi do toga da do uspeha starog stila vise i ne dolazi,
nego samo jo§ do ulestvovanja. Izmedu nerazumljivosti
i neizbeZnosti nema treceg: stanje se polarizuje prema
ekstremima koji se u stvari dodiruju. Izmedu njih ne-
ma prostora za ,individuum”. Njegovi zahtevi, tamo gde
se jo§ pojavljuje, prividni su, tj. saobrazni standardu.
Likvidiranje individuuma je prava signatura novog sta-
nja muzike.

Ako se dve sfere muzike kre¢u u jedinstvu svoje
protivreénosti, njihova demarkaciona linija varira. Avan-
gardna produkcija odrekla se konzuma. Ostatak ozbiljne
muzike konzumira se po cenu svog sadrzaja. On podleze
sludanju robe. Razlike u recepciji oficijelne ., klasi¢ne”

159



i lake muzike nemaju viSe realnog znacaja. Njima se ma-
nipuliSe jedino jo§ zbog trzisne prode: entuzijasti §lagera
mora se takode obezbediti da njegovi idoli ne budu
previse iznad njega, kao $to posetiocu filharmonicar po-
tvrduje njegov nivo. Ukoliko Zivotna trka uspostavlja
fluidnije ograde izmedu muzi¢kih teritorija, utoliko je
veca sumnja da bi se Zitelji bez njih mogli sasvim lako
sporazumeti. Toscanini, isto kao i bilo koji dirigent za-
bavne muzike, nazivaju se maestrima, premda ovaj drugi
pomalo ironi¢no, a Slager , Music, maestro, please”, doZi-
veo je uspeh neposredno nakon toga §to je Toscanini
pomocu radija avanzovao u mar$ala etra. Carstvo onog
muzickog Zivota koji se proteze od kompozicionih podu-
hvata Irvinga Berlina i Waltera Donaldsona — ,the
world’s best composer” — preko Gerschwina, Sibeliusa
i Cajkovskog, pa do Schubertove h-mol-simfonije obele-
Zzene kao The Unfinished, jeste jedno carstvo fetiSa.
Princip stara postao je totalitaran. Cini se da se reakcije
slusalaca oslobadaju odnosa prema ispunjenju muzike i
uvaZavaju neposredno akumulirani uspeh, koji se, sa
svoje strane, ne moZe ni izdaleka shvatiti na osnovu
proslih spontaniteta slu$anja, ve¢ se vezuje za komandu
producenata, magnata tonskog filma i gospodara radija.
Starovi nipo$to nisu samo proslavljena imena. Dela po-
¢inju da fungiraju na sli¢an nadin. Izgraduje se jedan
panteon bestselera. Programi se proc¢iséavaju, a taj pro-
ces proc¢i§éavanja ne zaseca samo u osrednje dobra dela,
na koja bi predstavnici muzi¢ko-nau¢ne branse hteli da
nagovore slu$aoce, nego i priznati klasici podlezu jednoj
selekciji koja nema veze sa kvalitetom: Beethovenova
Cetvrta simfonija veé se ubraja u retkosti. Ova selekcija
reprodukuje se u fatalnomn krugu: ono $to je najpozna-
tije jeste najuspesnije; otuda je to uvek iznova u igri i
postaje jo§ poznatije. Sam izbor standardnih dela vrsi
se prema njihovoj ,,delotvornosti”’, uprave u smislu kate-
gorija uspeha koje determinifu laku muziku ili dopu-
$taju mahnitim diregentima da programski fasciniraju;
jaki akcenti Beethovenove Sedme simfonije rangiraju se
na isti nacin kao i neiskaziva melodija horne iz laganog
stava Pete simfonije Cajkovskoe. Melodija zmadi isto §to
i osmotaktno-simetriéna melodija vrhunskog sazvudja.
Ona se knjizi kao ,,dosetka’” nekog kompozitera, da bi se
mogla uzeti kao posed za kuénu upotrebu, isto kao $to
se ta dosetka pripisuje kompozitoru kao njegova osnov-
na svojina. Pojam dosetke potpuno je neprimeren upra-
vo onoj muzici koja je etablirana kao klasi¢na. Njen
tematski materijal, najée$ée disonantni trozvuci, ne pri-
padaju ni u komn sluéaju autoru na onaj specifi¢ni naéin
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kao, npr, u romanti¢noj pesmi, i Beethovenova veli¢ina
odmerava se na potpunom podredivanju sluc¢ajno-privat
nih melodijskih elemenata zakonu forme. To ne spreca-
va da se sva muzika, pa ma ona bila i Bachova, koji je
neke od najvaznijih tema Dobro temperiranog klavira
pozajmio, percipira pod kategorijom dosetke i da se sa
svom revnoScu posednic¢ke vere traze muzi¢ki plagijati,
tako da je na kraju neki muzi¢ki komentator mogao
da veZe svoj uspeh za naslov jedne detektivske melodije.
Najstrasniji muzicki fetiSizarn ovladava javnom ocenom
pevackog glasa. Njegova ¢ulna &ar je tradicionalna i isto
tako tesna povezanost uspeha sa linoscu onog ko je
obdaren tim ,materijalom”. Ali, danas se zaboravlja da
je to materijal. Imati jedan glas i biti pevaé — to su za
vulgarne muzitke materijaliste sinonimi uspeha. U rani-
jih epohama, od pevac¢kih starova, kastrata i primadona
zahtevala se bar telinicka virtuoznost. Danas se veli¢a
materijal kao takav, skoro svaka funkcija. O muzi¢koj
sposobnosti predstavljanja ne treba se uopste ni pitati.
Cak se ni mehani¢ko raspolaganje sredstvom vise istin-
ski ne ocekuje. Glas mora biti jo§ samo naro¢ito dubok
ili narocito visok da bi se legitimisala slava njegovog
sopstvenika. Onaj ko bi se ipak usudio da, makar samo
u konverzaciji, posumnja u odludujuéu vaznost glasa i
zastupa misljenje da se i sa osrednjim glasom moze isto
tako lepo muzicirati, kao i dobro svirati na nekom
osrednjem klaviru, odmah bi se nasao suoten sa jednom
situacijorn neprijateljstva i odbijanja, koja afektivno
daleko dublje doseZe nego povod. Glasovi su sveta dobra
bas kao i neka nacionalna firma. Kao da bi se hteli za
to osvetiti, glasovi poéinju da gube upravo onu ¢ulnu
draZ u ¢ije ime su delovali. Oni najéesée zvuce kao imi-
tacije onog $to je bilo uspe$no, mada su i sami uspe$ni.
Spremno se dospeva u ushiéenje nad dobro reklamiranin
zvukom jednog Stradivarijusa ili Amatija, koje bi samo
uho specijaliste moglo da razlikuje od neke dobre mo-
derne violine, a pri tom se zaboravlja da se slufa kom-
pozicija i izvodenje iz kojih bi se jo§ uvek moglo neito
uzeti. Ukoliko vise napreduje moderna tehnika izrade
violina, utoliko oéito vise bivaju cenjeni stari instru-
menti. Kada se senzualni momenti nadraZaja, dosetke,
glasa, instrumenta feti$izuju i izdvoje od svih funkcija
koje bi im mogle dati smisao, onda im, sa istom izolo-
vanoiéu, jednako daleko od znacenja celine i jednako
determinisano uspehom, odgovaraju slepe i iracionalne
emocije kao odnosi prema muzici, u koje stupaju oni
koji nemaju odnosa. A to su isti oni u kojima stoji kon-
zument Slagera prema $lageru. Njima je blisko jo§ samo
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ono 5to je potpuno tude, a tude, kao kakvim gustim ve-
lom odvojeno od svesti masa, ono §to pokusava da go-
vori za neme. A tamo gde oni reaguju, ve¢ nema vise
nikakve razlike da li se radi o Sedmoj simfoniji ili o ku-
pacéim gadicama.

Pojam muzi¢kog feti§izma ne treba izvoditi psiho-
logki. Da se ,,vrednosti” konzumiraju i privlade na sebe
afekte, a da njihovi specifi¢ni kvaliteti uop$te jos ne
dopiru do svesti konzumenata, kasni je izraz njihovog
robnog karaktera. Jer, celokupnim sada$njim muzi¢kim
zivotom ovladala je forma robe — odstranjeni su posled-
nji pretkapitalisti¢ki ostaci. Primena kategorije robe
na muziku nije nikakva analogija. Muzika, sa svim atri-
butima eteri¢nog i sublimnog, sluzi u bitnom jo$§ samo
za reklamu roba koje se moraju kupiti da bi se muzika
mogla slusati. Ako se reklamna funkcija u podruéju
ozbiljne muzike brizljivo zasenjuje, to ona u lakoj mu-
zici svugde pada u o¢i. Celokupna masinerija dzeza sa
besplatnom podelom znaéki grupa postavljena je tako
da se ostvari prodaja klavirskih partitura i gramofon-
skih ploc¢a; bezbrojni tekstovi $lagera slave same §lagere,
¢ije naslove ponavljaju u mjuziklima. Ono §to kao idol
proviruje iza takvih impozantnih znakova jeste sama
prometna vrednost u kojoj je i¢ezao kvantum mogudeg
zadovoljstva. Marx je odredio fetiski karakter robe kao
slavljenje samonacdinjenog, koje se u obliku prometne
vrednosti otuduje od proizvodaca i potrosada, od ,ove-
ka”. ,Tajanstvenost robnog oblika sastoji se prosto u
tome $to on ljudima dru$tvene karaktere vlastita njihova
rada odrazava kao karaktere koji objektivno pripadaju
samim proizvodima rada, a otuda i drustveni odnos pro-
izvodata prema celokupnom radu odrazava kao odnos
koji izvan njih postoji medu predmetima.” Ova ,tajna”
jeste 1 istinska tajna uspeha. On je ¢ista refleksija ono-
ga §to se na trzidtu placa za proizvod: potro$aé stvarno
oboZava 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
viSe ne prepoznaje. Ali, on ga nije ,napravio”’ time §to
mu se svideo koncert, veé time $to je kupio kartu. Na-
ravno, u podrué¢ju kulturnih dobara prometna vrednost
se ostvaruje na poseban nadin. Jer, ovo podrudje izgleda
u robnom svetu upravo kao izuzeto od trzista razmene,
kao jedno podrucje neposrednosti prema dobrima, a ovaj

privid je opet ono éemu kulturna dobra zahvaljuju samo

* Das Kapital, Volksausgabe, Wien/Berlin 1932, tom I, str.
71. (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
trziSte 1 usmeravaju prema njemu. Tako je neumitan
privid neposrednosti, kao i prinuda prometne vrednosti,
DrusStveno sporazumevanje harmonizuje protivreénost.
Privid zadovoljstva i neposrednosti prenosi se na samu
prometnu vrednost. Po$to roba uvek poseduje upotrebnu
i prometnu vrednost, ¢ista upotrebna vrednost, &iju ilu-
ziju kulturna dobra moraju da oduvaju u kapitalistitkom
drustvu, biva supstituirana é&istom prometnom vrednos-
¢u, koja upravo kao prometna vrednost varljivo preuzi-
ma funkciju upotrebne vrednosti. U ovem quid pro quo
konstituise se specifi¢ni feti§ki karakter muzike: afekti
koji idu na prometnu vrednost stvaraju privid neposred-
nog, a odsustvo povezanosti sa objektom istovremeno ga
demantuje. To odsustvo povezanosti sa konzumiranini
objektom zasniva se u apstraktnosti prometne vrednosti.
Od drustvene supstitucije zavise sve kasnije ,,psiholos-
ke”, sve zamene za zadovoljstvo.

Promena funkcije muzike proizlazi iz osnovnog ka-
raktera odnosa umetnosti i dru§tva. Ukoliko sa raspa-
dom gradanske privrede princip prometne vrednosti neu-
moljivije obmanjuje ljude zadovoljstvom upotrebne vred-
nosti, utoliko se sama prometna vrednost neprozirnije
preruSava u predmet zadovoljstva. Pita se o koheziv-
nom tkivu koje sada jo$ drzi robno drustvo, posto je
ono ekonomski ve¢ osudeno. Objadnjenju moze pomodi
prenoSenje zadovoljstva sa upotrebne vrednosti potro3-
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 specifi¢nu funkeiju kohezivnog tkiva. Zena koja
ima novac za kupovinu opijena je aktom kupovanja.
Having a good time znaédi: biti prisutan uZivanju drugih,
§to, sa svoje strane, ima za sadrZaj samo to prisustvova-
nje. Auto-religija dopusta re¢ima ,to je jedan rols-rojs”,
u jednom sakramentnom trenutku, da svi ljudi postanu
braca. Cak se i oslobodena seksualnost deseksualizuje:
devojkama je u situaciji intimnosti vaznije ofuvanje fri-
zure i $minke nego situacija kojoj su frizura i Sminka
pristajale. Odnos onih koji su lideni odnosa odaje nji-
hovu dru$tvenu su$tinu u poslusnosti. Par koji vozi auto,
koji svoje vreme koristi za to da identifikuje svaka kola
koja sretnu, i koji je radostan kad raspolaze lansiranom
markom, devojka &ije je zadovoljstvo jo§ samo u tome
da ona i njen dragi ,,dobro izgledaju”, ekspertize entuzi-
jaste dZeza koji se legitimira time $to odlucuje o onome
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§to je ionako neizbezno: sve se to krede prema istom
imperativu. Pred teolo$kim ¢udima robe potrosa¢i po-
staju heroji trpljenja: oni koji se inate nigde ne predaju,
ovde to ¢ine i ovde na kraju bivaju obmanuti.

U robnom fetidisti novog stila, u ,,sado-mazohistié-
kom karakteru” i u onom koji prihvata dana$nju masov-
nu umetnost, pokazuje se ista stvar u razli¢itim aspekti-
ma. Mazohisticka masovna kultura jeste nuZna pojava
same proizvodnje, monopolisticke proizvodnje. Afektivno
posedovanje prometne vrednosti nije nikakva misti¢na
transsupstitucija. Ona odgovara naéinu pona$anja zatvo-
renika koji voli svoju deliju, zato §to mu nije dopusteno
da voli ista drugo. Napu$tanje individualnosti, koja se
prilagodava pravilima uspe$nog, ¢in onoga §to svako ¢ini,
sledi iz osnovne ¢injenice da monopolisti¢ka proizvodnja
potrosnih dobara u $irokim granicama nudi svakom isto.
Ali, frzi¥na nuznost prikrivanja te jednakosti vodi do
manipulisanog ukusa i do individualnog privida oficijel-
ne kulture koja raste nuZno proporcionalno sa likvidira-
njem individuuma. I u podrué¢ju nadgradnje, privid ne
samo da skriva sustinu nego i prinudno proizlazi iz same
te sudtine. Jednakost ponudenog, koje bi svi morali da
prihvate, maskira se u imperativu opste-obaveznog stila;
fikcija odnosa ponude i potraznje Zivi i dalje u fiktivno
individualnim nijansama. Ako je vaZenje ,ukusa”’ u sa-
dadnjoj situaciji bilo osporeno, onda se zaista ne moze
shvatiti iz ega se u ovoj situaciji izgraduje ukus. Ukla-
panje se racionalizuje kao disciplina, neprijateljstvo pre-
ma samovolji i anarhiji: jednako temeljno kao i muzi¢-
ki nadraZaj, danas propada i muzi¢ka noetika, i svoju
parodiju nalazi u strogo izabranim taktovima. U to spa-
da, kao dopuna, sluéajno diferenciranje u striktnom ok-
viru ponudenog. Ali, ako likvidirani individuum ispolja-
vanje konvencija zaista strasno ¢ini svojom stvari, onda
je zlatna epoha ukusa razorena u istom trenutku u ko-
jem vige ne postoji nikakav ukus.

Dela koja podlezu muzi¢kom fetidizmu i postaju kul-
turna dobra dozivljavaju kroz to konstitutivne promene.
Ona bivaju depravirana. Potrosnja u kojoj ne postoji
nikakvo odnoSenje prema njima razara ih. Ne samo da
su neka od njih uvek iznova izigravana upotrebom kakva
je ona Sikstinske madone u spavacdoj scbi. Postvarenje
zahvata njihovu unutra$nju strukturu. Ona se pretvara-
ju u konglomerat dosetki, koje pomoéu sredstava nagla-
$avanja i ponavljanja formiraju slu$aoca, a da to orga-
nizacija celine nije ni najmanje u stanju. Vrednost seca-
nja disociranih delova, koja se zahvaljuje naglasavanjima
i ponavljanjima, ima u samoj velikoj muzici svoju pret-
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hodnu formu u kasno-romantiarskim tehnikama kompo-
zicije, osobito u Wagnerovim. Sto je muzika postvarenija,
utoliko romanti¢nije zvuéi otudenim usima. Upravo time
ona postaje ,,svojina”. Jedna Beethovenova simfonija kao
celina, spontano izvodena, ne mozZe se nikada prisvojiti.
Covek koji u podzemnoj Zeleznici trijunfalno zvizduce
finale Brahmsove Prve simfonije, ima posla veé¢ samo sa
njenim ru$evinarna. Ali, posto taj raspad fetiSa ugrozava
sam feti§ i virtuelno priblizava $lagerima, on proizvodi
jednu protivtendenciju, kako bi se ofuvao sam fetiSki
karakter. Ako se romantiziranje pojedina¢nog hrani tki-
vom celine, onda se ono §to je ugrozeno galvanski pobak-
ruje. Nagla3avanje, koje apostrofira upravo postvarene
delove, poprima karakter jednog magijskog rituala time
§to se izvoda¢ zaklinje celokupnom misterijumu li¢nosti,
intimiteta, duSevnosti i spontaniteta koji je istrgnut iz
samog dela. Ba zato §to se delo koje se raspada predaje
momentima svog spontaniteta, taj spontanitet, stereoti-
pan kao dosetka, injektira mu se spolja. Uprkos svoj
pri¢i o novoj stvarstvenosti, sustinska funkcija konformi-
sti¢kih izvodenja vi%e nije predstavljanje ,cCistog” dela,
nego je prezentiranje depraviranog sa jednom gestikom
koja emfati¢ki i nemoéno tezi da udalji depravaciju od
onoga §to je depravirano.

Depravacija i magiziranje, neprijateljsko sestrinstvo,
deluju zajedno u aranzmanima koji su nastanili 3iroka
podru¢ja muzike. Praksa aranimana proteZe se na razli-
¢ite dimenzije. Ona se najpre dokopava vremena. Postva-
rene dosetke o¢igledno istrZe iz njihovog konteksta i
montira ih u potpuri; razlae mnogoslojno jedinstvo ce-
lokupnog dela i izvodi samo pojedina¢ne dopadljive sta-
vove: menuet iz Mozartove Es-dur simfonije, bez izve-
denja drugih stavova, gubi svoju simfonijsku obaveznost
i u toku izvodenja pretvara se u jedan zanatsko-umetnic-
ki 7anr koji vise ima veze sa Stephani-gavotom, nego sa
onom vrstom klasiciteta za koji treba da stvori reklamu.
A, potom, aranzman postaje princip koloristike. Oni aran-
¥iraju sve cega se mogu dokopati, dok god to ne zabrani
dikfat ¢uvenog interpretatora. Fosto su u oblasti lake
muzike aranzeri jedini $kolovani muzi€ari, oni se osecaju
pozvanim da utoliko hladnokrvnije okupiraju kulturna
dobra. Za te zaposedajude aranZmane oni iznose sve mo-
guce razloge: u slu¢aju velikih orkestarskih dela oni bi
trebalo da pomognu pojeftinjenju, ili se kompoziterima
prebacuje manjkava instrumentaciona tehnika. Ti razlozj
su jadni izgovori. Izgovor na pojeftinjenje, koji .este'_rskl
osuduje samog sebe, prakti¢no se eliminiSe upucivanjem
na preskupa orkestralna sredstva koja stoje na raspola-
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ganju upravo onim instancama koje praksu aranzmana
najzustrije poZuruju, i na osnovu Cinjenice da su &esto,
na primer kod instrumentalnih pesama za klavir, aranz-
mani skuplji od izvodenja u originalnoj postavci. Naj-
zad, verovanje da je starija muzika siroma¥na u kolori-
stickoj sveZini pretpostavlja jednu sluéajnost relacije bo-
je i znaka, kakvu moZe da utvrdi samo najgrublje nepo-
znavanje becke klasike i tako rado aranZiranog Schuber-
ta. Mada istinsko otkrivanje koloristi¢ke dimenzije pada
tek u vreme Berlioza i Wagnera, koloristicka oskudnost
Haydna ili Beethovena nalazi se u najte$njoj povezanosti
sa preponderacijom principa konstrukcije nad onim me-
lodijski pojedina¢nim koje bi prodornim bojama isko-
¢ilo iz dinamic¢kog jedinstva. Upravo u takvoj oskudnosti
dobijaju fagotske terce na poletku trede Leonorine uver-
tire, ili oboine kadence u reprizi prvog stava Pete, jednu
snagu koju bi u mnogobojnom zvuku neopozivo izgubile.
Mora se, prema tome, pretpostaviti da praksa aranZima-
na ima motive sui generis. Ona Zeli, pre svega, asimilo-
vati veliki distancirani zvuk koji uvek poseduje crte jav-
nog 1 neprivatnog. Umorni poslovni ¢ovek moZe aranzi-
rane klasike tapSati po ramenu, a decu njihovih muza
odbacivati. To je jedna sli¢na teZnja kao ona koja je
potrebna ljubimcima radija da bi se kao strine i tetke
ukljuéili u porodi¢ne stvari svojih slu$alaca i pozirali
ljudsku blizinu. Radikalno postvarenje proizvodi svoj
sopstveni veo neposrednosti i intimnosti. Obrtanjem, ono
intimmno, upravo kao isuvife oskudno, biva aranZmanima
naduveno i obojeno. Trenuci ¢ulnog nadrazaja koji istu-
paju iz razorenog jedinstva jesu kao takvi, po$to su ne-
kad bili determinisani sammo kao momenti celine, isuvie
slabi da bi postigli upravo onaj dulni nadrazaj koji se od
njih zahteva, kako bi ispunili svoju reklamnu obavezu.
Ukragavanje i uvelitavanje individualnog omogucava da
crte protesta, koje su bile sadrZane u ogranic¢avanju indi-
vidualnog na samog sebe nasuprot zivotnoj trci, 1§¢eznu
isto tako potpuno, kao $to se u intimiziranju onog veli-
kog gubi pogled na totalitet, u kojem je rdava individu-
alna neposrednost na$la svoje granice u velikoj muzici.
Umesto ovoga obrazuje se jedna laZna ravnoteza koja se
na svakom koraku pokazuje kao lazna kroz protivre€nost
prema materijalu. Schubertova serenada, u razbaruse-
nom sazvutju kombinacije gudackih instrumenata i kla-
vira, sa glupom naglaenom razgovetno$éu imitirajuéih
medutaktova, jeste toliko protivna smislu kao da je na-
stala u ludnici. Ali, ne zvu¢i ozbiljnije ni Oda maestra
pevaéa, kada biva egzekutirana od disto gudackog orke-
stra. U jednobojnosti, ona objektivno gubi artikulaciju
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koja ju je u Wagnerovoj partituri ¢inila plasticnom. Alj,
bag time ona postaje istinski plastiéna za sluSaoca koji
vige ne treba da komponuje sadrzaj pesme iz diferentnih
boja, nego se mirno moZe prepustiti jednoj neraskidivoj
vioj melodijskoj zvu¢nosti. Ovde postaje opipljiv anta-
gonizam prema slu$aocima u koji su danas dopala ,kla-
si¢na” dela. A kao najmradnija tajna aranzmana moZe se
pretpostaviti ona prinuda da se ni$ta ne ostavi onakvim
kakvo jeste, da se dotakne sve na §to se naide; prinuda
koja je utoliko veda, ukoliko se manje dopusta da se
dirnu same osnove postojedeg. Totalno drustveno zapo-
sedanje potvrduje svoju mo¢ i gospodstvo pecatom koji
utiskuje svemu $to dospe u masineriju. Ali ova afirma-
cija istovremeno je destruktivna. Sadasnii slusaoci najra-
de bi razorili uvek ono $to ih drZi u odnosu slepog re-
spekta. Njihova pseudoaktivnost ve¢ unapred se nalazi
oblikovana i preporuena mna strani produkcije.

Praksa aranzmana vodi poreklo iz salonske muzike.
To je praksa uzviSene zabave, koja svoj nivo pozajmljuje
od kulturnih dobara, ali ih prefunkcioniSe zapravo u ma-
terijal zabave tipa $lagera. Ova uzvidena zabava, koja je
ranije bila rezervisana za pradenje ljudskog glasa, prosi-
ruje se damas na ceo muzi¢ki Zivot, koji u osnovi ni‘kp
vie i ne uzima ozbiljno i koji se sam, uprkos svom pri-
ganju o kulturi, sve vide i vide povlaéi u pozadinu. Covek
ima da bira ili da vredno sudeluje u uzviSenoj industriji,
pa bilo to i jednostavno ispred razglasnog zvucnika u
subotnje popodne, ili da se upravo zlurado i tvrdokorno
izjasni za $und koii je proizveden za toboznje i stvarne
potrebe masa. Neobaveznost i privla¢nost objekata uzvi-
$ene zabave diktira rasejanost slusalaca. Pri tom se stva-
ra jo§ mirna savest. time §to se sluSaocima nudi prima
roba, i na prigovor da se ona veé nalazi u situaciji robe
koja se tesko prodaje, drZi se spreman protivprigovor
da oni upravo to Zele; protivprigovor koii se, u krajnjem,
ne moZe obesnaziti dijagnozom stania sluSaoca, nego sa-
mo uvidom u celokupni proces koji medusobno usagla-
Sava proizvodade i potrosale u satanskoj harmoniji. A
fetidizam zahvata i navodno serioznu muzi¢ku praksu,
koja patosom distance mobiliSe protiv uzviSene zabave.
Cistota sluzenja stvari, sa kojom omna predstavlja delg,
isto im je toliko neprijateljska kao depravacija i aranz-
man. Oficijelni ideal izvodenja, koji u sledenju Toscani-
nija postize izvanredan uspeh svuda u svetu, pomaze
jednom stanju sankcionisanja, koje, po re¢ima Eduarda
Steuermanna, znad¢i varvarstvo savrienstva. Naravno, ov-
de se vife ne fetidiziraju nazivi uvenih dela, premda se
ona nepoznata koja se ukljuuju u program, dopustaju
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ograni¢ena malte ne na malu rezervu kao pozeljnu. Na-
ravno, ovde se dosetke ne razvlage i ne biraju se poja-
¢anja u cilju fascinacije. Vlada gvozdena disciplina. Ali,
upravo gvozdena. Novi feti§ jeste aparat kao takav: be-
sprekidno funkcionisanje jedne blistave maSinerije u ko-
joj svi tockidi tako egzaktno odgovaraju jedan drugom:
da za smisao celine ne preostaje viSe ni najmanje pro-
stora. U ovom smislu perfektno, bez mane, izvodenje
konzervira delo po cenu njegovog definitivnog postvare-
nja. Ono ga predstavlja kao zavrSeno veé sa prvom no-
tom: izvodenje zvuéi kao sopstvena gramofonska ploca.
Dinamika je tako predisponirana da napetosti vi$e uop-
§te ne postoje. Otpori materije zvuka u trenutku pojave
zvuka odstranjeni su tako nemilosrdno da vise ne dolazi
do sinteze, do sebe-samog produciranja dela, §to je zna-
¢enje svake Beethovenove simfonije. Cemu jo$ simfonij-
ska napetost snage, kada je ve¢ zdrobljen materijal na
kojem bi se snaga mogla potvrditi? Oc¢uvavajuce fiksira-
nje dela izaziva njegovo razaranje: jer, njegovo jedin-
stvo realizuje se samo u onoj spontanosti koja se zZrtvu-
je fiksiranju. Poslednji feti$§izam koji zahvata samu stvar
ubija je: apsolutna primerenost pojave delu dementira
delo i &ini da ono ravnodu$no i§¢ezme iza aparata, tako
kao 3to se gradske zgrade i sistemi za odvodnjavanje
grade od strane onih koji na njima rade jo$ samo zbog
rada, a ne radi njihovog kori$cenja. Ne li¢i vlast uspes-
nog dirigenta badava na vlast totalitarnog vode. Kao i
on, dirigent dovodi nimbus i organizaciju na zajednitki
imenitelj. On je istinski moderni tip virtuoza: kako kao
band leader, tako i u Metropolitenu. On je ve¢ doSao
dotle da sam viSe niSta ne treba da radi; stab korepeti-
tora Cesto ga rastereéuje &ak i od partitura. Jednim udar-
cem on ostvaruje normiranje i individualiziranje: nor-
miranje se prepudta njegovoj li¢nosti, a individualna
umetni¢ka dela koja on izvodi daju opste maksime. Fe-
tiski karakter dirigenta je najevidentniji i najskriveniji:
virtuozni damna3nji orkestri verovatno bi mogli isto tako
perfekino da izvode standardna dela, a da publika, koja
aplaudira dirigentu, ne bi mogla da primeti da u -skri-
venom prostoru orkestra korepetitor zamenjuje heroja.

Svest sludalackih masa adekvatna je fetiSizovancj
muzici. Slua se po propisu, a depravacija, naravno, nc
bi bila moguéa ako bi usledili otpori, ako bi slusaoci
jo§ igde svojim zahtevima mogli da transcendiraju krug
ponudenog. A onaj ko bi poku$ao da feti$ki karakter
muzike ,verifikuje” na osnovu istraZivanja reakcija slu-
$alaca, putem razgovora i upitnika, mogao bi neprimetno
biti namagaréen. U muzici, kao i drugde, napetost bica
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i pojave /Wesen und Erscheinung/ toliko je porasla. da
se vise uopSte ne javlja neka pojava kao d%kaz b,iéa.’
Nesvesne reakcije sluSalaca tako su neprozirno zamra-
Cene da se njihov svesni izvestaj tako iskljudivo usme-
rava prema vladajuéim fetiskim Kkategorijama, da se
svaki dobijeni odgovor unapred konformira povriini one
muzi¢ke masinerije koju napada teorija koja zahteva
»verifikaciju”. Kada se slu$aocu postavi tako primitivno
pitanje kao ono o dopadanju ili nedopadanju, veé¢ preko
uslova istraZivanja dejstvuje celokupni mehanizam, za
koji se misli da bi se mogao udiniti transparentnim i
eliminisati redukcijom na ovo pitanje. Ali, ¢ak i ako
neko nastoji da elementarne uslove istraZivanja zameni
takvim uslovima u kojima se vodi raduna o realnoj zavi-
snosti sluSaoca od mehanizma, onda svaka komplikacija
modusa istrazivanja zna¢i ne samo otezavanje mogucéno-
sti interpretiranja rezultata, nego potencira otpore ispiti-
vanih li¢nosti i tera ih samo jo$ dublje u konformisti¢ki
nadin ponaSanja, u kojem one misle da su bezbedne
pred opasno$éu otkrivanja. Kauzalni splet, na primer,
izmedu izolovanih ,delovanja” §lagera i njegovih psiho-
loskih efekata na slufacce ne mozZe se pedantno isprepa-
rirati. Ako danas individue zaista ve¢ odavno ne pripa-
daju vise sebi, onda to zna¢i takode da se na njih vec
odavno ne ,uti¢e”’. Suprotne tatke produkcije i konzu-
macije svagda strogo odgovaraju jedna drugoj, upravo
stoga $to nisu jedna od druge zavisne samo izolovano.
Samo njihovo posredovanje ne izmiée ni u kom slucaju
teorijskom nasluéivanju. Dovoljno je podsetiti na to ko-
liko pacenja je poSteden onaj koji nijednu misao vise
ne misli mnogo, koliko se stvarno ,realitetu primereni-
je” pona3a onaj ko potvrduje realitet kao ispravan, koli-
ko moé raspolaganja nad mehanizmom pripada samo jo$
onome ko mu se bez protivreéenja prikljucuje, da bi
time korespondencija svesti sludaoca i fetiSizirane mu-
zike ostala razumljiva &ak i onda kada se ona ne moZe
jednoznaéno reducirati na ovu muziku.

Na drugom polu feti$izma muzike odvija se regre-
sija sluganja. Time se ne misli na vracanje pojedina¢nog
slu$aoca na neku raniju fazu sopstvenog razvitka, niti na
pad kolektivnog nivoa celine, posto se tek sa danasnjom
masovnom komunikacijom muzi¢ki pristigli milioni ne
mogu porediti sa slusalatkom publikom ﬁroélosti. Savre-
meno slusanje jeste sluSanje regrediranih, onih koji su
gvrsto zadrZani na infantilnom stupnju. SluSaoci gube sa

* Upor. Max Horkheimer, ,Der neueste Angriff aufl die

Metaphysik”, Zeitschrift fiir Sozialforschung, VI, 1937, str. 28.
i sledede.
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slobodom izbora i odgovornosti ne samo sposobnost za
svesnu spoznaju muzike koja je oduvek bila ograniéena
na uske grupe veé tvrdoglavo negiraju mogucnost takvog
saznanja uopdte. Oni fluktuiraju izmedu 3irokog zabo-
ravljanja i naglog ponovnog prepoznavanja koje se od-
mah opet gubi; oni sluSaju atomisti¢ki i disociraju ono
§to su ¢uli; ali upravo na toj disocijaciji razvijaju izve-
sne sposobnosti koje se u tradicionalno-estetskim poj-
movima mogu manje razwmeti nego u pojmovima o igra-
nju fudbala i voZnji kola. Oni nisu poput dece, kako bi
to htelo jedno shvatanje, koje novi tip slu$anja dovodi
u vezu sa ukljuéivanjem masa, pre toga stranih muzici,
u muzicki Zivot pomocu sredstava tehni¢ke reprodukcije.
Oni su detinjasti, njihova primitivnost nije primitivnost
onog ko jod nije dorastao, nego je primitivnost prn:mdno
zaustavljenog u razvoju. Oni pokazuju, kad god_ im se
to dopusta, kukavicku mrZznju onoga koji nasluc'I:IJe istin-
ski drukeije, ali to mora sebi da zabrani da bi mogao
da zivi osakaceno, i koji bi zato najradije iskorenio opo-
minju¢u mogucnost. To je ova prezentna nogucnost, 1.11,
konkretnije re¢eno, mogucnost jedne drukeije 1 opozicio-
ne muzike, pred kojom se istinski regradira. A regresiv-
na je i uloga koju sada$nja muzika masa ima u psihié-
kom ustrojstvu svojih Zrtava. One nisu samo odvojene
od neleg vaZnijeg, nego se u svojoj neurotiénoj gluposti
potvrduju, bez obzira na to kako se njihove muzicke
sposobnosti odnose prema specifiéno muzi¢koj kulturi
ranijih drustvenih faza. Prihvatanje §lagera i depravira-
nih kulturnih dobara spada u onaj isti sklop simptoma,
kao i ona infantilna lica o kojima se vise uopSte ne zna
da 1li ih je film oteo realitetu, ili realitet filmu; jedno
od onih lica koje bezobli¢no velika usta sa blistavim zu-
bima rastvara u halapljiv osmeh, dok se napregnute oci
nalaze iznad toga Zalosno i zbunjeno. Sa sportom i fil-
mom, masovna muzika i novo slu$anje doprinose tome
da Cine nemogudim izlaZenjc iz celokupnog infantilnog
ustrojstva. Simptom bolesti ima konzervirajuée znaenje.
A nacini slu$anja sadasnjih masa sigurno nisu ni u kom
slu¢aju novi; dragovoljno se priznaje da recepcija pred-
ratnog $lagera , Puppchen” uopste nije bila tako razli¢ita
od recepcije neke sintetitke dedje dZez pesme. Ali, kon-
figuracija u kojoj se neka takva dedja pesma javlja:
mazohisticko intenziviranje sopstvene Zelje za izgublje-
nom srecom detinjstva, ili kompromitovanje samog zah-
teva za srecom kroz retrovertovanje u detinjstvo, ¢ija
nedostiznost svedoé¢i o nedostiznosti radosti — to je spe-
cifiéno ostvarenje novog slufanja, i nista $to doti¢e uho
ne ostaje poStedeno ove sheme prisvajanja. Naravno, pri
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tom postoje socijalne razlike, ali ovo novo slusanje d
pire tako daleko, kao sto zaglupljivanje ugnjeteniJ}? af(-?-
1(;1(;‘? ::me u%nl[eigc‘:e 1 kao §to pred nadmoénoscu tdéklz:
0]1 se sam kotrlja Zrtve j i koji mi :
G mjeamy T j postaju oni koji misle da odre.
Regresivno slusanje upadljivo je povez
dukcijom posredstvom mehan'ijzma Jé‘irle)nja: aﬁgr:\?o prg:
sredstvom reklame. Regresivno slusanje nastupa c':impse
reklama pretvori u teror: ¢im svesti ne preostaje nista
drugo pred premodi oglagene grade do da kapitulira i
kupi sebi dusevni mir na taj nadin $to oktroisane robe
bl:lkva_lno cini sopstvenom stvari. U regresivnom sluga.
nju, I'eklama poprima karakter prinude. Jedan engleski
oncern piva sluZio se izvesno vreme u propagandne
svrhe plakatom koji opti¢ki ostavlja utisak istovetnosti
sa jednom od onih belo uzljebljenih gradevina od opeke
_ko_]e su tako Ceste u siromagnim kvartovima Londona
i industrijskim gradovima severa. Spretno postavljen
plaka‘? s¢ ne moZe razlikovati od neke stvarne gradevine,
Na njemu se nalazi, belom kredom ispisana, briiljive{
Imitacija jednog nevestog rukopisa. Reé¢i glase: What we
want 1s Watney's. Marka piva demonstrirana je kao
politi¢ka parola. Ovaj plakat ne pruza samo uvid u spu-
sobnost moderne propagande, koja svoje parole, isto kao
i robe, prenosi na Coveka, kao §to ovde i robe maskira
kao parole. Nagin ponasanja koji sugerie ovaj plakat:
da mase pretvore robe koje im se preporucuju u predmet
svoje sopstvene akcije, pronalazi se ponovo, u stvar kao
shemva recepcije lake muzike. One trebaju i zahtévaju
ono sto im se utrapljuje. Osecanje nemodi, koje ih obu-
zima u suocenju sa monopolistiékom produkcijom, one
svladavaju time $to se identifikuju s monopolisti¢kim
proizvodom. Na taj nacin, ukidaju stranost istovremeno
im dalekih i prete¢e bliskih muzickih mark; i povrh
toga, postizu dobitak da se osecaju sudionicima p;)duhva-
ta goqudina Kannitverstana. To objasnjava zasto se iz
Jave o individualnom dopadanju — ili, naravno, nedo-
padanjvg — nigde ne srecu tako cesto kao na jednom
podrucju gde su objekt i subjekt takvih reakcija podjed-
nako problemati¢ni. Fetigki karakter muzike proizvodi
adgnt@fikoyanjem slusaoca sa fetiima svoje sopstveno
prlkrnf.an]e. Tek ta identifikacija daje Slagerima vlast
nad njihovim Zrtvama. Ona se izvodi nizom zaboravlja-
nja i podsecanja. Kao §to je svaka reklama saCinjena iz
neupadljivo poznatog i nepoznato upadljivog, tako i 3la-
ger, u polumraku svoje poznatosti, ostaje spasonosno
zaboravljen, da bi u trenutku, kao u svetlosnom snopu
nekog reflektora, u secanju postao isuvige bolno jasan.
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Covek je skoro u iskuSenju da trenutak tog secanja iz-
jedna&i sa onim kada Zrtvi pada na pamet naslov ili
re¢i kupletskog pocetka njegovog $lagera: mozda se on
identifikuje sa njim tako 3to ga identifikuje i time pri-
kljucuje svom posedu. Ova prinuda moze ga dovesti do
toga da se s vremena na vreme priseéa naslova $lagera.
A natpis ispod muzicke slike, koji omoguéava identifika-
ciju, nije nista drugo do robna marka S3lagera /die
Warenmarke des Schlagers/.

Perceptivni nacin ponaSanja, koji je uveden zabo-
ravljanjem i iznenadnim prepoznavanjem masovne mu-
zike, jeste dekoncentracija. Ako normirani, beznade?no
sli¢éni proizvodi, sa izuzetkom upadljivih delova, ne do-
pustaju koncentrisano sluianje, a da ne postaju nepod-
nosljivi za sludaoce, onda sludaoci viSe uopste i nisu spo-
sobni za koncentrisano slu$anje. Oni ne mogu posti¢i na-
petost koncentrisane paznje i prepuStaju se rezignirano
onome §to ide iznad njih i éemu se oni raduju samo
ako uopste ne sluaju ozbiljno. Benjaminovo ukazivanje
na apercepciju filma u situaciji zabave, vazi isto tako i
za laku muziku. DZez, na primer, moZe izvrsiti svoju
funkciju samo zato $to se ne prihvata u modusu atencio-
nalnosti, nego za vreme razgovora i, pre svega, kao prat-
nja plesu. Cesto se sreée misljenje da je dZez veoma pri-
jatan za plesanje, a odvratan za slusanje. A ako film
kao celina izlazi u susret dekoncentrisanom nadinu shva-
tanja, tada dekoncentrisano slu$anje onemogudava shva-
tanje celine. Realizuje se samo ono na $to upravo pada
reflektor; upadljivi melodijski intervali, ispreturane mo-
dulacije, namerne ili nenamerne greske, ili ono $to se
posebno intimnim stapanjem melodije i teksta konden-
zuje kao formula. I u tome se saglasavaju slusaoci i pro-
izvodi: strukture koje oni ne mogu da slede uopste im
se ozbiljno i ne nude. Ako kod viSe muzike atomisti¢ko
sluSanje zna¢i napredujuc¢u dekompoziciju, onda kod
nize ne dolazi veé ni do dekomponovanja; forme $lagera
su, sve do broja taktova i egzaktnog vremenskog traja-
nja, tako striktno normirane, da se u pojedinatnom delu
viSe uopste i ne javlja neka specifi¢na ,forma”. Emanci-
pacija dela od celine i svih momenata koji nadilaze nji-
hovu neposrednu sada¥njost inaugurira ono pomeranje
muzi¢kog interesa na partikularni, senzualni nadrazaj,
koji spasioci kulture tako pogre$no shvataju. Karakteri-
sti¢no je sudelovanje, koje sluaocima prezentira ne sa-
mo posebne instrumentalne akrobatske odlomke, nego
pojedinacne boje instrumenata kao takve; sudelovanje
koje praksa svinga ponovo unapreduje time §to svaku
varijaciju — ,chorus” — kvazi koncertantno postavlja
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uz favorizovanje jedne posebne boje instrumenta, klari-
neta, kl.avira, trube. To Cesto ide toliko daleko da se slu-
saocl vie brinu za obradu i ,stil”, nego za ionako indi-
ferentan materijal: samo da se ta obrada potvrdi upravo
samo u partikularnim efektima nadrazaja. U sklonosti
ka 13041 kao. takvoj samorazumljivo je poStovanje oruda
1 teznja za imitiranjem i sudelovanjem u igri, a mogude
Je 1 mesto od snaznog ushicenja dece u Zarenilu koje se
pod pritiskom sadadnjeg muzickog iskustva, javlja pono:
vo kao uteha.

Pomeranje interesa na nadrazaj boie i ojedinaéni
txjik, daleko od celine, ¢ak mozda j on ,,rglelodtlj)jej”, rfllg;{l(;
bi se sada optimisticki tumaditi kao obnovljeni prodor
funkcije w?ivanja kroz disciplinuju¢u funkciju. Ipak,
tpravo ovo tumacenje bilo bi pogresno. Apercepirani nad-
razaji ostaju bez otpora u krutoj shemni, i onaj ko im se
prgda, na kraju mora da se pobuni protiv nje. A sami
onl su najogranicenijeg tipa. Svi se oni drze u krugu im-
presionisti¢ki razmeksanog tonaliteta. Ne moZe biti go-
vora o tome da, na primer, interes za izolovanu boju ili
izolovani zvuk dovede do zadovoljstva u novim bojama
i novim zvukovima. Naprotiv, oni koji atomisticki sluga-
Ju, prvi denunciraju takve zvukove kao ,intelektualne”
11'1.na§3'ros~to kao nedto $to rdavo zwudi. Nadrazaji koje
onl uzivaju moraju biti isprobane vrste. Doduse, u prak-
si dZeza postoje disonance, a iskristalisale su se, u me-
duv_remenu, same tehnike namerno isuvige dubokog svi-
ranja. Ali, samim tim navikama dato je jedno uverenje
nep(_)dozr'ivostd: svaki ekstravagantan zvuk mora biti ta-
ko izveden da ga sludalac moZe shvatiti kao zamenu za
»normalan”; i dok se on raduje rdavom postupku koji
dopusta da disonanca da konsonancu za koju jema¢i,
virtuelna konsonanca garantuje istovremeno ostajanje
u krugu. A takva dvozna&nost i trodenje ograni¢ene zalifle
modela nadrazaja &ni iluzornim upravo uZivanje za koje
se¢ potrosac grevito hvata. Pri testiranju o recepciji 3la-
gera cCesto se mogu sresti ispitanici koji pitaju kako bi
trebalo da postupaju ako im se neko mesto istovremeno
i dopa}da i ne dopada. S razlogom se moze pretpostaviti
da'ow ispitanici najavljuju jedno iskustvo koje imaju i
oni koji o njemu ne izveitavaju. Reakcije na izolovane
nadraZaje su ambivalentne. Nedto &to je ¢ulno dopadlji-
Vo, pretvara se u odvratno, ¢im je primeceno, ma koliko
da ono samo jo§ slu?i obmani potrosaca, Obmana se
ovde sastoji u ponudi uvek istog. Cak i najotupeliji en-
tuzijast $lagera nece se uvek modi odbraniti od osecanja
koje je dobro poznato oblapornom detetu iz slastidarni-
ce. Ako nadrazaji otupe i tendiraju u svoju suprotnost
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— sve krade trajanje vedine $lagera spada u isti krug
iskustva — onda konacno deluje ideologija kulture koja
prekriva visu muzi¢ku delatnost da bi se niza slugala sa
rdavom save§éu. Niko ne veruje sasvim u komandovano
zadovoljstvo. Jer, komanda ubija samo zadovoljstvo. Ali,
sluSanje ostaje regresivno, utoliko $to ono potvrduje to
stanje, uprkos svem nepoverenju i ambivalentnosti. Po-
meranje afekata na razmensku vrednost dovodi do toga
da se sam zahtev zadovoljstva u muzici vige istinski i ne
postavlja. Supstituti ispunjavaju svoj cilj tako dobro
zato Sto je zahtev kojem su oni primereni veé sam sup-
stituiran. Ali, u$i koje su sposobne da ¢uju jo$ samo
ono 3to se od njih zahteva, i koje registruju apstraktni
nadraZzaj, umesto da momente nadrazaja dovedu do sin-
teze, jesu rdave u$i: samo u ,izolovanom” fenomenu iz-
madéi ¢ée imn odluujude crte, naime, upravo one preko
kojih on transcendira svoju izolovanost. Postoji, u stvari,
jedan neuroti¢éni mehanizam gluposti u sluanju: nad-
meno ignorantsko odbacivanje svega $to nije uobi¢ajeno
jeste njegovo pouzdano obeleZje. Regredirani slu$aoci
ponasaju se kao deca. Oni uvek iznova, 1 sa tvrdoglavom
pako$éu zahtevaju ono jedno jelo koje im je jednom
servirano.

Za njih se preparira jedna vrsta decjeg muzickog
jezika, koji se od pravog razlikuje po tome $to se njegov
renik sastoji isklju¢ivo od rusevina i unakaZavanja
umetnitkog jezika. U klavirskim ise¢cima Slagera nalaze
se ¢udni dijagrami. Oni se odnose na gitare, ukulele i
banjo — instrumente isto tako infantilne kao harmonika
za tango u poredenju sa klavirom — i koncipirani su za
sve svirate koji me mogu da ¢itaju note. Oni graficki
predstavljaju zahvate na Zicama instrumenata sa trzali-
com. Notni tekst koji bi mogao racionalno da se shvata
zamenjuje se opti¢kom komandom, u neku ruku muzic-
kim saobracajnim signalima. Ovi znaci, naravno, ograni-
¢avaju se na tri osnovna tonska akorda i iskljucuju svaki
smisaoni harmonijski tok. Regulisani muzicki sacbracaj
dostojan ih je. Sa onim na ulici on se ne moZe upore-
divati. Vrvi od gre$aka u muzi¢kom izrazu i harmoniji.
Pri tome se radi o izukr$tanim slojevima, laZnim udvo-
stru¢avanjima terca, forsiranjima kvinta i oktava i nelo-
gi¢nih vodenja glasovnih deonica svih vrsta, osobito u
basu. Covek bi ih rado upisao najpre na teret amatera,
od kojih vedinom poticu Slagerski originali, dok istinski
muzi¢ki rad obavljaju aranzeri. Ipak, kao &to izdavaci
te$ko pustaju da ide u svet neko neortografisano pismo,
tako je teSsko zamislivo da oni, dobro pri.premljem od
svojih eksperata, nekontrolisano publikuju amaterske
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verzije. Greske su ili svesno proizvedene od stra
njaka, ili se ostavljaju namerno — s obzirom na slugao-
ce. Covek bi mogao podledi zelji izdavaca i stru¢njaka
da se prisljamé&i uz slufaoce, da se na taj nacin postavi
tako aljkavo i nongalantno, kao $to se, na primer, jedan
chletan:r, ponovo predaje nekom $lageru nakon sl{léanja.
Takve intrige bile bi istog kova, iako psiholoski drukéije
kalkqhsane, kao nekorektna ortografija u brojnim rek-
lamnim natpisima. Ali, ako bi ¢ovek i hteo da iskljuci
n]}hovo prihvatanje kao nesto $to dopire izdaleka, stere-
otipne greske ostaju razumljive. Na jednoj strani, infan-
tilno slusanje zahteva &ulno bogat, pun zvuk, kakav re.
prezentuje upravo raskodna terca, a upravo taj zahtev
Je onaj u kojem infantilni muzicki jezik najbrutalnije
protivredi defijoj pesmi. S druge strane, infantilno sli.
Sanje zahteva svuda najudobnija i najlakia reSenja. Kon-
sekvence koje bi proizasle iz »bogatog” zvuka, pri ko-
rektnom vodenju, bile bi toliko udaljene od standardizo-
van}h harmonijskih odnosa da bi ih slugaoci morali od-
bac'm.kao ,neprirodne”. Greske bi, prema tome, bile
nasﬂr_u zahvati koji odstranjuju antagonizme infantilne
svesti slusalaca. Za regresivni muzicki jezik ne manje je
karazktems.t{éan citat. Njegovo podruéje primene ide od
svesnog citiranja narodnih i degjih pesama, preko dvo-
zna¢nih, napola sluéajnih, aluzija, pa do sasvim la-
tentnih  slicnosti i odbacivanja. Ova tendencija tri-
jumfuje tamo gde su za dez adaptirani /verjazzen/
celi ogle.ljci.iz klasni¢nog ili iz operskog repertoara. Pra-
ksa citiranja odrazava ambivalentnost infantilne svestj
sluSalaca. Citati su u isti mah autoritarni i parodijski
Tako dete postupa prema uditelju. ‘
Ambivalentnost regrediranih slugalaca izrazava se eks-
tremno u tome $to pojedinci, jo§ ne DPostvareni potpuno
uvek 1znova nastoje da izmaknu mehanizmu muziékoé
postvarenja, kojem su izloZeni, ali ih svaki njihov revolt
protiv fetiSizma samo utoliko dublje zaplice u fetidizam.
Kada oni teze da se otrgnu iz pasivnog stanja prinudnih
potrosaca i da se ,aktiviraju”, upadaju u pseudoaktiv-
nost. Iz mnostva regrediranih izdvajaju se tipovi onih
1::0]1"se razlikuju po pseudoaktivnosti, a ipak samo upe-
cat!llvije predoavaju regresiju. Na prvom mestu su en-
tuzijasti koji piu oduSevljena pisma radio-stanicama i
muzi¢kim grupama i na dobro organizovanim seansama
dZeza pokazuju svoje odudevljenje kao reklamu za robu
koju konzumiraju. Oni sami sebe nazivaju jitterbugs,
kao da Zele gubitak svoje individualnosti istovremeno
Iv)at;v.rdrlti i ismejati. Kao izvinjenje oni imaju samo to
Sto je rec jitterbugs, kao i celokupna terminologija onih

ne strug-
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iz imaginarnog zdanja filma i dZeza, za njih iskovana
od strane preduzetnika, kako bi oni verovali da se nalaze
iza kulisa. Njihova ekstaza je bez sadrzaja. To da dolaze
u stanje da se povinuju muzici zamenjuje svaki sadrzaj.
Njihov predmet sadrzi ekstazu u svom sopstvenom pri-
nudnom karakteru. Ona je stilizovana shodno ushidenju
prema udaru ratnog dobo$a, koje doZivljavaju divljaci.
Ona ima konvulzivna obeleZja koja podsecaju na gréenje
migi¢a ili reflekse uskopljenih Zivotinja. Sama strast po-
kazuje se kao defektima izazvana. Ali, ekstati¢ki ritual
izdaje se kao pseudoaktivnost preko momenta mimic¢kog.
Ne pleSe se i me slusa se iz ¢ulnosti”, a sigurno se slusa-
njem ne zadovoljava Sulnost, nego se imitraju geste ¢ul-
nog. Ne§to analogno prisutno je kod prikazivanja parti-
kularnih uzbudenja u filmu, gde postoji fiziognomska
shema straha, ¢eznje, eroti¢kog sjaja; kod keep smiling;
kod atomisti¢ki espressivo depravirane muzike. Ukr$ta
se imitirajuée preuzimanje robnih modela sa folkloris-
ti¢kim navikama podrazumevanja. U dZezu je sasvim raz-
labavljen odnos te mimike i imitiraju¢ih pojedinaca.
Njegov medijum je karikatura. Ples i muzika podraza-
vaju stadijume seksualnog uzbudenja samo da bi ga
parodirali. To biva kada se surogat sarnog zadovoljstva
odmah zavidljivo okrene protiv ovoga: na ,realitet us-
mereno”’ ponasanje ugnjetenog trijumfuje mad svojim
snom o sreéi, time 3to sreda biva prepustena samom
snu. I kao da potvrduju prividnost i izdaju one vrste
ekstaze, noge su nesposobne da ostvare ono na 3to uhq
pretenduje. Ti isti jitterbugs ponaSaju se kao da su bili
elektnizirani sinkopama, plesu skoro isklju¢ivo dobre
delove takta. Slabo telo kaZnjava voljki duh lazi; gestic-
ka ekstaza infantilnog slu$aoca otkazuje pred ekstatic-
kim gestima. Njegovu suprotnost ¢ini revnosni pristalica
koji se povla¢i iz Zivotne trke i u mirnim odajama_ se
,bavi” muzikom. On je nedruZeljubiv i sputan, mozda
nema srece sa devojkama, u svakom slucaju, hocée da
odrzi svoju posebnu sferu. On to pokusava kao amater.
U dvadesetoj godini on se zadrzava na stadijumu d.et.:aka
koji se isti¢e kao matador svojih kockica za igru, ili, da
bi se dopao roditeljima, bavi se rezbaren]em:.Amater
je na radiju dospeo na visoku cenu. On strpljivo kon-
struide aparate, &ije najvaZznije sastavne delove mora pri-
baviti gotove, i istrazuje vazduh prema tajnama k}“_atklh
talasa, koje ne postoje. Kao ¢italac povesti o Indl]a.nm:
ma i putopisa, nekad je otkrivac nepoznate zemlje i
kr&io sebi svoju stazu kroz praSumu. Kao amater on
postaje otkriva¢ mpravo onih industrijskih prqlzvoda koji
su zainteresovani za to da ih on otkrije. Kuéi ne donosi
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nista, $to mu ne bi bilo isporuceno. Avanturisti su ved
organizovali masovnu pseudoaktivnost: radioamateri se
prepustaju verifikacionim kartama koje unapred §tam-
paju od njih otkrivene kratkotalasne stanice i uvode
takmicenja u kojima pobeduje onaj ko moze da pokaze
najvie takvih karti. Sve to brizljivo je negovano odoz-
go. Medu feti8ki nastrojenim slufaocima amater je moz-
da najsavrieniji. Ono $to sluga, ak i kako sluga, sasvim
mu je indiferentno, interesuje ga jo$ samo to da sluga
1 da mu uspe da se sa svojim privatnim aparatom uklju-
€¢iu javni mehanizam, ne vrSedi na njega ¢ak ni najmanji
uticaj. Posao istog smisla obavljaju bezbrojni slugaoci
radija, a da se sami ne bave amaterstvom. Drugi su
strucniji, u svakom slucaju agresivniji. To su prave dase
koje se svugde snalaze i sve su mogle i same: bolji uenik
koji je u svakom drustvu spreman da za ples i zabavu
muzicira dzZez sa masinskom precizno$éu, mladié sa ben-
zinske pumpe koji mirno pevusi svoje sinkope dok sipa
benzin, sludalac-ekspert koji je u stanju da identifikuje
svaku muzi¢ku grupu /band/ i koji se upudta u povest
dZeza kao da je re¢ o velikoj revoluciji. On je najblizi
sportistu, ako ne samom fudbaleru, onda razmetljivom
pristalici koji dominira tribinama. On zna da dograbi
i di¢i se time; sa viskijem je prisan kao i sa devojkama.
Zasenjuje sposobnoiéu za sirovu improvizaciju, ¢ak i
kada kriSom satima mora da vezba klavir da bi povezao
nepokorene ritmove. On se pokazuje kao nezavisna li¢-
nost koja fucka na svet. Ali, ono 3to on fucka jeste me-
lodija tog sveta, a njegove dosetke su manje pronalasci
trenutka, a viSe nagomilano iskustvo u ophodenju sa
traZenim tehnic¢kim stvarima. Njegove improvizacije su
svagda geste okretnog podredivanja onome $to aparat
od njega zahteva. Sofer je model za tip slu$anja okret-
nog delije. Njegova usaglagenost sa svim vladajuéim ide
tako daleko da se on viSe uop$te i ne opire, veé¢ daje
od sebe uvek ono $to se od njega zahteva u cilju pouz-
danog funkcionisanja. Potpunost svog podredivanja po-
stvarenom mehanizmu on skriva od sebe u ovladavanju
tim mehanizmom. Tako suverena rutina dzez amatera
nije nifta drugo do pasivna sposobnost da se u adapta-
ciji modelu ne da ni¢im zavesti. On je istinski subjekt
dzeza: njegove improvizacije dolaze iz sheme, a shemu
usmerava on, cigareta u ustima, tako nemarno, kao da
je upravo on sam to prona$ao.

Sa ¢ovekom koji mora da utude svoje vreme, zato
§to svoju ratobornost ne sme ispoljiti ni prema ¢emu
drugom, i sa radnikom koji radi s vremena na vreme,
regresivni slufaoci imaju zajedni¢ko ne$to odlucujude.
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Covek mora imati mnogo slobodnog vremena i malo slo-
bode da bi postao ekspert za dzez, inate mora po ceo
dan da visi uz radio; a ume$nost koja se tako dobro
zadovoljava sinkopama kao i osnovnim ritmovima jeste
umesnost automehanicara koji moZe da popravi i zvug-
nik i elektriéno svetlo. Novi slu$aoci li¢e na mehanicare,
istovremeno specijalizovane i sposobne da specijalna zna-
nja primene na nenadanim mestima izvan naufenog po-
sla. Ali, ova despecijalizacija im pomaZe samo prividno
da izadu iz sistema. Ukoliko okretnije slede zahteve
dana, utoliko krucde bivaju podredeni tom sistemu. Istra-
Zivacko zapazanje da se medu sluSaocima radija ljubite-
1ji lake muzike pokazuju kao depolitizovani nije slucaj-
no. Mogucénost individualnog uklapanja i, kao uvek, pro-
blemati¢ne sigurnosti potkopava pogled na promenu sta-
nja u koje se zeli uklopiti. Povrino iskustvo tome protiv-
re¢i. ,Mlada generacija” — sam pojam je puka ideolos-
ka zavesa — izgleda da je ba¥ kroz novi nacin slusanja
u suprotnosti prema svojim roditeljima i njihovoj plisa-
noj kulturi. U Americi se upravo takozvani liberali i pro-
gresisti sre¢u medu zagovornicima lake muzike, koju
zbog $irine njenog uticaja Zele klasifikovati kao demo-
kratsku. Ali, ako je regresivno slu$anje uznapredovalo,
nasuprot ,individualistickom”, onda, svakako, samo u
dijalekti¢kom smislu da se ono bolje prilagodavalo nadi-
ruéoj brutalnosti nego individualisti¢ko. Sva moguéa ple-
san biva prezirno oci$éena, a legitimna postaje kritika
estetickih ostataka jedne individualnosti koja je odavno
izmakla individuumu. Ali, iz sfere lake popularne muzike,
ova kritika moze biti vrSena utoliko manje ubedljivo
§to upravo ova sfera mumificira depravirane i gnjile
ostatke romanti¢nog individualizma. Njene inovacije su
neodvojivo zdruZene s ovim cstacima.

Mazohizam slu$anja ne definiSe se samo u samona-
pudtanju i zameni zadovoljstva kroz identifikaciju sa
modéi. U njegovoj osnovi nalazi se iskustvo da je sigur-
nost zaklanjanja pod vladajude uslove provizornost, da
je ona puko olak$anje, a da kona¢no sve mora ipak da
dovede do sloma. Cak u samoodricanju ¢ovek se sam
ne oseéa dobro: uzivajuéi, on se osec¢a kao izdajnik mo-
guceg i istovremeno kao izdan od postojedeg. Regresivno
sluanje 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 §to bi modernitet sada pri-
sutnog i sada novog mogao da dezavuise i obelodani, ma
koliko da se u stvari malo $ta promenilo. Iz fotografije
i filma poznat je efekat zastarelo modernog, koji se, pr-
vobitno koriséen u nadrealizmu kao %ok, od tada srozao
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do jeftinvc-:; zabave onih &iji se fetifizam ka¢i za apstrakt-
nu sadaSnjost. Ovaj efekat se za regredirane slugaoce
ponovo vraca u divljem prikradivanju: oni bi Zeleli isme-
jati 1 razoriti ono ¢ime su se jo§ juce opijali, kao da bi
se hteli naknadno osvetiti za to $to zanos nije bio nika-
kav. Ovom efektu dato je posebno ime i propagiran je
na radiju i u §tampi. Ali, Corny uopéte ne oznacava, kao
Sto bi se moglo pomisliti, ritmi¢ki jednostavnu laku mu-
ziku iz perioda koji prethodi dfezu i njene relikte, nego
sinkopuje svu muziku koja se ne sastoji iz upravo u
ovom trenutku upranjavanih ritmit¢kih formula. DZez-
-ekspert se moze tresti od smeha kad sluga neki odeljak
koji u dobrom delu takta $esnaestinu povezuje sa na-
;'ec_lnom punktiranom osminom, iako ovaj ritam, mada,
istina, agresivniji, nije po svom karakteru nipoito pro-
vincijalniji od kasnije praktikovanih sinkopskih veza i
odricanja od svakog kontranaglasavanja. Regresivni slu-
Saoci su stvarno destruktivni. Prozaino difamiranje u
pravu je na ironi¢an nadin: ironi¢an zato §to se destruk-
tivne tendencije regrediranih sluSalaca uistinu usmerava-
ju protiv istog onoga $to mrze staromodni slugaoci, protiv
neposlu$nosti 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 pateti¢no-sadistickim pismima ra-
dio-stanicama zale na dZzeziranje svetih dobara, i zape-
nuSenu omladinu koja se takvim egzibicijama raduje,
isti su. Potrebna je samo pogodna situacija da bi se oni
stopili u jedinstveni front.

Kritika se usmerava na ,nove moguénosti” u regre-
sivnom slu$anju. Moglo bi se pokusati da se ono spase
tako kao da je to neko sluSanje u kojem ,auraticki”
karakter umetni¢kog dela, elementi njegovog privida, od-
stupaju u korist elementa igre. Kao i u filmu, danasnja
masovna muzika pokazuje malo takvog napredovanja u
liSavanju zacaranosti. Nista u njoj ne preZivljava posto-
Janije od privida, ni$ta nije prividnije od njene stvarnosti.
Infantilna igra tesko da ima i$ta viSe zajedni¢ko, sem
imena, sa igrom produktivnog deteta. BurZoaski sport
se ne trudi badava da se tako striktno odvoji od igre.
Njegova zivotinjska ozbiljnost sastoji se u tome $§to se,
umesto u distanciranju od svrha, odrzava vernost snu
o slobodi, §to se &in igre prihvata kao duznost u korisne
svrhe, i time se u njoj ugu$uje svaki trag slobode. To
u vecoj meri vazi za danas$nju masovnu muziku. Ona je
igra jo§ samo kao ponavljanje ranije datith modela, a
kao igracko rasterecenje od odgovornosti, koje se pri
tome realizuje, ona ne samo da ne prejudicira jedno sli-
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kom duZnosti posveéeno stanje nego odgovornost preba-
cuje na modele, ¢ije sledenje se samo pretvara u duZnost.
Takva igra je puki privid igre, stoga privid nuZno inhe-
rira vladajuéem muzi¢kom sportu. Iluzorno je tehnicko-
-racionalne momente danasnje masovne muzike — ili po-
sebne sposobnosti regrediranih slugalaca, koje mogu da
korespondiraju tim momentima — forsirati na radun
sumnjive carolije, koja ipak propisuje pravila samom
blistavom funkcionisanju. Ali to bi bilo iluzorno i zato
Sto tehni¢ke inovacije masovne muzike uop$te nisu ni-
kakve inovacije. Za harmoniju i formiranje melodije to
se razume samo po sebi: istinska koloristitka tekovina
nove muzike za ples, priblizavanje razli¢itih boja u toli-
koj meri da jedan instrument bez te$koda moZe da na-
stupa umesto drugoga, ili da se maskira jedan u drugo-
ga, bliska je vagnerovskoj ili post-vagnerovskoj orke-
starskoj tehnici, isto kao i efekti prigusivanja duvada;
¢ak i medu sinkopskim vestinama ne postoji nijedna ko-
ja rudimentarno ne bi postojala kod Brahmsa, koja ne
bi bila prevazidena kod Schonberga i Stravinskog. Prak-
sa danadnje popularne muzike nije te tehnike ni razvila,
nego ih je konformisti¢ki otupila. Slu3aoci koje ove ve-
§tine u struénom pogledu zadivljuju time ne postaju ni-
po$to tehnic¢ki obrazovanim, veé reaguju sa otporom i
odbijanjem ¢im im te tehnike budu prikazane u onim
sklopovima u kojima imaju svoj smisao. Od ovog smisla,
od njegovog mesta u celini drustva, kao i u organizaciji
pojedina¢nog umetni¢kog dela, zavisi samo da 1li se
jedna tehnika moZe smatrati naprednom i ,racional-
nom”. Tehnizovanje kao takvo mozZe stupiti u sluZbu
sirove reakcije ¢im se etablira kao feti§ i svojom perfek-
cijom postavi zanemarenu dru$tvenu perfekciju kao veé
ostvarenu. Otuda su i svi poku$aji da se masovna mu-
zika i regresivno sluSanje prefunkcioniu na tlu posto-
jeceg bezuspe$ni. Za potro$nju pogodna umetnicka mu-
zika mora da plada cenom svoje konzistentnosti, a greske
koje ona sadrzi nisu ,,artisticke”, nego se u svakom laz-
no postavljenom akordu izraZava zaostalost onih ¢&ijoj
se potraznji prilagodava. A ako bi se tehnicki konse-
kventna, zvu¢na i od elemenata rdavog privida oci§éena
masovna muzika pretvorila u umetnicku muziku, sme-
sta bi izgubila masovnu bazu. Svi poku$aji pomirenja,
bilo artista koji veruju u trziste, bilo umetni¢kih vaspi-
tata koji veruju u kolektiv, besplodni su. Oni nisu po-
stigli nista viSe do ili trgovinu umetno$éu, ili onu vrstu
proizvoda kojima mora biti pridodato jedno uputstvo
za upotrebu, ili jedan socijalni tekst, da bi se time pra-
vovremeno informisalo o njihovoj dubljoj pozadini.
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Ono pozitivno, 3to je donelo slavu novoj masovnoj
muzici i regresivnom slusanju: vitalnost i tehnicki napre
dak, kolektivna $irina i odnos prema jednoj nedefinisa-
noj praksi, u &je pojmove je usla usrdna samodenunci-
jacija intelektualaca, koji svoje dru$tveno otudenje od
masa mogu ipak konaéno da odstrane time $to se porav-
navaju sa sadaSnjom sve$§éu masa — to pozitivno jeste
negtivno: prodor jedne katastrofiéne faze drustva u mu-
ziku. Pozitivho je zatvoreno samo u svom negativitetu.
FetiSizovana masovna muzika ugroZava feti§izovana kul-
turna dobra. Napetost izmedu dve muzicke sfere tako
je porasla da je onoj oficijelnoj te$ko da se utvrdi. Ma
koliko malo da to ima veze sa tehni¢kim standardom
standardizovanog masovnog slu$anja po sebi, ako se
struéno znanje jednog dZez-eksperta uporedi sa onim
nekog postovaoca Toscaninija, ono ¢e biti nadmoéno pre-
ma ovome. U regresivnom sluSanju dorasta nemilosrdni
neprijatelj ne samo muzejskih kulturnih dobara, nego
i prastare, sakralne funkcije muzike kao instance za
ukrodivanje nagona. Depravirani proizvodi masovne kul-
ture izruéuju se, u, nekaZnjeno, a stoga ni neobuzdano,
bezobzirnoj igri i sadisiti¢kom hurnoru. Pred regresivnim
slufanjem, muzika u celini podinje da poprima jedan
komi¢an aspekt. Treba samo spolja pazljivo sludati zvuk
neke horske probe. Sa veli¢anstvenom upeatljivoscu,
ovo iskustvo bilo je fiksirano u nekoliko filmova brace
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 uzviSene zabave razvaljuju i cepaju stranice
klavira, da bi se dokopali okvira klavirskih Zica kao istin-
ske harfe budu¢nosti, na kojoj se moZe preludirati. To
$to muzika postaje komi¢na u sadadnjoj fazi, ima osnov
pre svega u tome $to se ne¢im tako beskorisnim bavi‘sa
svim vidljivim naporima ozbilinog rada. Stranost m}lmke
za valjane ljude razotkriva njihovo medusobno otudenje,
a svest o tom otudenju nalazi odugke u smehu. U muzici
__ a na sli¢an nagin i kod lirskog pesnika — postaje ko-
mi¢no drugtvo koje je osuduje na komiku. A u tom
smehu udela ima raspad sakramentalne pomirenosti. Ve-
oma lako, danas sva muzika zazvuli onako kao Parsifal
za Nietzscheove u§i. Ona podseda na nerazumljive obi-
¢aje i prezivele maske iz ranijih vremena, ona provocira
kao neiskori¥éena stvar. Radio, muzika istovremeno iz-
bruena i preosvetljena, doprinosi unapred tome. VMozc!a
takav raspad pomaZe nefem neolekivanom. Mozda de

181



jednom ¢ak i umednim delijama kucnuti bolji ¢as, koji
pre zahteva pravilno povezivanje sa ve¢ postojeéim ma-
terijalima, improvizatorsko premes$tanje stvari, nego onu
vrstu radikalnog pocinjanja koje uspeva samo u za$titi
neuzdrmanog sveta stvari; ¢ak disciplina moZe preuzeti
izraz slobodne solidarnosti ako sloboda postane njen
sadrzaj. Ma koliko malo da je regresivno sluSanje sim-
ptom napretka u svesti o slobodi, ipak se ono ne bi
moglo naprasno promeniti, ako wmnetnost uvek zajedno
sa dru$tvom napusta stazu uvek istog.

Za ovu moguénost model nije stvorila popularna
muzika, ali umetni¢ka jeste. Nije badava Mahler sablazan
za svu gradansku muzi¢ku estetiku. U njoj se on naziva
nestvaralackim, zato $to on suspenduje sam njen pojam
stvaranja. Sve ¢ime se on bavi veé je tu. On to uzima
u obliku svoje depravacije; njegove teme su otudene
/enteignete/. Ipak, nijedna ne zvu&i kao §to je to bilo
uobi¢ajeno: sve su kao nekim magnetom skrenute. Upra-
vo ono $to je izandalo savitljivo se podaje ruci koja
improvizuje; upravo koristena mesta dobijaju svoj drugi
zivot kao varijante. Kao §to $oferovo znanje o njegovom
starom, polovno kupljenom autu, moZe da ga osposobi
da ovaj auto proveze taéno do utvrdenog cilja, tako izraz
jedne izvodene melodije, napregnut pod polugama es-kla-
rineta i oboa u visok polozaj, moZe da dospe na mesto
koje izabrani muzi¢ki jezik neometan nikada ne bi do-
stigao. Takvoj muzici se celina, u koju ona ukljuduje
depravirane fragmente, zbiljski sklapa u ne$to novo, ali
svoj materijal ona preuzima od regresivnog slusanja;
StaviSe, skoro bi se moglo pomisliti da je u Mahlerovoj
muzici iskustvo ovog sluanja bilo seizmografski zabe-
leZeno Cetrdeset godina pre nego $to je prozelo drustvo.
A ako je Mahler stao na put pojmu muzi¢kog napretka,
nova i radikalna muzika, koja se kod svojih najnapred-
nijih predstavnika prividno toliko paradoksalno poziva
na njega, odavno se viSe ne sme supsumirati samo pod
pojam napretka. Ona sebi u prvi plan stavlja da se sve-
sno odupre iskustvu regresivnog slulanja. Strah koji
Schonberg i Webern danas, kao i ranije, &ire, ne poti¢e
iz njihove nerazumljivosti, nego otuda $to ih ¢ovek samo
isuvise dobro razume. Njihova muzika uobli¢ava onaj
strah, onaj uzas istovremeno, onaj uvid u katastrofu koji
drugi mogu izbe¢i samo time da regrediraju. Nazivaju ih
individualistima, ali njihovo delo nije ni$ta drugo do
jedan jedini dijalog sa silama koje razaraju individual-
nost — silama ¢&ije ,bezobliéne senke” uveliko upadaju
u njihovu muziku. Kolektivne sile i u muzici likvidiraju
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individualnost koja se ne mozZe spasti, ali samo su indivi-
due sposobne da, nasuprot tim silama, saznajuci, jo$
brinu o kolektivitetu.

(Theodor W. Adorno, ,Uber den Fetisch-
charakter in der Musik und die Regres-
sion des Horens”, Gesaminelte Schriften,
tom 14, Dissonanzen. Einleitung in die
Musiksoziologie, Suhrkamp, Frankfurt a.
M. 1973, str. 14—50.)

Prevela Jelka Imsirovic
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Gyorgy Lukacs
ARHITEKTURA

Pored muzike, arhitektura je jedina umetnost koja
»stvara svet” a u kojoj neposredno data objektivna stvar-
nost i u svojoj realnoj predmetnosti ne predstavlja ve-
hikl mimicke evokacije. (Po sebi se razume da, u slucaju
ovako postavljenog pitanja, izvan diskusije ostaje orna-
mentika ,,bez sveta”, kojom smo se ved¢ op$irno bavili.)
Zato je vie nego razumljivo, iako je —kao $to upravo
treba da pokazemo — objektivno neodrzivo to $to je na-
ro¢ito spekulativna estetika veliku vaZnost pridavala pa-
ralelnosti muzike i arhitekture. Najuticajniju formulaciju
tog stanovista nalazimo kod Schellinga; njegova naknad-
na ideoloska dejstva zapaZaju se i kod starog Goethea,
a povremeno ¢ak i kod Hegela. Schellingovu polaznu
tadku predstavlja njegova osnovna komncepcija filozofije
prirode, po kojoj se umetnosti dele na realan — muzika,
slikarstvo, plasti¢na umetnost — i na idealan red, poe-
zija, trostruko ras¢lanjena kao lirika, epika i dramatika;
arhitektura se odreduje kao jedan deo plasticne umet-
nosti.! Zajedni¢ka crta sa muzikom izvodi se iz njene
manorganske” sudtine; tako arhitektura postaje ,,okame-
njena muzika”. I upravo kao §to ova izreka nije niSta
drugo do duhovit aperci, tako su i njegova konkretizo-
vanja &iste metafore (¢ak ni analogije), kao na primer:
dorski stub — ritam, jonski — harmonija, korintski —
melodija2. Nije ni potrebna neka kritika takvih neodr-
7ivih poredenja. Jedini odatle izveden, donekle konkretan
princip je takozvana matemati¢ka osobina obe umetno-

! Schelling, Werke, I, V, str. 488. i sledede.
2 Isto, str. 591. i sledeca, 593.
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sti. Ve¢ smo se pozabavili ulogom matematike u lirici.
U daljem tekstu valja redi jo¥ pones$to o tome $ta ona
treba da znadi u arhitektuni, gde se tom matemati¢kom
pridruZuje i geometrijski, a pre svega i fizikalni element.
Vece posledice ima glavna ideja koja lezi u njihovoj os-
novi: ogranicavanje arhitekture na pnincipe filozofije pri-
rode. Jasno je da tako u filozofiji prirode moraju dobiti
utemeljenja i velika suprotnost u idealistickoj spekula-
tivnoj filozofiji, kojom se obuhvataju priroda i duh, i
sve umetnosti ¢iji homogeni medijum nije ¢isto ,,idejna”
re¢. Naravno, kod Schellingove filozofije identiteta to
se jo$ nikako ne zami$lja tako pejorativno. Ipak, u sva-
kom idealistickom pogledu na svet odatle nuzno nastaje
hijerarhijski poredak u kojem se ,,ideelnim” umetnosti-
ma a priori obezbeduje duhovno i estetsko prvenstvo.

Ovo naturfilozofsko shvatanje arhitekture ima za
poseldicu pre svega to $to se njen odnos sa ¢ovekom, sa
covekovim zivotom raskida ili bar postaje znatno laba-
viji. Schelling polazi, u najmanju ruku, od organskog
kao osnovnog principa takode ,,prirodnih” umetnosti, pa
arhitekturu svodi na jedan ,zakon”, po kojem se ,,i orga-
nizam u prirodi ponovo vrada proizvodnji anorganskog”.
Tako se arhitektura dovodi u vezu sa takozvanim ,,umei-
nickim porivima” Zivotinja.! Schopenhauer, koji sistem
umetnosti konstruiSe po sasvim drugim principima, vidi
u arhitekturi objektivaciju ,onih ideja koje su najniz
stupnjevi objektivacije volje”. Naravno, on se time kon-
kretno, viSe od Schellinga, priblizava jednoj bitnoj strani
arhitekture, buduéi da upravo navedenu odredbu ovako
razjadnjava: ,naime, tezina, kohezija, krutost, tvrdoda,
ta opsta svojstva kamena, te prve, najprostije, najtamni-
je vidljivosti volje, tonovi osnovnog basa prirode; i zatim
pored njih svetlost, koja je u mnogim delovima njihova
suprotnost”.* Time se jo¥ odlu¢nije nego kod Schellinga
arhitektura postavlja na najniZi stupanj u hijerarhiji
umetnosti, pa nastaje rangiranje po gradi ili sadrzaju
umetnosti od neorganske prirode do ¢oveka, a arhitektu-
ri tu obavezno pripada najnizi stupanj. Naravno. kod
Schopenhauerovog veoma visckog misljenja o suStini mu-
zike gubi se time i Schellingovo poredenje sa arhitektu-
rom. Ali povezivanje estetske sustine arhitekture sa anor-
ganskim karakterom njenog tipiénog materijala, sa jed-
nim delom zakonitosti koja u njoj dejstvuje (Ciju c¢emo
valjanu ocenu tek dati opdirno u toku ovog izlaganja)
ispoljava se jo$ i u Hegelovoj estetici.

3 Isto, str. 573.

+ Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, I,
§ 43.
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S obzirom na istorijski karakter njegove estetike,
arhitektura tako postaje umetnost pocetka; po Hegelu
se ,isto tako mora pokazati da ona [arhitektura] i u
pogledu egzistencije prethodi os.talim umetnostima’;
,arhitektura je... potela da se izgraduje ranije nego
skulptura ili slikarstvo i muzika”? Kao i u_\{ek kod He-
gela, tu se me$aju valjane i pogresne teorijé o povesti
umetnosti. On je sigurno u pravu kad odbacuje c!lre-ktno,
nedijalekti¢ki evolutivno izvodenje arhitekture iz umet-
nicki neutralnih, primitivnih pogetaka, kad energicno
naglagava njen apstraktan karakter. Ali tu Vval]anu ten-
denciju dvostruko sputava njegovo 1(:‘1631~15-1'Er1ck0 predl_xbg-
denje. Pre svega, Cinjenice realnog 1§tor1]skog raz.vufka
protivre¢e Hegelovoj teoriji koja grhltektum stavlja na
pocetak umetnicke delatnosti ljudi. Razume se, te cinje-
nice su u vreme kad je on pisao svoju es’t‘eﬂrku bile malo
poznate ili sasvim nepoznate. R_ecimo, pecuggko shkarstvo
koje otkriva, iako jednostranu i problematicnu, slikarsku
kulturu visoke vrednosti, i to na stupnju na kojem jos
nije moglo biti ¢ak ni pr'e}}metn_léke gradnje; 'r¢c11i1f13,
pesme pevane uz _rad, magijske 1gre,.orngment1ka.1t .
Ipak, Hegelova zabluda nikako ne pvlj01_zla_21 prosto i ne-
posredno iz nepoznavanja tgkvnh ¢injenica, nego pre-
tezno iz ukupne idealistﬁéko-huera}r.fgl‘y‘ske koncepcije nje-
govog sistema. Naime, njegov kriticki stav prema poce-
cima umetnosti, ¢iju smo opravdanogt 'na'suprpt prostom
prerastanju fizioloskih ili antropologkih stanja stvari U
umetnost veé istakli, ima specifitno 1dea11_svt1gk1'sa§1rza].
nepromenljivost (dakle: aistori¢nost) estetickih ideja, ko-
je zato, u krajnjoj liniji, znaju samo za stupnjevitosti 11
svom pribliZavanju najadekvatnijem im ostvarenji, ali
ne mogu imati nikakwu stvarnu genezu, nlvkakvu. pravu
povest. Esteticka ideja, kako umetnosti uopste tako 1 po-
jedina¢nih umetnosti, nastaje kod Hegela iz d}]alektucko_g
razvoja same ideje, a ne iz realne dijalektike &pove.stl.
Dakle, ona je vec u nacinu na koji se prwwpm pojav-
ljuje — kao ideja — zavrdena i gotova, sadrzi sva svoja
prasvojstvena odredenja; svakz}ko — po Hegelovoj poz-
natoj op$toj koncepciji povestt — U disto aps'tra.ktnom
obliku, tako da se kasniji razvitak moZe sastojatl samo
u pretvaranju onoga Sto apstraktno 1 implicitno postojt
u konkretno i eksplicitno.

Time se metodolo$ki onemogucava pre svega sazna-
nje stvarne istorijske geneze pojedina?:mh umetnosti;
posto smo se ranije, u drugim kontekstima, opSirno ba-
vili ovim pitanjem, ovde se moZzemo odreé¢l mnjegove

s Hegel, Estetika, 3, Kultura, Beograd 1970, str. 27. 1 28.
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obrade. Jo§ vaznije je — posebno za problem arhitek-
ture — to 3to gotovo postojanje njene esteticke ideje
od samog pocetka, mada &isto apstraktno i implicitno,
nuzno daje pogre$na merila za donoSenje suda kako o
pocetku tako i o kasnijim etapama. To znaéi: pred oéima
onoga koji donosi sud stalno lebdi ta esteticka ideja u
svom dotada dostignutom najviSem razvoju, pa bududi
da ona ostaje permanentno ,prisutna” pri posmatranju
ranijih stadija, hotimice ili nehotice se sadrzaj i oblik
ranijih nadina uobli¢avanja ne shvataju tako $to se pola-
zi od njihovih vlastitih pretpostavki, nego se neke nji-
hove specifi¢ne svojstvenosti javljaju kao ,nepotpuno”
ostvarenje jednog principa, koji se istorijski rodio tek
mnogo kasnije. Ipak, ovo spekulativno iskrivljavanje isto.
rijske osobenosti nikako nije Hegelov specijalitet; napro-
tlv, ono izraZava — jo$§ u nesvesnoj suprotnosti sa nje-
govim vlastitim, esto istinski istorijskim tefnjama —
jednu o$tu tendenciju filozofskog idealizma. Cak i kod
takvih posmatrata umetnosti kakvi su Riegl* ili Wor-
ringer*™, koji nisu bili ni u kakvom neposrednom odno-
su sa Hegelom, neprestano nailazimo na takva predube-
denja, koja isknivljuju posebna istorijska stanja stvari.
Kod samog Hegela odatle nastaje dijalektika za perio-
dizovanje arhitekture koje je, kao $to je to &est sludaj
kod njega, zasnovano na valjano shvaéenoj protivreé-
nosti, ali u svom konkretnom izvrienju vr3i nasilje nad
fenomenima. Naime, Hegel polazi od taéne konstatacije
da je arhitektura, istovremeno, i sredstvo za ostvarenje
vanumetni¢kih svrha i jedna u sebi zavr$ena umetnost.
Prema tome, njegova dijalektika povesti arhitekture ima
ovakav sklop: samostalnost (Egipat), sluZenje, naime kao
okolina, kao kudiste za bogosluzenje (Helada); i, najzad,
jedinstvo ovog protivreéja (gotika). To $to se arhitektura
renesanse i baroka kod njega uops$te ne pojavljuje veé do-
voljno jasno ukazuje na spekulativan formalizam tako
postavljene protivreénosti. Dodu¥e, tatno je da njegova
tri velika perioda ove umetnosti (simboli¢an, klasi¢an,
romantican), strogo uzevs$i, dopiru samo do srednjeg ve-
ka, a da je novi vek za Hegela period u kojem je pojam
(filozofija) smenio opazanje (umetnost) i predstavu (reli-
gija) u gospodarenju ljudskim Zivotom; ali kod muzike,
slikarstva i naro¢ito kod literature Hegel — pod priti-
skom ¢injenica — prestaje da bude veran svojoj siste-
matskoj shemi, pa op$irna obrada poezije doseze do

* Alois Riegl (1858—1905), austrijski estetiCar i istoriCar
umjetnosti. — Print. red.

. ** Wilhelm Worringer (1881—1965), njemacki esteti¢ar i isto-
riar umjetnosti. — Prim. red.
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Shakespearea i Goethea. Nasuprot tome, za arhitekturu
se izlaganje naglo prekida kod gotike, kao znak za to
da je pseudosinteza ove Hegelove protivreénosti sasvim
iscrpla svoje unutrainje moguénosti.

Pri tom se jasno vidi da elernenti ove protivre¢nosti
— apstraktno uop$teno posmatrani — pogadaju central-
ni problem arhitekture. Protivre¢je i jedinstvo protiv-
reéja u dijalektici ,,spoljasnje”, vanumetnic¢ke i &isto es-
tetske svrsishodnosti, stvarno je centralni problem arhi-
tekture. Za to §to Hegel ovde dospeva samo do apstrakt-
nog postavljanja pitanja postoje dva razloga, oba pove-
zana sa idealisti¢ko-hijerarhijskim sklopom njegove este-
tike. Prvo, kod njega je idealisticki prenaglasena ,,samo-
stalnost” drugih umetnosti i teorijski potcenjen onaj so-
cijalni nalog koji odreduje njihov oblik i njihov sadrzaj.
Kad se postavi pravilna proporcija tog odredenja, $to
je ovde u vise navrata pokuavano, ta protivre¢ja i nji-
hovo jedinstvo u arhitekturi javljaju se kao najzao$tre-
niji sluéaj umetniékog ostvarenja tog socijalnog naloga.
Kvalitativan skok sastoji se u tome 3to neka zgrada mo-
Ze potpuno ispunjavati tu funkciju, a da u svojim obli-
cima &ak i ne doti¢e svet estetskog, dok u drugim umet-
nostima neispunjavanje estetickih normi ne moze dozvo-
liti pojavu takve neutralnosti bivstva [Neutralitdat des
Seins]. Naravno, mogude je da jedno literarno delo, je-
dan muzi¢ki komad, jedna slika ostvaruju svoju socijal-
nu funkciju, mada nemaju umetnic¢ku vrednost. Ali tada
je u pitanju otvoreno ispoljavamnje one protivrecnosti u
samom delu koja je imanentna ovom kontekstu; recimo
Cid¢a Tomina koliba ili Dole oruZje! kao osrednji ili losi
romani, koji su uspe$no obavili jedan vazan dru$tveni
zadatak. Ali kuéa sa stanovima za izdavanje u starom
Rimu nije bila u estetskom pogledu manje vredna, nego
je bila prosto izvan svake estetike. Ova mogucénost, &ije
demo estetske osnove i posledice u daljem tekstu jo$
podrobno analizirati, ukazuje na ovaj kvalitativni skok;
ali ona je ipak, a to Hegel ne uzima u obzir, samo kyaj'-
nje zaodtravanje opste estetske determinacije ,spolja”.

Drugo, upravo tamo gde vanestetsko postavljanje
svrhe treba da se preokrene u estetsko prenebregavaju
se osnovni esteticki problemi arhitekture. Razume se,
opéta polazna tagka je ispravna. Estetski zadatak .arhltek-
ture sastoji se, po Hegelu, u tome ,da spoljasnju neor-
gansku prirodu obradi tako da ona kao spoljasnji svet,
ude$en prema pravilima umetnosti, posatne srodna du-
hus. Medutim, ako se ovo konkretizuje u tomn pravcu

¢ Hegel, Estetika, 1, Kultura, Beograd 1970, str. 83—84.
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da se poziv arhitekture sastoii u tome ,da z ji
vec postoji, to jest za éovekajili za boijg liko?/edlilﬁgjgoJé
on u ot_)]%kt}wnoj stvarnosti uobli¢io i podigao’ iz ragli
gd spoljasnje’ prirode neki okvir koji umetnost L%Obli-
¢ava u lepotu_ 7, onda se ne samo njen zadatak svodi na
sluzepj”e religiji, nego arhitektura postaje puki ram, puki
:,Ok\flr za bozje likove, za umetnost koja ih adekvatno
1zrazava, za skulpturu. Ovo, ved po sebi sumnjivo, odre.
der}pwarhltekture kao ,neorganske skulpture” p'ostaje
dehrmc_an momenat jednog idealistiéki—hijerarhijskog si-
§terr_1afr1'zovan_]a umetnosti, u kojem se gubi upravo ono
Sto je specifi¢no estetsko u arhitekturi, jer — kao $to to
Hegc?l ocigledno objasnjava obradujuéi klasiéni period
—njena uloga postaje samo sluZenje, ,,dok skulptura
dobija zadatak da uoblicava pravu unutrad$njost’®, Tako
su sve Hegelove pogresne pozicije tesno povezane u ovom
pitanju: shvgtanje arhitekture kao umetnosti pocetka
istorijska dijalektika njenog razvitka, esteticka djjalek:
T.lk.a veze njene sudtine sa njenim socijalnim nalogom ko-
J1 joj odreduje ostvarenje i odnos tog naloga prema pra-
vim esteti¢kim problemima. U osnovi svih njih lezi ne-
razumevanje centralnog estetitkog problema arhitekii-
re: stygran].a”prostora. I kad Hegel govori o zadatku
,,uqkw_mvan]a , on ima u vidu samo prostor u apstrakt-
no-ldev]'no.m smislu, a, u krajnjem slu¢aju, prostor kakav
se dozivljava u svakodnevnom Zivotu; on €ak i ne dotige
Stvarno esteti¢ke probleme, koji su povezani sa stvara-
njem osobenog prostora, ustrojenog za ostvarivanje vla-
stite mogucnosti doZivljavanja.

Podto upravo tu lezi centralni problemn arhitekture
ra.z'vmnljewq je 3to su se Hegelovi ¢esto puni duha i deli.
micno valjani misaoni tokovi morali izvréi u prazne kon-
strvukcue. Polemika sa takvim pogledima bila je neiz-
Ee?na ne tsafﬂO zato $to oni jo}f i u sadadnjosti imaju

azne pristalice, pa i zato 3to, kako je veé nagoves
pojedini takvi pogledi, iako bez ukoerljenja u gl%a(leglﬁlilcoi’
jos 1 dalje nesvesno Zive, nego pre svega zato $to filozof
sko Jazumevanje arhitektonskog uobliéenja prostora ne-
izbeZno iziskuje sticanje makar i nekog opsteg uvida u
genezu tog uoblitavanja: poimanje da su realnost j mo-
gucnost dozZivljavanja arhitektonskog (estetskog) prosto-
ra nastali samo sasvim postepeno, te da njihovo posto-
Janje i njihova dejstvenost — gak i potreba za njima —
nikako nisu prosto dati s Govekovim fiziologkim i antro-
polodkim osobinama. Jednom reCju: i ovde je re¢ o

" Hegel, Estetika, 111, str. 30.
* Isto, str, 50.
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problemu da ono 3to je estetsko nastaje malo-pomalo
u toku razvitka covecanstva, i nije nekakav odnos prerma
svetu koji je nastao istovremeno sa ¢ovekom. Dakle, pi-
tanje da li arhitektura stoji ili ne stoji na pocetku raz-
vitka umetnosti predstavlja za estetiku mnogo vige od
obi¢ne stvari fakti¢nosti. Njega samog je, razume se,
arheologija i etnografija odavno re$ila u naem smislu.
Sad se samo nastoji da se iz tog nediskutabilnog stanja
stvari izvuku odgovarajudi filozofski zakljuéci za esteti-
ku, posebno za estetiku arhitekture.

Po sebi se razume da su svi vanestetski momenti
arhitekture — kako potreba za prostorom koji pruza zas-
titu od prirodnih sila, od neprijatelja uopéte, tako i saz-
nanja o osobini nekog nadenog ili nafinjenog prostora,
podobnog za takve svrhe, a takode i o sredstvima njego-
vog izbora ili proizvodenja — vrlo dugo bili prisutni i
da su dejstvovali pre nego $to se mogla pojaviti makar
i slutnja o nekom arhitektonskom, o nekom estetskom
prostoru. Kao §to smo videli, ni druge umetnosti nisu
nastale primarno iz estetskih potreba. Ipak, morale su
— ved i zato da bi ispunile svoju funkciju u praksi pro-
Zetoj magijom — od samog pocletka sadrzavati odredenc
elemente estetskog. Koliko god da je mimeza u igni ili
pesmi, u slikarstvu ili plastici bila primitivna (a pojedine
umetnosti dostiZzu u samim pocetnim stadijima veé vrlo
visok nivo mimeze), odluéujuca odredenja njene pred-
metnosti moraju imati od samog pocetka estetski karak-
ter. To nije sluéaj kod prvih zadovoljenja potreba u
oblasti gradenja. Da ¢ak i ne govorimo o nadenim, nena-
pravljenim, u krajnjem sluaju adaptiranim pedinama,
prve sagradene kuce su ustrojene samo zarad tada do-
stizne korisnosti, a ¢ak i kad takva gradevina — mnogo
kasnije — dobija izvestan ornamentalan ukras, taj de-
luje estetski samo kao ornament, a ne kao sastavni d69
jedne arhitektonske celine. Razume se, u tome se naves-
¢uje potreba koja ¢e kasnije i¢i u ovom pravcu: izraz
neke emocije koju izazivaju doZivljaji povezani sa tom
zgradom i koja — upravo kao emocija — silno tezi da
stekne vazenje. (Kao §to smo videli, pedinsko slikarstvo
jo§ nema nikakve veze sa ukraSavanjem povrSina %{qje
pokriva.) Ali ta emocija pokrenuta je pre svega opStim
znatajem te zgrade za ¢oveka, izazvana je njime, ali ipak
jo§ ne moze da deluje natrag na sam predmet, na nje-
govu uoblienost. 3 R

Nastajanje i razvijanje takvih emocija ovde je, jod
vise nego kod drugih umetnosti, proces koji potide iz
raznih, medusobno ¢esto heterogenih izvora koji se tek
vrlo postepeno sjedinjavaju u bujicu socijalnog naloga
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umetnosti. Pri tom valja napomenuti da je to poreklo
1z veoma razligitih Zivotnih osecanja neophodno za gene-
zu svake umetnosti; inace, ona ne bi mogla ni da to &to
je upbhéila razvuce do razmera jednog ,sveta” i interio-
Izuje ga, niti bi mogla da vrsi estetski uticaj na celog
Coveka s njegovim mislima i osecanjima, koji su odga-
Jeni u Zivotu bogatom sadrzinom. Takva osecanja kgja
po sebi, u samom Zivotu, teZe da se medusobno udalje
moraju, ipak, vremenom — u periodu geneze jedne umet-
nosti — da konvergiraju prema jednom odredenom #a-
riStu i da, u smislu tako nastalog socijalnog naloga, pod-
legnu homogenizovanju one tendencije drustvenog razvit-
ka koja odreduje posebnosti jednog takvog Zarigta. Nji-
hova prvobitna heterogenost tada postaje element tenzije
u okviru novog jedinstva, koje je na ovaj naéin potelo da
dejstvuje, i to jedinstvo pretvara u jedinstvo plodnih
protivrecnosti. Tek kad se tako konstituisao homogeni
medijum jedne umetnosti, izrastao iz Zivotnih potreba, a
ipak kvalitativnim skokom odvojen od moguéih doziv-
Jaja, moZemo reci da je zavriena geneza te umetnosti.
injenica — uveliko potvrdena u povesti umetnosti a |
ovde u vie navrata tretirana — da i u ved estetski ute-
meljenoj umetnosti u toku istorijskog razvitka mogu
iskrsnuti radikalno novi motivi, sredstva izraZzavanja
u.td.5 u principu ne menja nidta u pogledu ovog razdva-
Janja geneze i razvoja ve¢ osamostaljene umetnosti.

Ako Zelimo da s filozofskog stanovista pratimo taj
proces kod arhitekture, onda valja ustanoviti kako u
vidu ostvarive dru$tvene potrebe nastaje uoblicavanje
takvog prostora, koji je sa covekom doveden u vezu,
dakle koji antropomorfizuje a ipak je objektivio posto-
jedi i dokucen, kako odatle izrasta socijalni nalog i nje-
govo estetsko ostvarenje. Kad polazimo od shvatanja
prostora u svakodnevnom Zvotu, nuZno ¢éemo odmah
ustanoviti da ono od samog pocetka uvek ima antropo-
morfizujuéu tendenciju. To je uslovljeno veé¢ samom
nuznodc¢u prostora koji postoji neposredno za oveka.
Ve¢ smo ukazali na Hegelovu konstataciju da vertikalna
osa u koordinatnom sistemu svakog takvog prostora po-
kazuje u pravcu sredista Zemlje, dakle da je neposred-
nom dozivljaju prostora svakodnevice svojstvena jedna
—- u neposrednosti neukidiva — geocentri¢na, antropo-
morfizujuéa tendencija. Odmah postaje otigledno da vi-
talan preokret u procesu nastajanja coveka, uspravan
hod, tu tendenciju jo§ vise pojacava, pa nuzno uc¢vriéuje
i njenu neukidivost. S razvojem diferenciranog uzajam-
nog odnosa izmedu €oveka i njegove sredine — koji so-
bom donosi sve intenzivnije praktiéno ovladavanje pro-
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stora koji ¢oveka okruzava — i druge koordinate dobi-
jaju odlu¢no antropomorfizujudi karakter. Recimo, pra-
vac: ispred — iza, pa: desno — levo. Nemajuéi pojma o
koordinatnom sistemu, ¢ovek svakodnevnog zivota mora
da se postavi kao svagdadnje srediSte takvog koordinat-
nog sistema, da bi se mogao snaci u prostoru koji ga
okruyava i tako ovladati njime: prirodno, taj sistem se
za svakog &oveka imenja uporedo sa svakom njegovom
promenom mesta; ali upravo usled toga on moze da
&ni osnovu za neposredno-prakti¢no orijentisanje u okol-
nom prostoru.

Prakti¢ne potrebe relativno brzo prevazilaze tu na-
ivno i spontano antropomorfizujuéu poziciju. U toku
ranijih posmatranja mogli smo videti da je dezantropo-
morfizujuée posmatranje prostora, geometrija, otkrivena
u relativno ranim stadijima i da nuzno izlazi iz okvira
neposrednosti spontano antropomorfizujuée svakodnevi-
ce. Svakako, ukoliko ostaje nerazdvojno povezana sa sva-
kodnevnom praksomi, ona mora safuvati geocentri¢an
karakter vertikalne ose, §to postaje presudno za arhitek-
turu. Ali ve¢ se geometrija povrsine razracunava sa an-
tropomorfizujuéim odrednjima, kao $to je desno — levo,
ispred — iza. (Svojevremeno smo se pozabavili ¢injeni-
com da i u umetnitko-geometrijskoj ornamentici nema
nikakvog problema desno— levo, kao ni u predmetno-
-mimetskoj likovnoj umetnosti. Ovde valja samo ukazati
na to da, uprkos razvijenoj geometriji, prvobitni antro-
pomorfizam ostaje o¢uvan u estetsko-mimetskom prika-
zivanju spoljnjeg sveta.) Naravno, razvitak dezantropo-
morfizujuéeg shvatanja prostora u geometriji se odvija
vyrlo sporo. Za nas ovde nisu znatajne ni njene pojedine
etape ni odredeni istorijski trenuci tih etapa, nego samo
njena opsta tendencija u Zivotu i u slici sveta ljudi; uto-
liko pre $to tehnitko usavrSavanje gradenja, koje najpre
nema mikakve veze sa estetskim problemima i principi-
ma arhitekture, nikad ne bi bilo ostvareno bez geometri-
je. Ulogu geometrije valja posebno isticatl zato Sto ona,
s jedne strane, kao egzaktna nauka o prostornim odnosi-
ma predstavlja dezantropomorfizujuci suprotan pol u od-
nosu na antropomorfnu, estetsko-arhitektonsku sliku pro-
stora i zato §to se oma, s druge strane, kao egzaktna na-
uka razvila mnogo ranije i potpunije nego druga teorij-
ska utemeljenja gradenja (statika, poznavanje materi-
jala itd); ova su dugo vremena fungirala kao Cisto
empiristicka radna iskustva’, pri Cemu, naravno, ni
ovde ne smemo zaboraviti da je njihova objektivna ten-

» Gordon Childe, Man makes himself, str. 125.
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dervlci_]:a, ¢ak u empiristickim, ispitivackim pocetnim po-
kursajvlma., veé¢ dezantropomorfizujuéa. Odatle sledi da
ono Sto je veoma vaZino kao razlika izmedu arhitekture
i svih drugih umetnosti, naime da tehni¢ka strana gra-
(ien]a, proizvodenje zgrade kao korisnog predmeta za
ljudsko dru$tvo — bez obzira na nivo svesti o takvom
karakteru — predstavlja jedan zatvoren, nauéni, dakle
dezantropomorfizujudéi sistem koji se takav kakav je ni-
k?.d ne moZe ukinuti arhitektonsko-estetskim postavlja-
njem u onom smislu u kojem je to slucaj sa zakonima
nau¢nog ucenja o perspektivi u slikarstvu, sa osobinama
re¢i kao elemenata signalnog sistema 2 u poeziji itd. Ar-
hitektura kao umetnost mora, nasuprot ovome, usvojiti
ove nautne rezultate kao postojanu osnovu svog specifié-
nog nacina postavljanja i u svim svojim uobli¢avanjima
polaziti od njih; to §to im ona dodaje ,samo” je estetski
adekvatan na¢in pojavljivanja, posredstvom koga se ta
uobllFavanja — mne gubeéi svoj karakter kao nauéno
shvacene.povezanosti — pretvaraju u jedan nov, zaseban
homogeni medijum: iz nau¢no utemeljene konstrukcije
jedne prostorne tvorevine nastaje prostor kao &ovekov
zaseban svet na odredenom druStveno-povesnom stupnju
razvoja.

Emocije, izazvane prvobitnim, jo§ vanestetskim gra-
denjem, mnogostruko su identi¢ne sa onima koje budi
svaka delatnost na pocetku, kao rad i rezultat rada, nai-
me pre svega radost i ponos zbog — makar i delimi¢nog
— ovladavanja prirodom i zbog delimi¢nog razvoja vla-
stitih §posobnos1:i. U vrlo rano nastalom ukrasu na oru-
du naj ;'aznovrsnije se izraZava ta emocija; razume se, ovde
se sudtina stvari odreduje time $to njen izraz ne moze da
izade iz okvira ornamentalnog ukrasa. Ipak, u slucaju na-
$eg problema, tako nastalo budenje i izazivanje osedanja
moramo uzeti u obzir kao ljudsku pretpostavku utoliko
viSe $to u toku takvog razvitka predmeti i njihova obra-
da mogu postati svesni izazivadi takvih osedanja, koji,
svakako, ¢esto samo intenziviraju osedanja nastala prili-
kom njihove uobitajene upotrebe, ali mogu i da izazovu
oseéanja koja su sa ovima samo u labavim vezama. Dak-
le, sve to ¢ini da ¢ovekove veze sa njegovom vlastitom
nep'qsrednom sredinom postaju sve bogatije i diferenci-
ramJe.vNaravno, ta osedanja su primarno izazvana umno-
gostru€avanjem i usavrsavanjem oruda i naprava. Me-
dutim, upravo ukras na orudu pokazuje da se pri tom,
§ledec’1 ovaj proces, zbivaju i emocionalna obogadivanja:
¢ovekov svet, svet uzajamnih odnosa izmedu njega i nje-
gove okoline postaje ne samo prakti¢no racionalno, nego
i emocionalno bogatiji zahvaljujuéi uop$tavanju u praksi.
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Naravno, tako je za naSe pitanje otkrivena samo jedna
sasvim opSta i vrlo posredno dejstvujuéa pretpostavka.
Konkretni predmetni oblici, koji izazivaju emocije, jos
ne uobliavaju nikakve prostore. Od dvodimenzionalnih
ornamenata cesto ne vodi nikakav — estetski — put do
trodimenzionalnosti ni onda kad se ova ve¢ moZe ostva-
riti u prakti¢no-tehni¢kom smislu. Boas* navodi zna¢ajan
primer iz Zivota Indijanaca koji presavijanjem prave
kutije, pa po njima crtaju i slikaju interesantne dekora-
tivne Sare, ali nemaju dovoljno prostorne maste da tu
dvedimenzionalno ta¢no izvedenu skicu spoje tako da se
u trodimenzionalnoj kutiji realizuje planirana dekora-
tivna veza. Razume se, prakti¢no-tehni¢ki je kutija nasta-
la valjanim postupkom.?

Na takvoj generalnoj Zvotnoj osnovi nastaju one
vanestetske, predestetske emocije koje se vezuju nepo-
sredno za prostor i za predstave o njemu. Odmah postaje
razumljivo to da veé zadtita od nepogode, od neprijatelja
itd., koju pruza zatvoren, mada ne li¢no stvoren prostor
(pec¢ina), mora izazivati emocije radosti zbog postignute
bezbednosti i zbrinutosti. Ukoliko je on proizvod vlastite
delatnosti, ukoliko zgradu, odnosno nastambu §titi makar
i primitivnha ograda od opasnih Zivotinja ili od nepri-
jatelja, ne samo da se pojadava intenzitet tako izazvanih
emocija nego i njihovi sadrZaji postaju sve raznovrsniji;
samosvest, ponos itd. poéinju da dejstvuju kao momenti
njihovog obogadivanja. I kao i uvek na ovom stupnju,
oko ljudskih aktivnosti koje su usmerene prema realnim
potrebama ljudskog Zivota merazluéno se svijaju one
aktivnosti ¢&iji izvor predstavljaju magijske predstave.
Neku granicu izmedu te dve oblasti u najboljem sluéaju
mozZemo povudi sa nekog veoma dalekog istorijskog sta-
novista, a i pred nama se one vrlo festo rasplinjuju; za
¢oveka sa ovog stupnja obe grupe delatnosti ¢inile su jed-
nu nerazdvojnu celinu njihovog bivstvovanja /Daseins/ i
njihovog dejstvovanja /Wirkens/. Pomenuéu samo kame-
ne grobove iz neolitskog doba; u vedini slucajeva se moze
teSko ili nikako ustanoviti da 1i je pri tom odlucujucu
ulogu igrala zbrinutost mrtvaca ili obezbedenost Zzivih
od njihove magijske moéi. Medutim, za na$ problem ne-
ma nikakvog znalaja otkrivanje realnih motiva, njihovog
stvarnog sadrZaja, poSto je ovde vazno samo ukazivanje
na to da su takve nadgrobne gradevine, koje jo¥ nisu
imale nikakve veze sa arhitekturom u estetskom smislu,
sigurno imale dubok i intenzivan afektivan naboj, te

* Franz Boas (1858—1942), ameri¢ki antropolog. — Prin.

red.
©® Boas, Primitive Art, New York 1951, str. 25--27.
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su bile izaziva¢i emocija za ¢oveka ‘te epohe u njenom
takvom prostorno-konkretnom bivstvu /Geradesosein/.
Svakako, ta osecanja su nuzno pratila samo postojanje
jedne takve prostorne tvorevine uopite, mada nist mo.
gla da vrse neki odreden uticaj na njen vizuelan pojav-
ni oblik niti je on mogao odredivati njih. Razunie se,
tehni¢ka osobina te tvorevine (podzemne pecine, tesko
kamenje kao zajtita, opskrbljivanje mrtvaca #ivotnim na-
mirnicama itd.) sigurno je sasvim u skladu sa svagda
vladaju¢im magijskim propisima i iz tog izvora takode
evocira emocije (kao $to su, na primer, strah, nada, pije-
tet, itd.).

Vidimo koliko je vaino — nasuprot Hegelu -- na-
glasiti karakter arhitekture kao relativno kasno nastale
umetnosti. Odatle sledi da su njenoj estetskoj genezi
prethodili, s jedne strane, dug period u usavriavanju
tehnicki korisnog raznovrsnog gradenja, a, s druge stra-
ne, isto tako $irok razvitak emocija, vezanih za prostorne
predstave. Kvalitativan skok, kojim se iz ve¢ navedenih
razloga ovde mnogo jasnije razdvaja ono &to je pred-
estetsko od estetskog, sigurno je pripremljen dotad ski-
ciranim iskustvima. On se odigrao u onom periodu koji
je Gordon Childe* nazvao ,drugom” ili ,,urbanom’ revo-
lucijom" i koji je najpre nastao u oblastima regulisanih
velikih reka u Prednjoj Aziji, Egiptu itd. Razvitak proiz-
vodnih snaga omogucio je i naturio pojavu veéih gradova
umesto malih seoskih naselja novog kamenog doba. Tako
su gradevine dosegle dotad nezamislivu kvantitativnu
veli¢inu. Ipak, ta kvantitativna promena sadri i negto
kvalitativno novo: kad umesto palisada nastanu mocne
kamene zidine kao zadtita gradova, kad vedinom male
grobove, zadticene nekolikim kamenim blokovima, zame-
ne monumentalni hramovi i nadgrobne gradevine itd.,
onda je to vec i u tehnitkom pogledu mnogo vise nego
samo kvantitativno povecanje. Tome se, kao odludujuéi
momenat, pridruZzuje kolektivan karakter takvih grade-
vina, i to ne samo u tom smislu §to se podizanje recimo
jedne piramide moZe postiéi samo na osnovu organizo-
vanog mobilisanja velikih masa nego $to su — sa nageg
stanoviSta — to pre svega gradevine &ija se funkcija sa-
stoji u budenju kolektivnih oseéanja. To se odnosi &ak
i na korisne gradevine. Naravno, kamene zidine oko gra-
da tu su u prvom redu zato da bi stvarno branile od ne-
prijatelja. Osecanje sigurnosti, koje budi njihova visina,
masivnost itd., kod stanovnika grada nije slu¢ajna pro-

. * Vere Gordon Childe (1892—1957), engleski arheolog. —
Prim. red.

" Gordan Childe, Man makes himself, str. 157. i sledece.
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pratna pojava, nije puka asocijacija koja se vezuje za
njih, veé¢ je nuZna posledica takvih graditeljskih mera,
posto je veé u svakodnevici objektivna i subjektivna bez-
bednost apsolutno nu’na za redovno odvijanje Zivota.
Pri tom je za nas znafajno to §to se emocije, izazvane
ovog puta, viSe ne vezuju samo za opsti i objektivni
fakat sigurnosti, nego su neposredno izazvane vizuelnom
pojavom gradskih zidina (opet: visina, masivnost itd.).
Razume se, nasuprot odredenim predrasudama, jo§ jed-
nom valja ukazati na podelu rada &ula, kojom smo se
veé pozabavili, a zahvaljujuéi kojoj je moguée neposred-
no vizuelno opazati prvobitne osete pipanja. Po$to su
oni, kao §to je svojevremeno dokazano, proizvod kumu-
liranih radnih iskustava, opet se namedée nuZnost da se
arhitektura shvati kao relativno kasno nastala umetnost,
koja pretpostavlja — takode relativno — razvijen stu-
panj sposobnosti za vizuelno primarnje.

Ako ovo povezivanje emocija punih Zvota sa vizu-
elnom slikom jedne gradevine vaZi u opisanom, prosto-
-prakti¢nom sluéaju gradskih zidina, jasno je da tamo
gde ta zgrada sluZi magijsko-religioznim svrhama, po svo-
joj sustini ve¢ emocionalno utemeljenim, to dejstvo mo-
ra ispasti jo§ intenzivnije i raznovrsnije. Za nase svrhe
vazno je samo pokazati da se posredstvom uoblidene
slike prostora postize to intenziviranje. Kao §to ¢emo
odmah razjasniti, neposredno mimetski karakter grade-
nja tu ne igra odlutujuéu ulogu, mada postoji ceo niz
indikacija da su u poletnim stadijima ti mimetski mo-
menti igrali znatno veéu ulogu nego na onom stupnju ar-
hitekture na kojem je mimeza bila veé potpuno preva-
zidena. Cak i Worninger, koji je, uop$teno uzev, sklon
tome da iz posmatranja umetnosti eliminie mimezu kao
princip koji je manje vredan od ekspresije, od apstrak-
cije, smatra da svaki ,kameni artefakt” egipatskih nad-
grobnih gradevina ,,predstavlja veStalki proizveden i
trajan brezuljak, i to kao imitaciju onih prirodnih bre-
zuljaka koji su bili prirodno data mesta za obezbedenje
mrtvaca, pa su na odgovarajuéi na¢in i iskori§éavani
posredstvom duboko ukopanih peéina”; isto tako su kod
njega egipatski stubovi takav ‘mimetski oblik &iju pre-
veliku bliskost prirodi on os$tro kritikuje, naime ,,to §to
su se na donjem delu stubova nalazili tragovi plave boje
koji su wkazivali na vodu iz koje su u vreme poplava
izrastali Zbunovi bilja’*?. Ovde ostavljamo otvoreno pita-
nje: u kojoj su meri ti mimetski oblici u takvim slucaje-
vima ipak doprinosili arhitektonskom reSenju prostora,

* W, Worringer, Agyptische Kunst, Miinchen 1927, str. 52.
i17e6.
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ili su ga, kako to Worringer misli, spreavali; ali u po-
gledu njihovog mimetskog karaktera nema nikakve sum-
nje. I kad Gordon Childe, posmatrajuéi sumersku arhi-
tekturu, govori o ,ve§tatkim brdima” (Zigurat) kao ba-
zama za pravo sveto mesto,® i tu je, mada se on ne
upusta u podrobniju arhitektonsku analizu, ustanovljena
osnovna mimetska crta ovog gradevinskog motiva. Mo-
gli bismo nabrojati mno$tvo primera takvih mimetskih
momenata u po€etnoj arhitekturi; medutim, u to pitanje
se nedemo upustati zato 3to .se, kao $to demo odmah i
pokazati, problem mimeze u arhitekturi ovde ne reava.

Kad je posredi prelaz sa isto prakti¢nih (i magijsko-
-prakti¢nih) korisnih gradevina na pravu arhitekturu, po-
ucan je primer ‘Stonehenge iz ranog bronzanog doba,
koji je Scheltema” opseZno razmotrio. Posto, kao §to smo
videli, ima nameru da dokaZe potpunu nezavisnost nor-
dijske umetnosti od klasi¢ne antika, a i njen izuzetan
znacaj za bududnost, on Stonehenge naziva ,Petrovom
crkvom mnaSeg drevnog doba’". Fantastiéno preterivanje
u ovom opisu mora se odmah svesti na pravu meru zato
$to Stonehenge nesumnjivo predstavlja neobi¢no zanim-
ljivu prelaznu pojavu izmedu geneze arhitekture i njenog
umetni¢kog bivstva za sebe. Pre svega su ovde jo$ uvek
vrlo jake one neposredno mimetske tendencije, a ovim
se nadovezujemo na neposredno prethodna razmatranja:
u osnovi, cela gradevina je odraz jedne kréevine u $umi,
a Scheltema se u to uop$te ne upusta. Razume se, pri
tom valja napomenuti jednu kvalitativou razliku, reci-
mo, u odnosu na upravo pomenute egipatske stubove:
iako su kameni direci, §to okruZuju slobodan prostor,
,imitacije” drveca na ivici kréevine (Scheltema isti¢e da
su u Engleskoj oko takvih prostora nalazili drvene di-
reke, pa se takva priroda /Wesensart/ jo§ jasnije ispo-
ljavala), oni odmah gube taj karakter, bududi da su po-
kriveni popreénim gredama i tako medusobno povezani
u krug. To pokazuje da ovde nije re¢ prosto o mimezi
samog drveda, nego o mimezi njihove funkcije kao okru-
7enja tako stvorenog posebnog prestora, kréevine. Njom
treba izazvati doZivljaj jednog odredenog prostora,
i to — na $ta ukazuju veé i kamen oltara i velike pristup-
ne ulice — takvog prostora koji je za grupe ljudi pozor-
nica evokacije znacajnih zajedni¢kih dozivljaja. Ovde
sami ljudi svesno prave ono $to tako &esto daje sama
priroda za svrhe magijskih ili religioznih ceremonija (du-

¥ Gordon Childe, Man makes himself, str. 162.

* Frederik Adama van Scheltema (1884—1968), holandski is-
tori¢ar umjetnosti, zivio, radio i umro u Njemackoj.— Prinw. red.

* Scheltema, Die Kunst der Vorzeit, Stuttgart 1930, str. 54.
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brave, kréevine itd.). To znaéi: mimeza nije toliko usme-
rena prema pojedinim prirodnim predmetima ili njiho-
vim vezama, koliko prema njihovom skupu koji se nudi
u vidu prostora, podobnog za kolektivne radnje ljudi.
Sprovedene obrede i ceremonije, &iji ie cilj ve¢ po sebi
evokacija, treba intenzivirati evokativnim prostornim
dejstvima, dejstvima ve$tatki ograniCenog prostora u
njegovoj prirodnoi okolini. Ovo je pregnantan primer
jednog pocetnog slucaja kod koga se probudene emocije
ne evociraju samo, u neku ruku, povodom jedne prostor-
ne tvorevine, nego samom njenom jasno uoblitenom
prostornoscéu.

Scheltema s pravom isti¢e veliki znacaj ovog gra-
devinskog spomenika, mada njega tu vi¥e zanima ono §to
je kultsko nego ono arhitektonsko. Njegovo citirano po-
redenie je isto tako zaneseno i obmanjivo kao i polazna
tacka tog poredenja, naime to $to je peéinsko slikarstvo
Altamire nazvano ,,Sikstinskom kapelom drevnog doba”.
U tom poredenju je ispravno to §to se u oba sluaja
govori o ranim ostvarenjima koja upravo zato — sa sta-
noviSta razvitka slikarstva odnosno arhitekture — nisu
sadrzavala moguénosti dalieg razvoja, pa su tako bila
siaini Corsokaci. Ta besperspektivnost se pokazuje u
tome Sto Stonehenge smelo prenebregava tada mogudi
arhitektonski zadatak, uobli¢avanie iedne arhitektonske
spolinie gradevine, pa sebi za cilj postavlia simultano
stvaranie spolia§njeg i unutra$njeg prostora; a bespers
pektivnost se pokazuje i u tome &to ie bar postavljen
problem koji je odlu¢ujuéi za arhitekturu. suprotnost
teZe i otpornosti nosedeg materijala (ponre¢ne grede na
direcima), svakako, bez mocuénosti da se konkretno raz-
vije dinamika te opre&nosti. Istina, direci nose ponretne
grede, ali ove nidta ne nose. Pitanie odnosa uobli¢enog
nrostora prema prirodnoj okolini takode je smelo po-
krenuto, ali je, u uslovima upravo nagovestenih granica
sredstava uoblidavanja, postienuto vile ukliugivanie ar-
hitektonskih elemenata u jednu prirodnu sliku (dakle,
u prostor po sebi tud ¢ovekn) nego pretvaranje jednog
segmenta prirode u prostor koji je vodreden ljudskoi
aktivnosti 1 sposobnosti doZivliavanja, prilagoden njima
i tako pretvoren u ¢ovekov prostor.

Posto ovde nisu posredi pitanja povesti umetnosti
(pa ni njlhovo razja$njavanie istorijskim materijaliz-
mom), nego jedino i samo filozofija geneze arhitekton-
skog prostora, tj. filozofsko odredenie njesovog karak-
tera kao estetske geneze, prinudeni smo da podvojeno
analiziramo pojedine momente jednog takvog zanimlji-
vog pretefe prave arhitekture. Naravno, i to samo u
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pogledu njihove objektivno-estetske sustine, samo kao
polaznu tacku za zaklju¢ivanja koja daleko prevazilaze
taj povod, da bismo tim zaobilaznim putem razradili
odlu¢ujuce crte mimeze u arhitekturi. Zato u svom ispi-
tivanju polazimo od problema oprecnosti teze i otporno-
sti kao principa arhitekture. Veé ranije smo citirali shva-
tanja Schopenhauera, koji je jasno sagledao centralan
znacaj ovog problerna, mada — kao §to ¢emo sada videti
— sa jednostranog aspekta. U mneposrednoj vezi sa ranije
navedenim on kaZe: ,,...zapravo, borba izmedu teze
i otpornosti je jedina estetska grada lepe arhitekture:
njen zadatak je da tu gradu sasvim jasno pokaZze na
raznovrsne nacine. Ona ga re$ava tako §to pomenute
neuni$tive sile liava najkradeg puta do njihovog zado-
voljenja i zadrzava ih na zaobilaznom putu, ¢ime se bor-
ba produZava i neiscrpna teznja te dve sile postaje vid-
ljiva na raznovrsne nadine.”® Ovim je jasno izraZen fun-
damentalan problem arhitekture. On sadrzi dva, za nas
vrlo vazna momenta. Prvo, ukazuje na mimezu mnogo
vide vrste, na znatno manje neposredno odraZavanje
spoljnjeg sveta nego kod dosad navodenih primera. Re¢
je o energi¢no uop$tenoj mimezi, koja odrazava sustinu,
zakonitost jedne znadajne oblasti stvarnosti. Razume se,
kod Schopenhauera se jo§ jednozna¢no i precizno ne
ispoljava njen estetski karakter. Doduse, tu i kasnije
on ta¢no govori o tome da odraZena stvarnost u arhitek-
turi postaje ,vidljiva”. Ali posto on — kao kantovac
koji svoj uzor interpretira u Berkeleyjevom duhu —
¢isto subjektivno shvata kako videnje tako i prostor, iz
njegove estetike arhitekture i¥¢ezava konkretno uoblice-
nje prostora, a ni vidljivost ne dobija svoje specifitno
estetsko znacenje. Zato on postavlja na glavu odnos
izmedu nauénog {dezantrecpomorfizujuceg) odraZavanja
i estetskog odrazavanja (koje se odnosi na ¢oveka), bu-
duc¢i da se to odnofenje na ¢oveka javlja kao obelezje
gisto korisne gradevine i samo se totalitet u opreCnosti
medu prirodnim silama priznaje kao osnova estetskog.”
Ipak, taj totalitet mora bezuslovno postojati ve¢ u —
nau¢noj — konstrukeiji gradevine; dezantropomorfizu-
juc¢e uopstavanje dejstvujucih sila, njihovog uzajamnog
odnosa, neophodna je pretpostavka svakog gradenja i
zato le#i u osnovi svake arhitekture u estetskom smislu.
Bududi da Schopenhauer malo, odnosno nimalo, zna¢aja
ne pridaje vidljivosti, a posebno stvaranju prostora, bu-

duéi da on — $to je s tim tesno povezano — postavlja-
s Schopenhauer, Die Weltr als Wille und Vorstellung,
I, § 43.
4 [sto.
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nja ljudskih svrha omalovaZava oznadavajué¢i ih kao
,Spolja§nja” i ,proizvoljna”, njegov, s mnogo duha for-
mulisan problem mora za njega samog ostati nerefiv. I
ovde se pokazuje koliko je varljivo videti u arhitekturi
pocetak umetnosti. Bilo da je shvaden, kao kod Hegela,
istornijski ili, kao kod Schopenhauera, sa stanovista filo-
zofije prirode, objekta odraZavanja: u obla slutaja to
dovodi do negativnih rezultata. Tek sada éemo govoriti
o estetskoj vezi ovih kategorija. Ova posmatranja dovode
nas do drugog momenta: re¢ je o tome da mimeza borbe
pomenutih prirodnih sila, koju je Schopenhauer ta¢no
opisao, mora sazdati sistem, totalitet, da bi svoj odraz
uzdigla na visinu jednog arhitektonskog umetni¢kog dela.
Tek iz mnogostruko variranih, razudenih, pojadanih itd.
uzajamnih dejstava ovih sila moZe nastati jedan, u sebi
zatvoren, na sebe upuden, odista u sebi savrien ,svet”,
koji i dejstvuje kao takav, jedno pravo arhitektonsko
umetnicko delo. Dakle, poredenje Stonehengea sa inale
sasvim drukéijim stvarala¢kim principima pedéinskog sli-
karstva Altamire, nastalim iz sasvim druk¢ijih shvatanja,
opravdano je i poufno samo utoliko §to su u oboma
— na stupnju geneze doti¢ne umetnosti — pojedini mo-
menti sveta njihovog dela dosegli neverovatan stvaralacki
nivo, a usled objektivnih okolnosti svog nastanka nisu
mogli da postignu totalitet savrSenstva dela.

Ako se sada okrenemo problemu spolinjeg i unutras-
njeg prostora, odmah se pokreée pitanje objekta mimeze
u arhitekturi. Kao $to smo videli, u Stonehengeu je mi-
metski dokucena jedna odredena prirodna pojava i to
na relativno visokom stupnju uopstavanja. Ali ipak ne
osnovni princip arhitekture, koji posle dosadasnjeg izla-
ganja mozemo ovako izraziti u jo§ vrlo apstraktnom
vidu: to je vizuelna reprodukcija opretnosti izmedu pri-
rodnih sila, i to tako $to su tu oprefnost ljudi spoznali,
zahvaljujudi toj spoznaji podredili svojim ciljevima i ta-
ko nastali odnos sveta prema Zoveku izgradili u obliku
prostora, usmerenog na vidljivost. Posmatramo li sa tog
stanovi$ta genezu arhitekture (pri ¢emu demo se stalno
suotavati s tim da odredene gradevine izazivaju emo-
cije), pokazade se po sebi razumljivim to da spolja3nji
prostor ranije od unutradnjeg prostora stice takvu estet-
sku osobinu. Dozivljaj zaStite od prirodnih sila, od nepri-
jatelja, magijskih sila itd. sa svim njegovim razgranica-
vanjima stavili smo u sredite tih emocija. Ako je to
ispravno, jasno je da sama zaStita pre moZe prerasti u
¢ulno jasnu objektivaciju nego izvanredno raznoliki as-
pekti i interesi koji se za§ti¢uju. Ovi podlezu velikim pro-
menama u toku dugog razvitka. Mnogo toga $to je prvo-
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bitno bilo magijski obred i time i elemenat privrzenosti
starome postepeno se delimiéno menja u jednu raidla-
njeniju, bogatiju i pokretniju religioznu ceremoniju ili
¢ak, kao u Heladi, demokratski pretvara u neito svetov-
no. Tako emocije daleko prevazilaze svoje izvore i kon-
denzuju se u jedan konkretan druitveni nalog, pogodan
za odredivanje oblika prostora. Tek zasticenost, njeno
razvijanje, navikavanje ljudi na bezbednost stvaraju tak-
vo polje dejstva za dozivljaje koje se sve vise $iri obu-
hvatajuci ceo zajedni¢ki Zivot ljudi. Po sebi se razume
da to $irenje, produbljivanje i usavriavanje dozivljaja
arhitektonskog prostora modifikuje i spoljnju gradevinu.
U svakom slucaju, u istoriji arhitekture se zapaza takva
razvojna linija. Riegl, koji daje pregnantan i jasan rezi-
me njenih najvaznijih etapa, smatra da je rimski Pan-
teon ,,najstariji oCuvani, sasvim zatvoreni unutra$nji pro-
stor odista znacajnih dimenzija i sa o€ito umetni¢kim
namerama’’, ukazujuéi na to da je sigurno pod dijado-
sima ve¢ postignut odlu¢an napredak u pravcu uoblica-
vanja unutra$njih prostora.” Za nase stanoviSte je sasvim
sporedno da li je sa aspekta istorije umetnosti Rieglova
pretpostavka punovazna, ili se prioritet Panteona ospo-
rava u prilog neke druge zgrade. Sigurno je da ni Egipat
ni klasi¢cna Gr¢ka ne znmaju za unutradnje prostore u
ovomi, pravom smislu, dakle da je dug, promenljiv raz-
voj spoljnjeg prostora, koji je proizvodio moéne elemen-
te, prethodio razvoju unutrasnjeg prostora.

Svakako, istorija bi mogla pokazati mnogo vise
stupnjeva razvoja oba problema nego §to ih daje Rieglo-
va zanimljiva skica; ali mi ovde nemamo nikakvog raz-
loga da se u to upustimo ¢ak ni u vidu nagovestaja.
Ipak, ¢ini nam se da je, upravo u interesu filozofske
geneze arhitektonskog prostora, pouéne ukratko ukazati
na dve principijelne zablude ovog istaknutog istoricara
umetnosti. Prva Rieglova zabluda sastoji se u tome §to
on iz tendencije antitke umetnosti ,,da spoljnje stvari
reprodukuje u njihovoj jasnoj stvarnoj individualnosti”
izvla¢i zaklju€ak: ,ona je morala namerno negirati po-
stojanje prostora”. A i kad se slaze s tim da se uobli-
Cenim stvarima ,priznaje potpuna trodimenzicnalnost”,
taj ustupak cdmah cgrani¢ava u tom smislu §to kaze da
se ovaj prostor nuZno javlja kao ,nevnrobojno zatvoren,
kubno merljiv prostor, a ne kao beskrajan dubok pro-
stor izmedu pojedina¢nih tvarnih stvari”®. Mada Riegl
ovde svesno polazi od odredenih pozitivisti¢kih dogmi

" Riegl, Spdtromische Kunstindustrie, Wien 1927, str. 40.

i39.
¥ [sto, str. 26. 1 sledeca, 34.
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(pogled izbliza, perspektiva itd.), ¢ini nam se da se kod
njega jo§ oseca dejstvo Hegelove pogreine teorije o ar-
hitekturi kao ,plastici neorganskog”. Rieglove 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 uopste dolazi u obzir kao do-
zivljen prostor — svodi na mneposrednu okolinu dela.
Medutim, arhitektonski se stalno ne$to konkretno pro-
storno uklju¢uje u jedan konkretan, takode prostoran
svet; umetnost poéinje tamo gde uoblicavanje nije samo
objektivno prostorno nego se svesno tako formira da nje-
gova prostorna posebi¢nost /Ansich/ nuZno postaje pro-
storno bivstvo za nas /Fiir uns/. Da je i najprimitivnija
arhitektura samo ,kubna”, ona ne bi ni mogla biti umet-
nost, kao §to su, recimo, kameni blokovi koji §tite stare
grobne odaje u stvarmosti samo ,kubni” pa zato arhi-
tektonski mrtvi i ne mogu da zrate nikakvom umnutras-
njom ozivljeno$céu, nikakvim estetsko-prostornim emoci-
jama. Pnincip Zivosti u svakoj plastici proizlazi iz protiv-
re¢nosti prikazanog kretanja; dijalektika onog sada, kao
fiksiranog stanja, u njoj je nerazdvojna od njegovog:
odakle? i kuda?

Takvu pokrenutost ne moZe imati nijedna arhitek-
tonska tvorevina: otpor teZe i otpornost materijala uvek
se nagoni — iako posredstvom sloZenog sistema posredo-
vanja — na zati§je, na staticku ravnotezu. Podto je sta-
tika ravnoteze objektivni (najop&tiji, jo§ predumetnicki)
princip svakog gradenja, po$to pretvaranje posebnosti
/Ansich/ u estetsko bivstvo za nas /dsthetisches Fiiruns/
ne sme nikad poéivati na neistini, pomenuta pokrenutost,
koja predstavlja princip oblika za skulpturu, uopste se
ne javlja u arhitekturi. Pod takvim okolnostima odmah
postaje jasno da Rieglova razmatranja o dvodimenzio-
nalnosti nikako ne mogu biti umesna kad je re¢ o arhi-
tekturi. Ona karakteriSu sasvim ta¢no odredene, pretez-
no egipatske i prednjoazijske reljefne oblike, ali na$
zadatak ovde nije da o njihovom razvoju u pravcu tro-
dimenzionalnosti raspravljamo makar i u vidu nagove-
Staja. Ali ¢ak i najnerazudenija arhitektura, kao Sto 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 misaonim to-
kovima. Riegl — i nesvesno -— polazi od visokorazvijenih
oblika stvaranja arhitektonskog prostora kao §to su go-
tika i barok, to merilo primenjuje — opet nesvesno — na
poetna ostvarenja i, drZe¢i se do kraja dosledno svojih
pogrednih pretpostavki u misljenju, u potecima nalazi
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,osporavanje” prostora. A time zaplide i zatamnjuje up-
ravo onu razvojnu liniju koju inale tac¢no izvladi, jer
pozitivno arhitektonsko shvatanje prostora ne proizlazi
iz negacije prostora. Naprotiv, ono se razvija iz prvo-
bitno relativno apstraktnih i op$tih odnosa ljudi prema
takvom prostoru koji oni emocionalno-spontano prihva-
taju kao svoj vlastiti, prema sve zamrSenijem prostoru
koji se sve vise obogaduje posredstvom drustvenih odre-
denja. To se zbiva u razvoju spoljnjeg prostora od mi-
metskih brda i brezuljaka do grékih hramova, a i u raz-
voju unutras$njeg prostora od egipatskih ,,malih grobnih
odaja sa neuglednim prilazima koje su bile skrivene
pogledu spolja”® do Panteona, $to ga je on tatno opisao
i analizirao.

U svom dinamiénom totalitetu svi ti momenti ge-
neze pruzaju mogucénost da se pojmovno formulide estet-
ska sustina arhitektonskog prostora. Ipak, da bismo mo-
gli nadi konkretno-opaajnu polazmu tadku za to, ukratko
cemo navesti izvrsna razmatranja Leopolda Zieglera o
Brunelleschijevoj kupoli crkve Santa Maria del Fiore u
Firenci. On najpre opisuje ono $to je novo i originalno
kod te konstrukcije; detalje, pa ¢ak i principe te strane
reSenja moZemo ostaviti po strani, poito se njihova kon-
kretna osobina ne tie naseg pitanja. Medutim, Ziegler*
s pravom isti¢e da se veliki deo ovih objektivno neop-
hodnih konstruktivnih momenata ne opa¥a kao vidljivo
izveden. ,Tako, od prave konstrukcije postaje vidljiva
samo najmanja mera. Ali, sudbonosno-bitno je to $to
je vidljiva upravo ta konstruktivna najmanja mera koja
je nuzna da se saop$ti tehnicki zadatak i njegovo refe-
nje opazanja. Opticki oset haje za Lonstruktivnu oso-
benost gradevine samo utoliko ukoliko posredstvom slike
spoljnjeg prostora tu osobenost ubedljivo i prinudno
opaza... Dakle, kupola Santa Maria del Fiore izaziva
tako neiskazivo veliko dopadarje zato 3to izrazava kon-
struktivan zakon zasvodavanja u opaZzanju prostora, u
formalnom ritmu krajnjeg pojednostavljenja i saZetosti.
Taj ritam tela gradevine, ta stati¢ko-matematicka ideja
pretvorena u copaZajnost, upravo je ono §to ncko kon-
struktivno valjano delo pretvara u ivorevinu umetno-
sti.” Ova izlaganja smo citirali ovako opgirno zato §to
se u njima s retkom jasnodom izraZava principijelna

¥ Isto, str. 36.
p * Leopold Ziegler (1881—1938), njemacki filozof. — Prim.
red.
. * Leopold Ziegler, Floventinische Inirodnktion zu einer
Philosophie der Architekiur und der bildenden Kiinste, Leipzig
1912, str. 18. i slededa.
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bitnost: posmatrano neposredno kao postojece, svako
delo arhitekture je naudno regulisan sistem stati¢kih od-
nosa ravnoteze. Kao i u svakoj tehnolo$koj primeni naué-
nog odraZavanja stvarnosti, ti odnosi se ovde shvataju
u smislu dezantropomorfizovanija, tj. prilikom njihovog
pretvaranja u praksu nastaje jedna konkretna i realna
prostorna tvorevina (spoljnji i wunutrasnji prostor).
Po sebi se razume da se kod te tvorevine zapaZa kon-
kretna povezanost oblika, mada ona po sebi zato ne mo-
ra imati nikakve veze sa potrebama i zahtevima &ovekove
¢ulnosti. S tehnologkog gledi¥ta, ona moZe biti veoma
duhovita i (za strutnjaka) jasna i pregledna — setimo
se, recimo, konstrukcije jedne slozene ma$ine — cak i
kad za neposredno~¢ulnu ¢ovekovu vizuelnost predstavlja
potpumi haos.

Zato, da bismo sa stanovista estetike sasvim rasvet-
lili tu osobenost arhitekture koja ovde nastaje, moramo
striktno istaci razliku u odnosu na ,matematicki” karak-
ter muzike. Svako muzitko delo postoji kao jedinstven
tonski sistem; bilo da ga posmatramo sa stanovista evo-
kativne ¢ujnosti ili sa stanoviita matemati¢ko-fizikalne
proporaionalnosti itd., ono ostaje jedna jedinstvena i u
svojoj jedinstvenosti neukidiva tvorevina. Kao $to smo
upravo videli, ta nedeljivost u arhitektonskom pogledu
ne postoji. ,Matematitki” (ta¢nije: dezantropomorfizu-
juéi) sistem odraZavanja postoji nezavisno od svog estet-
skog preobli¢enja, po sebi je estetski neutralan. Teorij-
ska i prakti¢na pogre$ka mnogih modernih shvatnja (na
primer, Bauhaus), kobna za razvitak arhitekture, leZi
upravo u tome §to se u objektivno tehnoloskoj konstruk-
ciji jedne gradevine, kad ona kao takva uspe, vidi ne$to
§to je, po sebi razumljivo, estetsko. Zieglerova zasluga
sastoji se upravo u isticanju da arhitektonska tvorevina
mora imati u estetskom smislu kvalitativno nove crte.
To §to su one ovde najpre negativno formulisane, naime
kao izostavljanje Citavog niza konstruktivno-tehnicki ne-
ophodnih momenata iz evokativmog sistema vidljivosti,
ne moze izbrisati ¢injenicu da je ovo radikalna novina.
Moramo razmisliti o tome da je to izostavljanje u pro-
cesu umetni¢kog stvaranja ne§to mnogo viSe nego puka
negacija. ,.Crtanje je izostavljanje”, imao je obicaj da
ka¥e Max Liebermann®; tako nastaje nedto kvalitativrio
novo, pa se tek posredstvom toga fiksira kao estetsko.
Svako stvarmo umetni¢ko izostavlianje usmereno je ka
tome da se estetskoj, antropomorfizujucoj konstrukciji,
koia se odnosi na Coveka — i u arhitekturi nije nepo-

* Max Liebermann (1847—1935), njemadki slikar. — Prim.
red.
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sredno i po sebi razumljivo identi¢na sa tehnoloskom
konstrukcijom, kao $to ni plasti¢no-vizuelna konstrukcija
nije u skulpturi tako identi¢na sa onom anatomskom
— Deosporno pribavi vaZenje kao suvereno jedinom vo-
decem principu doZivljaja. Dakle, to izostavljanje je u
ranije opsirno izlozenom smislu negacija koja stvara
konkretna i pozitivna odredenja, dakle estetskj prevazi-
lazi pllk’l..l. negaciju utoliko $to stvara nove sklopove, nove
hljera;'hljgke sisteme zavisnosti, sisteme rukovoden,ja itd.

Bilo je nuino energi¢no istaéi ovu razliku izmedu
tehnologke i estetske konstrukcije u arhitekturi. Medu-
tim, akg ovo pitanje treba stvarno dijalektidki obraditi
odmah je nwno dodati da ta razlika ujedno u sebi skriva
momenat jedinstva. Nasuprot svim drugim urnetnostima
u kO_]lIn?. Je veza umetnitkog odraZavanja sa njenim ne-
posrednim, odraZenim uzorom u objektivnoj stvarnosti
cesto izvanredno labava, pa vaZi samo zahtev za slaganje
sa suStinom, nalaZenje i uobli¢avanje onih pojava koje
omogucavaju neposredno i adekvatno opazanje sustine
— taj odnos je u arhitekturi neuporedivo jednoznaéniji
1 stroze propisan. Sistem i hijerarhija konstruktivnih
odredenja, koja ¢ine estetsku sustinu jedne gradevine, i
sadrzinski i formalno su jasno preformirani. Ne samo da
se dosad analizirano izostavljanje ograniCava na izbor iz
tehnoloski postojecih datosti, i samo iz njih, nego i tako
stvorena, nova, vizuelna, evokativna slika prostora, u
krajnjoj liniji, nije niita drugo veé transpozicija prvo-
bitne, dezantropomorfizovanjem nastale konstrukcije u
ono §to je ljudski vizuelno. U svojoj razumljivosti po
sebi, ovo stanje stvari izgleda skoro trivijalno; umetni¢-
ko uobli¢avanje bi postalo puka prevara kad izostavlja-
nje konstruktivnih momenata ne bi evociralo vizuelno
dozivljenu sustinu, kad bi pokusalo da toboze prikazuje
konstrukeiju druge vrste. Medutim, tek ova — u SV0joj
evidentnosti — prividno tautologka konstatacija sasvim
jasno pokazuje dvostruki karakter mimeze u arhitekturi.

Kad smo u ranijim analizama ukazivali na mimet-
ski karakter pojedinih momenata gradenja u vreme gene-
ze, ist.ovremeno smio naglaSavali da za sustinu arhitekture
to nije od presudnog zna¢aja. Sad je postalo vidno da
je njen prvi temelj dezantropomorfizujuée odrazavanje
opStezakonitih veza u uzajamnom dejstvovanju pojedi-
nih prirodnih sila, naravno, prirnenjeno na pojedinacan
slu¢aj, &ija je singularma osobina determinisana odre-
denim ljudskim ciljevima. Ali u svakom slu¢aju nastaje
sistem dezantropomorfizujucih odrazavanja: postovanje
opstosti prirodnih zakona, uz njithovu istovremenu pri-
menu na jedan pojedina¢an slu¢aj. Ipak, samo sa stano-
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viSta primene ops$tih prirodnih zakona zarad ostvarenja
u njoj sadrZzanih ciljeva, taj pojedina¢ni slutaj je nesto
¢isto pojedinacno. A ako se posmatra sa gledi$ta njego-
vog vlastitog sadrzinskog svojstva, u njemu samom za-
paza se proces uopStavanja. Veé sama c¢injenica koju
smo istakli, naime da su stvarno znacajne tvorevine ar-
hitekture nastale kao rezultat ciljeva jednog kolektiva
da posluze za kolektivne svrhe, tendencije uops$tavanja
vode ka takvom cilju koji je dosada kvalifikovan — u
pozicionom smislu — kao pojedinacin. Ipak, odatle sledi
da zadatak koji je svagdasnji drustveni kolektiv postav-
ljao arhitekturi sadrii energi¢no uop$tavanje odreduju-
¢ih socijalnih potreba. A ove postoje neposredno kao
spontane Zelje, narotite naklonosti, sklonosti itd. pojedi-
nih ljudi; razume se, objektivno posmatrane, one su uvek
nuzne posledice svagdasnjeg drustvenog bivstva, klasnog
polozaja, nacionalnih tradicija itd. Postavljanje arhitek-
tonskog zadatka pretvara ih u objektivirajuéu — najpre
dezantropomorfizuju¢u — sintezu, ¢iji se objektivirajudi
karakter nikako ne ukida, ve¢ samo konkretizuje kla-
snim stavom koji ga odreduje, tj. onim §to imponuje,
¢ak §to preti kod jednog zamka, dvorca. Uzajamni cdnosi
ta dva apstrahujué¢a — dezantropomorfizujuéa — siste-
ma u socijalno determinisanom zadatku i u njegovom
naucno-tehnolo$kom reSenju proizvode onaj op$ti, razu-
me se jo§ ne umetnicki oblik gradevinskih dela koji smo
upravo opisali.

Budué¢i da se sprovodi pomenuti akt izostavljania,
novog rasporedivanja u Brunelleschijevom smislu, on
pretvara taj opsti sistem u posebnost koja se odnosi na
¢ulno-vizuelne, duhovno-vitalne potrebe ljudi. A koji je
to, za ¢oveka znacajan, sadrzaj ovog preokreta? Razume
se, neophodna transpozicija apstraktnih konstrukcija u
konkretno-vizuelnu i zato ¢ulno-evokativnu mora se poka-
zati kao duSevno-duhovni sadrzaj, druStveno nuZan za
Zivot, razvoj i razvitak covelanstva, da bi mogla da fun-
gira kao osnova svojevrsnog estetskog odraZavanja stvar-
nosti, kao osnova jedne posebme umetnosti. Da bismo
mogli da odgovorime upravo na ovo pitanje, u slikanju
geneze pridali smo toliki znac¢aj osecanjima koja su bu-
dili gradenje, gradevine, ve¢ na predesteskom stupnju
(sigurnost, ponos, itd.). Posio su gradevine za Cisto prak-
ticne (pa i magijsko-prakti¢ne) svrhe dugo vremena iza-
zivale takve emocije, u ljudima se razvio takav signalni
sistem |’ da sada ne samo da njihovi refleksi reaguju na
visinu, solidnost itd. bedema asocijacijom oseéanja si-
gurnosti, nego ¢ak i prostorno-stvaralaéki oblici zgrada,
spoljnji i unutra$nji prostori, nastali posredstvom njih,
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u ovom smislu evokativno dejstvuju neposredno kao pro-
storni oblici. I kao 3$to se kod takvih transformacija
onog prosto korisnog u estetsko obi¢no svuda dogada,
one postepeno razvijaju diferenciranje, istanéavanje, &i-
renje, produbljivanje itd. tako probudenih emocija.

Ako se taj kompleks, koji, doduse, potie iz veoma
raznolikih izvora, pa zato na pogetku u sebi krije razli-
Cita, cak medusobno heterogena osecanja, sada posmatra
kao drustveno-istorijski nastalo jedinstvo, onda je njego-
va sadrZina, njegov princip stvaranja jedinstva, otoveéeni
prostor, tj. prostor samog ¢oveka. U jednom ranijem
kontekstu naveli smo Marxovu izreku: ,,Vreme je prostor
za Covekov razvitak” — i ukazali smo na to da je tu ret
o necem §to je mnogo viSe od metafore. Bez nekog pro-
stog obrtanja, koje bi, naravno, moglo biti samo meha-
ni¢ko, pa bi zato shematizovalo ovo novo stanje stvari,
mozemo reci da je i ovde re¢ o &irenju dozivljaja pro-
stora (i time posredno i — antropomorfizujuéeg — shva-
tanja prostora). Ve¢ smo ukazali na to da se u svako-
dnevnom Zivotu spontano odvija antropomorfizovanje
prostora. Ali time prostor jo§ me dobija svojstva koja
bi ga uéinila takvim prostorom samih ljudi. Naprotiv!
U svakodnevnom Zivotu ¢esto u prvom planu osecajnog
Zivota nuzno stoji ¢oveku tud prostor, nezavisan od ¢&o-
vekove svesti, ¢ak — upravo sa neposredno antropomor-
fizujuceg stanovista — prostor koji je neprijateljski pre-
ma Coveku. Tek kad je ¢ovek prirodu podredio svojim
ciljevima, mogao je kod izvesnih segmenata prostora da
nastane takav doZivljaj da oni kao elementi njegove pro-
Sirene li¢nosti spadaju u njegovu, Covekovu sredinu.
Ukoliko dejstvuje kao umetnost, arhitektura upravo ov-
de potinje. Sigurno nije slu¢ajnost to $to ona postaje
prava umetnost tek tamo gde se svesno stvaranje jednog
takvog prostora ostvaruje na kolektivnoj osnovi, dakle
gde karakter takvog prostora ne odreduju potrebe i zah-
tevi pojedina¢nog coveka nego jedne zajednice. (Poje-
dinacni vladar ranijih orijentalnih drustava je prirodan
reprezentant takve zajednice.) Za svaki takav konkretan
kolektiv nastaju prva arhitektonska umetnicka dela. Je-
zik njihovih oblika — makar koliko pojednostavljen, kao
jezik piramida — ima za cilj da takve komplekse ose-
¢anja pojedinacnih ljudi sintetizuje u generalne kom-
plekse koji obuhvataju celu zajedmicu; s druge strane
i istovremeno, u njima se, posredstvom njihovog evoka-
tivnog dejstva, razne struje osecanja koje su se, pod-
staknute prostornim konfiguracijama, dugo vremena raz-
vijale podvojeno, sjedinjuju u jednu jedinstvenu struju.
Posto takav prostor postaje nuZna i adekvatna pozor-
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nica najvaznijih kolektivnih radnji ljudi, on i dobija
takav akcenat da predstavlja Eovekov vlastii prostor, je-
dini primereni okvir, jedinu adekvatnu sredinu za veoma
vazne sadrzaje ¢ovekovog Zivota. Ta kolektivna baza pro-
dire i tamo gde gradenje sluzi u privatne svrhe. Pre
svega ne treba zaboraviti da je povezanost individualnog
Zivota sa njegovim socijalnim osnovama u prekapitali-
stickim drustvima bila mnogo te$nja i neposrednija nego
u kapitalizmu. Privatan ¢ovek, koji je davao da se gradi
za njegove vlastite svrhe, ¢inio je to kao élan jednog
staleza itd., pa je ta gradevina uvek mnogo viSe izraza-
vala vlastiti prostor doti¢nog sloja nego partikularne oso-
bine posednika. To je vazilo koliko za jedan palazzo
iz italijanskih gradova toliko i za anti¢ku vilu ili za gra-
dansku kucu iz srednjeg veka.

Ranije smo onaj kategorijalni proces koji dovodi do
estetskog postavljanja u arhitekturi opisali u tom smislu
da se dve opS&tosti, jedan sistem misaono savladanih pri-
rodnih zakona, jedan sistemm podredene im opre&nosti
prirodnih snaga, s jedne strane, i jedna uop$tenija dru-
$tvena potreba, jedan, sad ve¢ opsti socijalni nalog, s dru-
ge strane, posredstvom nove mimeze pretvaraju u po-
sebnost: u konkretan, vizuelno-evokativan prostor. Tu
kategorijalnu promenu ovde valja strikino doslovno
shvatiti: tu se upravo ona sadrZina koja nastaje iz na-
u¢no-tehnolodkog reSenja socijalnog naloga dovodi do
jedinstva koje je mogude doZiveti; stoga, tvorbeni mo-
menti gradenja u svojoj vizuelno-evokativnoj obradi i
usled nje izraZzavaju najbitniji elemenat socijalnog naloga
i njegovog tehnoloskog reSenja, koncentrisan na estet-
sko, da bi sintetizovali u ¢oveku dotad sporadi¢no i po-
jedina¢no budena osecanja i misli u jedinstveni doZivljaj,
o kojem je €ovek mislio, vlastitog prostora. Ali to ispu-
njenje mora biti rezultat uobli¢avanja samog prostora.
Ranije smo pokazali da je prvi Hegelov ispravan instink-
tivan poku$aj da arhitekturu shvati kao umetnost morao
propasti zato $to je on to ispunjenje bio kadar da pojmi
samo kao bozji lik (slika ¢oveka). Ovde se jo$ ne moze-
mo podrobnije upustati u veoma slozenu problematlkl.},
u onu koja proizlazi iz neprestanih pokusaja da se arhi-
tektura i skulptura organski sjedine; ne moZemo se upu-
Stati u teZnje da se njihove dijametralno suprotne ten-
dencije stvaranja prostora dovedu do uzajamnog inten-
ziviranja. Dovoljno je da konstatujemo Cinjenicu da bi
arhitektura prestala da bude samostalna umetnost, da
bi morala ostati na nivou onog ¢isto korisnog kad bi
njen zadatak ostao ogranicen na stvaranje 9kv1r_a za Co-
vekovo samopredstavljanje u obliku boZjih likova u
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skulp'tur.-i..Naravno, ta potreba, koju je Hegel shvatao
kao jedini cilj arhitekture, postojala je kao deo soci-
jalnog naloga’ religiozne arhitekture. Ali, sa stanovista
arl}lt_ekture, osim §to je — s razvitkom dru$tva u sve
veco) meri — bila prisutna i svetovna arhitektura radi
se o zavda"gku koji je postavljen u oblikn opStosti i ubravo
S€ moze 1spuniti tako da se njegova opStost pretvori u
arh1t.ektonsku posebnost, da postane organski sastavni
deo ]ednqg prostora koji se moze doziveti kao jedinstven.

Specifi¢nost arhitektonskog prostora je njegova
stvarnost. U slikarstvu i u skulpturi stvara se prostor
clja se estetska suitina pojavljuje ¢isto mimetski: on nas-
taje takp $to mimetski odrazena tela stvaraju S\;oju vla-
stitu, primerenu im vizuelnu sredinu /Umwelt/ kao takay
prostor je ne$to stvarno: on okruzava celog ¢oveka sva-
su shkarstvo i skulptura i u ovom pogledu medusobno
kvqhtajcdvno razli¢iti 4 da su i jedno i drugo pretrpeli
velike istorijske promene.) Nasuprot tome, arhitektonski
prostor. je nesto stvarno: on okruzava celog ¢oveka sva-
kodnevice; njegovo preinacenje u homogen medijum ar-
hitekture, koji upravlja evokacijama, pretvara &oveka
svakodnevice u doveka u celini ove umetnosti. Samo ta-
kq,_samo u vidu stvarnog prostora, on moze postati vla-
stiti ¢ovekov prostor u ovom najneposrednijem smislu.
Afiek\{atnost prostora i ljudskih predmeta koji ga ispu-
njavaju, koje on okruzuje (ljudi ili stvari koje su tesno
povezane s njegovom egzistencijom, koje oposreduju nje-
gove odnose sa bliznjima, sa prirodom), za posmatraéa
slikarstva i skulpture uvek je doZivljaj kontemplacije o
objektima koji se nalaze izvan njegovog ja 1 koje je
samo posredstvom ,,tua causa agitur” moguce uzdiéi do
njegovog vlastitog sveta; oni sacinjavaju ,svet” naspram
njega, u kojem on uestvuje receptivnim dozivljajem.
Ali u arhitekturi je on sa svim svojim telesno-duevnim
bivstvom /Sein/ neposredno okruZen umetni¢ki uoblice-
mm prostorom; ukoliko ovaj reprezentuje jedan ,svet”,
taj svet se u svojoj realnosti odnosi neposredno na stvar-
nog coveka; on zivi, u bukvalnom smislu, u ovom
prostoru.

Ovaj karakter stvarnosti, svojstven arhitektonskom
prostoru, predstavlja klju¢ za razumevanje specifi¢ne
osobine mimeze u ovoj umetnosti. U svakoj drugoj estet-
skoj postavci stvarnost se javlja kao &isto mimetska, kao
Cisto 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 —
nezavisno od svake estetske postavke — precizno i kon-
kretno sazdan stvarni prostor; to §to je kod njega estet-
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ski postavljeno specifi¢an je kvalitet njegove stvarnosti,
a sama stvarnost ostaje neizmenjena i kad se ukine estet-
sko postavljanje, nju samo ne primeéuje subjekt koji
egzistira u tom prostoru; setimo se samo naSeg primera
Brunelleschijeve kupole u Firenci, gde su sve estetske
promene u vidljivoj konstrukciji (,izostavljanje”’) mate-
rijalno stvarne koliko i one koje su njima prikrivene. A
kad sad taj fenomen posmatramo sa stanovi§ta mimeze,
mozemo i ovde, kao i ranije kod muzike, posmatrati dvo-
struku mimezu. U primarmoj, prvoj grupi oblik odraza-
vanja koji odrazava prirodne zakonitosti kao $to su teza
i otpornost u njihovoj statitkoj ravnoteZi je, u sustini,
dezantropomorfizujude-nau¢ne vrste, kao $to je to i dru-
gi oblik koji pojmovno uopstava socijalni nalog 3$to saz-
reva u pojedina¢nim ljudima. Taj dvostruki sistem de-
zantropomorfizuju¢ih odrazavanja stvarnosti postaje sad
objekt jedne druge mimeze, one antropomorfizujudi-estet-
ske, koja, medutim, veé¢ objektivno postojedu stvarnost
prostora, projektovanu na osnowi prve mimeze, ne uki-
da nego ,samo” kvalitativno menja njegovu konkretnu
uoblic¢enost, adekvatno principima estetskog.

Tako u osnovi arhitekture, kao i muzike, lezi dvo-
struka mimeza. A, kao $to smo svojevremeno videli, us-
led toga §to se ved po sebi mimetska osedanja menjaju
posredstvom druge mimeze homogenog medija, u &isto
auditivnoj muzici u toj dvostrukoj mimezi nastaje mak-
simum, najéistiji oblik dubokih oseéanja, mogué ljudi-
ma, izivljavanje osecanja po njihovoj vlastitoj dinamici
i logici, §to ne haje za one moguénosti koje kauzalni lan-
ci zivota pruZaju ili uskracuju za njihov nastanak, raz-
voj, obilje itd. Udvostruc¢ena mimeza u arhitekturi kvali-
tativno je drukdija, pa se zato i sve istorijski uticajne
parzlele izmedu te dve umetnosti nuZno pokazuju kao
nezasnovane analogije. Prvo, primarni oblici odraZava-
nja u arhitekturi imaju dezantropomorfizujuéi karakter,
i to ne samo oni koji su teorijski nego i tehnoloski ori-
jentisani, tako da kao njihova posledica nastaje nacrt
jedne realne, prakti¢no upotrebljive tvorevine. Drugo,
buduéi da estetska mimeza ovog odraZavanja, kao S§to
smo videli, obe praktitno konvergentne ops$tcsti sinteti-
zuje u jedinstvenu posebnost, ona ne samo da daje as-
pekt, odraz ove primarne stvarnosti, nego i mju samu
preobli¢ava takode u prakti¢no-realnom smislu, pa realan
prostor, koji sluzi prakti¢no-ljudskim svrhama, pretvara
u prostor koji te iste svrhe, takode kao vodeéi, homogeni
medijum, razvija u pravcu ostvarenja dubokog dozivlja-
vanja. To znadi da se i estetski veé receptivan éovek ne
odnosi samo kontemplativno prema potpuno uobli¢enom
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prostoru, nego se slobodno kreée u prostoru koji je za
nJegavgdreden i primeren njegovom misaonom i Euvstve-
nom Zivotu.

_ Samo to kretanje uop$te ne mora biti estetske kak-
VOCe, 1 u tome se jasno izraZava specifi¢nost ovog pro-
stora. Dok je pretpostavka slikarskog prostora stroga
es_tet»ska_ komponovanost svih mimetski dokugenih kreta-
Nja u njemu, Covek zaposeda arhitektonski prostor upra-
Vo svojum spontanim, estetski neregulisanim, stvarnim
kretnjama; pa ¢ak i u estetskom smislu. Izvesna vrsta
k;'etanja receptivnog subjekta javlja se i pri posmatra-
nju slikarstva i narocito plastike, na primer: kad se tak-
vo delo posmatra uzastopce sa svih strana. Ali i u ovom
sluCaju menjaju se samo &isto kontemplativni aspekti u
oginosu na delo, a ¢ak ni njihovo sinteti¢no sjedinjavanje
nimalo ne menja taj njihov karakter. Nasuprot tome,
¢ovekove kretnje u arhitektonskom prostoru su il &isto
spontane ili nisu estetski svrhovno uslovljene. (Magijske
ili religiozne ceremonije u hramovima, dru$tvena repre-
zentacija u palatama, itd.) U takvim slucajevima, estetski
karakter arhitektonskog prostora pribavlja sebi vaZenje
u tome Sto iz homogenog medija njegove uoblidenosti
/Gestaltatseins/ poti¢u evokativna dejstva, koja daleko
prevazilaze ono $to je po sebi svrhovno uslovljeno u
emocionalnom svojstvu takvih akata. Dakle, estetski od-
nos prema arhitektonskom prostoru, &ovekovo zapose-
danje tog prostora nerazdvojno je povezano sa takvon
— ne primarno estetskom — moguénoséu Zivljenja u
tom prostoru. Tek bududi da ovek ovako Zivi u takvim
prostorima, svaki od tih prostora postaje dovekov
vlastiti prostor, takav prostor u kojem njegovi odno-
si sa spoljainjom (nuZno prostornom) stvarnoicu,
uzdignuti do maksimuma svojih intenzivnih moguénosti,
mogu do¢i do izrazaja u punoj &istoti svojih unutragnjih
odredenja. I mada pri tom nije nuZno, pa se &esto, skoro
po pravilu, i ne javlja razdvajanje cstetskog od onog
Sto je magijski itd. svrsishodno, nego su oba kompleksa
emecija subjektivno nerazdvojno sjedinjena, moguénost
da se dozivljaji sli¢nih sadr¥aja, bag kao i kod drugih
estetskih oblika, evociraju ¢ak i kad u drustveno-pove-
snom pogledu sasvim odumru povodi koji su ih prvobit-
no izazivali, pokazuje i ovde realno rezdvajanje estet-
skog od onih postavljanja svrha koja su s njim prvobit-
no bila nerazdvojno povezana.

Stvarna osobenost udvostrucene mimeze arhitekture
moZe se shvatiti samo ako se pode od ove posebne stvar-
nosti njenih tvorevina. Cudno je i za idealizam Kantove
estetike znacajno to §to on svoju tezu — da je za isprav-
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1o ponasanje neophodna ravnodu$nost ,,prema egzisten-
ciji predmeta” estetske predstave — ilustruje ukaziva-
njem na arhitekturu® Njegove prethodne napomene, od
kojih je pozivanje na Rousseauovu mrZnju prema rasip-
nistvu velika$a najzanimljivija, ne dokazuju ba$ nista.
Takvu politicku ili religioznu strast mogude je pretvoriti
¢ak u razorne akcije, a time se i ne pribliZiti nadem
problemu. Naravno, juri§ na Bastilju ,,negira” tu zgradu
sve do njenog sravnjenja s temeljom, ali u ikonoboraé-
kom pusto$enju to isto se dogadalo 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 — reé
je o umetni¢kim delima koja ispunjavaju odredene soci-
jalne, religiozne, politi¢ke itd. funkcije u drustvu, i tako
mogu postati objekti drustvenog sukoba, klasne borbe.
U tom pogledu ne postoji bitna razlika izmedu arhitek-
ture i drugih umetnosti.

Diferencija o kojoj je ovde re¢ nastaje, naprotiv, u
estetskoj sferi. Kao §to smo videli, ona potiva na slede-
¢em: u drugim umetnostima se stvarnost primerena co-
veku uobli¢ava tako $to jedan specifitan, homogen medi-
jurn realizuje svoje adekvatno odrazavanje u umetnic-
kom delu. Medutim, u arhitektuni se sprovodi odgovara-
juée preobli¢avanje jedne tvorevine koja i dalje postoji
kao stvarnost. Odatle nastaju neke vazne modifikacije u
kategorijalnom sklopu /Aufbau/ umetnic¢kog dela. U pret-
hodnoj glavi smo podrobno analizirali kako iz onoga
za nas /Fiiruns/ estetskog odraZavanja, iz njegovog fik-
siranja u umetni¢kom delu, proizlazi svojevrsno bivstvo
za sebe tog dela. Naravno, ta struktura, fundamentalna
za estetiku, mora postojati i u arhitekturi. Ali ona pod-
leze jednoj ne nebitnoj modifikaciji, bududi da primarni
pojavni na¢in arhitekture, koji je — kao $to znamo —
zasnovan na udvostruéenom dezantropomorfizujucem
odrazavanju objektivne stvarnosti, ve¢ kao takav mora
biti ne$to za sebe bivstvujude. Druga, zapravo estetska
mimeza ne moZe i nede ukinuti ovo bivstvo za sebe (dok
svaka druga estetska postavka ukida bivstvo za sebe
svojih neposrednih objekata, recimo svojih ,modela”, i
prevodi ih u jedno novo, &isto estetsko bivstvo za se.be);
ona izvr$ava preobraZaj ,samo” ukoliko se u ovoj za
sebe bivstvujuéoj stvarmosti istiCu ona svoystvawkqja
mogu dejstvovati kao estetsko bivstvo za nas u dozivlja-
ju prostora, a iS¢ezavaju (bivaju prikrivana itd.) druga
svojstva koja nisu kadra da tu stvarnost unapreduju

u 1, Kant, Kritika modi sudenja, BIGZ, Beograd 1975, § 2,
str. 95.

212

nego pre da je sputavaju. A po$to prvobitna stvarnost
kgo stvarnost mora ostati netaknuta ovim premodelira-
njem, onda se 1 ovo novo bivstvo za nas moZe pretvoriti
u esée;tsko bivstvo za sebe, pri ¢emu ¢e ono svoje primaj-
No bivstvo za sebe oduvati kao ukinuto u trostrukom
I;Iegelovorg smislu ovog akta. To je takva stvarnost —
]eQ1na..u ¢ovekovoj celoj Zivotnoj ‘sferi — ¢iji je nadin
pojavljivanja usmeren na sprovodenje evokativnih dozjv-
IJaJa. Paqu, postoji jedan stvaran prostor &iji je nacin
pojavljivanja, i u svom sklopu i u svojim detaljima, na-
stao u svrhu tog evokativnog upravljanja. To je stvaran
prostor, koji je u svakom pogledu usmeren na zadovo-
ljenje ¢ovekovih potreba, na zadovoljenje njegovih zah-
teva za unutra$njim dozivljajem. Zato ga moZemo nazvati
¢ovekovim vlastitim prostorom, a, kao takav, on pose-
duje estetsko bivstvo za sebe.

Ako udvostruenu mimezu u arhitekturi, ono opisa-
no pretvaranje dve opstosti u jednu jedinstvenu poseb-
nost, posmatramo podrobnije sa stanovista dosad rasvet-
]Jepog, naici cemo na specifiénu svojstvenost arhitekture
koju smo ve¢ susretali u ranijim Kontekstima. Mislimo
na njenu nesposobnost da umetnidki izrazi neito nega-
tivno. Ona beskrajna skala oseéanja i stavova u smislu
pogleda na svet koja se proteze od tragedije do kome-
dije, satire, karikature, estetski je, zahvaljujuéi sustini
svog stvaranja sveta a limine, iskljuéena iz kosmosa evo-
kgcua za koje je arhitektura sposobna. Ali to ogranicava-
nje evociranog sadrZaja ne sme se shvatati u nekom
privatnom ili ¢ak pejorativnom smislu. Ako neka umet-
nost ili umetni¢ki rod ne moZe da primi odredene Zivot-
ne fenomene u svoj ,svet”, uvek se radi o tome da se
jedan odredeni odnos ¢oveka prema stvarnosti, jedan
odredeni pravac razvoja njegovih najdubljih osecan]a, je-
dan odredeni odnos njegove individualne li¢nosti prema
CoveCanstvu i razvoju covetanstva — konkretno posredo-
van klasom, nacijom, itd. — mo?e realizovati samo tak-
vim temaiskim ili stvaralackim odricanjem. Cno 3to je
coveno — u svojoj Cesto opisivanoj, sloZencj i iroko
razgranatoj posredovanosti — nije neka kruta, zatvore-
no-jedinstvena, ,veéna” ideja u Platonovom smislu u
kojoj bi ,,sudelovale” pojedine objektivacije ili nagini
ponasanja, s tendencijom da se sasvim utope u njoj. Na-
protiv, to je Ziva, pokretna sinteza svih dela, misli i ose-
canja pojedinih ljudi, klasa, nacija, koji sazdaju Zove-
¢anstvo u istorijskoj stvarnosti — sinteza koja se nepre-
kidno dalje razvija, obogaduje i produbljuje. Umetnost
Kao samosvest ovog procesa razvijanja nuzno nikad ne
moze uno actu ekstenzivno dokuditi taj totalitet. Njego-
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vo raspadanje na pojedine, strogo diferencirane umetno-
sti orijentide se upravo prema tome da se pojedini su-
$tinski momenti dosegnu tako da u njihovom intenziv-
nom totalitetu va’ni momenti te celine ostanu ocuvani
kao sadrZaji samosvesti. I upravo zato teinja.pojedl.na}g:
nog ¢oveka ka vlastitom svestranom razvoju, najvisl
stupanj njegovog samouzdizanja u ono ¢oveno, isto 'Eako
nije dosezanje jednog gotovog bivstva, u kojem bi isto-
vremeno sva moguéa odredenja mogla da procvetaju u
svojoj ekstenzivnoj potpunosti. To jeste i ostaje teZnja,
pokusaj priblizavanja ekstenzivnoj i intenzivnoj besko-
nac¢nosti koja je — po sebi -— sadrZana u ovoj svestra-
nosti, bolje receno: koja se objektivno razvija; i upravo
taj odnos izmedu teznje i zadatka neizbezno nuzno do-
vodi do pluraliteta puteva kao i uvek samo do pribliza-
vanja mogudim ispunjenjima. i

Dakle, ako ta negacija, to odsustvo svakog negi-
ranja, svake borbe izmedu pozitivnog i negativnog spada
u sudtinu arhitekture, namede se pitanje: u cemu se za
tovetanstvo sastoji vrednost te, u sferi umetnosti jedin-
stvene, neposredne i apsolutne privacije? Da bismo odgo-
vorili na ovo pitanje, istorijski moramo po¢i od toga Sto
smo nagovestili kod geneze arhitekture: naime, da je ona
kao stvarna umetnost mogla nastati samo u periodu ve-
¢ih drrava, pre svega vecih gradova. I to samo — 1
tu istorijski povod potinje da se pretvara u umet-
nicki elemenat — kad je bilo moguée i nuino da
svrha koja determiniSe konstrukciju i svojstvo gra-
denja dobije kolektivan karakter. Naravno, to je
samo polazna tatka za specifitnu sudtinu arhltek-
ture. I na mnogo primitivnijim stupnjevima svrha'kOJ‘a
je uvek neposredno odredivala umetnicku praksu bila je
magijska tj. kolektivna. Ali ta kolektivna odredenost
umetni¢ke prakse, o kojoj jo¥ nije postojala svest kao
o takvoj, usmerena je inale svuda direkino na ¢oveka
(ples, pesma, itd.), pa je i na stvarno prvom stupnju
moralo dodi do izvesnog ukidanja &isto partikularnog
ljudskog elementa u kolektivnom. Kasnije, posle ra§pada
prakomunizma, s nastankom klasnih d.r»ustavai ono §to je
drustveno-op$te u svim tim umetnosiima moze pribaviti
sebi vaZenje u estetskom pogledu samo ukoliko konkret-
ne protivre¢nosti izmedu ¢&oveka i drus'tva (bll'O. u vndu
konflikta izmedu pojedinaénog &oveka i klase ili nacije,
bilo kao sudar klasa i celog drudtva, kao sudar pojedi-
nih klasa, itd.) adekvatno svom znalaju postaju pred-
meti estetske mimeze. Cini se da je jedini izuzetak ap-
straktna ornamentika. A ova je, kao $to znamo, s Jer_’}ne
strane, umetnost ,bez sveta” a, s druge strane, njen
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procvat je upravo zato vezan za ne potpuno razvijene
drustvene prilike. _

Sad vise nije narodito te§ko rasvetliti tu posebnost
arhitekture na koju mi mislimo. Ona je umetnost koja
stvara svet, a ipak se ne odnosi neposredno na ¢oveka,
pre svega ne na pojedinaénog ¢oveka; ona za tog ¢oveka
— razume se, samo za njega u svojstvu ¢lana jednog
drustvenog kolektiva -—— stvara primerenu realnu prostor-
nu sredinu, koja vizuelno evocira tu primerenost. Ipak,
u uobli¢enom svetu arhitektonskog dela sim dovek, kao
objekt mimeze, ne moZe se ni pojaviti. Upravo stvaranje
jedne ujedno primerene i realne prostorne sredine za &o-
veka iskljuduje takvo umetnicko uobliéavanje: kao rea-
lan ¢ovek on ulazi u taj ,svet” a ne u njegovu mimezuy,
dovekova realna egzistencija u tom svetu adekvatan je
odnos prema njemu. U tom se izraZavaju pre svega
elementarna odredenja prostora, u vezi sa kategorijama,
koje su nerazdvojive od njega, kao $to su vreme, kreta-
nje i materija. Hegel je u pravu kad kaZe: ,Ne moZe
se nac¢i nijedan prostor koji je prostor za sebe; nego je
on uvek ispunjen prostor i nikad nije razli¢it od svog
ispunjenja. Dakle, on je nefulna ¢ulnost i ¢ulna nedul-
nost.”2 Ovde su jasno date filozofske osnove dve kon-
statacije koje smo raniie nagovestili. Prvo, uloga dvo-
struke mimeze koja se pretvara u nesto prakti¢no i koia
ovim putem stvara za sebe bivstvujuéi prostor. Modifi-
kacije koje vr$i arhitektura po Hegelovom anstraktino-
-opS§tem odredenju prostora, naime to §to u njoj presu-
dan problem manje predstavlja .,ispunjen” nego konkret-
no ogranicen prostor, ne ti¢u se onog $to je odlucujude
kod nje; utoliko manje §to se — a to narodito vaZi za
spolinju gradevinu — ispunjavanje prostora, po svojoj
sudtini, te$ko moze razdvojiti od ograni¢avanja prostora.
Dakle, udvostru¢ena mimeza u estetskom postavljanju
arhitektonskog prostora je — kao i v svakoj umetnosti,
mada ovde na sasvim specifian nadin — postavljanje
jednog bivstva za sebe koje, upravo usled toga §to u toj
mimezi posebinost /das Ansich/ postaie za nas /Fiiruns/,
pokazuje svoj estetski karakter, vladavinu posebnosti u
stvarnosti koja je postavljena u antropomorfizujudem
smislu.

Drugo, upravo s obzirom na masivnu materijalnost
homogenog medijuma u arhitekturi veoma je vazno to
$to Hegel tako energi¢no naglaava dijalekti¢ko-protiv-
re¢no jedinstvo ¢ulnoga i nedulnoga. Kad bi arhitektura
bila iskljudivo realno uobliCavanje materije, puko odra-

Z Hegel, Enzyklopddie, § 254, Zusatz.



¥avanje njenih unutradnjih zakonitosti, doslo bi samo do
dezantropomorfizujuéeg odrazavanja i do njegove prak-
titne primene. Svako gradenje dovelo bi samo do jednog
,bivstva koje bivstvuje za sebe” /daseiendes Fiirsichsein/,
do konkretno-materijalne egzistencije, ¢ija se sudtina
ograniava na to §to ta egzistencija fakticki iskljucuje
druge prostore. Tek zahvaljujuéi sposobnosti estetske
postavke da i ne¢ulan momenat prostora uzdigne u novu,
sintetizovanu &ulnost svagda$njeg homogenog medijuma,
ovo estetsko bivstvo za sebe arhitektonskog prostora,
koje daleko prevazilazi puko bivstvovanje /Dasein/, po-
staje moguce. (Ovde ne moZemo opisivati kako se odvija
to analogno uzdizanje recimo u slikarstvu ili plastici.
Dovoljno je ukazati na to da ¢isto mimetsko ukidanje i
prevazilazenje mora biti sasvim drukcijeg kvaliteta.)
Arhitektonski prostor preuzima sva konstruktivna svoj-
stva ,bivstva koje bivstvuje za sebe”, ,samo” u njemu
se struktura tog bivstva svesno istie kao vizuelna evo-
kacija. To zna&i da materija kao takva — sa svim svojim
zakonitostima, sada uzdignutim do vidljivosti — postaje
utemeljujuéi faktor tog prostora. Ta veza dovodi do
otkrivanja svih momenata onog totaliteta koji se, kako
je to Hegel tatno pokazao, sastoji od prostora, vremena,
kretanja i materije. Posebnost arhitektonskog prostora
lezi u tome $to u njemu sdm taj prostor i materija po-
staju presezu¢i momenti jedinstva. Materija je, kaze He-
gel, ,,odnos prostora i vremena kao mirujuéi identitet”.”

Tako je kretanje is¢ezlo iz ovog sintetiénog jedin-
stva. A, u stvari, u sudtinu arhitekture spada upravo taj
ovde istaknuti mirujuéi identitet. Ve¢ smo ukazali na
to da se u arhitektonski uobli¢enom sukobu prirodnih
sila taj sukob pretvara u ne$to $to se moze vizuelno
do¥iveti ne u svojoj promenljivoj dinamici nego kao
statika — razume se, napete — ravnoteze., Na prvom
— dezantropomorfizujuéem — stupnju odraZavanja to
je tehnolodka nuZnost; prakti¢na solidnost bilo koje gra-
devine bila bi nemogucéa na ne savrieno stati¢koj osnovi.
Ali buduéi da umetnost ovu dezantropomorfizujucu op-
stost, ovo odrazavanje op$tih prirodnih zakona, posred-
stvom jo$ jednog odraZavanja konkretizuje u vizuelno
evokativnu posebnost, u okviru te ¢iste materijalnosti i
nepokolebljive statike nastaje mnogostruko isprepleteno
kretanje koje, ukoliko se ispuni sustastveno druStveno-
Jjudskom sadrzinom, taj vizuelan prostor pretvara u
,svet”, u &ovekov svet. Ovaj nastaje vec u vizuelnoj kon-
kretnosti uoblitenog prostora. U drugim kontekstima.

B Isto, § 261, Zusatz.
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kad je bilo re¢i o objektivitetu vremena, pozivali smo
se takode na Hegelova izlaganja o posebnosti u realnoj
egzistenciji proslosti i buduénosti; sad éemo ih dopuniti
njegovim primedbama o realnosti tih vremenskih dimen-
zija u vezi sa prostorom. Hegel kaZe: ,Ali proglost i bu-
ducnost vremena, kao u prirodi bivstvujuce, jeste pro-
stor.”* Zato se statika u savladavanju prirodnih zakona
tako sprovodi u vizuelnoj evokaciji istinski arhitekton-
skog prostora da se javlja kao nosilac trajanja, ¢ak veé-
nosti, pa su neograni¢ena bilost /Gewesensein/ i isto
tako sazdano budude bivstvo spontano takode sadrZani
u dozZivljaju takvog prostora.

Ovo nuwZno, estetski normativno dejstvo arhitekture
jo§ vise se pojatava u adekvatnom subjektivnom odnosu.
Veé ranije smo istakli da u arhitektuni, nasuprot slikar-
stvu i plastici u kojima je kvazi-vreme takode objektivna
estetska kategorija, kvazi-vreme moZe biti samo subjek-
tivno. A zato ono ima sasvim poseban aspekt. Covekovo
kretanje u arhitektonskom unutra$njem prostoru, njego-
vo kretanje u vezi sa spoljnjim prostorom (priblizavanje
itd.), ne samo da su neizbeZni estetski preduslovi recep-
tivnog ponalanja (jedno arhitektonsko delo ne moze se
kao kompoziciona celina, u nacelu, sagledati samo sa
jedne tacke), nego, $to je neodvojivo od toga, dobijaju
znacenje ¢ovekovog zaposedanja tog kompl