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ROBERT GINSBERG

STVARALASTVO
| KULTURA

Sloboda je osnovni izraz stvaralatva i pred-
uslov za samoostvarenje ¢oveka. Sloboda ob-
navlja. Ona menja tradiciju. Ona usavriava
tradiciju. Ona ponovo otkriva zanemarenu su-
§tinu tradicije. Cak i dejstvujuéi unutar ne-
osporene tradicije, sloboda vodi novim i sveZim
primenama. Sloboda je ono $to daje Zivot po-
jedincu u susretu sa tradicijom. Tradicija, pre-
ma fome, nije neprijatelj stvaralastva. Tradi-
cija je kontekst koji izaziva karakteristiéno
reagovanje ¢oveka. Sloboda se pronalazi na-
suprot tradiciji. Sadadnjost predstavljaju tra-
dicija, konvencija, pravila. Stvaralafivo je
sloboda okretanja od sada$njosti ka novoj
buduénosti.

Sloboda je uéutkana tamo gde tradicija ne
moze da bude protumadena, osporena, preus-
merena ili izmenjena. Pojedinci se onda auto-
matski pokoravaju kulturmim naredenjima.
Efikasnost zamenjuje stvaralas§tvo. Nema tu
buduénosti; samo beskonaéno trajanje sada$-
njosti. Pojedinci me reaguju na takvu tradi-
ciju; oni su programirani da je slede. Rezultat
nije otkrivanje, wveé pokornost; ne Zivotnost,
veé krutost. Kultura u tom slufaju ne kultivise,
ona indoktrinira. Pojedinci se ne razvijaju u
potpunosti kao ljudi pod muslovima drustvenog
poretka; oni su prigus$eni kao li¢nosti za dobro
efikasnog dru$§tvenog poretka. Ukoliko je ti-
ranija sistem worganizacije 1ljudi koji osporava
slobodu, onda tu postoji drustveno-kulturna
tiranja koja osporava stvaralastvo pojedinci-
ma.

*) Ideju da se jedan broj , Kulture” posveti ovoj temf
dao je profesor Majkl ¥. Mitias, koji je obezbedio
i veéinu tekstova. Njegovim posredovanjem pristigli
su tekstovi od grupe uglednih ameri¢kih teoretidara
umetnosti 1 estetifara: Karla Hausmana, Originainost
kao merilo stvarala$tva; Carlsa Hartshorna, Kreativ-
nost; Roberta Ginsberga, Stvarala$to i kultura; Majk-
kategorija; DZozefa Margolisa, Emergencija 1 kreativ-
nost, Roberta Ginszberga, Stvaralaitvo 1 kultura; Majk-
la H. Mitlasa, Kreativnost i estetika; Majkla Krausa,
Proizvod i progres u umetniékom stvarala$tvu. Tek-
stovi Marije Golajevske i Sandora Radnotija dobijeni
su neposredno od autora.
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ROBERT GINSBERG

Dirigovana dru$tva cesto greSe kada suzbijaju
slobodu tumacdenja nacionalne tradicije. Po-
sledice toga su stagnacija i nezadovoljstvo.
Visekulturna dru$tva mogu gresiti ako prinu-
duju pojedince da se u svom stvaralackom
zivotu drZe jedne od priznatih tradicija. To
vodi preteranom etni¢kom ponosu i raspadanju
solidarnosti. Drugtva koja sve dopustaju grefe
u tome s$to ne podrzavaju svoje maslede kultu-
rne ftradicije. Bez &vrstog oslonca u tradiciji,
pojedinei rasipaju svoju slobodu kao hir. U
totalitarnim drustvima jedina sloboda jeste u
suprotstavljanju reZimu sopstvenim Zivotom.

Jevrejska i hri§éanska tradicija Tworca pruZa
pogodan kontrast ovom gledistu ¢&oveka kao
stvanaoca. Tvorcu se odaje priznanje da je stvo-
rio svet ni iz ¢ega, odnosno iz haosa, ali ovek
kao stvaralac roden je u jednom svetu koji
je ve¢ stvoren i koji se 1 dalje stvara kroz
¢ovekov zivot. Tvorac je stvarao u odsustvu
stvorenog; mi stvaramo u prisustvu stvorenog
— ljudskog sveta. Dok Tvorac nije imao nika-
kva ograni¢enja u manipulisanju stvarima, sve
se pokoravalo njegovim boZanskim mnaredenji-
ma; mi smo toliko ogranifeni svojim telima
u preobrazavanju drugih tela da moramo prvo
steéi vedtinu pravijenja i poboljSavati stalno
ono $to smo jednom zanatski naudili. Covekovo
stvaralastvo je rad. Stvari se suprotstavljaju
nasim namerama. Tvorac je zadovoljno seo da
se odmori kad je zavr$io svoje stvaramnje i
najveéim delom je pustio svoju tvorevinu da
ide dalje sopstvenim putem. Malobrojne su
veée izmene koje se pripisuju Tvorcu. Medu-
tim, mi mikad ne zavrsavamo svoje stvaranie.
Zadovoljstva stefena stvarala$tvorn doveka
predstavljaju podsticaj za nastavljanje stvara-
latke delatnosti. Sastavni smo deo onoga Sto
smo stvorili., Zivimo s fime. Ié sopstvenim
putem znaéi stalno tvoriti svoj put kroz stva-
ranje. Tvorac je mogao da Zivi bez stvorenog;
mi ne moZemo bez svog stvaranja. Budud da
smo ljudi, nasa duSa je prinudena da napravi
nesto od sveta u kome Zivimo.

Unutradnji svet obradéa se spoljnom svetu re-
¢ima. Neposredna telesna delatnost na stvari-
ma nije mneophodna za stvarala$tvo. Jezik
menja znadéenje stvari. Bez podizanja ruke me-
njamo obris sveta. Vrednost i namera, identi-
tet i paznja, izbor i tumadenje, jesu ono sto
dajemo obinim stvarima. Red& su najsnaZniji
instrument stvaranja. One su same po sebi u
potpunosti ljudske po sustini, oslobodene pod-
redenosti biofizickim zakonima. Red su ona
sredstva unutrasnjeg Zivota koja oZivljavaju u
svetu mneposredno i lako. Gowvor predstavlja
stalnu novinu, ¢éak i kada dolazi do ponavljanja
ili stereotipnih iskaza, jer je trenutak govora
jedinstven. Svet stalno iskusava move trenutke.
Njima se obradamo iznutra. Odgovaramo na
poziv postojanja. U odgovoru dajemo svetu
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ROBERT GINSBERG

svoju re¢ i iskazujemo svoju vrednost. Re€i su

na§ znak, na$ potpis na stvarima, signal naSeg

razumnog prisustva; one su znafenje koje pri-

dajemo biéima. Svet se pojavljuje, ali mi go-
vorimeo.

Buduéi da smo stvaraoci posredstvom redi,
jmamo moé¢ boZanskog Tvorca. Treba samo
da kaZemo: ,Biée tako”, i to ¢ée se desiti. Tra-
dicionalni Tvorac je Reéju, Verbumom, Logo-
som stvarao fizicki svet. (Knjiga postanja 1)
Reé¢ je osoben izvor ljudskosti. I pored toga
50 govor fizicki ne menja stvari, on ih ipak
menja preobrazavajuéi njihovo znadenje i od-
redujud njihova vrednost. Prema fome, u stvari,
postojanje nadih redi daje nove ¢&injenice. Redi
»to je dobro”, znali davanje najveée vrednosti
¢injenicama. To je onaj boZanstveni sud koji
smo pripisivali Tvorcu. Ova vizija Tvorca je
sama po sebi reéito stvaranje, ono govori o
ljudskom idealu koji se nosi u srcu. Covelan-
stvo je stvorilo Boga kako bi se napravio red
iz haosa. Tvorac nam je dobro posluzio, ali
mi, kao neumorni stvaraoci, morali smo da
ispravimo svog Tvorca. I da bismo otkrili sebe
kao tvorce, naroéito suofavajuéi se sa haosom,
nistavilom i razaranjem, mozZzda ¢éemo morati
i da napustimo Tvorca.

Redima ponovo stvaramo stvari, Ali isto tako
pretvaramo rec¢i u stvari; radimo u svetu re-
¢i. U mnogim stvarima ovaj svet, koji je u
potpunosti oblikovao ¢ovek, mmnogo je znacaj-
niji od preobracdenog biofizi¢tkog sveta koji na-
stanjujemo. Ono §to gradimo jezikom je ofu-
vano, zajedni¢ko i poboljsano. To predstavlja te-
melj i strukturu na$e kulture, jer knjiZevnost,
nauka, istorija, filozofija, pravo i religija jesu
dimenzije kulture koje se grade na redéima.
One su sastavni deo onoga $to sadinjava
na§ svet. To {treba iskusiti, prouditi i ude-
stvovati u tome. To su ljudske riznice. One
nas obogaduju i pored toga $to Zivimo u osiro-
masenom biofizickom svetu. Jezik je tvorac
prevashodno ljudskih okvira u kojima svi mo-
Zemo ponosno i dostojanstveno delati.

Jezik nije samo eksteriorizacija za javno istu-
panje unutrasnjeg glasa Covecanstva. On je isto
tako i interiorizacija glasa ¢ovefanstva u. sop-
stvenoj unutrasnjoj misli foveka. Mislim gla-
som Covelanstva. Unutradnji pogledi koji
se pojavljuju u meni samom  duguju
ne$to i drugima. Prema tome, i drugi su unu-
tra. Pojedinac koji stvara u svojoj najintim-
nijoj misli udestvuje u radu é&ovefanstva, za-
hvaljujuéi nasledu koje mu je obezbedio drus-
tveno-kulturni svet. Covek koji samostalno
razmislja misli na nadin koji je stvoren ljud-
skom solidarno$éu. Prema tome, mislilac ob-
avlja dalje delatnost drugih. Stvaralacka mi-
sao, koja je novatorska reprodukcija koja se
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ROBERT GINSBERG

deSava u redima, jeste doprinos koji pojedinci
daju kulturi, kada to izrazavaju. Kod misljenja,
unutrasnji zivot se preobrazava. Otkri¢ée i no-
vina prate samosvest. Rastemo kroz razmislja-
nje. To nije samo nagomilavanje, to je razvoj
u okviru koga postajemo potpunije ono §to je-
smo. Svako poseduje stvaralatku odgovornost
prema sebi. Sta postajemo, zavisi od toga 3ta
hoéemo da budemo. Stvarala§tvo je onda sa-
morazvijanje ¢&ovekove sopstvene humanosti.
Sigurno da kultura ima koristi kada se poje-
dinci koji joj pripadaju razvijaju na ovaj na-
&in.

Stvaralaitvo kao ostvarenje postavlja nekoliko
uslova koji se mogu ispumiti u svakoj kulturi.
Na stupnju telesnog ostvarenja moraju se obez-
bediti materijal, sloboda kretanja i raspolozZi-
vost iskustva i obuke u osnovnim veStinama.
Ne treba obezbedivati mikakav poseban mate-
rijal. Kulture nisu dovedene u situaciju da
moraju da preraspodeljuju retka sredstva ili
da trose’ ogromne iznose novca, jer materijal
koji treba preraditi je upravo ono Sto je ove-
ku pri ruci: prirodni predmeti, druStveni pro-
izvodi i li¢na imovina. Vazno je da kulura o-
bezbedi slobodu da se rukuje takvim stvarima,
da se ¢ovek s njima igra, da ih kombinuje, da
ih lomi. Mora postojati ohrabrenje i olakSanje
za ,sticanje” iskustva sa stvarima. Pojedinci-
ma freba pruziti slobodu da im predmeti do-
du u ruke kako bi postali svesni svoje moéi
kao bi¢éa sa unutras$njim wizijama koje mogu
biti sadrzane u svetu. Telesne delatnosti prav-
ljenja treba da budu nesto $to ée svako od
najranije mladosti uc¢iti na osnovnom stupnju.
Deca uzivaju u zanatskim poslovima kao igri.
Ali ovo uZivanje u fizickom ostvarenju je ne-
Sto §to odrasli ¢esto zaboravljaju u ozbiljnom Zi-
votu evropskih i severnoameritkih zemalja. U
kapitalisti¢kim drustvima gubi se oseéanje hu-
manosti kada se pravljenje stvari prepusta rad-
ni¢koj Kklasi, zanatlijama, ili umetnicima. Raz-
maZeni i bogati ljudi u Sjedinjenim DrZavama
ponose se svojim domovima, koji su opremlje-
ni veoma sloZenim uredajima i tehnoloskim
sistemima, pa ipak su otudeni i izolovani zbog
porazavajuée nesposobnosti da proniknu u nji-
hovo funkcionisanje. U takvom drustvu vodo-
instalater se vi§e traZzi i vise je plaéen od filo-
zofa. Medutim u Sjedinjenim DrZavama postoji
jedan lek za razmaZene i bogate ljude: hobiji
i bastovanluk, pomoéu kojih ljudi mogu ostati
u dodiru sa pravljenjem stvari i davanjem
odredenih oblika.
Svaka kultura ima obavezu da u¢i svoje sled-
benike da koriste ruke u postupcima stvara-
nja. Medutim, ohrabrenje i uputstva treba o-
bezbediti i za druge telesne stvaralacke vestine.
Sviranje je telesna delatnost koja stvara su-
Stinu zvuka. Ple$uéi igraé postaje igra. To je
isto tako telesno stvaranje i njegova sustina
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su pokreti tela. Pevanje je vesto koriSéenje

glasa. Ptice pevaju, pa prema tome to mogu

i ljudi. Ovom telesnom delatno§éu menjamo

oblik zvuku, menjamo buku sveta glasom svo-
je harmonije. Ne pevamo dovoljno.

U ravni jezika, kultura mora pomoéi svakom
da ovlada pismeno$éu. Jezik je najbogatiji iz~
vor kulture, jer on omoguéuje misao, to je
moneta za svakodnevno opS$tenje, i sama su-~
§tina mnogih dimenzija kulture, . U najveéem
delu sveta obiéni ljudi uglavnom jedva poznaju
svioj jezik, samo u funkeciji svakodnevnog Zivota.
Ali to nije dovoljno za potrebe njihove potpune;
stvaralatke humanosti. Kultura ne treba da o-
bezbedi samo obudavanje u osnovnim vestina-
ma; ona treba da podstakne i olak3a dalji raz-
voj tih znanja i ve$tina kroz koriiéenje u to-
ku d&itavog Zivota. Potpuno pismeno drudtvo je
ono u kome su do krajnjih gramica obezbede-~
ne moguénosti za pojedinatno stvaralastvo.
Francuska predstavlja izvanredan primer bri-
ge za Siroko rasprostranjeno koriSéenje modi
jezika. Moé pojedinca da stvara redima po-
vedava se njegovim pristupom kulturnom na-
sledu. Kulturma li¢nost je litmost kulture (un
homme de culture), §to znadi da je kultivisa~
nje pojedinca neposredno povezano sa aktivi-
ranjem kulture. ,Kultura” se moZe shvatiti
samo u ovom dvostrukom smislu, kao mnesto
$to se odnosi i na kolekiv i na pojedinca.

Jezik je nacionalna riznica, ali nije omeden gra-
nicama. Pojedinac ima pravo pristupa miSlje-
nju &itavog sveta onako kako je ono izraZeno
u pisanom obliku. To je ljudska sloboda koju
podrazumeva pismenost. Svaka knjiga je po-
tencijalno poglavlje u misljenju &oveka. Tako
postoje knjige koje su antidru$tvene po sadrzi-
ni, ali koje, poto se proéitaju, dovode do vrednih
otkriéa u mi&ljenju, koje sa svoje strane mozZe
biti drustveno korisno. Knjiga koja je zabra-
njena predstavlja priguSeno podrudje za raz-
misljanje kod pojedinaca. Nifta medutim ne
bi trebalo da bude zabranjeno i onemoguéeno
misli. Unutrasnji Zivot sluSa svoja sopstvena
uputstva i ima svoj autoritet kome je spoljni
svet dao odredeni glas. Ali, misliti o zlu ne
znaéi éiniti zlo. Razmi$ljanje nije ostvarenje,
pa je stoga svaka misao samo kandidat za
aktiviranje u svetu. Zaista, kroz miSljenje se
dolazi do stvaralagkog izbora., U misli, sve je
moguée. Tek kroz iskazivanje i u radu stva-
ramo sebe. Haos sa kojim je bio suoéen Tvo-
rac predstavlja za nas naSu slobodu misli.

Citanje i drugo verbalno opstenje mogu biti

najzna¢ajnije oplodavanje uma u njegovom

samokultivisanju. Sloboda misljenja predstav-

lja srz stvaralaStva. Kultura podstiée razvoj

obrazovanja pojedinaca koji joj pripadaju. Ci-

tanje predstavlja otvaranje wrata za meduna-
rodne i medukulturne kontakte.
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Treba obezbediti pristup jezicima drugih, kao
i njihovim knjigama. Francuski jezik, u kraj-
njoj liniji, ne pripada Francuskoj; to je wveli-
danstveni posed ¢itavog sveta. On podrazumeva
najveéi deo francuske kulture.

Analiza mesta re¢i u stvarala$tvu, pa prema
tome i kulturnog znac¢aja knjiga, mora se do-
puniti analizom slike u stvaralastvu, pa iz toga
sledi zna¢aj vizuelne kulture, Stoga, kultura
duguje i kultivisanju pristupa wvizuelnom stva-
ralastvu onih koji joj pripadaju.

Da i svaka kultura ima obavezu da pojedin-
cima koji joj pripadaju obezbedi pristup dru-
gim kulturama? Nema i kultura pravo na
otuvanje, $to zahteva ogranidavanje onoga Sto
se moZe reéi, procitati, napraviti i udiniti?
Uslovi ‘koji su izneti kao podrika stvarala$tvu
bilo koje kulture su takvi da prete samom po-
stojanju svake kulture, jer je verovatnije da
ée doéi do promene nego do oduvanja. Nagla-
sak na stvaralastvu pojedinca, koji podstice
kultura i koja mu sluzi, zna¢i da pojedinci
mogu iéi toliko daleko da ponovo stvaraju kul-
turu. Zaista, veliki pojedinci su se u istoriji i
ponasali kao tvorci, a me kao proizvodi svojih
kultura: Konfuéije, Muhamed, Dante, Sekspir,
Gete, Bolivar, Tito. Medutim, ako se 3irok pri-
stup obezbedi svim drugim kulturama, poje-
dinci mogu biti dovedeni u iskuSenje da uma-
nje znacaj svoje sopstvene kulture ili da je
potpuno odbace u prilog nefem stranom i bez-
nacajnom. Izgleda da su ovde dzeti uslovi na
osnovu kojih stvaralastvo m krajnjoj liniji
" znadi smrt kulture.

Takve optuzbe i strahovanja pothranjuju se
onime 50 se moZze zapaziti u raznim delovima
sveta. ,,Podela” medu kulturama <d{esto dobija
vid neosporenog usvajanja u jednoj kulturi
onoga $to je na najnizem stupnju dostignuca
u drugoj, razvijenijoj kulturi. S druge strane,
jedna kulturno razvijenija zemlja mozda neée
ni§ta prihvatiti od kulturne vrednosti drugih,
ili mozZe jednostavno kupowvati kulturne pro-
izvode koje ¢e postavljati po domovima svojih
gradana i trgovinama kao ukrase. Postoji ve-
liko ekonomsko interesovanje za ,jprodavanje”
kulture. Ali ako se celokupna kultura koju
neko prodaje svodi samo na farmerice, bez-
alkoholna piéa i nasilnu muziku, onda dolazi
do uzajamnog sniZavanja vrednosti. PrenoSenje
kulturnog smeéa je ono &to se suviSe festo za-
paza u velikim gradovima Evrope i Severne
Amerike. Ali to nije dovoljan razlog da se
zabrani kulturna razmena. Oseéanje kulturnog
ponosa vodeéih ljudi u svim zemljama treba
da dovede do programa S$irenja wvelikih 1jud-
skih .dostignuéa. DuZnost svake kulture nije
da zakljuda svoja vrata pred drugima, jer time
se Covetanstvo zatvara u sebe, veé da nastoji
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da svakom &oveku obezbedi svrsishodan i do-
stojanstven pristup celokupnoj kulturi.

Kulturna razmena, kada je otwvorena i potpu-
na dovodi do kulturne promene, Sve kulture
mogu izgubiti svoj integritet. Umesto jacanja
kultura, izgleda da svet ide u pravcu gublje-
nja identiteta kulture, poveéavajuéi wobim i
brzinu opS$tenja. Postoji svetska kriza kulture.
Prirodna odbrana se svodi na kulturni izola-
cionizam; kulturno ¢istunstvo, kulturni Sovi-
nizam.,

Stvaralagki izazov je, medutim, da se prizna
potreba kulturne promene. Covedanstvo vise
ne moze sebi da dopusti kulturni relativizam.
Pravo jedne kulture da bude prepudtena svom
sopstvenom stvaralat¢kom zivotu mora da ustu-
pi mesto pravu &ovedanstva da mu stvaraladki
pomognu svi narodi. Opravdanje za kulturni
relativizam okonéano je avgusta 1945. upotre-
bom oruZzja za koje se zna da ugrozava dalje
postojanje Covelanstva. Kraj kulture, da ispra-
vimo T. S. Eliotove ,Suplje ljude”, doéi ée sa
praskom, a me sa jecajem. Najveéi izazov sa
kojim je ikad bilo suofeno ljudsko stvaralaStvo
je upravo ova pretnja postojanju éoveka. Co-
vedanstvo ima prednost nad kulturom. Sve
kulture su ugrozene. Medutim, svaka kultura
mozda ima negde u sebi stvarala¢cku misao
koja ée nas sve spasiti. Da bi se ¢ovek stvara-
ladki suocdio sa uni$tenjem Zivota potrebno je
da prizna jedinstvenost Covedanstva.

Kulture prema tome moraju ostati otvorene
za promene kroz medusobnu razmenu. Luksuz
kulturnog samoopredeljenja podreden je potrebi
izbegavanja samounistenja ¢oveka. Budeéi se
iz miroljubivog sna Kkulturnog relativizma, u
kome razne grupe nezavisno odreduju svoje
sopstvene vrednosti, suofavamo se sa morom
nestanka kulture ¢oveka sa lica Zemlje. Svaka
kultura mora da podrZava uslove koji omogu-
¢éavaju pojedincima da reaguju mna celinu ¢o-
vedanstva, jer od pojedinaca koji se suodavaju
sa likvidiranjem na$e vrste mogu poteéi stva-
raladka misao, re¢ i delo. Prvi put u svojoj
istoriji dovedeni smo u situaciju da se u pot-
punosti suofimo s time ko smo upravo kada
se nalazimo na ivici da to prestanemo da bu-
demo. Svetska kriza kulture je neuspeh neza-
visnih kultura, ograni¢enih u svojoj koncepciji
pojma ko je punopravni ¢lan svefa. Stara or-
ganizacija c¢oveCanstva wvise ne waZi. Svetska
kriza Lkulture predstavlja porodajne muke jed-
ne svetske kulture.

Svetska kultura se zasniva na (1) priznavanju
opSteg ¢lanstva u svetu <doveka, (2) pretnji
uniStenjem sa kojim su svi suodeni, i (3) vred-
nosti pojedinca u teznji da otkloni pretnju éo-
vetanstvu. Nalazimo se mna pragu stvaranja
takve globalne kulture., Ali ostajemo jo§ uvek
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podeljeni u ogromnoj meri. Privredne, politi¢ke
i vojne podele dejstvuju protiv ljudske soli-
darnosti i stvaraju pretnju uni$tenjem. Narodi,
blokovi, civilizacije, pa ¢ak i ,treéi svet”, za-
lazu se za sopstvene vrednosti. Ko govori u ime
dovedanstva, u ime Jednog Sveta? Jo§ uvek
nismo pripadnici jedne kulture. Medutim, mo-
raéemo to uskoro da postanemo ako Zelimo da
spasemo svet.

Veéina ljudi ne shvata da cela Zemlja moZe
izgoreti za jedan sat u toku sledeéeg svetskog
rata. Druge brige mogu biti wvaZnije za njih:
glad, bolesti, nemastina, li¢na sigurnost. Mnoge
zemlje ne misle da bi ih svetski rat pogodio,
jer se ne nalaze na direktnoj liniji vatre. Me-
dutim, ceo svet ée biti mna liniji vatre. Cak
i u onim zemljama koje viode politiku uzajamno
obezbedenog unistenja, veéina stanovni§tva ne
izgleda da ozbiljno shvata pretnju antropocida.
Njihov kulturni Zivot nastavlja se kao i do
sada. NeSto nedostaje u svesti sveta: pretnja
svetu. Da bi se stvarala¢ki odgovorilo na takvo
glediste, treba postati svestan jedinstvenosti
onoga $to je ugroZeno. Ljudska kriza je uniste-
nje nasuprot solidarnosti.

Kada se mislioci u celom svetu, u raznim kul-
turama, uhvate u kostac sa krizom, njihovo
stvaralaitvo moZe doprineti re$avanju proble-
ma. Ne znam kako da se spase &ovefanstvo.
MoZda niko to ne zma. Ali otkri¢e je mogude.
Covek je bife stalno novih moguénosti. Pre
poslednjeg trenutka kada se suodimo sa raza-
ranjem moZda ¢emo ipak postati u potpunosti
tvorci.

Stvarala§tvo prema tome mora da prevazide
razaranje. Vapaj due ,Zivot vredi Ziveti”,
mora biti preobraZen u radikalni preobraZzaj
svefa kako ne bismo postali sopstvene Zrive.
Stvaralastvo mora da stvori neograni¢enu
ljudsku zajednicu na Zemlji pre nego S$to od
Zemlje mapravimo opSte groblje. Stvaralagtvo
mora da probudi svest svakog d¢oveka o svim
ljudima. Moramo videti jedni druge, kao sa
Meseca, ,zajedniCke putnike na Zemlji’, po
re¢ima Arc¢ibalda Meklisa (Archibald MacLeish).
Na§ dom je Zemlja. Nasa kultura d&ove-
danstvo. Argument za jednu svetsku kul-
turu suprotstavlja se tradicionalnom sta-
vu za kulturni relativizam, ali ne isk-
ljuduje kulturni pluralizam. Stvarno, svi mi
bidemo samo obogaéeni naznovrsno$éu kultur-
nih wvrednosti, tradicija i dostignuéa. Razlike
moraju ostati kao deo stvaralacke moéi. Raz-
like treba priznati i po$tovati. Ujedinjeno ¢o-
vedanstvo ne znaéi uniformnu kulturu. Razni
narodi biée u stanju da imaju svoju sopstvenu
podkulturu, ali svi narodi ée imati kulturu
¢ovetanstva, i prvi put ma Zemlji ¢e ova druga
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imati prednost nad prvom. Dva pola vrednosti
su pojedinac i Govedanstvo, Kultura treba da
bude posrednik medu njima. Doéi ée do raz-
mene izmedu podkultura, ali isto tako i do
izvesnog rivalstva i medusobnog protivljenja.
To moZe biti za dobro dok god postoji zajed-
nicka wveza zajedniékih biéa. Svaki jezik ima
svoju sopstvenu lepotu. Neka hiljadu jezika
pevaju, Ali postoji jedan glas koji lezi u osnovi
svih iskaza: ¢ovecanstvo.

Utopija ¢iji su obrisi ovde dati imaée isto to-
liko raznovrsnosti i pluralizma koliko postoji
u sada$njem nejednakom svetu. Dok na$§ svet
umire od Zelje za svetskom kulturom, utopija
koju predstavlja svetska kultura pruza nadu
za bududéi Zivot.
.... nesto pre kraja,
Neko plemenito delo jo§ moZe da se udini,

kao $to to kaze Tenisonov ,Ulis”. MoZemo
ipak wudiniti od sebe ne§to vredno onoga §to
moZemo biti — pre Razaranja.

(S engleskog preveo
BOSKO COLAK-ANTIC)
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KREATIVNOST
KAQ VREDNOST
| KREATIVNOST
KAQ
TRANSCENDENT-
ALNA KATEGORIJA

U uobicajenoj upotrebi ,kreativno” je, kao i
,»dobro”, re¢ kojom se iskazuje odobravanije,
izraZava pohvala. Ali kada neki filozofi, uklju-
Céujuéi Vajtheda, Berdjajeva i Bergsona, upo-
trebljavaju ovu re¢ kao ime za krajnje opsti
princip realnosti, metafizicku kategoriju, zna-
¢enje je znatno, premda ne i apsolutno,
razli¢ito od uobi¢ajenog. Ameri¢ki filozof Carls
Pers upotrebljavao je re¢ spontano u ovom
metafizickom smislu. On je mislic da 1 sami
atomi ispoljavaju spontanost, premda u naj-
manjoj meri. Kreativnost kao univerzalni pri-
neip zna¢i da d¢ak i najneznatniji stvorovi
imaju sebi svojstven stepen moéi koja proiz-
vodi novo. Stoga superiornost vi§ih stvorenja,
koja imaju ovu moé u daleko veéem stepenu,
nije apsolutna; to nije razlika izmedu veoma
velike vrednosti i odsustva vrednosti, veé iz-
medu veoma velike i veoma male vrednosti. Pri-
setimo se klasiéne izreke ,bi¢e kao takvo je
dobro”. Kreativnost kao takva je takode dobra.
Uz najneznatnije forme kreativnosti idu ne-
znatne forme vrednosti.

Nafe sadasnje zanimanje za vrednost nage ne-
Jjudske okoline u skladu je sa ovim tipom
filozofije. Nisu ljudska biéa samo nesto vise
i bolje od prostih masina, veé me postoje pro-
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ste magine medu zaista prvim Kkonstituentima
stvarnosti. Stvari poput $tapova i kamenja, ili
oblaka i reka, ili automobila, nisu primarni
konstituenti, veé su pre gomile, ili rojevi, ili
rojevi rojeva, molekula, atoma, Cestica (ili
,talasiéa”). Ovi mikroskopski entiteti su pri-
marni konstituenti nezive prirode. Kad se izu-
zmu Zivotinje i boZanstvo, uistinu aktivne
pokretatke sile su mnevidljivo male. Vidljive
biljke, ukljudujuéi i drveée, samo su ongani-
zovane kolonije éelija, slidne kolonijama fer-
mita medu Zivotinjama. Sve $to je u svetu
u¢injeno, uéinile su Zivotinje, Zvotinjske ili
biljne éelije, ili jo¥ siéusniji entiteti. Vetrovi i
oblaci nisu pokretatke sile, veé su to gomile
nevidljivih (ili nejasno vidljivih) pokretaca;
zvezde i planete isto tako.

Gréki atomisti su jo§ davno oStroumno pogo-
dili da su pokretatke sile u neZivim stvarima
neopazivo male, ali misu uspeli da shvate da
u Zivotinjama ne treba wvideti naprosto rojeve
atoma. Jedino dejstvovanje koje mi meposred-
no i jasno opaZamo jeste naSe sopstveno Zi-
votinjsko dejstvovanje. Nijedan atom ne dozi-
vljavamo kao takav. Ne moZemo da objasnimo
sopstveno oseéanje dinamic¢kog integrniteta po-
zivajuéi se ma integritet pojedinaénih atoma
kao modela. Ono §to znamo iz neposrednog
iskustva mnije $ta to znadi biti atom, veé S5ta
to znadéi biti ljudska Zivotinja koja pokuSava
da upozna atome. Atomi se moraju zamisliti
po analogiji sa nama samima, a ne obrnuto.
Antropomorfna analogija se mnajlak§e moZe
primeniti na Zivotinje koje su nam najsli¢nije,
ali nije beznadeZzno tezak poku$aj da se pri-
meni ma mikroorganizme, kada raspolaZemo
odgovarajuéim iskustvom, koje je stedeno po-
smatranjem pomocéu mikroskopa. Oni se uvi-
jaju uokolo, vare hranu, izgledaju kao da ih
neke stvari privlate, a neke druge odbijaju,
odgovaraju na stimuluse. Deluju kao pojedi-
nactne pokretadke sile i moZe se zamisliti da
oseéaju kao pojedina¢ni subjekti. Ovo se ne
moze tako dobro primeniti na drvo kao mna
paramecijum i amebu. Odsecite granu sa dr-
veta i njegove druge grane mneée pokazati da
ih se to neposredno ti¢e. Drvo raste, ali to je
samo skracdeni opis nacdina na koji stare déelije
proizvode neke druge éelije ili molekule. Shva-
titi drvo kao pokretatku silu, znaéi udiniti
ustupak masoj nesposobnosti da opazimo uvek
uposlene ¢elije i njihove aktivnosti.

Ispod éelijskog nivoa nalaze se molekuli i atomi
kioji su uvek u pokretu. Da li oni takode dej-
stvuju i odgovaraju na stimuluse? Jo§ nisam
¢uo za svedofanstvo u prilog suprotnom. Fi-
ziéari govore o pobudenim stanjima, o spon-
tanim kretanjima i promenama koje se ne
mogu izvesti, osim statisticki, ni iz jednog
egzaktnog zakona. Fizika nam viSe ne mabra-
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njuje, kao §to je to izgleda éimila u mjutnovsko
vreme, da ono $to se zbiva pripisujemo, uprkos
svemu S$to nam je poznato, slobodnim odluka-
ma — na primer, u kom +trenutku upravo
pojedinaéni atom wuranijuma prelazi u atom
olova. To je aspekt sludaja o kome mnogi
fiziédari sada govore kao o nesvodivom momentu
u prirodi. Ali ono &§to je spolja posmatrano
sluéajnost, moZe iznutra biti slobodna odluka,
kreativnost. Iz blago neodredene moguénosti
proizlazi odredena stvarmost. Kada se atom
menja? Kada mu odgovara da se menja? Zasto
je to ulinio upravo u odredenom trenutku?
Tu nema odgovora, jednostavno — wéinio je.
Zasto nije uvek umesno pitanje.

Ogromna tradicija se suprotstavlja ovome S§to
sam upravo rekao. Razum svakako traZzl uz-
rotne ,nuZne i dovoljne” wuslove onoga S5to se
zbiva. Slaem se s tim da razum traga za
nuznim uslovima. Prelazak u olovo bio je om-
oguéen prethodnim postojanjem atoma wurani-
juma. Ali zakoni koje imamo (a ko moZe da
se nada da d¢e dokazati odredeniji zakon?)
sadrze takve dovoljne uslove koji ne odreduju
taéno vreme promene pojedinaénog atoma, vec
samo (zakon poluzivota) promene polovine
atoma u sistemu. Kada je dat eksploziv u
odredenom stanju i zapaljeni fitilj, to su do-
voljni uslovi za eksploziju tolike i tolike snage.
Ali odatle se ne mogu izvesti tatna kretanja
razli¢itih atoma. Jo§ pre pojave ma cdega S§to
bi bilo sliéno kvantnoj fizici, veliki fizicar
Klerk Maksvel poigravao se hipotezom da su
mozda svi zakoni fizike statisti¢ki, ne samo
usled naSeg neznanja, veé u stvarnosti. Carls
Pers, fiziéar i veliki matematicki logicar, oti-
Sao je i dalje, i utvrdio da je to razumno
uverenje. Imao je razloga koji nisu bili izve-
deni samo iz njegovog znanja o moéi statistic-
kog misljenja u fizici, veé¢ i iz razmiSljanja
o razli¢itim opstim vidovima stvarnosti.

Insistirati na strogo dovoljnimm uslovima koji
uzro¢no determini§u pojedinosti onoga S$to se
zbiva, znaéilo bi iS¢itavati celokupnu odrede-
nost stvarnosti unazad i unazad u proslost, ili
do proizvoljnog pocetka, ili do bespocetnih
i u tom smislu beskonaénih nizova uzroka i
posledica. Odredenost pomodéu koje se stvar-
nost razlikuje od moguénosti nije objas$njena,
ve¢ se uzima  kao neobjaSnjiva ¢injenica. TIli
se, pak, pripisuje boZanskoj odluci koja je
stvorila sve stvari. A $ta u tom sluéaju objas-
njava boZansku odluku? Njen nuZan uslov je
bozZja egzistencija; ali $ta je nuZan uslov te
egzistencije? Je 1li boZanska odluka bila naj-
bolja moguéa odluka? Istorija ideja ispitala je
teorijske moguénosti izbora u ovoj stvari. Ni-
jedan izbor koji zadrZava stroge principe do-
voljnog razloga nije atraktivan.
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Ako je sudtina boZanske prirode dovoljan uslov
za svet kakav jeste, onda bog nije stvarao
slobodno, nije imao pravu moguénost izbora.
Samo mnekoliko teologa se usudilo da prihvati
ovo spinozisticko stamoviste. A kada se to
uc¢ini, postoje, pored religijskih, i drugi ozbilj-
ni prigovori. Lajbnic i Spinoza uloZili su sav
svoj genij u pokusaj da pronadu dovoljan
razlog za detalje ovog sveta. Malo je logicara
koji bi prihvatili njihovo zakljudivanje. bas
kao §to je i malo teologa koji bi to uéinili.

Bog je, dakle, mogao da stvori drukéiji svet,
ali je izabrao ovaj. Taj izbor, ako je slobodan,
ne moze da bude najbolji, jer kako bi savrSeno
mudri i dobri bog mogao da odabere iSta go-
re od najboljeg? Pre bismo rekli da je taj
izbor bio tsto toliko dobar kao i ma koji drugi,
a beskona¢no bolji od toga da se uopite ne
izabere. Bog je bio slobodan, ali boZanska
sloboda znadi odludivanje izmedu dobrog i dob-
rog, ne izmedu dobrog i rdavog, ili dobrog i ne
tako dobrog. Po pribliznoj analogiji, dobar pes-
nik na vrhuncu svojih moéi moZe da piSe samo
dobro; u svakom sluéaju, ni jedna pesma nije
najbolja moguéa pesma. Nema tog ideala, fak
ni boZanskog, nema opsteg principa koji moze
da diktira konkretnu odluku. Pojedinaénost u
svetu ne moZe slediti iz apstrakcije ,,najbolje
moguée”, ili ,isto toliko dobro kao i ma S§ta
drugo $to je moguée”. Stavige, stvaranje nije
biranje medu jednako odredenim ,moguéim
svetovima”, jer ne moZe biti sveta koji je
potpuno odreden, a ipak samo mogué. Kao 3to
je to Berdjajev jasnije nego Vajthed wuvideo,
stvaranje proizvodi pojedinalénost, ne bira je
kao veé gotovu, koja se od stvarne razlikuje
samo po tome §to nosi nalepnicu ,,mogucée”
umesto ,stvarno”. Sta bi ostvarivanje dodalo
ako bi ukupna odredenost veé bila tu? Od-
redenost je ono §to ¢&ini da stvarnost vise
radovoljava nego moguénost. Kada smo ti ili
ja bili puke moguénosti, nije postojalo odre-
deno, ali nestvarno ja ili ti, koje feka da se
ostvari. Postojale su samo izvesne manje ili
vise apstraktne, ili neodredene moguénosti koje
su C¢ekale na punu pojedinaénu odredenost.
Platonove veéne Forme mnisu pojedinadnosti
kojima nedostaje ne$to sasvim mneodredeno, §to
zovemo stvarnost. One uopSte nisu pojedinaé-
nosti. Niti su individue. BoZanska odluka kao
dovoljan razlog za ovaj svet sama nhe moZe
imati takav razlog.

Ako pretpostavite da je Bog slobodno izabrao
sveukupnu odredenost sveta, $ta ste time do-
bili? Stvorenja koja traZe da zamisle ovu
situaciju, dospevaju tada u polozaj da im za
ideju o odludivanju kakvo pripisuju Bogu ne-
dostaje ma kakva osnova u njihovom iskustvu
o samima sebi ili svojim bliZnjima. Bog ,,odlu-
¢uje” u pravom smislu delovanja kome ne-
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dostaje dovoljan uzrok za odluku; ali stvorenja
nikada ne mogu postupati ma taj nacin, jer je
bozja odluka veé dovoljan razlog za sve druge
odluke. Pored toga 35to dovodimo u pitanje
princip (koji se izri¢e kao apsolutan) da mora
postojati dovoljan razlog za sve, ¢imimo takode
neshvatljivim to da stvorenje bez i majmanje
slobode u kreativnom smislu o kome je ovde
re¢, moZe znati §ta @znadéi govor o takvoj slo-
bodi. Pored toga, ako priznamo da je Bog na-
merno odlutio koliko tadno koji stvor ima da
pati i koliko rdav ima da bude, moramo se
sresti sa problemom zla. I gore od toga, ako
je moguée — podrazumeva se da su apsurdna
(premda bozanski predodredena) sva naSa mna-
stojanja da donesemo mudre i pravedne od-
luke, po$to pogreine odluke uopste ne moZemo
da donesemo, jer je boZanska mudrost oda-
brala svaku pojedinost nasih delovanja. Ne
moZemo svet sprefiti da bude dobar koliko i
ma koji drugi koji je Bog mogao izabrati, jer
Bog ne bi mogao birati drukéije do najbolje
moguce. .

Apsolutni uzro¢ni determinizam, sa ili bez Bo-

ga, razlog je kraju $to su pojedinaénosti ovog

sveta neinteligibilne. Ako je determinizam za-
htev uma, onda um nije vrlo uman.

Zakljuéak je: kreativna sloboda, sa nuZznim ali
nikad sasvim dovoljnim uzroénim mwuslovljava-
njem, jeste istina ne samo o Bogu, ve¢ i o
stvorenjima. Ona se, stvorenja, takode, u svo-
jim odludivanjima suolavaju sa manje ili vise
neodredenim mogucénostima i precbradaju ih
u odredene aktualnosti. Ona ne odluéuju ma
tako izuzetan nadin kakav odlikuje boZje odlu-
¢ivanje, jer je mjihov wuticaj ogrami¢en, a ne
kosmidki. Njihov uticaj nailazi na svet koji
je bio tu pre nego su ona postojala, nasuprot
bogu koji je prvobitan koliko i vecan. Staviie,
odluéivanje stvorenja izraZava samo pogresivo,
ograni¢eno znanje i dobrotu, za razliku od
nepogreSivog i sveobuhvatnog znanja i dobro-
te. Pa ipak, svakog trenutka stvoremja stva-
raju novu odredenost sledeéi boZanska uput-
stva, kojima ima da se zahvali §to je, uprkos
univerzalne slobode stvorenji, svet sudtinski
koherentan, sadejstvujuéi univerzum, a ne
haos telnji koje se uzajamno osujeduju. Ali
i dalje postoje frustracija i konflikt, i problem
zla nije u tome da se razume 3ta je Bog na-
meravao &ineéi ovo ili ono; jer mi smo odbili
da svu odredenost postojanja pripiSemo bozjim
odlukama.

Pitanje: ,,Zasto Bog odlufuje da ima delimi¢-
no slobodna stvorenja?’ takode je znak nes-
porazuma. Stvorenje se ne razlikuje od Boga
kao ¢&isto niSta od boZanske dobrote ili boZan-
ske, to jest, svenadmaine dobrote i slobode.
Izbeéi postojanje slobodnih stvorenja bilo bi
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isto sto i izbeéi postojanje stvorenja uopste.

A ako je svet bolji nego nepostojanje sveta (u

suprotnom nasa egzistencija nema smisla),” zar

nije svetogrdna pretpostavka da je Bog mogao
uéiniti inferioran izbor?

Moj zaklju¢ak iz prethodnog jeste da je kre-~
ativnost u pohvalnom smislu naprosto poseban
sludaj kreativnosti u katfegorijski opStem ili
transcendentalnom smislu, koji se moZe pri~-
meniti na Boga i svako stvorenje (osim pro-~
stih skupina ili rojeva stvorenja). Ako je ljud-~
ska vrsta bogolikija nego druge koje znamo,
to zna¢i da mjeni ¢lanovi imaju vise kreativne
slobode. Vise od drugih stvorenja oni stvaraju
zajedno s Bogom. Na§ veéi znafaj je u tome
§to stvarnosti dodajema viSe odredenosti. Neki
od ovih doprinosa su manje sreéni od drugih.
Mi moZemo da uéinimo vise dobra nego manji
stvorovi, ali otigledno moZemo napraviti i vise
Stete. Stepen kreativnosti nije jedini kriteri-
jum vrednosti. U svom najgorem izdanju mi
ugrozavamo Zzivot na ovoj planeti. Stara ideja
o grehu dobija novi i, na Zalost, stravi¢an oblik.
Mozda nam pristoji da se ponekad zamislimo
o ovoj ¢injenici. To bi mozda pomoglo da se
umere maga arogancija i uobraZenost, ono 3to
su Grei mnazivali ,,hybris”.

U filozofskoj raspravi treba uvek pomisljati
na ono &to je Vajthed mazvao ,greSkom loSe
postavljene konkreinosti”’. Ako su relativno
apstraktni aspekti iskustva sve §to imamo na
umu, onda dovoljni uslovi mogu izgledati do-
sta razumno. Pretpostavimo da sam gladan i
da je preda mnom odredena ponuda odgova-
rajuée hrane; tada ¢u, ako nema dovoljnog
razloga da to ne udinim, jesti. Ali moji taéni
pokreti pri jedenju nisu odredeni apstraktnom
idejom zadovoljavanja moje gladi. A moj celo-
kupni dozivljaj u tom trenutku prevazilazi sve
$to bi ma koja lista apstrakcija mogla da
specifikuje. Krajnja sloboda je u tome kako
dozZivljavamo svet. To se moZe samo grubo
opisati, jer se nije razvio jezik za zahvatanje
pune jedinstvenosti nefeg tako konkretnog kao
§to je trenutak dozivljaja. To zaista ne moze
da uéini ni jedan zamisliv jezik. Pers, Bergson
i Vajthed nadilaze moZda sve druge svojim
priznavanjem samokreativnosti iskustva kao ta-
kvog. Psiholozi koji zastupaju determinizam, na
primer B. F. Skiner, s dobrim razlogom obiéno
izostavljaju stanja svesti kada govore o uzroé-
nom odredivanju ili predvidanju pojava. Po§to
se takva stanja ne mogu bukvalno izraziti u
svoj njihovoj konkretnosti, mema nadina da
se testira njihova stroga predvidljivost. Jezik
je odveé grubo orude za merenje dozZivljaja
kao takvog.

Vajthed je, bolje no iko drugi, preciznim re-
¢ima iskazao za$to ne moZe postojati dovoljan
razlog za jedan dozZivljaj. Pro$lost je mno-
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§tvo dogadanja, ali svaki movi trenutni dozi-
vijaj je jedinstvena konkretna aktualnost.
»,Mnoge (prethodne aktualnosti) postaju jedna
(aktualnost), i uvedane su za jednu” (nova
aktualnost), koja je ,jproizalla sinteza” pretho-
dnih aktualnosti. Pamdéenje i opaZanje su dva
osnovna vida ove sinteze. Prethodno mnostvo
nije moglo Jjednoznadno da implicira jednu
novu pojedinost koja bi to mnostvo sintetizo-
vala. Iskustvo je u sustini i kreativno i kon-
zervativno, ono pomodéu pamdéenja i opazanja
,obuhvata svoje prethodne sludajeve”. Pers i
Bergson se priblizavaju ovom gledistu, jedino
$to manje jasno izraZavaju, ili ¢ak pori¢u, kra-
jnja jedinstva i mnoStva. Za razliku od Vaj-
theda, oni smatraju da je kontinuitet poredak
aktualnosti, a kao $to je Pers (sledeé¢i Aristo-
tela) uvideo (a Zenon prvi pokusao da dokaZe),
kontinuum nema utvrdenih poslednjih delova.
Vajthed se slaze sa Lajbnicom u tome da ako
postoje odredena mnostva, onda nema odre-
denih prostih jedinica. Nedostatak nasih 1ljud-
skih i uopste Zivotinjskih nadina opazanja
(nasuprot bozanskom opaZanju) jeste u tome
Sto sve opaZamo uz veliki gubitak razgovet-
nosti.

U mnogim raspravama o ,kompatibilnosti” de-
terminizma i slobode izgubljena je iz vida
ideja kreativnosti kao stvaranja istinskih do-
dataka odredenosti ili konkretnosti realnog.
Biti slobodan, misli se, znaé¢i ravnati se prema
svojim Zeljama, bez ograni¢avanja od strane
drugih. Ali to je samo jedan aspekt slobode.
U svom punom znalenju, sloboda je, kako je
to lucidno uvideo Viljem DZejms, moé da obo-
gatimo stvarnost dodatnim odredenjima. Deter-
minizam smeSta odredenost nazad u proglost.
Prirataja ima samo za meznanje.

Ako je mnaSa proSlost alkoholidarska, i premda
Zelimo, ne moZemo da raskrstimo s loSom
navikom, tada, slazu se deterministi, nismo
slobodni. Ali ako mas pro§lost odreduje da
delamo kao §to iz dna duSe Zelimo, ne moZe-
mo se, o tome fakode postoji saglasnost, Za-
liti na nedostatak slobode. Tu se zaboravlja
ono §to je Bergson uporno tvrdio — da je
Zivljenje umetnost; a svaki umetnik Zeli da
doda svetu odredene modele, kojih pre toga
nije bilo ni u jednoj svesti, ne zbog neznanja,
veé zbog toga $to takvi modeli prethodno nisu ni
postojali, te nisu mosgli biti predmet saznanja.
Kao 5to je to retito izrazio Sidni Lanie, ume-
tnik Zeli da pruzi Bogu model kakav Bog bez
njega ne bi imao, i kakav samo ljudski
umetnik, a ne Bog, stvara. Uéenje da samo pu-
ko neznanje o proglosti ili o uzrodnim =zako-
nima onemoguéuje predvidanja umetniékih
kreacija nije ba§ impresivno. Da li bismo mogli
stvarno zamisliti zakone kojima bismo to us-
peli? Psihologija uglavmom nije predvidacka
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hauka, otprilike kao $to to nije ni evolucioni-
sticka teorija.

Konkretan dozZivljaj ne pokazuje se kao pogod-
na ilustracija determinizma. U svakom trenut-
ku se sudeljavamo sa neodredenom bududénoséu
koju opazamo kao nudenje izbora, otvorenih
mogucé¢nosti za naSe odludivanje, i govor o
buduénosti, koja je jednoznadéno odredena uz-
rofnim uslovljavanjima, nema nikakvu ulogu
u odlud¢ivanju. Sve dok nismo odludili, odluku
je nemoguce predvideti, a opisivanje te odluke ni-
je vise predvidanje. Odludivanje je inkompati-
bilno sa predvidanjem odluke u svoj njenoj kon-
kretnosti. Obmanjujemo se kada mislimo da mo-
zemo predvideti tude odluke. Apstraktni aspek-
ti odluka, mas$ih ili tudih mogu se predvideti,
u najmanju ruku sa odredenom verovatno-
éom; ali nije mogude predvideti konkretnu
punoéu ili odredenost odluke kao d&ina. Ovo
je sludaj delimiéno zbog toga 3to odluka nema,
ukoliko je buduéa, odreden karakter (¢ak je i
Bog zna kao delimiéno neodredenu sve dok se
ne ostvari), a takode i zbog toga $to ono kon-
kretno izmice svakom egzakinom merenju ili
opisu pomodu jeziékih ili pojmovnih izraza
(samo boZanska intuicija moze da sudi o nje-
govoj prirodi).

Shvatanje doZivljaja kao opste forme stvara-
nja osvetljava razliéite posebne forme. U svim
sluéajevima re¢ je o nekoj vrsti proizadle sin-
teze prethodnog mnostva. U intelektualnim
nastojanjima u pitanju je mno§tvo ideja sa
kojima se neko susreo, ili o kojima je razmi-
Sljao u proslosti; pri komponovanju muzi¢-
kog dela ideje se izvode iz ranijih iskustava o
tonovima, intervalima, muzi¢kim sredstvima.
Da bi nase kreacije imale wveliku vrednost,
moramo otvoriti svoj duh za duhove drugih.
Putem saufestvujudeg poklapanja maSeg dozZi-
vljaja sa dozivljajima drugih, dospevamo do
nove ravni sinteze.

Teolog Viman dao je suptilan opis ovog procesa
i zahteva koji moraju biti zadovoljeni da bi
optimalno funkcionisao. On to optimalno fun-
kcionisanje naziva ,bogom”, ali moZemo se
posluziti njegovim opisom ,Kkreativhe razme-
ne” medu ljudskim bi¢ima, a da ne prihvatimo
ovu radikalnu redefiniciju re¢i bog, koja mam
je ponudena kao otkride religijske istine. Ovo
udenje je, smatram, nova i na neki mnadin
superiorna forma humanizma, oboZavanje ¢o-
vecanosti; takvo odredenje Viman s negodo-
vanjem odbacuje. On to svoje odbijanje opra-
vdava prevashodno time g§to nudi radikalnu
redefiniciju redi ,humano”, kao da je i owvo,
takode, otkric¢e istine. Ali ako se ovi sumnjivi
aspekti njegove teorije izuzmu, Viman dobrim
delom ima pravo u onome $to kaZe o kreativnoj
razmeni. Cak i ako je 1judska, ona je visi aspekt
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ljudskosti. A na ravni koja sve nadilazi, ana-
logno joj je stvarno bozanstvo. Klasiéni teizam
nije mogao da prizna ,razmenu” izmedu Boga
i stvorenja; on je sledio Aristotela tvrdnjom
o d&istoj nezavisnosti Boga (,nepokretnog” bo-
Yanstva koje pokrefe sve drugo). Procesualna
teologija (Berdjajev, Vajthed, Hartshorn, Kob,
Ogden) ne podleze na taj nadin grcékoj pred-
rasudi, i moze da prepozna ono §to je bogoliko
u Kkreativnoj razmeni u njenom najboljem
ljudskom obliku.

Eticka maksima ili imperativ Berdjajeva glasi:
,Budi kreativan i podsti¢i kreativnost u dru-
gima.” Ovde se kreativno uzima u laudativnom
smislu, a ne samo u kategorijalnom u kojem
ni jedno stvorenje ne moZe da bude apsolutno
nekreativno, Ova meaksima znaéi: budi krea-
tivan na optimalan naéin, proizvodi onoliko
mnogo dobra koliko je mogudée. A §ta je to
dobro? Filozofi sa kojima sam bio blisko po-
vezan smatraju da se najkonkretnija forma
vrednosti meri estetiékim kriterijumima, har-
monijom doZivljaja. Vrednost takve harmonije
je u skladu sa intenzitetom dozZivljaja. In-
tenzitet zahteva kontrast, raznovrsnost koja
ukljuéuje raznovrsnost u vremenskom smislu,
u smislu nekog nepredvidenog novog. Prodor-
nost Kkreativnosti obezbeduje to novo, barem
u najmanjem stepenu, ¢ak i na niskim nivoi-
ma egzistencije. Ali na ljudskom nivou se zah-
teva ved prira§taj novog nego na drugima,
a stepen u kome ¢e to novo biti uskladeno sa
drugim aspektima iskustva kao celine ne moze
biti zajamdéen. To je razlog postojanja opasnih
i ponekad tragitnih aspekata ljudskog zivota.

Eticka vrednost je manje konkretna od. estet-
ske. Ona uzima u obzr posledice za bududénost,
sopstvenu buduénost onog ko dela i buduénost
drugih. Ove posledice su saznatljive unapred
samo manje ili vie apstraktno. Covek je du-
zan da traZi harmoniju i intenzitet iskustva
ne samo u sebi i sada, veé, u nacelu, u sebi
i u drugima u buduénosti, ukoliko s njima ima
posla, ili na njih uti¢e. Ovde je princip ljubav
u uop$tenom smislu. U tome se hriSéanstvo i
budizam slazu. ,Ljubi bliZnjeg svoga kao sa-
mog sebe”, prema mom tumacdenju ove za-
povesti, protivreéi ideji koja je =zajednic¢ka
zapadnom mi§ljenju i dobrom delu nebudisti-
¢ke misli, ideji da je nrazlog ljubavi prema
drugima to $to moramo voleti sami sebe, i da
se ,,dobro shvaéenom sopstvenom interesu” naj-
bolje sluzi dobrim postupanjem prema drugi-
ma. Ja se u velikoj meri slazem sa budizmom
u tome da je identitet ,,vlastitosti” u sopstve-
nom interesu ograniéena 1 prolazna stvar.
Smrtnost koja se, prema svemu §to nam je
poznato, odnosi na na$u vrstu kao i na nas
same, trebalo bi da nas pou¢i da nad krajnji
cilj mora da transcendira ego. Veliki deo za-
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padne misli zaslepljen je u ovoj tafki pred-
stavama o raju i paklu. Fojerbah je tu imao
pravo. Ovde je judaizam bio blize dstini nego
veéi deo hriéanstva. U Knjizi o Jovu ne kaZe
se nista 0o nebeskoj nagradi za sluzenje Bogu.
Mi i masi bliznji smo, u krajnjoj liniji, sluge Boga
a ne pre svega samih sebe ili jedni drugih.
Ja nemam jevrejskih predaka, ali odajem pri-
znanje Jevrejima koji su (veéina mnjih) u ovoj
stvari videli jasnije od mnogih hri§éana. Ali
mislim da je zapovest ,Ljubi Gospoda Boga
svojega svijem srcem svojijem, i svom duSom
svojom, i svom misli svojom... i svog bliZnjeg
kao samog sebe”,)) najbolje tumaciti u smislu
koji je wupravo pokazan.

BEstetska i etitka vrednost su povezane na dva
nacdina. Zeleti dobro drugih, ne samo radi samog
sebe, veé¢ njih radi, i dobro svih radi OkruZu-
juée Stvarnosti, da upotrebimo izraz Karla
Jaspersa, obezbeduje sklad u sopstvenom isku-
stvu. Ovde je vrlina sama sebi neposredna na-
grada, i ¢ini nebeske mnagrade kao takve izlis-
nim. U ovoj meri su etitke vrednosti estetske
vrednosti. Ali kada bi to bio jedini razlog da
drugima Zelimo dobro, ne bismo stvarno Zeleli
to dobro i me bismo bili stvarno vrli.

Zasto bi onda  trebalo da budemo moralni?
Zato Sto osim sveobuhvatnog i trajnog dobra
ne postoji drugi cilj koji stvarno ima smisla
pred stvarnostima Zivota. Posmatrano na duZe
staze, ego, <Cijem zadovoljavanju egocentrik
sluzi, jeste samo iS¢ezavajucéa imovina, ¢iji je
jedini trajni zmacdaj u onome 3to njegova Kre-
ativnost doda stvarnosti jednom =zauvek. Nize
Zivotinje po svemu sudeéi ne znaju da moraju
umreti, ali mi znamo. Ipak se niZe Zivotinje
ponafaju kao da teze da daju svoj doprinos
buduénosti vrste, da dodaju svoj deo kosmié-
kom spektaklu, i dostojno vode raduna o du-
goro¢nim, kao i o neposrednim posledicama
svojih delovanja. Nasa ljudska svest daje nam
privilegiju ali takode i teret, da razmisljamo o
svrsi koju veéina Zivotinja oseéa, i kojoj, u
stvari, sluzi, ali ne misli o njoj. Religije i
filozofije poku$avaju da nas poucde da Zivimo
kao misaona i isto toliko emotivma bica, da
Zelimo da sluZimo kosmidkoj lepoti koja obu-
hvata naSe male harmonije iskustava, i jo$
nezamislivo mnogo vise od toga. Koji drugi
cilj - ima smisla?

(S engleskog prevela
SLAVICA MILETIC)

!) Prevod Vuka Stef. KaradZica.
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- KREATIVNOST
| ESTETIKA

Kljuéni problem kojim éu se baviti u ovom
ogledu je: ispitivanje kreativmosti, odnosno. is-
pitivanje da li je umetni¢ka kreativnost ili
aktivnost, ¢iji rezultat su umetni¢ka dela, re-
levantna za estetiku? Pitanje postavljam u-
glavnhom stoga &to neki filozofi angloameric¢ke
tradicije odnedavna tvrde da je takvo ispiti-
vanje irelevantno. U osnovi je pretpostavka da
se umetnitkom delu mora pristupati, da se
ono mora opazati i vrednovati kao data, pot-
puna ¢{injenica van ikakvog odnosa s ma ¢&im
ili ma kim izvan njega: delo mora stajati na
vlastitim nogama i, da tako kaZem, govoriti
samo za sebe. Shodno tome, ukoliko je krea-
tivhost primenljiva na umefnitko delo ona nije
psiholoski mego esteti¢ki ili filozofski pojam.
Reé ,kreativnost” i, sledstveno, reéi kao S§to
su ,ljubak”, ,mastovit’, ,nadahnut” i sliéne,
odnosi se uglavnom na umetnitko delo, a ne
na mentalnu ili imaginativhu aktivnost umet-
nika koji ga je stvorio; drugim reéima, ne mo-
Zemo prosudivati da li je delo kreativno uvidom
u tzv. ,kreativni proces”, nego samo Kkriti¢kom,
evaluativnom, estetiCkom percepcijom samog
dela. 1 doista, o umetniku sudimo kao kreativ-
nom ako, i jedino ako, je njegov proizvod, tj.
umetniéko delo, samo po sebi kreativno. Odno-
sno, za nekoga neéemo reéi da je kreativan
zato §to on tako oseéa, ili zato $to smatra da
se u onome §to ¢ini drzi nekih psiholofki pro-
pisanih pravila ili principa koji su odrednice
kreativne aktivnosti; kreativnost se mora do-
kazati, a dokaz je sposobnost da se stvori kre-
ativnho delo: ,po delima njihovim poznaéete
ih”1

U ovom ogledu izneéu kratku analizu argu-
mentacije u prilog ovog stanovi§ta, a potom éu
je kriti¢ki ispitati. U kritickom ispitivanju na-
stoja¢u da istaknem da je razumevanje krea-
tivne aktivnosti od su$tinskog znadaja za na-

) John Hospers, ,,The Concept of Artistic Expression”

(Pojam umetnitke ekspresije). Proceedings of the Ari-

stotelian Society, 1954—55, objavlieno i1 u Morris Weltz,

Problems in Aesthetics (Problemi u esteticl), The Mac-
millan Company, 1979, str. 229,
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e razumevanje umetni¢kog dela, a pogotovu
§ta ono znadi za objekt ili dogadaj koji se
smatra wumetnodéu. Umetnicka aktivnost, ili
aktivnost kojom se oblikuje umetni¢ko delo,
predstavlja zavidéaj umetnic¢kog kao takvog;
dakle, ako filozof teZi razumevanju umetniékog
dela kao estetickog objekta, tada ne moZe igno-
risati uslove pod kojima je taj objekt stvoren,
jer, ostanu li nam nepoznati identitet i modus
bivstvovanja ovog objekta, esteti¢ko procenji-
vanje i kritika biée optereéeni nejasnoéom,
arbitrarno$éu i neodredenoséu.

1

Prvi od filozofa koji je pokusao da pokaZe
irelevanciju kreativnog procesa u umetnosti za
umetni¢ki dozivljaj i kritiku bio je DZon Hos-
pers (John Hospers).2 U svojoj znacajnoj stu-
diji ,,Shvatanje umetni¢ke ekspresije” (The
Concept of Artistic Expression) on procenjuje
Kroge-Kolingvudovo (Croce-Collingwood) shva-
tanje po kome je umetnost sustinski ekspre-
sija; a ekspresija je mentalna ili imaginativna
aktivnost u kojoj, ili tokom koje, umetnik stva-
ra umetnicko delo. U ovoj aktivnosti . umetnik
je, u podetku i iz nekog sopstvenog razloga,
bremenit emocionalnim sadrZajem; potom o-
seéa poriv, poremecaj ili uzbudenje da udéini
ne§to sa tim unutarnjim pritiskom. On u po-

?) Timothy Binkley, ,,Piece: Contra Aesthetics” (Ko-
mad: protiv estetike), The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, XXXV, 1977; S. D. Ross ,,Some Ambi-
guities in Identifying the Work of Art” (Neke nejas-
noée u identifikaciji umetnékog dela), The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, XXXVI, 1977; G. Dickie,
Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis
{Umetnost i estetitko: institucionalna analiza), Cornell
University Press, 1974; J. Glickman ,Creativity in the
Arts” (Kreativnost u umetnostima), u Lars Agaard-
~-Morgensen, ur. Culture and Art (Kultura i umetnost),
New York, Atlantic Heights, 1976; M. Weitz, ,, The
Role of 'lheory in Aesthetics” (Uloga teorije u este-
tici), The Journal of Aesthetics and Art. -Criticism,
XV, 1956; H. Khatchandourian, The Concept of Art
(Pojam umetnostl) New York Umver51ty Press, 1971;
Za kriti¢ki odgovor na stanovi§ta ovih i sliénih teo-
reti¢ara, vidi, na primer, M. Wartofsky, . Art, Art-
worlds, and Ideology” (Umetnost., svetovi um.etnosti i
ldt,ologua) The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism, XXXVIII 1980; Bohdan Dziemidok, -, Institutio-
nal Definition of A Work of Art” (Instltucmna].na de-
finicija umetni¢kog dela). Philosophical Inquiry, jesen
1980; M. Mitias, ,,The Institutional Theory of Artistic
Creat1v1ty" (Institucionalna teorija umetni¢tke krea-
tivnosti), The British Journal of Aesthetics, vol. 18,
1978. Prof. DZ. Hospersu sam 1972. godine poslao &la-
nak ,,Nastajanje pesme”. On je tada bio urednik The
Personalist-a (sada Pacific Philosophical Quarterly).
Tekst se bavi kreativno$éu, odnosno pitanjem kako
se stvara pesma. Hospers mi je vratio &lanak s na-
pomenom da pojam Kreativnosti nije interesantan za
estetiku. Clanak se pojavio u drugom é&asopisu. Ne
pominjem ovo da bih se Zalio na prof. Hospersa veé
da bih istakao njegov filozofski integritet kao i nje-
govo ¢&vrsto uverenje da je kreativnost ireleventna u
ispitivanju prirode umetnosti uopste. Vidi takode moju
studiju ,,Aesthetics and Artistic Creation’ (Estetika
i umetni¢ka kreacija). The Journal of Aesthetic Edu-
cation, vol. 16, 1982,
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¢etku nema jasan uvid u prirodu, svrhu ili ko-
ren ovog osecanja ali oni postaju izvesni dok
umetnik dela na svom mediju i nameée mu
odredenu formu. Rezultat ove aktivnosti je
umetni¢ko delo, delo koje ,otelotvoruje” ili
izrazava ovo oseéanje (ili emociju) koje je
umetnik trazio sebi da razjasni tokom procesa
umetniéke Kkreacije.

»Ekspresiju osefanja ili emocije”, podsefa nas
Hospers, ,treba ostro razlikovati od njenog
namernog izazivanja.”® To ¢e reéi da umetnik,
stvarajuéi umetni¢ko delo, ne smera izaziva-
nju izvesnih oseéanja- kod svoje publike; on
je zainteresovan za ispitivanje, razjasSnjavanje
vlastitih oseéanja samom sebi i to kroz stvara-
nje oblikovanog objekta. Budenje osecanja
u  umetnikovoj publici podrazumeva da
mu je unapred poznata njihova vrsta,
odnosno da zna koja osetanja Zeli da
saopsti ili izrazi; no onaj ko poseduje znanje
ili izvesnost o oseéanjima $to ih Zeli saops§titi
ili izraziti neée stvoriti umetni¢ka dela niti
biti umetnik; u stvari, za Krocea, onaj koji
proizvodi ,esteticki objekt” uglavnom da bi u
svojoj publiei potakao osetanja moZe se sma-
trati ,,ve$tim zanatlijom ili obufenim tehniéa-
rom” a nikako istinskim umetnikom. Stoga ,,dok
nije izrazio emociju, ¢ovek jo§ uvek ne zna
§ta ona jeste. Otuda je &in ekspresije (&in)
ispitivanja sopstvenih emocija. Covek nastoji
da otkrije §ta su te emocije.””* No, ova aktivnost
otkrivanja, ispitivanja i pojasnjavanja u sul-
tini je imaginativni proces koji umetnik, na
neki nafin, dovodi do izraza tokom kreativnog
procesa. Ovaj proces je, drugim redima, umet-
ni¢ki proces, locus i bife umetnidkog aspekta
umetniékog dela. Glavni zagovornici teorije
ekspresije, Krote i Kolingvud, kaZe Hospers,
»teZe sagledavanju umetnikove aktualne ma-
nipulacije fizickog medija kao nefeg vanjskog,
slu¢ajnog ili naknadnog.” Otuda, posto je ko-
naéni proizvod sekundaran ili prosto sredstvo
objektivacije imaginarnog objekta koji umet-
nik Zeli da izrazi, a kako je potonji, naime ima-
ginarni objekt, stvarno umetni¢ko delo, sledi
da svaki kvalitet, npr. lepota, elegancija itd.
Sto ga fizitko delo poseduje, svoje postojanje
duguje imaginativnom iskustvu koje ga je
stvorilo. Sledilo bi, isto tako, i da je svaki sud
ili obracanje fizi¢kom objektu, strogo uzev, sud
ili obraéanje imaginarnom objektu ¢ija je, mo-
Zda, samo bleda kopija fizi¢ki objekt.

Mogla bi se, s Hospersom, postaviti ovakva
pitanja: §ta to podrazumevamo pod ,umetnig-
kom ekspresijom” oseanja za razliku od dru-
gih tipova ekspresije? Da li umetnik uvek kad

%) ,, The Concept of Artistic Expression”, str. 222.
49 Ibid, str. 223.
%) Ibid.
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stvori umetni¢ko delo izrazi svoje oseéal}je?
Da li je re¢ o tome da su umetnici vrsta ljudi
koja izrazavanje gvojih osecanja pretvara u
vliastitu Zivotnu vokaciju? Da li svaka svlada-
na aktivnost izraZavanja oseanja dovodi do
stvaranja umetni¢kog dela? Takode se mogu
postaviti psiholoska pitanja o prirodi ili me-
hanizmu kreativnog procesa kao i o tome mo-
gu li nam ga ili ne, naudnici, umetnici i filozofi
razlorno objasniti; no, ovo nase razmatranje
je filozofsko a ne psiholosko. Namera nam je
da ispitamo odnos izmedu #fzv. kreativnog pro-
cesa i dela koje je njegov rezultat, odnosno
da ispitamo ,moZe li se iSta 5to je u vezi s
umetnickim procesom valjano primeniti kao
kriterijum vrednovanja umetnidkog proizvoda?
Pod uslovom da jedino umetnici prolaze kroz
proces opisan kao ekspresija, Cak i ako to nije
slu®aj ni sa kim osim s njima, da li bi bilo
istinito reéi da je umetni¢ko delo pravo zbog
toga §to je umetnik, stvarajuéi ga, profao kroz
ovaj ili onaj niz iskustava radeéi na svom me-
dijumu ?”°8

Hospers odgovara negativno i to na osnovu fun-
damentalne pretpostavke ,da se valjanost u-
metni¢kog dela mora procenjivati na osnovu
onoga §to se u njemu samom moZe naci, po-
sve fizvan okolnosti njegovog nastanka. Geneza
dela je sasvim irelevantna; ono Sto prosudujemo
jest delo pred mama a ne procesi koje je pro-
$ao umetnik koji ga je stvorio.”?” Shodno tome,
ko stvara delo, da li je umetnik bio nadahnut,
kreativan, iskren ili genijalan, ili da li je ili
ne dozZiveo oseéanje koje je izrazio u svom
proizvodu — svi ovi i sli¢ni aspekti ili faktori
irelevantni su za nasu procenu i vrednovanje,
uglavnom otuda §to, ako se ova procena i vred-
novanje tiéu dela, onda, logi¢ki posmatrano,
ona treba da se zasnivaju na onome $to delo
poseduje ili moZe da ponudi. Umetni¢ko delo
ne mozemo jednostavno procenjivati ili kritiko-
vati po onome Sto implicira i podrazumeva;
¢ak i kad bi takvo procenjivanje ili kritika bilo
moguée na$ se sud ne bi odnosio na delo veé
na nesto izvan njega. Ako umetnicki, kreativ-
ni ili estetitki aspekti umetnickog dela pripa-
daju delu i opazani su i spoznati, u delu i kroz
njega, onda bi svaki pokusaj — filozofski ili
koji drugi — razumevanja umetni¢kih dela
trebalo da iskljuduje ili da bude ravnodusan
prema genezi dela ili okolnosti njihova na-
stanka,
Poslednjih decenija je ovaj misaoni sled doveo
brojne esteti¢are do toga da, u postupku obja-
$njavanja prirode umetnosti uopste i umetnic-
kog dela posebno, odbace svaku ozbiljnu kri-
tiéku analizu kreativne aktivnosti. Po njima se

%) Ibid, str. 226.
7 Ibid.
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termin ,,umetnost” odnosi, ili bi trebalo, moZda
da se odnosi, na date objekte — pobrojane,
oglaSene, narefene ili uvaZene, veé¢ prema u-
svojenom kriterijumu — kao umetni¢ka dela.®

U osnovi pokuSaja preodredivanja estetike kao
prevashodnog dspitivanja estetickog vrednova-
nja ili kritike nalazi se ista potka. Monro Berd-
gsli (Monroe Beardsley), na primer, piSe: ,e-
stetiku, kao podrucje znanja, sa¢injavaju prin-
cipi potrebni za wvasvetljavanje i konfirmaciju
kritickih iskaza. Tada estetika moZe biti filo-
zofija kritike ili metakritika.”?

Mislim da je pokret udaljavanja kreativnosti,
kao fenomena ili pojma, iz podrucja estetike
prenagljen i da ukazuje na stanovitu nejasno-
¢éu i konfuziju me samo u vezi s pojmom kre-
ativnosti nego, isto tako, i s pojmom umetno-
sti. U onome $to sledi mastojadu, premda ukra-
tko, da iznesem argumente u prilog ove tvrd-
nje. Nije mi cilj da kona¢no dokazem ili po-
reknem; nadam se da éu uspeti da pokaZem
potrebu preispitivanja uloge kreativiosti u este-
tici 1 mozZda, aporetitni karakter tog pojma.

2.

Polazimo od toga da je utvrdivanje esteticke
valjanosti ili vrednosti umetnidkog dela, kao
aktivmost +vrednovanja, logi¢ki mezavisno od
toga ko je stvorio delo ili od okolnosti njego-
vog mastanka. To ée reéi da esteticki sud
treba da se zasniva na odredenim kvalitetima
ili odnosima koji pripadaju samom delu, bez
ikakvih implicitnih ili eksplicitnih referenci
na ma S§ta vanjsko; npr. na Kkreativni proces
kojim je delo nastalo. Dok, recimo, &itam Anu
Karenjinu, uzivam u njoj i kazem: ,/To je iz-
vanredan roman” moj sud se zasniva i odnosi
na odredene kvalitete, likove, dogadaje i Te-
lacije koje sam opaZao i, moZda, u njima uZi-
vao, €itajuéi roman. U osnovi je pretpostavka
da se vrednosnim sudom pripisuje ili izride
tvrdnja o estetitkom aspektu ili estetickom
sadrZzaju mekog objekta ili dogadaja; takav bi
sud, stoga, bilo logi¢ki mnepojmljivo donositi
ako objekt na koji se on odnosi, ili na koji
se on primenjuje, ne bi, na neki naé&mn, pose-
dovao refeni aspekt ili sadrzaj.

% Osnovnu pretpostavku mnogih skoradnjih knjiga iz
ove oblasti filozofije predstavlja shvatanje estetike
kao ispitivanja esteti¢tkog vrednovanja i kritike. Vvidi,
DZ%. Margolis, Philosophy Looks at the Arts (Filozofija
promatra umetnosti), Temple University Press, 1978;
W. E. Kennick, Art and Philosophy (Umetnost i filo-
zofija), St. Martin’s Press, 1979; G. Dickie i Sclafani;
Aesthetics (Estetika), St. Martin's Press. 1977; J. Hos-
pers. Understanding the Arts (Razumevanje umetnosti),
Prentice Hall, 1982,

*) M. Beardsley, Aesthetics, Harcourt, Brace & World,
Inc., 1958, str. 3—4.
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Umetni¢ko delo, medutim, nije ni obitan ni

prirodan objekt; najéeiée se kvalifikuje termi-

nima kao §to su ,skladan”, ,lep”, ,ljubak”,

Jkreativan” itd. Ovi i sliéni kvaliteti niti su

jednostavni niti su prosto dati; njihova percep-

cija se razlikuje, na primer, od percepcije be-
line hartije na kojoj sada piSem.

No, iz toga 3to esteti¢ki sud treba da se za-
sniva i odnosi na umetni¢ko delo ne sledi da,
ukoliko su primenljivi na wumetnicka dela
,kreativno” i ,kreativnost” nisu psiholoski poj-
movi, ili da razumevanje bi¢a i dinamike ovog
fenomena ili kvaliteta nije sustinski relevant-
no za nase shvatanje znafenja i biéa estetickog
objekta, objekta koji se rada u esteti¢kom pro-
cesu; niti sledi da, ako je umetni¢ko delo krea-
tivho stvoren predmet, onda ta kreativnost tj.
njeno razumevanje ne osvetljava ono zbog cega
je jedan objekt umetni¢ko delo. Zadatak kriti-
¢ara sastoji se u vrednovanju umetni¢kih
dela, tj. u utvrdivanju njihove esteti¢ke
vrednosti; zadatak filozofa sastoji se u razu-
mevanju bitne prirode umetnosti uopSte i u-
metni¢kih dela posebno, ali i moguénosti este-
tickog vrednovanja i kritike i to (1) uslova u
kojima su ovo vrednovanje i kritika moguéi
i (2) $ta je to §to neSto ¢ini estetickim objek-
tom. Dakle, mogli bismo pitati: kako moZemo
znati $ta je to Sto jedan objekt ¢ini umetni¢kim
delom i sledstveno estetickim objek-
tom, bez ikakvog odnosa spram aktivnosti u
kojoj je taj objekt proizveden? Da li je este-
ticki karakter jednog objekta, ili dela, data
ili kreativno stvorena realnost? Ako je ta re-
alnost jednostavno data, bez obzira kako, mi-
slim da se pitanje kreativnosti ne bi postav-
ljalo; no, ona nije data. Stoga pitamo: da li
je njeno formiranje, stvaranje ili kreacija u
estetickoj percepciji moguée bez poznavanja
onoga §to neSto ¢ini esteti¢ckim i nac¢ina kako
je to neSto nastalo? Bilo bi brzopleto smatrati
da je razmisljanje o prirodi estetskog, osobe-
no umetnickog, ili o onome zbog Cega je nesto
umetnickc delo, adekvatno ili obuhvatno uko-
liko je nasa paZnja usredsredena na ono S&to
drzimo za umetni¢ka dela simpliciter, bez je-
dnovremenog razumevanja okolnosti njihovog
nastanka. ZaSto?
Pojam kreativnosti i s njim pojam umetniékog
dela mije, kao §to su neki estetiGari tvrdili:
npr. Weitz (Vajc), Kennick (Kenik), Sparshott
(SparSot), samo esteticki pojam. MozZda je
moguce izvesti, i to na osnovu svakodnevnog
iskustva da je objekt artefakt, ali je nemogudée
izvesti da je objekt kreativan iskljuéivo iz
opaZanja ili pak iz poredenja datog objekta s
drugim objektima. Zbog &ega? Sta znaéi kad
kaZemo, na primer, da je Guernica (Gernika)
»Kreativno” umetnicko delo? Elemenat ili ,,0b-
jekt” kreativnosti nije prosto perceptivno dat
poput linija, boja i predstava na slici; drugim
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re¢ima, mi direktno ne opaZamo ,aspekt” kre-
ativnosti: mi ga jednostavno izvodimo. A iz-
vodenje se najéeSée odvija na osnovu Kkriteri-
juma ili uslova koji odreduju ,kreativno” ili
,nkreativnost”, Iz toga sledi jedno pitanje: kako
umetni¢ko delo moZemo okarakterisati kao
kreativno osim ako mam unapred nije poznato
Sta je to $to nesto ¢ini kreativnim? A ako nam
je poznato §ta je to $to neSto ¢ini kreativnim,
ili ako znamo upofrebu ,kreativmog” i ,krea-
tivnosti” zar se ne moZemo upitati i: koja je
osnova ili izvor ovih termina? Sta im daje zna-
¢enje? Stavise, da li je smisleno okarakterisati
jedno umetniéko delo kao Kkreativno? Ne.
Smisleno je mna takvo delo  primeniti
predikate kao $to su skladan, ljubak,
tuzan itd.,, jer kvaliteti koji odgovaraju
ovim predikatima izazivaju ili potiéu u nama
odredene emocije, raspoloZenja ili mentalna
stanja. No, kakvo oseéanje, raspoloZenje ili
mentalno stanje izaziva u nama aspekt Kkre-
ativnosti? Kreativnost nije ocitovano svojstvo,
¢ak ni svojstvo u pravom smislu reéi; ono je
pojam i kao takav primenljiv na aktivnost ili
postupak neke vrste, naime, na d&injenje. Ter-
min ,kreirati” potiée od latinske reéi creare,
praviti.®® Umetni¢ko delo je objekt, stvar a
ne aktivnost. U najboljem sludaju za njega
mozemo kazati da je kreativno stvoreno. Mis-
lim da je ovakva vrsta govora u skladu sa
svakodnevnim jezikom. U svakodnevnom zZivotu
za velika dela umetnosti ne kaZemo da su
kreativna nego da su kreativno stvorena, i kad
mi (ili neki kriti¢ari) kazemo da je dato delo
kreativno, u stvari mislimo da je ono kreativno
napravljeno ili da je umetnik koji ga je stvorio
bio kreativan umetnik. Prosto reéeno, ,kreati-
van” se odnosi na ljudska biéa a u sferi ume-
tnosti na umetnike a ne na njihove proizvode.
Cilj umetnika je da stvara lepe ili estetski
zadovoljavajuée objekte a ne kreativne objek-
te. Otuda kad, ili ako, jedno umetni¢ko delo
karakterisemo kao kreativno mi impliciramo
ili indirektno upuéujemo na naédin, aktivnost ili
proces njegovog nastanka. Podrazumevamo da
je osoba koja ga je proizvela vrdila posebnu
vrstu aktivnosti ili da je doZivela posebnu vrstu
iskustva stvarajuéi ga. Takode podrazumevamo
da dela koja su kreativno stvorena nisu slu-
¢ajna niti da su imitacije nego da su jedin-
stveno, svesno i svrhovito sadinjeni objekti.t
Ova vrsta izvodenja opravdana je ne samo
fenomenolodki na osnovu nase umetniéke pra-
kse i-esteticke percepcije nego i na osnovu

) Neke Zivotinje kao piele, dabrovi, slavuji ili ose,

prave, Konstruifu ili grade ali tesko da stvaraju

poput umetnika. Njihova aktivnost pravljenja, ili

,,Konstruisanja’” je mehani®ka 1 sledi odredene obrasce
van njihove svesti pa tak 1 kontrole,

) Vincent Tomas, ,,Creativity in Art” (Kreativnost u
umetnosti), u V. Tomas, Creativity in the Arts (Krea-
tivnost u umetnostima), Prentice Hall, 1964.
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naSeg poimanja, razumevanja znacenja i bica
umetnosti. Da ovo pojasnmm,

Termin ,umetnost” mne odnosi se samo na
,umetni¢ko delo” veé, kao §to su esteti¢ari po-
put Stolnitza (Stolnica), Krocea i Kolingvuda
isticali, i na aktivnost kojom umetni¢ko delo
nastaje. Prvo, normalno se za osobu koja pro-
izvodi umetni¢ka dela kaZe da je umetmik —
pitanje je, medutim, za$to takvu osobu zovemo
umetnikom? Ukratko, takva se osoba naziva
umetnikom jer pravi, stvara, ono S3to naziva-
mo umetnod§éu. Za razliku od drugih objekata,
oni koje on stvara su umetnost uglavnom stoga
§to ih proizvodi ma odreden naédin ili jer ne-
§to posebno ¢&ini tako da, jednom stvoreni, ovi
objekti poseduju, ofituju wodredene kvalitete
koje druge vrste objekata ne poseduju i ne
od¢ituju. Sta on to éini i da li je vrsta aktivnosti
(imaginativne ali i tehni¢ke) koju obavlja
proizvodeéi ih drugadija od vrsta aktivnosti
kojima proizvodimo obi¢ne, praktiéne, korisne
stvari, Sta je to posebno u toj aktivnosti? Iz-
lisno je ovde raspravljati to pitanje, ali ¢u po-
dvuéi da je imaginativno-tehni¢ka aktivnost
koju obavija, tj. nadin na koji to €ini, ono Sto
obiéno oznadavamo kao ,kreativno”. Zahvalju-
juéi ovoj moé¢i imamo woseéanje opravdanosti
kada ga nazivamo umetnikom. Ustvrdiéemo
ovde da o umetniku sudimo kao, o kreativnom,
ili da se on dokazuje kao takav jedino ukoliko
je njegov proizvod tj. umetnidko delo, kao ta-
kvo ,kreativno” (u smislu ,kreativno” stvo-
renog objekta): ,,po delima njihovim poznaéete
ih”. Da, ali nikako mne smemo zaboraviti da
je delo to §to jest, da je kreativnho nastalo je-
dnio stoga &to je njegov autor kreativan. Delo
svedoli o kreativhim moéima svoga tvorca;
ako njegov tvorac nije kreativan, onda ni delo
nece biti privlaéno niti ée biti okarakterisano
kao ,kreativno”.

Drugo, sam termin ,umetnitko delo” upucuje
na objekt proizveden posebnom ve§tinom, na-
ime, umetni¢kom wvestinom. To je, pre svega,
delo, ne$to stvoremo, ali stvoreno umetnicki.
To §to je nesto delo podrazumeva, znaé¢i da ga
je proizveo neko, ili neka sila, izvan njega
samog. Tako je to Sto omo jeste — mnjegova
priroda, bice ili identitet — odredeno nekim
drugim biéem izvan njega. Njegov umetni¢ki
identitet je, dakle, nesto stvoreno, sted¢eno. Otu-
da, da bismo dosegli da adekvatnog razume-
vanja ovog identiteta, valja da se zadrZimo na
nadinu ili okolnostima njegova nastanka.

Zadrzavam se na prethodnom tek da bih ista-
kao da je pojam kreativnosti, ili kreativne
stvorenosti, funkcija aktivnosti u kojoj se
umetnicko delo oblikuje: biée kreativne stvo-
renosti koreni se u biéu umetnitkog stvaranja.
Prebivaliste kreativnosti je aktivnost proizvo-
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denja dela. Upravo je ova kreativna, stvaralac-
ka aktivnost ta koja rezultatu aktivnosti daje
karakter umetni¢kog dela; tj. delatni karakter
dela kao umetnosti — Heidegger (Hajdeger)
— odrzava strukturu i sadrZaj umetnicke vred-
nosti u kojima je stvoremo. Ovaj karakter ¢ini
umetnickim ¢injenica da je delo ,svet” ljuds-
kog zna¢enja ili istine; to je ono na &ta obi¢no
mislimo kad kaZzemo da wumetnicka dela izra-
Javaju, otelotvoruju, predstavljaju ili oznada-
vaju istinu, znacenje, lepotu itd. Otuda, kao
delo, umetnidko delo nije mrivi, imertni objekt
nego ziva struktura: mupravo stoga se prema
njemu odnosimo kao prema delu umetnosti a
ne kao prema umetni¢kom predmetu. No, ne
moZemo znati niti opazati umetni¢ko delo kao
delo osim ako nam veé mije poznato po femu
je nedto kreirano ili stvoreno. A kako moZemo
pojmiti znadenje i bife ovog fenomena? Mo-
emo infuitivno spoznati mnjegovo znacenje i
bide, kao S§to je isticao Hajdeger, ,samo po-
sredstvom .procesa kreacije. Zbunjeni <&imjeni-
cama, majzad, posle svega moramo pristati da
u aktivnosti umetnika potraZimo izvoriste ume-
tnitkog dela. Poku$aj definisanja biéa dela
iskljuéivo iz njega samog pokazuje se neizvo-
dijivim.”*2 Otuda, ako je umetni¢ki aspekt dela
intencional, tj. svrhovito strukturirana realnost,
ako je umetmi¢ka kreativnost, drugim reima,
nuZni uslov bivanja jednog objekta umetnic-
kim delom, onda bi sledilo da je nae razu-
mevanje Kkreativne aktivnosti ili uslova u koji-
ma umetni¢ka dela nastaju bitmo za naSe shva-
tanje pojma umetnosti i onoga $to nesSto ¢éini
umetni¢kom delom.

3.

Pretpostavimo za trenutak da ,kreativnost”
nije psiholoski pojam, da je spoznatljiva is-
pitivanjem i poredenjern umetni¢kih dela, da
je to Sto se aktualno odvija u umu, dusi i ima-
ginaciji umetnka irelevantno za mnaSe pro-
cenjivanje i vrednovanje dela — da 1li bi bilo
opravdano iskljud¢ivanje ispitivanja kreativno-
sti iz naSe analize umetnosti uopste i umetnié-
kog dela posebno? Estetitari obi¢no mnavode
dva glavna razloga irelevancije kreativnosti
za estetiku: (1) esteti¢ko uZivanje zasniva se na
odredenim kwvalitetima ili relacijama koje pri-
padaju samom delu; (2) estetitko vrednovanje
ili kritika tiéu se dela, vrste vrednosti koju
ono poseduje u odnosu na druga dela ili od-
redene usvojene standarde. Dakle, posto su ume-
tni¢ka dela data kao gotove ¢injenice i posto
se prihvataju i procenjuju kao takva, tj. kao
umetnost, sledi da bi u procenjivanju i razu-

12) M. Heidegger, ,,The Origin of the Work of Art”
(Poreklo umetni¢kog dela), u M. Heidegger, Poetry,
Language and Thought (Poezija. jezik 1 mi$ljenje), ur.
A, Hofstadter, Harper and Row Publishers, 1971, str. 58.
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mevanju onoga §to ona jesu ili principa po
kojima bi ih trebalo vrednovati, svako upu-
¢ivanje na intenciju umetnika ili na okolnosti
nastanka dela trebalo biti zanemarivano kao
irelevantno. Ovaj je naéin razmi§ljanja nedo-
voljino promisljen, kao §to je ve¢ releno, za-
pravo simplicisti¢ki. Zbog dega?

Prvo, stav ,, X je umetni¢ko delo”, kao $to sam
ustvrdio u prethodnom odeljku, logi¢ki impli-
cira stav o modusu X-ove geneze, ili porekla.
Da ponovimo: pojam ,delo” oznacava, kao $to
i logicki implicira, aktivnost — svesnu, pro-
mi§ljenju i svrhovitu aktivnost — kojom je
delo nastalo. Reéi za nefto da je umetnicko
,delo” znadi da ga je neko nadinio na odreden
nat¢in, inade bi tzv. delo bilo videno kao dati
objekt, premda mozda =zanimljiv, ugodan ili
privladan. Priznavati da postoje umetnici, ili
da je neko umetnik, opet podrazumeva da
takav umetnik proizvodi objekte koji pose-
duju umetni¢ki karakter, inafe se to §to on
proizvodi ne bi moglo okarakterisati kao umet-
nost. No, pitanje na koje se moramo vratiti
jeste: na &§ta mislimo kad kaZemo da ,X je
umetni¢ko delo” logi¢éki implicira stav o X-
-ovom modusu geneze (ili moZda o psihologiji
umetnika)? Kad govorimo o X-ovom naédinu
nastanka nismo zainteresovani ni za bogatstvo
emocija, Zelja, interesa, raspolozenja, oseéanja,
frustracija ni namera umetnika, nego za mnaéin,
za wvrstu aktivnosti ili moéi — tehnicke, ima-
ginativne moc¢i — koja je odgovorna za nasta-
nak dela. Psihologa jamadéno interesuju i
forma i sadrzaj ove aktivnosti.’® Filozofa pak
interesuje, ili bi trebalo da ga interesuje, pre-
vashodno struktura ove aktivnosti isto kao i
uslovi odvijanja radanja koncepcije (tj. pomi-
Sljanja) ili ideacije; trebalo bi da se, drugim
reéima, bavi time §ta za umetnika znadi krei-
rati jednu predstavu i potom tu predstavu
prevesti u c¢ulnu formu — =za$to?

Zato $to umetnik ne proizvodi, ne izraduje
objekt; on stvara umetni¢ko delo, predstavu,
svet znaCenja. Delatni i umetni¢ki karakter
dela nisu jednostavno dati u obiénoj percepciji.
Otuda, da bi se delo opazZalo esteticki tj. da
bi se opazalo kao umetnost podrazumeva pro-
dor u umetni¢ki aspekt, ili bolje domen, ume-
tnickog dela kao fizi¢kog objekta; podrazumeva
stvaranje, ili taénije, ponovno stvaranje umet-
nickog aspekta u esteti¢koj percepciji. U toj
aktivnosti uzivalac uvodi u postojanje obliko-
vanu intenciju umetnika u njenoj celini, bar
nacelno. Ali, avaj, kako bi ovaj pothvat bio
ostvariv ako Covek ne moZe znati ili ne zna §ta
znadéi stvarati? I kako bismo se uopS$te mogli
esteticki obrazovati sem na osnovu naéela da

13) William Kennick, ,,Creative Acts” (Kreativni &inovl),
u W. E. Kennick Art and Philosophy, drugo izdanje,
St. Martin’s Press, 1977.
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je estetitka precepcija kreativna aktivnost? Ke-
nik (Kennick) nas, recimo, poufava da ,mi
cenimo da je umetni¢ko delo kreativno posma-
trajuéi ga i poredeéi ga s ranije nastalim ume-
tni¢kim delima istog ili najslidnijeg Zanrovskog
medija.”¥ No, nifta nam se ne kaZe o tome
kako bi to posmatranje ili poredenje trebalo
da se odvija. DrZim da nam puko posmatranje,
ili prosto piljenje nista ne kazuje niti nas upu-
éuje na kreativni karakter dela, uglavnom zato
$§to se Kkreativnha stvorenost zasniva na delat-
nom aspektu dela, $§to znaéi da bi je neko opa-
Zao ili ziveo, treba iskusiti dela-tnost dela, tj.
kreirati strukturu ili formu, dela u esteti¢kom
procesu. KuSanje kreativne stvorenosti dela
predstavlja iskustveni dozivljaj jedinstvene i
znacenjske struktire; to je iskustvo jednog no-
vog sveta znacenja, bez obzira na trajanje na-
Seg dozivljaja tog sveta.ls

1z svega prethodnog trebalo bi biti jasno da,
umetnik stvarajuéi umetni¢ko delo, proizvodi
esteticki objekt. Taj objekt nije mrtva (stvar)
nego ljudska, Ziva realnost; njegovo tkivo je
znacenje. Ono se obelodanjuje i uZiva u pro-
cesu esteticke percepcije. No, ako biéde umetni-
¢ke aktivnosti konstituiSe bide estetickog ob-
jekta, zar ne bismo, kao Kroée, mogli govoriti
o ,organskoj” vezi izmedu umetni¢ckog dela i
sadrzaja umetni¢ke kreacije? Zar uzivajuéi ili
procenjujuéi esteti¢ki objekt zapravo ne uZi-
vamo i ne prosudujemo §ta je umetnik stvorio
u aktivnosti proizvodenja umetni¢kog dela?
Ovde je znaéajno osvetliti pojam porekla, ili
geneze umetni¢kog dela: §ta nam je ma umu
dok govorimo ili isti¢emo ovo poreklo? Ovo se
poreklo odnosi na izvor, ili biée ili prirodu, tj.
bit dela. Geneza umetni¢kog dela oznadava
emergenciju, ili kreaciju, tj. nastajanje nove
prirode. I to je razlogom da je delo koliko kod
sebe samog toliko i u svom izvoru. U Helder-
linovim (Holderlin) red¢ima je uhvaéen ovaj vid
biéa umetni¢ékog dela: ,Schwer verlasst was
nahe dem Ursprung wohnet, den Ort”. (Preko
volje, to Sto prebiva ukraj svoga izvorista, od-
lazi.)®* Strogo uzev, umetni¢ko delo nikad ne
napudta svoje izvoriste jer sobom nosi istinu
ili lepotu, kojima ruka umetnika daje c¢ulnu
formu i peéat njegova pristanka. Tendencija
razumevanja, uZivanja i vrednovanja wumetni-

% Ibid., str. 180,

15y Potrebno je razlikovati dva smisla , kreativnog” —
vrednosni i deskriptivni. Vrednosno moZemo reéi da
je X Kreativnije od Y, u tom smislu da je X origi-
nalnije, novije, jedinstvenije i bogatije zna¢enjem od
Y. Deskriptivno, bez obzira koliko dobro, veliko ili
bogato znadenjem bilo, umetni®ko delo je onoliko
kreativno koliko je njegova struktura ili forma jed-
nostavno nova realnost. U ovom kratkom tekstu bavio
sam se deskriptivnim a ne vrednosnim znadenjem
,,Kreativnog”.

1) Citirano prema Heideggeru u ,,The Origin of the
Work of Art"”, str. 78.
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¢kih dela kao mezavisno, odvojeno postojeéih
ofit je primer pogreino primenjene konkret-
nosti jer, poput filozofa ili pravnog kodeksa, i
umetni¢ko deloc (Pompidu centar u Parizu, na
primer) odrazava duhovnu, kulturnu atmosferu
doba. Kako da pronikmemo u celinu znaéenja
jednog umetnitkog dela osim osecajuéi, ili bar
shvatajuéi, vrednosnu orijentaciju, bilo i sklo-
nosti sveta umetnosti koji je potka samog bica
dela? Kako da shvatimo puni doma$Saj ili zna-
¢enje dela osim pod pretpostavkom stanovitog
razumevanja i osefanja vrednosti koje konsti-
tuifu tkivo one kulture iz koje delo potice?
Ko bi, na primer, mogao pojmiti znafaj Dan-
teove BoZanstvene komedije ili egipatskog
hrama Karnaka bez istinskog razumevanja kul-
turnog duha doba? Nije mi cilj da iscrpem
problem veé¢ jedino da podvufem da esteti¢ka
percepcija nije samo kreativna i, kako bi rekao
S. Aleksander (S. Alexander) konstruktivna,
veé veoma sloZena aktivnost ukorenjena u kul-
turu kojoj i umetni¢ka dela i dru$tvo pripadaju.
Mozda je poslednje izvoriSte, phusis, velikih
umetni¢kih dela Zivi duh kulture. Otuda je
umetnost velika onoliko &koliko izraZava Zivi
duh ljudske kulture.

(S engleskog prevela
VERA VUKELIC)
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UMEINIK
I ESTETSKOJ
SITUACLJI

U savremenoj nauci red stvaralac nije popu-~
larna, jer je povezana sa skupom svojstava
koja se opiru pokusaju da se obuhvate u okvire
egzaktnih metoda koje daju merljive objekti-
vne rezultate. Stvaralac je jednostavno poSi-
ljalac izvesnih informacija koje se prenose
primaocu, a estetska vrednost je zasnovana na
adredenom odnosu primaoca prema saopSte-
nju. Orijentisanost na sam oblik saopStenja,
uzimanje u obzir, pre svega, onoga §to Jakob-
son naziva pesni¢kom funkcijom saopStenja,
¢ini od njega specifian ,estetski predmet”.
Uostalom, i opStije tendencije u savremenoj
kulturi doprinose eliminisanju iz jezika redi
stvaralac kad ona pretenduje na potpunu jed-
nozna¢nost. Istovremeno se vr§i i druga de-
valvacija ove re¢i. Ova reé, ranije ¢uvana samo
za krug izabranih, sa izuzetnim sposobnostima
i moguénostima njihovog realizovanja, .danas
se proteze na &iroke mase ljudi, gubeéi svoj
karakter izuzetnosti i neobi¢nosti — gubi, da-
kle, svoje staro znadenje, postaje zastarela,
otrcana. Ranije je stvaralac bio onaj ko je
individualnim naporom realizovao velike, ori-
ginalne vrednosti koje su w=zadivljavale &ove-
danstvo, bilo to mauéno delo, filozofski sistem,
umetni¢ko delo ili tehni¢ki pronalazak. Danas
vredna dela moZe da stvara maSina, a ¢ovek
je, zahwvaljujuéi sve savrSenijim metodama na-
stave, sposoban da na bolji i efikasniji nadin
ovlada ogromnim oblastima znanja, crpudéi iz
njih moguénost za razvijanje nauke i tehnike,
a takode, umetnosti, nekako automatski, reklo bi
se na prirodan naéin, bez ulaganja izuzetnog
talenta svoje litnosti. Re¢ stvaralac gubi se
danas medu Kkibernetskim masinama, u raz-
nim oblicima masovne umetnosti nju stvaraju
Ijudi kojima ova uzviSena re¢ uopSte ne pri-
staje medu mnogobrojnim oblicima amaterske
umetnosti, u najraznovrsnijim oblastima Zivota,
a istovremeno, ona dobija novi smisao kad
postanemo svesni da su . stvaralactke mogué-
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nosti ne§to najdragocenije u &oveku, da svaki
dovek treba da ima pravo na stvaralastvo, da
ako buduénost treba da nas za$titi od auto-
matizovanja i pretvaranja d¢oveka u masSinu,
moZemo da trazimo spas upravo u ovoj obla-
sti. Dakle, ovde se meSaju razna znaCenja
stvarala§tva — ops$te stvaralastvo, kao opti-
malno stanje buduéeg dJdovedanstva, sigurno
nije opste umetniéko stvarala$tvo.

U vezi s tim, vaZno je analizirati smisao po-
jma stvaralastvo, kako zbog toga da mne bismo
izjednaéavali pojave koje su u svojoj biti raz-
licite, tako i zato da ne bismo stvarali novi
mit genija. Ovaj problem d¢emo razmotriti na
primeru umetni¢kog stvaralastva, mada c¢emo
ovo stvarala$§tvo predstaviti u Sirem kontekstu
problema, kao manifestaciju stvaralackih mo-
guénosti C¢oveka u odredenoj oblasti zivota —
naime, u oblasti umetni¢kih pojava, u umet-
nosti; umetnost éemo razmatrati u kontekstu
kulturnih pojava, na fonu opstih tendencija
epohe u kojoj umetnik razvija svoje stvaralaé-
ke sposobnosti. Dakle, obratimo paZnju na
veze koje se javljaju izmedu situacije umet-
nika i raznovrsnih pojava Zivota, umetnosti,
vrednosti i ljudskog sveta.

Pojam estetske situacije kao polazna talka
razmatranja

Uzmimo koncepciju estetske situacije kao os-
novni predmet interesovanja estetike.l) Glavni
faktori ove situacije su: stvaralac, umetni¢ko
delo, primalac i esteiska vrednost. Uloga ovog
poslednjeg faktora je nadredena: upravo este-
tska vrednost povezuje ostale faktore u jedin-
stvenu celinu, ¢ineéi ih medusobno toliko po-
vezanim da se, odvojeni jedni od drugih ili
odvojeni od estetske vrednosti, ne mogu pot-
puno definisati. Estetika ispituje kakve se me-
dusobne veze i =zavisnosti javljaju izmedu
navedenih faktora, stavijajuéi wowvaj problem
kako na osnovu filozofskih prouéavanja (otkri-
vanja nuznih veza i zawvisnosti opsteg karakte-
ra, ,ontologkih zakona”), tako i na plan empi-
rijskih proucavanja (otkrivanje fabri¢kih veza
i zavisnosti u konkretnim situacijama aktivnosti
stvraoca i primaoca, a takode postojeéih ume-
tniékih dela). Ispitujuéi ove veze nailazimo
na razne sekundarne faktore estetske situacije,
kao 3to su stvaralacki proces, estetski dozivljaj
i tome sl. Pojedini faktori estetske situacije
vrSe medusobno razli¢ite uticaje, dovodeéi do
uzajamnih meodifikacija i preobrazaja.

1) O pojmu estetske s‘ituacige govorila sam S$ire u

svojoj knjizi pod naslovom, Swiadomo$é piekna. Pro™

blematyka genezy, funkcji, struktury 4 wartodci

w estetyce (Svest o lepom. Problematika geneze,

funkcije, strukture i vrednosti u estetici), Warszawa

PWN 14970, i u é&lanku ,,I due poli dell’estetica’, Ri-
vista di Estetica, fasc. IIT, 1967.
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Najizrazitije zavisnosti su zavisnost umetnic-
kog dela od umetnika i zavisnost primaoca od
umetni¢kog dela. Zavisnosti se na neki nadin
kreéu i u suprotnom smeru. Umetnik stvara delo
prema svom planu, realizuje svoju stvaralacku
koncepciju, sluzeéi se odabranim materijalom,
tehnikom, sredstvima izrazavanja — ali, isto-
vremeno, i on sidm podleZe uticajima dela koja
stvara: pod uticajem realizovanih fragmenata
menja koncepciju, na- drugi nadin komponuje
delo ili ga odbacuje i poéinje ponovo.
Pokusaj sjedinjavanja stvaralacke koncepcije
sa materijalom, primene odredene tehnike i
sredstava, odluc¢ujuéi je, kad je re¢ o kontinua-
ciji stvaralastva. To ima manji ili veéi znadaj,
zavisno od vrste stvaralastva, od tipa stvara-
lackog procesa nekog umetnika, od tipa njego-
ve stvaralacke liénosti.

Primalac pada pod uticaj umetni¢kog dela, ali
istovremeno i sdm stvarala¢ki deluje na njegov
oblik: konkretizujuéi delo i dozivljavajuéi ga,
stvara estetski predmet. Pri tome koristi to
svojstvo umetni¢kog dela, da ono nije jedno-
znacno, da dopusta razne nadine konkretizova-
nja.? Primalac utife i na stvaraoca, upoznajuéi
ga — posredno ili neposredno — sa svojim
ocenama, izraZzavajuéi svoj povoljan ili nepo-
voljan sud, oduevljenje ili ravnodu$nost. Ali,
i stvaralac uti¢e na primaoca, poito se preko
njegovog dela ispoljavaju odlike njegove li¢-
nosti, njegova vera u vrednosti, njegova vizija
sveta, njegova uverenja i autenti¢an stav prema
stvarnosti. Naroé¢ito, kad imamo posla sa celo-
kupnim stvaralaitvom nekog umetnika, moZe-
mo da uhvatimo nekakvu crtu koja je zajed-
nitka medusobno veoma razliditim delima, Zig
njihove pripadnosti jednom istom stvaralackom
subjektu, zahvaljujuéi specifi¢nim crtama stila,
vizije sveta. U svim tim vezama je istovreme-
no znacajna umetni¢ka vrednost — jer, radi
utelovljenja vrednosti u umetni¢kom delu ume-
tnik se prihvata svog rada, primalac se inte-
resuje za delo zbog vrednosti, a najzad, estet-
ska vrednost je smisao postojanja umetniékog
dela. Estetske vrednosti definiemo kao izraa-
vanje u umetnidkim (ili paraumetni¢kim) stru-
kturama® vanracionalnih faktora covekovog
sveta — dakle, ove vrednosti povezuju estet-
sku situaciju sa celokupnom kulturom datog
vremena; jer, zavisno od epche, drugaéiji van-
racionalni faktori dominiraju u svesti ljudi i
umetnik ih prihvata (on vr§ njihovu sumet-
ni¢ku racionalizaciju”) i drugaéije je ono §to
u umetnickom delu traZi primalac.

!) Ovde se nadovezujem na koncepciju umetnitkog
dela l.gojtll je obradio Ingarden, upor. Studia z estetyki
(Studije iz estetike), t. I—III, Warszawa PWN, 1960—T70,

%) O paraumetni¢kim strukiurama govorimo u sluéaju
predmeta koji nisu proizvodi foveka — prirodne tvo-
revine, pejzaZi i tome sl

41



MARIJA GOLASEVSKA

Estetska situacija nastaje na fonu odredenog
vremena i kulture, dakle, povezuje se sa Sirom,
vanumetnitkom situacijom -— preko estetskih
vrednosti, preko li¢nosti stvaraoca i primaoca.
Stvaralac u delu izraZava nekakav delié svoje
li¢nosti, a pod uticajem radniji, povezanih sa
oblikovanjem dela, kristalife se njegova stva-
raladka li¢nost. Sliéno je i sa primaocem: ume-
tnost utide na njega, izaziva nova interesovanja,
nove potrebe, move stavove, i na taj madin
se formira njegova li¢nost, pojatava se osetlji-~
vost i on upija estetsku kulturu.

S obzirom na tesne veze i zavisnosti medu
faktorima estetske - situacije, moZemo pretpo-
staviti da éemo, nezavisno od toga, koji ce
se od faktora estetske situacije wuzeti kao po-
Jazna tatka razmatranja, razvijajuéi ga 1 is-
pitujuéi njegove veze sa drugim faktorima,
do¢i do predstavljanja celokupne estetske pro-
blematike. Tetkoce oko definisanja osnovnih
estetskih pojmova biée donekle otklonjene, jer
ée ovi faktori biti definisani na osnovu svih
faktora koji se javljaju u nekoj situaciji. Uz-
mimo kao primer umetni¢ko delo. Teskoée na
koje mailazi estetika u svom razvoju, da bi
dala definiciju umetni¢kog dela, jesu su$tinske:
stanovista osciliraju dizmedu subjektivizma,
relativizma i objektivnog idealizma, éije rezu-
ltate stalno rusi umetnost koja se razvija;
slitne teskoée javljaju se i prilikom pokusaja
da se defini§u estetske vrednosti, a takode, kad
treba resiti, u ¢emu je suftina stvaralaltva,
koje su glavne odlike stvarala¢kog duha, kao
i u demu se sastoji suitina estetskih dozivijaja.
Uzimanje u obzir svih ovih problema estetske
situacije donekle otklanja ove teSkoée, mada
stvara move. NaSim razmatranjima Zzelimo da
pokazemo da umetni¢ko delo ima stalnu stru-
kturu (mada ona dopu$ta mnoge ,promenljive”
koje omogucuju kvalitetna ostvarenja, dakle,
daje osnovu za stvaranje tipova), da pokazuje
vezu sa estetskom vrednoséu, ali da istovreme-
no pokazuje vezu i sa umetnikom, jer ga je
stvorio, eventualno odlu¢io o njemu (izabrao
ga) ¢ovek; ono ima vezu i sa primaocem; mora
da bude procitano, shwvaéeno, prihvadéeno ili
odbaceno sa odredenim stavom ili motivacijom.
Diakle, umetnost je duboko ukorenjena u stvar-
nosti Goveka, su$tinski vezana sa primaocem,
sa vrednostima ka kojima on aspirira, sa ume-
tnickim delom. Ove veze mogu biti razli¢itih
vrsta, razlid¢ite ja¢ine i trajnosti. One su sigur-
no drugadije u okviru estetskih situacija koje
se javljaju danas od onih ranmije, usled pojave
avangardne umetnosti.

Umetnik i umetni¢ko delo
Osnovna struktura stvanaladkog procesa je

psihofizidki rad &iji je inicijator &ovek koji
poseduje sposobnosti i vedtine odredene vrste,
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koji je usmeren ma stvaranje vrednog i trajnog
predmeta, drugacijeg od veé postojeéih, zavr-
Senog uspelim rezultatom, kakav je proizvede-
no umetni¢ko delo. Svaki elemenat ove defini-
cije zahteva posebno objasnjenje, jer svaki
dopusta razli¢ite interpretacije, zavisno od
toga, koje je vrste stvaralacki proces, kakvog
je tipa umetnikova li¢nost, koje je vrste ume-
tnost stvorena u tom procesu.

Govorimo o psihofizitkom procesy, posio 1
njemu znac¢ajnu ulogu igraju manuelna po-
na$anja, povezana sa ¢injenicom, da umetni¢ko
delo treba da bude dostupno pogledu primao-
ca, a istovremeno, u njemu se javljaju koncep-
tivni flaktori kojih je stvaralac manje ili vise
svestan, §to zawvisi od tipa stvaralackog pro-
cesa. Sposobnosti i veStine mogu da budu
veoma razlic¢ite, to zavisi od wvrste sivarane
umetnosti — neke od njih se menjaju, dok
druge ostaju nepromenljive, od prvih realiza-
torskih pokugaja umetnika kroz ceo stvaralaé-
ki period u njegovom Zivotu. To, da umetnik
namerava da stvori vredan, trajan predmet,
faktor je koji se ispoljava veoma razlid¢ito i
svesni smo ga u razliditom stepenu. Misao o
tome da treba da mastane vredno delo ne prati
stalno umetnika, desto upravo ta misao i ta zelja
paraliSsu stvarala¢ke snage umetnika i oduzima-
ju mu oseéanje sigurnosti u sebe, a ono mu
je tako potrebno da bi mogao da dovede za-
poteti rad do kraja. Umetnici ¢esto poritu da
im je stalo do toga da stvore neSto za primao-
ce, da fiksiraju svoje koncepcije i da im je
vaZzna trajnost njihovih dela — ali, sama ¢i-
njenica da se prihvataju realizatorskih proce-
sa, da Zele da ispolje svoje ideje, da ih smeste
u ,vidljive” forme, govori o tome, da se u
osnovi tih nastojanja nalazi Zelja umetnika da
svoju viziju fiksiraju i uéine je pristupaénom
drugima. Sli¢éno, borba za originalnost obi¢no
se javlja u vidu svesnog motiva; umetnik koji
nastoji da bude originalan dolazi najéesée do
ekstravagancije i daje malo vredne stvari. Kad
isti¢emo originalnost, imamo na umu onu crtu
stvaralackog procesa, da je on povezan sa in-
dividualnom neponovljivo§éu stvaraoca i sa’
njegovom vlastitom vizijom sveta. Ovde nai-
lazimo na zmaéajnu vezu stvarala¢kog procesa
sa litno§éu stvaraoca kao ¢oveka, sa njegovom
ukorenjeno§éu u neponovljivorn biéu. Vestina
izrazavanja vlastitih originalnih wizija odlika
je stvarala¢kih duhova, mada je ova original-
nost misljenja i osedanja ,na svoj naédin’” naj-
¢e$ée oslabljena nametnutim stereotipnim for-
mama koje funkcioni§u u drus$tvenom Zivotu.
Vredan rezultat m stvaralatkom procesu se
ne postize automatski:* ka njemu se teZi u
vremenski dugom radu, podrZavanom svesnom
odlukom koja ponekad zahteva veliki napor,
samoodricanje i unutra$nju disciplinu, napu-
Stanje atraktivnih lepota Zivota — on moZe da
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bude osujeéen onog momenta kad je veé¢ skoro
dostignut. Stvaralastvo je povezano sa rizikom,
naporom, a takode, sa sludajem.

Stvaralastvo nije samo rad, to je i delo: da bi
se neki proces smatrao stvaralackim neophod-
no je da bude zavrSen efektom koji se moze
objektivizirati, koji je manje ili vi§e trajan i
vredan. Ovo - ogranic¢enje iskljuéuje iz oblasti
umetni¢kog stvaralastva neuspele poduhvate i
odvaja od njega iskljudivo ekspresivha pona-
S§anja, gde izdiferencirani doZivljajni proces,
C¢ija je komponenta liéno uverenje o vrednosti
i znacéaju vlastitih dozivljaja, ne dovodi do
stvaranja dela. O ulozi ekspresije u umetni¢kom
stvaralastvu govoricemo vise u, toku daljeg
razmatranja, ovde ¢emo samo napomenuti da
je znacajan elemenat stvaralackog procesa
proizvod, mada on mozZe da bude razlic¢ite vrste
i moZe da se odlikuje razli¢itim naéinom po-
stojanja (npr. proizvod moZe da bude muzié-
ka improvizacija, deklamacija, inscenacija dra-
me, balet odigran na sceni ili pantomima i
tome sl.).

U stvaralackom procesu mogu se razlikovati
dve faze: dozivljajna, ¢iji je efekat stvaranje
koncepcije, ideje planiranog dela, i realizator-
ska putem poku$aja da se ostvari zamisljena
koncepcija i uz upotrebu odabranih izrazajnib
sredstava, C¢iji je efekat gotovo delo. U kon-
kretnim sluajevima obe ove faze se Ccesto
javljaju zajedno, a dogada se takode da druga
prethodi prvoj: to se dogada narodito onda
kad umetnik vr§i realizatorske poku$aje zato
da bi stvorio koncepciju dela, eventualno, da
bi iskristalisao nejasnu ideju. Razne faze doziv-
ljajnog procesa se prepli¢u sa fazama realizator-
skog procesa, utiéuéi jedne na druge: od de-
limi¢nih realizacija -— uspelih ili neuspelih,
koje pokazuju teskoée u realizovanju prvobit-
nih planova, skreéuéi stvaraofevu ideju na
novi kolosek i tome sl. -~ zavisi kristalisanje
ideje umetnickog dela, dok se ideja, ¢ak i
najmaglovitija, rukovedi izborom odgovaraju-
éih realizatorskih sredstava, od osnovne ma-
terije, odredene vrstom umetnosti (boje, zvuci,
mase, prostor, pokret i sl), sve do odredenog
izbora sredstava svojstvenih datoj umetnidkoj
vrsti. MoZe se smatrati da se ponekad konce-
pcija celine umetni¢kog dela nalazi u podsvesti,
da se kristaliSe u fazama realizatorskog pro-
cesa pre no §to dode do svesti, a da se puna
svest o koncepciji i planovima javlja tek u
momentu zavrSavanja realizatorskog procesa,
kad stvaralac ugleda zavrieno svoje vlastito
delo.

Od koncepcije dela razlikujemo umetniéki plan,
kao jedan od faktora stvaralatkog procesa.
Sadinjavaju ga faktori koji stizu u tkivo go-
tovog dela, mada podlezu raznim modifikaci-
jama u toku odvijanja stvaraladkog procesa.
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Koncepcija ponekad podleze velikim prome-
nama, a umetniéki plan se menja pod uticajem
realizatorskih pokuSaja. Ekvivalenat tih fakto-
ra u gotovom delu je umetniéka pretpostavka.
Nju odreduje umetni¢ka zamisao stvaraoca od
koje se razlikuje, manje ili viSe, zavisno od
toga koliko je jasna koncepcija koju je ume-
tnik stvorio, zavisno od odlika stvaraoteve li-
¢nosti i vrste stvaralatkog procesa. Umeétnic-
ka pretpostavka je, u principu, u delu ¢itljiva
i onda kad se ne poznaju pravi planovi stva-
raoca. Ona je ponekad tako tesno povezana sa
ovim planovima da je umetnik dopunjava
njima, eksplicirajuéi je kao umetni¢ki program.
Ovo se dogada naro€ito u savremenoj umetno-
sti — a prosto paradoksalno postaje u konce-
ptualnoj umetnosti, gde delo nestaje, postoji
samo ideja, koncepcija, inspiracija. Ona moze
da funkcioniSe kao svojevrsno umetnicko delo
u odredenoj estetskoj situaciji, kad je ideja
pristupa¢na primaocu koji uspeva da je raz-
ume, da je dopuni i zaodene u kvalitete koje
joj sdm odreduje, da je dorete do smisaone .
celine koja daje umetni¢ku satisfakciju. Ovde
se otvara polje za moguénost javljanja mnovih
estetskih situacija, u vezi sa drugacijim kara-
: kterom nove umetnosti.

Kad kaZemo da delo sustinski pripada umet-
nickom stvaralastvu, to ne zna¢i da su i druge
vrste stvaralaStva podredene tom zahtevu.
Moze se prihvatiti da postoje takve vrste stva-
ralastva koje se ispoljavaju u radnjama, ide-
jama, inspiracijama, u stvaralatkom stavu
prema svetu. MoZemo imati posla sa raznovrs-
nom umetnickom aktivno$éu koja ima visoku
vrednost — a opet, proizvod, delo nastalo u
stvaralatkom procesu, moZe da ima male este-
tske vrednosti (kad nema nikakve vrednosti,
tada poniStava smisao stvarala¢kog procesa,
anulira ga, lisava znadenja). Sa druge strane,
moze se smatrati da medu novim varijantama
i vrstama umetnosti ima mesta za nove tipo-
ve stvaralaStva, gde ¢e proizvod biti nesto pro-
lazno, 3to ¢ée ipak delovati na primaoca; ovo
dejstvovanje bilo bi znak ulaska umetnika i
njegovog proizvoda u savez sa primaocem, a
time, u estetsku situaciju. Danas se naroéito
namece postulat zamenjivanja trajnosti proiz-
voda njegovom pristupaéno$éu za 3Sto je mo-
gude Sire mase primalaca i njegovom snagom
dejstvovanja. Naravno, ne deluje samo inven-
tivnost umetnika na primaoca, veé i njeno
ispoljavanje, manifestovanje, prenogenje —
tek tada pofinje da postoji kao specifiéna vrsta
dela koja deluje na svest primaoca, a pdsredno
— na promene u svetu. Uverenost umetnika
u vrednosti vlastitih vizija, liénih dozivljaja i
oseanja, oseéanje neobiénosti i originalnosti
vlastitog Zivota ili vilastitih ideja, sve to dokle
god ostaje zatvoreno u okviru svesti ne moze
biti smatrano stvaralaékim. StaviZe, to su Zesto
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faktori koji remete stvarala$tvo: onaj koga

zadovoljava osebanje vlastite savrSenosti, ne-

obi¢nosti vlastitih dozivljaja, on moze da ne

nade dovoljno snage i energije za rizikovanje

i angazovanje za dozivljaj, kakav je stvara-
lastvo.

Prethodne konstatacije su povezane sa uvere-
njem da su u ¢oveku znadajne tendencije ka
dinami¢nom razvoju, da njegova li¢nost teZi
da se realizuje u radu, a da je rad izlazak &o-
veka napolje: taj izlazak mapolje moze da
ima razlidite oblike i razli¢ite rezultate, kako
drustvene, tako i imdividualne, moZe da se
javlja zajedno sa najrazliéitijim tendencijama
ljudske li¢nosti. U svakom sludaju, izgleda da
se dovek kristaliSe i odreduje ko je i kakav je
tek u poku$aju kontakta sa realnim svetom.
Sliéno je i sa umetnikom: u pokuSajima spa-
janja svoje vizije, oseéanja, koncepcije sa
umetni¢kom materijom, odredenom tehnikom,
sa idzraZajnim sredstvima, moze da se wuveri
kakve su njegove stvaralatke moguénosti i za
Sta je zaista sposoban. Uostalom, to su ocevid-
ne zavisnosti: ko mije upoznao nijedan instru-
ment i nije naud¢io da svira, on neée biti mu-
zi¢ar, ko ne poznaje boje i naéine njihove
upotrebe, neée biti slikar, ko ne ume da piSe,
neée biti pisac. Uostalom, to se odnosi na
uslove savremenog Zivota, sa odredenim =zah-
tevima od stvaraoca i primaoca, povezanih sa
savremenom Kkulturom {1 razvojem savremene
civilizacije. U prastara vremena estetske si-
tuacije su bile drugadéije, drugadiji su bili i
osnovni uslovi za stvaranje. Ljudi su nalazili
u prirodi svoje prve muzitke instrumente,
nisu morali da znaju slova da bi stvarali poe-
me, dovoljan je bio kamen za prenoSenje prvih
crteza na zidove pecdina. Ti prvi oblici umet-
nosti su moZda zahtevali mnogo veée sposob-
nosti ili talenat, veStinu ili snagu vizije, nego
danasnja velika umetni¢ka dela koja su radena
komplikovanim tehnikama i koja predstavljaju
rafinirane wumetnitke strukture — ali, posto
zelimo da umetnost shvatimo kao intersubjek-
tivu tvorevinu koja se razvija, moramo imati
u vidu da su njene odlike novina i originalnost
koje se mnalaze u osnovi njenih vizija. Danas
je to sve teZe, ne zato §to je ,sve veé izmi-
§ljeno”, veé zato Sto mnostvo informacija koje
dopiru do doveka i mno$§tvoe shematskih i ste-
reotipnih nadina njihovog sistematizovanja, kao-
i uplitanje ¢oveka u sistem institucija, stvara
viSestruke slojevitosti koje su neautenti¢ne za
njegovu liénost i smetaju mu, a éak ga spre-
¢avaju da dopre do samoga sebe i dosegne prave
izvore stvaralastva: oni se nalaze u neponov-
ljivosti Goveka kao liénosti.

Vratimo se glavnom problemu ovog poglavlja,
odnosu umetnika prema vlastitom umetnidkom
delu., Govorili smo o delu in tractu nastajanja:
delo koje stvara umetnik. istovremeno odredu-~

46



MARIJA GOLASEVSKA

je njegove planove, utituél svojom realizaci-
jom na smer kontinuiranog razvoja zadetih
tema, na izbor sredstava. Ostaje mam jo§ da
govorimo o gotovom delu. Ono je predmet koji
pripada ljudskom svetu, odvojeno od stvarnih
umetnikovih doZivljaja, od njegove liénosti, po-
staje predmet percepcije, njegove vlastite oce-
ne, ponekad kritike, postaje inspiracija za
dalji tok stvaralatkog procesa koji se ne za-
vriava s momentom zavrSavanja jednog dela.
Delo koje wumetnik nekog momenta smatra
zavr$enim, etapa je mnadredenog stvaraladkog
procesa kioji kod umetnika traje &éitavog Zivota.
Postoji misljenje da umetnik u svom Zivotu
stvara samo jedno delo — sledeéa dela su samo
faze, sledeée dopune tog jednog, onoga sto je
Zeleo da kaZe, §to je hteo da izrazi. Xao S5to
je poznato, Bergson je to primenjivao i mna
filozofiju, tvrdeéi da filozof Zeli da izrazi ne$to
»jedno”, samo jednu intuiciju, ali da bi je
izrazio mora ponekad da napiSe ¢itave tomowve.
Ovakvi pogledi su razumljivi samo na fonu
odredene koncepcije fovekove li¢nosti i njego-
ve stvaralacke li¢nosti, gde se u prvi plan isti-
¢u jedinstvo i neponovljivost — svako vidi
svet drugadije, svako kroz svoju sopstvenu
prizmu, i tu se mnalazi izvor stvaralastva: stva-
ralastvo podinje onda kad Govek odluéi da iz-
razi tu viziju, kad za to nalazi odgovarajuéa
sredstva, kad ume da je iskristaliSe i uéini
»vidljivom” za druge.

U situaciji savremenog Zivota, umetni¢ko delo
je prozeto tudim pogledima, sudovima, osu-
dom ili oduSevljenjem, a te stvari deluju na
umetnika sliéno kao na stvaraoce u drugim
oblastima Zivota (npr. u oblasti naué¢nog stva-
rala$tva, organizacionog rada i sl.). Priznanje
jada stvaraladke snage, ali veoma d&esto prizna-
nje dobija ono delo koje sim stvaralac ne ceni
najviSe; osuda navodi na razmi$ljanje o tome,
da li je izabran pravi put, mada ona d&esto
ostavlja stvaraoca ravnodusSnim, a c¢ak punim
prezira za profane koji ne mogu da razumeju
njegovo delo. Priznanje vodi ponekad maniru,
nepriznavanje — potistenosti i odustajanju od
stvaralackih pokuSaja. TeZnja ka institucional-
nom potvrdivanju vrednosti svojih stvaralaé-
kih poduhvata danas je opS$ta, a mastojanja u
tom pravcu c¢esto sasecaju autentiéno korenje
stvaralasStva. Ovde se takode javlja Siroko polje
moguténosti za postepeno poveéanje stvaralatke
snage i dinamike raznih umetnika, od onih koji
podlezu tudim misljenjima do onih nesalom-
1jivih, za koje je stvaralatki put od pocetka
jasan, odreden vlastitim uverenjem u to S§ta
freba raditi i na koji nadin, bez obzira na
teskoce.
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Veza stvaralackog procesa sa stvaralac¢kom lié-
noséu umetnika

Pocetak - umetnosti je vezan sa prirodnim za-
¢ecima li¢nosti, mada je istina da ovi zacdeci
moraju da budu negovani i razvijani, a takode,
da moraju da steknu uslove u kojima bi mogli
da se ispolje kao stvaralatke snage, a one vode
dostignué¢ima koja bogate svet kulture. Treba
ista¢i da nisu dovoljne sposobnosti i nisu do-
voljni povoljni uslovi. Kao §to postoje upro-
pascéeni talenti, zato sto se ¢ovek nasao u uslo-
vima koji spred¢avaju njegov razvoj, tako po-
stoje i prividni talenti, suviSe slabi da bi
savladali prve prepreke prirode bilo spoljas-
nje, bilo unutrasnje. Ovo pitanje treba razma-
trati sa dvojakog aspekta: prvo, sa aspekta
odnosa stvaralacke liénosti prema osnovnoj
liénosti ¢oveka, drugo, sa aspekta tzv. subjek-
tivnih i objektivnih uslovljenosti stvaralaékog
procesa, da bi se dobio odgovor na pitanje,
koji faktori u ¢oveku omogucuju stvaralastvo
i podsticu ga da stvori vredno delo, a takode,
koji su to faktori u objektivnom svetu koji
dovode do toga da se stvaralastvo u svim
oblicima smatra neophodnom komponentom
kulture. Ovaj problem nas izvodi iz kruga pro-~
blema svojstvenih samo umetni¢kom stvara-
laStvu, ali ne smemo zaboraviti da nas estetska
situacija, upletena u celokupnu stvarnost c¢o-~
veka, uvodi u probleme koji izlaze iz okvira
estetike i idu u pravcu ontologije i filozofske
antropologije. Ako se jednom dogodi da éovek
promeni svoju prirodu i da njegov svet radi-

kalno promeni svoj lik ~— tada ¢ée moZda re¢
»Stvaralag§tvo” promeniti znadenje ili ¢e sasvim
nestati.

O osnovnoj licnosti ¢oveka govorimo kao o
kompleksu relativno stalnih faktora, obrazova-
nih tokom Zivota i povezanih sa individualno-
S¢éu ljudske jedinke, sa jedinstvom njenih ci-
Ijeva, realizacijom planova. Nacelo jedinstva
linosti je naSe ,ja” koje se ispoljava u do-
Zivljajima, u izvr§avanju ¢&inova i donoSenju
odluka. Tokom Zivota ¢ovek postaje ovakav ili
onakav, zavisno od radnji koje vrsi, od sve-
snih odluka, mada istovremeno postoji drugi
tok njegovog zivota: tok koga on nije sasvim
svestan, gde se razvijaju najrazli¢itiji nagoni
i osetanja, gde se ispoljavaju snage i spo-
sobnosti koje utiéu posredno na odluke, koje
vrée uticaj na tok i pravac rada. Covek ne
zeli uvek ono §to odgovara njegovim sposob-
nostima, ne ceni uvek najvise one vrednosti
koje bi mogao najbolje da realizuje, njegove
Zelje ne idu uvek u pravcu kori§éenja stvara-
la¢kih sposobnosti. U toj komplikovanoj stru-
kturi liénosti svest zauzima manje ili vi§e me-
sta, zavisno od toga da li je ¢ovek sebe naudio
da misli — da li postavlja sebi pitanja: ,ko
sam” i ,kakav sam” ili izbegava ta pitanja
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— zavisno od toga, da li i koliko se slazu nje-
gove skrivene tendencije, kojih mnije potpuno
svestan, sa ciljevima koje Zeli da postigne.
Dodatnu komplikaciju predstavija éinjenica da
je tako shvadena ljudska jedinka, po3to je stal-
no u labilnoj ravnotezi postizanja i gubljenja
vrednosti, njihovog realizovanja i mnjihovog
poricanja, i svojim d¢inovima upletena u do-
gadaje; da njene radnje, ¢ak i najbolje zami§lje-
ne, ¢esto nailaze na prepreke, ne mogu da budu
dovedene do kraja, a ta ¢injenica obi¢no iza-
ziva velike poremecéaje u celokupnoj njenoj
svesti.

Obratimo ovde paZnju na izvesne tendencije,
»projekte” ljudske svesti koji postoje u njenom,
ne pofpuno svesnom, toku Zivota, kojih ¢ovek
mo?e da bude svestan i da ih prihvata ili pak
da ih osporava kad postavi sebi zadatak da
upozna samoga sebe. Ovi projekii igraju tako-
de ulogu u zapodéinjanju i mnastavljanju stva-
ralastva. Ovde ¢e biti vazno, kako to §to for-
mira li¢na nadela Coveka, tako i njegov odnos
prema stvarnosti i prema samome sebi. Da
navedemo projekat ekspanzije, projekat po-
pustljivosti i projekat osvete; a dalje: projekat
ekspresije i projekat igre; nmajzad, projekte koji
su u vezi sa odnosom prema proSliim iskustvi-
ma: projekat kompenzacije, projekat protesta,
projekat agresije i odbrane. Neki od ovih pro-
jekata svedote o ,slaboj”’, a neki o ,jakoj” li¢-
nosti; neki od njih su skoro ukorenjeni u éo-
vekovoj prirodi, neki nastaju pod uticajem is-
kustava, narodito usled dogadaja koji se odi-
gravaju u svetu, njihovog ukrstanja i borbi u
radnjama i planovima drugih ljudi. U odre-
denom sistemu oni karakteri$u status dovekove
licnosti u izvesnom vremenskom preseku, njihov
sistem se menja pod uticajem dogadaja, novih is-
kustava, pod uticajem pobeda ili poraza. Vero-
vatno se svi oni, u razliéitom stepenu, nalaze
u svakom c¢oveku ali jedni od njih su skriveni
ili mneznatni, drugi se §ire i, jadajuéi, postaju
strasti koje doprinose niStenju samoga ¢oveka,
a takode, nekakvog malog dela sveta. Covek
ne samo da upoznaje sebe u dogadajima u sve
novijim Zivotnim situacijama — veé ga te si-
tuacije i dogadaji i formiraju, vode razvoju ili
regresu. Jedan od takvih dogadaja koji utidu
na li¢nost doveka je stvaralagtvo, zajedno sa
svim dostignuéima, porazima i razodaranjima.
Ukoliko je jate emotivno angaZovanje u tu
stvar — a stvarala$tvo se povezuje sa dubokim

i trajnim angaZovanjem -— utoliko je jadi do-
Zivljaj poraza, utoliko je veéi znalaj doZivljaja
pobede.

Ako pogledamo pitanje stvaralaitva sa aspekta
geneze individualnih stvaralaékih moguénosti,
moZemo da konstatujemo da je kod deteta to
disto ekspresivna aktivnost; dete interesuje sa-
ma radnja, manipulacije, a ne ti¢e ga se mno-
go efekat ovih radnji — kao 3to je to sludaj
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u prvim de¢jim slikama, Zelja za sticanjem pu-
blike i pristalica za vilastito delo, §to se moZe
podrediti projektu ekspanzije, javlja se u mla-
dosti, a istovremeno, javlja se i Zelja za tim
da se stvarnom delu di savrienwost koja bi mu
obezbedila drustveno priznanje. Ali, to je pe-
riod (i onda kad ¢ovek tek pokusava samostalno
da stvara) meobi¢no bogat i prepun dozivljaja,
vezanih sa vlastitom refleksijom o svetu, na-
metnutih mu od strane sveta, povezan sa C¢i-
njenicom da Zivi u zajednici sa drugima — sa
saznanjem o brojnim ograni¢enjima i zahtevima
koji potiéu od drultva, o mesigurnosti vlastite
sudbine i zavisnosti od dogadaja; tada se u-
pravo najbolnije dozZivljava sopstvena bespo-
moénost, manji uspesi nego kod vrinjaka i to-
me sl. Duboko proZivljene nepravde Zivota u
mladosti, u raznim oblastima, stvaraju projekat
kompenzacije; on moze kod umetnika da se
ispolji u stvaralaStvu. Ali on moZe takode
da izazove pobunu, projekat osvete koji se
obi¢no ispoljava u destruktivnim radnjama, ma-
da se dogada da umetnik demaskira zlo i ne-
pravdu mupravo Kkroz svoje delo.

Obictno, takode u mladosti, po¢inje da se menja
prirodni deéji projekat ekspresije: dovek posta-~
je osetljiv na tud pogled; on zapaZa da njego-
va ekspresivna ponasanja kog drugih ne iza-
mivaju takvu reakciju kakvu je odekivao; eks-
presija biva guSena ravnodusnoidéu drugih, gu-
81 je svet koji se ne interesuje doZivljajima po-~
jedinca. Tako je sa ekspresijom u ponasanjima
— sli¢no je sa umetniékom ekspresijom. Ispo-
stavlja se da ono §to je majvise lifno, Sto je
ispunjeno liénim iskustvima, $§to izrasta ,iz
dubine duse”, ne postaje vrednost, ne izaziva
interesovanje drugih, nema moé dejstvovanja.
Kao 3to u Zivotu, pod uticajem prigudene eks-
presije, nastaje projekat skrivanja liénih ose-
éanja, a dalje — projekat igre, da bi se stva-
ranjem privida postigli ciljevi koji se nisu mo-
gli postiéi autenti¢nom ekspresijom, tako se
i u stvaralastvu pojavljuju ova dva projekta:
odustajanja od poku$aja ispoljavanja sebe, u
uverenju da ¢e to izazvati smeh umesto uzbu-
denja; ili nastaje projekat igre, pronalazenija
veStatkih sredstava, unapred smisljenih, tako
da bi efekat stvaralastva odgovarao planu: da
bi se stvorilo, ne to $to izrazava same nas,
veé to $to bi moglo da postane vrednost za
druge. Zapodinjanjem svesne igre u umetnié-
kom stvaralaitvu, poéinje da se formira stva-
ralacka liénost: u stvaranju se vise ne izrazava
sdm ¢&ovek u svojoj autentid¢nosti, veé Jdovek
koji postavlja sebi umetnitke planove, koji
ima Sta da kaZe i koji Zeli to da kaZe da bi
ga ¢uli; ne zato, $to Zeli da sim sebe pokaze
drugima, veé zato $to mu (e stalo do izvesnog
pitanja. U nastojanju da nade sopstvena izra-
Zajna sredstva, ovc pitanje se formira, modi-
fikuje, bogati se sve novim sadrZinama, $iri
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se u osnovnoj li¢nosti ¢oveka, podrzavano tak-
vim faktorima kao $to su istrajnost i nesalom-
ljiva vera u ispravnost odabranog puta. Postoji
zato zrno istine u konstataciji da umetnik po-
staje onaj ko Zeli to da postane. Ja¢anje unu-
trasnjih snaga, ¢vrstina odluka za zapodinja-
nje stvaralackog rada u dzabranoj oblasti, upr-
kos neuspesima, zlonamernim misljenjima dru-
gih, aktivira stvaraladke sposobnosti, doprinosi
njihovom razvoju. Dok vera u wrednost vlasti-
te vizije sveta pomaZe razvioj stvarala¢kih spo-
sobnosti, dotle sumnja, kolebanja, podleganje
spoljasnjim uticajima, neve$tina suprotstavlja-
nja — ostavljaju neiskoriséene Kklice stvara-
lac¢kih sposobnosti, svedofe o napustanju eks-
panzije u korist popustljivosti.

Veze osnovne liénosti ¢oveka sa njegovom stva-
ralackom li¢no$éu mogu biti razlidite. Samo je
jedna od moguénosti, kad se osnovna li¢nost
ispoljava direktno u stvaralackoj li¢nosti. Jer,
dogada se da slab <¢ovek koji ne ume da se
suprotstavlja, koji pada pod uticaj tudih mi-
§ljenja, nerado preuzima na sebe odgovornost
za bilo $ta, ¢ovek u kome neuspesi ne stvaraju
projekat osvete, a nepravda — protesta — po-
kazuje sasvim drugadije odlike u oblasti svojih
stvaralackih poduhvata. Popustljiv u Zivotuy,
on pokazuje odluénost u pitanjima koja su ve-
zana sa njegovim delom, bored se za pravo
postojanja proizvoda swviog stvaralatkog rada,
za priznanje za njih, pokazuje &vrstinu i bez-
obzirnost u pogledu pitanja koja se vezuju sa
njegovim stvaralastvom. Len i mneorganizovan
¢ovek u Zivotnim pitanjima, pokazuje ogromnu
radinost i organizovanost kad je wu pitanju
stvaralac¢ki rad. Sliéne veze i zavisnosti mogu
se konstatovati kad se uporeduje osnovna d¢o-
vekova li¢nost sa stvaraladkom liéno$éu u o-
blasti detaljnih determinacija stvarnog dela,
razvijanih interesovanja i mjihovog umetni¢kog
prenodenja. Autenti¢éni doZivljaji postaju pone-
kad stvarala¢ka materija, ali bivaju veoma iz-
menjeni, kamuflirani, bivaju sublimirani ili
brutalizirani ili pak modificirani, bivaju skri-
veni u simbolima, tako da primalac ne moze
na osnovu njihovog umetnidkog prenosa da re-
produkuje stvarne opsesije i interesovanja u-
metnika, njegove stvarne doZivljaje. Delo tada
dobija dvostruki smisao: jedan za umetnika
samo njemu poznat, drugi za primaoca, &tljiv
zahvaljujuéi viSeznadnosti dela. Ovde se upra-
vo najpotpunije ispoljava gore pomenuta igra,
izabiranje takvih izrazajnih sredstava koja bi
uéinila umetnitki rad efikasnijim, tj. obezbe-
dila bi vrednost delu, i omogudila skrivanje
autentiénih dozivljaja, zato da bi na najauten-
tiéniji nadin u delu bio izraZeno pitanje koje
je umetniku vazno, njegov odnos prema stvar-
nosti koji je wuverljiv, zahvaljujuéi tome sto
je izrazen na bezlitdan, uop$ten i objektivizi-
ran nadéin.
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Ipak, to me znaéi da je tamo, gde je ekspre-
sija umetnika ¢itljiva u umetniékom delu, gde
se u njemu mozZe videti trag toga S§to je za
umetnika autentiéno, delo uvek wvredno; mora
ipak da bude ispunjen uslov, da umetnicka
forma izrazavanja did ovim doZivljajima opS§ti
karakter. Umetni¢ka ekspresija nije istovetna
sa ekspresijom dozivljaja u pogledu ispoljava-
nja osnovne li¢nosti.* A kao primer moZe da
posluzi poezija Posvjatovske — prozeta autentic-
nom patnjom i vizijom prerane smrti — koja
sredstvima umetni¢kog izraza, pod uticajem
sve bliZze smrti, prezentuje svet ljubavi i oca-
janja koji nije samo li¢ni.

Stvaralaéku li¢nost mioZemo da upoznamo na
osnovu, ne samo jednog dela, veé celokupnog
stvaralastva — moZemo da nista ne znamo o
umetniku kao realnom d&oveku, a da upoznamo
stvaralacku li¢nost, upoznavanjem dela koja je
on ostavio, Ovako rekonstruisana stvaralacka
li¢nost se ponekad mnadelno razlikuje od osnhov-
ne lifnosti koja se ispoljava u svakodnevnom
ponasanju. Zato je moguée da se bogata stva-
ralacka li¢nost, puna velikih ideja, ozbiljnih
problema, beskompromisnih i znaajnih vred-
nosti, nalazi u malo uzvisenoj li¢nosti, a iz-
medu nje i stvaralacke li¢nosti su uglavnom
tzv. motivi koji se ne odnose na stvaralacki
proces {(kao npr. uporne teZnje ka popularno-
sti, Zivotnom uspehu, sticanju bogatstva i sl).
Upravo, stvaralaéki motivi, o kojima ¢éemo u-
skoro govoriti, koji su dominantni u li¢nosti
stvaraoca, odreduju razli¢ite modifikacije stva-
ralatke li¢nosti u odnosu mna osnovnu li¢nost.’

Stvaraladka liénost nastaje na osnovi osnovne
liénosti, ali ova druga podleZe uticajima prve.
To, kakav je i ko je fovek, me zavisi svakako
samo od toga kakav se rodio, veé Sta u svom
zivotu radi, od efikasnosti i neefikasnosti nje-
govog rada. Pod wuticajem wuspelog stvaralaStva
osnovna li¢nost &oveka se ponekad preobraza-
va, on stiée vede poverenje u sopsivene snage,
postaje nekoristoljubiv, ali pomekad se odvaja
od drudtva, ograduje od Zivota, §to povladi za
sobom promenu odnosa prema umetnosti i pre-
ma Zivotu, ravnodus$nost prema svemu 3$to nije
umetnost. Ovaj uticaj ide ponekad u drugom
praveu: umetnik podinje da tretira svoj Zivot
kao umetni¢ko delo, uvodi igru u svoje Zivotne

4 Upor. moj &lanak: ,,Problem ekspresii w estetyce”

(Problem ekspresije u estetici), ,,Studia estetyczne”

t. 9, 1972, kao i Il paradosso dell’esspressione, Rivista
di Estetica fasc. II, 1969.

%) Koncepciju ,,projekata li¢nostl” razvijam u knjizi,
pod naslovom, Czlowiek w zwierciadle sztuki. Stu-
dium z pogranicza estetyki i antropologii filozoficznej
(Covek u ogledalu umetnosti. Studija na granici estetike
i filozofske antropologlje), Warszawa PWN, 1977. Upor.
takode ,,Man as a Value”, Reports on Philosophy nr. 4.
Jagiellonian University, Warszawa — Krakdéw, 1978.
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aktivnosti i meduljudske odnose. Ova pojava
se CGesto sreée u svetu glumaca koji Zele da
im se u Zivotu dive isto kao na sceni, odbacu-
juéi autentic¢nost, igraju sami sebe. Ovakva vr-
sta uticaja umetnosti, suptilna i teska za ot-
krivanje, ne javlja se samo kod stvaralaca, veé
i kod primalaca. Pod uticajem umetnosti (na-
roGito filma, pozorista, romana) d&ovek dobija
osefanje da ,je viden” i Zeli da je viden na
odreden nacin. Dakle, on uvodi faktor igre u
svoje svakodnevno ponasanje, formirajuéi se-
be po uzoru na li¢nosi koje ga fasciniraju u
umetnosti.

Na kraju, da dodamo jo§, da veze osnovne
li¢nosti sa stvaralatkom liéno$éu zavise od to-
ga kakvo mesto stvarala§tvo zauzima u celo-
kupnom Zivotu Soveka: da 1li je neSto sluéajno,
nevazno, 5to se moZe isto tako dobro nastaviti
kao i napustiti, ili je tretimano kao poziv, naj-
vaznija stvar u zivotu. U danasnjem kulturnom
modelu ovo drugo shvatanje umetnosti je malo
popularno, obiéno je vezano za kult genija, ka-
rakteristitan za ,Mladu Poljsku”. Pa ipak, i
danas postoje ljudi koji tretiraju umetnost kao
liénu stvar od najveéeg znadaja, vaznu u dru-
Stvenoj i univerzalnoj skali.

Motivi umetniékog stvaralaitva

Pomenuli smo da se uslovljenosti stvaralastva
nalaze, s jedne strane, u objektivnom svetu.
a sa druge, u osnovnim tendencijama covekove
li¢nosti. Prvo povezujemo sa stvaralackim is-
kustvom, znadi sa takvim shvatanjem stvarno-
sti koje navodi na zapoéinjanje stvaralackog
rada, pokazujuéi njegovu mogucnost i potrebu
— drugo je veza izmedu osnovne liénosti i
stvarala¢ke li¢nosti Goveka. Pofnimo od ovih
drugih, a vazan problem za naSa razmatranja
bice to, da li se ovi motivi javljaju u gotovom
delu ili utidu na vrednost rezultata dobijenog
u stviarala¢kom procesu, ili su pak u tom pog-
ledu neutralni.

Najopstije, razlikujemo dva tipa stvaralackih
motiva: one koji se odnose na glavne ciljeve
stvaralaStva i one koji se ne odnose. Kod prvih
razlikujemo motive vezane sa nacdinom doZi-
vljavanja zatefene stvarnosti i motive vezane
sa zapodinjanjem stvaralatkog procesa i nje-
govim mnastavljanjem. U druge ubrajamo fri
osnovna: odnos prema delu, odnos prema sa-
mome sebi, odnos prema primaocu. Dakle, tu
je izlazak iz toka stvarala¢kog procesa ka delu
i ka primaocu. Za ove motive kaZemo da se
odnose na stvaralas$tvo, jer bez njih nema
stvaralastva, oni se javljaju, mada u razli¢itim
proporcijama i formama, u raznim tipovima
stvaraladtva, nekako su pretpostavljeni samom
¢injenicom prihvatanja stvaralatke aktivnosti,
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mada umetnik moZe da ih bude nedovoljno
svestan.

Prihvatajuéi se izrade umetnickog dela, ume-
tnik ima ma umu, pre svega, samo delo: Zeli
da ga ufini $to je mogude savrienijim, da u
njemu igrazi najvaznije pitanje koje je osno-~
va njegove stvaraladke koncepcije. Tada se
rukoviodi vlastitim oseéanjem savrsenosti for-
mi, oblika, zvukova, boja i sl, sve do momen-
ta kada smatra da je dao delu sve $to je bilo
potrebno da bi njegov oblik bio pun i savrien.
Drugi motiv ije wobzir prema samome sebi,
selja za izraZavanjem deli¢a sebe, svojih tez-
nji i uverenja, jednom re¢ju, potreba za au-
tentidno§éu i ekspresijom. Uzimajuéi u obzr
ovaj motiv, umetnik daje individualizovani,
originalni i autentiéni proizvod koji nosi pefat
li¢énih doZivljaja. Ali, ovde se javlja izvesna
teskoéa: to §to je delu potrebno nije uvek to
ito se vezuje sa aktuelnim dozivljajima auto-
ra; zato i taj motiv mora da bude sasvim wus-
kladen sa prvim. A mnajzad, treéi motiv: obzir
prema primaocu. Jer, reé¢ je 0 tome, da se delu
obezbedi trajnost, da onc bude razumljivo, pri-
hvaéeno, da bude efikasan nadéin za prenose-
nje onoga S$to umetnik smatra mnajznaéajnijim
pitanjem i $to smatra da =zasluzuje da bude
saopsteno.

Svi ovi motivi javljaju se zajedno u stvaralac-
kom procesu. Prvi obezbeduje stvaralatkom
delu wrednost, drugi — individualnost i nepo-
novljivost, treéi — komunikativmost. Visak
jednog od mjih i zanemarivanje drugog vodi
stvaralagtvo na laZne puteve, vodi stvaranju
quasi-dela (koja ostaju na mnivou ukusa
nespecijalizovane, neobrazovane, mneosetljive
publike), eventualno, odwvajanju mumetni¢kog
dela od drustva kome je bilo namenjeno sa-
mom ¢injenicom da se umetnik prihvatio da
ovaploti svoju viziju u proizvodu. A najzad,
to moZe da vodi preteranoj ekspresiji koja
umanjuje wvrednost umetni¢kog dela. Ova tri
motiva se mogu takode smatrati nesvesnim
pretpostavkama stvarala¢kog rada, gde se ume-
tnik bori kako za savrSenost dela, za njegovu
komunikativnost, tako i za autentiénost. Reali-
zacijom svih ovih motiva u uravnoteZenoj pro-
porciji, umetnik postiZe najvisi cilj svoga stva-
ralastva, kakav je realizacija umetni¢kih vre-
dnosti. Prema tome, motivi koji se odnose na
stvaraladki rad moraju zajedno da se javljaju
i medusobno dopunjuju.

U motive koji se ne odnose na stvaralaéki
rad ubrajamo one koji nisu specifi¢ni za stva-
ralastvo, koji se javljaju u drugim oblastima
zivota i koji zajedno ne predstavljaju nekakawv
jedinstven sistem u kome bi se oni medusobno
dopunjavali (kako je to bilo u slu¢aju motiva
koji se odnose na stvarala$tvo). Ovde spadaju
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ekonomski mazlozi, Zelja za sticanjem slave,
Zivotnog polozaja i sl. U staroj estetici sma-
tralo se da ovakvi razlozi moraju megativno da
se .odraze na savrsenost dela, da umanjuju
stvaralatke sposobnosti. Pa ipak, posmatranje
pokazuje da su ovi motivi za savrSenost dela
ili neutralni ili povoljni, posto postaju dodatni
motor koji aktivise stvaralacke sposobnosti.
Narogito su u dana$njem institucionalizovanom
svetu ovi razlozi tako wraSireni da ih treba
smatrati saucestvujuéim, wukoliko mnaravno u
daljoj komsekvenciji ne povuku za sobom po-
nadanja koja sasvim odvlaée umetnika od re-
alizacije motiva koji se odnose ma stvaralastvo.
Ima umetnika koji su priznavali da je motiv
njihovog stvaralastva bila Zelja za sticanjem
slave — radilo se o vefnoj slavi, kao u Dan-
teovom slucaju. Umetnik postiZe ovu vrstu
slave samo tako $to obezbeduje svom delu ma-
ksimalnu savrienost, Sto mu daje najviSe vred-
nosti, zato je traZenje brze popularnosti koja
zahteva prilagodavanje vladajuéoj modi, nesto
drugo $to je teZnja ka veénoj slavi.

Najzad, treba uzeti u obzir moguénost postoja-
nja motiva koji su suproini pretpostavkama
stvaralastva, kad se ne stvara zato da bi se
gradile i umnozZavale vrednosti, veé da bi se
uniStavale ili za ciljeve koji se mne slazu sa
dobrom <&oveka. Ovde nastaju problemi koji
su vezani sa moralnim stavom i obimom od-
govornosti stvaraoca za vlastito delo, kao i sa
moguénos$éu javlijanja raznih konflikata u ob-
lasti motivacija za =zapo¢injanje stvaralastva.
Ovi konflikti vode promeni prvobitnih motiva
stvaralas$tva, eventualno, polarizaciji intencija,
mogu da budu javni ili skriveni, stvarni ili
lazni. Owi problemi isu mnarodito izraZeni wu
oblasti nauénog stvaralastva: kad nauénik radi
na pronalasku koji je wvezan sa moguénoséu
totalnog umniStenja i sl., ali i u umetnosti postoji
problem odgovornosti za negativne rezultate
koje izaziva delo u svesti primaoca.

Preéi éemo na motive koji se nalaze u nadinu
shvatanja sveta. Ovde je znadajan odnos stva-
raoca prema stvarnosti koja se predstavlja kao
svet koji dopu$ta promene, dopune, nove stvari,
otkriva takav aspekat koji omoguéuje stvara-
la¢ki rad. Ovde se javljaju dve bitne wuslov-
ljenosti stvaralastva: a) videnje sveta u takvom
aspektu koji nameée stvaralacki stav, b) vi-
denje realnih moguénosti za zapodinjanje stva-
raladtva, shvatanje stvarnosti kao poziva koiji
primorava na zapoéinjanje akcije. Ovde éemo
razlikovati sledeée nadine doZivljavanja sveta:

— videnje u njemu nedostataka i nesavrieno-
sti, kao i uverenje da je njihovo otklanjanje
mogude; ovaj motiv je najkarakteristiéniji za
tehni¢ko stvarala$tvo, kao i u oblasti organi-
zacije druStvenog Zivota. Reé je o prilagoda-
vanju sveta potrebama &oveka, o dopuni stva-

55



MARIJA GOLASEVSKA

rnosti movim pronalaskom, movim predmetom,
novom organizacijom Zivota, o nefemu Sto bi
popunilo ovaj nedostatak; stvaralacki stav
zauzima onaj ko vidi realnu moguénost za
stvaranje novog predmeta ili stanja stvari koje
uklanja postojeéu mesavrienost. U nauénom
stvaralastvu — zapaZaju se medostaci u teoriji,
u pokuSajima da se objasni svet; u umetni¢-
kom stvaralastvu — neuzimanje u obzir u po-
stojeéim delima nekakvog aspekta sveta, ne-
kakve vrste dozivljaja, nekakve vrste vrednosti;
u druitvenoj organizaciji — neuzimanje u
obzir nekakvog tipa ljudskih potreba nekakve
nepravde i sl

— uverenje da je svet u principu nesavrien,
videnje sveta kao potpuno neprilagodenog
Soveku (a ne samo kao takvog koji krije u
sebi nedostatke i nesavrSenost), tada se mogu
otvoriti razni putevi za zapodinjanje stvara-
lagkog rada: teznja ka Sirenju granica naSeg
znanja o svetu, kad Zivimo u wuverenju da se
iza sloja nesavr§enosti krije ne$to znadajno i
drugadije, da je mnesavr§enost sveta, koja nam
se pokazuje, nesto iluzorno, da dolazi iz naleg
nedovoljnog znanja. Tada se prihvatamo nau-
¢nog, eventualno, filozofskog stvaralastva, Sire:
saznajnog (Zelimo da otkrijemo pravi smisao
stvari, da shvatimo to &§to je dato) moZemo
takode da pokuSamo 'da stvorimo novu stvar-
nost koja bi bila bolja od postojeée, koja bi
davala oseéanje potpunosti i savrSenosti, pred-
stavljajuéi vrednosti koje su uzalud traZene u
realnom zZivotu. Ovaj motiv moZe da otvara
put umetni¢ckom stvaralagtvu koji vodi kreira-
nju nove stvarnosti u umetni¢tkom delu, koja
bi swojom savrSeno$éu nadoknadivala nedosta-
tke koji se javljaju m stvarnom svetu.

— kako saznajno, tako i umetnié¢ko stvaralas-
tvo, moZe u svojoj osnovi da ima jo§ i druge
motive: uverenje u punoéu i bogatstvo sveta
i Zelju da ih poja¢a i poveéa, tako Sto ée ih
odraziti u umetnosti i saznajno obuhvatiti na-
ukom. Stvarala§tvo moZe da nastane i iz ne-
dostataka, ali moZe da izraste i iz izobilja:
umetnik, a takode nautnik, Zeli tim izobiljem
da ovlada, da ga dovede u red, moZda uprosti,
zauzimajuéi prema svetu, u naéelu afimativan
stav.

U stvaralaékom stavu prema stvarnosti vide-
ne moguénosti za promene uvlade coveka u
sferu aktivnosti; ove moguénosti postaju kon-
kretne i litno se ti¢u stvaraoca. One su po-
stulati rada, odreduju konkretne puteve akcije,
postaju diramine i stvaraju vrednosti.

Veza umetnika sa primaocem

U samoj <¢injenici da se wumetnik prihvata
stvaralas§tva, nalazi se intencija da ude u kon-
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takt sa primaocem. U danasnjoj umetnoqti
uloga primaoca je specifi¢na: dela radunaju
ne samo na mastu primaoca, ha nhjegove spo-
sobnosti za dopunjavanje i konkretizovanje
umetnickih struktura, ve¢ ga uvlafe u procese
zajedni¢kog stvaranja, dajuéi mu da bude, ne
samo posmatra¢, veé¢ i uctesnik koji se aktivno
uklapa u okviru dela, realno ga dopunjavajuéi.
Dakle, umetnik ne ra¢una samo na ,primaoca
uopste”, ve¢ na sasvim konkretnog primaoca,
odredene pripremljenosti i ukusa. U novoj
umetnosti ovaj krug primalaca na koji umet-
nik rac¢una, ili se prekomerno §iri ili se pak
prekomerno suZava (s jedne strane je ,,masovna
umetnost”, a sa druge, hepening, aleatorika,
jednokratne umetnitke manifestacije). U slu-
c¢aju kad stvaralac Zeli da se prilagodi ukusi-
ma primalaca, kad hoée da stvara po narudzbi-
ni, kad pada pod uticaje mode, pofinju da
dominiraju motivi koji su daleko od pravog stva-
ralaékog rada. Namena umetnosti Sirokim na-
rodmim masama ne mora da ide u korak sa
opadanjem njene vrednosti, ali pod wuslovom
da umetnik ne napu$ta nacéine umetni¢kog iz-
raZavanja koji su svojstveni njegovom talentu,
da se ne odrekne viastite vizije sveta. Ako
smatramo da je uloga umetnosti u drustvenom
Zivotu znadajna, moramo prizmati da umetnik
koji Zeli da odgovori Adrustvenim potrebama
postaje znadajan faktor koji formira estetske
situacdije i menja svet, menjanjem uverenja i
estetske kulture primalaca. Kad bismo zamislili
situaciju u kojoj bi se svaki umetnik predavao
stvaranju sasvim nove umetnosti koja prekida
se tradicijom, koja ne raduna na primaoca,
umetnosti koja je zatvorena za Siroke krugove,
koja je pristupaéna samo specijalizovanim po-
znavaocima — tada bi Siroke mase naroda bile
liSene umetnosti, bile bi osudene na njene izu-
mrle forme ili pak na staru umetnost koja,
mimo svojih opsteljudskih vrednosti, ne moZe
da odgovara aktuelnim potrebama. Tegko je
odrediti granicu izmedu konformizma i opas-
nosti od usamljivanja umetnika. Iduéi za po-
trebama primalaca, umetnik mo%e i da ne is-
puni njihova ocekivanja, zato $to njegova dela
odraZavaju aktuelni status sveta i drugtvene
svesti, $to ne idu napred, ne otkrivaju ono &to
se jo$ malaz u podsvesti drustva. Sa druge
strane, branedéi se od konformizma, umetnik
ostaje usamijen sa svojim delom, bez prima-
laca, bez kontakta sa drugtvom. KnjiZzevne di-
skusije, glasovi kritike, uticaji publike, styaraju
atmosferu koja uglavnom doprinosi shvatanju
situacije stvaraoca i poma’e mu da sam po-
stane svestan teSkog poloZaja do kojeg su ga
dovele njegove odluke. Usamljeni umetnik je
umetnik izvuéen iz okvira estetske situacije:
istina, odbacio je jedan tip zavigsnosti, kakve
Su obzir prema primaoecu, ali je stvorio sebi
novu zavisnost — tretiranje wmetnosti isklju-
¢ivo kao liéne stvari, kao ekspresije, &ime se
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podiZe zid izmedu njega i ostalog sveta; on
tada postaje nepotreban.

Prava veza umetnika sa primaocem u estetskoj
situaciji zasniva se, pre svega, na koegzistira-
nju u istoj eposi, na realnom uticanju umetni-
kove maste i nafina videnja stvarnosti na svest
primaoca, a takode, putem estetskih vrednosti
koje stvara umetnik, a ‘dozivljava primalac.
Ovde je wupravo zajedni¢ka platforma spora-
zumevanja. Ona je zasnovana na ¢injenici da
je stvaralac individualnost koja je drugaflije
formirana, drugadijeg tipa od primaoca umet-
nosti — drugadije su njegove sposobnosti, vizija
sveta, mnacini struktuiranja stvarnosti, masta,
drugadija osecanja transformacija onoga S§to je
zate¢eno, po formi novo — a istovremeno, pri-
maoca i stvaraoca vezuje ljubav prema ume-
tnosti. Umetnost je svakako ne$to drugo za
jednoga, a drugo za drugoga. Ona izbija na
¢elo umetnikovih problema, kao njegov Zivotni
zadatak, poziv. Ono, Sto je za umetnika shva-
kodnevno 1 obi¢no, kod primaoca moZe da
izaziva, ne samo c¢udenje, divljenje, priznanje,
veé¢ i estetski Sok. Zahvaljujudi drugadijem vi-
denju sveta, umetnik daje dela koja prevazi-
laze olekivanja primaoca, koja pokazuju mnesto
§to on sam nikad ne bi mogao da pomisli ili
zamisli — a upravo time pune njegovu mastu
novim ' sadrzajima. Kad se umetnik ne bi su-
Stinski razlikovao od primalaca umetnosti,
njegovo delo bi ostajalo uvek na nivou veé
uobitajenih predstava i ne bi moglo da izazove
duboke i jake estetske doZivljaje. To ne znadi
uopste uzdizanje umetnika, veé je to samo svest
0 nhjegovo] posebnosti. On je drugadije bice,
u isd:oj meri u kojoj se uopste ljudi razlikuju
medu ‘sobom, u kojoj se razlikuju ljudske 1i¢-
nosti koje se bave raznim profesijama i postav-~
ljaju sebi razlidite ciljeve. Dakle, umetnik ima
mo¢ prenofenja vainih istina o svetu, pokazi-
vanja da je svet drugadiji mego §to izgleda, da
se iza spolja§njeg sloja svakodnevnih dogadaja
kriju veliki Zivotni problemi, da u onome &to
je veliko moZe da bude niskost, a u onome
Sto izgleda malo moZe da se nalazi uzviSenost.

Ali, kao $to smo rekli, umetnik i primalac se
nalaze u istom svetu, elementi su istih estet-
skih situacija, mada ostaju na razli¢itim pozici-
jama. Oni Zive u vremenu koje im donosi iste
probleme, iste nemire, u kome izvesna pitanja
ostaju izvan domena nauénog znanja, gde se
¢ovek srece se pojavama koje izlaze izvan
racionalnih objasnjenja. U svojoj wumetnosti
umetnik se prihvata upravo onoga §to je van-
racionalno, Zeleéi da ga izrazi sredstvima svoje
umetnic¢ke tehnike. Primalac prihvata ovo ,zna-
nje” (to je intuitivho znanje ,znanje bez ar-
gumenata”) i na razne nadine se koristi nji-
me: ono IinspiriSe njegovu tehnicéku, nauénu
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mastu, pomaZe mu da postane svestan svojih

problema, omogucéuje mu da profiri obim svog

znanja o samome sebi, pomaZze mu da ‘izvr51

autoidentifikaciju. Umetnik mu prenosi, za-

jedno sa mnemirima savremenog zvota, novi

model ¢oveka koji je Cesto model ¢oaveka bu-
ducénosti.

Popustanje pritisku primao¢evog misljenja ne
vodi uvek stvaraoca rezultatima koji degradi-
raju njegovo stvaralas$tvo. Sud primaoca je
istovremeno sud kriti¢ara. Zatvoren u svom
svetu, gde glavno mesto zauzima wumetnost,
umetnik gubi kontakt sa druS$tvom koji mozZe
ponovo da se uspostavi, kad on uzme u obzir
glasove kritike — ne zato da bi se slepo po-
dredivao sudovima manje kompetentnih oso-
ba, ve¢ da bi pojatao umetnost koju stvara
novim dzvorima koji se mnalaze u drustvu. U
tom smislu, mozZe se reéi da ne formira samo
umetnik ukus i osetljivost primaoca, njegovu
mastu i ose¢anja, ve¢ i da primalac uti¢e na
stvaraoca, odredujuéi mu nove puteve razvoja,
ili pak negativno, odvladeéi ga na put konfor-
mizma i padanja pod wuticaj mode.

Dodajmo, da na osnovu shvatanja stvaralaé-
kog procesa, kao procesa koji se proteZe u vre-
menu, ¢&iji je dijapazon — podetak i kraj —
obiéno teSko odrediti zato Sto pojedina dela
mogu da budu tretirana kao etape jednog istog
stvaralackog procesa, $to postoji kontinuitet,
odreden identi¢no§éu planova, wvizije sveta, os-
novne liénosti umetnika, ravmoteza izmedu raz-
li¢itih motiva stvaralastva biva postizana to-
kom ¢{itavog stvarala$tva. U raznim Zivotnim
periodima umetnika u prvi plan mogu da dodu
razli¢iti motivi koji jednom vode veéem uspehu,
drugi put padu nivoa stvarala3tva, $to je opet
u sledeéim fazama korigovano i nivelirano.
Dakle, stvaraladki proces moZe da se shvati kao
tok dijalekti¢kih promena: od ekspresije do
igre, od obzira prema samome sebi do obzira
prema primaocima, da bi se na kraju prona-
Sla prava proporcija izrazajnih sredstava za
onu viziju koja je autentiéna i svoja; od pro-
jekta ekspanzije, preko zatvaranja u sebe i
pravljenja od svog stvaralastva tabua dostup-
nog izabranim, do pronalaZenja za svoja dela
mesta u drustvu, otkrivanja umetni¢kih sred-
stava koja omogudéuju penetraciju novih vred-
nosti u Siroke drustvene krugove.

Analogna dijalektika moZe da se otkrnije u ok-
V}ru estetskih dozivljaja primaoca: od doZiv-
ljavanja estetskog 3oka pred delom koje se ne
razume, emocionalnih odbacivanja novatorskih
dela — do slepog aplaudiranja ekstravagant-
nim umetniékim eksperimentima (iz snobisti¢-
kih nazloga ili zbog mode), a najzad, prihva-
tanja, sa razumevanjem i kriti¢ki, onoga $to
je vredno u novoj umetnosti.
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Trima osnovnim motivima stvaralas§tva (obzr
prema delu, obzir prema sebi i obzir prema
primaocu) odgovaraju motivi uspostavljanja
kontakta sa umetno$éu preko primalaca. On
to éini ili radi samoga sebe, da bi u umetnosti
nasao svoj vlastiti odraz, to §to mu je dobro
poznato, §to moZe da shwvati i oseti; ili je ori-
jentisan ma delo i njegove vrednosti; hoée da
razume delo i donese pravilan sud o njemuy,
bez obzira na to, da li su vrednosti, koje ono
sadrzi, nove i $okantne ili tradicionalne; ovakav
stav omoguduje da se promene uobifajene na-
vike i otvara horizont uzdizanja estetske kul-
ture na wvisi mivo. Ali, postoji i iobzir prema
stvaraocu: pitanje, ko je i kakav je bio, da Ul
postoji, kako se ispoljava njegova liénost u
delu, kakav je njegov odnos prema <itavoj
eposi u kojoj je ziveo i sl. Zavisno od wvrste
umetnic¢kog dela, svi ovi obziri mogu da budu
osnovni, oni nastaju u prirodnom kontaktu sa
umetnoSéu i mogu da obogate estetski doZiv-~
ljaj. Primalac ima prava da traZzi u umetnosti
sebe i stvari koje ga u Zivotu interesuju, ima
takode obavezu da dopre do suitinskih vred-
nosti dela, a istovremeno, moZe da trazi odgo-
vor na pitanje, ko je bio umetik, 5to u sluéaju
nekih umetni¢kih vrsta i dela postaje znadajan
problem. TraZeéi autora, primalac ima, pre
svega, posla sa stvaralatkom li¢noiéu koja se
pojavljuje iz celokupnog stvaralastva umetni-
ka, iza koje se krije realan stvaralac-&ovek,
naroCitih sposobnosti i izdiferencirane pred-~
stave. On stiée uverenje da ée, dok budu po-
stojali umetnici, ¢ovek moéi stalno ponovo da
pronalazi smisao sveta i otkriva u njemu ne-
pozmate stvari.

Tipovi estetskih situacija s obzirom na ulogu
umetnika

Ono 5to je refeno o umetnidkom stvaralagtvu,

na osnovu tako opstih formulacija, moZe se

primeniti samo fragmentarno, zbog ogromnih

raznovrsnosti formi toka stvaralastva i stva-

ralackih li¢nosti. Zato izgleda da je opravdan

pokusaj da se izvrsi tipologija u tako Sirokoj
oblasti pojava.

Uzmimo u obzir najpre poznatu suprotnost:
velikog umetnika koji stvara izvrsna dela Si-
nokog polja dejstvovanja, dela namenjena &i-
tavom &ovelanstvu, umetnika jake stvaralacke
liénosti koja ima u svojoj osnovi isto tako
vrednu osnovnu liénost — to je model koji
prihvata tradicionalnu veru u genija. I ,pro-
sefnog” umetnika koji stvara osrednja, ali po-
trebna dela, koji se ne obraéa Citavom ¢ovelan-
stvu, veé izvesnim njegovim krugovima, ali
¢ini to sugestivno, ¢ija je stvaralacka li¢nost
osrednja, osnovna Iliénost siromasna, gde su
osnovni motivi, motivi koji se ne odnose na
stvaralas§tvo (Zelja 2za slavom, zaradom, dru-
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$tvenim polozajem). Prvi tip stvaralaca stvara
velike vrednosti, ima wuzvi§ene ideale koji su,
mada opsteljudski, svojina ‘uskog kruga ljudi;
drugi stvara osrednje vrednosti, zato dostupnije
i zivotno korisnije. Da M danas postoji ,,veliko”
stvarala§tvo? Promenila se kultura, promenio
-se lik stvaralastva. Danas ono 3$to je veliko
nastaje zajedni¢kim, kolektivnim naporom: no-
ve pravce u umetnosti ¢esto ne zapocfinju omni
koji daju vrhunska dostignuéa, veé oni Kkoji
daju samo ideju. Covek je danas manje sve-
stran, veéu ulogu igra specijalizacija u raznim
oblastima Zivota, takode u wumetnosti. To je
kao da mu jednom istom stvarala¢kom procesu
danas udéestvirje mekoliko razliéitih osoba. Stva-
ralaStvo sve viSe li¢i na kolektivni rad, gde
se koncepcije kristalidu u viSe wmova, a reali-
zatorski procesi ne pripadaju jednom, veé mno-
gim ljudima, a neki od njih su &¢ak povereni
masini.

Velika umetnost, kao wuostalom svako veliko
stvaralastvo, pre svega je inicirana. Ona je
originalna u oba osnovna znalenja te redi:
zahvaljujuéi njoj, nastaju nova dela, drugadi-
jeg izgleda nego dela koja su dotle postojala,
i zahvaljujuéi njoj, postaje delo koje zapocinje
nesto novo, koje je pocéetak otkriéa, novih na-
¢ina misljenja, novih estetskih oseéanja, novog
stila. ,,Srednja” umetnost ¢ini pristupaénim i
umnozava dostignuéa. Ona ima svoj smisao
postojanja — zahvaljujuéi njoj, velike umet-
nosti prodiru do Sirokih narodnih masa, po-
staju trajne, sticu pristalice, postaju razumljive.
Velike i originalne ideje podinju da se cene
kao posebna dela, kao tvorevine ¢&ije mesto u
svetu moZe da bude posebno znaéajno. Ume-
tnik ima pravo da snuje fantazije koje ne ume
da realizuje. Jedan od primera je arhitektura:
da bi se stvorilo arhitektonsko delo treba po-
sedovati, ne samo ma$tu, veé i umeti sagledati
i odmeriti moguénosti za mnjegovo izvodenje.
Danas su likovni umetnici koji ne poznaju ra-
¢unanje idobili pravo da stvaraju novatorske
projekte gradova buduénosti, novih arhitekton-
skih formi, da bi onaj ko uspe da ih realizuje
bio umetni¢ki inspirisan. Ako samo iniciranje
dobija rang stvaralastva, visi nego $to se misli,
mora i realizovanje da 'dobije pravi rang, i
umnpoZavanje i ¢injenje dela pristupadnim; jer
ako bi ponestalo stvaralatkih procesa, vezanih
s tim funkecijama, stvaralaitvo bi izgubilo svoje
pravo znacenje, postalo bi ,nemoéno”, ostalo
bi zatvoreno u duhu onoga koji stvara.

Drugim reéima, ovo pitanje bi se moglo pred-
staviti jezikom semiologije: razlikuje se stva-
ralastvo koje se zasniva ma davanju neéeg no-
vog, $to je inicirano i 3to se zasniva na obli-
kovanju, struktuiranju samog prenosa, na da-
vanju mnovoga lika onome §to je neko veé
jednom dao (daje omaj ko je inicirao stvara-

61



MARIJA GOLASEVSKA

lastvo). Ovo drugo je znadajno, ali bez prvog
ne bi uopste imalo smisla.

Drugi presek kroz raznovrsnost tipova stva-
ralagtva uzima za osnovu vezu. osnovne li¢nosti
sa stvaralackom li¢no$éu: 1) tip stvaraoca koji
se rukovodi, pre svega, refleksijom, 2) tip koiji
se uglavnom rukovodi ekspresijom, 3) koji se
naro¢ito rukovodi intuicijom, 4) koji se, pre
svega, rukovodi realizacijom (bihevioristi¢ki tip).
Refleksija wvodi velikoj samokontroli, sazna-
vanju i eksplikaciji primenjivanih principa i
prihvatanih pretpostavki — §to je znadajno za
novu umetnost, gde pretpostavke dela koje ume-
tnik stvara ulaze wu okvir same umetnosti.
Teorija umetnosti nije wiSe ostavljena mislio-
cima, filozofima umetnosti — ona je postala
domen umetnikove aktivnosti. Ekspresija li¢-
nosti dobija me samo oblik izrazavanja vlasti-
tih, liénih psihi¢kih stanja, veé se bazira na
drustvenoj svesti u situacijama drustvenog
rivota — kolektivna dostignuda, kolektivne po-
bede i porazi i sl. Intuicija je domen nepo-
sredne estetske osetljivosti svaraoca koja, ru-
kovodeéi se stvarala¢kim procesom, s apsolu-
tnom nuzZno$éu nalaze ponasanje ma odredeni
nacin, odabiranje odredenih izraZajnih sred-
stava sa pouzdano$éu i sigurno$¢u u uspeh.
Bihevioristi¢ki tip stvaraoca znaéi stavijanje u
drugi plan konceptivnih procesa — eksponova-
na su ponasanja, radnje, pokusaji u samom
toku stvaralatékog é&ina.

Mozemo se upitati, da li se mavedeni tipovi
stvaralaitva povezuju sa manjom ili vedom
zavisnodéu umetnika od primaoca, osetljivo$éu
na njegove ocene, mije li umetnik sa visoko
razvijenom refleksijom jstovremeno kriti¢niji
prema samome Sebi od wumetnika-intuicioniste,
da li mu je lakse da se pomiri sa eventualnim
neuspesima, sa nepravednom ocenom primala-
ca, nego umetniku koji se u svom stvarala$tvu
rukovodi uglavnom ekspresijom? Ove korela-
cije bi se mogle ustanoviti tek putern empirij-
skih prou¢avanja; pokusaji ¢isto teorijskih re-
Senja bile bi hipoteze koje me znade mnogo,
jer stvaralacka li¢nost moZe da bude u veoma
razli¢itim odnosima prema osnovnoj li¢nosti,
kiao $to smo to gore wvideli.

Razlikovani tipovi stvarala¢kih procesa javlja-
ju se kod tzv. profesionalnih umetnika, ali
mogu se odnositi i na drugi tip preseka situ-
acije: profesionalna umetnost bi se uglavnom
odlikiovala refleksijom, naivna (a takode deé-

ja) — ekspresijom, mnarodno stvaralastvo —
intuicijom, amatersko stvarala$tvo — realiza-~

torskom aktivno$éu (ovde je manje vazna vre-
dnost proizvioda od realizacije ljubavi prema
odredenoj vrsti rada). Svaki od owvih tipova
umetnika — profesionalni, mnaivni, amater i
narodni umetnik — javlja se u okviru druge
estetske situacije, neSto drugo ofekuje od pri-~
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malaca i drugadije veze ima sa mjima, a tako-
de, ima drugadiji odnos prema svom delu.
Formiranje konkretnih situacija zavisi i od
toga, na kakve odjeke kod primalaca nailazi
umetnik i na koji nacin ée ovaj odjek dejstvo-
vati na njegovu li¢nost. Istovremenp, istina je,
da ove situacije nisu stabilne i da se javlja
c¢esto prelazenje iz jednih u druge, kad npr.
amater postaje profesionalni umetnik, narodni
umetnik — amater, kad profesionalac uvodi u
svoju umetnost kao izraZajna sredstva ume-
tnicke konvencije, svojstvene maivnoj, dec¢joj
ili narodnoj umetnosti.

.

U ovoj skici nije uopSte iscrpen problem ume-
tnika, izvan masih razmatranja ostala je Siro-
ka problematika, povezana sa situacijom ume-
tnika danas, u svetlu promena koje se wrse,
kako u savremenoj kulturi, tako i u umetnosti,
pred stalnim javljanjem sve novih umetni¢kih
vrsta, umetnost sasvimn razli¢ita od one umet-
nosti koja je postojala ranije i one za §ta smo
navikli da je smatramo. Ipak, izgleda da, dok
je skoro mnemogucde ukljuéiti novo shvatanje
umetnosti u stare definicije, dotle pojam stva-
ralaStva, a takode wumetnik, zadrZava izvesni
kontinuitet, pored promena u formama stvara-
lastva i poloZajima umetnika u drustvu. Uprkos
redukcionistickim tendencijama, razmatranje
aovih problema na osnovi filozofske antropolo-
gije otkriva sav znadaj tih pojmova i njihovu
neprolaznu vrednost. Centar ispitivanja posta-
je tada dovek, a kad problem prebacimo na plan
umetni¢kog stvaralastva, od mnogih shvatanja
ljudskog bida koja funkcioni§u isborijski i sa-
vremeno, na$oj problematici najvise odgovara
konstatacija o neponovljivosti ljudske jedinke.
Sa ovim pojmom vezuje se ,nemoguénost re-
dukovanja”, ,kvalitativino iindividualizovanje”,
»nerazmenljivost”, a pre svega to da é&ovek
predstavlja posebnu vrednost, i to najvisu
vrednost koja moZe da bude tadka koja se od-
nosi ma sve druge vrednosti. Neponovljivost u
sluéaju umetnika vezuje se sa ve§tinom otkri-
vanja ili pak stvaranja novih vrednosti koje
mogu da dobiju objektivni status i obogate
liénost drugih 1judi.

Svet umetnika se ne razlikuje radikalno od

sveta ¢oveka koji mije umetnik, to je u nadelu

isti onaj svet, ali umetnik vidi, oseéa, zauzima

prema onome Sto je ljudsko krajnje radikali-

zovan, izodtren stav. Zato se umetnik moze na-

zvatl granitnim sludajem svega S§to je d&ovek
uopste.

(S poljskog prevela
LJUBICA ROSIC)
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PROIZVOD
| PROGRES

U UMETNICKOM
STVARALASTVU

Istrazivanje kreativnosti bilo bi razloZno ot-
poc¢eti ispitivanjem njenih rezultata, posto iz-
vesne ljude i procese moZzemo smatrati kreativ-
nim upravo na osnovu njihovih priznatih stvara-
laékih rezultata.! Ovaj pristup upucéuje na metod,
uspostavlja listu nespornih primeraka kreativ-
nih proizvoda i, majzad, omoguéava izludivanje
njihovih karakteristiénih svojstava. Ovaj metod
pretpostavija jednoznaéno odredenje pojma
proizvoda u pocetnoj listi. Ja sam, medutim,
uveren da se naSe poimanje onoga §to jeste
vredan proizvod u umetnosti menja u razliditim
isterijskim kontekstima te da je, prevashodno
stoga, nemoguée ponuditi jednu op$tu i nespor-
nu listu. To je znadajna prepreka odgovoru na
pitanje ,§ta je kreativmost” ako se njim trazi
jedno apsolutno i iskljuéivo na proizvod usred-
sredeno odredenje.

Li¢no sam viSe sklon pristupu koji priznaje
promenljivost ideje proizvoda pa, otuda i ide-
je kreativnog proizvoda a u stanju je da pri-
mere objasnjava u (odgovarajuéim) lokalnim
okvirima. Taj alternativni pristup pregnantno
je izneo DZozef Margolis: ,,.. Obraéanje ume-
tnickam delu nije obraéanje jasno odeljenom
objektu mevezanom za intencionalne pobude

) Vidi Larry Briskman, ,,Creative product and Crea-
tive Process in Science and Art” (Stvaraladki proizvod
i stvaralatki proces u nauci i umetnosti), i Jan Jarvie,
,»The Rationality of Creativity” (Racionalnost kreativ-
nostf), oba u D. Dutton i M. Krausz, ured. The Con-
cept of Creativity in Science and Art (Pojam kreativ-
nosti u nauci i umetnosti) (The Hague, Nijhoff Publi-
shers, 1981). Ovo shvatanje. usredsredeno na proizvod,
tezi oitrom razdvajanju konteksta otkriéa ili kreacije
i konteksta opravdanja, 3to je inade stanoviite poziti-
vista i Poperovih pristalica.
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koje istovremeno osvetljavaju kako umetniko-

vu vestinu tako i mnjome oblikovano... ume-

tni¢ka dela poseduju svojstva neprepoznatljiva

neovisno od osobenosti kulturno-istorijske sre-

dine i nadina na koji daroviti umetnici na nju
utiéu menjajuéi tu kulturu.’2

Ono $to vazi kao umetniéki proizvod konven-
cionalno je ograni¢eno na podruéje kulturnih
entiteta. Ponekad ono §to bude prihvaéeno kao
umetni¢ki proizvod prvobitno pripada opStoj
kulturnoj osnovi i ne polaZe pravo ni na kakav
poseban status. Posto je ono $to se smatra ume-
tni¢kim proizvodom odredeno intencionalnim
kontekstom, ne postoji moguénost specifikova-
nja proizvodnosti nezavisno od tih konteksta.’

Mozda je upravo umetnosti svojstveno da su
njeni prakti¢ari koliko izumitelji uslova refe-
rencije i standarda zajednice, toliko i stvaraoci
proizvoda na koje se ti uslovi i merila prime-
njuju. Umetnik nije samo delatni uzrok pro-
izvoda nego istovremeno, i pripadnik sveta
umetnosti u koji njegov proizvod stupa. On
priprema svoju publiku opremajuéi delo kata-
lozima, ¢lancima, prikazima, intervjuima i sl
On/ona ukazuje na uslove pod kojima delo
treba primati i adekvatno prosudivati.t Ukupna
vrednost njegovih/njenih uslova i uslova drugih
doprinosi oblikovanju ideologije zajednice Kkri-
tiéara ili sveta umetnosti.

NagoveStavajuéi da je ispravnost demarkacije
proizvoda funkcija ideologije sveta umetnosti,
odbacujem apsolutisticko propisivanje onoga
Sto vankontekstno ,treba” da vaZi kao granica
proizvoda. To, ipak, ne znadi da transkontekst-
ni vrednosni sudovi nisu moguéi $to opet sa svoje
strane, ostavlja otvorenom moguénost ograni-
¢enog progresa u istoriji umetnosti. No, na to
éu se vratiti u drugom delu ovog teksta.

Delo Marsela DiSana (Marcel Duchamp)® pred-
stavlja dobar primer promenljivosti ideje pro-
izvoda. U izloZbenom prostoru Filadelfijskog
muzeja mumetnosti malazi se metalni objekt,
»sready made”, s naviSe okrenutim kukama.
Kazu nam da je to postolje za boce. To je
»postolje za boce”. DiSan, u te’nji da obesnaZi
dragocenu predmetnost, stavlja selekciju iznad

D] Joseph Margolis, .,Emergence and Creativity” (Emer-
gencija i kreativnost), u navedenoj (1) knjizi.

) Vidi Arthur Danto, The Transfiguration of the Com-
monplace (Transfiguracija opstih mesta), Harvard Uni-
versity Press, 1981,

Y U slidnom sam kontekstu ove iskaze o uslovima

nazvao ,,liénim programima”. vidi moj tekst ,,Creating

and Becoming’” (Stvaranje i postojanje), u D. Dutton
i M. Krausz, Op. cit.

%) vidi Ursula Meyer, Conceptual Art (Konceptualna

umetnost), New York, E. P. Dutton Co., 1972. i Calvin

Tomkins, The Bride and the Buchelors (Nevesta i
momci), Penguin Books, 1980.
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proizvodenja. Kao i sociolog Garfinkel (Garfin-
kel) koji, razbijanjem socijalnih pravila nagla-
gava ¢&injenicu njihovog postojanja, tako i Di-
§an, time 3to netradicionalne objekte nudi kao
proizvode, isti¢e ¢injenicu da je svet umetnosti,
kada je o proizvodnosti re¢, podreden pravili-
ma i, otuda promenljiv, Difan se zalaZe za iz-
menjeno shvatanje umetnidkih proizvoda. On
kulturno smisleno progovara o umetnosti unutar
same umetnosti zbog ¢ega je njegovo delo do-
prinos dstoriji umetnosti a ne samo kulturnoj
kritici uopsSte. Slitme primere nalazimo u sli-
karstvu akcije ameridkih slikara akcije® i u
hepeninzima Alana Kaproua (Alan Kaprow).?
Umetni¢ki proizvodi su redefinisani; viSe nisu
samo dragoceni objekti.

U filozofskoj analizi moZe se prihvatiti da
sproizvod” obuhvata i dragocene objekte i
skupine procesa ili dogadaja;® zatim, da po-
éetna lista ukljutuje razlidite vrste stvari i
da se i dalje primenjuje pocetni metod. To bi,
naravno, zanemarilo posebno ocenjivanje onoga
Sto ,treba” da vazZi kao proizvod u okvirima
ideologija sveta umetnosti iz koga primeri po-
tiéu. Time bi se prenebregao, reaimo, DiSanov
sustinski kriti¢ki odnos prema orijentacijama
vezanim za koncepeciju dragocenog objekta. No,
apsolutisti je to neophodno jer on/ona pret-
postavlja postojanje saglasnosti ili konvergen-
cije izmedu ideologija sveta umetnosti, barem
u onome S§to se moZe smatrati proizvodom. Ja,
medutim, predlaZem da istraZivaé uzme u obzir
razli¢ite ideje proizvoda koje su u datim
ideologijama sveta umetnosti bile favorizovane.?

Ustraje li i dalje u mnastojanju da odrZi jednu
nadelnu i kontekstualno dinvarijantnu ideju
umetnitkog proizvoda apsolutist bi mogao raz-
misljati na sledeéi nadin: prihvatiti dragocene
objekte ili procese itd., i (da pokaZe smisao
za istoriju!) dopuniti listu nekom skalom vaz-
nosti. To jest ako kazemo (I): ,Proizvedi su:
slike ili dela slikarstva akcije ili konceptualiz-
ma, itd,” ¢&ini se da smo praviéni u priznavanju
jednakog prava mna proizvodnost. Medutim, s
kog interpretativnog stanovista moZemo pret-
postaviti ispravnost ,jednakog” prava? Ili, ako
kazemo (II): ,,Proizvodi su: prevashodno slika-
rska dela, manje dela slikarstva akcije a moZda
jo§ manje dela konceptualizma, itd,” suocdeni

%) Harold Rosenberg, ,,The American Action Painters”
(Ameri¢ki slikari akcije), Art News, 51, 1952,

) Meyer, Conceptual Art, Op. cit.

8 Vidi Jose TFerrater—Mora, ,,Comment” (Komen-
tar) u Priscilla Cohn, ured., Transparencies: Philo-
sophical Essays in Honor of J. Ferrater—Mora
(Transparencije: filozofski ogledi u ¢ast J. ¥F.—Mora),
Humanities Press, 1981, str. 190.

% Na sli¢nost nailazimo 1 izmedu poperovske teorije
konvergencije i kunovske istoricizirane teorije nauke.
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smo s dstim problemom. Sa kog interpretativ-
nog stanovi§ta moZemo opravdati ispravnost
ovog ,nejednakog” prava? Sta opravdava (I)
ili (III), ili ma koju vrstu stepenovanja kao
ideal? Problem se, naravno, svodi na opravda-
nost vrhovnih ideala u ovakvim kontekstima.l?

Cak i kad bi postojala konvergencija u pogledu
proizvodnosti u nekoliko intencionalnih kontek-
sta i dalje ne bismo mogli pretpostaviti pribli-
Zavanje idealu, jer bi i ta konvergencija mora-
la biti podredena ¢injenici vlastite istoriénosti.l!
Smatram da je nadena konvergencija delom
posledica toga §to smo je trazili, a to je, sa
svoje strane, posledica nasih interesa i ideolo-
gije. To je ono §to oblikuje konvergenciju a
ne neki transcendentalni princip, norma ili
ideal koji bi na$a ideologija Zelela da dokaZe.

Konvergencija, dakako, ponekad postoji i to
ne samo u pogledu proizvodnosti nego i u po-
gledu relevantnih estetiékih promisljanja. I ta-
kva konvergencija ne pokazuje se samo u
svetu umetnosti nego i m serijama dela datih
umetnika. Ponekad se javlja konvergencija
estetickog pravca — emergentna inteligibilnost
— pa &ak i nestajanje vrsta. Ovaj tip konver-
gencije daje wverodostojnost poimanju nizova ne-
kih dela kao oblika pripovedanja ili stvara-
nja mitologije na sta mi je ukazao Roman
Jakobson. No to ne znad& da pojedini umetnik
ili svet umetnosti mogu anticipirati njenu for-
mu, Zemaljska dela nisu prikazanja nebeskih
pismena.

2.

Sa stanovista koje zastupam neprihvatljivo je
tumacenje opSteg napretka u istoriji umetnosti
kakvo nudi Suzi Gablik (Suzi Gablik) u svo-
ioj knjizi Napredak u wumetnostil* Njen pri-
stup istoriji umetnosti je ,deskriptivan” i Zeli
da se bavi iskljudivo njenim neestetidkim od-
likama. Motivi Gablikove su jasni: teZi objek-
tivirosti i tretmanu konceptualne umetnosti kao
legitimne faze u istoriji umetnosti, faze koja
je krucijalna za njen razvojni model progresa.
Prvi motiv je posledica pogre3nog shvatanja
estetidkih sudova kao wsustinski subjektivnih
1) Citalac ¢ée prepoznati saglasnost s Nelson Goodma-
novom (Nelzon Gudman) definicijom ,,ispravnosti’ u

kpjizi Ways of Worldmaking (Na&inl gradnje svetova),
Indianopolis, Hackett Publishog Co., 1978.

1) Vidi Joseph.Margolis, ,,Pragmatism Without Foun-
dations” (Pragmatizam bez osnova), neobjavlieno.

1) Suzi Gablik, Progress.in Art (Napredak u umet-

nosti), New York, Rizzoll, 1976. Iz istih razloga odba-

cuje se opiti regres u umetnosti kakav izla%e Karl

Popper u Unended Quests (Zahtevl bez kraja) LaSalle,
Open Court, 1976.
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(zanemaruju se koncenzusne procene); drugi
proisti¢e iz pogre$snog uverenja da se koncep-
tualna umetnost ne da braniti kao esteticki
relevantna (zanemaruje se djuijevska procena)
— ¢ak i ako joj nedostaju tradiciomalni este-
: ticki objekti.

Gablikova tvrdi da je istorija umetnosti pro-
gresivna jer ona — ili, ta¢nije, njene neeste-
ticke karakteristike — odrZzava ili ide uporedo
s progresivnim svojstvima pijaZeovske razvoj-
ne psihologije. Ona sledi odnos prema prostoru
u istoriji umetnosti. Uprkos tvrdnjama njenih
protivnika, Gablikova uspostavlja bar prikri-
veno odnos prema esteti¢kim karakteristikama
u istoriji umetnosti, poS§to je samo znacenje u-
metnosti neodvojivo od esteti¢ki relevantnog.
Sta bi drugo moglo biti kwvalifikativ predmeta
istorije umetnosti? Zasto bi se, inacfe, bavili
istorijom umetnosti a ne istorijorn ma koje vr-
ste prostorno relevantnih artefakata? Premda
se Gablikova koristi istorijom umetnosti kao
sredstvom za dokazivanje pijaZeovske sheme,
o napretku u wumetnosti nam ne kaZe nista.
Mogla je promisliti moguénost formulisanja pi~
jaZzeovske estetike i, potom, ispitati u kojoj je
meri primenljiva na istoriju umetnosti.

Ipak je mogucée govoriti o lokalnom napretku,
ili napretku unutar datog sveta umetnosti, ili
izmedu parova nekih svetova umetnosti. Iako
se esteticki (vrednosni) sudovi podobnosti ili
valjanosti ne apsolutizuju, oni nisu omedeni
granicama datih svetova umetnosti.!’®* Dz N.
Findlej (J. N. Findlay) nudi veoma pogodan
primer da ovo pojasnimo. On kaze:

»Paladijanski arhitekti su drugadije videli go-
ticke gradevine od arhitekata gotske obnove.
Videli su ih kao gradevine koje se diu u
nebo sa zaludnim mitoloskim apstrakcijama a
ne kao zdanja koja se uspinju do poslednje taj-
ne; kao zdanja zaljubljenija u svetlost dana
nego u maglovitu velidanstvenost, itd. itd. Uz-
memo li u obzir intencionalne objekte §to
su bili predmetom prosudivanja paladijanskih
arhitekata i arhitekata gotske obnove, sudovi
i jednih i drugih mogli bi se smatrati dobro
zasnovanim,”14

Ja insistiram na sledetem: kao tumadi istorije,
mi moZemo proceniti da li je reakcija paladi-
janskih arhitekata na goti¢tka zdanja bila od-

1) vidi Joseph Margolis, ,,Robust Relativism” (Ro-
bustni relativizam) Journal of Aesthetics and Art
Criticism, XXXV, 1976, str. 37—46.

# J. N. Findlay, ,,The Persnisicous and the Poignant'’*

(Jasan i odselan) British Journal of Aesthetics, vol. 7,

br. 1, januar 1967, str. 3—19. Preitampano u Harold

Osborn, ured. Aesthetics (Estetika), Oxford University
Press, 1972, str. 103—104,

68



MAJKL KRAUS

govarajucéa; uvideéemo da jeste, u datom pa-
ladijanskom intencionalnom kontekstu. Sagla-
sno tome, moZemo proceniti podobnost reakci-
je arhitekata gotske obnove wunutar njihovog
intencionalnog konteksta. Istoridar umetnosti
moZe da rekonstruie intencionalni kontekst u
kome su objekti videni. Tako je on/ona u stanju
da proceni kako se objekti ,uklapaju” u svo-
je kontekste, da li je to ,nategnuto” i sl. On/
jona moZe da prosudi kako je intencionalni
objekt bio, kao S§to kaZe Findlej, ,istaknut i
viden u odredenim kontekstima, i ... tumaden
na odreden nad¢in pod uplivom interesa koji
su mozda bili svojstveni tom razdoblju, ideo-
logiji, religiji ili toj liénosti”.1s

Sudovi podobnosti ili valjanosti primenljivi su
lunutar datog intencionalnog konteksta (npr.
paladijanska interpretacija gotskih gradevina
unutar paladijanskog konteksta) i1 primenljivi
su izmedu razli¢itih intencionalnih konteksta
(npr. paladijanska interpretacija gotskih gra-
devina u gotskom kontekstu). Drugim reédima,
mozemo legitimno pitati: 1) da li se tumacenje
jednog objekta adekvatno wuklapa u vlastiti
kontekst; 2) da 1li se tumadenje tog objekta
adekvatno uklapa u kontekst u kome je objekt
nastao?

Ako se saglasimo da su i reakcija paladijanaca
i reakcija arhitekata gotske obnove valjane,
u mnajmanju ruku svaka na svoj nacdin, onda
valjanost ne moZe biti uslov ograniden samo
na jedan svet umetnosti, iako objekti koji su
vrednovani kao takvi mogu biti svojstveni sa-
mo jednom od njih, Neogranifenost valjanosti
isklju¢ivo na jedan svet umetnosti moZe biti
osnovom za komparativnu istoriju umetnosti
ali ne i za obuhvatnu ili makroteoriju pro-
gresa u istoriji umetnosti.

Findlej nastavlja: ,Postoji, naravno, jedna op-
Sta obaveza za sve nas... da shvatimo esteti¢ki
objekt onako kako su ga shvatali ljudi koji su
ga stvorili i ljudi koji su prvi uZivali u njemu.
S tog stanovista paladijanska procena bila je
pogreSna, a procena gotske obnove ne$to pri-
merenija. No, ipak, nije posve sigurmo da smo
uvek obavezni da damo apsolutnu prednost
autorovom poimanju dela u odnosu na ono
kako smo ga mi shvatili. To bi, zaista ¢esto vodi-
lo umnogome osiromaSenoj interpretaciji...”18

Problem interpretativne obaveze veé ranije je
postavljen u ovom tekstu stvaralatkih proiz-
voda. Tada smo pitali ,,MoZe li istraZiva¢ osno-
vano odredivati vaZenje proizvoda bez obzira
na procene date unutar pojedinadnih inten-
cionalnih konteksta?” Kao §to kaZe Findlej,

) J. N. Findlay, Ibid, str. 103.

%) J. N. Findlay, Ibid, str. 104.
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apsolutne obaveznosti nema; treba istaéi da
apsolutist koji pretpostavlja osnovanost sistemat-
skog prenebregavanja procena datih unutar
pojedinaénih intencionalnih konteksta mora tout
court ponuditi neku vrstu totalistickog oprav-
danja. A wmupravo tome se protivi infencional-
nost umetni¢kih produkata mna kojoj smo in-
sistirali na pocetku.

Da zakljudimo: proizvodnost je moguée jedin-
stveno odrediti u nekim svetovima umetnosti.
Sa stanovista otvorenosti problema interpreta-
tivnog prioriteta, nijedna smislena iskljuéivo
za proizvod vezana teorija kreativnosti nije
prihvatljiva. Sudovi podobnosti ili valjanosti
nisu ograniéeni samo na pojedinaéni svet umet-
nosti te su komparativni sudovi medu (razli-
¢itim) svetovima wumetnosti moguéi. No, isto-
vremeno, nema osnove za obuhvatnu ili makro-
teoriju progresa u istoriji umetnosti.

(S engleskog prevela
VERA VUKELIC)
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ORIGINALNOST
KAO MERILO

STVARALASTVA

Izraz ,stvaralastvo” stekao je sumnjivu repu-
taciju. Suvise se ¢esto primenjuje proizvoljno
na svaku ljudsku delatmost koju bi dovek Zeleo
da pohvali i istakne. Tako se, na primer, kaZe da
postoji stvaraladko uredivanje cveéa, stvaralac-
ka sposobnost prodaje, stvarala¢ko sluSanje, ili,
u stvari stvaralaé¢ka moguénost za bilo koju de-
latnost, bez obzira §ta se postiZe. Izraz se upo-
trebljava da bi karakterisalo i ohrabrilo nespu-
tano ponasanje, odsustvo krutosti u naSem odnosu
prema Zivotu, i interesantne i skladne drustve-
ne razmene. Ovakve razlike u upotrebi ukazuju
da je izraz ili toliko sveobuhvatan ili toliko
nejasan da je moZda nemogude primeniti ga
sasvim odredeno. Cak i ako bi preciznost bila
moguéa, postoji razlog, kao $to su neki naklo-
njeni da ukazu, da ¢éovek bude sumnji¢av prema
svakom pokuSaju da se stvarala§tvo razmatra
kao odredena tema sa dovoljno utvrdenim ni-
zom parametara da bi se sistematski prouda-
vala. Neki kriti¢ari mogu biti skloni da sma-
traju proudavanje stvarala$tva ,nejasnim”, sve
dok proucavanje ne pokusa da formalizuje fu
pojavu ili da asimiluje njene zagonetne osobi-
ne sa na$im bifem koje je zavedeno jezikom
na pogreSan put. Drugi mogu oprimetiti da je
teskio ,izolovati pojavu” i razviti jedno siste-
matsko proufavanje ove teme na ,meta stup-
nju”. Na Zalost, takve kritike festo iznose ljudi
koji nisu naifli na neke od ozbiljnih poku$aja
da se utvrde granice ove teme i da se definifu
pitanja u vezi s njom. Pa ipak, sumnja u ovu
opStu temu nije bez izvesne osnove, kao S§to
je 40 ukazano na jednoj nedavnoj medunarod-
noj konferenciji posveéenoj u celini stvaralastvu.
Veéi broj ulesnika, po svemu sudeéi, zbunjen
nekim raspravama, insistirao je na zahtevu da
se ,pojam stvarala§tva” analizuje i razjasni
pre nego $to udesnici nastave dalje razmatra-
nje teme. Svakako da ovakav stav zasluZuje
ozbiljno razmatranje,
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U raspravi koja sledi ponovo ¢éu formulisati
neke od sopstvenih napora da bih obezbedio bar
polaznu ta¢ku za dalji rad na razjaSnjavanju.
Cineéi to, Zelim da ponovo pofvrdim svqje ra-
nije pokusaje u ukazivanju na konceptualne
okvire u koje se stvaralastvio bar.moZe postaviti.l

1.

MozZe se reé¢i da je stvarala§tvo neSto Sto se
u natelu te$ko moZe konceptualizovati, pogotovo
ako su koncepcije odredeni pojmovi instrume-
nti za indentifikovanje sustinskih osobina,
ili osobina koje definisu, ili ako jednostavno
obezbeduju pravila kao reference za odredene
klase pojava. Postoji toliko mnogo konfliktnih
tumadenja pojave. Stvaralastvo se moze sma-
trati i kao otkriée i kao samo stvaranje (Sto
znadi kao dostignuée koje izgleda da otkriva
istine ili, umesto toga, koje izgleda da je stvo-
reno u svojim znaéajnim osobinama neéijim
dejstvom). Stoga se o ishodu stvarala¢kih po-
stupaka razmislja kao o rezultatima potreba u
vidu bilo prethodnih ili teleolo§kih funkcio-
nalnih uslova, dok se, nasuprot tome, pominju
kao ono §to nastaje, $to pretpostavlja da su
ishod spontanosti, koja se pojavljuje ex nihilo.
Ovi postupci se smatraju kao sludajevi tvorbe
(nametanja oblika materiji), ili kao sludajevi
inspiracije u kojima stvaralac poseduje boZan-
sku ludost. MoZda jo§ veéu zbrku stvara nadin
na koji se izraz ,stvarala§tvo” upotrebljava
bez diskriminacije u odnosu na postupke, is-
hode postupaka i ma uslov, moguénost, ili po-
tencijalnu moguénost odgovornu za proizvodnu
delatnost ili genije. Da li se jedan izraz proZet
toliko paradoksom i dvosmisleno§éu moZe raz-
jasniti na naéin na koji analizujemo neku ko-
ncepciju?

Uprkos ovim te$kodama, mislim da je izvestan
napredak mogué. Ali napredak neée biti po~
stignut predlaganjem zatvorenog mniza merila
koja sluZe kao definicija ili formula za pre-
poznavanje i ocenjivanje specifi¢nih primera.
Umesto toga, predloZiéu otvorenu koncepciju
— jednu vrstu koncepcije koju ¢éu ukratko
. opisati.

Poleéu sa odredivanjem granica za opseg po-
java na koje se ovaj izraz moZe primeniti. Od-
rednice ne moraju biti potpuno proizvoljne:
granice zavise od usmerenosti naSeg pogleda,
§to sa svoje strane zavisi od svrhe. Moja prve-
nstvena svrha je da shvatim najdramatiénije

1) Moji raniji napori predstavijenl su u raznim pub-

likacijama, od kojih mojoj sada¥njoj svrsi najbolie od-

govaraju A Discourse on Nowelty and Creation (Ras-

prava o novini 1 stvaranju), Hag: Martinus Nighoff,

1975, 1 ,,Criteria of Creativity’’ (Merila stvaralastva),

Philosophy and Phenomenological Research, XL, 2,
237—249.
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delatnosti i ishode na koje se izraz primenjuje.
Umesto da usmerim paZnju na delatnosti kao
§to su uredivanje cveéa, prodaja, itd, baviéu se
najpoznatijim dostignuéima koja su nazvana
»Kreacije”, dela genija. Ovo ogranidenje na ge-
nija usvojeno je ne zato $to mislim da obicne
delatnosti, koje nisu mnogo poznate, i obi¢ni
ishodi nikad nemaju osobine koje se mogu pove-
zati sa stvaraladtvom, veé zato Sto mislimm da je
takvo kori§éenje izraza izvudeno iz priznanja i
poStovanja za najimpresivnija ljudska dostig-
nuéa. U svakom slucéaju, sigurno da delo genija
zasluzuje da se za njega kaZe da je Kkreativno.
Usvajajuéi granice koje sam odredio, treba pri-
znati da pristupam normativom zadatku. Mis-
lim da bi svaki predlog da se di jedan opisni
prikaz onoga §to je kreativno, ili stvoreno, vred-
nosno meutralan, bio samozavaravajuéi.

Imajuéi ovakvo priznanje u vidu, pokuSaéu da
identifikujem merila koja potpadaju pod ono
Sto sam gore nazvao ofvorenom koncepcijom.
Takva koncepcija se ne oslanja na bilo §ta
S§to bi se moglo smatrati formulom za utvrdi-
vanje definitivnih i specifi¢nih sluéajeva. Ne
moZemo zakonski meriti specificne kvalitete
stvaralackih ¢éinova i njihovih posledica. Ali
mozemo da pokuSamo da poistovetimo grupu
uslova za koje bismo odekivali da ih svaki
stvaralacki é&in ispunjava, bez obzira kakve
specifi¢ne osobine, bez presedana, moZe imati.
Ovi wuslovi ili merila treba da budu niz labavo
povezanih normativnih ideja, op$tih, potrebnih
uslova, bez kojih jedan &éin i mjegov ishod ne
mogu biti kreativni. Otvorena koncepcija koju
treba razjasniti ima onda status regulativnog
ideala; ona odreduje $ta je potrebno da bi se
mogli pojaviti specifiéni sluéajevi stvaralagtva.

2.

Koji su onda uslovi u okviru kojih se izraz
Stvaralaéko” moZe pravilno pripisati nekoj po-
javi? Sta moZe (ili treba) da poslufi kao nor-
mativni standard za prepoznavanje buduéih
dela kao dela genija? Moramo da podnemo
razmatrajuéi ishode stvaraladke delatnosti. De-
latnost genija, ili radikalno stvaralacka delat-

?) Silvano Arietl, u Creativity: The Magic Synthesis
(StvaralaStvo: Carobna sinteza), New York: Basic
Books Inc., Publishers, 1975, str. 10—I11, ispravno skre-
¢e paZnju na potrebu da se razlikuje ,,veliko” od
,,obi¢énog” stvarala$tva. On odludno stoji na stano-
vistu da pseudoegalitarijanske postavke ne treba da
nas sprecavaju da proudavamo genija. Opravdania
koja za to 1iznosi, izgleda, medutim., da su vprven-
stveno praktifna, jer kaZe da u ufeniu o genijima,
.,neke osobine stvaraladkog nadina Z%ivota” mogu da
»se ofe¥u o nas”, str. 11. Skrenuo sam paZnju 1975.
godine na potrebu da se potraZe dramati®ni sluda-
jevi, ali ne zato $to bi nas to moglo udiniti kreativ-
nim. Tvrdio sam, umesto toga, da naSe prepoznawa-
nje oznake stvaralaitva, bez obzira gde se mo%e na®,
ima svoje prvobitno mesto u vellkim delima.
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nost, privlaéi na$u paZnju zbog onoga Sto po-
stize. Bez obzira da li je to dostignuée izraZeno
samo u prolaznom ¢inu, ili u nekom naprav-
ljenom trajnom proizvodu, mora biti neki ishod
¢ije osobine priviade paZnju. Delo stvaralacke
litnosti mora imati uticaja na kontekst u ko-
me se desava i u kome ¢e opstati. Ovaj uticaj
ne mora da ima efekat ili ¢ak da bude priznat
dugo vremena posle pojave samog stvaranja
— kao $to je to na primer slu¢aj sa El Gre-
kom. Ponekad uticaj moZe biti minimalan ili
u sudtini posledica drugih dela stvaraoca, kao
sto je to sa nekim Pikasovim eksperimentima.
Medutim, kao 3$to neki isti¢u, delo genija mora
biti izrazeno kao ishod, jer inace odevidno ne
bismo imali primere. Stoga ¢ée otvorena konce-
pcija stvarala§tva zavisiti od prepoznavanja
potrebnih osobina kreacija — ishoda koji zao-
kupljaju nasu pazZnju.

Izraz ,kreacija” umesto ,stvaralac¢ki proizvod”
izabran je da bi se oznadili ishodi stvaralackih
¢inova. Ono $to je kreativno, u striktnom smi-
slu, jeste ¢&inilac ili &in.? Svakako, ono §to je
ishod stvarala¢kog ¢&¢ina moZe se smatrati kao
stvaralatko ukoliko podsti¢e dalje stvaralastvo.
Ali nisu swi ishodi stvaranja neophodno toliko
stvaralagki, Pored toga, ako stvarala¢ki ¢&in
dovodi do nedega, mnazivati to ,proizvodom”
znadi ukazivati da je to jednostavno napravljen
predmet — ¢&ak i rezultat procesa masovne
proizvodnje, Oprezniji i, mislim, precizniji iz-
razi za ono do d¢ega stvaraladki ¢inovi, vode
jesu ,kreacije” 1ili ,stvaralaéki rezultati”.

Osobine koje moraju biti prisutne da bi se
neki ishod smatrao kreacijom mogu se izdvo-
jiti 1 identifikovati proucavanjem ideje original-
nosti. Uvodim ideju originalnosti posto mislim
da ona ima sugestivnhu vrednost. Ne samo da
pretpostavlja jednu vrstu novine potrebne za
kreaciju, veé isto tako sugeriSe odnos medu-
zavisnosti kreacija i stvarala¢kih d&inova —
izmedu onoga §to ,,ima” ili pokazuje original-
nost @ onoga &§to to donosi, odnosno izvorni
éin. Stavise, prepoznavanje ovog odnosa me-
duzavisnosti ukljuéuje dalje prepoznavanje pri-
vremenosti, $to je neophodan sastavni deo ot-
vorene koncepcije, stvaralagtva. Stvaranje ima
svoje mesto u vremenu i da 1li éemo nesto
smatrati kreacijom =zavisi delimi¢no i od sa-
gledavanja te stvari kroz vreme: gledati kao
neSto $to dolazi posle izvori§ta ili $to postoji
istovremeno s mnjim. MoZda zbog toga §to se
toliko stvari mogu naéi sadrzane u ideji ori-
ginalnosti, izraz ,originalnost”, ,originalan”, i
njihove warijante &esto se upotrebljavaju kao
sinonimi za ,stvarala§tvo”, ,stvaraladko” i nji-

) Pisci &esto upotrebljavaju ,kreativni vproizvod’:
Arieti, na primer, u navedenom delu, i DZerom Bru-
ner, On Knowing: Essays for the Left Hand (O zna-
nju: Eseji za levu ruku), Cambridge: The Belknap
Press of Harvard University Press, 1962, str. 20.
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hove varijante, uprkos kritikovanju takve upo-

trebe. Pa ¢ak i kad to mnije sluéaj, izraz ,ori-

ginalnost” se priznaje kao jedan od uslova ili

¢inilaca, ako ne i kao klju¢ni, u stvaraladkim

procesima i mjihovim ishodima. Originalnost

mozda mnije dovoljna za stvarala$tvo, ali je
bar neophodna.t

Ako je originalnost potrebna za stvaranje,
ostaje tek da se utvrdi smisao ,originalnosti”
koja odgovara geniju. Istina je da izraz ima
znatenja koja su nedovoljna za razlikovanje
originalnosti genija od osobenog rada ili ¢ak
ponovljenog rada koji uvodi manje promene
u ono $to je veé ranije uradeno. R. G. Kolin-
gvud je to imao na umu kada je rekao;

,»Originalnost u umetnosti, $to zna¢i nedostatak
slitnosti sa bilo <¢ime §to je mnanije wuradeno,
ponekad se danas smatra kao umetni¢ka za-
sluga. To je svakako besmisleno. Ako je proiz-
vodnja metega $to je svesno predvideno da
bude sliéno postojeéim umetni¢kim delima samo
zanat, onda je to podjednako, i iz istih razloga,
proizvodnja necega $to je predvideno da mne
bude ni najmanje sli¢no.”s

Ali Kolingvud isto tako priznaje da biti ori-
ginalan moZe znaditi isto $to i biti kreativan.
»P0ostoji smisao u kome je svako stvarno ume-
tnicko delo originalno; ali originalnost u tom
smislu me znac¢i da nema mikakve sli¢nosti sa
drugim umetni¢kim delima. To je mnaziv za
céinjenicu da je ovo umetnidko delo umetnic¢ko
delo, a me bilo §ta drugo”.® S obzirom da je
za njega svako umetniéko delo, u pravom
smislu ,,umetnosti” u osnovi stvaralaéko dosti-
gnuée maste, on podrazumeva jednakost iz-
medu mnetrivijalnog smisla ,originalnosti” 4
stvaralaS§tva. Originalnost, pravilno shvadéena,
predstavlja uslov za stvarnu umetnidku delat-
nost, jer ,originalnost” moZe imati smisao koji
viSe ograniGava od jednostavmog nedostatka
sli¢nosti sa bilo ¢ime u proflosti. Ograniéeniji
smisao je sastavni deo onoga 3to je potrebno
da bi to bilo kreacija. :

) Na primer, nedavno je Harold Osborn (Osborne),
u ,,The Concept of Creativity in Art” (Koncepcija
stvaralaitva u umetnosti}, British Journal of Aesthe~
tics, Vol 19. No. 3, str. 224—231, rekao da je jedan od
oznaka stvaralaitva originalnost koja .,u 1izvesnom
smislu obuhvata novinu” str. 226. I moZda nastavlja-
juéi ono 5to Osborn kaXe, F. N. (Sibley) je ras-
pravljao o razlidgitim smislovima ,.originalnosti” u
»Some Notes on Originality” (Neke beleike ¢ origi-
nalnosti), Proceedings of the 9th International Con-
gress of Aesthetics, Dubrovnik/SFR Jugoslavija, Beo-
grad, 1980, str. 403—412. Originalnost je u ranijoj knji-
Zevnosti smatrana kao pedat stvaralaitva. Vidi na-
ro¢ito Kanta o geniju u The Critique of Judgment
(Kritika moéi sudenja).
) R. G. Kolingvud (Collingwood), The Principles of
Art (Nadela umetnosti), Oxford: At The Clarendon
Press, 1938, str. 43.

%) Ibid.
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Razmatranje ograni¢enijeg tumadenja i bogati-
jeg razumevanja ,originalnosti” treba . da do-
prinese da se stavi u ziZu smisao ,novine” koja
je na odgovarajuéi naéin povezana sa stvore-
nim ishoaima. lzgleda jasno da postoje razni
stupnjevi originalnosti, kao i novina. Na naj-
nizem stupnju novine, stvari mogu biti nove
a da nisu originalne -— bar ne originalne na
neki znaéajan nac¢in. To je smisao obi¢ne raz-
like ili ono §to sam na drugom mestu nazvao
,novina osobenosti ili jedinstvenosti”. Ako bt
,novina” bila ograni¢ena u fom smislu, ona
bi bila toliko uopitena da bi ta re¢ mogla pot-
puno da se izostavi iz nafeg recénika..Svaka
kona¢na stvar — bez obzira da li je to fizicki
predmet, mentalni dogadaj, specifiéno opste
znadenje ili univerzalno, odnosno sve 5to se
moZe prepoznati kao odredeni identitet — ima
najslabije znacenje ,novine”. To je jednostav-
no to a ne ne$to drugo, ¢ak i ako fje samo
njegovo mesto u prostoru i vremenu jedini
uslov koji ga d¢ini razliditim od drugih stvari.
Na primer, mada dva razli¢ita zavrtnja pro-
izvedena iz istog kalupa mogu biti potpuno
ista u svim stvarima koje se odnose na njihovo
koriSéenje, i na omo 5to mozemo pnimetiti nor-
malnim gledanjem i opipavanjem, oni su ipak
novi u odnosu jedan na drugi u tom beznadaj-
nom smislu. Ali mislim da bismo preterali ako
bismo rekli da je jedan zavrtanj zbog toga ori-
ginalan u odnosu na drugi, osim ukoliko ne
Zelimo da uprostimo izraz ,originalnost” od
srnisla koji bi bio jo§ osobeniji od sadaSnjeg
smisla novine koja ga ogranitava na pojedi-
nadnost.

Medutim, ovo minimalno znaéenje ,novine” ili
,nhovatorstva” suviSe je slabo da bi se prime-
nilo na mnovinu koja odgovara originalnosti u
odnosu na genija. Uzeta u tom smislu, ,,novina”
se koristi toliko uporno i toliko sustinski da
mora biti prisutna svaki put kada je neki po-
jedinac izloZzen diskriminaciji. To nije slucaj
sa genijem.

Ograniéenija vrsta novina, koja se moZe sma-
trati dovoljnom da bi oprawvdala atribut ,ori-
ginalnosti” u najslabijem smislu, jeste kvali-
tativna razlika. Takva razlika moZe se nadi
izmedu dva ,identi¢na” zavrtnja.? Uz veoma
detaljnu inspekciju mogu se naé& izvesne mi-
nimalne razlike u sastavu metala, ili u Sirini
glave. )

I takve razlike zajedno sa osobenodcdu .da svaki
od njih zauzima razliéito mesto u prostoru
mogu navesti nekoga da protegne ,izraz origi-
nalnost” i da kaZe da je jedan zavrtanj ori-
ginalan u odnosu na drugi. Jedan od njih mora
da bude proizveden mu drugo vreme i (s obzi-
rom na varijaciju u kvalitetu) pod minimalno

7) Sibli se takode zalaZe 2a jafi smisao, koji pominje
kao ,relevantnu’” kvalitativnu razliku. Op. cit.
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razli¢itim uslovima. Ali ta razlika nije ono Sto

nas navodi da upotrebimo izraz ,joriginalnost”.

Jedna jaca vrsta razlike je potrebna, ,relevant-

na” razlika ili ono $to bi se moglo nazvati
Hrazlika u pojmljivosti”.

Ono Sto predstavija relevantnost ne moZe se
lako razjasniti. Svakako da ne postoji formula
za svaki specifiéan sluéaj. Medutim, ono §to je
jasno jeste da je relevantna kvalitativha raz-
lika funkcija u odnosu na koju je kompleks
kvaliteta ishoda u celini razlidito pojmljiv. Na
drugim mestima, ja sam mazvao ovu vrstu no-
vine ,,Cistom novinom”, Ideja ¢&iste movine pri-
vla¢i paZmju u onom odnosu u kome razlika
doprinosi kvalitetu, ili kompleksu osobina koji
dini da su razlidite stvari pojmljive na jedan
nov na¢in. To je kao da postoji jedna nova
vrsta sa samo jednim brojem, odnosno samim
sobom. Nova vrsta sa samim sobom kao jedinim
Clanom je movi tip. Na primer, ukritanje ili
dvostruki kanal na jednom od dva =zavrtnja
stvori¢e relevantnu ili $to bih ja nazvao »POoj-
mljivu” razliku. Imamo novu vrstu zavrtnja
i on dobija drugo ime: to je ,Filipsov”’ zavr-
tanj. Ova vrsta razlike, mislim, predstavlja
uslov 2za originalnost u razvoju tehnologije.

S obzirom da se ovde osvréem na pojam ,poj-
mljivosti”, moram da pokuSam da kaZzem S§ta
pod time podrazumevam. Problemi u vezi sa
utvrdivanjem $ta je pojmljivost, svakako su
ogromni. Oni se nalaze u sredi$tu najosnovnijih
filozofskih neslaganja. Nemogucée je, s obzirom
na raspolozivi prostor, da iznesem neS§to vise
od usputnog ukazivanja na ove probleme i
na ono $to podrazumevam pod pojmljivoséu u
onoj meri u kolikoj je ona kljuéna za otvorenu
koncepciju 'stvaralagtva.

Pojmljivo je, pre svega, ono $to je svrsishod-
no, ima svoje znacenje, moze se identifikovati
i prepoznati bilo zakljutivanjem ili neposred-
no, bez nekog posredni§tva. U ovom drugom
sludaju, ono $to je razumljivo ima dovoljne
odrednice i koherentnost da bi se razlikovalo,
mada u prvobitnoj, neposrednoj proceni, ono
nije ni u kakvoj vezi sa drugim pojmljivim
predmetima i predmetima iskustva. Sve veze
koje postoje unutrasnje su prirode. Pa ipak,
ako smatramo da je neSto na taj naéin poj-
mljivo, ocCekivali bismo da se ta stvar moze
i protumaditi; ona mora ukazivati na mogué-
nost da bude klasifikovana i stavljena u spoljni
odnos sa drugim -stvarima. Kolingvudov prikaz
umetniékih dela kao maStovitih iskustava, ili
kao izraZenih, razja$njenih emocija, predstav-
ljao bi primer ove vrste trenutne pojmljivosti.
Pominjanje Kolingvuda, ne znaéi prihvatanje
teorije da ono $to je na ovaj naéin pojmljivo
predstavlja nesto ogranifeno na Kolingvudove
razjaSnjene emocije, ili, da se wosvrnemo na
Krodea, na intuiciju — izraz. Bez obzira da Ii
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prihvatamo idealizam ili neku drugu meta-
fizitku ili epistemolo$ku obavezu, kljuéno je
da stvar na koju ranije nismo nai$li, i koja
se me moZe prepoznati, bude odmah pojmljiva,
identitet koji obe¢ava buducée veze kao dife-
rencirana vrsta. Mislim da Raslijevo (Russlee)
,znanje Kkroz upoznavanje”’ predstavlja nesto
sli¢no trenutnoj pojmljivosti koju pretpostav-
ljam.

Najpogodnije vrste primera za naSe svrhe su

stvorene (i kreativme) metafore. One odraza-

vaju nepoznata znacenja i osvrte; pa ipak, na

izvestan ma¢in, imaju smisla. Pored toga, one

odmah imaju smisla, pre nego 8§to ih protu-

maéimo i vidimo kakve moguénosti pruzaju
za buduéa implicirana znacenja.

Za neke ljude je ova vrsta pojmljivosti ne-
prihvatljiva. Pirs (Pierce), na primer, ogra-
ni¢ava opseg pojmljivosti ma wops$tene stvari,
ili na posredna iskustva ili odnose. Za njega,
po svemu suded¢i, ono §to ja imam na wumu
moralo bi da bude intuitivho shvadeno, a
takve intuicije su nemogude jer je shvatanje
interpretativno i stoga nije u dijadikalnoj wezi
sa svojim predmetom, kao §to su to intuicije.
Medutim, ¢ak i Pris priznaje da postoje trenut-
na iskustva (u onome §to on naziva ,prve
stvari”), §to se moZe na izvestan nadin preneti
i sa svoje strane posredovati.’2) Moje stanovi-
ite je da ,prve stvari” isto tako zasluzuju da
budu nazvane ,pojmljivim” u tom smislu S$to
su to identiteti spremni za tumacenje.

Ova druga vrsta trenutne pojmljivosti marocito
je bitna kada razmatramo nadéin na koji je
kreacija prvobitno pojmiljiva. Jedna kreacija
pokazuje novinu u smislu nepoznate kvalita-
tivne nrazlike bez presedana. Prvi Filipsov za-
vrtanj bio je pojmljiv kao zavrtanj, zahwvalju-
juéi karakteristi¢noj osobini da nije bio u vezi
sa drugim stvarima po klasifikaciji, ili po jed-
nostavnom odstupanju od prethodnika u svojoj
vrsti, zavrtnja. Medutim, kreacija nije zbog
toga jednostavno osobena ili nepojmljiva. Ona
ima svoj sopstveni ddentitet koji, mada je
neuobicajen, nije bez smisla. Takav identitet
mora biti predstavljen u okviru komponenata
u unutrasnjim odnosima koji sadinjavaju stvar
koja se naziva kreacijom. Treba naglasiti da
je to viSe predstavljeno nego izloZeno ili pri-
kazano kao primer. IzloZiti znad pokazati ne-
Sto §to je veé prisutno i spremno da bude
izloZeno, isto kao §to je primernost referentni
odnos izmedu primernog identiteta i onog Sto
se iznosi kao primer, i kao $to ogledalo daje

7A) I njegova teorija da pojmljive misli moraju biti
posredovane takode priznaje da misao tezl konaé&-
nom cilju (mada u krajnjoi liniji taj cilj moZe biti
beskonadan) koji bi bio pojmljen bez posredovanja.
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sliku, izlaganje koje daje sliku zavisi od ori-
ginala.! Kreacija, ako nam zaista pokazuje ne-
§t0 novo, nema jednostavno identitet koji je
izloZzen ili koji izlaze, a jo§ manje koji pred-
stavlja primer ili se prikazuje kao primer. Njen
identitet mora biti pojmljiv prvi put. To je
originalni slucaj. Zbog toga je to sluéaj sam
po sebi, jedan novi tip, i zbog toga identitet
koji je pojmljiv mora biti predstavljen. Kao
nesto §to je predstavlijeno, on ne mora da bude
u referentnom odnosu sa nekim prototipom ili
sa bilo kojom vrstom originala. To je original.

3.

Ocekivanje da slu¢aj originalnosti mora biti
pojmljiv implicira drugi wslov kreacije: da
ishod koji pokazuje originalnost bude istovre-
meno i vredan. Pojmljivost sama po sebi je
spoznajna vrednost u minimalnom smislu, $to
zadovoljava tendenciju miSljenja da shvati §ta
je diskriminisano i §ta se moZe dovesti u vezu,
bez obzira da li ¢e odnosi biti jednostavno
statisticki merene pravilnosti ili potrebe koje
su sastavni deo sistema. DZerom Bruner jasno
naglasava ovo kad objaS$njava ono 35to naziva
svojom definicijom stvaralagtva: stanje jednog
¢ina ,koji izaziva stvarno iznenadenje ...”°
.Delotvornost” se moZe primeniti na ono $to
je mnepredvidljivo ili na mnesumnjivi oblik i
koherentnost, ili harmoniju. Ali to se isto tako
moZe pojaviti i kao ,metaforitna delatnost”.
Ovo merilo, kaZe Brumer, zadovoljeno je kada
se jedno delo sastoji od kombinacije koja ,,is-
kaée iz sistematskih postavljanja”, i kada daje
wkreativne proizvode... moé preuredenja is-
kustva i misli u njihovoj slici”.?®* Mislim da
ono Sto Bruner implicira jeste da kada su
kreacije metaforiéki delotvorne i, kao takve,
vredne, one su sastavni deo pojmljivosti zna-
denja koje stvaraju.

Vrednost kreacije je medutim viSe nego poj-
mljivost kao takva. Bruner je to takode shva-
tao jer se njegova ,delotvornost” odnosi i na
estetsku osobinu, formalnu harmoniju. Stavise,

8 Nelson Gudman (Goodman) u Languages of Art
(Jezici umetnosti), Indianapolis and New York: The
Bobbs-Merrill Company, Inc., 1968, str. 52—b57, jasno
pokazuje koliko je iznoSenje primera referentno. Ali
jasnoéa kojom to pokazuje, isto tako ukazuje da po
njemu umetnicka dela ne mogu biti radikalno nova.

% Op. cit., str. 18.

1)  Albert Rothenberg (Rothenberg), The Emerging
Goddess: The Creative Process in Art, Science, and
Other - Fields (Boginja koja se pojavljuje: Stvaralacki
proces u umetnosti, nauci i drugim oblastima), Chi-
cago and London: The University of Chicago Press,
1979, istite znadaj vrednosti u razumevanju stvara-
lagtva, i istraZuje razne nadine na koje se vrednost
moZe pripisati kreativhom delu.
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imajuéi vrednost originalne pojmljivosti, po-
stavlja se i ocekivanje daljih vrednosti. Prvo-
bitni nacrt Filipsovog w@avrtnja, na primer,
mozda je bio vredan po svojoj originalnosti u
tom smislu 5to je jednostavno posedovao pre-
poznatljivu pojmljivu razliku, ali je zasluZivaoi
da bude upotrebljen; imao je instrumentalnu
vrednost zbog specijalnih svrha za koje je nova
vrsta zavrinja mogla da se upotrebi. Razvoi u
raznim oblicima umetnosti ilustruje ovaj do-
datni normativni vid Kkreacija: one imaju ar-
hetipsku funkciju. Stvorena idela sluze instru-
mentalno svojim tradicijama kao primeri, kao
arhetipovi ili uzori koji podsticu ma promene
u tradiciji. Ona su uskladena sa funkcijom na
ovaj na¢in jer pruZaju nove sadrZajne vred-
nosti. Potova originalnost u preobrazaju sred-
njovekovnih stilova u slikarstvu stvorila je mo-
dele koji su doprineli da se omogudée kreacije
renesansnih slikara. Betoven je doprineo da
se probudi romantizam u muzici. Bah je po-
kazao savr§enstvo koje barokna tradicija moZe
dostiéi, a §to je zatim zahtevalo dalje prelaze.
U oba slutaja, medutim, niSta ne bi bilo po-
¢eto niti usavrSeno da pocetna ili usavrsavaju-
¢a dostignuéa nisu imala unutra$nju vrednost.

U teoretskoj mauci, nad¢in na koji kreacije
sluze kao uzori za buduénost moZe biti razli-
¢it, ali ipak pomazZe da se izraze paradigme
od kojih svaka igra svoju ulogu u evoluciji
nauéne teorije.l U sluéajevima kreacija koje
nisu ogranitene na tehnoloSke napretke, veé
se mogu naéi i u lepim umetnostima i u teo-
retskim maukama, nove kwvalitativne razlike
moraju pokazati unutrasnje vrednosti. Njihove
vrednosti moraju biti dovoljne same po sebi,
tako da zasluzuju razmisSljanje ili produzenu
paznju koja je usmerena na nove strukture.
To im daje normativnu funkeciju da sluze bu-
duéim svrhama. Ako bi ishod neke od lepih
umetnosti ili ¢isto teoretske nauke bio bez
unuira$nje vrednosti, onda, za razliku od Fi-
lipsovog zavrtnja, ne bi zasluZivao ¢ak ni pro-
duZenu paznju kao instrument za postizanje
spoljnih ciljeva,

Kritidar moZe primetiti da je tesko, ako ne i
nemogude, utvrditi prisustvo unutra$nje vred-
nosti, ako se =zahteva objektivni, empirijski
dokaz za nhjeno postojanje. Medutim, vaZno je
naglasiti da bez obzira da li se njeno objektiv-
no prisustvo moZe utvrditi ili ne, da bi se
kreacije smatrale vrednim wu bilo kakvom smi-
slu, subjektivnom ili objektivhom, one moraju

1y Ginter Stent (Gunther S. Stent), u ,,Prematurity
and Uniqueness in Scientitic Discovery” (Preuranje-
nost i jedinstvenost u nau¢nom otkrivanju), Scienti-
fic American, Vol. 227, Ne. 6, 2—11, iznosl razloge zbog
kojth nove ideje u nauci ne moraju da uti¢u na svoie
discipline onda kada su prvi put iznete. Isto tako
nudi interesantnu raspravu o tome da su strukture
teorija slitne strukturama umetni¢kih dela, naroé&ito
u odnosu na novine.
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biti vredne ma jedan nadin koji je'sam sebi
dovoljan. Cak i ako je ono §to sam nazvao
,sunutragnjom bitnom vredno$§éu” zavisno od
subjektivnih stanja, kao Sto je zadovoljstvo,
to mora biti sa odgovarajuéom unutradnjom
vrednoSéu, a ne da zavisi od prethodnog, ili
tak budufeg, opravdanja. To je tako ako je
ta vrednost originalna. Kreacija je primerna
zahvaljujuéi kvalitativnoj razlici koja je bez
presedana ali ima vrednosti, i koja karakteri-
stitno nije u potpunoj zavisnosti od ranijih
uzora, a u stanju je da inspiriSe buduée stva-
ralatke d&inove. Zbog toga moZe da posluzi
svojoj tradiciji. Kant je primernu funkeciju
smatrao integralnim uslovom rada genija. Ra-
spravljajuéi o geniju, on je rekao?

,»...All s obzinom da ona (originalnost, prva
osobina genija) moZe isto tako proizvesti ori-
ginalnu besmislenost, mjeni proizvodi moraju
biti modeli, odnosno primerni { ... (oni) mora-
ju posluziti kao standard ili pravilo za sud
drugih... Ako je sada prirodni dar ono Ssto
mora da propisuje svoja pravila za umetnost
(kao lepu umetnost), kakve vrste je to pravi-
lo? ...Pravilo mora biti apstrahovano od ¢i-
njenice, odnosno od proizvoda, na kome ostali
moraju da isprobaju svoj sopstveni talenat ko-
riste¢i ga kao model, ne da bi ga kopirali, veé
da bi ga podraZavali.,”12

Do sada, razmotrili smo dva primarna sastojka
koji oznacavaju ishod kao stvaralastvo genija:
originalnost i vrednost. U izvesnom smislu
osvrt ma wvrednost kao na dodatni uslov je
suviSan ako uzmemo u obzir pojmljivu origi-
nalnost. ,,Originalnost” upotrebljena u odnosu
na Kkreaciju je, mislim, toliko bogata, ili puna
kwvalifikacija koje ispumnjavaju wuslov da su up-
ravo razlidite, da je vrednost sastavni deo ori-
ginalnosti. Medutim, priznavanje ovog nor-
mativnog vida dovoljno je znadajno da bi op-
ravdalo identifikaciju kao dodatni wuslov.

4.

Zajedno sa originalnoSéu mukljufen je jo§ jedan

uslov koji zasluZuje da bude izdvojem i pro-

ucen: napetost. Prostor omogucéava da se. samo
najkrace osvrmemo na ovaj uslov.

Novina pojmljivosti — movina tipa ili vrste
koja predstavlja neSto posebno — otkriva ge
u ishodima koji pokazuju i unutradnje i spo-
line antipodalne mapetosti ili opozicije. Ove
napetosti su funkcija i manifestacija original-
nosti, i one su blisko povezane sa drugim wuslo-

1) Imanuel Kant, The Critique of Judgement, delo-
vi 46 1 47, :
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vima stvaralastva.’® One su imanentne struk-
turi kreacije.

Ove napetosti su sloZene, prvo zato 5to se po-
javljuju i spolja i iznutra u 'odnosu ma krea-
ciju i, drugo, poSto su meduzavisne. Mada se
svaka od njih moze izdvojiti kao nesSto izrazito
odredeno, kada se konkretni sluéajevi stvara-
lagtva prizmaju, ni unutrasnji ni spoljni anti-
podalni odnos ne moZe se razmatrati jedan bez
drugoga.

Jedan od razloga za tvrdenje da je spoljna
napetost izazvana kreacijom jeste ako prime-
timo, prvo, da je originalnost prepoznatljiva u
kontekstu u kome je ono $to je originalno u
suprotnosti sa pros$los$éu. Suprotnost je izmedu
dovoljno kvalitativne razlike (razlike u poj-
mljivosti) bez presedana i konteksta svih pre-
thodnih pojmljivih stvari. Tako je Potovo no-
vatorsko uvodenje prostorne é&vrstine doprinelo
pokretanju renesansnog mnaturalizma u slikar-
stvu i bilo je bez presedana u okviru tradicije
koja mu je neposredno prethodila. U odnosu
na simbolitne i formalne konvencije vizantij-
ske tradicije, postojala je mnapetost izmedu
onoga $§to je bilo, u Potovo vreme, nepojmlji-
vo (van svog prostora) i wustanovljeni nacin
prikazivanja verskih tema. Ono 5to je Doto
postigao dovedeno je zatim u sveobuhvatniji
odnos sa buducéim, renesansnim slikarstvom.

Prepoznavanje opozicije izmedu nove pojmlji-
vosti i njene proslosti, sastoji se prema tome
u nefem §to je viSe od trenutnog shvatanja
nekog mepovezanog identiteta (mada se on mo-
Ze povezati). Jednostavno priznavanje &inje-
nice da je Poto uveo nedto $to nije bilo poj-
mljivo ranije, priznajuéi da je postojala novina,
zahteva svest o onome §ta je bilo pre Dota.
Ova svest ne mora da bude razvijeno konce-
ptuaino uporedenje, mada to moZe da sledi za
one koji se bave davanjem istorijskog prikaza
evolucije slikarstva. Svest mora jedino da bude
shvatanje mnefeg iznenadujudeg u svojoj poj-
mljivosti i Sto moZe biti iznenadujuée jedino
zbog nejasno sagledane razlike izmedu onoga
§to je novo pojmljivo i njegove sopstvene pro-
Slosti.

Medutim prepoznavanje ovog privremenog i
spoljnog kontrasta bilo bi nemoguée bez pri-~
marnog poimanja nove pojmljive strukture po-

13) Nac¢in na koiji opozicija doprinosi Cistoj Novini je
neSto §to nisam na odgovarajuéi nalin zapazio u svo-
jim ranijim poku$ajima da obezbedim potrebna me-
rila za stvarala$tvo. Raspravljao sam o ulozi nape-
tosti u ostvarenjima kada sam razmatrao na&in na
koji metafore pokazuju strukturu kreacija. Ali tada
nisam smatrao napetost ili opoziciju kao merilo —
kao oznaku stvorenog ishoda. Rasprava Alberta Ro-
tenberga o dokazu suprothih odnosa u stvaralatkom
procesu i u stvorenim ishodima, op. cit., mi je uz
put pomogla da shvatim kako to igra ulogu u meri-
lima koja se odnose na otvorenu koncepciju stva-
rala$tva.
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smatrane u njenim sopstvenim okvirima, pre
tumadenja, pre njenog dovodenja u odnos sa
drugim pojmljivostima, ukljudujuéi ono Sto je
bilo pojmljivo u proslosti. To mora imati svoj
sopstveni integritet, svoju sopstvenu koheren-
tnost, kao kompleks kvaliteta koji nije iz
necega izvucfen niti predstavlja odredenu poj-
mljivost, i Sto nije slucaj mefega opSteg, pa
prema tome 1 ranije postojeéeg. Potovo prvo
novatorsko delo nije bilo primer opSteg stili-
stickog nadela. Cak i ako Zelimo da protuma-
¢imo Sta je on doprineo evoluciji slikarstva u
vidu otkriéa, to bi bilo otkriée necega §to {e
jedinstveno u pojmljivosti. I upravo u ovom
dostignuéu otkric¢a, jedan strukturalni kompleks
kvaliteta stvorio je stil i novi smer u slikarstvu.
Ova nova struktura imala je sopstvenu poj-
mljivost.

Samodovoljnost novopojmljive strukture koja
predstavlja kreaciju zavisi isto tako i od unu-
trasnje napetosti — od paradoksalnog nesklada
ili antipodalnog odnosa. S obzirom da kreacija
nije sama po sebi novina, primer prethodne
pojmljivosti, ona ne predstavlja sluc¢aj nacela,
pravila, ili forme. Umesto toga, ona predstavlja
napetost imanentnu samoj sebi kao kompleks
kwvaliteta. Napetost koju imam na umu moZe se
zapaziti ako razmatramo odnos stvorene poj-
mljivosti prema strukturi kreacije i prema kva-
litetima koji dejstvuju kao njeni sastavni delovi.
Kada je jednom ovaj odnos stavljen u Zizu,
njegov antipodalni karakter treba da bude oce-
vidan, kao S$to je to slu¢aj i sa paradoksima
koje manifestuje.

Ako je kreacija posmatrana kao celina i kao
tip, pojmljiva, uslov njene pojmljivosti ne mozZe
biti potpuno ili u celosti vremenski ogranicen.
Ona ima sopstveni identitet koji ne moZe biti
prolazan ili nes§to $to nestaje, jer u tom slucaju
ne bi imala svoj identitet dalje od odredenog
trenutka; njen identitet bio bi stalno iscrplji-
van, od jednog trenutka do drugog. Ali kada
jedno slikarsko delo dili muzi¢tka kompozicija
simaju smisla za nas”, mora postojati identitet
koji cemimo i koji opstaje kroz sve promene u
naSem iskustvu.* Prema tome, ako njen identitet
prevazilazi vreme i opstaje ¢ak i samo neza-
visno od jednog odredenog trenutka, ona je ne-
zavisna od svojih prostornih ili vremenskih
sastavnih delova, odnosno od komponentnih
kvaliteta koji zajedno prave od nje primer prvi
put. To se najbolje moZe videti u muzici: Be-
tovenova Deveta simfonija ima identitet; sto-
ga se razlikuje od izvodenja do izvodenja iako
je, u stvari, re¢ o istoj simfoniji. S druge stra-
ne, s obzirom da je mnova, njena pojmljivost

14y Prostor ne dozvoljava istraZivanje vproblema u
vezi sa vanlogiénim statusom umetniékog dela, niti
sa kritikama gledi§ta sli¢nih Gudmanovim, op. cit.,
§to u najboljem sludaju dozvoljava da se umetni¥ka
dela sastoje od klasa popustljivih sluéajeva.
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nije izvuéena iz nefega i ne moZe se obrazovati
van okvira svojih sastavnih delova. U tom smi-
slu, ona mora biti imanentna onome $to je prvo-
bitno predstavlja, tj. predstavljena kao neSto
imanentno, ali $to se ipak pojavljuje iz medu-
sobno povezanih . elemenata koji daju rezultat.
Ali ono §to je tako predstavlja jeste vremens-
ko, a ono $to je pojmljivo poti¢e od ovog vre-
menskog predstavljanja. Prvo sluSanje Be-
tovenove Devete simfonije — bez obzira da
li neko misli da je to mentalni dogadaj —
predstavlja prvu priliku za poimanje i stvara
osnovu za identifikovanje bududéih sluSanja.
Tako je, s jedne strane, kreacija pojmljiva i
stoga daje primer svog novog pojmljivog ide-
ntiteta. I u tom pogledu ona ée imati referent-
ni odnos prema onome §to predstavlja — pre-
ma necemu Sto ée se razlikovati od vremenskih
vidova stvaraladtva i nece biti u potpunosti ve-
zano za njih. Medutiim, posto ne postoje nika-
kva prethodna osobina, nikakvo pravilo ili,
uopéte, nikakva pojmljivost keja treba da bude
objasnjena primerom u mnjenom prvobitnom
prisustvii, ona nema S§ta da objaSnjava prime-
rom. Ona mora da predstavljea svoju pojmlji-
vost; ona mora da iskaZe neto §to je shvaéeno
prvi put i bez veé poznatih odnosa i §to bi mo-
glo da je dovede u vezu sa onime $to je uobi-
¢ajeno. Prema tome ona predstavija ono $to
objasnjava primerom. Tako je Potova kreacija
bila sastavni deo novopojmljivih unutrasnjih
odnosa sugerirane linearne perspektive, tono-
va, boja itd, sa prikazanim likovima koji imaju
religiozno simboli¢tno znacéenje., Ova Kreacija
predstavljala je prvobitno i pokretatku poj-
mljivost koja je opstala i bila time objasnjena
primerom (post factum) za renesansne slikare
da je dalje razvijaju.

3.

Rasprava o originalnosti mora biti proSirena

da bi se uzeli u obzir i originalna delatnost i

njen rezultat. Originalnost u krajnoj liniji po-
drazumeva i izvorni ¢&¢in i izvor.

Prelazeéi na ona odfekivanja od stvaralastva
koja se pripisuju kako samom d&inu tako i is-
hodu, dozvolite mi da naglasim da ne name-
ravam da dajem analizu onoga $to bi se moglo
nazvati ,strukturom stvaralatkog procesa”. Isto
tako ne tvrdim da identifikujem sve karakte-
nisticne faze i psiholo§ka stanja stvaralaékih
¢inova., Ostali su to pokusali, kao $to je dobro
poznato.l® Moj cilj je samo da wukalem §ta
mora da postoji da bi se jedan ¢in mogao sma-
trati stvaralacékim.

%) Rotenberg, op. cit.,, 1 ne tako davno DZems Saso
(James Sasso) pokrenuo je teoriju strukture stvara-
lagkih procesa u ,,The Stages of the Creative Pro-
cess” (Faze stvaralackog procesa), Proceedings of the
American Philosophical Society, Vol. 124, 2, 119—132.
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Ako je originalnost prisutna tamo gde postoji
nova pojmljivost, onda originalnost oznagava
prekid ili jaz izmedu onoga §to se malazi u
kreaciji i onoga §to bi moglo da se nade na
njenom poéetku. Zatim, ako je originalnost ob-
jasSnjena primerom u dostignuéima koja poka-
zuju izvesnu vrstu nesaglasnosti koja je ima-
nentna svojim ‘sastavnim delovima, onda iz-
vorni ¢in moze imati sastavne delove, ili bar
moze imati pocetne wuslove, koji su medusobno
povezani na isti maéin kao Sto su sastavni de-
lovi ishoda medusobno povezani. Uslovi u ko-
jima ¢&in poédinje moraju imati meku uticajnu
ulogu, mada mne apsolutnu, kamuzalnu ulogu u
toku evolucije stvaralad¢kog procesa. Stoga se
ponekad kaze da u stvaralatkom <¢inu postoji
spontanost.

Ovo gledi§e ne zna¢i da posledica mora da
bude nalik na svoj uzrok. Isto tako ovde nijeu
pitanju kauzalni odnos, ako je takav odnos us-
postavljen kao potrebna veza ili samo kao po-
sredna veza ili kao nepromenljivi odnos uza-
stopnih pojava. Moj stav je da veze izmedu
izvoni§ta i ishoda ne pruzaju dovoljan teren za
predvidanje onoga $to je novopojmljivo.

Ono §to predlaZzem m vezi sa moguénodéu da
izvor kreacije pokazuje napetost, kao S$to to
¢ini i sama kreacija, treba da bude proveremo
nezavisnim proucavanjem stvaralac¢kih proce-
sa, ako bi predlog bio jednostavno empirijsko
tvrdenje.l®* Medutim, mislim da je ta mogué-
nost potrebna jer sdm dshod stoji u neskladu
ili spoljnoj napetosti sa svojom proslo§éu. Prvo-
bitna situacija sa kojom se suodio Poto pre
nego $to je uveo svoje novine u slikarstvo —
tehnika crtanja, primema pigmenata i boja,
unapred =zamis$ljeno simbolitko znadenje kon-
vencionalizovanog prikazivanja verskih likova,
itd. — sve je prevazideno u ishodu. Stoga su
proces koji je Poto pokrenuo i ishod do koga
je doSao morali ukljutivati prekid ili jaz iz-
medu polazne osnove i vrhunca. Proces je mo-
rao biti diskontinualan. Da to nije bio slu¢aj,
tehnika izbora i koriiéenja njegovog medija
ne bi se menjala. Jednostavno bi ostao veran
svojoj proslosti, kao §to je to bio sludaj i sa
drugima, ukljudujuéi i njegovog uditelja Ci-
mabuea. Stavife, s obzirom da ishod pokazuje
izvestan spoljni mnesklad . izmedu konvencija
koje su date Potu i nadina slikanja koji je
on uveo, morao je postojati izvestan vid raz-
ilaZenja u okviru shema delatnosti kojima se
on bavio, kada je pristupic poc¢ecima jednog
novog stila. Ova razlika je, mislim, oznaka ono-
ga §to se naziva ,spontano$éu”.
Ovaj primer ukazuje da je jedan od nadina
utvrdivanja originalnosti izvornog é&ina da se
on uporedi s tehnikom koriéenom za doseza-

) Rotenberg daje empirijski dokaz koji podrZava
moje tvrdenje, op. cit.
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nje tog ¢ina. Ovde bi nam ponovo pomoglo da

se osvrnemo na Kolingvuda, koji ih jasno raz-

likuje smatrajuéi ih razli¢itim vrstama delat-
nosti.

Stvarati me$to znadi praviti to netehniclki, ali
ipak svesno i dobrovoljno. To se ne moZe uti-
niti (bez obzira ¥ta Aristotel moZe reéi) na-
metanjem novog oblika bilo kojoj ranije po-
stojeéoj stvari... Osoba koja pravi te stvari
radi dobrovoljno; — ali ona mora da radi na
postizanju nekog konad¢nog cilja; ona ne mora
da sledi neki unapred mutvrdeni plan; i omna
svakako ne preobrazava bilo §ta Sto bi se
moglo nazvati u pravom smislu nekom siro-
vinom.1?

Ono 3to Kolingvud smatra kljuénim u razliko-
vanju stvaralastva i tehni¢ke proizvodnje, jeste
uloga planova i zamisljene svrhovitosti koji su
odsutni u stvaralaitvu, a prisutni u proizvod-
nji. Medutim, isto je tako vaZno da dobrovoljna
i odgovorna delatnost bude prisutna i u jed-
nom i u drugom. I mupravo istovremeno odsu-
stvo wumapred planirane delatnosti i prisustvo
odgovornosti jesu ono §to oznafava sve ono
na §ta se izraz ,spontanost” moze odnositi.
Prema tome, nasuprot tehni¢koj proizvodnji,
stvaraladki proces mora ukljuciti jedan ili viSe
trenutaka spontanosti.

To medutim ne podrazumeva apsolutno isk-
ljuéivanje svih svrhovitih d&inilaca iz stvara-
la¢kog procesa. Odevidno je da postoje speci-
ficni pravci odredeni specifiénim svrhama koji
moraju doprineti manipulisanju elementima
jednog medija, ili izboru reéi, fraza i duZih
verbalnih elemenata u poeziji i knjiZevnosti.
To su, svakako, striktno sredstva koja dovode
do ishoda, koji sam po sebi nije unapred ut-
vrden kao neki prethodno definisani cilj. Spe-
cifidgne odluke o elementima medija i idejama
i temama u razvoju procesa, uzete pojedinac-
no, usmerene su ka podredenim ciljevima —
mada, ponovo, jo§ uvek nije shvaéeno ¢emu
su podredene. Stavife, ove svrhe, kojima spe-
cifitne manipulacije i izbori sluZe, otkrivaju
se u toku razvoja procesa. Otkrivene svrhe do-
prinose evoluciji celine koja de biti dostignuta
kada se stigne do ishoda.!® Recimo, Poto je
morao otkriti da promene u nadinu crtanja
linija i senki, na primer, stepenica koje vode
do prestola Madone, doprinose jednom cilju
koji se moZe karakterisati kao novi stil u
kome vizuelni oblici imaju &vrstinu i dubinu i
sastavni su deo novog nadina slikanja prostora.

1) Op. cit.,, str. 128—129,

%y Monro Berdsli (Monroe Beardsley) daje detaljnu

analizu pojave svrha u toku stvaralagkih procesa u

,,On the Creation of Art” (O stvaranju umetnostl),

Journal of Aesthetics and Art Criticism, XXIII, 23,
291—304.
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Postoji isto tako jedan opétiji i sveobuhvatniji
svrhoviti aspekt stvaralactkog procesa. Ovaj
§iri cilj (telos) ponovo odrazava prirodu stva-
rala§tva. Kao §to kaze Kolingvud, svaranje se
obavlja dobrovoljno i odgovorno. Ali kome je
odgovoran stvaralacki podsticaj? To ne moze biti
unapred zamisljeni cilj, osim u smislu opste
vrste — vrste slike, recimo, Madone, soneta
ili simfonije. (Kolingvud bi ¢ak i to osporio).
Nema mikakvog unapred utvrdenog cilja sa-
gledanog u specifi¢nosti koja c¢e prikazati bu-
duéu originalnost ishoda. Za sada jo§ nema
originalnosti koja se mozZe prepoznati i koja
bi bila odredujuéa za naéin na koji c¢e se raz-
vijati stvarala¢ki proces. Pa ipak, stvaralaéki
podsticaj je izazvan neéim za $ta je odgovoran.
On je izazvan mogudom, odluujuéom, novom
pojmljivo§éu, mada ne moZe shvatiti pojmlji-
vost koju treba stvoriti; on nema ma raspola-
ganju macela ili formu u svojoj specifiénosti,
koji bi posluzili kao wuzor. Stvaralac je onda
istovremeno i odgovoran i mije odgovoran za
specifiéno, konkretno dostignuée koje se trudi
da ostvari.

) .

Odgoviornost koja se pripisuje stvaraocu po-
kreée ranije izneto glediSte o potrebi za vred-
nosSéu. U stvari, funkcija nefega S§to je jos
uvek mneodredeno u stvaralackom procesu su-
geriSe zbog Cega postoji unutrasnja vrednost u
kreaciji. Podsticaj na ishod koji ¢ée se posti¢i
moze se okarakterisati kao wuslov nefega $to
treba da bude. Sto se ti¢e onoga Sta treba da
bude, buduéi ishod mora obecavati vrednost i
povezanost sa normativhim wuslovom, Ovaj us-
lov je ono $to treba da bude, a 5to je relevan-
tno za postojanje svega §to ima ili mozZe da
ima vrednost. To je moguénost ideala koji bi
se manifestovao ili predstavio u ishodu; to je
moguénost aktualizovanog predstavljanja ide-
ala u ishodu. Medutim, u slucaju kreacije po-
treban uslov je prisutan, a da nije dovoljno
odreden da bi ukazivao taéno kako treba da
izgleda buduéi ishod. Stoga to ne moZe biti
isklju¢ivio instrumentalna vrednost. Ona jo§
uvek nema niSta u odnosu na ono na sta bi
trebalo da bude instrumentalna; ona ¢ak nema
ni specificnost koja bi kvalifikovala prvobitno
ostvarenje. Dok Doto nije ostvanio svoj novi
na¢in slikanja u odnosu ma jedinstvenost isho-
da, nije imao nikakav specifitan cilj kojim bi
se rukovodio. S obzirom da se wrednost ishoda
ostvaruje prvi put, ona se mora ostvariti u
okviru jedinstvene, specificne artikulacije.
Stoga, ona mora biti povezana sa unutrasnjim
poretkom ishoda jedimstvenom integracijom.
Ona mora biti sastavni deo ili inherent-
na ishodu pre nego $§to moZe biti instrument
bilo ¢ega drugog. Vrednost Potove novine u
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slikarstvu je davanje potrebnog wuslova bez

presedana ili kvalifikacije onome S§to je onm

postigao. Tek tada je to postalo uzor za evo-
luciju renesansnog slikarstva.

U zakljuéku, dozvolite mi da se vratim na
ne§to na $ta sam wukazao, ako ne i jasno izneo,
na pocetku. Bez obzira da li se moja merila
prihvataju ili se odbacuju, mislim da postoji
jedan uslov koji me treba da bude prihvacen
— da nam razja$njavanje ,stvaralastva” daje
formulu dovoljnu za prepoznavanje pojedinaé-
nih primera. Ipak, kao $to sam pokuSao da
pokazem, razjaSnjavanje ,stvaralagtva” treba
da obezbedi jednu otvorenu shemu koja ¥bi,
ako se uzme ozbiljno, mogla da nam pomogne
da ne skrenemo na pogreSan put kada pred-
lazemo da se proufava stvaralastvo. Ukratko,
ova shema se moZe karakterisati na sledeéi
na¢in. ,Stvaralastvo” u najjatem smislu, od-
nosno povezano sa genijem, odnosi se na uslov
ili osobinu koja ima status potencijalnosti ili
stvarne mogucnosti. Ako- se to aktualizuje, to
mora dovesti do pojave koja se sastoji od de-
latnosti koja vodi naroditoj vrsti ishoda a i
delatnost i ishod moraju odraziti vrednosnu
originalnost. Dalje, ,vrednosna originalnost”
sama po sebi podrazumeva niz specificnih us-
lova: (1) delatnost mora da bude primer i spo-
ntanosti i odgovorne kontrole; (2) zbog ove
spontanosti i odgovornosti, delatnost mora da
sadrzi bar minimum mnapetosti ili nesaglasnosti
u odnosu na svoju sadrzanu vrednost; (3) de-
latnost mora dosti¢éi vrhunac u ishodu koji
predstavlja primer Ciste Novine, $to zmaéi da
mora predstavljati strukturu koja je novopoj-
mljiva; (4) i poSto je struktura nova pojmliji-
vost, ona mora sadrzavati nesaglasne ili anti-
podalne komponente; (5) i, kona¢no ona mora
biti inherentno i instrumentalno vrednosna.

(S engleskog preveo
BOSKO COLAK-ANTIC)
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STVARALASIVO
|IMEBU NISKE
KULTURE |
VISOKE
UMEINOSTI

Kriza legitimizacije umetnosti i njena borba
za emancipaciju su dve sirane iste medalje.
Ovaj sloZeni proces je u modernoj umetnosti
doveo do dihotomije izmedu wvisoke i niske, po-
pularme i elithe umetnosti, ki¢a ili masovne
kulture i umetnosti sui generis. Emancipacija
umetnosti oznadava dinami¢éno ummnozavanje
nac¢ina videnja i estetskih stilova — slobodu
izbora, poveéan obim umetni¢ke aktivnosti, sve
Sire mogudnosti samoodredivanja u sferi me-
rila i vrednosti, kao i kriticko preispitivanje
tradicije. Mnostvo umetni¢kih dela koja slo-
bodno prekoraduju granice postavljene merili-
ma moguée je, medutim, tek u odnosu na neku
homogenu pozadinu te je nastajanje ove mno-
Stvenosti meodvojivo od procesa uobli¢avanja
jedne jedinstvene koncepcije umetnosti. Otuda
je borba za emancipaciju umetnosti spoj dva
toka: partikularizacije umetnickih dela — ¢ija
umetnidka originalnost sve viSe postaje funkci-
ja umetnikovih unutrasnjih pravila a sve ma-

nje vanjskih odredenja — i integracije umet-
nickih dela u jedinstveno i ops$te shvatanje
umetnosti.

Tako se razliéite nepovezane oblasti podvode
pod jedinstven pojam umetnosti, a isti proces
dovodi i do novog odnosa prema tradiciji. To-
kom druge polovine XVIII veka univerzalhe

*) Ovaj tekst je pisan kao prilog za Telos 45 posveéen

Leventalu; zbog zaka3njenja se nije mogao pojaviti

s ostallm prilozima. Na engleski su ga s madarskog
preveli Ferenc Feher i DZion Fekete.
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koncepcije postepeno potiskuju kanone poje-
dinih umetnosti, Zanrova i konvencija kao i,
takozvane, prirodne sisteme lepote izvedene iz
njih. Premda su se te nove koncepcije ponekad
poistovedivale s predi§éenom tradicijom i pola-
gale pravo na to da predstavljaju jedinu i je-
dinstvenu definiciju realne umetnosti, one su,
jednovremeno, pokazivale i suprotnu tendenci-
ju — da se osamostale u odnosu na pojedina-
¢na umetnicka dela, a nekad ¢ak i da im se
nadrede kako bi zadobile veéu opstost. Na ovom
stupnju metafizitka misija umetnickih dela
oslobodenih metafizike iziskuje samoodrede-
nje; njega svako umetni¢ko delo pojedinaéno
ostvaruje ali u fome pocinje sudelovati i filo-
zofska kontemplacija umetnickih dela koja ih,
neizbezno sravnjuje s postulatima izvedenim
upravo iz takvog posmatranja.

Prvi umetni¢ki pokret koji je jedinstvenim
univerzalnim shvatanjem umetnosti, kao ne-
zavisnim entitetom, objedinio nekoliko razno-
rodnih tokova bio je nemacki Romantizam,
odnosno ¢uvena Slegelova progressive Univer-
salpoesiel Emancipacija, kako umetnosti tako
i individualnih umetnié¢kih dela, podjednako je
vidljiva i u prvim filozofijama umetnosti. Se-
ling postulira slobodu onoga §to stvara genije,
to jest, polazeéi od slobode pojedinaénog ume-
tniékog dela, dolazi do jednog opsSteg pojma
umetnosti koji iskljuduje ne-slobodna dela. On
odvaja estetske od obi¢nih umetnié¢kih proizvo-
da: ,,...svako estetitko proizvodenje (je) u
svom principu apsolutno slobodno, buduéi da
umjetnika moZe nagnati na nj, doduSe, samo
neko protivureéje, ali samo takvo koje leZi u
onome najviSemu njegove vlastite prirode, dok
se svako drugo proizvodenje prouzrokuje ne-
kim protivureéjem, koje leZi izvan onoga Sto
zapravo producira, a prema tome svako takvo
proizvodenje ima i svrhu izvan sebe. Iz one
nezavisnosti od wanjskih svrha proizlazi ona
svetost i €istoéa umjetnosti, koja ide tako dale-
ko da odbija ne samo svaku srodnot sa svime
§to je samo osjetilni uZitak, a traZiti od umgjet-
nosti osjetilni uZitak pravi je karakter barbar-
stva; ili s korisnim, 3to moZe traZiti od umje-
tnosti samo doba, koje mnajviSe napore ljuds-
kog duha stavija u ekonomiiske pronalaske.
nego ¢ak i srodnost sa svime §to pripada mo-
ralitetu...”2 Iz ovoga nuZno sledi nezavisni

1 Poezija je, za Novalisa, bila apsolutna stvarnost u
kojoj je svaka indlvidualnost udestvovala srazmerno
svoiol poetitnostl. Bokafo je u trenutku ukljudivanja
njegovog dela u Phantasus bio Tikov model. Ovde se
umetnidka dela Javliaju kao odeliti fragmenti Jednog
razgovora koil uesnici vode medusobno se poigravaju-
¢i datim umetnidkim delima; u meduvremenu se sam
okvir, koii vife nije pri¢a veé pre shvatanje umet-
nosti, pretvara u naéin Zivota. ne bi 1i zbog svoie op-
Stosti zamenio neki vi§i stupanj realnosti.

) F. V. J. Seling, Sistem transcendentalnog idealizma
(prev. Viktor D. Sonnenfeld), Zagreb, Naprijed, 1965,
str. 266.
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pojam umetnosti zasnovane na slobodi. Nemo-

guée je da jedan jedini pesnik stvori mowvu

mitologiju — potreban je novi ljudski rod za

koji bi moglo postojati vise od jednog jedinog
pesnika.

Da je ikada stvorena nova integralna mitologija
za kojom je romantizam toliko Zudeo, prestala
bi postojati i autonomna umetnitka dela i onto-
loski pojmovi autonomme umetnosti. Sva wuni-
verzalna shvatanja umetnosti, nesumnjivo, po-
seduju ovaj element samoukidanja i ‘tiranije
slobode’, odnosno Zelju da se podrede ili poni-
Ste sva druga shvatanja umetnosti, uprkos ¢i-
njenici da je mjihov fundamentalni znacaj
upravo u tome da potvrduju slobodu i mno-
Stvenosti umetniékih dela. Sloboda i mnoStve-
nost ukazuju i na to da nas§ odnos prema
umetni¢kioj aktivnosti viSe nije neposredan.
Zbog toga je kriza legitimizacije samo druga
strana emancipacije wumetnosti. Univerzalno
shvatanje umetnosti, njeno jedinstveno poima-
nje, trebalo bi da reSi krizu opravdavajuéi
umetni¢ku aktivnost. Realnost ovakvog shva-
tanja jednaka je praktiénoj realizaciji koja
opstaje ili pada sa svakim umetni¢kim delom
i svakim &nom recepcije, U isto vreme prak-
ticna realizacija svakog umetnitkog dela op-
staje ili pada zavisno od realnosti odgovara-
juéeg shvatanja. Otuda razli¢ita opsta poima-
nja umetnosti vazda poseduju i izvesnu neza-
visnu supstanciju, pa, samim tim, i neku vrstu
prioriteta wnutar datog umetnitkog pokreta,
tradicije i kulture u odnosu na pojedina¢na
umetnicka dela.

Ova ’pra-ideja’ koju nazivam ’‘voljom za ume-
tnost’ je, razume se, znatno §ira od njene kon-

ceptualizovane i ideolo§ke komponente — ne-
zavisnog i univerzalnog pojma umetnosti. Me-
dutim, ba§ ta komponenta — pojmovna inte-

gracija razli¢itih volja za umetnost — predstav-
lja osnovnu odliku moderne umetnosti. No,
univerzalni pojam, kome moderna umetnost
tako predano teZi, nikad se ne moZe ostvariti,
kao §to se ni njegov prioritet nikad ne moZe
vecno fiksirati ni u jednoj formi. Taj pojam
nikad ne moZe postati singularan — sa stano-
vista istorije kulture, univerzalni pojam ume-
tnosti- moZe postojati jedino u pluralu. Veé
dvesta godina odvija se dinamiéni proces u
kojem je stalno obnavljana potreba legitimiza-
cije zamenila ¢vrstu legitimnost; taj proces je
umesnije smatrati nac¢inom postojanja nego
krizom. Pojedinadna umetni¢ka dela obznanju-
ju svoju slobodu ne samo u odnosu na neka-
das$nji ne-autonomni status umetnosti veé i
u odnosu ma sve univerzalne pojmove umetno-~
sti izvedene iz filozofije istorije ili metafizike,
kao i na one zasnovane na tradiciji, pokretima,
ili pak, na drugim umetni¢kim delima. Ne
bude li urodila jednim novim shvatanjem ume-
tnosti, ova objava nezavisnosti sve$ée se na
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puku arbitrarnost i relativizam. Spor izmedu
datog poimanja umetnosti i pojedina¢nog ume-
tni¢kog dela nije ni protivrecje teorije i prakse
— kako se ¢esto pogresno misli — ni metodo-
loski sukob deduktivnog i induktivnog tuma-
¢enja, ni borba svesnog i1 spontanog, veé pre
napetost izmedu dva fundamentalna sastavka
estetike u procesu emancipacije, te otud i na-
petost inherentna svakom umetni¢kom delu i
svakoj interpretaciji.

Univerzalizacija te dinamike je, na odreden
na¢in, povezana i s preobrazajem strukture
same recepcije. Oliver Goldsmit primecuje da
je ,’zaStitu moé¢nih’ zamenilo pokroviteljstvo
publike™, a istorija kulture svedoéi o velikoj
raznovrsnosti tipova recepcije od kojih se svaki
da definisati egzakinim socioloSkim pojmovi-
ma; nasuprot njima, ’'publika’ je apstrakina a
njen sastav heterogen i fluidan. Upravo ta nje-
ma apstraktnost emancipuje umetnika — prem-
da ne na herojski (makar i preuveli¢an) naéin
o kojem govore pri¢e iz Zivota renesansnih
umetnika — pos$to podrazumeva mepredvidivost
njene orijentacije. Svetom praktiénog rizika
dominira ideal predvidivosti i, sam po sebi —
kao posrednik izmedu umetnika i publike —
dokazuje da taj odnos viSe nije meposredan i
da zadobija sve apstraktniji karakter.

Ovde je sasvim primerena analogija sa slobod-
nim najamnim radnikom koji svoju radnu sna-
gu prodaje na trziStu. Sa tog stanovista je Leo
Levental analizirao englesku osamnaestoveko-
vnu kulturu, opisujuéi nastajanje trzista kul-
turnih dobara s umetnikom — kao proizvoda-
¢em — i publikom — kao potroSaem — te
razvitak posredni¢kih ustanova: izdavada, knji-
zara, pozajmnih biblioteka i d¢asopisa koji us-
meravaju i formiraju ukus. Ovakvo stanje stva-
ri je od umetnika koji su stvarali u prelaznom
razdoblju — i pod pokroviteljstvom publike i
pod zaStitom moénih — idziskivalo kori§éenje i
izumevanje razli¢itih umetni¢kih stilova.t

I umetnost i kulturnii odziv publike jesu trzisni
mehanizmi; nacelo njihove organizacije se ne
razlikuje od trziSnog i podjednako je apstrak-
tno jer se subjekti kreacije i recepcije slobodno
suodavaju, izvan svojih tradicionalnih kontek-
sta, u koncentrisanim masama. Publika se uvek
pojavljivala, i pre kapitalizma, naporedo s raz-
vojem trziSnih mehanizama. Slobodni najamni
rad kulturnog trZifta doneo je umetnosti i jednu
drugaéiju vnstu slobode — slobodu — ne-
-udestvovanja u takvoj proizvodnji. Uvodenjem

% Navedeno u Leo Lowenthal, Literature, Popular Cul-
ture and Society (Knjifevnost, popularna kultura 1
drustvo), Englewood Cliffs, N, J., 1961, str. 6.

Y Hogart je najbolji primer; on se, prema Frederiku

Antalu, u zavisnosti od predmeta i tipa publike, sves-

no opredeljivao za neko od orufja umetnidkog arse-
nala: za manirizam, barok, rokoko ili klasicizam.
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razlikovanja izmedu umetnitkih dela i pro-

izvoda masovne kulture — ’proizvedene ume-

thosti’”® — ovo wodbijanje je, jamadno, znatnc

doprinelo nastanku univerzalnog pojma umet-
nosti.

Najpoznatiji lik moderne umetnosti jeste lik
umetnika raspetog izmedu iskuSenja {rzisSta i
naloga vlastitog nadahnuc¢a. Umetnik je neko
ko kaZe ’'ne’ svetu jer u njemu ne prepoznaje
svoj dom; umetnik je onaj koji mozZe reéi ’'ne’
svetu #r je on stvaralac novog sveta. Shvata-
nje umetni¢kog dela kao odelitog ,sveta’ jeste
moderna ideja. Na pitanje kome taj svet pri-
pada — da li je on milenijarno obeéanje carstva
u koje svi mogu uéi strpljivom kultivacijom,
zemaljski raj izabrane i umorne manjine, ili
pak, isklju¢ivi domen genija-zakonotvoraca —
moguéi su razli¢iti odgovori. Jedno je, ipak,
izvesno: taj svet, kao odbijanje postojaéeg pri-
pada =zapravo samo manjini. Kao odelit svet.
umetnicko delo je nagove$taj novog svetona-
zora, predskazanje estetickog stanja ili dokaz
postojanja esteticke kaste — reCju, utopijski
dom ¢ovekov, dom ljudskog roda, demokratski
ili aristokratski odreden, a ipak smestiv u li¢-
nost samog umetnika.

To utopijsko zdanje, umetni¢ko delo kao zase-
ban svet, tvore univerzalizacija shvatanja ume-
tnosti i sve vecda individualizacija umetni¢kih
dela. I veliko jedinstvo umetnosti i umetnit¢kih
dela je objedinjavanjem ¢&itavih epoha i mno-
gih maroda, uz to pradeno izdvajanjem totali-
teta umetni¢kih dela, u odredenoj meri pore-
metilo njihove uzajamne hermeneuti¢ke odnose
i isisalo unutrasnju bit izolovanih umetni¢kih
dela. Moderno shvatanje i iskustvo. po_ kojem
je umetni¢ko delo forma — <¢ija intelektualna
konstrukcija sledi pre iz same estetske prirode
no iz njegovog bitnog opredeljenja i usmerenja
— omogucdilo je, kao nova vrsta slobode, da
esteti¢cko wmuZivanje postane nezavisno od svoje

% Kritika koja se oslanja na Marksa i pre svega vodi
raduna o potdinjenosti umetnosti i kulture tiraniii
trZzidta, na jednoj, i romantiéna ideja koja umetnost
shvata kao otpor i suprotnost trZifnim iskuSenjima
i obiénom Zivotu, vulgarnosti i prozaiénom burZoas-
kom nadinu Zivota uopSte (i pored elitistitkih sklo-
nosti ove druge), na drugoj strani, nisu toliko radi-
kalno suprotne kako drZze neki teoretidari — recimo,
Davidov, u svojoj analizi odnosa umetnosti i elite.
Pre bi se reklo da su ekonomsko i romantiéno sta-
noviite komplementarni. Tome su dokaz ne samo
nedavne sinteze obe tradicije u delima Adorna. Be-
njamina i Markuzea nego i Marksove Teorije viSka
vrednosti: ,Na primer Milton, koii je napisao Iz-
gubljeni raj i dobio za to pet funti sterlinga, bio je
neproizvodan radnik. Naprotiv, pisac koji radi =za
svoga izdavada proizvodan je radnik. Milton je pro-
izveo Izgubljeni raj iz istog razloga iz koga svilena
buba proizvodi svilu. Bilo je to delanje njegove pri-
rode.” (Karl Marks, Teorija vifka vrednosti, I /prev.
Mara Fran/, Beograd, Prosveta, 1978. str. 306.) Ma kako
poimanje umetnitke aktivnosti kao prirodne bilo sta-
ro, njeno protivstavljanje ’druitvenoj prirodi’ je bez
sumnje, &isto romanti¢na ideja. Umetnost je ono 3Jto
nije proizvedeno — to je osnovna teza gornjeg Mark-
sovog navoda.
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ideoloske adaptacije i, u tom smislu, nezain-

teresovano. Forma se okreée protiv svakidas-

njice i umetni¢ka pojava mora pobediti tako

$to ¢ée, kako se nadao Siler, i sama postati
stvarnost.

Svaki autonomni univerzalni pojam umetnosti
podrazumeva neki estetski muniverzum. Ma
kako se tumacfila stvarnost, nju i umetnost raz-
dvaja ponor roden iz radikalnog ’ne’ umetnosti.
Razlikovanje umetni¢kog dela i ’artefakta’ (kao
’dela umetnosti u realnosti’) najjasnije ukazuje
na nac¢in kojim umetnost sebe odvaja od stvar-
nosti. Selingovo teorijsko razdvajanje estetskog
proizvoda i obitnog umetni¢ckog proizvoda —
kao i pet godina starije Slegelovo razlikovanje
slobodnih racionalnih i mehani¢kih umetnosti
koje sluZze zadovoljavanju potreba (u formi
’korisnog’ i ’'ugodnog’) — ukazuju na ostru su-
Celjenost visoke i niske umetnosti. Obojica tu
pojavu smatraju odlikom moderne umetnosti.
Slegel pise: ,Posve ravnoduna prema bilo
kakvoj formi i Zeljna jedino umetni¢kog ma-
terijala, ¢ak i profinjenija publika, trazi od
umetnika jedino zanimljivu li¢nost. Pod uslo-
vom da je neSto efektno i da je taj efekat
dovoljno jek i mov, publika jednako malo mari
kako za manir i kontekst dela tako i za jedin-
stvo tog jednog ucinka i celine. Umetnost se,
sa svoje strane, trudi da zadovolji ove potre-
be. Kao na estetickoj buvljoj pijaci, jedna kraj
druge nude se Volkspoesie i Bontonpoesie, a
¢ak ni metafiziéar neée zalud traziti ono S$to
mu je po volji. Tu su nordijske i hriséanske
legende — za one koji vole severnjatku misti-
ku; kanibalske ode za ljubitelje; gréki kostimi
za oboZavaoce starine; vite$ke pri¢e za ljubite-
lje heroja; tu je ¢ak i Nationalpoesie za po-
Cetnike u germanstvu. No, zalud vam je skup-
ljanje svih ovih voda na jedno mesto — bure
ostaje vefno prazno. Sa svakim zadovoljenjem
jata Zelja, sa svakim uZitkom rastu zahtevi,
a mada u  konaéno =zadovoljenje slabi. Novo
postaje staro, izuzetno se pretvara u opste me-
sto, ¢arolija tamni.”®

Kooliko se ovaj opis razlikuje od narednog?
»Ali ako su gledaoci dvojaki, jedni slobodni i
obrazovani, drugi neobrazovani, sastavljeni od
zanatlija, robova i drugih, onda i takvima treba
pruziti nadmetanja 1 predstave radi njihova
odmora. I kao §to su njihove duSe odstupile od
prava puta, tako postoje odstupanja od harmo-
nija i grube i pogrésno obojene melodije. A
svakome zadovoljstvo pruza ono $to mu po pri-
rodi odgovara, pa stoga takmidarima treba do-
pustiti da se pred takvim slufaocima sluze ta-
: kvom vrstom muzke.”?

%) ¥riedrich Schlegel (1795), Uber das Studium der

Griechischen Poesle (Seine prosliische Jugendschrif-
ten, vol. 1), Be& 1906, str. 91.

7) Aristotel, Politika (prev. Lj. Stanojevié-Crepajac),
Kultura, 1960, 1342a, str. 275.
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Razlika je, pre svega, u mirnom i pouzdanom
uverenju u postojanje niZe wumetnosti, ali je
ona, mozda, najnezanimljivija jer ¢&italac jo§
ne zna kakvo je stvarno Aristotelovo stanoviste:
neposredno pre toga, on odtro odbacuje svaku
popustljivost ove vrste. No, da li je sli¢na
struktura ovih razlikovanja? Publika, ta trzis-
na apstrakcija modernog doba, kod Amistotela
je od samog pocetka podeljena na dva odvojena
drustvena sloja, dve nezavisne grupe korisnika
dva razlidita tipa umetnosti. U datom primeru
izmenjena varijanta vokalno-instrumentalne
muzike wodgovara ’prostoj gomili’, premda su
u njoj jo§ uvek prepoznatljivi i prvobitni ume-
tniéki karakter i prirodni zakoni muzike. Mo-
guée je da u drugim razdobljima istorije kul-
ture, o kojima do nas nisu doprli nikakvi za-
pisi, medu umetnostima’ dveju grupa nije bilo
nikakve slitnosti i da obrazovanima nije pa-
dalo na um da bi i proste razonode neobrazo-
vanih i zabave varvara, isto tako, mogle biti
umetnost.

Kod Aristotela, medutim, nema nikakvog uni-
verzalnog shvatanja umetnosti. On, doduse,
uspostavlja izvesne analoske veze medu razli-
C¢itim — mada ne svim — umetnostima, ali
uopste nije sklon misaonom razdvajanju —
Herausreflektiern kako bi rekao Gadamer —
umetnosti od njenog konteksta — sadrZine i
utiska. Muzika se, tako, u navedenom odlomku
javlja u kontekstu dokone zabave, kultivisane
razonode, ugodnog ’tracenja vremena’ i obra-
zovanja gradana.’

8) Oc¢ito je nemoguée dati kratak pregled predisto-
rije razlikovanja izmedu 'njske’ 1 'visoke' umetnosti:
istorija kulture nudi bezbrojne varijacije. Sporno je
¢ak da 1i se uopste moZe govoriti o ’predistoriji’ pos-
to delo, kao takvo, veé pretpostavija teleologiju 1 1z-
vesnu linearnu evoluciju kulturne istorije o kojoj
nemamo nikakvih podataka. U razli¢itim razdoblji-
ma srednjovekovne kulture 'visoko’ i 'nisko’ mogla
su biti odredenja kulturnih statusa nejednakih a ipak
nezavisnih staleza ili nediferenciranih volja za umet-
nost koje odgovaraju razligitim receptivnim sloje-
vima; i{li, mozda 2za suprotnost izmedu neke regio-
nalne kulture, lifene istorije 1 seéanja, i tada pre-
ovladujuée medunarodne latinske kulture. Medutim,
sva takva shvatanja nemaju ni§ta zajedni¢ko s mo-
dernim razlikovanjem niske i visoke umetnosti. Uop-
ite se nije neophodno opredeliti u pitanju toga da 1i
je srednjovekovna kultura (ili jedno od njenih raz-
doblja) bila integralna celina i pored svih svojih raz-
1i¢itih strana, ili je legitimno govoriti o postojanju
dve, odnosno moZda i vife kultura u osnovi medu-
sobno razli¢itih i nezavisnih u srednjem veku. Tako-
de nije nuZno zauzeti stav oko toga da U je sred-
njovekovna kultura objedinjavala komplementarne —
feudalne i urbane, crkvene i sekularne — kulture,
ili joj je jedinstvo poticalo iz nastojanja da inte-
grife i1l marginalizuje razne tipove ars barbaricae.
Kako god da je bilo, u ovoj kulturl (ili kulturama)
su pojedine umetnosti — 1 u njihovim okvirima raz-
lidite tradicije, Zanrovi i umetnitke tehnike — raz-
dvojeni entiteti 1 u tom periodu ne postoji nikakav
zajedni®ki, generitki pojam umetnosti kojl bi obuh-
vatao sve umetnosti i iskljudivo njih. OpSste je po-
znato da umetnost! ne predstavljaju takav pojam. U
tom svetu ne postojl jedna umetnost — postoje samo
umetnosti, pa nema ni nedeg ¥to bi stajale nasuprot
umetnosti kao umetnostl.
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Tek se u modermo doba kao odvojeni i protiv-
stavljeni delovi iste pojmovne celine sucelja-
vaju visoka kultura i industrijska masovna kul-
tura; one se javljaju tek tada kao dve ne-
zavisne, posebne a ipak medusobno povezane
sloZzene pojave. Odnosno, kako saZeto kazZe
Levental: ,Umetnost je omo Sto je suprotno
popularnoj kulturi.’® Obe su, pak, izdanci iste
burzoaske, epohe: jedno ’da’ i jedno ’'me’ kao
odgovor fstom mehanizmu iz kojeg je nastala
masovna kultura i kulturna industrija. U na-
stanku svih modernih umetni¢kih dela ideolo-
Ske implikacije univerzalnog shvatanja umet-
nosti, bez sumnje, imaju svog wudela. To shva-
tanje — m tragi¢noj, mesijanskoj, klasicistickoj
ili mnaturalisticko-obrazovnoj formi — vazda
sadrzi i elemente socijalne utopije. Radikalhu
kritiku i utopijska merila tog elementa ne bi
trebalo Zrtvovati ni istorijsko-materijalistickoj
ni hermeneuti¢koj rekonstrukeiji.
Radije bih obrnuo smer tumacenja i vratio se
veé¢ pominjanoj ideji. S tog stanovista, problem
homogenizacije pojma masovne kulture ne us-
peva da mazresi trZiSna inferpretacija masovne
kulturne proizvodnje i kulturne industrije. Ta
se homogena pojmovna celina, koju uvek iz-
nova sreéemo u svakoj novoj definiciji, ne da
objasniti iskljuéivo proizvodnjom za trziste i
to zato &to je trziste ovde uzdignuto do celo-
vitog sistema, a njegovi mehanizmi do apso-
lutnih nacela racionalnog objas$njavanja dru-
Stva., Pretpostavka o jedinstvu masovne kul-
ture isto je toliko ideoloska konstrukcija koliko
je to i apsolutna generalizacija trzi§ta, a nuzna
je za marednu ideoloSku konstrukciju — za
samoodredenje pojma umetnosti. Posredi je di-
stopija, mnegativna strana pozitivne wtopije.
Leventalova izreka bi se mogla obrnuti: maso-
vna kultura je omno $to je suprotno umetnosti.

Dakle, nije samo umetnost ta koja negirajudi
je objasnjava masovnu Kkulturu, veé i obratno.
Sudeéi po navodu iz Slegela, isti obrazac slede
i ogromno obilje potreba i neogranicéena raz-
novrsnost interesa, zabave i uzitaka. Ako uz-
memo u obzir da u Nemadkoj krajem XVIII
veka jo§ nije postojala kulturna industrija a
da se tada prvi put jedna drugoj suprotstav-
ljaju visoka i niska umetnost, onda je legiti-
mno smatrati da pojam visoke umetnosti nije
toliko teorijski odraz kulture u procesu kapi-
talizacije, ni prosta reakcija na prilagodavanje
umetnosti i njenu racionalizaciju shodno na-
¢elima sticanja profita — premda je ovaj po-
jam bio i to — koliko je bio pojmovna inte-
gracija tih mehanizama kao preduslov unifika-
cije ’slobodnih racionalnih umetnosti’.
Vrredi logi¢ki ispitati dihotomiju visoka-niska
umetnost, polazeéi od hipoteze da je wupravo
visoka umetnost bila ta koja je feti§izirala ma-

% Lowenthal, nav. delo, str. 4.
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sovnu kulturu. Kako i zbog fega se to dogo-
dilo? U mome tumadenju trzidni mehanizmi ce
imati odredenu ali neSto drugad¢iju mulogu u
genezi drustva. Vratio bih se tezi da je borba
za emancipaciju moderne umetnosti i moder-
nih umetni¢kih dela bila nuZna usled toga §to
je umetnic¢ka aktivnost prestala biti neposred-
na. Bila je to atmosfera slobode, ali pomalo
razredena atmosfera: funkcija umetni¢kog dela
u zivotu postala je umnogome neodredenija ili
odrediva na razli¢ite nadine, dok je uloga ume-
tnika u Zivotu bivala sve apstraktnija. Niz ka-
drova iz Rubljova Andreja Tarkowvskog, po
meni, najbolje ilustruje to iS¢ezavanje neposre-
dnog Kkaraktera umetnosti: paradoks njene je-
dnovremene slobode i apstraktnosti. Slikar
Rubljov, na vrhuncu krize u koju je zapao tudedi
se od tradicije, svojim od rose vlaznim prekriva-
¢em pokriva beli zid namenjen svetim slikama
po unapred odredenim kanonskim formama. Be-
zobliéna tkanina — u praznini i slobodi — pred
naSim ofima postaje umetni¢ka forma.

Apstraktnost ne iS¢ezava ni u otvorenosti ume-
tnic¢kog dela, ni u autonomnosti njegove sadrzi-
ne, ni u pluralitetu moguénosti njegovog razu-
mevanja i dozZivljavanja; ona je prisutna i u
univerzalnom shwvatanju umetnosti koje je i
samo uvek, na odreden macin, apstraktno. Ap-
strahujuéi sebe od materijalne kulture i isko-
radujuéi iz svog prvobitnog lokalnog konteksta,
kultura prerasta u univerzum onih intelektu-
alnih vrednosti koje se mogu relativno slobo-
dno i svesno birati, postajuéi moguéi domen
odvojenosti od meposrednih zivotnih odnosa i
njihove realnosti. Kultura, umetnost i umetni-
¢ko delo uzdiZzu se do vrednosti po sebi; sada
sama kultura, za razliku od drugih razdoblja u
istoriji kulture, postaje vodeéa kulturna snaga.

U takvoj situaciji referemtni okvir umetnosti
se Ijniljia; nove tadke oslonca vige se ne mogu
traziti u Zivotu i tradicionalnim odnosima —
umetnost mora da prihvati novu dinamiku s
one strane te vezanosti. Samoodredivanjem i
pojmovnim razlikovanjem umetnost = postaje
viastiti referemtni okvir. Novo i staro, visoko i
nisko su parovi pojmova kojima se postiZe ovo
pojmovno razlikovanje i odredivanje. Staro se
izjednadava sa antitkim, arhaiénim (folklor-
nim), s monumentalno$éu, s naivnim i prirod-
nim; novo sa ne-aktualnim, sa istrazivanjem,
predanim draganjem, sa Zudnjom. Novo ¢e, s
manje ili viSe wuspeha, otkrivati neodvojivost
starog od vefnih izvora umetnosti i na tim osno-
Vvama ga, ili uzimati za vlastitu meru (od proste
imitacije do wuzdizanja starog do najopstijeg
metafizitkog merila), i1li ga se odricati i okre-
tati se zadovoljavanju niZih potreba.

Ovaj pojednostavljeni prikaz radanja wuniver-
zalnog shvatanja umetnosti, uspostavljanja no-
vih tacaka oslonca, stvaranja merila i izvodenja
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iz same umetnosti novih kontrarnih pojmova,
odredivanja moderne umetnosti prema staroj
i umetnosti u odnosu na pseudo-umetnost, po-
staje, naravno, neuporedivo sloZeniji onog d¢asa
kad se wuvede dinamika i kad se pokaZe da
izvedeni wuniverzalni pojmovi umetnosti nisu
medusobno nezavisni. I parovi pojmova su me-
dusobno protivrec¢ni 3to, takode, doprinosi veéoj
dinamici procesa. Kada se uvodi razlikovanje
pravog i laznog, visokog i niskog, onda u nje-
govoj osnovi moraju biti vrednosti ormiginainog,
individualnog i movog. S druge strane, antiteza
staro-novo je takve prirode da tu staro mora
biti, na meki nadin, paradigmati¢éno. Ako je
pak tako, onda je opet re¢ o novom jer para-
digma ne sledi neposredno veé iz izabrane fra-
dicije. Iznova su otkriveni edle Einfalt, stille
Grosse tj. plemenita jednostavnost, gréka ume-
tnost, narodna umetnost, homogena pre-rafa-
elitska umetnost hris¢éanske Evrope, nacionalna
arhaitna wumetnost, primitiviia umetnost.

Medutim, ovakva ponovna otkri¢a su istovre-
meno i konstrukcije. Oslanjanje na izabranu
tradiciju uvek je problemati¢niji i nasilniji pro-
ces od njenog neposrednog nasledivanja. U ta-
kvom procesu staro se moze precbratiti u sta-
romodno .i zastarelo, plemenita jednostavnost
izvréi u praznu kanonsku zapovest klasicistié-
kog akademizma, popularne forme i homogena
kultura mogu prerasti u iracionalni mit, Sile-
rovska naivnost u duhovno siromastvo, a kult
prirodnosti u slepo poverenje u nauéno zasno-
vani naturalizam. Brzo smenjivanje univerzal-
nih doktrina umetnosti vodi wazdizanju pukog
radikalnog odbacivanja starog do umetnicke
vrednosti po sebi i mnajvaZnijeg kriterijuma
umetnosti.

Odito da je strategija avangarde (ili moderniz-
ma) umnogome prethodila nastanku same reéi
i odgovarajuée samosvesti pokreta. U osnovi te
strategije jeste poistoveéivanje svake doktrine
koja se smatra zastarelom sa niskom, masov-
nom umetnodéu i kifom. Veéina novih umetni-
¢kih doktrina gurnula je svoje prethodnice u
suprotni tabor i to tim radikalnije $to su same
vedma insistirale na vlastitoj novini.l®

U meduvremenu je nastajala kulturna indu-
strija za masovnu proizvodnju umetni¢kih no-
votarija. Kao obuhvatnija i osnovnija kate-
gorija od kulturne industrije i moda, na sliéan
nadin, postaje prenosilac najsveZijih original-
nih umetni¢kih novina. Tako, dakle, svako novo
univerzalno shvatanje wumetnosti u trenutku
svog nastanka zatite veé dovoljno gotovog

1) Pri tom je nebitna brojnost i Sirina njihove pub-

like: nije se u Niteovom reéniku bajrojtska elita

pretvorila u bairojtsku gomilu zbog kvalitativne pro-

mene te publike koja bi bila srazmerna drugagijol

oceni, ve¢ zato ito se promenilo Nifeovo shvatanje
umetnosti.
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spram kojeg se odreduje i od koga se razlikuje

i moZe se razlikovati sve dotle dok je u stanju

da ga potiskuje u sferu niske ili masovne
kulture.

Smenjivanje zastarelog i novog i stalno utapa-
nje nekad visoke umetnosti u nisku (iako i iz
nekad niske umetnosti mozZe izrasti nova visoka
umetnost, kao §to je pokazao Tinianov u The
Literary Fact [Litenarnom delu/) predstavija
samu potku zbivanja u poslednjih 150 godina.
U tom procesu vidljiva je trZiSna orijentacija,
odnosno zadovoljavanje stalne potrebe trzista
za novim proizvodima. Novina u umetnosti
postala je toliko premoéna da je potisnula, pa
déak i iskljudila, druge umetnic¢ke vrednosti —
lepotu, sklad, proporcionalnost, celovitost i ob-
jektivnu formu. TrZiSna orijentacija se, pri
tom, ipak ne moZe svesti iskljuéivo na <é&inje-
nicu da je kultura postala jedan od sektora
ekonomije. Nije sva istina samo u fome da
industrijska organizacija, kao opskrbljiva¢ ma-
sovne potro$nje, na odreden nadin sili umetnike
na beg iz masovne kulture u sferu stalno mno-
vog i da ih prisiljava da ma sopstveni rizik
eksperimentisu s novim koje ¢e, potom, apsor-
bovati masovna kultura. Ne sporim da takva
manipulacija zaista postoji, niti da je ona mo-
guda; samo ukazujem da je svako svodenje
celine procesa iskljuéivo na ovu, kao na od-
redujuéu tendenciju, jednostrano.

Umetnidki pokret i izolovano umetni¢ko delo
su, moglo bi se reéi, dva najvaznija vida arti-
kulacije ‘moderne umetnosti. Primetno je da
avangardna kritika uzima za merilo izdvojena
umetnitka dela. Krititar konstruife vlastitu
antitezu staro-novo i novo suéeljava s katalo-
gom izolovano (van konteksta tradicije kojoj
pripadaju) uzetih starih remek-dela. Tada se
pokazuje da ovaj kriterijum =zadovoljavaju
isklju¢ivo retka, stvarno izolovana savremena
umeinidka dela i to samo utoliko ukoliko ’idu
protiv istruje’. Po toj logici je i modernisti¢ka
avangarda, takode, deo glavne ’struje’, one pseu-
do-estetitke sfere niske kulture, zajedno sa
svim onim delima koja nesvesno ili nenamer-
no veéma sluZe svetu no &§to mu se suprotsta-
vljaju.

Ne ulazeéi u kritiku ideologije, ukazao bih na
strukturu koja je obema stranama zajednicka.
U §iroko kulturnom a ne tek u svedeno eko-
nomskom znadenju, trziSte uti¢e &ak i na naj-
izolovanija umetnic¢ka dela i to u men u kojoj
svako delo raduna na odziv mepoznate i hete-
rogene publike i isti¢e vlastitu razliditost glo-
balnim protivstavljanjem svakom drugom ak-
tualnom iili potencijalnom nadinu ostvarivanja
datog umetni¢kog udinka. Tako ovaj oslonac
na nepoznatu publiku postaje egzistencijalnom
osnovom univerzalnog poimanja umetnosti. Kao
Sirenje umetnosti preko granica jedne zatvo-
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rene zajednice i jednog homogenog skupa ide-
ja, univerzalnost je nerazludivo vezana uz po-
stojanje fjednog jedinstvenog autoriteta koji
vrednuje i jednog merila vrednosti koje je pri-
menljivo na ¢itavi univerzum. Taj univerzum
je deo materijalnog trziSta i tek unutar njgga
kao takvog, razlika izmedu nevrednog i vred-
nog umetniékog dela dobija svoj smisao. Po-
jedina umetnit¢ka dela i pokreti stupaju na trzi-
ste kao ’imovina’: originalnost, shvatanje for-
me, osobit izbor materijala, novo poimanje
umetnosti su, ili privatno vlasni§tvo odredenog
umetnika, ili kolektivha grupna svojina nekog
pokreta, odnosno grupe. (Kao §to kaZe  Simon
Vajl, anonimnost autora je razumiljiva jedino
u svetu u kojem umetnost nema vrednosti po
sebi i u kome ne postoji op$teprihvaéeno uni-~
verzalno shvatanje umetnosti) U ovoj situaciji
razmenska vrednost se izjednac¢ava s vredno$-
éu univerzalnog prihvatanja, premda ova raz-
mena — za razliku od materijalne — nije sve-
tovno ograni¢ena te €ak moZe biti i imaginar-
na posto, razume se, ne postoji kvantitativno
merilo univerzalnosti.

Tek je u ovom kontekstu moguée razumeti fun-
damentalnu vrednost novog i prerastanje niske
kulture u kontrarni pojam. Sva umetnicka dela
radunaju na odziv publike — to oéekivanje je
element strukture samog dela. Da ponovimo:
umetnost burZoaske epohe ratuna na apstrakt-
nu (otvorenu) i slobodnu recepciju koja je,
barem mnaéelno, u stanju da objedini korisnike
iz posve udaljenih i razli¢itih kulturno-intelek-
tualnih sredina. PoSto se ne iskazuje otvoreno,
ovu apstraktnu kalkulaciju mogude je jedino
negativno odrediti: njenim mne-svakodnevnim i
ne-ovosvetovnim karakterom, groteskno3éu, céu-
dnovato$éu i mneslaganjem s recepcijom.

Svako moderno umetni¢ko delo rada napetost
izmedu ukusa i ideje forme, napebost é&iji je
istinski pokazatelj istonijski razlaz i udaljava-
nje umetni¢kog ukusa i percepcije kwvaliteta.
Posto se novo umetni¢ko delo ne konfrontira
samo s jednom zajednicom ukusa veé, nacelno,
sa svim prethodnim zajednicama wkusa, svako
novo vrednuje se u apstraktnom smislu kao tak-
vo, a svaka pojedina zajednica ukusa javlja se
kao pnotivmik svakog autonomnog umetniékog
dela i svakog univerzalnog shvatanja umetnosti.
Svaka pojedina zajednica ukusa postavlja se
neprijateljski prema umetni¢kom delu koje po-
laZze pravo na univerzalnost: zajednica u &kojoj
je delo nastalo jer se opire ekspanziji; druge
zajednice jer se njihove tradicije opiru meSa-
nju. Tako se univerzalnost ne pokazuje toliko
u naslaganju dela s jednom odredenom zajed-
nicom ukusa (sem wutoliko §to ona simboliéno
predstavlja sve druge), koliko u tome 3$to ono
sve zajednice ukusa ‘jednovremeno svrstava u
kategoriju niske kulture. Ovaj proces ubrzan
je slabljenjem pojedinih zajednica ukusa i po-
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javom svetske zajednice bezukusa. Tendenciji

univerzalizacije ne suprotstavlja se samo ’lo§’

ukus. Uostalom, ona zapravo i postoji kao na-

petost u odnosu na sve postojeée konvencije

ukusa. Druga strana istog procesa je pretva-

ranje umetni¢kog dela u ostrvo, odelit svet,
monadu.

Ako bismo radikalno, ali opravdano, zakljucili
da je univerzalizacija pojma umetnosti u suko-
bu s ukusom, to bi bilo u skladu s iskustvom
koje nmam kaze da visoka umetnost naseg doba
nije kulturotvorna umetnost. ObozZavanje uvek
novog, uzdizanje ostrvske individualnosti ume-
tnickog dela kao i poslediéno obezvredivanje
uzivanja i stvaranja koje se drzi poznatog (o
demu svedoli stav prema kategorijama kakve
su epigonsko i diletantsko) bas ne pospesuju
i onako spor proces kulturne evolucije. Odre-
denije: ako je Valter Benjamin s pravom sma-
trao da je Bodler, odekujuéi da ga prihvati
umorna i rastrojena publika zeljna zabave, pro-
ratunato pribegavao Sok-efektima; ako su naj-
veéa moderna umetni¢ka dela doista rodena iz
,cette longue Qquerelle de la tradition et de
linvention” (Apoliner); ako je d¢uvena izjava
Majakovskog (,udariéemo Samar vazeéem uku-
su”) samo nehajna i krajnje izazivaéka formu-
lacija iracCe tipi¢nog ponasanja modernog umet-
nika, tada je wisoka umetnost naseg doba za-
ista na paradoksalan naéin kulturotvorna —
time §to stvara vlastitu suprotnost, masovnu
kulturu, Visoka umetnost stvara Zivu kulturu
da bi se potom spram nje i u njihovoj uzajam-
noj napetosti i sama mogla artikulisati.

Danas je publika opredeljena za visoku ume-
tnost u posebnoj situaciji — memogudée ju je
odrediti drugadije osim negativmo i ekskluziv-
no, tj. njenim wodbijanjem masovne kulture.
Stoga je ona, i ne bez osnova, uvek sumnji¢ena
za snobizam. S druge strane, visoka umetnost -—
svojim stalnim sukobom s vlastitom zajednicom

ukusa, kao i sa svima ostalim — i kulturna
industrija — svojim mehanizmima koji daju
stvarnu moé visokoj umetnosti — zajedniéki

vode tome da uZivaoci visoke kulture, kao za-
jednica ukusa, postaju integralni, konstitutivini
element mniske, odnosno, masovne kulture.

Do sada sam govorio o emancipovanoj visokoj
umetnosti i njenoj samointerpretaciji ukore-
njenoj u formi i nadinu njenog postojanja. Kao
univerzalno poimanje wumetnosti, ta samoin-
terpretacija ima dvostruku strukturu. Ona je,
s jedne strane, tendencija koja se realizuje po-
sredstvom moderne volje za umetnost, tj. kroz
zivot umetnosti 1 umetnitkog dela. Kao ideolo-
s$ka wutopija ¢ija bi materijalna aktualizacija
protivredila samoj sebi, ona je, s druge strane,
posledica. Do sada sam govorio o recepciji kao
integralnom delu forme i umetni¢ke intencije.
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Aktualna recepcija, medutim, otvara nove pro-
bleme. Ako se uzme da samointerpretacija
umetnosti pripada sferi wvisoke kulture, posta-
vlja se pitanje da li uopSte postoje univerzalni
kriterijumi koji, van te samointerpretacije, dele
carstvo umetnosti na dva dela.

Eko se u ogledu ,,Struktura rdavog ukusa” bavi
velikom menom umetnosti i postulira dijalek-
ticki odnos izmedu avangarde i kica. ,Ki¢ na-
staje u takvom kulturnom kontekstu u kojem
se umetnost me smatra inherentnom tehnologi-
jom nego oblikom svesti koji se rada iz ¢ina
stvaranja forme radi forme i, samim tim, omo-
gudava mezainteresovanu kontemplaciju.”!* Name-
tljivi, industrijski proizvedeni efekti i napor
da se reprodukuju efekti svojstveni umetnosti
predstavijaju odlike ki¢a i rdavog ukusa:
»...kada u ops$toj i popularnoj kulturi viSe ne-
maju produ umetnitka dela mego njihovi udéin-
ci tada umetnici reaguju kretanjem ka suprot-
nom polu i usredsredivanjem, ne viSe na izaziva-
nje utiska i samo delo, ve¢ na stvaralacki proces
kao takav.”? Ki¢, dakle, poseduje odredenc
shvatanje umetnosti i omoguéava njeno na-
stajanje. ,,Antropoloska situacija masovne kul-
ture je odredena dijalekti¢kim odnosom izme-
du nagoveStaja novog 1 njegove prilagodbe;
prvo stalno izmice drugom jer vecina publike
koja uziva u drugom =zapravo veruje da uzi-
va u prvom.”’!3
Moja se koncepcija, o¢ito, ne razlikuje od Eko-
ve. Njega, pri tom, prevashodno zanima na-
stanak strategije avangarde kao reakcija na ki¢
koji uzima maha, $to ¢ée reéi njeno formiranje
pod odredujuéim wuplivom ’zlorabljenja umet-
nosti’ koji vrsi trzidna ekonomija. Eka ne za-
nima to Sto je 1 relativni prioritet koji se
uspostavlja izmedu avangarde i kiéa takode di-
jalektiéki. On se drzi samo njihovog dijalekti¢-
kog odnosa §to, pomalo, pragmatitki pojedno-
stavljuje <&itav problem. Iz okvira masovne
kulture Eko stnogo fzdvaja komunikaciju po-
ruka kao i sve ono Sto niti nosi neko poima-
nje umetnosti niti polaze pravo da jeste ume-
tnost, pa onda kritikuje preostalo.

Taj ostatak mozZemo nazvati ki¢om i poistove-

titi ga s rdavim ukusom, kao $to ¢ini Eko, no

tad i dalje ostaje nereSen veoma vaZzan prob-

lem — odnos izmedu rdavog ukusa i odsustva
svakog ukusa.

S jedne strane, Ekovo skepti¢ko-realisti¢ko
stanovis§te unapred iskljuéuje sve programe i
ideje koji bi smerali promeni stanja odsustva
ukusa u masovnoj kulturi, izmeni njene pot-

1) Umberto Eco, ,,Lé Struttura del Cattivo Gusto”’,
u: Apocalitici e Integrati, Milano 1965, str. 72.

12y Isto, str. 74—75.
) Isto, str. 78.
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pune ravnodus$nosti prema ukusu i stvaranju
jedne kulture u kojoj bi se objekti, ’poruke’ i
svakodnevna razonoda odlikovali dobrim uku-
som i svrhovitim formama. Eko, na drugoj
strani, nekriti¢no razdvaja Zzivot i umetnost §to
ni malo ne ¢udi jer je on upravo jedan od
onih teoreticara koji su u toku poslednje de-
cenije najuspeSnije saZimali iskustva dvoveko-
vne borbe umetnosi za emancipaciju. Njegova
duvena fraza ’otvoreno umetni¢ko delo’ (upo-
redi Geteovo oft gerundet, nie geschlossen) oz-
nacava onu sposocbnost umetni¢kog dela da
preseée sve veze koje bi ga jednoznaéno vezi-
vale uz ma koji odredeni referentni okvir i ma
koju zajednicu korisnika. U - modermoj recep-
ciji se ista stvar dogada i antickim umetnié-
kim delima posto u njihovom slucaju sama
¢injenica recepecije veé ukazuje na njihovu ot-
vorenost, ili odredenije u formulaciji uneko-
liko drugacdijoj od Ekove, na njihovo ’stanje
otvorenosti’. Iskustva moderne recepcije Kkla-
siénih umetni¢kih dela veoma su relevantna za
razmatranje problema postojanja jednog uni-
verzalnog Kkriterijuma 2za razlikovanje niske i
visoke umetnosti.

Opste je poznato da neka klasiéna dela bivaju
ukljuéena u masovnu kulturu i da padaju na
nivo kia. Adorno govori o tome u studiji. ,,O
fetiSkom karakteru muzike i regresiji sluSanja
navodeéi primer nekih Betovenovih simfonija.
Po Ekovom miSljenju, u ovakvim sluéajevima
iS¢ezava otvorenost: raznolike recepcije ne bo-
gate jedna drugu, veé jedan nadin recepcije
postaje shemati¢an i toliko premoéan da delo
gubi gotovo svu svoju viSeznaénost. U tom se
procesu idscrpljuju ’stilisti¢ki potencijali’ dela
i ono Sto preostaje je kid.

To je wuverljivo objasnjenje, ali se postavlja
pitanje da 1 je mogué i obrnut proces u
kojem bi ’zatvoreni’ ki¢ bio otvoren i prihvaéen
kao umetni¢ko delo (Ernst Bloh je, recimo,
‘otvorio’ Karla Maja probivii tvrdi omotaé i
ispitujuéi ono ispod mnjega; pri tom je, ipak,
branio ’hepiend’ i colportage kmnjiZevnost). Na
ovo pitanje Eko mora odgovoriti negativno,
jer za mjega otvorenost nije subjekt-objekt re-
lacija nego objektivna struktura, potencija
ukorenjena u Cvrstoj objektivnosti. On piSe
da se ki&, koji je po definiciji ’stanje iscrpljenosti’,
»zasniva na relaciji izmedu dznenadenja i ne-
ocekivanog, koja bi u uZivaocu trebalo da pod-
stakne zanimanje za datu strukturu poetske
poruke. Danas je, u stvari, komunikacija u
krizi ali to, ni na koji nadéin, nije od uticaja
na strukturu poruke koja, objektivno (tj. ako
se ukloni istorijski situirani wuZivalac) mora
ostati nepromenjena. Poruka uvek mora sadr-
Zavati komunikacijske mogucnosti koje je u
nju stavio njen tvorac imajuéi u vidu idealnog-
primaoca.”14

1) Isto, str. 102,
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To je, medutim, dvostruko nemoguce. Istorijs-
ki situirana recepcija se ne da ukloniti ni iz
nase sopstvene recepcije ni iz umetnikovog
‘idealnog wzivaoca’. Da bismo, polazeédi od kic-
-bokonde, ‘izmova otvorili’ Leonardovo delo,
ne mozemo pobeéi od istorije njegove recepcije
koja je Zivot umetni¢kog dela, epizoda njegove
transformacije u ki¢. (Termin ’epizoda’ je veé
sam po sebi vrednosni, polemifki i ukazuje na
izabranu perspektivu.) Nesumnjivo postoji —
u znacenju drugadijem od Ekovog — i van-
vremena recepcija, uskrsnuée umetnickog dela,
njegov trajni zivot naporedo s njegovom u
vremenu odredenom recepcijom; druga nuzZno
vodi prvoj. No, ta nadvremenost nije nikakvo
objektivno ili metafizi¢ki ‘utvedivo’ a priori,
jer ovde se radi o eliminisanju vremena pro-
teklog izmedu nastanka dela i trenutka u ko-
jem wuzivalac Zivi, a ne o apstraktno fiksira-
nom aktualnom momentu geneze umetnickog
dela, Nadistorijski pristup ne uklanja konkret-
ni, neponovljivi trenutak istorijskog vremena
u kome se odvija ova eliminacija. Veé¢ re¢
uskrsnuée ukazuje na to, a ono §to je u delu
uskrslo mvire dstorijski u sam mnjegov  Zivot.
Svojstva idveju vrsta recepcije mogla bi se sa-
zeti na sledeé¢i nadin: prva je trajna prisutnost
umetni¢kog dela u kulturi; druga je individua-
Ino (stoga i uvek iznova i razliéito tumaceno)
ponavljanje njegove geneze.

Otvoreno i zatvoreno nisu univerzalna merila.
Delo je otvoreno sve dok ga neko ne ’otvori’.
BEmancipacija umetnosti logi¢ki nuzno - vodi
priznavanju nepostojanja wumetni¢ke vrednosti
po sebi. Kao $to smo veé videli, vrednost dela
kao specifi‘no umetni¢kog jeste vrednost za
sebe koja se kao takva postavlja; to, medutim,
podrazumeva prethodno postuliranje autonom-
ne univerzalne vrednosti umetnosti (podto uni-
verzalni pojam umetnosti pretpostavlja vrednost:
stavljajuéi se masuprot ne-vrednosti, masovnoj
kulturi). Kao ¢inovima individualne slobode, obe-
ma pretpostavkama manjka univerzalnost prosto
zato $to su i individualna recepcija i postuli-
ranje drugih wuniverzalnih vrednosti podjedna-
ko slobodni é&inovi. Ako je Zivot umetnic¢kog
dela isto 3to i istorija njegove recepcije, onda
otkrivanje neke objektivne vrednosti struktu-
re, koje bi bilo van okvira recepcije, nikako
ne moZe biti kriterijum razlikovanja ispravne
od pogreine recepcije. Takav Kkriterijum nikada
neée postojati, postojaée jedino vrednosni spo-
rovi — rasprave o tome §ta je niska a §ta visoka
umetnost. Proces emancipacije umetnosti i nije
nista drugo do raspra oko wvrednosti.

Dokle je ta raspra stigla? Najvazniji é&inilac
je sve veéa otvorenost umetni¢kih dela. Ovde
se neéu upultati u razmatranje moguéih gra-
nica te otvorenosti, u dezintegraciju referent-
nih okvira, niti u problem osiromaSenja u mu-
zici, pozoristu, filmu, poeziji i lepim umetno-
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stima. Izgleda, pri svemu tome, nesporno da
se ¢itav proces svodi upravo na stratesku in-
tegraciju univerzalne slobode recepcije u ume-
tnicko delo kao takvo, odnosno drugadije re-
¢eno, mna priznanje nemoguénosti da se ta in-
tegracija namerno izvede. Umetnik prihvata
hipotezu da je ¢ak i njegov .odnos prema
vlastitom delu tek jedna od mogudih recepcija
te, uglavnom, odustaje od svoje uloge onoga
koji veé stvamaladkim <&inom utire put budu-
¢em tumacenju. Malo je verovatno da ¢ée novi
pravei koji se ponekad nazivaju neo-avangar-
dom (ili post-modernizmom) dovesti do rada-
nja jednog novog velikog stila. U svakom slu-
daju, njihov stav je izuzetno kriti¢an prema
univerzalnosti koja je u osnovi svakog traganja
za velikim stilom, a uz to, kao neegzaktan ili
pogresan, osporavaju i. same nazive nova ava-
ngarda i post-modernizam. Pri tom se pozi-
vaju na ¢injenicu da se podsmehom ili askezom
odustalo od tendenciozno teroristicke energije
svojstvene modernisti¢koj avangardi.

To odustajanje negativno utiée ma univerzal-
nost pojma umetnosti: prvo, takav stav pod-
razumeva Smanjeno zanimanje za to da 1li je
neko delo zaista umetnicko (igra, eksperiment,
dokument i akecija su kao vrednosti za sebe
postale takmaci umetni¢kog dela); i drugo, iz
prvoga sledi odgovarajuéa ravnodu$nost prema
univerzalnosti vrednovanja ovih proizvoda kao
takvih, odnosno prema njihovoj wuniverzalnoj
prihvaéenosti. To nikako ne protivreéi veé re-
¢emom o namernoj integraciji univerzalne slo-
bode recepcije; time se, jednostavno, priznaje
nefto $to i samo spada u slobodu recepcije, na-
ime, ¢injenica da mnogi uopS$te ni na koji na-
¢in ne Zele da prihvate datu stvar. Krajnja
konzekvenca bi mogla biti gotove potpuno iz-
jednadavanje umetnicke i zZivotne aktivmosti,
$to bi znalilo da samo onaj koji je ne$to do-
7iveo moZe u tome i uZivati pa bi reference
na¢ina Zivota pocele zamenjivati reference ume-
tnitke forme, zbog fega bi i stratelka integra-
cija nepoznatog uZivaoca postala izli§na. Takva
se introverzija veé odituje u stavovima nekoli-
cine modernih umetnitkih pravaca. U ovakvim
okolnostima mestaju autonomija umetnosti i
Zivota, umetnosti i njenog univerzalnog pojma,
povladedi sobom i dezintegraciju mita o uni-
verzalizaciji niske kulture.

Da 1li bi time bila razre§ena dihotomija niska
kultura-visoka umetnost? Da li bi tako nestala
autonomna i univerzalna shvatanja umetnosti
a sama umetnost bila razbijena na bezbrojne,
raznovrsne i opet neposredne umetnictke aktiv-
nosti malih grupa i podkultura koje se wmza-
jamno ignori§u ili tolerisu? I da 1li bi, u od-
sustvu hijerarhije u odnosima izmedu ovih
grupa, na mesto univerzalne umetnosti mogao
stupiti jedan stvaralatki esteticki univerzum
slobode u kojem bi svako mogao biti umetnik
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i gde bi estetitka sfera — ni odvojena od Zi-
vota, ni transcendentalno mu protivstavljena —
bila mjegov imanentni etos? Zasnovana na po-
stojeéim tendencijama i njihovim inherentnim
vrednostima i merilima, ova utopija je ‘vaZna
— ali ne kao alternativa univerzalne umetnosti.
Njeno odbacivanje znatno bi osiromagilo vre-
dnosnu sferu. Nije nam pofrebno unistenje
umetnosti, nego reforma (ili reformatorski po-
kret) koja bi uklomila antiteticku komplemen-
tarnost umetnosti i masovne kulture a esteti¢ki
etos malih grupa smatrala inovativnim dopri-
nosom kulturi koja mora i dalje ostati predme-
tom kako kritike, tako i integracije odredenih
univerzalizujuéih umetni¢kih vrednosti 3to ih
taj etos nosi.?s

15) Takva kritika, koja je u interesu reforme uni-
verzalnog poimanja umetnosti, uvek mora voditi ra-
Suna o tome da li su se male umetnitke stvaralacke
grupe doista odrekle univerzalnog pojma umetnosti,
ili su u stvari avangarda s pogreinom sveS¢u <&ija
su unutrainja otvorenost i vanjska zatvorenost (zat-
vorenost, ne u aristokratskom mnego u defanzivnom
smislu) puki ideoloski prividi. Imam u vidu dve 0S-
novne moguénosti. U prvom . sluaju, grupe se nisu
odrekle prava na stvaranje vlastitog univerzalnog
pojma umetnosti, a %to se d&inilo odustajanjem bilo
je, zapravo, samo nastavak postoje¢e dinamike, novi
diskontinuitet koji provokativno uzdiZe neSto iz nis-
ke u visoku kulturu. Ako kriti¢ko ispitivanje poka-
%e da je to posredi, o&ito je da iznova imamo diho-
tomiju nisko-visoko, premda njeno Dpostojanje nema
neposrednily implikacija na vrednost date umetnosti.

U drugom sludaju, stvarno se odustalo od pojma
umetnosti, ali su, uz sav asketski i ravnoduSni stav
borbene univerzalizujuée teZnje ostale prisutne. I
takav stav ima svoje duboke korene. Pomenuc bih
Bertolda Brehta, ¢ije ime jedino ostaje na tabli — u
Godarovom filmu La Chinoise — nakon §to je mala
anarhisti¢ka grupa ‘s nje izbrisala sve ostale goros-
tase visoke Kkulture. Breht je smatrao nepodnoslji-
vom suprotnost izmedu Zivota i iluzionistitke umet-
nosti te je odustao od autonomije umetnosti zarad
njene korisnosti i primenljivosti . umetni¢kog dela u
¥ivotu. Tako je mogao da se priblizi masovnoj kul-
turi; ili odredenije, on nije niskom kulturom smat-
rao ni prostu priéu, ni colportage roman, ni ’krimié’,
kan ni egzotiku luka, kolonija i skitnica, kabare,
dzez, skarednu erotiku, komi¢ne i pou¢ne ulinke
‘podumetnosti’ karnevala 1 {rZnica, ve¢ pre potpunu
obuzetost visokom kulturom bez ikakvog uticaja na
Zivot. Traganje za neposredno Zivotmim uéincima
umetnosti umesto za umetni¢kim (u ¢emu je Breht,
razume se, dostigao besmrtne umetni®ke vrednosti)
bilo je nerazdvojno od borbene doktrine koja je no-
sila ’'pouzdano znanje' o determinisanom praveu raz-
voja ljudskog druitva, pa je i traganje za ovim Zi-
votnim ué&incima delom htelo da obrazuje a delom
da upuc¢uje i vodi ljude u istom pravcu.

U ovom drugom sluéaju, svakako neizbeZno postojl
neka doktrinarna pozadina i upravo je doktrina to
&0 male umetni¢ke grupe Zele da Sire i univerzali-
zuju, bez obzira na to §to odbacuju univerzalno shva-
tanje umetnosti. One mogu sasvim odbacivati viso-
ku umetnost kao i sve vrednosti proslosti kao nasle-
de vladajuéih. (Valter Benjamin je Niceovu napome-
nu o sustinskom znaaju ropstva za kulturu pretvorio
kasnije u Kulturkritik)) Herbert Markuze je u An
Essay on Liberation pisao: ,,Estetsko se, kao moguta
forma slobodnog drudtva, - javlja na onom stupnju
razvoja... na kojem se visoka kultura — ¢&ije su
esteticke vrednosti (i njena esteti¢ka istina) monopo-
lizovane i odvojene od stvarnosti — lomi 1 raspada
na desublimirane, ’niZe’ i destruktivne forme na ko-
jem se mrznja mladih pretvara u smeh i pesmu,
smedu barikada i podijuma za igru, ljubavne igre i
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Sto se tide buduénosti, drzim da je sada nuZno
odustajanje od wmuniverzalnog shvatanja umet-
nosti i okonéanje rata za emancipaciju ume-
tnosti. Poslednje poglavlje kasne Lukaceve
Estetike nosi naslov: ,Rat za emancipaciju
umetnosti”. Premda vise ne delim filozofiju ume-
tnosti moga uéitelja, moram se wvratiti njenim
kategorijama. Pre svega, a to je jasno iz dosad
izlozenog, ovaj rat za emancipaciju smatram
nespornom ¢injenicom, a kako wumétnost ne
moze biti vrednost po sebi u religijskom univer-
zumu, prihvatljivo mi je i da je rat umetnosti
za vlastitu emancipaciju i njegova samointer-
pretativna univerzalizujuéa dinamika, preva-
shodno bio upravljen protiv religijskog uni-
verzalizma, bar u odredenom momentu gene-
ze umetnosti. No ne slaZem se s Lukadevim
stanovi$tem po kojem su estetitka ovosvetov-
nost i religijska transcendentnost u toj meri
sustinski kontradiktorne da se u svetlu tog su-
koba neka od najveéih razdoblja istorije ume-
tnosti mogu pokazati tek kao ’protiv-pokreti’
il ’preliminarni sbtupnjevi’ u razvoju estetike,
a neko esencijalno zrno ‘ovosvetovnosti’ se mo-
Ze dzvuéi i iz transcendentne religijske #koljke
Danteovog ili Potovog dela. S druge strane,
drzim da je jedna od majbitmijih odlika i naj-
znadajnijih postignuéa emancipatorske umet-
nosti upravo u tome S$to kao nevernmici — van
odredene zajednice ideja ili religijske svesti —
mozZemo wmzivati u Danteovom i Potovom delu.

Lukaé dalje nalazi da je esteticki stav moder-
nisticke avangarde podreden religijskoj svesti
(religijskoj po strukturi) i religijskoj potrebi.
Ako skrenemo naglasak s avangarde i umesto
‘podreden’ upotrebimo re¢ ’zamenjen’, onda bi
ta ocena mogla, u izvesnom smislu, vaziti za
¢itavu borbu umetnosti za emancipaciju. Lu-
kaé na jednom mestu kaze da su Gete i roman-
tizam ,bili preludij {ransformaciji religijske
univerzalnosti orijentisane ka objektu u reli-
gijsku potrebu vezanu za subjekt.”1® Univer-
zalna 1 ekskluzivisticka shvatanja umetnosti
doista zadovoljavaju religijske potrebe i pred-
stavljaju supstitut za religiju, ali to nije svoj-
stveno samo izvesnim problemati¢nim struja-
njima u umetnosti, kako Lukaé tvrdi, veé je

heroizma.” To oslobodenje je, pri tom, ruenje. Mar-
kuze jasno sagledava buduénost i ¢ak izvlaéi nepri-
hvatljiv zakljudak: ljudska se emancipacija mora
ostvariti protivno voljl i interesima velike veéine
ljudskih biéa. U kulturnoj revoluciji malih grupa, u
njihovoj borbenosti koja prelazi granice njihovih
krugova, slobodna fantazija se preobrazava u svoju
suprotnost — fantaziju koja vrS§i prinudu — te ne-
tragom nestaju i otvorenost i sloboda recepcije. Pro-
mena koja bi dokinula dihotomiju niska kultura-
-visoka umetnost neée se roditi iz ,,smeSe barikada
i podijuma za igru’.

1) Georg Lukacs, Die Eigenart des Aesthetischen,
Neuwied i Berlin 1963, tom II, str. 872.
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izvor neophodne energije u borbi za slobodnu
autonomiju.!?

Religijska potreba vezuje se uz izdvojenost, uz
utopijanizam autonomne umetnosti, odnosno taj
utopijanizam je delom uzrok kvazi-religijske
strukture univerzalnih shwvatanja umetnosti.
Kant je smatrao da je sposobnost direktnog pri-
svajanja ¢ulnih i estetickih fenomena intuitiv-
ni a ne diskurzivni razum, jer ,ide od onoga
$to je sintetiCki opSte (od opaZaja celine kao
takvog sinteticki opSteg) ka onome §to je po-
sebno, to jest koji ide od celine ka delovima;
koji, dakle, kao i njegova predstava celine, ne
sadrzi u sebi sludajnost povezanosti delova da
bi omoguéio odredenu formu celine koja je
potrebna mnasem razumu”.'® Ovo se odnosi i na
intuiciju celine boZanske teleoloSke svesti (one
koja je wuredila prirodu) i na teleolosku svest
umetnidkog genija (one koja stvara remek-
-delo). O¢ito je da je neposredna, estetidka ’pri-
svojivost’ umetniékog dela, uz njegovu disfun-
kciju — manju strogost, pluralizaciju i postoja-
nje njegove uloge i prava u svakodnevici —
preduslov autonomije 1 univerzalnosti pojma
umetnosti.

U procesu svoje emancipacije umetnost je po-
primala religijske odlike i reprodukovala ka-
tegorije milosti, misterije, boZanskog obedanja,
spasa, prorosava, otkrovenja i apsolutnog. Arnold
Senberg, pife 1946. godine Oskaru Kokogki po-
vodom jednog od slikarovih postovalaca: ,,...i
on na Zzalost, poput mojih postovalaca koji se
jedmako, ili ¢ak viSe mo meni, dive i Hindemitu,
Stravinskom i Bartoku — ima previse bogova.
A, ipak 'ne imajte drugog Boga osim mene’.. .’
Izabrao sam ovaj neobi¢ni dokument, jer on
nedvosmisleno pokazuje granice do kojih ume-
tnost moZe zadowvoljavati religijske potrebe —
gramice koje se, uz to, radaju kad i te potrebe.
To su: sloboda drugih umetnika da univerza-
lizuju sopstveno shvatanje umetnosti, sloboda
uzivaoca da ga prihvati ili da preimuéstvo da
‘dnugim bogovima’ i, najzad, veé¢ dva veka sta-

1) Nakon kanonizacije razli¢itth umetnosti usledila
je kao njena zamena, autonomna estetifka kreacija
umetnidkih normi te je emancipovana normativno-
-teleolo§ka struktura esteti¢kog entiteta u izvesnoj
merl ponavljala primarnu teleolo$ku strukturu koja
je u ranijim religijskim kulturama obuhvatala &ita-
vi svet. Otuda i kljuéna uloga estetike u klasitnoj
i romantié¢noj nemackoj filozofiil — kao posrednika
(Kant, Fihte), vrhunca i organona ¢itavog sistema
(Seling), jemeca ljudske individualnosti i wuniverzal-
nostl (Slegel), ili pak skrivenog struktuirajuéeg na-
tela sistema (kod Hegela, u &ijoj filozofiji istorije
univerzalnu istoriju gradi spekulativni dijalektidki
um i gde je umetnitko delo kao stvoren totalitet —
svrhovito stvoren svet, jednovremeno organski., ’'pri-
rodan’ i samom sebi svrha — model ili ponavljanje
stvaranja sveta, no, u svakom slu¢aju ’drugi svet’,
razlidéit od postojeéeg.

18) Imanuel Kant, Kritika moéi sudenja (prev. N. Po-
povié), Beograd, BIGZ, 1975, par. 77, str. 288.

y Arnold Schoenberg, Briefe, Mainz, 1958, str. 254,
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ra situaciona specifiénost univerzalizacije koja
umetnika primorava da trazi potvedu univer-
zalnosti iznoseéi svoje delo na trZite duhovnih
dobara i pristajuéi da ga izloz razli¢itim kon-
tekstualizacijama nepoznatih uZivalaca. Plura-
lizam wu umetnosti podsti¢e pojmovnu unifika-
aiju, ali u isto vreme onemogudava njeno
dovr$enje; on je, dakle, nepremostiva prepreka
kona¢ne pobede ma koje od suparni¢kih konce-
pcija umetnosti.

Jo§ od 40-tih godina ovog veka  prisutan je
u shvatanju umetnosti jedan od uslova neopho-
dnih za uspeSno okoncanje rata za emancipa-
ciju umetnosti. Mislim na univerzalnost koja
izvire iz individualnosti i koju je opravdano
smatrati univerzalnom upravo zbog njene in-
dividualnosti. Da bi se ostvario istinski é&in
emancipacije, nuzno je da slobodna komunika-
cija, Markuzeova slobodna fantazija — liSena
svog samoukidajuéeg elementa — kao solidar-
nost u slobodi stupi ma mesto borbene, ¢ak #i-
ranske, slobode. Individualna univerzalnost u
solidarnosti predstavlja po svojoj prirodi (a
ne po sadrzini), uz druge individualne ’slu¢a-
jeve’ univerzalnosti i ¢inove individualne re-
cepcije, odredeno ogranicavanje, ali nikako i
unistenje esteticke univerzalnosti. Nasuprot
ideji neogranitene umiverzalnosti i vedne vred-
nosti i besmrtnosti umetni¢kog dela, ona pod-
vlaéi kona¢nost — utoliko $to u svakoj epohd,
svakom ljudskom ¢&inu recepcije ne vidi neki
nastavak vecnog zivota umetnickog dela, nego
njegov novi zivot koji se rada. U svetlu ove
kona¢nosti i uvek novog poCetka recepcija po

staje ko-konstitutivna. :

To bi, medutim, podrazumevalo uklanjanje
ideje savrSenstva iz sadrzine univerzalnosti. Ne
mislim, razume se, na Kkanonsko savrienstvo
od koga se odavno odustalo, nego na .uverenje
(lzrazeno mna razlitite nadine) da se vrednost
umetni¢kog dela i slucajni karakter .njegovih
sastavnih delova uzajamno iskljuéuju. No, da
li je moguée iz predstave celine koju komnstitu-
iSe intuitivni razum iskuljudéiti sluéajnost? Do-
ista biva da u ¢éinu recepcije iS¢ezne slucajnost;
to bi se moglo nazvati vrhunskim estetskim
doZivljajem. Ali on zbog svioje retkosti ne mozZe
iscrpljivati ¢itavi univerzum estetike, niti zbog
svoje konadénosti biti uzdignut na stupanj vec-
ne objektivhe vrednosti, nezavisno od datih
uzivalaca. Postoji, doduse, izvestan stepen nje-
gove solidifikacije, ali ne u ¢inu akiualne ume-
tnitke mecepcije koji wmvek iznova -daje Zivot
umetni¢kom delu, veé pre onde gde delo Zivi
svoj stvarmi Zivot — u kulturi.

Tako smo doSli i do dmgog uslova neophodnog
za uspe$no okondéanje rata umetnosti za ema-
ncipaciju. Autonomni i univerzalni pojam ume-
tnosti u sustini uzima u obzir jedino umetno-
sti s vrha hijerarhije. S tog stanovis§ta se
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ofekuje da umetni¢ko delo — koje je adekvatno
pojmu umetnosti — izaziva vrhunski dozivljaj,
ima katarzi¢ki udinak i menja Zivot uzZivaoca.
Legitimno je praviti hijerarhije kao §to je le-
gitimna i Rilkeova wutopijska mada, ali odva-
janje vrha hijerarhije od ostatka lestivice rada
konfrontaciju izmedu visoke kulture — korpusa
velikih dela — i niske kulture — homogenizo-
vanog korpusa drugih umetnickih aktivnosti i
proizvoda medusobno veoma razliditih. Cilj
reforme univerzalnog poimanja umetnosti ne
bi trebalo da bude nepomirljivo iskljucenje svih
ne-univerzalnih umetnosti (umetnosti koja se
ne vrednuje kao vrednost po sebi; regionafhe
ili jo§ wprostorno ogranitenije umetnosti; ne-
-predmetne umetni¢ke aktivnosti; one koja je
dekorativina, zabavna, didaktidka ili utilitarna
po svojoj prirodi; wmmetnosti konzervativnih
epigona, koja ¢uva i odrzava postojeée vred-
nosti; diletantizma i sliéno).

Pojam umetnosti ne bi trebalo da iskljuéuje
ove raznolike nadine ispoljavanja volje za ume-
tnost ni zbog toga $to im manjka individual-
nost (kliSei, serije,” me-individualizovane tradi-
cionalne forme, varijacije neke teme ili imi-
tacije), ni zato S$to im manjka univerzalnost
(Jer su referentni samo za jednu tradiciju, za-
jednicu, grupu ili pojedina¢ni entitet). Van po-
jma umetnosti ne bi trebalo da ostanu ni
proizvodi ma koje autonomne ideje niti ma
koja forma zbog nedostatka ukusa, kao ni §i-
roko polje kulture koje nas upravo i vodi na-
vige ka individualno-univerzalnom umetni¢kom
delu. I to, takode, podrazumeva solidarnost —
solidarnost s ljudskom potrebom za umetnoéu
koja stoji iza svih ovih proizvoda i ljudskih
aktivnosti.

Ovakva rekonstrukcija kulture — prosirenje
pojma umetnosti i drugadije shvatanje univer-
zalnosti — ne bi, medutim znaé¢ila ni obnovu
organskog shvatanja kulture, tj. prevashodno
opredeljenje za umetnost-¢uvara i nastavljaca
tradicije iz koje dzrasta, ali ni stvaranje radi-
kalno nove kulture koja prekidajudi kontinuitet
zalinje jednu posve novu tradiciju. Ovaj argu-
ment, maravno, mnije nikakva =zabrana; on je
jednostavno izraz teorijskog uverenja u to da
su obe varijante nemoguce i da bi svaki poku-
Saj njihovog doslednog ostvarivanja vodio pro-
tivreénom ishodu. Jaz izmedu niske i visoke
umetnosti ne moZe se premostiti, ali je owu
fragmentacdiju moguce nastaviti do tacke na
kojoj bi miska kultura bila defetifizirana a po-
imanje univerzalnosti mna odgovarajuéi nadéin
izmenjeno.

Na kraju krajeva, okondanje rata za emanci-
paciju nije isto $to i nistenje onoga §to je u
tom ratu izvojevano. Okontanje rata ne moZe
ponistiti ono $to je Gadamer nazvao otudenjem
esteti¢ke svesti: ,,Nikada umetnik religijski Zivih
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kultura proslosti nije, stvarajué¢i svoje delo,
imao na wmu ma §ta drugo osim prihvatanja
tog dela posredstvom onoga §to ono stvarno
zna¢i i predstavlja i njegovog nalaZenja mesta
u jednom svetu u kojem ljudi Zive zajedno.
Svest umetnosti — estetitka svest — uvek je
sekundarna u odnosu na istinonosnost koja
neposredno sledi iz umetni¢kog dela. Utoliko
se od nas, kad god umetni¢ko delo prosudujemo
sa stanovista njegovih esteti¢kih kvaliteta, otu-
duje ne$to $to mam je neuporedivo blize. Kad
god se povuéemo i zatvorimo za neposredne
zahteve dozivljaja dolazi uvek do ovog otudi-
vanja u sferu estetiCkog sudenja. Jedno od
polazi§ta mojih razmatranja u Istini i metodi
bilo je i da suverenitet estetike na koji omna
polaZze pravo u dozivljaju umetnosti zapravo.
predstavlja otudenje u poredenju s autentiénim
doZivljajem koji imamo u neposrednom susre-
tu s umetnogcu.”?0

Nastojao sam da ispitam ovaj problem i poka-
Zem kako se movo smanjivanje distance izme-
du zivota i umetnosti moZe pojmovno shvatitd.
U dinamiénim drustvima je ukidanje ovog otu-
denja me samo nemogucée nego i nepoZeljno, i
to zato §to bi ekskluzivni karakter zahteva za
priznavanjem -— kao pripadnost svetu — po-
nistio kriti¢nost prema svetu koja je svojstvena
umetnitkom delu. Ova bi krititnost nestala po-
$to je sam razlog mogucénosti njenog postojanja
(i njenog postojanja u svakom novom d¢inu re-
cepcije) kao trajne i univerzalne, upravo ono
$to u delu jeste trajno i univerzalno; njegov
esteticki karakter je sekundaran u odnosu mna
istinu koju delo neposredno iskazuje, u odnosu
na njegovu potrebu da direktno zahvati stvar-
nost — zato ono i moZe uvek usisati i prisvojiti
svaku novu realnost. Odredivanje vrednosti
umetni¢kog dela, kao stalni pratilac prakse nje-
gove recepcije, na neki nadin pod¢iva na struk-
turalnim odlikama samog dela: na tome da delo
ne polaZe neposredno pravo na ono $to stvarno
poseduje tj. na tome §to je njegova ’iskustvena
realnost’ (Erlebniswirklichkeit) otvorena ili mo-
Ze biti ’otvorena’. To je izvor utopijskog kara-
ktera umetnosti i to kako najznadajnih ume-
tni¢kih dela pluralistickog dinamiénog sveta,
tako i istorijski gledano svih velikih dela pro-
Slosti.
Ali, kriti¢nost i wutopijski poriv prepoznatljivi
su i u ne-univerzalnoj i niskoj umetnosti. Oni
su, uostalom, inherentni samoj volji za umet-
nost, samoj potrebi za umetnoddu. Svaki tip
umetni¢kog stvarala$tva nam nudi za to pri-
mere stvaranjem neteg novog; izuzetak nije ni
regresivna potroSnja kroz san i nemirno ma-
Stanje, eskapizam, slavljeniStvo i slavljenje, uz-
burkana oseéajnost, privid lepote, Zudnja za
sreénim zavr$etkom, vedrina, distributivna pra-

1) Hans-Georg Gadamer, Philosophical Hermeneutics,
University of California Press, Berkeley, 1976, str. 405.
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vda, odiScenje, igra 1 snaga. Razume se da
nikako ne treba gubiti iz vida da kulturna
industrija postoji radi mehanitke masovne pro-
izvodnje svega navedenog i da je uvek izloZena
raznim vrstama samokritike. Bas u njihovim
imehanid¢ki, masovno proizvedenim oblicima,
ove zelje i wolja postaju - potrebe. -Upravo u
ovom kontekstu mnastaju mitologije masovne
kulture koje je na primeru biografija analizirao
Levental a Rolan Bart ih ilustrovao mnogim i
raznovrsnim primerima. -Vredi pomenuti da
Bart o mitologijama govori u mnozini $to, samo
po sebi, ukazuje na su$tinsku razliku u odnosu
na jedinstvenost mitologije starih kultura. Nove
mitologije su slabe jer ne formiraju Zivot, veé
sluze kao kompenzacija za njega. Pokazuje se
da je neosnovan Kkontrast izmedu visoke kul-
ture koja se protivi svetu, i niske koja stoji
sred njega: ¢ak 1 masovna produkcija niske
kulture tezi stvaranju drugih svetova. Ona to
¢imi bilo tako Sto podvlacdi da su njeni proizvodi
ilugije da bi ih kao dopunu ili kompenzaciju
stavila spram Zivota; bilo tako $to svoje iluzije
meSa sa Zivotom, podstice na njihovo doziv-
ljavanje da bi ih reprodukovala kao Zivotno
stvarme. Istinske suprotnosti su, zapravo, uni-
verzalne i otvorene ideje forme u visokoj kul-
turi, na jednoj, i wuniverzalne (integrisane fe-
tisizirano-mitologizirane i kao takve potrebne)
zatvorene ideologije niske kulture, na drugoj
strani. Izvor slabosti niske kulture je upravo u
trajnoj, nepomirljivoj protivreénosti unutar -
nje same: izmedu zatvorenosti i univerzalnosti,
te dzmedu Zivota i supstituta za Zivoi. Ta sla-
bost i omoguéava individualizaciju, fragmen-
taciju njene univerzalnosti bez uniStenja niske
kulture. Masovna kultura je jedna =zatvorena
ideologija koja je u svakom individualnom re-
cepcijskom kontekstu ’‘otvoriva’ i odvojiva od
datog konteksta.

(S engleskog prevela
VERA VUKELIC)
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~ UMETNICKO
STVARANJE | BOL

Mada smo potpuno svesni da su umetnitka
dela, kojima se redovno divimo, nastala kao
posledica teskog i mukotrpnog rada, retko shva-
tamo bol koji moZe pratiti ¢itav postupak &tva-
ranja. Mozda se zaista umetni¢ko stvaraladtvo
ne moZ%e u potpunosti razumeti ukoliko ne shva-
timo i sav bol koji umetnik dozivljava stvara-
juéi dela kojima se estetski odusevijavamo. Al
mada ¢emo mozda bolje proniknuti u sam
stvaralatki proces ako razmotrimo ulogu koju
igra bol, mora se odmah reéi da samo umet-
ni¢ko delo neéemo vide i bolje ceniti ako smo
svesni bola koji je mlestvovao u njegovom
stvaranju. StaviSe, moZda je i jedan od zada-
taka umetnika upravo da prikrije bol koji je
oseéao stvarajudi svoje delo. To svakako vazi
za izvodadke umetnosti, marodito za igru. Co-
vek ne moZe da uziva u lepoti ako je neprekid-
no svestan bola koji je uloZzen u njeno ostva-
renje. Ljubitelj umetnosti Zzeli proizvod, a ne
postupak stvaranja. Pa ipak, ocenjivanje ume-
tni¢ke delatnosti zahteva da razmotrimo ulo-
gu bola sa biografskog i empirijskog stanovista.

Poznavanje d¢injenice da bol izgleda da vreba
u pozadini veéine umetniékog stvaralagtva ne
mozZe da se stekne jednostavnim prouc¢avanjem
samih dela, jer su zasnovana wupravo na pri-
krivanju tog bola. Te$ko moZemo da prihva-
timo opasku profesora Berndsona (Berndtson)
da u drugom stavu Betovenove simfonije Eroi-
ka .mlada energija apsorbuje Saroliki bol i
volja likuje wu osvajanju”.! Reéi zajedno sa
Malroom da je Goja najveéi predstavnik pat-
nje koji- je ikad postojac u Evropi, ne kaZe
nam nista o Gojinom litnom stvaralac¢kom
. postupku. Svakako da moZemo naéi nagovestaj
patnje u toku stvaranja ako prou¢imo rukopise
i nacrte knjiZevnih "ili muzi¢kih kompozicija
— sa brisanjima, oznakama, ispravkama i pro-
menama. Medutim, ovi podaci nam samo po-
kazuju da umetnik tefko bira iz svog skladista
emocija i ideja. Mozda bi rendgen ukazao na
) Arthur Berndtson, Art, Expression and Beauty

(Umetnost, izraz i lepota), N. Y.: Holt, Rinehart and
Winston, Inc., 1969, str. 221,
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slitne izmene na slikama, a moguée je da ar-
heologka proufavanja dovedu i do otkrivanja
unutrasnjih trudova neimara. Sumnjivo je me-
dutim da bi bilo koje zavrSeno vajarsko delo
neposredno ukazivalo samo sobom agoniju koju
je mozda prezivljavao umetnik stvarajuéi ga.
Prema tome, u traZenju mesta bola u umet-
nikom stvaralastvu, na$§ izvor moraju biti
autobiografski zapisi, postojeéa prepiska, ili
mozda biografski materijal koji su o umetniku
prikupili njegovi prijatelji. Prihvatamo Mal-
roovo mupozorenje: ,Mada prepiska moZe dati
sliku o ¢Coveku, ona nikad nije slika umetni-
ka.”2 Ovde nas interesuje c¢ovek. Ne moZemo
mnogo da zakljudimo iz ¢itave gomile podata-
ka o teSko¢ama, razorenim brakovima, mraé-
nom dru$tvenom poreklu, ili ugnjeta¢kim po-
litickim uslovima kroz koje prolaze umetnici,
jer su svi ljudi optereéeni takvim ogranicenji-
ma i okolnostima.

Moguéi éinilac u umetnidkoj proizvodnosti je
1+ mentalna teskoba, strepnja — ¢&ak ne$to Sto
se pribliZava mudenju samog sebe. U svom delu
Poreklo umetnosti, Irje Hirn (Yrjé Hirn) pri-
meéuje: ,Ima neospornih slu¢ajeva koji doka-
zuju da su rane i akutna oboljenja vriili sna-
zan, pobudujuéi uticaj na odredene wumetnic¢ke
temperamente.”® Ali ne moZe se tvrditi da je
uvek tako, jer postoji mmnogo sludajeva patnji
koje su dovele do potpunog zaustavljanja ume-
tni¢ke delatnosti. Slikar Edvard Munk ZzZiveo
je u ludnici; Torkvato Taso je patio od manije
gonjenja; Gi de Mopasan je umro u ludilu
posle dva poku$aja samoubistva: Kafka je Zi-
veo pod olevom ¢&izmom, a imao je i tuberku-
lozu; Modiljani je umro od tuberkuloze i alko-
holizma. Zaista, alkoholi¢ara je veoma mnogo,
i medu njih se mogu ubrojati Modest Musorg-
ski, DZek London, Hart Krejn, F. Skot Fic-
dZerald, Sinkler Luis, Meksvel Bodenhajm
(Maxwell Bodenheim), Bdna Sent Vinsent Mi-
lej (St. Vincent Millay), Isidora Dankan, H.
L. Menken (Mencken), Tuluz-Lotrek, Servud
Anderson, JudZin O’Nil, Dilen Tomas, i mnogi
drugi®) Dante Gabriel Roseti je bio narko-
man, Slikar Sutin je Ziveo pod straviénom
nervnom napeto$éu. Cajkovski je oseéao veliku
mentalnu teskobu i dva puta je pokusao samo-
ubistvo, kao i Robert Suman. Vajar Roden
doZiveo je mentalnu debilnost; slikarka Sera-
fina Lui umrla je u ludnici, kao i kompozitori
Smetana i Hugo Volf. Helderlin je bolovao od

?) Andre Malraux, The Voices of Silence (Glasovi
tiSine), (prevod Gilbert), Garden City: Doubleday,
1953, str. 342.

%) Yrjo Hirn, The Origins of Art (Poreklo umetnosti),
London: Macmillan, 1900, str. 40.

9 Za studiju o posledicama alkohola na umetnike,
narodito pisce, vidi Upton Sinclair The Cup of Fury
(CaSa besa), London: Arco, 1957,
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gizofrenije; Zeriko je pokuSao da izvrsi samo-
ubistvo i jahao je divlje konje dok nije pao i
povredio ki¢mu.

Obiéno ne moZemo da otknijemo  takve li¢ne
teSkoée u ostvarenjima ovih wumetnika, rmada
bi se moglo reéi da dela — kao §to su Munkov
»Krik” i Kafkina ,Metamorfoza”, ukljuéujuéi i
neka nadrealisti¢ka i dadaistiéka dostignuéa —
nagoveitavaju moguénost da su ih stvarale po-
remeéene litnosti. Nije teSko =zakljuéiti iz po-
jedinih Ni¢eovih dela da je i on bio poreme-
éena lignost. Covek mora da razmislja da li je
Platon bic u pravu kada u svojoj Fedri kaze
da su ludaci bili uspedni pesnici.

TeSko da bi ¢ak i psihoanalitidki najodtroum-
niji umetnidki kritiCar mogao da predvidi
samoubistva jednostavnim proudéavanjem dela
tako mesreénih li¢nosti kao &§to su bili knjiZev-
nici — Hajnrih fon Klajst, Tomas Ceterton,
Hart Krejn, VirdZinija Vulf, Ernst Hemingvej,
Ingeborg Bahman, Pol Selan (Paul Celan),
Dzon Dejvidson (John Davidson), DZek Lon-
don, Adelbert Stifter i DZon Berimen (John
Berryman); slikari — Van Gog, Ernst Kirhner
(Kirchner), baron Gros, Nicolas de Stel, Mark
Rotko (Rothko), i vajar Lembruk (Lehmbruck).

Stvarala¢ke lidnosti sa drugim wrstama nedo-
stataka, nisu dozvoljavale da to uti¢e na njihove
umetniéke delatnosti. ‘Tradicija tvrdi da je Ho-
mer bio slep, pa ipak je napisao veli¢ansivene
stihove. DZon Milton je oslepeo petnaest godi-
na pre nego §to se pojavio Izgubljeni raj.
Edgar Alan Po se posle smrti svoje supruge
potpuno fizi¢ki i emocionalno izmenio, ali je
ipak stvorio neka od svojih najboljih dela.
Bodler je bio mentalno potpuno uzdrman sud-
skom presudom, ali je nastavio da piSe dok
se nije paralizovao. Nacisti su ugusili stvara-
lastvo Misa van der Roea (Mies van der Rohe)
u arhitekturi, ali je on uspeo da se povrati.
Balzak je skoro umro od gladi na jednom pa-
riskom tavanu u svojim mladim danima, a ser
Volter Skot je pisao romane po porudzbini da
bi opstao. Turgenjev je patio pod tiranskom
dizmom svog oca; Dostojevski je izdrZao &etiri
godine robije i dobio hroni¢nu padavicu, ali je
nastavio da piSe. Renoar je patio od svraba
koZe i mi§iénih bolova §to mu je stvaralo velike
smetnje i ¢inilo rad sa detkicama bolnim. Kom-
pozitor Frederik Delius je poslednjih meseci
svog Zivota bio skoro potpuno oduzet i slep, ali
je neumorno diktirao svoje hvalospevne kom-
pozicije svom vernom prepisivadu Eriku Fen-
biju. U njegovim delima nema ni najmanjeg
nagovestaja bola. Hajne je doZiveo moZdani
udar koji ga je paralizovao 1848, tako da je
bespomoéno leZao u postelji punih osam go-
dina. Jedan kriti¢ar je primetio da je ,,tokom
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tih godina patnje Hajne razvio svoj genije, koji
je postao jasniji, prefinjeniji i duhovniji.”®
Mada je devet godina bio te§ko bolestan od
raka na- debelom crevu, Debisi je mastavio da
komponuje svoju dzvanrednu kamernu muziku.
Ketrin Mensfild je nastavila da pise iako je
bila veoma pogodena otkriéem da ima neizle-
¢ivu tuberkulozu.

Politicki uslovi prinudili su slikara Maksa
Ernsta da provede dve godine kao mnajamni
radnik u jednoj fabrici; svoje uspomene iz {og
perioda bacio je docnije na platno. Zaista, mno-
ge umetni¢ke li¢nosti prosle su kroz period kraj-
njih neprijatnosti, bolesti, isklju¢enosti iz drustva
i praktiénih nedaéa. Neke su se preobrazile i
prevaziile svoja bolna iskustva kroz umetni¢ko
potvrdivanje. Koncertna pijanistkinja Lili Kraus
provela je tri godine u japanskom zarobljeni-
¢kom logoru na osnovu laZne optuZzbe; raz-
dvojena od svoje porodice. Iskoristila je- to
vreme da bi u glavi ponavljala svoj koncertni
repertoar, nalazeéi nova refenja i nove podsti-
caje. Nedavno je ispri¢ala da je shvatila, kad
je stigla u logor, da postoje samo dva puta
Kojima moZe da ide: ,Ili éu créi, pretvoriti se
u Zivotinju, ili éu izvuéi ogromnu pouku.”® Za
pesnika Frensisa Tompsona (Francis Thomp-
son) je bilo refeno da ,naucio kroz patnje ono
3to je propovedao kroz pesme”. Jedan savre-
meni slikar je primetio da je za Van Goga
»velika ljubav prema stvarima i ljudima i ne-
verovatna patnja... bilo ono §to je omogudilo
njegovu umefnost i udinilo njegovo ludilo ne-
izbeznim.”” Najbolji stihovi Oskara Vajlda,
»Balada o zatvoru Reding”, napisani su posle
njegovog pustanja iz te kaznionice u kojoj je
proveo dve godine na prinudnom radu. Ako
bi Govek prihvatio definiciju Tomasa Mana da
je umetnost spoj patnje i Zelje za formom,
dobio bi kratku sliku Zivota Dostojevskog. Al-
fred Kazin tvrdi da je Dostojevskom njegova
sposobnost ,,da iskoristi i iskupi svoja najbol-
nija i najsramnija iskustva” omoguéila da se
spase i prode kroz sve muke, dajuéi mu novu
viziju kao romanopiscu.’

M!o_iemo li, medutim, zakljuéiti bilo $ta o pri-
rodi umetni¢kog stvaralas$tva priznajuéi da su

) John Drinkwater (red.), The Outline of Literature
(Pregled knjiZevnostl), London: Geo, Newnes Ltd.,
1930, str. 576.

%) Citirano u &lanku Barbare Kober ,.The Indomitable
Spirit of Lili Kraus” (Neukrotivi duh Lili Xraus),
Ovation, tom 2, br. 10, Novembar 1981, str. 18.

) Ben Shahn .,,The Biography of a Painting’”’ (Bio-

grafija jedne slike) u V. Tomas (red.) Creativity in

the Arts (Stvarala$tvo u umetnostima), Englewood
Cliffs: Prentice ¥all, 1964, str. 28.

#) Alfred Kazin, ,,Fiodor Mihajlovi¢ Dostoievski” u
L. Kronenberger (red.) Brief Lives (Kratki Zivotopisi).
Bostn: Little Brown, 1965, str. 236.
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mnogi umetnici doziveli najraznovrsnije pat-
nje, koje uglavnom mnisu sami izabrali? Da 1
se iz takvog priznanja moze izvuéi metafizika
ili estetika bola? Artur Berndson, imajuéi u
podsvesti Ni¢eovo tumacenje bola (Volja =za
moé 1 Radanje tragedije), smatra da je bol
preduslov vrednosti, moéi i zadowvoljstva, jer
volia za moé¢ moze biti spolja izraZena samo
nasupnot otporu. ,,Bol, kao inhibicija volje za
moé, prema tome je normalna d&injenica, nor-
malni sastojak svakog organskog deSavanja.”
Citamo zatim dalje:

Nice je primetio da se kod d&oveka stvaraoca,
’embriona ¢oveka buduénosti’, mogu naéi sve
snage oblikovanja usmerene ka buduénosti, pa
u skladu s tim i sukob smaga i bola. 'To je
najdublje tumacenje patnje: snage koje se stva-
raju, medusobno se sudaraju.”’ Tu veliko dobro
stvaranja pretpostavlja bol iz izvora unutar
: samog stvaraoca.?

Mada ovo tumacenje bez summnje ima izvesnag
uaticaja na estetiku tragedije i na misljenje
do koga publika moZe doé& uZivajud u delu,
ono je suviSe nespretno i neempirijsko da bi
usmerilo maa razmiSljanja u shvatanju opsteg
odnosa izmedu bola i stvarala§tva umetnika u
raznim . vidovima umetnosti. .

Jasan dokaz je da umetnici, koje okolnosti po-
nekad prinuduju da trpe bol, retko dozvolja-
vaju — ako se to uopSte nekad i desi — da
njihovi li¢ni odgovori i reagovanja prodru u
njihova umetniéka dela. Sopstvene strepnije,
sopstveni bol, ¢ak i pofetno ludilo, ukoliko po-
stoji, prigusuju se i prikrivaju. Tesko da se moZe
naéi neki stav u Sumanovim pesmama, kamer-
noj muzici ili simfonijama koji bi davao i
najmanji nagovestaj mentalnog nemira. I ko
bi se usudio da tvrdi da bilo koji deo Mocar-
tove muzike odslikava liéne smetnje i muke
koje je proZivljavao? Njegov genije i energija
dejstvovali su nesmanjenom Zestinom. Sposob-
nost da se Covek uzdigne iznad li¢ne tragedije
i patnji izgleda skoro uobi¢ajena medu stvara-
ocima. MoZemo navesti kao primer toga delié
prepiske Amrija Matisa: ,,Uvek sam pokuSavao
da prikrijem sopstvene mapore i Zeleo sam da
moja dela imaju lakoéu i madost proleéa, i da
ne dozvole da neko i pomisli kakvih me je
muka to stajalo.”10

Da li nam budisticka analiza patnje dozvolja-
va da na neki maé¢in steknemo uvid u to? Prva
od Budinih Plemenitih Istina naglasava uni-
verzalnost patnje i potrebu razvijanja svesti o
¢injenici prikrivene patnje da bi Sovek mogao

?) Berndtson, nav. delo, str. 238.
-1 U R. Friedenthal (red.). Letters of the Great Ar-

tists (Pisma velikih umetnika), Tom II, New York:
Random House, 1963, str. 237.
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da se duhovno razvija. Sledbenik Gautame
mora da prepozna ne samo odéevidan bol, veé
i onaj koji moZe biti u pozadini sopstvenih ili
tudih prijatnih iskustava. Medutim, kao sto
smo primetili, umetnici obiéno prikrivaju
sopstvenu patnju u svojim delima. Treba uro-
niti u biografski materijal da bi se otkrio bilo
kakav trag bola koji je umetnil, mozda, do-
ziveo, jer se on moZe retko naslutiti iz samog
dela.

Moramo odmah da dodamo da umetni¢ko delo
koje ni najmanje mne ukazuje na bol koji je
iskusio mjegov stvaralac, ne moZe da se pod-
vede pod budistitko ucenje, jer, bez obzira §ta
je u krajnjoj liniji cilj umetnosti, ona sigurno
ne postoji kao sredstvo podsticanja eticke ose-
tljivosti. Budista bi mogao da kaze da na$§ stav
prema wumetniku d&ije sopstvene patnje mogu
biti prikrivene u njegovom delu, mora biti
stav litnog saZaljenja. Nasi pogledi na umet-
nitka dela koja on stvara su drugatijeg reda
i na drukéijoj razini. Ljudsko osecéanje prema
samom umetniku nije niSta viSe povezano sa
njegovim estetskim ciljem nego 3to je nafa
briga za liéno blagostanje pekara motivisana
zadovoljstvom zbog kvaliteta njegovog hleba.
Sopenhauer, jedan od malobrojnih zapadnih
filozofa koji su se pozivali na budisti¢ka uce-
nja, pisao je ,Covek koji proucdava umetnost
i razmi$lja o njoj, nije viSe pojedinac, ve¢ samo
slobodan naué¢nik, osloboden Zelje, bola i vre-
mena.”11

Veoma je pouéno svedodanstvo samih umet-
nika o bolu koji dobrovoljno i svesno doZzivlja-
vaju u svom stvaralackom radu. Mali broj
izgleda da tvndi da je umetnost stvar inspira-
cije, da delo ne moZe estetski da zadovolji
svoju publiku ako umetnik to smatra muko-
trpnimm radom ili doZivljava mucne trenutke.
Lepota mora da bude rezultat radosti, bez
uleSéa ikakvog bola. Pri kraju svoje Odbrane
poezije Seli kaze: ,Poezija je zapis o najboljim
i najsreénijim {renucima majsreénijih i najbo-
1ljih umova.” Stranicu pre toga piSe: ,,Pozivam
velike pesnike danasnjice da kazu nije li gre-
ska tvrditi da su najlep§i delovi. poezije pro-
izvod muke i rada.” Medutim, poznati dokazi
protiv ovog samouverenog romantizma ubed-
1jiviji su od Selijevih redi.

Kolridz za svoju pesmu Kristabel kaZe: Svaki

stih stvorio sam uz velike muke... Smuéi mi

se 1 dobijem vrtoglavicu kada se setim truda

I.m]ri sam uloZio jednostavno da bih izbegao i

ispravio nesavrSenosti, koje ni jedan u deset
hiljada ljudi ne bi primetio.12

1y Arthur Schopenhauer, The World as Will and Idea
(Svet kao volja i ideja), Odeliak 34.

1) ¥z J, L. Lowes navedeno u B. Blanshard, The Na-
ture of Thought (Priroda misli), Tom II, London: Allen
. & Unwin, 1939, str. 198.
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Stivn Spender piSe: Strepim od pisanja poe-
zije, pretpostavljam, iz sledeé¢ih razloga: pesma
je straviéno putovanje, bolan napor koncen-
trisanja ~maste: ...pre svega, pisanje pesme
suofava c¢oveka sa sopstvenom liéno§éu, sa
svim njenim dobro poznatim i nespretnim ogra-
nicenjima... U poeziji, ¢ovek se rve sa Bo-
gom.1®

Stefan Malarme je bukvalno patio kada je
trebalo da zapiSe svoju poeziju. Nije Zeleo da
svojim reéima isprlja prvobitho belu stranicu,
koja je u izvesnom smislu bila ¢&istija od nje-
govih sopstvenih proizvoda. Flober je smatrao
svoj zadatak nalaZenja ,prave rec¢i” i taéno
odgovarajuce refenice kao mucenje. U pismu
Zorz Sand on ka¥e: ,Nemate pojma §ta znaéi
sedeti ceo dan sa glavom medu rukama, mu-
¢éeéi jadni mozak da mnade jednu red.”# Zak
Mariten (Jacques Maritain) skreée paZnju na
jedno Sopenovo pismo u kome raspravlja o
odnosu izmedu rada i inspiracije, i priznaje:
»Pavolski se muéim nad svakim deliéem.”15
Gilson nas podsefa da pisanje smesnog pozo-
risnog komada samo po sebi nije ni malo
smesno.”'® Toro je jednom rekao: ,Moje price
nisu duge, ali trebalo mi je dugo vremena da
ih wéinim kratkim”. Gowvoreéi uopsteno, Pol
Vajs je primetio da je stvaranje umetnosti
»mukotrpan posao u kome se ¢ovek suvie mno-
go bavi sredstvima: njegova priprema ponekad
zahteva jednostavno taljiganje.”t?

Medutim, $ta je sa neosporno velikim umetnié-
kim genijima koje svet poznaje? Te$ko je za-
misliti da su Sekspir ili Gete ili Dante uzdi-
sali traZeéi reéi, ili da su Bah ili Mocart isku-
sili ikakav bol dok su grozmidavo i veli¢anstve-
no komponovali. Pa ipak, sigurno su bivali
fizi¢ki zamoreni jednostavno naporom da ispifu
stihove drame ili detaljnu partituru za mnogo
instrumenata. Zaista je 1o mukotrpan posao,
¢ak i kada su ideje brZe od prstiju koji to treba
da zapidu. Svakako da je Mikelandelo oseéao
fizi¢ki bol dok je lezao na ledima na skelama,
slikajuéi ¢uda na tavanici Sikstinske kapele.
I Praksitel je morao da oseéa zamor dok je dle-
tom odbijao delié po delié évrstog mermernog
bloka da bi stvorio zadivljujuéeg Hermesa.
MoZe 1i &ovek da shvati mukotrpan rad Seraa
u stvaranju poentilistitke slike Nedeljno po-

) Stephen Spender ,, The Making of a Poem” (Stva-
ranje pesme) u Tomas, nav. delo, str. 47.

¥) Navedeno u Drinkwater, nav. delo, str. 52.
%) Jacques Maritain, Creative Intuition in Art and
Poetry (Stvaralafka intuiclja u umetnosti 1 pesnistvu),

Cleveland: World Publishing Co., 1954, str. 186.

) E. Gilson, The Arts of the Beoutiful (Umetnost ie-
pog), New York: Scribners, 1965, str. 37.

) Paul Weiss, The World of Art (Svet umetnostf),
Carbondale: S. Illinoils Press, 1961, str. 14,
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podne? Koliko je samo hiljada tackica boje
éudovisno stavio na to veliko platno? Neki
umetnici su se ¢ak svesno izlagali neprijatno-
stima i bolu da bi ispunili stvaralacki -cilj.
Pripremajuéi se za izradu slike oluje na moruy,
Terner (Turner) je nagovorio neke mornare
da ga veru za katarku broda, gde je proveo
detiri Gasa izloZen besu oluje, koju je zatim
dao na svom platnu.

Postoje i drugi vidovi bola koji izgledaju jedi-
nstveni za delatnost - stvaralatkog umetnika.
Jedan od njih je bol u pravljenju izbore iz
raspoloZivog materijala, bol odluke. Sto je bo-
gatija sadrzina ¢ovekovog uma, to je teZe od-
luéiti koju od maspoloZivih moguénosti treba
iskoristiti. Dokaze ovakve vrste bola moZemo da
nademo pregledajuéi rukopise i prve koncepte
dela umetnika kao §to je Dilen Tomas, C¢ije
su neZne lirske pesme bile podvrgnute mno-
gim izmenama. Stiv Spender govori o zno-
ju, mucenju pri ispravljanju, posle prvog na-
crta. On otvoreno kaZe:

Patim od viska ideja i slabog oseéanja za for-
mu. Za svaku pesmu koju pocinjem da piSem,
imam u glavi bar jo§ deset koje mikad ne na-
pisem. Za svaku pesmu koju napiSem, imam
jo§ sedam ili osam koje nikad ne wzavrsim.!®

Ser DZordZz Grouv (Sir George Grove) kaZe nam
da jedva da postoji i jedna nota Betovenove
muzike ,za koju bi se sa sigurno§¢u moglo
re6i da mije bila ispravijena bar desetak
puta”.!® U svojoj op¢injujucéoj raspravi o ,Bio-
grafiji jedne slike”, Ben San razmatra izbor
kao ,postupak prihvatanja i odbacivanja —
umetnik plus unutrasnji kriti¢ar... prisutni su
i u najsitnijem deliéu onoga ¥to umetnik stva-
ra.”® Kenet Klark nas obave$tava da je jedan
od Engrovih modela za portret, izvesna gos-
poda Reze; ,lesto ¢ula Engra kako stenje i
plac¢e u susednoj prostoriji; toliko bolan je za
njega bio pokusaj da kombinuje istinu sa
stilom.”#

Postoji isto tako bol razotkrivanja sopstvene lic-
nosti, bol §to Cfovek mora da obelodani svoje
najintimnije misli i oseéamnja kroz umetnitko
delo. Za stidljivije umetni¢ke li¢nosti, to zaista
moZe biti veoma teSko. Te8ko da se, medutim,
to moZe zamisliti za Sekspira ili Rembranta. Ro-
dZer Fraj mna interesantan nadin skrefe paZnju
na Sezanov ,strah od mogude invazije na nje-
govu lidnost i njegovo oseéanje nemoéi u liku

18 Spender, nav. delo, str. 37.
%) Navedeno kod Blanshard, nav. delo, str. 197.

) Shahn, nav. delo, str. 25.

t) Kenneth Clark, The Romantic Rebellion (Roman-
ti¢na pobuna), New York: Harper & Row, 1973, str. 136.
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sila njegovog Zivota”. Ono §to mu je smetalo
i iwazivalo uznemirenje, dodaje Fraj, ,bila je
njegova nesposobnost da izrazi svoje ,,éuvstvo”
na takav nadin da bi njegovo znacenje bilo
otevidno svetw.”?2 Mariten skrede pazZnju na
ideje T. S. Eliota o tome koliko umetnik kao
tovek pati. Eliot piSe: ,Napredak umetnika
predstavlja stalno samozZrtvovamje, meprekidno
guSenje li¢nosti.”?® R. G. Kolingvud (Colling-
wood) uopstenije ukazuje da umetnik mora da
se navikne da prima udarce. Niko ne voli da
se njegove podsvesne emocije izvlate u svetlo
svesti, ,,i u skladu s tim ¢esto postoji jak bolan
element u jednom zaista estetskom doZivljaju
i "snazno iskuSenje da se to odbaci”*

Blizak tome je i rizik odbacivanja koga svaki
umetnik mora da bude svestan. Spender govori
o ,tajnoj gor¢ini pisca” ukoliko neki odbijaju
da shvate njegovo delo.?® To narotito vazi za
umetnike izvodade. Glumac, pevad, igraé ili
muzidar mora da bude dovoljno veliki debelo-
ko%ac da bi prihvatio odbacivanje kod publike
u vidu w@viizduka 1 wuzvika negodovanja, jer
inate neée nikad imati wuspeha.

Ukoliko se umetnik nade u za njega otudenoj
sredini, recimo drustvenoj ili politickej, bol
usled odbacivanja moZe da dovede do progon-
stva, pa ¢ak i muéenja i smrti. Mnogi su do-
ziveli takvu vrstu bola za vreme nacizma. Neki
su to ¢ak izdrzali u zatvoru. Drugi su izabrali
nove domovine i radili pod prinudom da bi
ponovo stekli priznanje. Totalitarne drzave su
narodito o$tre prema umetnicima &ja avan-
turisticka nezavisnost predstavlja porugu za
neosetljivu i neuniformnu krutost reZima. Ume-
tnice su iskusile bol drustvenog neodobravanja
¢ak i u kulturama koje ponosno tvrde da su
»Slobodne”. Borba protiv konvencija i drusdtve-
nih ogranicenja {festo izaziva bol kod stvara-
la¢kih li¢énosti. )

MozZzemo da zapazimo jo§ jedan vid bola koji
se Cesto povezuje sa umetnickim licnostima. To
je bol priguSenih- emocija. Covek odjednom
utvrdi da ne moZe da izrazi svoja umetnié-
ka htenja, da nije u stanju da oslobodi svoja
umetnidka ose¢anja. Kandinski govori o ,za-
htevima unutra$nje potrebe” o kojima umetnik
mora da vodi ratuna i da ih slu3a.?® Medutim,
ako osobe ne mogu da stvore okolnosti ili da
nadu nac¢ine da =zadovolje wunutrasnje potrebe,

22y Roger Fry, Vision and Design (Vizija i vprojekt),
London: Penguin Books, 1937, str. 210.

») Naveo Maritain, nav. delo, str. 313.

*¥) R. G. Collingwood, The Principles of Art (Nadela
umetnosti), New York: Oxford-Galaxy, 1958, str. 314.

%) Spender, nav. delo, str. 48.

%) W. Kandinsky, ,,Concerning the Spiritual in Art”
(O duhovnom u umetnosti) 4 Tomas, nav. delo, str, 53.
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bol prerasta u mucéenje, KomentariSuéi koris-
¢enje poezije, T. S. Eliot primeéuje ,,da pes-
nika prvenstveno muéi potreba da napiSe pe-
smu”.?” Hirn primeéuje da je ,pesnitka knji-
#evnost puna strasnih pobuna protiv muka koje
nametnuta neaktivnost zadaje aktivnim duho-
vima”, i pominje ,patetitne primere .patnji
onih ¢ija je intelektualna akfivnost skrenula
sa spolinih ciljeva na unutrasnju analizu”.®

iznosi da je u sopstvenoj umetnosti na3ao
,neku vrstu stvarnog oslobodenja za sebe”.
Da 1li to mukazuje da je umetni¢ka delatnost
neka vrsta terapije? Kenet Klark istice da je
slikar Terner bio najbolji ,kada je bio potpuno
osloboden svih ograni¢enja i obaveza... kada
je slikao da bi zadovoljio sebe i nekolicinu pri-
jatelja”. Sve §to je naslikao u jednom od takwih
: perioda, ,,0dife sreéom slobode”.3?

Kada se prede na razmatranje bola u izvodaé-
kim umetnostima, odjednom se pojavljuje je-
dna nova dimenzija. Za ¢&oveka koji Zeli da
postane glumac, baletski igra¢, mugzicar ili ope-
rska wzvezda, koncentrisan, disciplinovan rad
potreban je jo§ od ranog detinjstva. Osim za
dramske glumce ili pevade, koji mogu da raz-
viju svoj talent i kao mladi odnasli ljudi, ¢ovek
jednostavno ne moZe da postane violinista ili ba-
letski igraé ukoliko ne Zrtvuje neke od radosti
detinjstva. Cvrsta upornost je neophodna dak
i za izuzetno darovite. A agonija neprekidnog
vezbanja, éesto u samoéi, predstavlja neizbeznu
potrebu. Svakako da slikari, vajari ¢ arhitekte
moraju da se podvrgnu disciplini i prateéim ne-
prijatnostima akademskog utenja tehnike i ve-
§tine, ali uz put imaju moguénosti da izlaZzu svoje
radove, Izuzev u veoma retkom sluéaju ¢uda od
deteta; talentovani baletski igraé, ili muzicar,
mora da savlada majstorstvo na jedan nadin
koji obitno onemoguéava preuranjeno prika-
zivanje ili izvodenje. Svakako da se moZe reéi
da cirkuske akrobate i potencijalni olimpijski
takmiéari moraju isto tako da se podvrgnu in-
tenzivnom vezbanju i disciplini jo§ od rane
mladosti. Medutim, razlika postoji ne samo u
stepenu, jer oni koji se bave umetnoiéu mo-
raju da budu neuobilajeno oseéajni, veé i u
nadinu, Umetni¢ki izvodal mora da udini mno-
go viSe nego samo da nauéi ve§tinu ili teh-
niku; mora da se podredi gobovim stvaralaé-
kim delima drugih. Oni koji se takmice u pli-
vanju, klizanju na ledu, i sliénom, rade u
propisanim granicama, ali €esto mogu da prave
sopstvene programe ili da sebi prilagodavaju
programe drugih, Muzi¢ari moraju da se pod-
rede Bramsu ili Mocartu, a baletski igraéi
Balan§inu (Balanchine) ili Demilu (DeMille),

7y EHot, navedeno kod Maritain, nav. delo, str. 331.
®¥) Hirn, nav. delo, str. 38.
#) Shahn, nav. delo, str. 31.
) Clark, nav. delo, str. 256.
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glumci Sekspiru ili Seridanu, a operski pevadi
Verdiju ili Vagneru.

Kada se prode prvobitni period obuke, jo§ uvek
postoji potreba za daljim ¢asovima, usmera-
vanjem i veZbanjem. Jednog -dela muénog po-
sla dovek moze da se oslobodi, ali mora da
otuva gvozdenu disciplinu, Komentariguéi igru
istaknute balerine Ane Pavlove, DZordz Am-
berg je rekao: ,Njen Zivot van scene, gvozdena
disciplina i stalan neumoran rad, predstavljali
su samo dugu, neprekinutu  pripremu za izu-
zetne efemerne pokrete u predstavi.”$ Izvo-
da¢ mora da safuva i odrzava svoju vestinu.
Od njega se isto tako traZi da se u potpunosti
preda poslu koji je -izabrao. Mada svaki umet-
nik izvoda¢ moze svom radu da di peéat svoje
li¢nosti, on ipak mora da radi u oKvirima koje
je neko drugi odredio, kompozitor ili dramski
pisac. - Pored toga, izvoda¢ mora disciplinova-
no, ponekad - bolno, da se pokorava Zeljama i
namerama reditelja ili dirigenta, koji su za-
duzeni za predstavu. To zna®i probe, a probe
znace duge ¢asove ponavljanja napora, dok oso-
ba koja rukovodi ne klimne -zadovoljno gla-
vom. Pa i tada, takode, treba prigusiti sopstve-
nu’ individualnost za uspeh celine. Sto je neko
veéa zvezda, to ima viSe moguénosti za indi-
vidualno izraZavanje. Ali sloboda se doZivljava
tek posle mukotrpnog Segrtovanja.

Lav Tolstoj je pokazivao naroditu oseéajnost
za muke koje izvodadi treba da izdrze dok.
pripremaju predstavu. Pri¢a kako je prisustvo-
vao jednoj probi na kojoj je, u toku jednog
Casa, ¢uo bar 40 puta re¢i kao $to su ,,budale”,
»Elupani”, idioti” i ,svinje”, upuéene muzi-
darima i pevadéima. Zatim dodaje: ,,I nesreéni
pojedinac, koga tako uvredljivo nazivaju —
flautista, truba¢, ili peva¢ — fizi¢ki i mentalno
demoralisan, uops$te ne odgovara, veé &éimni ono
Sto se od mnjega zahteva.”®® On se pita nije
posao umetnosti toliko znafajan da reditelji
ne mogu da nadu vremena da razmotre liénosti
i oseéanja izvodafa, veé moraju da besne i
budu grubo surovi. Da li je umetnost toliko
znactajna ,,da se takve Zrtve mogu udiniti zbog
nje?”® Svako ko je prisustvovao javnom izvo-
denju nekog komada, baleta, opere ili koncer-
ta zna $ta Tolstoj ima na umu. Svakako, me-
dutim, da i on preteruje. Iskusni muzifari su
odavno naucili da ne obraéaju paZnju na tem-
peramentnog dirigenta koji ih naziva ,krete-
nima”, a operski pevaé¢i da ne reaguju na po-
nekad uvredljive refi nezadovoljnog impresa-
rija, disto kao &to i koSarkasi dutke prelaze
preko woftrih reéi emotivnih trenera. Iskusni

31y Georg Amberg, Ballet, New York: New American
Library, 1949, str, 24.

%) Lav Tolstoj, What is Art? (Sta je umetnost?), (pre-
vod Aylmer Maude), London: Oxford, 1950, str. 77.

®) Isto, str. 79.
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izvodad¢i shvataju, i o u najboljem smislu, 'da
reditelji teze nekoj vrsti savrSenstva, pa stoga
i prelaze preko licnih uvreda. Izvodenje i po-
stavljanje neke drame zajedni¢ki je mnapor.
Jednoj osobi mora se privremeno dati pravo
da sudi i daje uputstva, pa ¢ak i ;naredenja’.
Ta osoba kritikuje pojedinca ako mora, ali
samo za dobrobit celine i u cilju njene kona¢ne
vrednosti. Ako se takav odnos postigne, nema
zle krvi niti uvredenih li¢nosti. Pa ipak, po-
nekad dolazi do suza i stvarnog bola, narocito
medu neiskusnima.

Izvodadi isto tako dozivljavaju bol mentalne i
fizicke iscrpljenosti na jedinstven naéin. To
prati svaku predstavu. Glumci i operski pevaci
postaju nervozni i veoma wumorni, ali to ne
pokazuju u toku predstave. Muziari mogu ose-
titi gréenja miSiéa i druge, prave fizicke, ne-
prijatnosti. Balerine pokazuju potpunu kontro-
Iu pokreta i izvanrednu lakodu pri izvodenju,
ali napustajuéi scenu mogu teSko da povrate
dah i docnije promene vatu u vrhovima svojih
cipelica dobro natopljenih iskrvavljenim vrho-
vima prstiju. Uprkos tako specifi¢nom fizi¢kom
bolu i povremenom mentalnom mezadovoljstvu
usled spoljasnjih problema ili bolesti, izvodaéi
pokazuju svoju sréanost. Uvek su ,na wisini
zadatka” i predaju se §irem cilju, Sto im omo-
gucava da sacduvaju perspektivu i status, i od-
govore svrsi.

Mozemo da primetimo da je bol isto tako

sastavni deo dozivljaja gledaoca ili uéesnika i

u pregledanju umetni¢kih dela i u njihovom

posmatranju. Da bi covek mogao da uziva u

najvedem i najboljem, mora da razvije moé kon-

centracije 1 mora da razvija strpljenje. Ali to
je druga tema.

U zakljuéku, ne moZemo da kaZemo da je bol
neophodan ¢inilac u umetni¢ckom stvaranju,
mada je njime sve prozeto. Mali broj umet-
nika, kao 5to su Mendelson i Koro, izgleda da
je bio potpuno liSen onih vrsta bola o kojima
smo raspravljali. Ali to su retki izuzeci. Bol
se pojavljuje u raznim vidovima i na razlidi-
tim razinama, stvaraladkog umetnitkog iskus-
tva coveka, ali je obi¢éno prikriven. On moze
ponekad predstavljati dizazov, moze biti pod-
sticaj za stvarala¢ki maStovitog umetnika, ali
moZe isto tako da dovede do preuranjenog kra-
ja stvaralatkog talenta i duboke li¢ne frage-
dije. Kao §to je to u zZivotu i u umetni¢kom
stvaranju bol ima svoju ulogu. On moZe biti
iskupljen i preobraZen u nekim oblicima umet-
nosti, recimo tragediji. On se ne moZe unititi.
Umetnici mu se mogu suprotstaviti, ili ga pre-
éutno prihvatiti. Njihovo reagovanje mna bol
moze ih ili potpuno wunistiti, ili ih podiéi do
nesluéenih visina.

(S engleskog preveo
BOSKO COLAK-ANTIC)
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MERGENCLIA
| KREATIVNOST

Cim se zapita o prirodi Kreativnosti, ¢ovek oseti
potrebu da izbegne mnoga preterivanja. Pra-
kti¢no uputstvo se, dakako, iskljuduje. Otkriée
stvaraladke formule je malo verovatno. Mozda
i nema nikakve stvarne veze s opiteprihvade-
nim shvatanjima originalnosti, duhovne C¢istote
ili inteligencije. Problem se pre ti¢e onoga $to
bi trebalo podrazumevati pod pojmom (krea-
tivnosti) imajuéi pri tom ma umu njenu ret-
kost ali i sveprisutnost, njenu osobenu ljud-
skost ali i duboku wezanost za d&itavi zivi i
neZivi svet. Re¢ je o tome da se predloZi jedna
paradigma ili strate$ka nit za onganizovanje
obilja maznolikog iskustva i da bude promislje-
na tako da osvetli bar neke istaknute i nespor-
ne sludajeve. U ovom mnastojanju svi polazimo
od Bozjeg stvaranja ex mnihilo, od novorodene
dece, od evolucije movih vrsta, od prve pojave
Zivih formi iz organskih ali nezivih tvari, od
pronalaska toéka i pluga, od remek-dela ume-
tnosti, AjnStajna ili Darvina; potom se nasum-
ce kreéemo kroz podatnost bliskih, kuénih im-
provizacija dnevnog govora i éinovni¢kog Zivota.

Neke spekulativhe sirategije su, bez sumnje,
pogresne i obmanjujuée; njihovo ispravljanje
je, medutim, cCesto problemati¢no i tesko uo-
bli¢ljivo. Leri Briskman (Larry Briskman) je
recimo nedavno odbacio ,mehanistiéki pristup
kreativnom procesu”; ,daleko od toga da @&ini
kreativnost mogucéom”, veli Briskman, (on)
»ie, u stvari, iskljuéuje”: ,Mehanist nastoji da
sve prirodne procese sagleda... kao odvijanje
prema zakonima; uveren je da ako postoji
neka stvar (ili stanje stvari) S u vremenu t,,
da su onda morale postojati prethodne stvari

*) ,,Ulenje o emergenciji ponekad se izraZava kao teza
o hijerarhijskoj organizaciji stvari 1 procesa i, prema
tome, o pojavljivanju svojstava na ,,vi§im’ nivoima
organizacije, svojstava koja se ne mogu predvideti na
osnovu svojstava nadenih na niZim nivoima. S druge
strane, ovo ulenje se ponekad izlaZe kao deo evolu-
cione kosmogonije, prema kojoj jednostavnija svojstva
i oblici organizacije koji veé¢ postoje doprinose ,,stva-
raladkom usavrSavanju"” prirode time $to radaju slo-
Zenije i ,,nesvodljivo nove” oblike 1 strukture. Ernest
Nejgel, Struktura nauke (prev. A. Kron), Nolit, Beo-
grad, 1974, str. 325.
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(li stanja stvari) u ranijem vremenu to, koje
su, uz ove zakone, odgovorne za pojavu S”.1
Briskman prihvata zakone verovatnoée kao
dopunu, ili zamenu za deterministi¢ke zakone.
No, model opstih zakoha podrazumeva ,algo-
ritam za resavanje problema”, a to iskljuéuje
s samu moguénost stvaranja transcendentnih
proizvoda (tj. onih koji' ’transcendiraju tradi-
ciju iz koje fzviru’).”? Briskman veruje da se
redenje zagonetke kreativnosti nalazi ,u ’da-
rvinistidkom’ procesu varijacije i selekcije, koji
je i sam pod oblikovnom kontrolom ali ne jo§
nestvorenog transcendentnog profzvoda, hego
veé realizovane ideje takvih proizvoda.”

Potetkoée Briskmanove pozicije upuduju nas
ravno u srediste naseg problema. Briskman,
pre svega, ne objasnjava da li je, po njemu
manifestna Kkreativhost uop$te podredena ka-
uzalnim procesima i, ako jeste, na koji nadin.
Cak i ako odbacimo induktivizam i esencijali-
zam, ako prirodu shvatimo kao neprozirnu za
Lkrajnje objasnjenje” a sve kauzalne zakone
tretiramo tek kao aproksimativhe hipoteze
(koje, pri tom, mogu Dbivati sve adekvatnije)
— kao 8to &ini Karl Poper (Karl Popper) kome
je Briskman oc¢evidno sklon* — jo§ uvek ostaje
da bi priznavanje kauzalnih procesa, unutar
ponudenog modela, sobom povuklo odgovara-
juée primicanje ,algorittnu za reSavanje pro-
blema”. Ako je tako, onda je Briskman osuden
na nekauzalni model Kreativnosti. No, on oéito
ne Zeli da zauzme tako ekstremno stanoviste.
Kao §to kaZe ,stvaralac, naudnik ili umetnik,
kao pojedinac je i proizvod date tradicije ali
i proizvodaé dela koje transcendira tu tradici-
ju... u krajnjem, njega samog.”® Izgleda po
svemu da, ili je neSto nalik ,jmehanistickom”
objasnjenju (shvadéenom mna Poperov ili sli¢an
nad¢in) ta¢no, ili nam je potreban alternativni
model nauénog objadnjenja u kome kauzalnost
i nomologi¢nost nisu tako pojmovno vezane da
prva jednostavno podrazumeva drugu.® No, ni

) Larry Briskman, ,,Creative Product and Creative
Process in Science and Art” (Stvaralac¢ki proizvod i
stvaraladki proces u nauci i umetnosti), u Denis
Dutton i Michael Krausz (ured.) The Concept of Crea-
tivity in Science and Art (Pojam kreativnosti u nauci
i umetnosti), The Hague: Martinus Nijhoff, 1981, pp. 145.

% Loc. cit.; cf. p. 144,
%) Ibid., p. 150.

4 Karl R. Popper, Objective Knowledge (Objektivno
znanje), Oxford, Claredon, 1972, ,,The Aim of Science”
(Cilj nauke).

%) Op. cit.,, p. 150.

% Ideju konceptualne nezavisnosti uzroénosti i nomo-
logi¢nosti poku$ao sam da razvijem u nekoliko tek-
stova: vidi, na primer, ,Puzzles about the Causal
Explanation of Human Actions” (Zagonetke uzro¢nog
objasnjenja ljudskih akcija) u: Larry Laudan i Adolf
Griinbaum (ured.) Explanation and Ewvaluation in
Psychiatry and Medicine (Objainjenje i vrednovanje
u psihijatriji i medicini), Berkley, University of
California Press, u Stampi.
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u kom sluéaju ne mozZemo prenebregnuti ¢i-
njenicu da objasnjenje kreativnosti neizbezno
pofiva izravno na samoj teoriji nauke.

'Drugx), posve je moguce da je tzv. mehanisticko
stanoviste pogreSno ali da ono, zapravo, ne is-
kljutuje kreativnost ve¢ da je reinterpretira.
Jedino je potrebno prihvatiti da mogudi al-
goritam (ili neka njegova heuristicka apro-
ksimacija) normalno nije — moZda i nacelno
ne moze biti — u domenu voljne, svesne kon-
trole pojedinaénih ljudskih ¢imilaca. On  bi,
primerice, mogao funkcionisati na nekom sub-
molarnom ili homunkularnom mnivou ili u ne-
kom (permanentno) podsvesnom ,delu” mo-
larnog «domena. Prvo stanoviste zastupa, na
primer, Daniel Denet (Daniel Dennett); drugo
Dzeri Fodor (Jerry Fodor)?. Sto se tiée naSeg
pitanja nema suStinske razlike: kreativnost
moze biti nova, originalna, jedinstvena u kom
hotemo smislu, ali se nastalo da objasniti uz
pomoé¢ algoritma, saglasnog s nekom vrstom
modela opsteg zakona. Briskman jednostavno
previda da se svaka ,kreacija” koju kao takvu
vrednujemo na molarnom nivou, mora porediti
sa onim $§to nam je veé znano na istom molar-
nom mnivou; na tom nivou nista ne treba da
remeti ni Denetov ni Fodorov ,,mehanizam” —
bez obzira na moguée te$kode.

Fodorovo stamoviste, koje predstavlja jedan od
najviSe osporavanih mnovijih kognitivnih mo-
dela, u stvari je krajnje neuverljivo; upravo
nas stoga (i jer je to, u ovom trenutku vero-
vatno, najcistije ,mehanisti¢ko” shvatanje
saznajnih procesa) sama njegova slabost nuz-
no vodi jednoj kontroverznijoj teoriji kreativ-
nosti. Denetova teorija otpada jer su, kako s
njegovog, tako i s nezavisnog stanovi$ta, ho-
munkularni procesi shvatljivi jedino kao
funkcionisanje submolarnih delova nekog de-
lujuéeg molarnog sistema; a Denet bi, ipak,
eliminisao molarno u korist homunkularnog.®
Omn, uz to, kognitivne moguénosti homunkular-
nih sistema sagledava samo kao delimi¢éni do-
prinos molarnom delu.

Fodorova teorija je o&ito modernizovana ver-
zija Platonove teorije reminiscencije, formu-
lisana jezikom savremenog nativizma; tj. ona
postulira — veéma na osnovu pojmovne nu-

7) Daniel Dennett, Brainstorms (MoZdane bure), Mont-
gomery, Vi.: Bradford Books, 1978; Jerry A. Fodor,
The Language of Thought (Jezik miSlienja), New York,
Thomas Y. Crowell, 1975, Teikoc¢e ovih stanoviita su
izrazite. Vidi, na primer, Joseph Margolis Persons and
Minds (Ljudi i duh), Dordrecht, D. Reidel, 1978; The
Trouble with Homunculus Theories (Nevolje s teori-
jama homunkulusa), u Philosophy of Science, XLVII,
1980, i Philosophy of Psychology (Filozofija psiholo-
gije), Englewood Cliffs Prentice-Hall, u §tampi.

% Daniel Dennett, Content and Consciousness (Sadrzaj
i svest), London, Routledge and Kegan Paul, 1978.
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7nosti a manje s nadom u empirijsku konfir-
maciju — da je uéenje objasnjivo iskljucivo
kao primena — kombinovanjem i seéanjem —
geneticki fiksiranog repertoara pojmova? na sve
novo, u kognitivno relevantnom smislu, s ¢ime
nas vanjski svet suodava. Teskoée Fodorove
teorije su dvojake. Pre svega, ne postoji ni
jedan odeljen adekvatan skup wosnovnih poj-
mova ma koje prikladno razgrani¢ene vrste
za koji bi bilo moguée pokazati da iz njega
nastaju svi pojmovi jednog kulturnog d&oveka.
Uostalom, ne postoji ni jasan smisao po kome
bismo razdvajali pojmove i proveravali obim
‘njihove primene: funkcionalni model istine za
koji se opredeljuje Fodor (idudi za Devidso-
novim (Davidson) proSirenjem poznate (sema-
nticke) teorije Tarskog, kojoj je i sam Tarski
odricao moguéu primenu na prirodne jezike)
do sada se nije pokazao ni kao zadovoljavaju-
¢l u primeni na prirodne jezike a ni kao spo-
soban da empirijski potvrdi tezu konceptualnog
nativizma. Postoji jo§ jedna teSkocéa. Fodorova
tvrdnja da nativisticka teorija uéenja nema
alternative samo je odlu¢na potvrda nativistié-
kog tumacenja onoga 5to Briskman naziva
mehanisti¢kim stanovi§tem — i, jednostavno,
je pogresna.

Nije ni kontradiktorno ni nekoherentno shvata-
nje da kauzalni procesi nekog pocetnog sistema
proizvode posledice takvih svojstava koje je,
prema haS$im najboljim teorijama (a) nemogudce
opisati predikatima adekvatnim pocetnom si-
stemu; ili (b) nemoguée objasniti pojmovima
koji odgovaraju objasnjenjima pojava pocet-
nog sistema. Ovo su, u stvari, osnovna tumade-
nja doktrine emergencije u kontekstu nauke.l®
Mozda je emergentizam (b) pogresna teza ali
je nemogucée pokazati njenu nekonzistentnost,
a mozda je kao teza neporeciv. No, ¢ak i ako
je redukcionizam (kao negacija emergencije
u ma kom od dva znafenja) nadelno odbranjiv,
jo§ uvek ostaje otvorena moguénost njegove
nepotvrdljivosti u uslovima stvarnog vremena.
Ako je tako, moglo bi se pribeéi emergenti-
stickim objasnjenjima bez aktualnog odbaci-
vanja redukcionizma. Veé bi ovo bilo dovoljno
da uéini spornom Fodorovu tezu. Medutim, i
vise od toga, emergentizam, na nivou objasnje-
nja, smatra da se jedan sistern moZe smatrati
uzro¢no mnastalim u procesima nekog prethod-
nog sistema a da ga, ipak, pri tom, nije mogudce

%) Jerry A. Fodor, ,,On the Impossibility of Acquiring

'More Powerful’ Structures” (O nemoguénosti sticanja

,,moénijih’ struktura) u Massimo Piatell-Palmarini

(ured.) Language and Learning, The Debate bgtween

Jean Piaget and Noam Chomsky (Jezlk i udenje: spor

Zana PijaZzea i Noama Comskog). Cambridge, Harvard
University Press, 1980.

1) Herbert Feigl, The ,,Mental’’ and the ,,Physical”’;
The Essay and a Postscript (,Mentalno” 1 ,fizitko’:
rasprava 1 postskriptum). Mineapolis, University of
Minnesota Press, 1967; Mario Bunge, ,,Emergence and
the Mind’” (Emergencija 1 duh), Neuroscience, II, 1977.
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objasniti iz tog prethodnog sistema; tj. da fe-
nomeni na emergentniom stupnju, identifiko-
vani i opisani predikatima inicijalno prime-
njenim na tom emergentnom stupnju, mogu,
kao takvi, ulaziti u kauzalne odnose koji se
ne daju objasniti (ni nacéelmo ni u uslovima
realnog wvremena) osim pojmovima sus$tinski
vezanim za deskripcije ili odgovarajuée sub-
stitute iste emergentne vrste. Ova ideja — da
pojave mogu uzro¢no nastati procesima koji ih
ne mogu, u isto vreme, u potpunosti i na za-
dovoljavajuéi naéin objasniti — na dzgled je
paradoksalna zagonetka svih oblika emergen-
cije. To je, da tako kaZemo, rod (genus) kreativ-
nosti, osim ako, naravno, ne Zelimo da upo-
trebu ovog pojma tako prosirimo da obuhvati
sve oblike emergencije kao takve.

Mario Bunge je (ostvario umnogome waljan
spoj emergencije i redukeije m okviru jedne
koherentne teorije nauke i u domenu prirode
koju nauka treba da objaSnjava. Polazeédi od
toga da je ,emergentna stvar (ili samo emer-
gentno) ona koja poseduje svojstva koja ni
jedan od njenih sastavnih delova ne poseduje”
Bunge drZi da su ,neka svojstva svakog siste-
ma emergentna”; premda je takode po Bun-
geu)” svako emergentno svojstvo nekog siste-
ma objasnjivo iz svojstava njegovih kompone-
nti ili njihovog wudvajanja.”it | SloZene stvari”
su (tvrdi on) prepoznatljive kao takve na ne-
kom ,stupnju” organizacije i ,svaka sloZena
stvar koja pripada datom nivou sastavljena je
od stvari s prethodnog nivoa.” Ipak, kao ito
je i sam Fodor jednako valjano dokazivao,
,bit redukcije mije prevashodno u pronalaZenju
odgovarajuéeg vrsnog fizickog prirodnog predi-
kata iste dimenzije za svaki vrsni predikat
posebne nauke. Ona se pre sastoji u eksplici-
ranju fizidtkih mehanizama po kojima se de-
Savanja odvijaju saglasno zakonima posebnih
nauka.”?2 Zgkoni posebnih nauka (koji se od-
nose na emergentne fenomene) ne treba da
budu, a moZda i nisu izvodivi iz zakona os-
novnih nauka, bez obzira na to Sto su emer-
gentni fenomeni uzrofno nastali iz elemenata
nekog prethodnog stupnja; zakoni na kojima
pocivaju objasnjenja ne freba da se protezu
na istodimenzionalna podrué¢ja determinisana
relevantnim predikatima odgovarajuéih poseb-
nih i osnovnih mauka. Ovde je jaz koji se lako
previda. Bungeovo lifno uverenje je &vrsto, ali
ne postoji nijedan nepobitan, nuZan, razlog
s koga bi objasnjenje svih emergentnih feno-
mena ftrebalo da bude moguée kao ,,samoslo-
Zenih od stvari s prethodnog stupnja”, ti. ob-
jadnjivih, u krajnjem, zakonolikim relacijama
koje vaZe izmedu -elemenata niZeg nivoa.”!3
12) Fodor, The Language of Thought, p. 19.
1) Loc. cit.

) Donald Davidson, ,,Mental Events” (Mentalna zbi-
vanja), u Lawrence Foster i J. M. Swanson (ured.)
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Bunge jednostavno prewvida ,postojanje otvo-
rene empirijske mogudnosti da ono 5to odgo-
vara vrsnim predikatima redukovane wnauke
moZe biti heterogena i nesistematska disjunk-
cija u nauci koja se redukuje.”¥ Verovatnoéa
obeleZzava neodredenost same emergencije.

Ova distinkcija obuhvata dobar deo omoga Sto
obi¢tno = podrazumevamo pod kreativnoséu u
nezivoj i zivoj prirodi izvan svesnog ¢&oveko-
vog mnapora. ,Kreativmno” m prirodi najéesée
oznafava emergentno (bar m Bungeovom smi-
slu) ili emergentno za koje nije, ili se pokazuje
da nije, moguée reduktivmo objasnjenje (takode
u Bungeovom znadlenju).

Briskmanu ofito ne uspeva da resi ove sloze-
ne probleme. Da bi spasao kreativnost on se
priklanja kauzalnosti. On, bi zapravo trebalo
da insistita na jednoj ili ma obe teze: (a) kre-
ativnost pretpostavlja emergentizam; (b) da
uzrotnost me mora biti zakonolika &fak i ako
nuzZno ispoljava opdtu pravilnost. Prva, (a),
jednostavno je posledica Fodorove tvrdnje o
zakonima redukcije; druga, (b), je nesumnjivo
heterodoksna, mada nije ni ofevidno pogreSna
ni mekoherentna, ali ni pofpuno nesporna. U

svakom sluéaju, mnogo je teze — moida u
krajnjem i memogucée — smatrati kreativnost
kontrakauzalnom.

lako svojom argumentacijom pokazuje kohe-
renciju moguénosti dvaju uslova — (1) kom-
patibilnost emergentizma i kauzalnosti i (2)
moguéu istinitost ,,mehanizma” (u Briskmamo-
vom znadenju) na emergentistiCkom nivou -—
Fodor zapravo ne dokazuje da nativizam jeste
ili da mora biti istinit. Posve je moguée, da
je zapravo, ufenje na molarnom nivou svesnog
ponaSanja (Sto je osnovno Fodorovo podruéje
istraZivanja) kao takvo emergentisticko u od-
nosu na svaki prethodni stupanj seznanja. Dru-
gim redima, Fodorov osnovni argument u pri-
log tezi (1) zauzvrat pokazuje da (2) ne povladi
sobom nuZnost ili neizbeZnost nativizma (tj.
mehanizma u odnosu na pojmove). Briskman,
naravno, gre$i. No, ni Fodor nema pravo kad
tvrdi da se ,poduhvat pojmovnog udenja ne
moze koherentno interpretirati kao poduhvat
u kome se pojmovi uée”, da ,je jedini kohe-
rentni smisao koji se moZe pridati modelima
udenja kakvim trenutno raspolazemo, upravo
onaj $to im ga pridaje veoma ekstremni na-

Experience & Theory (Iskustvo i teorija), Amherst,

University of Massachusetts Press. 1970; takode, Joseph

Margolis, , Prospects of an Extensionalist Psychology

of Action’” (Buduénost ekstenzionalistiCke nsihologije

akcije). Journal for the Theory of Social Behavior,
11, 1981,

14y The Language of Thought, p. 20.
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tivizam.”® Zan PijaZze (Jean Piaget) je, na
primer, godinama razvijao shvatanje da saz-

najni razvitak male dece — u onome §bo je
sudtinski ovisno od wuvezbavanja ufenog i Sto
konstituie same forme ufenja — zapravo pod-

razumeva razvoj kroz razlidite stupnjeve ras-
tuée i nove pojmovne moéi, od kojih je svaki
prethodni nivo ,,nuzan” za (ali, ne povlaé¢i nu-
7zno sobom) svaki naredni. PijaZe izridito od-
reduje misaone moguénosti udenja kao dve
protivstavljene hipoteze (da bi se suprotstavio
Noamu Comskom (Noam Chomsky) ali i Fodo-
ru): ,problem je... izabrati jednu od dve hi-
poteze: autentiéna konstrukcija sa stupnjevitim
otvaranjem novih moguénosti, ili, pak sukce-
sivna aktualizacija skupa moguénosti koje po-
stoje od pocetka.”'¢

PijaZe mozda gresi, ali je sigurno da nekohe-
rentnost ili nemoguénost njegove teze nije ode-
vidna: ono §to nam, u stvari, nudi predstavlja
psiholoski ili kognitivni analogon evolucionih
moguénosti bioloske mutacije. Mozda je Fo-
dorov nativizam (pod pretpostavkom da je
analiza sloZenih pojmova na osnovne pojmove
smislen postupak) istinit. Utoliko se mehani-
zam, kada je re¢ o manifestnoj kreativnesti,
ne moze a priori odbaciti; ali se ne moZe ni
prihvatiti @ priori. Ironija je da, iz donekle
sliénih razloga, ni Briskman ni Fodor nisu u
pravu. No, ¢ak ni vrsta emergencije kojom
se bavi PijaZze u potpunosti ne pokriva ono
5to nam je obitno na umu kad razmisljamo
o paradigmama ljudske kreativnosti. PijaZeove
kategorije vise se odnose na izvesni strukturi-
rani, jasno mnepromenljivi sled saznajnih stu-
pnjeva koji se zavrSava u jednom relativno
ranom Zivotnom dobu pre no 3to se normalno
ispoljavaju najjasnije osobene inovacije naj-

%) Loc. eit. U tekstu ,,On the Impossibility of Acqui-
ring ’More Powerful’ Structures”, moglo bi se redél
(unekoliko dvosmisleno) da Fodor blize odreduje svoj
argument tvrdeéi da ,je memoguée nauditi bogatiju
logiku na osnovu slabije, ako je ono 3to podrazume-
vate pod ulenjem stvaranje i konfirmacija hipoteza.
Ipak ponavljam da uéenje mora biti nedemonstrativno
zakljudivanje; nema Sta drugo da bude. A jedini mo-
del nedemonstrativnog zakljudivanja koji je ikad igde
iko predloZio jeste stvaranje i konfirmacija hipoteza’.
(pp. 148—149). Cak i ovde izgleda da Fodor spaja dve
tvrdnje: prvo, da ,stvaranje hipoteza i konfirmacija”
(u€enje) ne mogu — logidki ne mogu — podrzati emer-
gentizam u udenju pojmova; drugo. da ulenje mora
biti — ne moZe a da ne bude, na neki nadin — nista
drugo do stvaranje i konfirmacija hipoteza, Prva tvrd-
nja ukazuje na neadekvatnost Briskmanove teze: dru-
ga Je jednostavno pogreSna, kao &to pokazuje Zan
PijaZe upravo u istom kontekstu u kome je Fodor
tvrdi; PijaZe ulenje pojmova me shvata kao stvaranje
i konfirmaciju hipotezi — njegovo stanoviste nije niti
je dokazano da jeste, nekoherentno ili nemoguée
(0osim ako ne prihvatimo Fodorovu sumnjivu tvrdnju).
Jean Piagef, ,,The Psychogenesis of Konwledge and
Its Epistemological Significance” (Psihogeneza znania
i njen epistemolodki znaéa,l). u Piattell-Palmarini,
op. cit.

1) Ibid., p. 25 Jean Piaget, Structuralism (Struktura-
lizam).
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kreativnije vrste. Ipak se mora priznati da

razgrani¢avanje ove dve stvari postaje sve teZe

§to unekoliko pokazuje da se priblizavamo na-
Sem cilju.

U ovoj tacki argumentacije pokazade se ko-
risnim pomeranje fokusa. Razmotrimo drugu
spekulativhu strategiju koja je jednako pogre-
Sna i obmanjujudéa u pogledu prirode kreativ-
nosti. U svom mnogo osporavanom tekstu,
objavljenom pre petnaestak godina, Monro
Berdsli (Monroe Beardsley) na pitanje ,,0d ka-
kve je vaZnosti za na§ odnos spram umetnosti
to S8to kreativni proces shvatamo mna ovaj ili
onaj nadéin?” odgovara da ,,to nije ni od kakvog
znataja”. 1 dodaje: ,Mislim da bi, po sebi,
bilo zanimljivo saznati, ako je moguce, kako
deluje duh umetnika, no ne wvidim da bi to
imalo ikakvih posledica po vrednost onoga S$to
on stvara. Jer je ta vrednost mnezavisna od
nac¢ina ma koji je proizvedena, éak i od toga
da 1li je delo stvorila zivotinja, kompjuter,
viulkan ili prosuta prljava voda.”1? Malo S§ta
bi bilo eksplicitnije 4, istovremeno, dalje od
istine. Pri tom se Berdslijev iskaz lako pogres-
no shvata. On ne smatra da je kreativnost ire-
levanina veé da ,istinsko mesto kreativnosti
nije genetski proces koji prethodi delu, nego
samo delo onako kako Zivi u iskustvu uZivao-
ca.”8 Ovaj iskaz sad zvuli razloZno, ali nje-
gova plauzibilnost proistite iz dve sumnjive
dokirine: prvo, da je umetni¢ko delo na neki
nac¢in jedan objekt relativnho fiksirane, posto-
jane i mnezavisne vrste ¢ija svojstva moZemo
neposredno utvrditi; i, drugo, da to , kako ume-
tnikov duh deluje”, proces kojim je na neki
nac¢in nastalo sada nezavisno delo, treba shva-
titi tek kao puki psiholoski problem (u pejo-
rativnom znacenju), odnosno kao problem po-
S§ve primereno ograni¢en na izvesna poipuno
licna, u kauzalnom smislu prethodna, stanja
duha.'* Tako Berdsli razdvaja stvoreno delo i
umetnika-stvaraoca. Ako, pak, umetnidka dela
poseduju svojstva neprepoznatljiva neovisno od
osobenosti kulturno-istorijske sredine i naé&ina
na koji daroviti umetnici utidu i menjaju tu
kulturu, onda su oba Berdslijeva stava sasvim
neprihvatljiva. Umetni¢ka dela — sa stilskim
i Zanrovskim odlikama, tipiénim, ekspresivnim,
simboli¢kim i1 srodnim svoijstvima — ne mo-
gu se, poput fiziékih objekata, meriti nezavi-
sno od intencionalno sloZenih procesa koji po-
vezuju ta svojstva i umetnikovu ve§tinu. Pro-

1y Monroe Beardsley, ,,On the Creation of Art” (O
stvaranju umetnostil), Journal of Aesthetics and Art
Criticism, XXIIT, 1965,

18) Loc., cit.

) Ovo se sasvim dobro uklapa, na primer, u ¢éuvenu

doktrinu ,,The Intetional Fallacy” (Namerne pogreike)

Williama K. Wimsatta, u W. K. Wimsatt, J. r The

Verbal Icon (Verbalna ikona), Lexington, University
of Kentucky Press, 1954.
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misljanje o svojstvima umetni¢kog dela neod-
vojivo je od promiSljanja o konceptualnoj usme-
renosti datog umetnika. Suditi da je jedno de-
lo kreacija, podrazumeva istovremeno suditi
da je umetnik delao ma kreativan naéin. Ra-
zume se da nije mogudée prodreti ni u jedno
od wunutarnjih umetnikovih mentalnih stanja;
no, i kad bi bilo, tesko da bismo do&li do ikak-
vih (bitho) movih otkriéa van onih koja su nam
veé dostupna u ¢inu obraéanja umetniékom
delu. Obraéanje umetnitkom delu, pak, nije
obradanje jasno odeljenom objektu nevezanom
2a intencionalne pobude koje istovremeno o-
svetljavaju kako umetnikovu vedtinu tako i
njome oblikovano.2!

Berdsli je utoliko u pravu &to mesto Kkreativ-
nosti nalazi u samom delu; medutim, gresi kad
pretpostavlja da usredsredivanje na to isklju-
duje razmatranje procesa imaginacije i konci-
piranja koji su manifestovani u svojstvima tog
dela. Ciniti jedno isto je $to ¢&initi drugo. Mi,
sasvim prirodno, i§éitavamo stvaralacéki pro-
ces unatrag kao ,geneti¢ki proces koji pretho-
di delu”. No, fokus paZnje, ono 3to ¢ini uZiva-
lac — C¢italac, slusalac ili gledalac — dok pro-
cenjuje wumetni¢ko delo obuhvata nastajanje
svesti o tome $ta bi umetni¢ko delo moglo biti
kroz uobli¢avanje uvida u inventivhu inteli-
genciju koja ga je stvorila. Drugog puta nema.

Kreativnost umetnika (nau¢nika ili ma kog
drugog stvaraoca) nije tek ono $to rada ili uz-
rokuje nastanak ,dela”: ona se manifestuje u
samom delu, odnosno u njegovim svojstvima.
Ovo nam objas$njava zadto je &isto intelektu-
alni pristup potpuno pogresan, ali i zbog ¢ega
psiholoski (pristup) nikada mnije primeren ce-
lini ponasanja, vestine, dela ili, u stvari, samim
proizvodima ljudskih napora.2! Razumeti ili in-
terpretirati ono $to ljudi prave ili &ne mpravo
znali shvatiti ne$to od oblikujuée inteligencije
koja to aktualno stvara. Ocevidnu ilustraciju
ove neraSélanjivosti pruZa nam uvidanje ne-
mogucénosti razumevanja onoga &to ljudska bi-
éa aktualno kazuju u govoru ako odvojimo na-
stale reCenice (kao sada, na neki mnadin, neza-
visne objekte) od ¢ina njihovog izricanja u
svetu ljudske razmene, prebogatom intencio-
nalnoséu. Ironiju Berdslijeve pozicije predstav-
lja to $to on sam, razvijajuéi vlastito shvata-
nje knjiZzevnosti,2 insistira na nefem $to se

20) ,Ovim se problemom bavio na mnogim mestima. a
najiscrpnije u Art and Philosophy (Umetnost 1 filozo-
fija), Aflantic Highlands, Humanities Press. 1980.

) vidi, na primer, Arthur Koestler, The Act of Crea-

tion (Stvaralacki ¢in), New York, Macmillan, 1964, i

Silvano Arieto, Creativity (Kreativnost), New York,
Basic Books. 1976.

#) Cf. Monroe, C, Bearsley, The Possibility of Criticism
(Moguénost kritike), Detroit, Wayne State University
Press, 1970,
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odskora naziva govor-éin modelom. (Teza se
kao gotova primenjuje na sve umetnosti i na
sva dela s kuliurnim znadenjem.) Taj model
je, medutim, protivan svakom operativhom
razdvajanju nastalog objekta od <ina njego-
vog mastanka. Otuda Berdsli protivreéi samom
sebi kad kaZe da je sasvim nevazno da li je
odredeno ,delo” stvorila ZXvotinja, ,vulkad ili,
pak, prljava voda”. Nesporno je da — kao u
sludaju onog beskrajno strpljivog majmuna
koji reprodukuje sva Sekspirova dramska de-
la — fizicke znake §to ih mi tumacdimo kao
(neku vrstu) prenosilaca /nosilaca/ umetnickog
dela mogu sluctajno proizvoditi nezive ili ne-
dovoljno inteligentne sile. No, to bi znadilo da
nase prepoznavanje interpretativnih moguéno-
sti takvih znakova pre potvrduje nego poride
sustinsku relevanciju kreativnog procesa; to
§to é&inimo izlaZuéi, primerice, komade drveta
nadene na obali (,umetnost obala”), u sbvari
je asimiliranje takvih predmeta u postojeéu
tradiciju &iji standardni pnimerci jesu konstru-
isani potpuno primereno nafem poimanju u-
metnikove wvestine. Ovde smo jednostavno su-
oteni sa ontolodkim osobenostima kulturnih
fenomena.?8 Cak i ako problem kreativnosti
ostavimo po strani, kulturni domen je u sva-
koj svojoj pojedinosti neshvatljiv izvan odnosa
spram intencionalnih karaktenistika ljudskog
Zivota — u najmanju ruku, spram psiholoski
osobenog svojstva ,odnosnosti”, sveprisutne ko-
lektivne istorije i posredovanja znaéenjski bo-
gatog jezika. Nadini ma koje ove karakteristike
boje na3e poimanje svakog artefakta nesvodivi
su na usko mentalno ili li¢no, premda su, u
isto vreme, neodvojivi od psiholodkog. Nema
kulturnog fenomena koji nije i psiholo3ki: bilo
stoga 5to je poput svakog ljudskog ponasSanja ili
napora — inteligentan, svestan ili svrhovit; bi-~
lo zato jer je kao proizvod, rad ili rezultat ta-
kvog ponaSanja i napora upravo time stekao
svoje osobeno znalenje. Uostalom i ne postoje
razvijeni ljudski racionalni ili saznajni proce~
si koji su bili kulturno neoblikovani j istorijski
nepromenljivi. Ako se ovo prihvati, mora se
definitivno odbaciti Berdslijevo razdvajanje in-
teligibilne umetnosti od nageg razumevanja u-
metnikovog stvaraladkog procesa i poreéi nje-
gova teza o opStoj irelevanciji mentalnih sta-
nja umetnika i maudnika.

Ovo mije mesto na kome bismo poku3ali iscrp-
nu analizu suftinskih svojstava ljudske kultu-
re; dovoljno je da pnizhamo da su paradigme
kreativnosti ocevidno izvedene iz deld koja,
na neki nadin, manifestuju interese i saznajnu
orijentaciju odredenih kultura. Tako nam kri-
tika stanoviSta kao $to je Berdslijevo olakSava

) Joseph Margolls, ,,Nature, Culture and Persons"”
(Priroda, kultura i ljudi), Theory and Decision (Teorila
i odluka), u Stampi 1981.
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odredivanje ,differentiae specificae” kreativ-
nost unutar roda emergencije. Posredstvom ti-
pografije i u okvirima umetnosti moZe se, krat-
koée radi, ontolo$ka osobenost ljudske kulture
odrediti kao Intencionalno, tj. kao svojstvo po-
nasanja, rada ili njihovih rezultata ili proiz-
voda koje ih &ini prepoznatljivim iskljuéivo
u intenzionalnim kontekstima (nastalim na o-
snovu istorijski wuslovljenih pravilnosti odrede-
nog drustva) gde se pokazuje njihova karakte-
risti®na intencionalnost dili ,,odnosnost” iskaza-
na posredstvom razvijenih jezi¢kih moguéno-
sti. Tada se Intencionalno javlja kao intencio-
nalno (u aktivnosti ili proizvodu) posredstvom
intenzionalne jednoobraznosti istorijski promen-
ljive prakse.

Biée, dakako, spora oko odredivanja karakte-
ristika kulturnih femomena. Izdvojimo li, na
primer, Rembrantov opus u kome se srazmer-
no konvencionalna praksa nizozemskog por-
treta toga doba javlja u takvom obliku (ne
samo kroz sjajno usavrSenu Rembrantovu teh-
niku svetlo-tamnog, veé i kroz njegovu paZnju
usredsredenu na ozbiljnost i dostojanstvenost
novih trgovaca-savremenika) da je ta po-
sve nova wizuelna koncepcija svetovnih mo-
dela 1judske vrednosti potisnula i zamenila
italijansku renesansnu wiziju liéne lepote i ljup-
kosti i koncepciju zvani¢nog dvorskog portreta
(posebno ¥panskog) — verovatno éemo se slo-
Ziti da bi teorija kreativnosti trebalo bar to
da objasni. Tako Rembrantov tretman skrivene
ali fiziognomski vidljive zrelosti i misaone oz-
biljnosti mus$karaca, ¢ija su statusna obelezja
uglavnom nuklonjena a tela tako odevena da
je vizuelni S$arm nerelevantan, objedinjuje ono
$to ovde mnazivamo Intencionalnom distinkci-
jom njegove umetnosti. Posmatrano sa stano-
vigta celokupne istorije zapadnog slikarstva ovo
predstavlja jedno dostignuée koje na novi i
odluéujuéi nadin boji potonji razvitak portreta
i studije ljudskog lika, a istovremeno je i sa-
Zzeta potvrda premodé tehnika nizozemskog sli-
karstva. U ovom smislu re¢ je o jednom od
najozbiljnijih kandidata za paradigmu krea-
tivnosti.

Ako smo o svemu ovom saglasni, moZemo do-
sta lako pristupiti formulisanju onoga %to pod-
razumevamo pod kreativno§éu. Mogli bismo
reéi da je kreativnost dvostruko emergentna.
Ona je, pre svega, emergentna u smislu u ko-
jem su Intencionalni (kulturni) fenomeni emer-
gentni u odnosu na fizitke i bioloSke? 1,
drugo, emergentna je mna takav nadin da na
stupnju na kojem se pojavljuje u prvom smi-
slu nije ,,mehanistiéka” ni u.Briskmanovom ni
u Fodorovom znad¢enju: mnije objadnjiva, na
=‘) Ova pitanja opdirnije su data u Art and Philosophy
i u ,Nature, Culture, and Persons”.

#) Vvidi, Persons and Minds.
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vlastitom mivou emergencije, ni posredstvom
modela opstih zakona ni pomoéu nativistickog
modela (koji je, dakako, posebna vrsta modela
opsteg -zakona o ¢emu je veé bilo govora). Ja-
madéno je mogule da mehanizam u ma kom
od ova dva =znaCenja postoji. Ni jedan nije
nekoherentan. No, ukoliko i jedan od njih po-
stoji, kreativnost bi morala biti fenomen sve-
den samo na nadin pukog pojavljivanja stvari
u ljudskom sudenju na molarnom nivou —
na kome ljudi imaju ograni¢en uvid u okolno-
sti aktualnog nastanka onoga o d¢emu sude.
Tada je kreativnost jednostavno epitet proce-
ne koji obeleZzava stanovita epistemolo$ka ogra-~
nic¢enja. U suprotnom, ukoliko kreativnost po-
seduje dublje ontolosko znadlenje zbog svoje
iskljud¢ive intenzionalne prepoznatljivosti, po-
kazala bi se nuZznom radikalna revizija teorije
uzro¢nosti. To ni najmanje ne iznenaduje, uko-
liko, kako se ¢ini da sledi iz prethodnih ma-
znaka, kauzalni konteksti ne deluju nepromen-
ljivo ekstenzionalno.?®

Nema potrebe da ovde pokuSamo da reSimo
ovaj problem. Bitno je shvatiti poseban naéin
na koji prihvatanje kreativnosti dovodi u pi-
tanje standardna ekstenzionalistitka objasnje-
nja nauke — kako reduktivne programe fizi-
kalizma tako i programe poput Fodorovog na-
tivizma koji fenomene ljudske spoznaje shva-
taju kao emergentne (u prvom od dva upravo
specifikovana znadenja). Za sad je dovoljno da
podvuéemo da su paradigme kreativmosti izve-
dene iz odredenog podrud¢ja saznajno usmere-
ne delatnosti ljudskih drustava. To ée biti ona
dela koja nas se, na molarnom nivou kompa-
rativine procene, doimaju kao karakteristiéno
originalna — i kao nova i kao dela koja po-
seduju stanovitu meru vrednosti. Zamislimo,
na primer, pokuSaj utvrdivanja osobenosti ra-
nih centralnoazijskih Buda u odnosu na ono
$to duguju helenistickim modelima koje su do-
nela Aleksandrova azijska osvajanja: u hele-
nistickom svetu nepoznati su pokusaji skulptu-
ralne prezentacije Budine ozbiljnosti u forma-
ma koje bi se malo razlikovale od klasiénog
modela. No, nastojimo 1i razumeti ove statue
u ma kom smislu u kojem bi objainjenje u
istoriji umetnosti moglo nalikovati objasnjenju
u osnovnim naukama, trebalo bi da objasnimo
kako je budisti¢ka invencija koristila forme i
tradiciju klasiéne skulpture i kako su one na

) Ovo direktno protivreti, recimo, jednoj od najstra-
stvenije iznoSenih Davidsonovih tvrdnji — zapravo,
tvrdnji koja je u osnovi Citavog pokreta jedinstvene
nauke. Vidi, D. Davidson, ,Actions, Reasons and
Causes’’ (Akcije, razlozi, uzroci), Journal of Philosophy,
LX, 1963; ,,Causal Relations” (Kauzalni odnosi), Jour-
nal of Philosophy, LXIV, 1967; ,,Mental Events’”. Ta-
kode, Joseph Margolis, .,Action and Causality” (Akecija
i uzro&nost), Philosophical Forum, XI, 1979; i ,Mayer
Schapiro and the Science of Art History” (Mejer Saniro
i nauka istorije umetnosti), British Journal of Aesthe-~
tics, XXI, 1981.
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nju uticale. A &neéi to, morali ‘bism.o.sg, suo-
¢iti s dvostrukos$éu emergencije o kojoj je veé
bilo redi.

Tako, na neki mnacin, naSe prepoznavanje po-
jave kreativnosti parazitira na samom pqsto—
jeéem predmetu. Kreativnost éemo, na nivou
procenjivanja i vrednovanja naSeg doZivljaja
stvari, pripisati onim objektima gde nam se
uéini da postoji raspon razlika izmedu pukog
emergentnog (u Bungeovom znacenju) i dvo-
struko emergentnog koje upravo nastojimo da
odredimo. Kreativnost u ontoloski centralnom
smislu odnosi¢e se na fenomene koji (a) pose-
duju kulturno znacenje; (b) koje su stvorili
ljudski éinjoci delaju¢i namerno relativno sa-
glasno namenjenom im znacenju; (c) koji nisu
nastali primenom algoritma ili njegove aprok-
simacije koje bi <¢inilac bio svestan; (d) koji
nisu nastali primenom algoritma ili njegove
aproksimacije za koje bi bilo moguée empirij-
ski dokazati da je delovala na nekom homun-
kularnom ili nesvesnom (molarnom) nivou; i
(e) koji se ne mogu potpuno objasniti (u Bun-
geovom smislu) iskljuéivo pomoéu kauzalnih
relacija elemenata nekog ,,prethodnog stupnja”.

Najkontroverznije ogranitenje je ocigledno (d)
i ono se, bar iz dva razloga, mora paZljivo
formulisati. Pre svega, da se razloino dokazi-
vati da, poSto je veé¢ analiziran, svaki sloZeni
kulturni fenomen moZe nastati, bar heuristi¢-
ki, primenom algoritma — ili je, jednostavno,
kao takav stvoriv. Kao 3to kaZe Hilari Patnam
(Hilary Putnam): ,,Sve je probabilisti¢ki auto-
mat shodno nekoj deskripciji.”?” No, iz toga
ne sledi osnovanost uverenja da je sve nastalo
prema registru nekakve ma$ine idealno pri-
lagodene ovim fenomenima, a pogotovu ne
sledi da umetni¢ka dela ili nau¢na objasnjenja
aktualno nastaju primenom nekog algoritma
infrapsihi¢ki aktivnog na izvesnom homunku-
larnom ili nesvesnom molarnom nivou.2® Dru-
go, danas je tehni¢ki mogude konstruisati efek-
tivni algoritam za, recimo, deomice Bahove ili
Mocartove muzike i za detaljne ali nove fak-
simile te vrste muzike. Abraham Mol (Abraham
Moles) izri¢ito misli da ,kazati da je muzika
umetnost znadi reéi da se ona pokorava pra-
vilima ... Umetnost se upravo definige skupom
pravila koji sledi.”?® Iz konteksta je jasno da
Mol ima ovde u vidu radikalno ekstenzionalni
smisao a ne, na primer, radikalno intenzionalni

¥) Hilary Putnam, ,The Nature of Mental States”
(Priroda mentalnih stanja). u Philosophical Papers,
Vol. 2, Cambridge University Press, 1975.

%) ‘Joseph Margolis, Philosophy of Psychology, Engle-
wood Cliffs, Prentice-Hall, u &tampi.

) Abraham Moles, Information Theory and Aesthetic

Perception (Teorija informacija i esteti¢ka percepcija),

prev. Joel E. Cohen, Urbana, University of Illinois
Press, 1966, p. 105.
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koji je postao ¢uven s VitgenStajnovim Filo-
zofskim istraZivanjima. To je smisao u kome
su, u odnosu na prirodne jezike i prirodne so-
cijalne prakse (one koje se od detinjstva ude
unutar stvarnih socijalnih grupa), pravila ide-
alno (i nrazlidito) projektovane regularnosti,
nikad posve zatvorene spram svog pravog o-
bima primene (koji vazda ispoljava dijahro-
ni¢ne promene) i nikad, u principu nisu nuZni

ili dovoljni kriterijum — mna metanivou —
aktualne poZeljnosti praksa koje bi da regu-
lisu.

Vitgen§tajnovo shvatanje pravila, u stvari, sa-
svim je primereno prikazu pojavljivanja dvo-
struko emergentnih fenomena koji sledi: po-
java svakog inventivnog ili originalnog prosi-
renja postojeée prakse, samim prepoznavanjem
i drustvenim prihvatanjem, menja meru mo-
gudih pravila koja se, nakon toga, projektuju
za otvoreni i promenljivi skup instancija. Tako
se uspostavlja kompatibilnost kreativnog i pra-
vilima regulisanog koja ukazuje na prisutnost
kreativnih procesa ¢ak i u jednoli¢noj rutini
socijalnog Zivljenja. Pjer Burdje (Pierre Bour-
dieu) to pouéno formuliSe (doduSe u posve dru-
gom kljudéu): ,,Posto je habitus [u stvari, na-
ucene prakse vitgenStajnovske ,zivotne forme’,
ili pokretna snaga te prakse prilagodena isto-
nijskim uslovima socijalne egzistencije u koji-
ma se stite] mneiscrpna moguénost stvaranja
proizvoda — misli, percepcija- izraza, akcija
dije su granice odredene istorijski i socijalno
situiranim wuslovima njihovog proizvodenja, u-
slovljena i wuslovna sloboda, koju obezbeduju,
podjednako je udaljena kako od kreacije ne-
predvidljivo novog, tako i od proste mehanic¢ke
reprodukecije pocetnih wuslovnosti.”3?

Odavde je tek korak do poimanja izli$nosti
odredivanja Kkreativnosti u strogom smislu a
isklju¢ivo unutar infrapsiholoskih tvorackih
procesa. Kada shvatimo da ,pravila” aktualne

kulturne prakse ne mogu biti zatvorena — a
fortiori, psiholod§ki se ne mogu internalizovati
kao zatvorena — wuvideemo da su pravila

koja se ¢&ni da tu praksu reguliSu, zaista u
pravom smislu, tek misaone idealizacije te iste
promenljive prakse, ili privremene retrospektiv-
ne projekcije izvedene iz nje. No, ako je tako,
osnovano je objasnjenje kulturno emergentnih
fenomena na osnovu op§tih zakona smatrati
artefaktima naSeg prethodnog iddentifikovanja
tih fenomena na Intencionalno bogat nadin.

Kreativno je, dakle, isto tako, i funkcija ko-
lektivnog Zivota druStva u celini, premda te-
zimo (iz dobrih razloga) da joj bliZi izvor na-
demo u produktivhom radu odredenih li¢nosti.
Takode je karakteristitno da je pripisivanje
) pierre Bourdieu, Outline of a« Theory of Practice,

prev. Richard Nice, Cambridge, Cambridge University
Press, 1977, p. 95.
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kreativne sposobnosti, funkcija potonjih Inten-
cionalnih interpretacija aktualno stvorenih ar-
tefakata; odnosno apsolutno je nerazlozno pret-
postavljati da objasSnjenje kreativnih svojstava
tumacenih artefakata mora biti (ili da moze
biti) identiéno s onim $to bi se osnovano moglo
uzeti za operativnu ideju s kojom je umetnik
ili ¢inilac prethodno stvarao taj artefakt — o-
sim, naravno, ukoliko se njegove kreativne
snage same tako me predstavljaju u izlaganju
toga $to on stvara. Zamislimo, recimo, da je
stvarala¢ka promena u arhajskim kurosima u
odnosu na egipatsku religijsku skulpturu iz
koje su se razvili, bar delimi¢no, shvatljiva iz
poznatog nam nadina na koji je gréka skulp-
tura vodila helenisti¢kim modelima i kako su
ovi, potom, uticali na obnovu wu italijanskoj
renesansi onoga §to je smafrano klasiénim sti-
lom. Tim obilaznim procesima moZda prvi put
uspevamo da segledamo potresnu Zivotnost ko-
ju smatramo za vazni stvaralacki pomak u raz-
voju gréke umetnosti. Ovo reéi, znaéi prihvatiti
sustinu savremene hermeneuticke teorije. No,
c¢ineéi to, pribliZzavamo se objasnjenju paradok-
sa s kojim smo poceli: da fenomeni mogu ka-
uzalno nastajati procesima koji, ipak, ne pru-
Zaju moguénost adekvatnog objasnjenja tako
nastalog; a to, sa svioje strane, olakSava pri-
hvatanje realne moguénosti onoga §to smatra-
mo centralnim sludajevima kreativnosti.

(S engleskog prevela
VERA VUKELIC)
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UMETNOSTI

MILAN RANKOVIC: OPSTA SOCIOLOGIJA
UMETNOSTI, ,SVETOZAR MARKOVIC”
BEOGRAD 1983.

Knjiga OpSsta sociologija umetnosti podeljena je
na sledeéa poglavlja: Predmet opste sociologije
umetnosti, Metod opSte sociologije umetnosti,
Marks i Engles o umetnosti, Drustvena uslovlje-
nost postanka umetnosti, Trajnost delovanja
umetnié¢kih dela, Nejednaki odnos izmedu razvo-
ja drusStva i razvoja umetnosti, Umetnost i otu-
denje, Umetnost u robnonovéanim odnosima,
Pseudoumetnost, Originalnost umetnosti, Univer-
zalnost umetnosti, Promene u umetnosti dvade-
setog veka, Umetni¢ka avangarda, Promene op-
Steg odnosa umetnosti i drustva u dvadesetom
veku, Dehumanizatorske tendencije u savreme-
nim drustvima i umetnosti, Opsti odnos umet-
nika i drustva, Umetnost kao kritika drustva i
Uticaj umetnosti na drustvo.

Ova poglavlja najpre, svedofe o tome da je sa-
drzajno dato sve ono mnajvaZnije Sto se danas
mozZe podrazumevati pod nazivom ,opita socio-
logija umetnosti”. Ona, dalje, kazuju da je kla-
si¢ni pojam opste sociologije umetnosti obogacden
prodirivanjem nekih aspekata, u odnosu na do-
sadadnji nivo shvatanja, kako onih koje je do-
stigla savremena gradanska misao, tako i onih
koje zahteva napredna socijalisti¢ka misao. Ona
kazuju i to da su sadrZaji sledili logi¢ko~istorij-
ske i pedagoske zahteve jednog udZbenika, ali i
da moraju predstavljati opsti interes, vezan za
Siru intelektualnu radoznalost. I nadalje, nesum-
njivo je da je reé¢ o knjizi &iji autor Zeli da po-
kaZe li¢ni sistem videnja jedne nauke, koja je,
odmah valja redi, ovde postavljena u interdisci-
plinarnom, tj. intemau¢nom sklopu.

Poglavlje ,Predmet opste sociologije umetnosti”
odreduje ovu nauku kao samostalnu mauku, daje
joj mesto medu ostalim dodirnim nauénim pod-
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rudjima, i istorijski kroki njenog konstituisanja
kao nauke. T se govori i 0 granicama ove nauke
koje su odredene pre svega specifi¢noséu predme-
ta kojim se ona bavi. Ono najteze i ono najlakse
za svaku nauku — da se predmetno odredi, ovde
je dato na naédin koji je veoma prihvatljiv za
moderno filozofsko misljenje. Naime, predmet
ove nauke se zaokruZuje ali i ostavlja otvorenim,
priznajuéi granice konac¢nosti ljudskog duha i
prosirivanje medu-odnosa u dejstvu jedne mauke
kakva je sociologija umetnosti. Prema autoru,
,,Sociologija umetnosti prouc¢ava umetnost sa dru-
S$tvenog aspektia, kao deo drustvenog zivota, ali i
drustvo sa stanovi§ta umetnosti, kao i one efekte
koje je umetnost proizvela u dru$tvu. Ona prou-
éava i ono §to je druStveno u umetnosti, i ono
$to je umetni¢ko u dru$tvu. Umetnost rada i od-
rzava odredene oblike drustvenosti, kao §to i
drustvo rada i odrzava odredene umetni¢ke
oblike. Aktivan odnos izmefu umetnosti i dru-
S$tva pretpostavlja istovremeno delovanje u oba
smera: i uticanje drustva na umetnost, i uticanje
umetnosti na drudtvo” (str. 64).

Poglavlje ,,Marks i Engels 0 umetnosti” pokazuje,
¢ini mi se, ono najvaZnije, a to je: da je autor
obuhvatio bitnu misao ovih autora koja je rele-
vantna za sociologiju umetnosti, izbegao uobic¢a-
jena vulgarizovanja i dao veoma znacajne inter-
pretativne doprinose. Pri tom treba imati u vidu
da je on, veoma {esto, posle interpretacije pre-
lazio na izlaganje svojih reSenja razmatranog
problema, $to je, inade, karakteristika ¢itave ove
knjige, Poseban akcenat autor stavlja na Mark-
sovu humanisti¢ku koncepciju umetnosti. Autor
je potvrdio svoj stav da se ,marksisti¢ki pristup
umetnosti ne moZe razvijati ako ostane u sferi
proste reprodukcije Marksovih stavova o umet-
nosti” (str. 135).

Poglavlje , Drustvena uslovljenost postanka umet-
nosti” resava jedno od odavno razmatranih pi-
tanja. Dajuéi vrlo sazeto ali i dovoljno, pregled
dosadasnjih rezultata u istrazivanju ovog proble-
ma, Rankovié inovira videnja kako tematima,
tako i premes$tanjem znadenja i znadaja pojedinih
elemenata drustvene uslovljenosti postanka umet-
nosti. Posebno je originalno njegovo razlikovanje
teorija koje su umetnost objasnjavale radom u
uZem i §irem smislu. Dok one prve vode vulga-
rizacijama, ove druge pruZaju osnovu za plod-
nija refenja. Rankovi¢ posebno istide ulogu na-
stanka oruda za rad, svesti, jezika i ofovefenja’
¢ulnosti kao uslova bez kojih umetnost nije mo-
gla nastati, a zatim ukazuje na ulogu drustvene
podele rada u razvoju umetnosti u klasnim dru-
$tvima.

Poglavlje ,, Trajnost delovanja umetni¢kih dela”
pokazuje autorov zaokret ka modernom kompo-
novanju ove nauke, Poznato Marksovo stanovi-
$te je uzeto za misao vodilju, ali je obogaéeno
li¢nim uvidanjima i lidtnom istraZzivatkom prak-
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som. Rankovié¢ istie da ,unikatnost dozivlja-
vanja op$teljudskih problema, problema u ko-
jima se ma majpuniji i najdublji nadin izraZava
su$tina ljudske egzistencije — predstavlja je-
dan od sustinskih faktora koji obezbeduje traj-
nost delovanja- umetni¢kih dela” (str. 206). On
zatim zakljuduje da svako veliko umetnitko delo
istovremeno a) izrazava svoje vreme i drustvenu
sredinu, b) prevazilazi ih, izraZavajuéi opsteco-
vetanske probleme j vrednosti, i najzad, c) sa-
drzi originalne karakteristike koje su rezultat
unikatnog dozivljaja sveta (str. 206).

Poglavlje ,Nejednaki odnos izmedu razvoja dru-~
$tva i razvoja umetnosti” nastavlja sa Markso-
vim upozorenjem ma taj nejednak odnos, ali ga
argumentuje novim primerima i izvla¢i potpuno
originalne zakljucke. To su primeri koje je sam
autor knjige istrazio i prouéio. Ovde se veoma
dokumentovano i struéno razbija svako mehani-
¢ko tumadenje Marksove misli o bazi i nadgrad-
nji. Pronadeni su relevantni momenti i za umet-~
nost i za drustvo, u njihovoj meduzavisnosti kao
socio-civilizacijskih tvorevina. Na kraju analize
Rankovi¢ utvrduje ¢etiri osnovna faktora koji
uslovljavaju mejednakost odnosa izmedu razvoja
drug$tva i razvoja umetnosti: to su ekonomski
faktor, odnos dru$tva prema umetnosti, kontinu-
itet kulturnoumetnitkog razvoja i faktor umetni-
C¢kog talenta. Znadajno je diferencirano sagleda-
vanje medusobnog odnosa svakoga od ovih zna-
tajnih faktora. Tako, na primer, autor ubedljivo
pokazuje kako ekonomski faktor, iako ¢ini ma-
terijalnu osnovu razvoja umetnosti, ipak nema
neposredni, pa ni odlu¢ujuéi uticaj na razvoj
kvaliteta umetnitke produkcije. Veoma je koris-
no autorovo razlikovanje kvantitativnog i kvali-
tativnog razvoja wumetnosti. Ekonomski faktor
uti¢e u svim sluCajevima na kvantitativan raz-
voj umetnosti, dok povoljan odnos drustva pre-
ma umetnostj u najvetéoj meri od svih ostalih
faktora utite na kvalitativni razvej umetnosti
(str. 248a). On ukazuje na to da je umetnost do-
sligla vige stvaralatke domete u manje ekonom-
ski razvijenim, ali slobodnijim dru$tvima, nego
u bogatim drustvima, u kojima je umetnost bila
neslobodna. )

{

Poglavlje ,,Umetnost i otudenje” takode je za-
snovano na Marksovoj teoriji otudenja, ali je
osavremenjeno novim momentima, koji bitno
ulaze u ovu teoriju. Ukazano je i na neke pro-
tivreéne uticaje otudenja na umetnicko stvara-
la¥tvo, Sto je svojevrstan doprinos poimanju ovog
problema. Posebnu vrednost ¢ini analiza nekih
vidova odnosa umetnosti i otudenja u socijaliz-

mu, $to je u ovoj mauci rede razmatrano.

Poglavlje ,,Umetnost u robno-novéanim odnosi-
ma’’, uz istorijski pregled ovih odnosa, dalo je i
neke dopunske analize. Sagledan je posebno
elemenat individualnog, a posebno elemenat

144



VUJADIN JOKIC

drustvenog u umetnit¢kom proizvodenju maro-
¢ito u vezi s procesom razmene roba, ali j ap-
strahovanja estetske specifitnosti., Ukazano je na
niz moguénosti pretvaranja umetnosti u robu na-
ro¢ito u modernom svetu proizvodenja roba.
Analizirane su neke sasvim nove, danasnje po-
jave, §to je svakako veoma znadajno, posebno
ako se ima u vidu da ¢ée knjiga posluziti i kao
udzbenik, dakle mladim ljudima.

Poglavlje ,,Pseudoumetnost” odreduje, tematizuje,
radélanjuje i razobliduje sve one laZne oblike
koji se Zele pokazati kao umetnost. Analize se
sagledavaju uzrotno-poslediéno i sa stanovista
drustva, i sa umetnitkog stanovista, ali i sa sta-
novista samog individualnog ¢oveka, liénog. Vrlo
je znadajno §to su primeri uzeti i iz naSe stvar-
nosti. To su primeri koji su li¢no otkriveni, a ni-
su preuzimani iz tudih istrazivanja. Tako, na
primer, autor obavlja analizu ki¢a u arhitekturi,
§to je rede u literaturi, a posebno ubedljivo kri-
tikuje soliteromaniju, ukazujuéi i na to da gigan-
tizam u arhitekturi ima svoje sloZene socio-ideo-
loske korene. Mesto pseudoumetnosti u potroSaé-
kim drustvima je produbljeno ispitano. Original-
no je i autorovo razlikovanje znacenja kiéa i
Sunda.

Poglavlje ,,Originalnost umetnosti® ukazuje, re-
kao bih, na sve drustvene elemente koji bi, po-
sredno i neposredno, mogli doprineti stvaranju
originalnih dela umetnosti. Tu je veoma jasno
izdiferencirano nekoliko termina koji bi mogli
uvoditi pojmovnu zbrku, kao Sto su: originalno i
individualno; originalno i konvencionalno; origi-
nalno, novo, spontano. Jasno se napokon, preci-
ziraju tri osnovna aspekta originalnosti: original-
nost kao svojstvo umetni¢kog stvaranja, original-
nost kao osobina veé¢ stvorenog dela, i original-
nost kao esteti¢ki kriterijum.

Poglavlje ,,Univerzalnost umetnosti” daje sliéne

sociolo$ke relevancije koje bi umetnost mogle

udiniti i ¢ine je univerzalnom. Pojave integracije

kulture, kulturnog imperijalizma, unifikacije i

tehnizacije umetnosti autor veoma precizno ana-
lizira.

Poglavlje ,Promene u umetnosti dvadesetog ve-
ka” je posebno interesantno i znac¢ajno. To je ono
§to zbilja ovu knjigu éini posebnom u odnosu na
neke druge slitne. Knjiga odgovara i na najsa-
vremenije pojave u umetnosti i time postize pra-
vu i punu aktuelnost znanja. Ali time autor za-
dovoljava onaj pravi i puni interes svakoga koga
danadnjica intrigira, a to smo svi mi. Zadovoljen
je i naud¢ni, i Siri intelektualni interes. Nesum-
njivo je da ée to imati veoma veliko znadenje i
za izdavadev komercijalni efekat.
Sa strucéne strane gledano, ovde je vazno to je

dat pregled i amaliza svih promena u svim kla-
si¢nim vidovima umetnosti: knjiZevnosti, likov-
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nim umetnostima, muzici, pozori§tu, filmu. Ovo

je zbilja dragoceno poglavlje za svrhe jednog

naufnog dela. U njemu su sagledane, izdvojene,

analizirane i uporedene one promene u umetnosti

dvadesetog veka, koje ¢ine njeno bitno obeleZje,

pomoéu kojih se ona razlikuje od tradicionalnil
vidova umetni¢kog stvaranja.

U poglavlju ,,Umetni¢cka avangarda” autor raz-
matra veoma interesantnu problematiku, rela-
tivno retko ispitivanu u marksistickoj sociolos-
koj misli, nastojeé¢i da izvrsi njenu teorijsku re-
valorizaciju. Polazeéi od tipologije Renata Po-
dolija, autor posle toga razvija potpuno original-
ne analize umetni¢ke avangarde, u kojima utvr-
duje i njene socijalno-istorijske koordinate, ali i
estetske osobenosti. Tu se isticu analize odnosa
umetniéke avangarde prema publici, protivrec¢an
futuristi¢ki karakter umetni¢ke avangarde, odnos
umetnitke avangarde, drustvene revolucije i rad-
ni¢ke klase. Rankovié¢ zakljufuje da su ciljevi
avangardista bili veoma ambiciozni, obuhvatajuéi
zahtev za korenitom izmenom he samo umetnosti,
veé i drustva; iako zbog toga nisu bili najveéim
delom ostvareni, oni su ipak izmenili umetnost
dvadesetog veka, Umetni¢ka avangarda je ne sa-
mo izborila pravo na radikalni eksperiment, veé
je umnozila moguénosti umetnic¢kog izraza. Ona
je dovela u pitanje i dotada$nje granice umet-
nosti.

Poglavlje ,,Promene opsteg odnosa izmedu umet-
nosti i drustva u dvadesetom veku” podinje saze-
tom analizom osnovnih drustvenih promena u
svetu u ovom veku. Ukazujuéi na osnovne od tih
promena, one koje na$§ vek éine osobenim, autor
ih dovodi u vezu sa promenama u umetnosti.
Posto je u prethodnom poglavlju analizirao pro-
mene u umetnosti, on sada istraZzuje one promene
koje su ostvarene u odnosu izmedu savremenih
drustava i savremene umetnosti. Tu autor po-
sebnu paZnju obrac¢a na poloZaj umetnosti u re-
presivnim drustvima, kao i na pojave vezane za
omladinsku kontrakulturu. Zatim izvodi neke
veoma znacCajne zakljucke, kojima se ma nov na-
¢in osvetljava opsti odnos izmedu umetnosti i
drustva u nasem veku.

Poglavlje ,,Dehumamnizatorske tendencije u savre-
menim drus$tvima i umetnost” bavi se pitanjima
koja su veoma aktuelna i svakodnevno prisuina.
Rastuée pojave nasilja u svetu na osoben nadin
bivaju prezentirane u sredstvima masovne ko-
munikacije, a uti¢u i ma komercijalizaciju teme
zlo¢ina. Autor u ovom poglavlju veoma smelo,
ali i veoma elastitno, na ubedljivim primerima,
izvodi neke zanimljive zaklju¢ke o uticaju nacina
na koji se tretiraju teme masilja u sredstvima
mas-medija na ¢oveka, posebno na mladog ¢ove-
ka, ili na dete.

Poglavlje ,,Opsti odnos umetnika i drustva”, po-
Savsi od saZete istorijske analize, razmatra raz-
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li¢ite odnose umetnika i drustva. Autor taéno
zapaza da se tokom istorije razlikovao poloZaj
umetnika u drustvu, od poloZaja umetnosti u
drustvu. Autor utvrduje i analizira tri osnovna
odnosa umetnika i drustva: a) odnos saglasnosti
umetnika sa drus$tvom, b) odnos suprotstavljanja
umetnika i1 druS$tva, i ¢) ambivalentan odnos
umetnika prema drustvu.

‘
Posebne su originalna poslednja dva poglavlja u
knjizi. Rankovié¢ je prvi u nasoj sociolofkoj nauci
o umetnosti ovako sistematski analizirao kriticku
funkciju umetnosti i uticaj umetnosti na drustvo.

Poglavlje ;,Umetnost kao kritika drustva™ daje
sistematsku i preglednu analizu drustvene kritike
koju umetnost ostvaruje, kao i razudenu tipolo-
giju te kritike. On razlikuje implicitnu i ekspli-
citnu, svesnu i nesvesnu, totalnu i fragmentarnu,
konstruktivnu i destruktivnu, jednostavnu i am-
bivalentnu kritiku drustva koja se ostvaruje u
umetnosti. Sve ove tipove kritike autor potkrep-
ljuje ne samo ubedljivim, veé¢ i zanimljivim pri-
merima, uzetim iz raznih umetnosti. Znacéajno
je $to autor me nalazi kriticku funkciju umetno-
sti samo u istoriji, ili u kapitalisti¢kim drustvima,
ved 1 u socijalistickim drustvima. Socijalisti¢ka
drustva nisu idealna, pa zbog toga i ne mogu
biti imuna na kriticki odnos. ,,Ako se kriti¢ki
stav umetnika prema socijalistickom drustvu u
nacelu osporava, ili se tvrdi da je on metipi¢an
za umetnika u socijalizmu, onda se objektivno
stimulige apologetski odnos umetnika prema so-
cijalistiCkom drudtvu”, s pravom isti¢e autor.

Poglavlje ,Uticaj umetnosti na drustvo” veoma
precizno amalizira aktivistidku funkeiju umetno-
sti. Dok je u dosadasnjem razvoju sociologije
umetnosti preovladivalo proutavanje uticaja dru-
Stva na umetnost, autor nastoji da skrene paznju
na zanemareni, a ne manje vaZnu oblast prou-
éavanja — ispitivanje uticaja umetnosti na dru-
stvo. Autor polazi od stava da je ,su$tina umet-
nosti... aktivistiéka. Stvaralastva nema bez iz-
mene stvarnosti.” Autor je najpre saZeto analizi-
rao uticaj umetnosti na sopstveni razvitak, a za-
tim je utvrdio da se uticaj umetnosti na drustvo
moZe proucavati a) u odnosu na drustvenoistorij-
ski kontekst u kome se taj uticaj obnavlja, b) u
odnosu na drustvenu strukturu. ¢) u odnosu na
prirodnu sredinu i d) u odnosu ma lifnost poje-
dinca. Svaku od ovih moguénosti autor je sazeto
istrazio. Ovo poglavlje, po svome znadaju i unu-
trasnjim moguénostima, moglo bi biti dovoljna
osnova za posebnu knjigu (takav je slucaj sa jos
nekim poglavljima u ovoj knjizi, na primer, pog-
lavljem ,,Promene u umetnosti dvadesetog veka”.)
Posmatrajuéi umetnost i kao sredstvo socijaliza-
cije, autor ukazuje na specifitnost te socijaliza-
cije, koja je nenasilna, veé se obavlja kroz estet-
sko zadovoljstvo. Promene koje umetnost vrsi u
drustvu i pojedincima su slozene, ¢esto posredne.
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ali dalekoseine. Zivot bez umetnosti je velikim
delom obesmisljen, zakljuéuje autor.

Nakon ove skice sadrZaja svih poglavlja knjige
i zaklju¢nog ukazivanja na njenu stru¢nu i Siru
vrednost, Zelim da skrenem paZnju i na ¢injenicu
koja je veoma znacajna za udzbenic¢ku, ali i dru-
gu literaturu, 'koja pretenduje na visoku strué-
nost, a to je $to Rankovi¢ svaki pojam za koji bi
se pretpostavilo da bi mogao izazvati nesporazu-
me, odredi, definiSe. To doprinosi olakSanom ¢ita-
nju ove knjige i njenoj stru¢noj korektnosti. Osim
toga, znacajno je §to je autor koristio na funk-
cionalan naéin veoma obimnu literaturu, takc
da njeno mavodenje ne optereduje veé ilustruje
autorovo izlaganje problema.

Dodao bih i nesto $to mi se ¢ini da je autor mo-
gao izbedéi a da struéno ne okrnji strukturu knji-
ge. Naime, ¢ini mi se da je autor mogao saZetije
dati poglavlja koja pripadaju drugoj nauci: psi-
hologiji umetnosti. Ti delovi su, ¢ini se, opsirni
za svrhe jedne opste sociologije umetnosti.

*

U jugoslovenskoj strucnoj literaturi iz ove ob-
lasti, a i §ire, ova knjiga predstavlja znacajnu
novinu. I to s obzirom na obim pitanja i proble-
ma koje je obuhvatila, i s obzirom na kompozi-
ciju kojom su problemi i pitanja razmatrani.
Odredenije, u ovom su delu obuhvaceni svi re-
levantni problemi koji se odnose na sociologiju
umetnosti u najsirem smislu re¢i. Svaki problem
ponaosob je doveden (svojim obuhvatom) do po-
slednjeg nivoa saznanja u ©ovoj naufnoj oblasti.
Svi obradivani problemi postavljeni su u potpu-
nu uzro¢no-poslediénu vezu i suglasje. Materija
je razvijena po sisternu logiénog prosirivanja
saznanja i <¢injeniénih elemenata problema. 1z
ovog aspekta posmatrano, knjiga dr Milana Ran-
koviéa predstavlja potpuno nov, nauéno zasno-
van doprinos.

Knjiga je komponovana kao sistematsko delo zato
Sto je obuhvatila sve probleme, ali i po svojo]
arhitektonici. U knjizi su obuhvaéena relevantna
saznanja o problemu odnosa umetnosti i drustva
iz vise mauka. U pojedinim delovima analize
Rankovié¢ se pribliZio otkriéu nekih novih zako-
nitosti u ovoj nauci, a nesumnjivo je utvrdio ne-
ke vaZne tendencijske pravilnosti u odnosu umet-
nosti i drustva.

Iako je pisana kao samostalno naucéno delo, po
obuhvatu kljuénih problema, nac¢inu obrade, ova
knjiga ima sve elemente potrebne za udibenik;
medutim, ona znatno prevazilazi klasi¢an udzbe-
mnicki postupak, u kome preovladuje interpreta-
cija: Rankovi¢ u knjizi dolazi do originalnih na-
udnih resSenja mmnogih osnovnih problema koje
razmatra.
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Najveé¢i deo sociolodkih analiza umetnosti u sve-
tu i kod mas pisan je sa stanovista jedne umetno-
sti, dok je Ramkoviéeva knjiga bazirana na svim
osnovnim, klasi¢nim vrstama umetnosti, pa je i
u tom smislu ona zaista opsta, a ne samo po
obuhvatnosti problema.

Posto samr predavao u viSe umiverzitetskih cen-

tara, i imam uvid u nedostatak ovakve literature,

mogu da potvrdim da je ova knjiga meophodna

svima koji zele da steknu sistematsko znanje o
odnosu umetnosti i drustva.

Imajuéi sve ovo u vidu, smatram da knjiga prof.
dr Milana Rankoviéa, bez ikakvih preterivanja,
predstavlja kapitalno delo u ovoj oblasti. Ona
ne obogacuje samo nasu marksisticku misao o
umetnosti, ve¢ i Sire od toga.

Knjiga ima i neposrednu, i posrednu relevantnost

za jugoslovensku kulturnu politiku, ali i za pro-

misljanje o polozaju i sudbini umetnosti u éita-
vom savremenom svetu.
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REVOLUCIJA
| KULTURA

MILADIN ZIVOTIC: REVOLUCIJA I KULTURA,
FILOZOFSKO DRUSTVO SRBIJE, BEOGRAD
1982.

Semantit¢ka i konotativna varijabilnost teorijskog
pojma i empirijskog udesa revolucije miraboovsii
je adut za nove revolucije, za kontinuitet prekida
in infinitum, uz neosigurani rizik ponovnog nji-
hovog pada ma ono $to odbacuju, na dolap ,,vecé-
nog vracanja istog”, uprkos ideolosko-eshatolos-
kom i utopijsko-transcendiraju¢em ,hemijskom™
¢iSéenju 1 proci§éavanju i samog poima i ruSev-
nog istorijskog iskustva koje nikad ne dobija do-
voljnu regulativnu snagu da bi sasvim sprecilo
prelazenje veé predenog i presefe onu zilavu na-
viku istorije da pretvara, ¢udnom mnekom ovidi-
jevskom metamorfozom, oslobodilacki i agonicki
smisao revolucije u prinudu, a prinudu u smisao
i agoniju revolucije, U kontekstu uzajamnog os-
vetljavanja i osvesé¢ivanja filozofskog pojma i ne-
uroticnog, protivreénog, fragmentovanog, obeéa-
vajuceg i samoproZdiruceg istorijskog praksisa,
pitanje odnosa revolucije i kulture postaje, ili bi
bar moralo postati, krucijalnim pitanjem istin-
ske demokratske altermative. U modernom vre-
menu, kada revolucije neuporedivo rede bivaju
naknadno unistene ili pak u nastajanju osujecée-
nje, negoli §to same od sebe, po nekom nepisa-
nom pravilu, obolevaju, kada bezmalo svi kljuéni
vidovi njihovog teorijskog zasnivanja i praktic-
nog efektuiranja, i odnodenja, podleZzu preispiti-
vanju, svaka knjiga, poput ove Zivoticeve, koja
sadrzi kriti¢ki napor da se produktivne emanci-
patorske energije savremenosti orijentiSu u skla-
du sa fundamentalnim humanistickim nacelima,
dobrodosla je kao izazov i doprinos promisljanju
nase danasnje krize.

Knjiga Miladina Zivotiéa sistematski je razudena

kritika ideologija i ideoloski krojenih sistema

koji modeluju i konfekcioniraju stanje savremene

svesti, i precizna analiza njihovih empirijskih

ishodista i artikulacija. Niz najznacajnijih pita-

nja epohe pretresen je sa Kkriticko-transcendent-
nim autorskim stavom.
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Tematski front je golem. Iluzija je, na stegnutom

prostoru, uc¢initi ga prezentnim, a kamoli izvr§iti

legitimnu metakriticku inspekciju Zivoti¢evih
kriti¢ko-teorijskih analiza.

Svaki odeljak knjige (ima ih ukupno pet) kao
izdvojeni idejni krug, sadrzi po cetiri posebno
naslovljene glave, pa struktura knjige daje utisak

alikvotno komponovane celine.
i

Osobenost Zivotiéevog stila je reska aforistiéka

pregnantnost i lapidarna definicijalnost, Napreg-

nutom saZeto$éu misao vise dobija u snazi negoli
u plastiénosti.

Zivotiéeva metoda je dvojaka kategorija iznofe-
nja na videlo onog najbitnijeg u ideolo§kim i fi-
lozofskim stavovima relevantnim za predmet o
kome je reé, s detekcijom imanentnih granica od
kojih po¢inje produktivno istrazivanje.

Kritika je terminus a quo Zivotiéevog postupka.
U kriticku wvizuru on stavlja pozitivho-naucéne
teorije kulture koje uzimaju kulturu kao fenomen
sui gemeris, ravnopravan sa drugim vidovima re-
alnosti. Time je zadatak kulturologije definisan:
istrazivanje i opisivanje objektivnih veza i odno-
sa tih fenomena putem sistematskih diskurzivnih
praksi, bilo u kauzalnom, strukturalno-genetic¢-
kom, dijahronijskom i/li sinhronijskom kljuéu.
Deficitarnost ovih teorija je o¢igledna, ona pro-
isti¢e iz previdanja korozivnog logosa postvare-
nja, koji nagriza i kulturu; tehnoloSki um poti-
skuje imaginativno i dozivljajno iskustvo, para-
lizuje traganje za vlastitim identitetom, li¢nim
projektom i autonomijom odluke, za svestranim
ontoloSkim potvrdivanjem bi¢a. Intelektualna
tehnologija prevodi ¢ovekov svet u sistem kodi-
ranih informacija, spontanitet subjektivnosti u
programirano ponasanje, san o buduénosti u in-
Zinjering produZene sadasnjosti.

Kriza samosvesti prikriva. ali i denuncira rascep
subjekta i objekta u identi¢nosti koja je prapo-
stulat ideolo$ke inkarnacije. Rascep identi¢nosti
noSen je dijalekti¢kim telosom prakti¢nog miglje-
nja koje se uzajamnim afinitetom sreta sa svo-
jim predmetom — ovoga puta na nivou prakse
d la hauteur des principes, to jest revolucije.
Nema dakle istinskog ¢ovekovog samorazumeva-
nja bez razumevanja one omntolo§ke diferencije
izmedu objektiviranog sveta i neostvarenih ljud-
skih moguénosti koje tek treba dovesti do reti.

Na toj razlici Zivotié insistira fundamentalni
heteroloski kriterij: dovekove genericke mogucé-
nosti merilo su njegove samorealizacije i napre-
dovanja u slobodi. Taj kriterij sadrzi zahtev za
prevrednovanjem svih vrednosti u kulturi kao
dovekovom delu, u kojoj se sam delatnik na pro-
tivretno dvoznadan nadin potvrduje i postvaruje.
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Dva pitanja se ovde medusobno iznuduju. Naj-
pre pitanje o moguénosti aktiviranja emancipa-
torskih potencijala savremene kulture nasuprot
desupstancijalizaciji i slepom zapadanju u funk-
cionalnu priruénost pozitivitetu, a potom, zadatak
humanisti¢ke kritike kulture u sklopu revolucio-
namme izmene globalne strukture drustva. Drugim
re¢ima, emancipatorski duh utopije svijen u jez-
gru kulture ne osnazuje se perverznim konse-
kventiranjem prosvetiteljskog optimisti¢kog mita
0 neogranitenom robno-eksploatatorskom podjar-
mljivanju prirode i eksplozivnim trendovima ap-
strakitnog, nauéno-tehni¢ki organizovanog nuznog
rada zbog rada, nego radikalnom izmenom repre-
sivno formalizovanih institucija drustva i ideolo-
§kih funkcija duhovne kulture.

Ono $to humanisti¢koj kritici kulture daje legi-
timitet istinskog stava i zahteva svakako je pro-
nicanje u moguénosti prevladavanja ambivalen-
tnog poloZaja ideologki surogirane i osujeéene
kulture koja ipak ¢uva istinu o zabranjenom, i
nase kazZnjivo i neiskupljeno seéanje ma budué-
nost. Pronicanjem u bit ¢injenica — a pronicanje
je veé kritika — ova kritika daje sebi valjanost.
Radikalna, ona ne zahteva promenu na postoje-
¢em, nego promenu postojeeg i novi rezon eg-
zistencije u povesti kao povesti velikog iznenade-
nja imaginacije na vlasti. Horizont za takvo ra-
zumevanje kulture otvara se sa stanovista socijai-
ne revolucije kao stanovista buduénosti naspram
planetarnog gospodstva rada i nivelirajuée duho-
vne bede konzumentske ekonomije izobilja, To
stanoviste je kriteristitka dominanta u Zivotice-
vom nekanonskom teorijskom ,brevijaru”. Ona
¢ini vidljivom hijatus izmedu ultimativno redu-
ciranog opstanka — Kkoji vie I nije ljudski — i u-
-toposa koji je jo§ ¢ovekova moguénost. Zaborav
te razlike duboko je ukotvljen u metafizici. Kri-
tika metafiziéki etabliranog status quo-a mora
stoga da poé¢ne od ukodenog lika vremena. Apsolut
klasi¢ne metafizike, oliden u vrhovnoj instanciji,
uprkos gradanskoj sekularizaciji i Marksovom
kopernikanskom preokretu, ,progredirao” je u
moderno kategorijalno boZanstvo — rad spregnut
sa redom — u apstraktnog demiurga, koji se, kao
totalitarni ideologem vrline, empirijski nudi ume-
sto slobode. Imperijalni nihilizam volje za moé
koja hoée sebe samu radi moéi, bes§€aséem sveop-
sSte instrumentalizacije ¢ini da se duh i telo ¢o-
vekovo susreé¢u u interesno prorafunatim inter-
valima upotrebe,

Zivotiéeva krnitika pozitivistidkog humanizma (i
antihumanizma) poravnanog sa postoje&im, gde
u pozitivitetu znanja déovek iSéezava kao pred-
met miSljenja i subjekt istorije, polazi od teze
da se humanum ne moZe do kraja objektivirati
i pretvoriti u fakticitet, bez ostatka, koji se uvek
vraéa kao grefka u radunu. Taj ostatak je za-
pravo rezidualni vi§ak moguénosti da se preko-
rade ideoloSke i empirijske granice danosti u ko-
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joj je kultura prisiljena da abdicira pred super-
tehnologizovanim varvarstvom.

Revolucionarni humanizam, po Zivotiéu, mogu-
¢an je samo kao hermeneutika istinskog bivstvo-
vanja, kao ,totalitet razvoja ljudske prirode u
pojedincu” (Marks), s onu sfranu ideologije koja
je uvek tamo gde se istina o bivstvovanju ne
poistoveduje sa sveiéu ljudi (drustvenih grupa,
epohe) o sebi i drustvenim odnosima,

Samo krititka samosvest anticipira istinski Zivot
u vremenu i otkriva ljudska merila opstanka.
No ukidanje ideologije izvréno je tek onda kad
,ideoloski visak” bude izboreni nivo egzistencije,
ili jo§ blize, kad se ukidanjem radne fragmen-
tacije humanuma u svetu objektivacije raskine
lanac otudujuceg nacina proizvodnje zZivota. Taj
ra;skig je revolucija, Ona je, ako je ONA, naj-
ture, pak, posvedoduje, kroz razdrtost svog pred-
meta, najpre, i genuino u umetnosti, o onom
nadzivljujuéem sloju, majée$c¢e duboko zatom-
ljenom, punom ocdziva onostranosti i emancipa-
torskih energija odbijanja i Zudnje, gde je uko-
renjena utopija, i zatim, o onom drugom, pritis-
nutom, da bi i sam pritiskao, prividno trajnom,
a trajno bez tradicije. Prvi sloj se reprodukuje
iz viastitih izvora, drugi pomavlja prilagodava-
nje represivmom principu realnosti. Ovaj sloj
ideologizovane kulture (,kulture rada”, ,,poli-
titke kulture”, ,masovne kulture” i sl) koji na-
midu zupdlanici kulturne industrije, pada u polje
uzroc¢nosti i rada. Rad kao ,Cista apstraktna de-
latnost... ravnodus$na u odnosu na individuum”
popeo se u ideoloSkom katehizisu zemalja tzv.
empirijskog socijalizma u vrh aksioloske lestvice
kao tenor sreée u novekomponovanom S$lageru
na staru temu. Anahrona lozinka ,oslobodenje
rada” indicira pad ispod nivoa istorijskih teko-
vina gradanstva, buduéi da slobode nema bez
slobodnog ¢oveka. Rad je medijum otudenja, a
sloboda a priori stvaralastva i razotudenja inter-
subjektivnosti. Oslobodenje je revolucija. A re-
volucija umire bez demokratije, bez istorijski
samosvesne komumikativne prakse u kojoj rav-
nopravno i autonomno ulestvuju svi ¢lanovi
drustva u kome se od;l(;%si mere principima slo-
e.

Preciznom kritikom Lenjinowih 1 Lukadevih
stranadko-autoritarnih, totalitarno-hegemonisti-
¢kih koncepata slobode i demokratije, koji ¢e se
u svojoj drugoj operacionalnoj varijanti prakticé-
ne staljinisti®ke redukcije na poznat nadéin efek-
tuirati, Zivotié sasvim eksplicitno rezimira ras-
pravu: ,Razvoj demokratije je cilj i sredstvo
. socijalne revolucije.”

Ako je smisao socijalizma sloboda, onda je soci-

jalizam delo iskljutivo slobodnih ljudi. A slo-

bodan Covek je, govoreéi sa Marksom, ¢ovek bez
drustvenog merila,
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Mozda danas nema sasvim izvornih misaonih
sistema (da li su u mafem vremenu uopste mo-
gudni) nego samo mnovih deskripcija i tumacenja
istog, buduéi da zivimo i doZivljavamo jednu
misaono prokazenu epohalnu situaciju — i veé
smo se napili vode u kojoj plivamo. Pitanje je
kako misaono § praktitno isplivati. Kako kritieki
redefinisati i praktiéno reSavati epohalni inven-
tar pitanja koja istorijski ulaze u citatio a léordre
du jour.

Knjizi Miladina Zivotiéa nisu potrebne pohvale.
Ona ofigledno predstavlja most preko zapenuSa-
nog potoka mnereflektirajuéih, kvazinaudénih, a
prakti¢éno probitaénih egzaltacija kulturnim, na-
uénotehnidkim, urbanim i futuroloskim revoluci-
jama koje — zamenom glavnog za sporedno —
imenom Trevolucija — vrSe eksnominaciju ne-
promenjene paradigme krijuméarene u netran-
scendentnom progresu $to se zbiva u krugu is-
tog. Naravno, bitne uvide najbolje moze da pru-
#i ¢itanje same kmnjige, Dijalog sa njom moZe da
tete u znaku produktivme upitnosti i neslaganja.
Al joj se krajnji zakljuéei te$ko mogu osporiti.
Najmanje ,nauénos$éu”, dirigovanim istraziva-
njem, statistikama progresa. Ona sama ne racu-
na s tim, jer niSani preko toga. Ona, imajuci sve
to na umu, raé¢una s onim iznad toga — s filo-
zofskim razumevanjem.

U rezervi joj jo§ stoji, pored ostalog, meiscrpan

dokazni materijal — umetnost, koja, govoreéi sa

Adornom, predstavlja ,najverniji istorijski seiz-
mograf”.




RADOSLAV BOKIC

SOCI0LOSKO
IASNIVANJE
KULTURE

ANTONINA KLOSKOWSKA: SOCJOLOGIA
KULTURV, PWN, WARSZAWA 1981.

Poljska sociologija kulture ima svoju bogatu
tradiciju na koju se u celini oslanjaju savremena
socioloSska istraZivanja kulture. Od Florijana
Znanjeckog, Ludviga Ksivickog, Stefana Carnov-
skog, preko Stanislava Osovskog, Bogdana Suho-
dolskog, Juzefa HalaSinjskog do Stefana Zulkjev-
skog, KaZimjeza Zigulskog, Zigmunda Baumana,
Antonjine Kloskovske odvija se temeljit istrazi-
vadki postupak &iji su predmet najraznovrsnije
kulturne pojave i ¢injenice, Stvaralatki opus An-
tonjine Kloskovske zauzima wvazno mesto u sa-
vremenoj poljskoj sociologiji. Njene obimne stu-
dije: Masovna kultura, Istorija i sociologija kul-
ture, DruStveni okviri kulture i konaéno Socio-
logija kulture predstavljaju izuzetno uspele pre-
glede, analize i krititko osvetljavanje, dakle
bogato istraZivaéko iskustvo na podrudju savre-
mene sociologije i teorije kulture.

Poslednja knjiga Antonjinee Kloskovske spada u
red onih studija koje ma celovit i temeljit nadin
pristupaju izuzetno sloZenoj problematici kao $to
je sociologija kulture koja je jo§ uvek nedovoljno
razvijena i nedovoljno zasnovana nauka. Ona
sistovremeno mo#Ze biti shvadena i kao rezultat
procesa spajanja uzih i specijalizovanijih sfera
socioloskih istrazivanja i koncepcija koje se od-
nose na: umetnost, nauku, zabavu”. Sociologija
kulture je, dakle, deo, grana sociolo$ke teorije i
razlikuje se od teorije kulture koja je bliZza grupi
filozofskih disciplina, a razlikuje se i od kulturne
antropologije mada sa njom ima neke zajednidke
crte, Zajednidko se u prvom redu ogleda u pro-
laznoj poziciji §to je uslovilo da se u prvom delu
knjige oslonac traz u antropoloskoj i etnoloskoj
literaturi, a to se delimi¢no &ni i u ostalim delo-
vima knjige. U svom delu se autorka ne bavi ce-
linom kulture jer ostavlja po strani neke njene
vazZne oblasti: orgamizaciju kulturnog Zivota, pla-
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niranje kulturnog razvoja, kulturne potrebe i niz
drugih kulturnih éinilaca koji spadaju ili u do-
men kulturne politike ili kulturne propedeutike.

U celini gledano knjiga Antonjine Kiloskovske oz-
nacava kontinuitet u razmatranju one problema-
tike koja je sadrzana u njenoj ranijoj knjizi
Masovna kultura. U Sociologiji kulture Kloskovska
je znatno vise iskoristila neka empirijska istra-
zivanja u kojima je i sama udestvovala ili njima
neposredno rukovodila. Otuda deo knjige obuhva-
ta analizu pojma kulture i kriterije koji je di-
ferenciraju od ostalih disciplina kao i veze kul-
fure s drustvenom strukturom.

Jedan od ciljeva koji je sebi postavila A. Klos-
kovska jeste da izdiferencira, da napravi razliku
izmedu sociologije kulture i pojma kulture i u
tom smislu se oslonila na bogato teorijsko i em-
pirijsko iskustvo i dosla je do zakljudka da je na
podrué¢ju opsSte kulture mogude i celishodno iz-
dvojiti posebne kategorije kulture. Ona je ovde
najbliZa Kreberovom shvatanju kulture pri éemu
posebnu paZnju obracéa poslednjem élanu njegove
trijade — simboli¢koj kulturi koji se u ranijoj
filozofskoj literaturi i u svakodnevnom govoru
oznatava kao duhovna kultura.

Uzimajuéi pojam simboliéke kulture Kloskovska
je poSla od uverenja da se njime moZe izbedi
moguéa metafiziéka interpretacija pojma duhov-
na kultura. Ovo stanoviSte se zasniva na osnovi
unutarnjeg jedinstva simboli¢kih pojava i mjiho-
ve osobenosti u odnosu na druge kategorije kul-
ture. Prema klasifikaciji Kloskovske simboli¢ka
kultura obuhvata umetnost, saznanja neinstru-
mentalnog karaktera i brojne pojave zabavnog
karaktera. Jedinstvo ovih sfera covekove delat-
nosti kao i mjihovu razliditost od drugih sfera
odreduju dva kriterija rasélanjavanja simboliéke
kulture. Jedan od tih kriterija jeste semiotic¢ki
kriterij koji Kloskovska posebno razmatra osla-
njajuéi se na teorijska dostignuéa E. Kasirera,
S. Langer, C. Morisa kao i sovjetskih semioti¢ara.
Osim ovog, kao drugi javlja se aksiolo§ki kriterii
jer u sferu simbolitke kulture ulaze vrednosti
autotelitkog karaktera.

Posebno mesto u knjizi zauzimaju razmatranja
koja se odnose na pitanja kulturne integracije.
Kloskovska ovde polazi sa marksisti¢kog stano-
vista jer ,marksisti¢ka teorija razvoja koncentrise
paZnju na promene koje se vr$e u okviru samog
sistema i koja su rezultat imanentnog procesa
podredenog opstem zakonu koji je istorijski iz~
diferenciran U skladu sa principima dijalektike
ona ipak prihvata otvoreni karakter sistema po-
vezanih razliditim uticajima”. O integraciji kul-
ture ne moZe se govoriti a da se posebno ne istak-
ne prostorni aspekt kulture i kulturnih pojava
jer je ,prostorni kontinuitet obiéno uslov Kkul-
turnog zajedni$tva ali nije njen jedini kriterij. Ne
predstavlja €ak ni neminovan uslov ako se raz-
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matra zajedni$tvo kulture koje se oseéa i koje
trenutno funkcioni$e, ma koliko da je nemino-
van uslov sa stanovi§ta nastanka raznovrsnih i
trajno integrisanih kulturnih celina”. Ovim se
ne zavrsava sloZen proces kulturne integracije i
sa stanovista marksisti¢ke koncepcije ovaj proces
obuhvata isve difuzione pojave koje mastaju usled
premes$tanja mesta elemenata koji zauzimaju
razli¢ita mesta u druStveno-kulturnoj strukturi.
S tim u vezi je zakljucéak Kloskovske da se ,ele-
menti nadgradnje, a narocito onog dela kulture
koji odgovaraju drustvenoj svesti, lakSe se pre-
nose i traze manje adaptivnih promena nego ele-
menti, a naroéito ¢itavi kompleksi, povezani s os-
novnim procesima proizvdnje i sa regulisanjem
proizvodnih odnosa”.

Antonjina Kloskovska je uéinila poseban napor
da utvrdi odnos izmedu drustva i kategorija kul-
ture pri ¢emu je posla od najrazlid¢itijih shvata-
nja dru$tva i drustvenih pojava. Ta shvatanja se
najjasnije kristalizuju u koncepcijama Carnov-
skog, Znanjeckog, Osovskog, a od stranih teoreti-
¢ara Parsonsa, Krebera, Levi-Strosa, Mosa, Vebe-
ra, posebno Marksa.

Poseban deo u knjizi predstavlja problematika
koja se odnosi na modele i funkeciju simboliékog
komuniciranja pri ¢emu valja voditi ra¢una da
teorije masovnog komuniciranja imaju interdisci-
plinarnu osnovu. Ovde majvazniju ulogu igraju
sociologija i lingvistika jer se istraZivanja ma-
sovnog komuniciranja odnose na razmatrane po-
jave takozvane globalne drustvene strukture i
empirijski su usmerena uz primenu kvantitativ-
nih metoda. Medutim teorije koje proisti¢u iz ling-
vistike formulisu konstataciju koja ima visi ste-
pen opstosti. Kloskovska ovde najviSe uvazava
stanoviste Romana Jakobsona, Umberta Eka, Ab-
rahama Mola i drugih.

Nastojanja Kloskovske da dosledno sprovede
stav o simboli¢koj kulturi ne nailaze na opSte
prihvatanje ni u Poljskoj ni u svetu. Razmimoila-
Zenja su najvidljivija sa predstavnicima panse-
miotizma kao i onih teoreticara koji inkliniraju
strukturalizmu. Medutim, ona je svesna da veliko
znadenje imaju i ostali aspekti — sociologki i se-
mioti¢ki. Ovi aspekti se ispoljavaju u svojevrs-
nim interakcijama. Sve to opet vodi ka zasniva-
nju jedinstvene nauke — sociologije kulture ¢&iji
je prvenstveni zadatak da odredi socijalnu uslov-
ljenost i okvire funkcionisanja simboli¢ke kultu-
re. Ovde se u prvom redu isti¢u tri osnovna ele-
menta ovog okvira, zapravo tri socijalna sistema
kulture, Jedan od tih sistema sastoji se u mepo-
srednoj komunikaciji neformalnog karaktera jer
se institucionalni sistem ostvaruje u neposred-
nim ali formalizovanim kontaktima. U toj nepo-
srednosti se ogleda drugi sistem. Treéi sistem,
sistem medija ostvaruje se posrednim kontakti-
ma. U jednom delu knjige ova tri sistema se po-
sebno objasnjavaju sa dijahronog i sinhronog sta-
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novi§ta — prvobitna 1 narodna - kultura, kultura
malih grupa, institucije kulture, masovna, popu-
larna kultura.

Pomenuti sistemi, medutim, ne iscrpljuju odre-
denja drustveno uslovijene simboli¢ke kulture.
Otuda se Kloskovska posebno bavi odnosom iz-
medu socijalne strukture i simbolicke kulture u
njenim najrazlié¢itijim vidovima. Ove stavove
Kloskovska ilustruje sopstvenim empirijskim is-
trazivanjima kao i materijalima drugih istraZi-
vaca, Suprotstavljajuéi kulturnu kartu predratne
i posleratne Poljske posluzilo je Kloskovskoj kao
reljefna ilustracija razlike izmedu dva kulturna
modela koji pripadaju istoj istorijskoj tradiciji.
Od stramih istrazivaca autor koristi rezultate is-
trazivanja Pjera Burdijea u Francuskoj koji spa-
daju u red najpotpunijih socioloskih analiza sim-
bolicke kulture. Ovde se osporava kolektivni i
distributivni pristup klasnoj kulturi.

Kad je re¢ o sociolo§koj analizi kulturnih pojava
ona se uglavnom odnosi na procese percepcije,
timm pre ako se pode od stanovista da se simboli-
¢ka kultura ispoljava u procesu komunikacije.
To znadi da kulturna ostvarenja ne treba odvajati
ni od sistema prenosSenja odredenih poruka ni od
nac¢ina interpretacije odredenih kulturnih vred-
nosti, Potvrdu ovih stanovista Kloskovska nalazi
u estetickim istrazivanjima Romana Ingardena,
Umberta Eka, Rolana Barta i sovjetskih semioti-
Cara. Autorka ovde uvodi poseban pojam sustva-
ralastva, rekreacije da bi preciznije objasnila
proces potpune percepcije.

SocioloSka analiza kulturnih vrednosti ne moze
se valjano izvrgiti ako se ne uspostavi njihova
hijerarhija $to za sociologa nije lak posao s ob-
zirom na to da on izbegava arbitralne ocene i
nastoji da kriterije za tu hijerarhiju nade u Sirem
druStvenom iskustvu. Istrazivanja pokazuju na
mnogobrojne sloZzenosti koje se javljaju u savre-
menim dru$tvima kad je u pitanju hijerarhija
vrednosti.

Navedena pitanja samo su deo sloZene proble-
matike koja se tretira u knjizi Antonjine Klos-
kovske. U odgovoru na pitanje da 1i postoji i ka-
ko opstoji sociologija kulture ona je prosla napo-
ran i neravan put temeljitog istrazivada koji sva-
ku ¢injenicu paZljivo razlaze i interpretira kako
bi je iskoristio za ilustraciju svojih osnovnih
stanovista. Osnovni metodologki pristup Klos-
kovske je marksisti¢ki sa uvaZavanjem brojnih
dostignuéa koja su.se kretala po izvanmarksisti¢-
koj ravni. Na taj maéin ona je pouzdano odgo-
vorila, na osnovna pitanja o postojanju i mogué-
nosti zasnivanja sociologije kulture kao otvorene
nauéne discipline. To §to je posebna paZnja obra-
éena simbolitkoj kulturi ne znad da je zatvoren
put i drugim oblicima kulturnog ispoljavanja i
sloZenog sistema kulturnih potreba i vrednosti
koji nisu obuhvaéeni pojmom simboli¢ke kulture.
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GOSPODARI DUHA
- ANATOMSKI
PRISTUP

Sociologija intelektualaca — stvaralaca ideja sa-
stavni je deo opste sociologije saznanja. Saznava-
nje njihoviog drustvenog porekla, nacina i puteva
opsteg i profesionalnog obrazovanja kao i meha-
nizama koji intelektualnu karijeru éine uspeSnom
(i unosnom) -— sve su to problemi kojima se ba-
vi sociologija intelektualaca. Ali kada se istra-
Zivanjem u ovoj oblasti — makar ono bilo bes-
prekorno obavljeno — bave novinari koji pre sve-
ga vole c¢injenice: imena. ljudi i nazive institu-
cija, onda knjiga koja je nastala kao zavrsni
produkt istrazivanja zadobija pomalo ukus skan-
dala. Knjiga Intelokrate — pohod medu vrhun-
sku inteligenciju bila je najpre najavljena kao
jedno od izdanja ,Sej”’-a (Seuil) jedne od vode-
é&ih pariskih izdavaékih kuéa. Kada su urednici
dobili konaénu verziju rukopisa i videli da se
poimence pominje i previ§e njihovih saradnika
,uhvaéenih na delu”, jednostavno su odustali od
objavljivanja. To autore nije spredilo da nadu
drugog izdavaca — onog istog u ¢ijem izdanju
se veé¢ pojavila razorna analiza francuskog inte-
lektualnog establiSmenta, studija Rezisa Debrea
Intelektualng mo¢ u Francuskoj.?)

Mozda upravo zbog te predistorije autori smatra-
ju potrebnim da naglase da im je stran svaki an-
tiintelektualizam i da knjigu nisu napisali da bi
obelodanili prljavi ve§ francuske intelektualne
elite ve¢ da im je namera da razjasne skrivene
mehanizme njenog uspostavljanja i funkcionisa-
nja. To im u dobroj meri polazi za rukom te nji-
hova objektivnost katkad zazvudéi kao okrutnost.

Sto se metodoloskog pristupa tie on je koliko
socioloski toliko Zurnalistiéki., U identifikaciji
pripadnika vrhunske inteligencije poSli su o

1) Hervé Hamon et Patrick Rotman, Les Intellocrates
— expedition en haute inteligentsia, Editlons Ramsay,
Paris, 1981. .

) Regis Debrey, Le pouvoir intelectuel en France,
Ramsay, 1979.
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imena koja se javljaju na popisu univerzitetskih
nastavnika, ¢lanova redakcionih odbora izdavac-
kih preduzeda i redakcija ¢asopisa, Zirija za dode-
lu najznaéajnijih knjiZzevnih nagrada kao i imena
stalnih saradnika vodeéih dnevnih listova i ne-
deljnika. Doglo se tako do liste od oko 120 imena
koja se javljaju u raznim svojstvima na vise pret-
hodno navedenih spiskova. Sa svakim od tako
izabranih pojedinaca obavljen je intervju koji je
doticao pitanja njihovog drustvenog porekla,
opsSteg i profesionalnog obrazovanja, itinerera
javne i univerzitetske karijere kao i li¢énu proce-
nu vodede intelektualne konstelacije francuskog
drustva tj. njenih vodeéih é&inilaca — pojedinaca
i institucija. Na osnovu rezultata dobijenih anke-
tiranjem i analizom sekundarne grade obrazovane
su kartice (les fiches signaletiques) za svakog
pojedinca -— pripadnika vrhunske inteligencije.
Iz tih kartica moze da se razazna veli¢ina uticaja
svakoga od njih u tri relevantne oblasti: na uni-
verzitetu, u sredstvima masovnog opstenja i u
oblasti izdavastva. Na kraju knjige (Prilog I) ob-
javljene su kartice sa podacima za 25 pojedinaca
koji poseduju najvecéu ,,vatrenu mo¢” kako to au-
tori kaZzu, odnosno imaju majviSe uticaja u sve
tri oblasti uzete zajedno.

Upravo to preplitanje uticaja u vise oblasti du-
hovne proizvodnje predstavlja sredisnju ¢injenicu
za razumevanje deontologije vrhunskih intelek-
tualaca. Svi oni, bez izuzetka su kumulari (cu-
mulard) -—— dakle osobe koje istovremeno obavlja-
ju dve, tri ili ¢ak viSe profesionalnih aktivnosti
u oblasti intelektualne proizvodnje i razmene.
Ta se kumulacija teSko mozZe da planira veé je
najéeSée kombinacija sreée, sposobnosti, marlji-
vosti i specifiéne ,,opruge” koja treba da u po-
godnom trenutku lansira do tada anonimnog po-
jedinca, Moze to biti prijateljstvo iz mladosti,
drugarstvo iz studentskih dana, bavljenje istim
sportom ili sli¢nost politiékih pogleda. Da bi lan-
siranje vrhunilo u uspe$noj intelektualnoj kari-
jeri potrebne su stvarne sposobnosti. ,Intelektu-
alni uspeh pripada ranoraniocima. Tu uspeh pret-
postavlja odricanje od svetovnih zadovioljstava i
pretpostavlja askezu” (p. 26). Skeptici ¢ée na to
redi: oni su askete zato §to to sami Zele, ne treba
ih jo§ i sazaljevati. To je svakako istina, no pita-
nje je §ta ih motivise na odricanja. Je li to pre
svega novac? Na pocetku karijere sigurno nije.
Napori i odricanja su tada, izvesno je, veéi od
dobitaka. Mozda je to Zelja za drustvenim prizna-
njem u zemlji i inostranstvu ili pukim pojavlji-
vanjem u javnosti? U nekoj meri sigurno jeste,
ali ne igra odluéujuéu ulogu. Ostaje, najzad, jos
jedan moguéi motiv: mo¢. Ummnozavati funkcije
znadi povecavati moé¢ donosenja odluka o dru-
gima. Tako je univerzitetski profesor koji ureduje
neku ediciju u izdavadkom preduzeéu u privile-
govanom poloZaju u odnosu na svog kolegu koji
tu zeli da objavi knjigu. Ali ta gradevina moéi je
lomljiva, dovoljno je da jedan njen zid napukne
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da bi se ¢éitava srusila. Zato je kumular prinuden
da stalno grabi funkcije i polozaje — zateten je
u ulozi dabra koji stalno dograduje svoju branu
u strahu da ¢e je prvo povedéanje vodostaja razbi-
ti u parampardéad. Izvesno je, pri tom, da postoji
nesto §to bi se nazvalo crnom berzom intelektu-
alnog uticaja — ekonomije zasnovane na trampi
— koja je toliko razgranata da niko ne moZe biti
siguran da joj nede kad-tad pribeéi, makar i ne-
hotice. Ali nju nije jednostavno sagledati jer ne
otkriva lako svoje trikove i lukavstine. Pri tome
to nisu zloupotrebe koje dovode do direktnih nov-
¢anih koristi veé¢ vise do stvaranja odredenih
klika, nevidljivih grupa za podr$ku koje polaze
od vanintelektualnih kriterija afirmacije, na pri-
mer jedne knjige, zamenjujuéi princip vrednosti
ad rem onim ad hominem.

Objavljivanje, na primer, jedne knjige je neopho-
dan ali ne i dovoljan razlog za njeno posvedéenje
kao intelektualnog proizvoda. O njoj treba i da
se govori. Knjiga mora da dobije status dogadaja
da bi uopSte postojala. A tu je ve¢ bitna uloga
kritiéara koji su profesionalne egzegete stvaralac-
kog ¢ina. Njihovo interesovanje za odredenu knji-
gu ima legitimacijsku vrednost — ono potvrduje
pisca kao takvog. Naravno, proces je inverzan,
kriti¢ar se autolegitimise ako zapazi vredno delo
ili doprinese legitimaciji buduéeg znaéajnog au-
tora, Kritika predstavlja, u prafrazi Sartra, prelaz
dela (i autora) iz esencije u egzistenciju (p. 117).

No, nije uopste svejedno gde ¢e inicijalni éin kri-
tike biti obavljen. Postoje tzv. okidadi, mediji koji
zapoéinju proces kritike i inaugurifu knjigu kao
objekt koji je u orbiti intelektualne javnosti.
Glavni ,,okidad” francuske kritike je pariski
»2Mond” ¢&iji je knjizevni dodatak Cetvrkom u
stvari ,sluzbeni list” inteligencije. ,,Knjiga o ko-
joj ,,Mond” ne piSe, ne postoji, tvrndi uvazeni Re-
ne Remon” (p. 96).

Reéeno jezikom artiljerijskog udilista, neophodna
je sasredena paljba da bi se pogodio cilj — puni
publicitet. No to pravilo je jednostavnije for-
mulisati nego praktiéno primeniti. Naime, najpre
sidm izdavaé¢ obavlja prethodnu selekeiju unutar
svih knjiga koje je veé odluéio da objavi i upravo
na taj uzi izbor usmerava pretezen deo publici-
teta koji uopsSte moze da si priskrbi. Rec je o ta-
kozvanim ,knjigama-lokomotivama”. Izbor —
koji je za mmnoge izvor frustracije i jala, — wrsi
se na osnovu lako prepoznatljivih kriterijuma:
ugleda autora, prodaje njegovih ramijih knjiga,
pretpostavljenog interesovanja za temu knjige
koja je u pitanju. Tako odabranu knjigu, dok jos
postoji samo kao Stamparski ofisak — izdavad
wpoverljivo” dostavlja na nekoliko bitnih adresa
— kritiéarima vodeéih dnevnika i nedeljnika. Ti-
me se istovremeno postiZzu dve stvari: Sire se naj-
pre glasine o ,Knjizi godine”, ,,bombi koja tek
S$to nije eksplodirala” koje kruze intelektualnim
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krugovima ali jedva dodiruju Siru javnost. Tu je,
zatim, jo§ jedan oprobani postupak — objavljiva-
nje u novinama i ¢asopisima delova knjige koja
¢e se tek pojaviti. No, tu je neophodan oprez —
objavi 1i se previse takvih delova moZe se desiti
da to razori kasniju traznju, jer ¢e publika biti
uverena da je kmjigu u nastavcima — ve¢ pro-
¢itala,

U trenutku kada se knjiga pojavi u izlozima knji-
Zara sve je spremno za glavnu Kampanju, veé
pomenutom metodom ,,sasredene vatre”. Vige ni-
su dovoljni pojedinacéni ¢lanci veé d&itava salva
prikaza koji ée grunuti iz §to vedeg broja novina,
sa radija i televizije. Pri tome nije uopste svejed-
no ko te prikaze potpisuje. Ime koje sledi iza
kritickog teksta mora da bude dokaz kvaliteta
autora dela koje je prikazano. Zato ovaj nikako
nede pristati da njegovu knjigu prikazuju kriti-
¢ari koji zauzimaju neko od niZih mesta na im-
plicitnoj hijerarhiji intelektualnih veliéina. Tako
svaki filozof priZeljkuje Misela Fukoa, politiko-
log Morisa DiverZea a sociolog Pjera Burdjea kao
vrhunske marke u svojim oblastima ¢&iji pedat —
prikaz posveéuje njihove knjige tj. oznaéava ih
kao vredna dela duha (p. 132).

Ali, trka za priznavanjem se tu ne zaustavlja.
Ovaj put je re¢ o trci sa preprekama na koju
pohod na nagrade neodoljivo podseéa. Za razliku
od bitke za Sto veéi broj prodatih primeraka,
kada razlike izmedu pojedinih autora jesu ¢éisto
kvantitativne: nekoliko stotina ili koja hiljada
viSe prodatih primeraka — ovde su te razlike od-
sefne. Nagrada je ili dobijena i dobitniku pripa-
daju sve pocasti i privilegije ili nije dobijena te
se tone u anonimnost bezbrojnih kandidata koji
nisu i laureati. Upravo pobeda donosi slavu koja
znac¢i publicitet koji sa svoje strane osigurava
prodaju knjige u dotad nesluéenom broju prime-
raka. A to je interes izdavada. Zato velika trojka
(Galimar, Grase, Sej) ¢ini sve da njihovi autori
osvoje §to je mogule veéi broj najznadajnijih
knjizevnih nagrada kojih je ukupno pet: Gonkur,
Medisis, Femina, Interali i Renodo. Zna se ta¢no
koliki tiraZz svaka od mnjih garantuje izdavadu.
(Gonkur oko 300.000 primeraka, Femina 100.000,
Interali i Renodo preko 50.000 dok je Medisis sa-
mo nesto ispod te brojke.) Zato i jeste zanimljiv
podatak da su ta tri velika izdavada u periodu
1970—1980, dobila ukupno 82%s od svih dodeljenih
nagrada dok su svi preostali dobili samo 18%.
Pri tom je ta ,troflana banda” (kako ih inace
zovu) izdala samo oko 20% od ukupnog broja
naslova u oblasti knjiZevnosti. Ta statistika je
itekako poznata piscima koji kalkulifu: objaviti
knjigu kod Galimara, Grasea ili Seja znaéi realnu
moguénost da se sa zaista kvalitetnim rukopisom
dobije neka od nagrada koja pisca ¢&¢ini olimpij-
cem duha — lifava ga zemaljskih briga za duZi
period I omogudava da bira izdavada, a ne vise
izdavaé njega. Kako ti izdavaéi uspevaju da na-
nagrade pripadnu ba3 njihovim knjigama? Kva-

162



BRANIMIR STOJKOVIC

litetormn dela koji objavijuju? Sigurno, ali to nije
dovoljno. Kupovinom <{lanova zZirija? To je pre-
jak izraz — ispravnije je reéi: njihovim uslov-
ljavanjem. Kako ta metoda funkcioniSe? Na pri-
mer tako §to se ¢lanu zirija ili pak verovatnom
buduéem ¢lanu (to se zove dugoro¢na investicija),
buduéi da se profesionalni kriti¢ar, omoguéi da
piSe predgovore, pogovore ili pravi izbore iz dela
klasika pa se taj posao plati, daleko iznad njegove
stvarne cene. A to ¢e veé kriticar koji je u pita-
nju umeti da ceni kada bude mogao da bira iz-
medu podjednako vrednih knjiga viSe izdavaéda.
Ne ¢ude zato povremeni zahtevi za ukidanjem
svih nagrada kao Sto je ovaj objavljen u ,,Mon-
du”: ,,Gde naéi ¢lanove zZirija — prave postene
¢itaoce — ¢ija bi nezavisnost bila garantovana.
Pisci zavise od izdavaca koji ih objavljuju. Kri-
tiéari su kod njih zaposleni kao urednici ili re-
daktori. Opravdano ili ne, optuzba koja se ponav-
lja nakon svake dodeljene nagrade glasi: nagrade
se ne daju knjigama veé izdavaéima koji pak
) kontroliu Zirije.” (p. 134).

No, napisati knjigu ili za nju dobiti nagradu samo
po sebi puno ne zna¢i. Tu ¢injenicu mora da sa-
zna $to Sira publika, ona koja daleko nadmasuje
okvire intelektualne ,L.eve obale”. Za to je po-
treban medij koji pokriva ¢itavu zemlju — a to
je televizija. No za razliku od klasi¢nih sredstava
opstenja (knjiga, novine) ¢ijomm su prirodom in-
telektualcei ovladali uglavnom u svoju korist —
televizija kao da im bitno izmiée iz ruku: pred
kamerama je kralj uvek iznova go. Univerzitetski
profesor koji se ,,proSetao” stranicama ,,Monda”
i briljirao u ,,Nuvel Observateru” je u tv-studiju
uvek iznova ranjiv. Svakom svojom pojavom na
TV prinuden je da brani doktorsku tezu, i §to je
najgore da ponekad u tome ne uspe, buduéi da je
voditelj emisije ¢esto memilosrdniji od njegovih
univerzitetskih kolega. Rizik se, ipak, isplati:
pojava na televiziji donosi mnogo vise od bolje
prodaje knjige o kojoj se govorilo, ona je napro-
sto agens obrta koji privatnu li¢nost pretvara u
javni fenomen. Ona vizuelno, ,,glavom i bradom”™
potvrduje da je neko pisac ili nauéni autoritet i
to kako za javnost uopste, tako i za primarnu
javnost: susede, rodake, prijatelje ¢ak i za ¢&la-
nove vlastite porodice. Nasuprot tome se isti¢e
teza njihovih podrugljivih kolega sa univerziteta
i instituta koji se nisu medijski posre€ili, koja
glasi: pojavljivanje na televiziji je samo zavr$na
faza evolucije intelektualca od savetnika prinée-
va, preko pisca tiraznih knjiga do deklasiranog
TV-klovna koji dopusta da ga voditelj vuce za nos
pod jednim jedinim uslovom — da se taj nos i
pojavi na ekranu (p. 189).

U kojoj je meri ta tvrdnja zasnovana? Jesu li
vodedi intelektualei svoj poloZaj zadobili pojav-
ljivanjem na televiziji ili su se tamo pojavili zato
$to imaju §ta da kazu? PisSu li oni manje vredne
knjige nekog vlastitog medijskog posveéenja?
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Odgovor je u oba slufaja negativan. Stavise, te-

levizija veoma malo ili mimalo ne doprinosi nji-

hovom intra-univerzitetskom statusu, ali zato bit-

no obogacéuje njihov ekstra-univerzitetski, javni
ugled.

Medij u kojemu ljudi od nauke dokazuju svoju
intelektualnu vrednost je ¢asopis. U njima se iz-
lazu nova saznanja, predlazu nove nau¢ne para-
digme, valorizuju rezultati istrazivanja u oblasti
koja je u nadelu uska, ako ne i hiperspecijalisti-
¢ka. Sadrzaj nekoliko brojeva jednog takvog éa-
sopisa predstavlja li¢nu kartu Citave jedne naud-
ne discipline ili samo pojedinog pristupa u okviru
nje. Osnovne odlike ove vrste publikacije su:
mali tiraZ i ogroman uticaj koji se za razliku od
sredstava masovnog opstenja-ne Siri horizontalno
veé vertikalno — od ,,pape” jedne nauke do istra-
7ivada pocetnika. To pisanje za d¢lanove nuéne
,.porodice” nuzno vodi hermeti¢nosti, zatvaranju u
eruditsku, nauéno-specijalni Zargon koji je za
Siroku publiku apsolutno nerazumljiv.

Tu je od bitnog znalaja uloga intelektualea-po-
srednike koji opstoj intelektualnoj javmosti po-
sreduje rezultate posebnih nauénih = disciplina
prevodeéi hermetiéni diskurs pojedine nauke u
obrazovnoj publici razumljiv intelektualni trak-
tat. Prilitno ¢éesto su intelektualac-proizvodaé i
intelektualac-posrednik ideja sjedinjeni u jednoj
osobi ‘koja sa jedne strane tefe uspeSnu nauénu
karijeru, a sa druge saop§tava svoje ideje i ideje
svojih kolega na nacin koji je istovremeno popu-
laran i inteligentan tako da zadovoljava otekiva-
nja Sire, intelektualno obrazovane javnosti. A ta
javnost u Francuskoj ima samo jedan sredisnji
medij intelektualne artikulacije — nedeljnik
»Nuvel Observater” za koga pisci ove knjige ka-
zu: ,,On je istovremeno agora i parohijalni letak
pariske, znadi i francuske inteligencije. On je
njeno srce, jezgro, ognjiste, osa, centralno sediste
i pupak.” (p. 232).

Ulogu ,,antena”, hvatata duhovnih -signala obav-
lja &itav miz ljudi sa Univerziteta koji se povre-
meno javljaju u ovom nedeljniku. U njihovom
sredistu raspoznaje se jezgro stalnih saradnika u
koje spadaju najznacajniji intelektualci Francu-
ske. No, ni to jezgro nije homogeno ve¢ se unutar
njega mogu razlikovati najmanje tri kategorije.
To su najpre super-zvezde, vrhunski intelektualci
¢iji tekstovi predstavljaju dogadaj i koji su sama
srz ugleda nedeljnika. Zatim su to zatoénici,
uvodnitari koji govore u vlastito ime ali su i deo
uredivadkog tima. Oni tekstove objavljuju samo
kada to zaista nadu za shodno, te ovi predstav-
ljaju oblik intelektualnog i polititkog angazmana
par excellence. Najzad su tu i savetnici specija-
listi¢kog ili opSteg tipa koji se javljaju onda kada
treba rasvetliti neki problem ili razjasniti neku
kontroverzu, Ova tipologija je naravno provi-
zorna — sasvim je moguéa i povremena zamena
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uloga ali uvek odozgo nadole, na primer tako da
se super-zvezda pojavi u ulozi savetnika, nikako
obrnuto. Reda mora da bude!

Kako se uopste moze pretendovati na pripadanje
vrhunskoj inteligenciji? IstraZivanje pokazuje da
se u biografiji veéine njenih pripadnika javlja
jedan zajedniéki moment: pohadanje pripremnog
kursa-godine za upis u L’Ecole normale supérie-
ure. To da li su prosli ili ne prijemni| ispit za tu
elitnu visoku s$kolu je od drugostepene vaznosti
— to je veé naknadna distinkcija izmedu pri-
padnika elite koja se veé bitno izdvojila iz vul-
gus-a. Na toj pripremnoj godini se zapravo i ne
sti¢e nikakvo specifiéno znanje veé pre svega
prefinjen oseéaj pripadanja i nekoliko neizrecivih
ali vladajuéih pravila ponasanja koja to pripada-
nje oznalavaju. Tako pripadnici i zagovornici i
sasvim razli¢itih idejnih sistema i suprotstavlje-
nih politi¢kih opredeljenja imaju zajedni¢ko me-
sto: instituciju koja ih povezuje predstavljajuéi
¢vorisnu tadku njihovih kasnijih biografija.

Najzad, ne zvudi li moZzda, prejako mavod iz No-

vog zaveta koji stoji u zaglavlju ¢itave ove knji-

ge: , TeSko vama knjiZevnici i fariseji licemjeri

Sto distite spolja ¢asu i zdjelu a iznutra su pune
grabeZa ili nepravde.” 3)

%) Jevandelje po Mateil, XXI1II, 25. Prev. Vuk, Stef.
Karadzié,
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