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UMEINOST KAQ
POSTUPAK™

Videli smo da je neshvatanje psihologije forme
bilo osnovna grefka psiholoZke teorije umetno-
sti koja je vladala u nas i da su, u osnovi po-
gre¥ni, intelektualizam i teorija predstavnosti
izazvali ¢itav niz predstava vrlo dalekih od isti-
ne i zamr$enih. Kao zdrava reakcija protiv tog
intelektualizma nastao je kod nas formalisti¢ki
pravac, koji je poteo da se stvara i da stie sa-
mosvest jedino u opoziciji prema predasSnjem
sistemu. Ovaj novi pravac pokuSao je da stavi
u sredi$te svoje paZnje umetni¢ku formu, koja
je ranije prenebregavana; on je polazio pri to-
me ne samo od neuspeha predasSnjih poku3aja
da shvate umetnost odbaciv3i njenu formu nego
i od osnovne psiholoSke ¢&injenice koja se, kao
$to ¢emo videti kasnije, nalazi u osnovi svih
psiholodkih teorija umetnosti. Ta ¢injenica sa-
stoji se u tome $to umetni®ko delo, ako razorimo
njegovu formu, gubi svoje estetsko dejstvo, O-
tuda je bilo lako do¢i u iskufenje i zaklju&iti
da je sva snaga njegovog delovanja iskljudivo
u vezi sa njegovom formom. Novi teoretitari
su tako i formulisali svoj pogled na umetnost,
da je ona ¢&ista forma, potpuno nezavisna od bi-
lo kakve sadrzine. Umetnost je proglasena po-
stupkom koji je sam sebi cilj, i tamo gde su
ranije istraZivaéi videli sloZenost misli, novi su
uotili jednostavno igru umetnitke forme. Umet-
nost se pri tome okrenula istraZivadima sasvim
drugom stranom no $to je bila okrenuta nauci
ranije. Sklovski je formulisao taj novi pogled
kad je izjavio: ,,KnjiZzevno delo je €ista forma;
ono nije stvar, ni grada, nego odnos grada. I
kao svaki odnos, i ovaj je odnos nulte dimenzi-
je. Zato je nevaZzan razmer dela, nevaZna je a-
ritmeti¢ka vrednost njegovog brojioca i imenio-
ca, vazan je njihov odnos. Saljiva, tragi¢na,
svetska, kamerna dela, suprotstavljanje sveta
svetu ili ma¢ke kamenu - jednaki su medu
sobom.”

* _Ovo je treég poglavlje knjige L. Vigotskog Psiholo-
gija umetnosti, koju ¢e izdati beogradski ,,Nolit” u
svojoj bibliotecl ,,KnjiZevnost i civilizacija”.
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Zbog te promene pogleda formalisti su morali
da se odreknu uobicajenih kategorija forme i
sadrzine i da ih zamene novim pojmovima —
forme i grade. Sve ono §$to umetnik nalazi go-
tovo, bilo da su to reéi, raSirene fabule, uobi-
Cajeni likovi i sl. — sve to €ini gradu umetnié-
kog dela, sve do misli koje se sadrZe u delu.
Naéin rasporedivanja i sastavljanja te grade
oznacava se kao forma toga dela, opet nezavis-
no od toga da li se taj pojam primenjuje za
raspored glasova u stihu ili za raspored doga-
daja u pripoveci ili misli u monologu. Na taj
nalin je izuzetno plodno i sa psiholo$kog stano-
vista suStastveno bio proSiren uobitajeni po-
jam forme. Dok su ranije formom u nauci sma-
trali nefto sasvim blisko svakidasnjoj upotrebi
te red¢i, to jest iskljudivo spoljadnji, osetan lik
dela, reklo bi se spoljni omotaé, pripisujuéi for-
mi ¢isto glasovne elemente poezije, spoj boja u
slikarstvu i sl. — novo shvatanje $iri tu re¢ do
univerzalnog nadela umetni¢kog stvaranja. Pod
formom ono podrazumeva svaki umetni¢ki ra-
spored gotove grade sazdan sa ciljem da se iza-
zove izvestan estetski efekt. To se i naziva u-
metni¢kim postupkom. Na taj naéin, svaki od-
nos grade u umetni¢kom delu biée forma ili po-
stupak. Tako, sa ovog stanoviSta, stih nije u-
kupnost glasova koji ga ¢&ine, nego uzastopnost
ili smenjivanje njihovih odnosa. Dovoljno je
premestiti re¢i u stihu, — zbir glasova koji ga
¢ine, to jest njegova grada, ostade neporemecen,
ali ¢e nestati njegova forma, stih, Bag kao 3to
u muzici zbir zvukova ne ¢ini melodiju, nego
ona predstavlja rezultat uzajamnog odnosa zvu-
kova, tako je i svaki umetni¢ki postupak na
kraju krajeva sastavljanje gotove grade ili nje-
no oformljenje.

Sa ovog stanoviSta formalisti prilaze sizeu u-
metniékog dela, koji su raniji proucavaoci oz~
nacavali kao sadrzinu. Pesnik najc¢e$te nalazi
gotovu onu gradu dogadaja, radnji, stanja, koji
¢ine gradu njegove pripovetke, i njegovo stva-
raladtvo sastoji se samo u oformljenju te grade,
u njenom umetnitkom rasporedivanju, bas kao
§to pesnik ne stvara reti nego ih samo svrstava
u stih. ,,Metodi i postupci gradenja siZea slitni
su i naCelno jednaki postupcima, recimo, zvu-
kovne instrumentacije. KnjiZevna dela pred-
stavljaju splet zvukova, artikulacionih pokreta
i misli. Misao je u knjizevnom delu ili ista gra-
da kao izgovorna ili glasovna strana morfeme,
ili, pak, strano telo.” I dalje: ,Bajka, novela,
roman su kombinacija motiva; pesma je kom-
binacija stilisti¢kih motiva; zato siZe i siZejnost
predstavljaju istu formu kao i slik. Prilikom
analiziranja umetni¢kog dela sa stanovi$ta si-
Zejnosti, uopste nije potreban pojam ,sadrzi-
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Na taj nacin, nova $kola odreduje siZe u odnosu
prema fabuli kao stih u odnosu prema reéima
koje ga Cine, kao melodiju u odnosu prema to-
novima od kojih je sazdana, kao formu prema
gradi. Naspram fabule nalazi se siZe: isti doga-
daji, ali u njihovom izlaganju, u onom redu
kojim su saopSteni u delu, u onom spregu u
kojem su u delu data saopStenja o njima. U-
kratko, fabula je ono ,,8to je stvarno bilo”, a si-
Ze ono ,kako je o tome saznao ¢italac”.

»...Fabula je samo grada za siZejno uoblice-
nje — kaze Sklovski. — Tako size Evgenija
Onjegina nije junakov roman sa Tatjanom, ne-
go siZejna obrada te fabule izvrSena uvodenjem
odstupanja koja se naizmenitno prekidaju.”

Sa istog stanovista formalisti prilaze i psiholo-
giji likova. I ovu psihologiju moramo da shva-
timo samo kao umetnikov postupak, koji se sa-
stoji u tome Sto umetnik unapred datu psiho-
losku gradu vestaéki i umetniéki preraduje i
uobli¢uje s obzirom na svoj estetski zadatak.
Na taj naédin, objasSnjenje psihologije likova i
njihovih postupaka treba da trazimo u estet-
skoj uslovljenosti autorovim zadacima, a ne u
zakonima psihologije, Ako Hamlet okleva da
ubije kralja, uzrok tome ne treba traziti u psi-
hologiji neodlutnosti i bezvoljnosti, nego u za-
konima umetnitkog gradenja. Hamletovo okle-
vanje je samo tragit¢ki umetni¢ki postupak, a
Hamlet ne ubija kralja odmah samo zato Sto
je Sekspir trebalo da zategne tragi¢ku radnju
po ¢isto formalnim zakonima, kao 3to pesnik
treba da odabere redi kako bi se slikovale zato
Sto su takvi umetnicki zadaci, a ne zato $to tako
nalazu zakoni fonetike. , Tragedija se ne uspo-
rava zato $to Siler treba da razradi psihologiju
oklevanja, nego bag obrnuto — Valen$tajn okle-
va zato $to tragediju treba usporiti, a to uspo-
renje sakriti. Isto je i u Hamletu.”

Na taj nadin, rasprostranjena predstava o to-
me kako se na osnovu Viteza tvrdice moZe izu-
Citi psihologija tvrdi¢luka, a na osnovu Salije-
rija — psihologija zavisti, konatno se diskredi-
tuje, kao i druge, isto tako popularne, a koje
glase da je Puskinov zadatak bio da prikaze
tvrdi¢luk i zavist, a ¢itaotev zadatak — da ih
spozna. I tvrdi¢luk i zavist sa novog stanovista
nisu niSta drugo do ista grada za umetni¢ko
gradenje kao $to su glasovi u stihu i klavijatura.

»,Zasto kralj Lir ne prepoznaje Kenta? Zasto
Kent i Lir ne prepoznaju Edgara?... Zasto u
igri vidimo molbu posle pristanka. Sta je ras-
tavilo i razbacalo po svetu Glana i Edvardu u
Hamsunovu Panu, iako su se voleli?” Na sva
ta pitanja bilo bi neumesno traZiti odgovor u
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zakonima psihologije, jer sve to ima jednu mo-
tivaciju — motivaciju umetni¢ckog postupka, i
onaj ko to ne shvata, isto tako ne shvata zasto
se refi u stihu ne svrstavaju onim redom kao u
obi¢nom govoru, ni kakav potpuno nov efekt
izaziva to ves$tatko rasporedivanje grade.

Istu promenu trpi i uobitajeno shvatanje ose-
¢anja, toboZe sadrZanog u umetni¢kom delu.
Izlazi da su i ose¢anja samo grada ili na€in pri-
kazivanja. ,,Sentimentalnost ne moZe biti sadr-
zina umetnosti ve¢ i stoga Sto u umetnosti ne-
ma sadrzine. Prikazivanje stvari sa ,,sentimen-
talnog stanoviSta” je narotit postupak prikazi-
vanja, isti, na primer, kao $to je njihovo prika-
zivanje sa stanovi$ta konja (Tolstoj, Platnomer)
ili diva (Svift).

Po svojoj susdtini umetnost je vanemocionalna...
Umetnost je nemilosrdna ili vanmilosrdna, osim
u onim slutajevima kada je osetanje sazaljenja
uzeto kao grada. Ali i tada, govoreéi o njemu,
treba ga posmatrati sa stanovista kompozicije,
ba$ kao 3to treba, ako Zelite da shvatite masi-
nu, posmatrati transmisioni kai§ kao deo masi-
ne, a ne razmatrati ga sa stanoviSta vegetari-
janca.”

Na taj nacin, izlazi da je i osetanje samo deo
umetniCke masine, transmisioni kai¥ umetni¢ke
forme.

Potpuno je jasno da uz takvu promenu osnov-
nog shvatanja umetnosti ,nisu u pitanju meto-
di proufavanja knjiZevnosti, nego konstruktiv-
na nacela nauke o knjiZevnosti”’, kao §to kaze
Ejhenbaum. Nije re¢ o promeni nadina prou-
C¢avanja, nego o promeni najosnovnijeg nacela
objasnjavanja. Pri tome sami formalisti polaze
od ¢injenice $to su raskrstili sa jevtinom i po-
pularnom psiholo§kom doktrinom umetnosti, pa
su skloni da posmatraju svoje natelo kao na-
telo u sustini antipsiholo$ko. Jedan od njihovih
polaznih metodoloskih stavova u tome se i sa-
stoji da se treba odreéi svakog psihologizma
prilikom izgradnje teorije umetnosti. Oni poku-
Savaju da proutavaju umetni¢ku formu kao
ne3to potpuno objektivno i nezavisno od misli
i osetanja koji ulaze u njen sastav, i od svake
druge psihi¢ke grade. ,Umetnitko stvaralastvo
— kaZe Ejhenbaum — po samoj svojoj sustini
je nadpsihi¢cko — ono se izdvaja od niza uobi-
tajenih duSevnih pojava i karakterie ga pre-
vazilaZenje duSevne empirije. U tom smislu du-
3evno, kao neSto pasivno, dato, nuZno je razli-
kovati od duhovnog, litnog — od individualnog.”

Ali formalistima se dogada isto $to i svim teo-

reti¢arima umetnosti koji zami$ljaju da sagrade
svoju nauku van sociolo$kih i psiholoSkih os-
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nova. O takvim kritiéarima G. Lanson (Gustave
Lanson) potpuno pravilno govori: ,,Mi, kriti¢ari,
¢inimo isto $to i gospodin Zurden. Mi ,govori-
mo u prozi”, to jest, bavimo se sociologijom, a
da ni sami to ne znamo...”, i ba§ kao $to je
znameniti Molijerov junak tek od uéfitelja tre-
balo da dozna da je celog Zivota govorio u pro-
zi, tako i svaki proufavalac umetnosti doznaje
od krititara da se, ni ne sluteéi, stvarno bavio
sociologijom i psihologijom, jer se Lansonove
reéi u dlaku mogu primeniti i na psihologiju.

Vanredno je lako dokazati da se u osnovi for-
malnog naéela, ba§ kao u osnovi svih drugih te-
orija umetnosti, nalaze izvesne psiholo$ke pret-
postavke i da su formalisti, u stvari, prinudeni
da budu psiholozi i da govore katkad zamrseno,
ali potpuno psiholodkom prozom. Tako rasprava
Tomas8evskog, zasnovana na tom naéelu, poéi-
nje sledeéim reéima: ,,Nemoguéno je dati taénu
objektivnu definiciju stiha. Nemoguéno je oz-
natiti osnovna obeleZja koja &éine razliénost sti-
ha od proze. Stihove prepoznajemo neposred-
nim ovaZanjem. ObeleZje ,,stihovanosti” ne po-
tife samo od objektivnih svojstava pesnic¢kog
jezika nego i od uslova njegovog umetni¢kog
opaZanja, od sluSaofevog suda ukusa o njemu.”

Sta to znadi ako ne priznanje da bez psiholod-
kog objadnjenja formalna teorija nema nikakve
objektivne podatke za temeljno odredenje pri-
rode stiha i proze — tih najrazgovetnijih i naj-
jasnijih formalnih postupaka? To postaje sa-
svim jasno i na osnovu najpovrinije analize
formule koju predlaZu formalisti. Formalistitka
formula ,,umetnost kao postupak” prirodno iza-
ziva pitanje: ,postupak tega?” Kao 3to je sa-
svim pravilno ukazivao svojevremeno Zirmun-
ski, postupak radi postupka, postupak uzet sa-
mo za sebe, neusmeren ni prema ¢emu — nije
postupak, nego opsenarija. I ma koliko da se
formalisti trude da ovo pitanje ostave bez od-
govora, oni ipak, kao Zurden, daju odgovor na
njega, iako ni sami to ne shvataju. Taj se odgo-
vor sastoji u tome 3to izlazi da umetni¢ki po-
stupak ima svoj cilj, koji ga potpuno odreduje
i koji se ne moZe drukéije definisati nego psi-
holo3kim pojmovima. Izlazi da je osnova te
psiholodke teorije ulenje o0 automatizmu svih
nadih uobitajenih doZivljaja. ,,Ako podnemo da
razlazemo opite zakone opaZanja, uvideéemo da,
kada se priviknemo na njih, postupci postaju a-
utomatski. Tako prelaze, na primer, u oblast
nesvesno-automatskog sve na$e navike; ako se
neko seti osec¢aja koji ga je obuzeo kad je prvi
put drZao pero u rukama ili kad je prvi put
govorio stranim jezikom, i uporedi taj oseéaj
sa onim koji se u njemu javlja dok &ini to de-
setohiljaditi put, sloZiée se s nama. Procesom
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automatizovanja obja$njavaju se zakoni naSeg
proznog govora, sa njegovom nedogradenom
frazom i sa njegovom poluizgovorenom re&ju...
Takvim algebarskim metodom misljenja stvari
se primaju po broju i prostoru, mi ih ne vidi-
mo, nego prepoznajemo na osnovu prvih crta.
Stvar prolazi kraj nas kao zapakovana, mi zna-
mo da ona postoji prema mestu koje ona zau-
zima, ali vidimo samo njenu povriinu... I eto
zato da bi se vratilo oseéanje Zivota, da bi se
osetile stvari, da bi se kamen uéinio kamenim,
postoji ono $to zovemo umetnosc¢u. Cilj umet-
nosti je da pruZi osefanje stvari kao videnje,
a ne kao spoznaju: umetniéki postupak je po-
stupak ,neobi®nog prikazivanja” stvari i po-
stupak oteZane forme, koji otefava i produzuje
opaZanje, jer je proces opazanja u umetnosti
samociljan i mora da se produzZi; umetnost je
na¢in da se dozivi stvaranje stvari, a nacinjeno
u umetnosti nije vazno.”

Izlazi, dakle, da postupak od kojeg nastaje u-
metni¢ka forma ima svoj cilj, i prilikom odre-
divanja toga cilja teorija formalista zapada u
¢udnu protivreénost sa samom sobom kada po-
¢inje tvrdnjom da u umetnosti nisu vaZne stva-
ri, grada, sadrZina, a zavr$ava time §to tvrdi:
cilj umetniCke forme je ,da se duboko oseti
stvar”, ,da se kamen uc¢ini kamenim”, to jest
da se snaZnije i oStrije doZivi ista ona grada
¢ijim smo poricanjem poceli. Usled ove protiv-
reénosti gubi se sav istinski znaaj zakoni ne-
obitnog prikazivanja i sl. koje su pronasli for-
malisti, jer izlazi da je cilj toga neobitnog pri-
kazivanja na kraju krajeva isto opaZanje stva-
ri, te taj osnovni nedostatak — neshvatanje
psihi¢kog znataja grade — dovodi formalizam
do iste senzualisti¢ke jednostranosti kao $to je
neshvatanje forme dovelo potebnijance do in-
telektualistitke jednostranosti. Formalisti sma-
traju da u umetnosti grada ne igra nikakvu u-
logu i da su poema o propasti sveta i poema o
macki i kamenu potpuno jednake sa stanovista
njihovog pesnitkog delovanja, Kao i Hajne, oni
misle da je ,u umetnosti forma sve, a grada ne
znati nista: ,,Staub (krojad) raduna za frak koji
Sije od svoga sukna isto onoliko koliko i za frak
od musterijinog sukna. On traZi da mu se plati
samo za formu, a materijal daje badava.” Ali i
sami proucavaoci morali su da se uvere ne sa-
mo da svi kroja¢i ne li¢e na Stauba nego i u to
da u umetni¢kom delu pla¢amo ne samo formu
nego i gradu. I sam Sklovski tvrdi kako izbor
grade niposto nije beznadajan. On kaZe: , Biraju
se znafajne opipljive veli¢ine. Svaka epoha ima
svoj indeks, svoj spisak tema zabranjenih zbog
zastarelosti.” Medutim, lako je uveriti se da
svaka epoha ima ne samo spisak zabranjenih
tema nego i tema koje obraduje i da, otuda, te-
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ma ili grada nipo$to nisu beznaéajni {cad je re¢
o psihickom delovanju celog umetni¢kog dela.

Zirmunski sasvim pravilno razlikuje dva smisla

formule ,jumetnost kao postupak”. Njen prvi

smisao sastoji se u tome Sto ona propisuje da

se delo posmatra ,kao estetski sistem uslovljen

jedinstvom umetni¢kog zadatka, to jest kao
sistem postupaka”.

Ali potpuno je jasno da u takvom sluéaju svaki
postupak nije sam sebi cilj, nego da dobija
smisao i znaCaj u zavisnosti od opSteg zadatka
kome je podreden. A ako u ovoj formuli, kao
Sto glasi njen drugi smisao, ne podrazumevamo
metod, nego konatan zadatak proutavanja, i
ustvrdimo: ,,Sve je u umetnosti samo umetnié-
ki postupak, u umetnosti u stvari nema niceg
osim ukupnosti postupaka”, mi ¢emo, naravno,
zapasti u protivreéje najociglednijim ¢injenica-
ma, koje glase da i u procesu stvaranja i u pro-
cesu primanja ima mnogo zadataka vanestet-
skog reda i da cela takozvana ,primenjena”
umetnost jednom stranom predstavlja postupak,
a drugom — praktiénu delatnost. Umesto for-
malne teorije rizikujemo da dobijemo ovde
yformalisti¢ke principe” i potpuno netaénu pred-
stavu o tome da tema, grada i sadrZina ne ig-
raju nikakvu ulogu u umetni¢kom delu. Zir-
munski sasvim pravilno zapaZa da je samo shva-
tanje pesni¢ke vrste kao osobitog kompozicio-
nog jedinstva — u vezi sa tematskim odredba-
ma. Oda, poema, tragedija — svaka ima svoj
karakteristi¢an krug tema.

Do takvih zakljuaka formalisti su mogli da
dodu samo polazeéi u svojim teorijama od u-
metnosti nelikovnih, bespredmetnih, kao 3to su
muzika ili dekorativni ornament, tumaceéi po
analogiji sa Sarom sva umetni¢ka dela bez izu-
zetka. Kao S$to linija u ornamentu nema drugi
zadatak osim formalnog, tako i u svim ostalim
delima formalisti poritu svaku vanformalnu
stvarnost. ,,Otuda — kaze Zirmunski — poisto-
vetenje siZea Evgenija Onjegina sa ljubavlju
Rinalda i Andelike u Bojardovu (Matteo Maria
Boiardo) Zaljubljenom Rolandu: sva je razlika
u tome 3to su kod Puskina ,razlozi neistovreme-
nosti njihove zaljubljenosti jednog u drugo dati
u sloZenoj psihi¢koj motivaciji”, a kod Bojarda
»isti postupak je motivisan ¢inima”... Mi bi-
smo mogli da dodamo ovome i poznatu basnu
o zdralu i ¢aplji, u kojoj se ostvaruje ista si-
Zejna shema u ,razgoliéenoj” formi: ,A volj B,
B ne voli A; kada B. zavoli A, A vife ne voli
B". Cini se, ipak, da je za umetnicki utisak Ev-
genija Onjegina ta srodnost sa basnom sasvim
sporedna i da je znatno su$tastvenija ona du-
boka kuvalitativna razliénost, koja nastaje za-
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hvaljujuéi razli¢nosti teme (,aritmeti¢koj vred-

nosti brojioca i imenioca™), u jednom slucaju

Onjegina i Tatjane, u drugom slu¢aju — Zdrala
i ¢aplje.”

Hristijansenova istraZivanja su pokazala da
wgrada umetnikog dela ulestvuje u sintezi es-
tetskog objekta” i da ona nipo$to nije podrede-
na zakonu geometrijskog odnoSenja, koji niu-
koliko ne zavisi od apsolutne veli¢ine ¢&lanova
koji ulaze u njegov sastav. To se lako zapaZa
prilikom otuvanja jedne iste forme i menjanja
apsolutne veli¢ine grade. ,,Muzi¢ko delo se €ini
nezavisnim od visine tona, skulptura — od ap-
solutne veli¢ine; tek onda kad izmene dostignu
krajnje granice, deformaciju estetskog objekta
mogu da uode svi.”

Operacija koju treba izvrsiti da bismo se uve-
rili u vaznost grade, potpuno je analogna onoj
pomoéu koje se uveravamo u vaZnost forme.
Tamo razaramo formu i uveravamo se da je
unisten umetnidki utisak; ako, saduvavsi for-
mu, prenesemo ovu na sasvim drugu gradu, o-
pet ¢emo se uveriti da je nagrdeno psihi¢ko
dejstvo dela. Hristijansen je pokazao koliko je
vazno to nagrdivanje ako istu gravuru otisne-
mo na svili, japanskoj ili holandskoj hartiji,
ako istu statuu iskleSemo od mermera ili izlije-
mo od bronze, isti roman prevedemo sa jednog
jezika na drugi. StaviSe, ako smanjimo ili po-
veéamo iole znatajno apsolutnu veli¢inu slike
ili visinu tona melodije, dobi¢emo sasvim ode-
vidnu deformaciju. To ¢e postati jo§ jasnije ako
uzmemo u obzir da pod gradom Hristijansen
podrazumeva gradu u uskom smislu reé¢i, samu
tvar od koje je nadinjeno delo, a posebno iz~
dvaja predmetnu sadrZinu umetnosti, u vezi sa
kojom dolazi do istog takvog zakljutka. To ipak
ne zna¢i da je grada ili predmetna sadrZina
znadajna zahvaljujuéi svojim vanestetskim svoj-
stvima, na primer zahvaljujué¢i vrednosti bron-
ze ili mermera i sl. ,Mada uticaj predmeta ne
zavisi od njegovih vanestetskih vrednosti, on
ipak moZe da bude vaZan sastojak sintetizova-
nog objekta... Lepo nacrtana veza rotkvi je
iznad lo$e nacrtane madone, — dakle, predmet
uopSte nije vaZan... Isti slikar koji slika lepu
sliku na temu ,veza rotkvi” moZda neée moéi
da izade na kraj sa temom madone... Kad bi
predmet bio sasvim nevaZan, $ta bi moglo da
smeta slikaru da na jednu temu na&ini pod-
jednako lepu sliku kao i na drugw.”

Da bismo razjasnili delovanje i uticaj grade,
treba da uzmemo u obzir sledeta dva izuzetno
vazna stava: prvi se sastoji u tome da opazanje
forme u njenom najjednostavnijem vidu jo$
nije samo po sebi estetska €injenica. Mi se sre-
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¢emo sa opaZanjem formi i odnosa na svakom
koraku u svojoj svakodnevnoj delatnosti i, kao
3to su to pokazali nedavni sjajni Kelerovi (Wolf-
gang Kohler) ogledi, opaZanje forme nalazi se
vrlo nisko na lestviei razvitka Zivotinjske svesti.
Njegovi ogledi sastojali su se u tome $to je uvez-
bavao koko$ da opaZa odnose ili formu. Kokosi
su se predoCavala dva lista hartije A i B, od ko-
jih je A bio svetlosive, a B tamnosive boje. Na
listu A zrna su bila zalepljena, na listu B — sta-
vljena slobodno, i koko§ bi se posle niza ogleda
privikla da prilazi pravo tamnosivom listu har-
tije i kljuca. Onda su koko$i bila predotena jed-
nom dva lista hartije: jedan raniji B, tamnosiv,
a drugi nov C, jo§ tamnije siv. Na taj naéin, u
novom paru bio je ostavljen jedan raniji ¢lan,
samo §to je on sada igrao ulogu svetlijeg, to jest
onu koju je u ranijem paru igrao list A. Reklo
bi se da bi koko§ obufena da kljuca zrna sa lista
B morala i sada da se okrene neposredno njemu,
jer joj je drugi, nov list nepoznat. Tako bi bilo
kad bi se koko$ uvezbavala da raspoznaje apso-
lutno svojstvo boje. Ali ogled pokazuje da se ko-
ko3 okrete novom listu C i mimoilazi raniji list
B, jer nije obutena da raspoznaje apsolutno svoj-
stvo boje, nego njenu relativnu ja¢inu. Ona ne
reaguje na list B, nego na ¢lan u paru, na tam-
niji, pa po3to u novom paru list B ne igra istu
ulogu kao u preda$njem, on deluje sasvim druk-
Cije,

Ovi ogledi, istorijski za psihologiju, pokazuju da

je 1 opaZanje formi i odnosa prilino elemen-

taran, pa €ak, moZda, i prvobitan akt Zivotinj-
ske svesti.

Otuda je potpuno jasno da svako opaZanje for-
me niukoliko neée biti obavezno umetni¢ki &in.

Drugi stav nije manje vaZan. On se zasniva na
samom pojmu forme i treba da nam objasni
kako  ni forma u svom konkretnom znacenju
ne postoji van one grade koju uobli¢uje. Odnosi
zavise od grade koja se suodnosi. Jednu vrstu
odnosa dobi¢emo ako oblikujemo figuru od pa-
pjemage*), a sasvim drugu ako je izlijemo od
bronze. Masa papjemaSe ne moZe da dospe u
islovetan odnos kao masa bronze. Ba§ tako su
i izvesni glasovni odnosi moguéni samo u rus-
kom jeziku a drugi su moguéni samo u nemaéd-
kom. SiZejni odnosi nepodudaranja u ljubavi
biée druké&iji ako uzmemo Glena i Edvardu,
druk¢iji — Onjegina i Tatjanu, a drukéiji —
Zdrala i €aplju. Na taj nadin, svaka deformacija
grade je istovremeno i deformacija same forme.

*) Masa od stare hartije, sa dodatkom lepka, gipsa,

krede i ilovate, ukalupljena, premazana firnajsom i

obojena; upotreb'iava se ra Wutije, lutke, figure i sl
(papiermaché — franc.). — Nap. prev.
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"

I mi poéinjemo da shvatamo za$to se umetnictko

delo nepovratno nagrduje ako njegovu formu

prenesemo na drugu gradu. Ta forma pokazuje
se na drugoj gradi veé¢ drukéija.

Na taj naéin, Zelja da se izbegne dualizam pri-
likom razmatranja psihologije umetnosti dovodi
dotle da se i jedini ¢inilac koji je ovde satuvan
pogreSno tumadédi. ,Najjasnije se vaznost forme
za sadrZinu otkriva u onim posledicama koje se
ispoljavaju kada se ona oduzme, na primer ka-
da se siZe jednostavno ispri¢a. Umetni¢ki znaéaj
sadrzine tada se, dakako, obezvreduje, ali da li
iz toga izlazi da je efekt koji je ranije poticao
od forme i sadrZine stopljenih u umetniékom
jedinstvu zavisio iskljuivo od forme? Takav
zakljuéak bio bi podjednako pogresan kao i mi-
sao — da sva obeleZja i svojstva vode zavise od
dodavanja vodonika kiseoniku, jer ako ga o-
duzmemo, u kiseoniku neéemo naéi vise nista
Sto podse¢a na vodu.”

Ne upuSstajuéi se u ocenjivanje materijalne is-
pravnosti ovog poredenja i ne slazuéi se sa ti-
me da forma i sadrZina ¢&ine jedinstvo sli¢no
kao $to kiseonik i vodonik ¢ine vodu, ipak je
nemoguéno ne sloZiti se sa logitkom pravil-
no$éu nadina na koji je ovde otkrivena greSka
u sudenju formalista. ,,To da je forma vanred-
no znatajna u umetniékom delu, da bez speci-
fiéne forme u tom smislu nema umetni¢kog de-
la, éini se da su odavno svi uvideli i to je
neosporno. Ali znaé¢i 1i to da ga samo forma
stvara? Naravno, ne znadi. Jer to bi se moglo
dokazati kad bi se mogla izdvojiti samo forma
i pokazati da se ova ili ona nesumnjivo umet-
ni¢ka dela sastoje samo od nje. Ali to, tvrdimo,
nije uéinjeno i ne moZe se uéiniti.”

Ako nastavimo ovu misao, biée potrebno dopu-
niti je ukazivanjem na okolnost da je bilo tak-
vih pokuSaja da se predstavi samo forma liSena
svake sadrZine, ali oni su se uvek zavrsavali
istim psiholoskim neuspehom, kao i pokusaji
da se stvori umetnitka sadrzina van forme.

Prva grupa takvih pokuSaja sastoji se u psiho-
loskom eksperimentu koji vriimo sa umetnié-
kim delom prenose¢i ga na nov materijal i po-
smatrajué¢i deformaciju koja nastaje u njemu.

Drugu grupu poku$aja predstavlja takozvani

stvarni eksperiment, éiji sjajan neuspeh opovr-

gava jednostrano ulenje formalista bolje od
ikakvih teorijskih zakljucaka.

Tu, kao i uvek, proveravamo teoriju umetnosti

njenom praksom. Praktiéan rezultat formalis-
tickih ideja bila je rana ideologija ruskog futu-
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rizma, propovedanje vansmislenog (,,zaumnog”)**)
jezika, besiZejnosti itd. Videtemo da je, u stva-
ri, praksa dovela futuriste do sjajnog poricanja
svega onog $to su tvrdili u svojim manifestima,
polazeéi od teorijskih pretpostavki: ,Mi smo
uni$tili interpunkciju — ¢&ime je uloga jezitke
mase prvi put istaknuta i shvaéena” — fvrdili
su oni u § 6 svog manifesta.

U stvari, to je dovelo dotle da futuristi ne sa-

mo $to ne izostavljaju interpunkciju u svojoj

pesniékoj praksi nego unose ¢itav niz novih in-

terpunkcijskih znakova, na primer ¢uveni jzlom-
ljeni red u stihu Majakovskog,

,»Mi smo razbili ritam” — objavljivali su u § 8,

a u Pasternakovoj poeziji dali su obrazac istan-

¢anih ritmi¢kih sklopova, kakav se odavno nije
video u ruskoj poeziji.

Propovedali su vansmislen jezik, tvrde¢i u § 5
da vansmislenost budi i oslobada stvarala¢ku
uobrazilju, ne vredaju¢i je ni¢im konkretnim,
»Smisao skraéuje, greéi, okamenjuje re” — a u
stvari doveli su smisaoni element u umetnosti
do jo$S nevidene prevlasti: kad se isti Maja-
kovski bavio stvaranjem pesni¢kih reklama za
Mosseljprom.

Propovedali su besiZejnost, a uistinu sazdavali
izuzetno siZejne i osmiSljene stvari. Odbacivali
su sve stare teme, a Majakovski je pofeo i za-
vrSio obradom teme tragitne ljubavi, koja se
teSko moZe ubrojiti u nove teme. Dakle, u praksi
ruskog futurizma u stvari su prirodno proverena
formalistiCka nacela, i ovaj eksperiment oce-
vidno pokazuje pogreSnost iznetih pogleda.

Isto se moZe pokazati ako se ostvare krajnji
zakljuéei do kojih dolazi formalistidko natelo.
Mi smo ukazivali na okolnost da, odredujuéi
cilj umetni¢kog postupka, ono zapada u protiv-
retnost sa samim sobom i dolazi do potvrde
onoga Cijim je poricanjem poéelo. OZiviti stva-
ri proglaSava se osnovnim zadatkom postupka;
kakav je, pak, cilj tih oZivelih osetaja — teo-
rija dalje ne objasnjava, i sam po sebi nameée
se zakljutak da daljeg cilja nema, da je ovaj
proces opazanja stvari prijatan po sebi i sluZi
sam sebi kao cilj u umetnosti. Sva ¢udastva i
slozena umetni¢ka zdanja na kraju krajeva slu-
Ze naSem zadovoljstvu zbog oseéanja prijatnih
stvari. ,,Proces primanja u umetnosti je sam sebi

**) Ovde, i dalje, izraz ,,3ayMHEll1 A3LIK' preveden je
kao vansmislen jezik, jer mu je osnovno znalenje —
iracionalan jezik, ;ezik bez smisla i, otuda, nerazum-
ljiv. ZadrZavanje izvornog obllka u naSoj transkrip-
ciji, koje primenjuju neki prevodioci, nema oprav-
danja, jer u nas ne znafi nista. Uostalom, ovaj jezik
nije svojstven samo ruskim futuristima nego i DZojsu
i drugima. — Nap. prev.
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cilj”, kao §to tvrdi Sklovski. I ba§ ova tvrdnja
o samociljnosti procesa primanja, odredenje vre-
dnosti umetnosti na osnovu slasti koju ona pru-
%a nasem osetanju, odjednom otkriva sve psi-
holodko siromastvo formalizma i vra¢a nas Kan-
tu, koji je formulisao da je ,lepo ono Sto se do-
pada nezavisno od smisla”. A prema utenju for-
malista izlazi da je primanje stvari prijatno po
sebi, kao §to je po sebi prijatno lepo pti¢je perje,
boje i oblik cveta, sjajna boja $koljke (Kantovi
primeri). Ovaj elementarni hedonizam je pov-
ratak davno napudtenom uéenju o uZivanju i
zadovoljstvu koje izaziva posmatranje lepih
predmeta, i predstavlja gotovo najslabije mesto
u formalistitkoj psiholoikoj teoriji. I ba¥ kao
3to se ne moZe dati objektivna definicija stiha
i njegove razlitnosti od proze a da se ne pribegne
psiholofkom objasnjavanju, ne moZe se re§iti ni
pitanje smisla i strukture cele umetnictke forme
ako nemamo nikakvu odredenu ideju u oblasti
psihologije umetnosti.

Neodrzivost teorije koja glasi da je zadatak
umetnosti stvaranje lepih predmeta i ozivljava-
nje opazanja tih predmeta, dokazana je u psi-
hologiji sa verodostojno3tu prirodnonautne i,
¢ak, matematitke istine. Reklo bi se da medu
svim Folkeltovim uop$tavanjima nema neospor-
nijeg i plodnijeg od njegove lakonske formule:
,Umetnost se sastoji u rastvaranju onoga Sto se
prikazuje”.

MoZe se pokazati ne samo na pojedinim u-
metni¢kim delima nego i na celim oblastima
umetniéke delatnosti da forma na kraju kra-
jeva rastelovljuje gradu kojom vlada i da se
zadovoljstvo usled opaZanja te grade nikako
ne mo¥e smatrati zadovoljstvom koje pruza
umetnost. Ali znatno vecéa grefka sastoji se u
tome da se uopSte zadovoljstvo kakve god bilo
vrste smatra osnovnim i presudnim sastojkom
psihologije umetnosti. ,Ljudi ée shvatiti smisao
umetnosti tek onda — kaZe Tolstoj — kada pre-
stanu smatrati ciljem te delatnosti lepotu, to
jest uzivanje”.

On na vanredno primitivnom primeru pokazuje
kako predmeti lepi po sebi mogu da ¢&ine uZasno
otrcano umetni¢ko delo, On prita o tome kako
mu je neka ogranifena ali civilizovana gospa ¢i-
tala roman koji je sastavila. ,Roman je po€i-
njao time §to junakinja u poetiénoj Sumi, kraj
vode, u poetitnoj beloj ode¢i, sa poetitno ras-
pustenom kosom, Cita pesme. To se dogadalo u
Rusiji, 1 odjednom iz Zbunja se pojavljivao junak
sa SeSirom sa perom a la Guillaume Tell (tako
je i bilo napisano) i sa dva poetitna bela psa
koji su ga pratili. Spisateljici se ¢Cinilo da je
sve to vrlo poeti¢no.”
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Zar je taj roman sa belim psima i sastavljen
sve odreda od lepih stvari, opazanje kojih mozZe
da pri¢ini samo zadovoljstvo, bio otrcan i lo$
samo zato $to spisateljica nije uspela da otkloni
automatizam opaZanja tih stvari i u¢ini kamen
kamenim, to jest da nas nagna da jasno oseti-
mo belog psa i raspuStenu kosu i Se§ir sa pe-
rom? Ne ¢€ini li se pre obrnuto: da bi sam roman
bio jo$ nepodnogljivije lo8 §to bismo snaZnije o-
setili sve te stvari? Izvrsnu kritiku estetickog
hedonizma daje Kroce (Benedetto Croce) kad
kaZze kako formalna estetika, narofito Fehnero-
va, postavlja sebi cilj da prou¢i objektivne uslo-
ve lepog. ,,JKojim fiziékim ¢injenicama odgovara
lepo? Kojim od njih odgovara ruzno? To je
sliéno kao kad bismo u politi¢koj ekonomiji po-
Celi da traZimo zakone razmene — u fizi¢ko]
prirodi predmeta koji uCestvuju u razmeni.”

Kod istog autora nalazimo dva vanredno vaZna
stava, opet u vezi sa ovim. Prvi je potpuno otvo-
reno priznanje da se problem uticaja grade i
forme u celini, kao i, posebno, problem pesnitke
vrste, komiénog, neZnog, humoristi¢kog, sveta-
nog, uzviSenog, ruznog i sl. u umetnosti moze
reSiti samo na psiholoskoj podlozi. Sam Kroce
uopsSte nije pristalica psihologizma u estetici,
ali on uvida potpunu nemo¢ i estetike i filozofi-
je prilikom reSavanja tih pitanja. A hoéemo li
koliko, pitamo se, razbrati u psihologiji umet-
nosti ako ne uspemo da objasnimo bar problem
tragitnog i komitnog i ne uspemo da otkrijemo
razliénost medu njima. ,,...Posto je prirodno-
nauéna disciplina koja postavlja sebi cilj da
izgradi tipove i sheme Covekovog duhovnog Zi-
vota — psihologija (¢iji se empirijski i opisni
karakter zbilja danas sve viSe i viSe naglaSava),
svi ti pojmovi ne spadaju u nadleZnost ni este-
tike, ni filozofije uops$te i moraju se ustupiti
upravo psihologiji.”

Isto smo videli i na primeru formalizma, koji
se bez psiholoskih obja$njenja pokazao nemocan
da pravilno shvati delovanje umetnitke forme.
Drugi Krogeov stav tite se ve¢ neposredno psi-
hologkih metoda reSavanja tog problema, i ovde
se on sasvim opravdano odluéno izjasnio protiv
onog formalnog pravca koji je odmah prihvatila
induktivna estetika, ili estetika odozdo, upravo
stoga §to je ona poCela s kraja, od objasnjavanja
zadovoljstva, to jest od onog sastojka na kome
je zapeo i formalizam. ,,Ona je svesno pocela
sakupljanjem lepih predmeta, na primer pocCe-
la je da sakuplja koverte za pisma — raznih
oblika i raznih veli¢ina, a zatim je nastojala da
utvrdi koji od njih izazivaju utisak lepog, a koji
izazivaju utisak ruznog... Grub Zzut koverat,
najruzniji u o¢ima onoga ko treba da stavi u
njega ljubavnu poruku, najveéma odgovara po-

Iy




LAV VIGOTSKI

zivu, Zigosanom vratarevom rukom i koja sa-
drzi poziv na sud... Ali ispalo je drukéije. Oni
(induktivisti) pribegli su takvom sredstvu u ¢&iju
je saglasnost sa egzaktno$§éu prirodnih nauka
teS§ko ne posumnjati. Pustili su u opticaj svoje
koverte i proglasili referendum, nastoje¢i da
utvrde prostom vetinom glasova u ¢emu je lepo
i ruzno... Uprkos svim svojim naporima, induk-
tivna estetika nije otkrila dosad nijedan zakon.”

Doista, formalna eksperimentalna estetika je od
Fehnerova vremena videla u vetini glasova pre-
sudan dokaz u korist istinitosti nekog psiholos-
kog zakona. Istim merilom verodostojnosti Cesto
se koriste u psihologiji prilikom subjektivnih
ispitivanja, i mnogi autori smatraju da ako
ogromna vecina ispitanika postavljenih u iste
uslove zauzmu slitne stavove — to moZe da
sluzi kao dokaz njihove istinitosti. Nema opas-
nije zablude za psihologiju od ove. Zaista, do-
voljno je pretpostaviti da postoji neka okolnost,
prisutna kod svih ispitanika, koja bilo zbog ¢ega
izopatuje rezultate njihovih iskaza i ¢ini ih
pogre$nim, pa da se sva na3a traganja za isti-
nom pokazu jalovim. Psiholog zna koliko takvih
sklonosti, opStih druStvenih predrasuda, uticaja
mode i sl., koji unapred izvitoperuju istinu, po-
stoji u svakom ispitaniku. Dobiti psiholosku
istinu na taj nadin podjednako je teSko kao §to
je teSko na taj nalin dobiti pravilnu ¢ovekovu
ocenu o sebi, jer bi ogromna vecéina ispitanika
tvrdila kako spadaju u pametne ljude, a psiho-
log koji bi tako postupio izveo bi ¢udan zakon
da glupi ljudi uop$te ne postoje. Tako postupa
i psiholog kad se uzda u ispitanikov iskaz o
zadovoljstvu, ne uzimajuéi unapred u obzir da
tim zadovoljstvom, budu¢i da je neobjadnjivo
samom subjektu, upravljaju uzroci koji su mu
nejasni i zahtevaju jo§ duboku analizu da bi se
utvrdile stvarne &injenice. Siroma$tvo i nepra-
vilnost hedonisti¢kog shvatanja psihologije u-
metnosti pokazao je jo§ Vunt, sasvim jasno do-
kazavsi da u psihologiji umetnosti imamo posla
sa vanredno sloZenim vidom delatnosti, u kome
element zadovoljstva igra promenljivu i &Gesto
neznatnu ulogu, Vunt primenjuje pojam uose-
¢anja, koji su nafelno razvili R. FiSer i Lips,
i smatra da se psihologija umetnosti ,najbolje
objasnjava izrazom “uoseéanje” zato $to ovaj,
s jedne strane, potpuno pravilno ukazuje da se u
osnovi toga psihi¢kog procesa nalaze oseéanja,
a s druge strane, ukazuje na to da u datom
slu¢aju subjekt koji opaZa prenosi osefanja na
objekt”.

Medutim, Vunt niposto ne svodi sve dozivljaje
na osecanje. On pojmu uoseéanja daje vrlo $i-
roko i u svojoj osnovi i danas veoma pravilno
odredenje, od kojega ¢emo i polaziti kasnije,
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analizujuéi umetni¢ku delatnost. ,,Objekt de-
luje kao izazivaé volje — kaZe on — ali on ne
proizvodi stvaran voljni €in, nego izaziva samo
teznje i smetnje, od kojih se sastoji razvoj delo-
vanja, a te teZnje i smetnje prenose se na sam
objekt, tako da se on pokazuje kao predmet
koji deluje u raznim pravcima i nailazi na otpor
stranih sila. Prenose¢i se tako u predmet, voljna
oseCanja kao da ga oZivljuju i oslobadaju po-
smatra¢a delovanja”.

Eto kako je sloZena stvarnost za Vunta Cak i
proces elementarnog estetskog oseanja, pa se
u potpunom skladu sa ovom analizom Vunt prez-
rivo izjasnjava o radu K. Langea (K. Lange) 1
drugih psihologa koji su tvrdili da ,u svesti
i umetnika i primaoca njegovog dela nema dru-
gog cilja osim zadovoljstva... Da li je Betove-
nov cilj bio da pri¢ini sebi i drugima zadovolj-
stvo kad je u Devetoj simfoniji izlio u zvucima
sve strasti ljudske duSe, od najdublje tuge do
najsvetlije radosti?” Pitajuéi to, Vunt je, na-
ravno, hteo da pokaZe da ako u svakodnevnom
govoru utisak koji u nama izaziva Deveta sim-
fonija neoprezno nazivamo zadovoljstvom, to
je za psihologa neoprostiva greSka.

Na posebnom primeru najlakSe je pokazati ko~
liko je nemoéan formalni metod po sebi, nepot-
krepljen psiholoskim objadnjenjem, i kako se
svako pojedinaéno pitanje umetnicke forme uz
izvestan razvoj nacitka psiholoSkim pitanjima
i smesta otkriva potpunu neodrZivost elementar-
nog hedonizma. Zelim da pokaZem to na prime-
ru ulenja o ulozi zvukova u stihu u onom
vidu kako su ga razvili formalisti.

Formalisti su poceli podvlalenjem presudnog
znaéaja zvukovne strane stiha. Oni su poéeli
da tvrde kako je zvukovna strana u stihu glav-
na i da se ¢ak ,primanje pesme obitno takode
svodi na primanje njene zvukovne praslike.
Svak zna kako maglovito opazamo sadrZinu sti-

Oslanjajuéi se na ovo sasvim pravilno zapaZa-
nje, Jakubinski je doSaoc do sasvim pravilnih
zakljuéaka: ,,U stihovno-jezickom mi$ljenju zvu-
ci prodiru u svest; u vezi s tim nastaje emocio-
nalan odnos prema njima, koji sa svoje strane
povlali uspostavljanje izvesne zavisnosti medu
ssadrzinom” pesme i njenih zvukova; ovome do-
prinose i izraZajni pokreti govornih organa”.

Na taj nain, na osnovu objektivne analize
forme, ne pribegavajué¢i psihologiji, moZe se
utvrditi samo da glasovi igraju neku emocio-
nalnu ulogu u primanju pesme, ali utvrditi to
— znadi otvoreno poveriti psihologiji da objasnt
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tu ulogu. Vulgarni poku$aji da se odrede emo-
cionalna svojstva glasova na osnovu neposred-
nog delovanja na nas nemaju ama ba$ nikakvu
osnovu. Kad je Baljmont odredivao emocionalni
smisao ruske azbuke, govore¢i kako je ,,a” naj-
jasniji, najvlaZniji, najnezniji glas, ,,m” -— mu-
tan glas, ,i” — ,,glasovni izraz zaprepascenosti,
straha”, on je sve te tvrdnje mogao da potkrepi
manje ili viSe uverljivim pojedinanim prime-
rima. Ali moglo se navesti isto toliko primera
koji svedote upravo suprotno: zar je malo rus-
kih re¢i sa ,,i” koje ne izrazavaju nikakvo Cu-
denje, Ta je teorija stara koliko i svet i bezbroj
puta je podvrgavana najodlut¢nijoj kritici.

I proratuni koje vr$i Beli, ukazujuéi na velik
znacaj glasova ,r”, ,,d”, ,,t” u Blokovoj poeziji,
i razlozi koje iznosi Baljmont — podjednako su
liseni svake nauéne uverljivosti. Gornfeljd u vezi
s tim navodi mudro zapaZanje Mihajlovskog po-
vodom sliéne teorije, koja je ukazivala da glas
»a” sadrZi u sebi ne$to zapovedniéko. ,,Vredno
je painje da prema ustrojstvu jezika ,akati”
prili¢i poglavito Zenama: ja, Ana. prebijena sam
§tapom; ja, Varvara, bila sam zatvorena u pot-
krovlju i sl. Otuda zapovedni¢ki karakter rus-
skih Zena”.

Vunt je pokazao da se glasovna simbolika na-
lazi u jeziku izuzetno retko i da je koliCina tak-
vih reéi u jeziku neznatna u poredenju sa koli-
¢inom reé¢i koje nemaju nikakvu glasovnu vaZ-
nost; a istraziva¢i kao 8to su Nirop i Gramon
(M. Grammont) otkrili su ¢ak i psihitki izvor
nastanka glasovne izraZajnosti pojedinih reéi.
»Svi glasovi u jeziku, samoglasnici i suglasnici,
mogu da steknu izraZzajni znacaj kada tome do-
prinosi sam smisao re¢i u kojoj se oni nalaze.
Ako smisao refi u tom pogledu ne pruZa pomo¢,
glasovi ostaju bezizrazni. O&evidno je da ako
u stihu postoji nagomilavanje izvesnih glasov-
nih pojava, one ¢e, prema ideji koju izrazava-
ju, postati izraZajne, ili obrnuto. Jedan te isti
glas moZe da sluZi za izraZavanje ideja me-
dusobno prili¢no dalekih”.

Upravo to utvrduje i Nirop, navodeéi ogroman
broj izrazajnih i bezizraznih re¢i ali sazdanih
na jednom te istom glasu. , VaZilo je miSljenje
da medu tri ,,0” u redi monotone i njenim smi-
slom postoji tajanstvena veza, U stvari, uopste
nije tako. Ponavljanje jednog te istog muklog
samoglasnika moZe se uofiti i u drugim reéima,
sasvim razlitnog znadlenja: protocole, monopole,
chronologie, zoologie itd.” Sto se, pak, ti¢e izra-
zajnih reé¢i, da bismo bolje preneli svoju misao,
ne preostaje nam nista drugo do da navedemo
slede¢e mesto iz Sarla Balija (Charles Bally):
~Ako zvulanje rei moZe da asocira na njeno
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znaenje, neki spojevi glasova doprinose ¢ulnom
opaZzanju i izazivaju konkretnu predstavu; sami
po sebi glasovi ne mogu tako da deluju”. Dakle,
svi proutavaoci se jednodus$no slazu u jednom:
da glasovi po sebi ne raspolazu nikakvom emo-
cionalnom izraZajno$cu i iz analize svojstava sa-
mih glasova nikad ne¢emo uspeti da izvedemo
zakone njihovog delovanja na nas. Glasovi po-
staju izrazajni ako to potpomogne smisao re-
¢i. Glasovi mogu postati izrazajni ako tome do-
prinese stih. Drugim re¢ima, izlazi da sama vre-
dnost glasova u stihu uopSte nije samociljnost
opaZzajnog procesa, kao $to misli Sklovski, nego
sloZzen psihi¢ki efekt umetnitke tvorevine. Za-
nimljivo je Sto i sami formalisti dolaze do sve-
sti o nuznosti da se na mesto emocionalnog de-
lovanja pojedinaénih glasova istakne znadaj
zvukovne slike, tvrde¢i — kao $to je to, na pri-
mer, ufinjeno u studiji D. Vigotskog o Bahdisa-
rajskoj fontani — kako cilj te zvukovne slike
i izbor glasova zasnovan na njoj nikako nije ¢u-
Ino zadovoljstvo usled opaZanja glasova po sebi
nego izvesno dominantno znacenje, ,koje ispu-
njava u datom trenutku pesnikovu svest” i po-
vezano, kao §to se moZe pretpostaviti, sa najslo-
Zenijim pesnikovim liénim doZivljajima — te se
proucavalac usuduje da iskaZe pretpostavku ka-
ko se u osnovi zvukovne slike PuSkinove poeme
nalazilo ime Rajevske.

Isto tako Ejhenbaum kritikuje postavku koju je

istakao Beli — da ,pesnitka instrumentacija

nesvesno izraZava pratnju spolja$nje forme idej-
noj sadrZini poezije”.

Ejhenbaum sasvim pravilno ukazuje da ni ono-
matopeja, ni elementarna simbolika nisu svojst-
veni glasovima u stihu. A otuda se sam po sebi
namece zakljutak da zadatak zvukovnog sklopa
u stihu prevazilazi okvire obi¢nog Culnog zado-
voljstva koje u nama izazivaju glasovi. I ono
$to smo hteli da pokaZemo ovde na pojedina¢nom
primeru ucenja o zvukovima, u stvari mozZe se
bez izuzetka proSiriti na sva pitanja koja re-
Sava formalni metod. Svuda i na svakom mes-
tu nailazimo na ignorisanje psihologije koja od-~
govara ispitivanom umetni¢kom delu, te, dakle,
na neumesnost da se ono pravilno protumaci sa-
mo na osnovu analize njegovih spoljasnjih i ob-
jektivnih svojstava.

I zaista, osnovno naéelo formalizma pokazuje se
potpuno nemo¢nim da otkrije i objasni istorij-
ski promenljivu socijalno-psiholoSku sustinu
umetnosti i njom uslovljen izbor teme, sadrzi-
ne ili grade. Tolstoj je kritikovao Gonéarova,
kao posve gradskog Coveka, koji je govorio ka-
ko se o narodnom Zivotu posle Turgenjeva ne
moze pisati .,... a Zivot bogatih ljudi, sa njego-
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govim zaljubljenostima i nezadovoljstvom so-
bom, &inila mu se punom beskrajne sadrZine.
Jedan junak je poljubio svoju gospu u dlan, a
drugi u lakat, a treéi jod nekako. Jedan tuguje
zbog lenosti, a drugi stoga Sto ga ne vole. I
njemu se ¢inilo da u toj oblasti nema kraja ra-
znolikosti... Mi mislimo da su osefanja koja
dozivljuiu ljudi na3eg doba i kruga vrlo znataj-
na i raznovrsna, a medutim, u stvarnosti skoro
sva osetanja ljudi naSega kruga svode se na
tri vrlo siéu¥na i jednostavna oseCanja: na ose-
éanje gordosti, polne Zudnje i osetanje Zivotne
tamotinje. I ova tri osetanja i njihovi ogranci
¢ine skoro iskljuéivu sadrZinu umetnosti boga-
tih klasa”.

Moguéno je ne slagati se sa Tolstojem u tome
da se sva sadrZina umetnosti svodi ba$ na ova
tri osetanja, ali da svaka epoha ima svoju psi-
hitku skalu koju umetnost prebira — teSko da
¢e iko poricati poSto su istorijska ispitivanja u
dovoljnoj meri rasvetlila pravilnost te &injenice.

Vidimo da je formalizam do$ao do iste one ideje,
ali samo sa druge strane, do koje su dolazili
potebnijanci: pokazao se takode nemocéan pred
idejom menjanja psihitke sadrZine umetnosti i
izloZio je takve postavke koje ne samo 3to nista
nisu objasnile u psihologiji umetnosti nego im
je i samim potrebno njeno objadSnjavanje. U
ruskom potebnijanstvu i y formalizmu, u njiho-
vom teorijskom i praktiénom neuspehu, bez ob-
zira na sve delimitne ogromne zasluge i jednog
i drugog pravca, ispoljila se osnovna grefka
svake teorije umetnosti koja pokusa da se osla-
nja samo na objektivne datosti umetnicke for-
me ili sadrzine i koja svoje sudove ne bude
zasnivala ni na kakvoj psiholokoj teoriji umet-
nosti.

(Preveo s ruskog JOVAN JANICIJEVIC)




