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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.

89



SANDOR RADNOTI

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

91



SANDOR RADNOTI

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.

98



SANDOR RADNOTI

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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