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PREDGOVOR

Istoriju estetike moguce je zahvatiti dvojako: kao istoriju
ljudi koji su je stvarali, ili kao istoriju pitanja koja su u njoj bila
postavljana 1 reSavana. Istorija estetike ( Historia Estetyvki) koju
jc autor ove knjige objavio ranije (tom I-III, 1960—68), bila je
istortja ljudi, pisaca 1 umetnika koji su se u minulim vekovima
izjasnjavali o lepom 1 umetnosti, obliku 1 stvarala$tvu. Danasnja
knjiga vraca se istoj temi, ah je zahvata drugacije: kao istoriju
problema, pojmova, estetickih teorija. Materija obeju knjiga,
ranije 1 sadasnje, delimi¢no je ista; pa ipak samo delimi¢no: jer
prethodna se zavrsila sa XVII vckom, a sadasnja je, pak, dove-
dena do naSeg vremena. A od XVIII do XX veka mnogo se u
esteticl dogadalo; tek u tom razdoblju ona je priznata za posebnu
nauku, dobila je sopstveni naziv i stvorila teorije o kakvima raniji
nauénici 1 umetnici nisu ni sanjali.

Nova knjiga je ipak bliska ramjoj utoliko §to ju je moguce
smatrati kao dopunu 1 zatvaranje. nekako kao njen Cetvrti tom.
Ali s obzirom na delimi¢no zajednicku materiju nije moglo da
prode bez ponavljanja. Pa ipak, u istoryi estetike. sli¢no kao 1 u
istorji drugih nauka, ima pojmova i teorija koj se ni u kakvom
7ahvatu ne mogu zaobi¢i. U tom pogledu bio je u pravu anticki
Empedokle kada je tvrdio - ako je misao vredna da bude iska-
zana, onda je vredna, takode, i da bude ponovljena. -— To je prvi
problem koji je u predgovoru morao da bude pokrenut.

Drugi je periodizacija. Svaka knjiga koja obuhvata duzu
istoriju mora na neki nacéin da je podeli. Ova nasa sluzi se prostom
podelom na Ccetiri velika perioda: anticki, srednjovekovni, novo-
vekovni i savremeni. Granicu izmedu antike 1 srednjeg veka vidi
izmedu Plotina 1 Augustina, srednjeg veka 1 novovekovne ere —
izmedu Dantea 1 Petrarke. A kao granicu izmedu novovekovnog
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doba 1 savremenosti prihvata prelaz iz XIX u XX vek. U to vreme
s¢ prekinuo kontinuitet razvitka koj je, 1 pored ne malih pro-
mena, bio neosporan od XV do XIX veka. Treée pitanje. U isto-
riji pojmova autor je mogao sebi staviti u zadatak bilo potpunu
inventarizaciju, bilo samo selekciju onoga $to se tokom vekova
mislilo 1 pisalo o tim pojmovima. Ipak, inventarizacija je preva-
zilazila moguénosti jednog Coveka; isto tako ¢inilo se da je zada-
tak manje hitan nego izvlacenje onoga $to je u postupnim kon-
cepcijama lepoga 1 umetnosti, forme ili stvaralastva bilo ta¢no,
duboko, originalno. Onaj, medutim, koji se poduhvata selekcije
nailazi na poznate teSkoCe: ne moze u potpunosti eliminisati
sebe, svoje sklonosti i ocene, svoje shvatanje onoga §to je vecito
vazno i §to je bitno za pojedine epohe. Rano razdoblje istorije
malo je brinulo o estetickim refleksijama, a jo§ manje ih se ocu-
valo, te nije bila potrebna selekcija, mogao je da bude uzet u
obzir gotovo ceo materijal. Drugacije je, medutim, s vremenom
koje je blisko nama. Tu istori¢ar ima mnogo na biranju, a njegov
je zadatak utoliko teZi §to njegovom pogledu nedostaju distanca
1 perspektiva.

Razja$njenje u predgovoru zahteva 1 bibliografija smeStena
na kraju ove nase knjige. Naime, ona nije kompletna (kompletna
bibliografija za knjigu koja obuhvata celu istoriju evropske este-
tike bila bi zasebno delo), no zato sadrzi nesto vise jedinica no §to
je citirano u tekstu. Ona predstavlja autorovu radionicu, ukazuje
na radove kojima se koristio. Podeljena je na izvore i razrade.
Izvori su dati ve¢ u tekstu, ali-u skracenom zapisu; potpun zapis
Citalac ¢e naci na kraju knjige u bibliografiji.

Knjiga je bila pisana u godinama 1968—1973. Al ukljuceno
je u nju i nekoliko ranijih odlomaka, jedan ¢ak od pre drugog
svetskog rata. Tokom pisanja neka poglavlja su bila objavljivana:
u Dictionary of the History of Ideas, u zbirnom delu Wistgp do
historii sztuki, kao 1 u naué¢nim ¢asopisima poljskim i inostranim.
Ipak, ni jedno poglavlje nije objavljeno u ovom potpunijem obliku
u kakvome se sada pojavljuje.
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Postavio sam te u srediste sveta da bi tim lakse
mogao da gledas oko sebe i vidis ono $to jeste. Stvo-
rio sam te kao bice ni nebesko, ni zemaljsko [. . ],
da bi sebe samoga mogao da vajas i savladavas.

G. Pico deila Mirandola: Oraio de homine dignitate -

1

Da bi ovladao miSlju o raznorodnim pojavama, Covek ih
sjedinjuje u grupe: a postiZe u njima vedi sklad i preglednost kad
ih podeli na velike grupe po najopstijim kategorijama. U istoriji
evropske kulture takve su podele vriene pocev od klasi¢nog doba;
da li su odgovarale struktun pojava, ili je delovao ljudski konfor-
mizam, to nije vazno; uglavnom, te velike podele pojava, njihove
najopstije kategorije vekovima su se odrzavale sa upadljivom
trajno$cu.

1. Postojale su i razlikovale su se tri najviSe vrste vrednosti:
Dobro, lepo 1 istina. Zajedno ih je naveo ve¢ Platon ( Phaedrus,
246 E) 1 otada su se odrzale u evropskoj mish. Taj skup Cesto se u
srednjem veku pojavljivao u latinskoj formuli: bonum, pulchrum,
verum, samo sa neSto drugacijom kvalifikacijom, ne kao tri
vrednosti, nego tri transcendentalia, odnosno tri najviSe vrste
predikata. Kao nacelne vrednosti ponovo su spominjane u nama
blizem vremenu, narocito u radovima francuskog filozofa prve
polovine XIX veka Viktora Kuzena. Upamtimo: /lepo je u kul-
turi Zapada odavno smatrano jednom od najvisih vrednosti.

2. Razlikovale su se i razlikuju tri vrste Zivotnih delatnosti
i nacina Zivota: teorija, delanje, stvaralastvo. Tu podelu daje Ari-
stotel, 1 moZe se pretpostavljati da ju je on smislio. U rimsko doba
Kvintiljan je od nje nacinio trihotomsku podelu umetnosti
Inst. Orar. 11.18.1). Ona je ostala prirodna podela i za sholastiku:
odrzala se takode u na¢inu misljenja novovremskih ljudi. U svako-
dnevnoj misli i govoru ta podela se Cesto javlja u uproscenoj,
dvoclanoj formuli, drugacijoj od Aristotelove: teorija i praksa.
Njen je odjek danasnja antiteza: nauka i tehnika. Osnovna Ari-
stotelova trihotomija nasla je takode izraz u Kanta, u tri njegove
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kritike: kriticl ¢istog razuma, prakti¢nog razuma 1 moc¢i sudenja.
Te tn kritike, tn knjige, odvajale su tri déla filozofije, 1 istovre-
meno tri oblasti Judskih interesovanja 1 delanja. Kada su pisci
XIX veka, a naro€ito kantovci, delil filozotiju na logiku, etiku i
estetiku — to je bila ista ova podela u drugacijoj, uproséenijoj
formulaciji. Jo§ drugadije, ali sa sliénom namerom, deljeni su i
dele se: nauka, moral 1 umetnost. Upamtimo: estetika je smatrana
jednim od tri dela filozofije, a umetnost, 1 to vekovima, jednim od
tri dela stvaralaStva i ljudskog delovanja.

Psiholozi na slican nadin dele: misao, volju, osecanje, pod-
vlaceci ponekad da ovo trojstvo odgovara prvome: logika — etika
— estetika, 1 drugome: nauka — moral — umetnost. Te su tri-
hotomije bile 1 jo§ su toliko rasprostranjene da bt uzaludno bilo
navoditi imena onih koji su tokom evropske istorije bili njihove
pristalice. Uopsteno se mozZe reéi: te velike trihotomije ljudskih
delatnosti odrzavale su se zajedno sa Aristotelovom filozofijom,
ali su preostale ¢ak i onda kada je njen uticaj oslabio: vratile su
se uglavnom zahvaljuju¢i Kantu: njegovom trojnom shemom
sluzili su se 1 njegove pristalice i njegovi protivnici.

3. Razlikovale su se i razlikuju (kako u filozofijt tako 1 u
tekucoj misli) dve vrste stvari: one koje su tvorevina prirode i one
koje je stvorio ¢ovek. Tu diferencijaciju ranije su uveli Grei, koji
su odvajali ono §to je »iz prirode« (fysei) 1 ono §to je iz umetnosti,
odnosno §to je doslo po ljudskoj odluci fnomo thesei). Platon
potvrduje da je to distinkcija sofistd /Leg. X 889 A). Ona je za
drevne ljude bila diferencijacija onoga §to je nezavisno i §to je
zavisno od ¢oveka: §to je konacéno 1 $to bi moglo da bude druga-
¢ije. Odnosilo sc to prima facie na praktiéna, druStvena pitanja,
ali je imalo primenu i na umetnost 1 sudove o lepom.

Filozoflja je uvela — takode ve¢ u anticr — shénu diferen-
chaciju. no koja se oslanjala na drugi osnov. naime na suprotstav-
ljanje predmeta 1 subjekta: izdvajanje onoga 5to je medu nasim
problemima. muslima. dostignuéima objektivno. Upravo je Ari-
stote! jednostavno 1 korenito odvojio ono $to postoji »samo po
sebi« (10 katheauion), 1 §to postoji »za nas« (lo pros hemas).
Al to suprotstavijanje je podjednako spadalo i1 u Platonov nacin
misljenja: u istoriji evropske misli ono se javijalo kako u plato-
novskoj tako 1 u aristotelovskoj struji. Ono je jo§ vise istaknuto
u prvi plan mish u novom dobu, u delima Dekarta i Kanta,
odredujuéi otada problematiku filozofije. U 1zvesnim trenucima
istorije estetike to je bilo njen glavni problem: da li su stvari lepe
same po sebi, ili samo za nas.
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4. Razlikovale su se i razlikuju dve vrste saznanja: razumsko i
“ulno. Krajnje odlu¢no u antici su ih suprotstavili kao aisthesis
1 noesis — dva pojma koji su u ono vreme stalno upotrebljavani i
stalno suprotstavljani. Ti pojmovi ocuvali su svoje mesto 1 u
novom vremenu, tvoreci osnov za podelu mislilaca na senzualiste
1 racionaliste, sve do Kantove nauke o »dva stabla saznanja« koja
predstavljaju sintezu racionalizma i senzualizma. A ne zabora-
vimo da od grékog izraza aisthesis potice naziv estetike.

5. Razlikovala su se i razhkuju dva cinioca stvarnosti: kom-
ponente i njihov raspored, odnosno elemenii i forma. Podelio ih je
Aristotel i otada su vekovima ostajali u evropskoj misli, samo Sto
su razli¢ito interpretirani. A upamtimo da je forma jedan od poj-
mova koji se stalno vra¢aju u razmatranjima o umetnosti.

6. Takode se naglaseno diferenciraju: svet i jezik kojim o svetu
govorimo; drugim re¢ima: stvari 1 znaci. NeSto drugadije: stvari
1 simboli. Ta diferencijacija nije uvek bila u prvom planu nauke,
naro€ito nauke o lepom 1 umetnosti, ali i ona seze do vremena rane
grcke kulture, u kojoj su ve¢ suprotstavljani stvar i naziv: rema i
OnoOMma.

Dobro — lepo — istina, teorijja — delanje — stvarala$tvo,
logika — etika — estetika, nauka — moral — umetnost, priroda
— ljudske tvorevine, osobina objektivna i osobina subjektivna,
ono Sto je duhovno 1 ono $to je ¢ulno, elementi — forme, stvari
- znaci: sve te diferencijacije 1 kategorije spadaju medu osnovne
u svetskoj, ili bar zapadnoj misli. A medu njima su: lepo, stvara-
laStvo, estetika, umetnost, forma. Ne moze biti sumnje: estetika
i njeni glavni pojmovi spadaju u najopstija vrela ljudske misli.
A nisu manje trajne njene velike dihotomije: stvaralastvo 1 saz-
nanje, umetnost i priroda, stvari i znaci.

I

A. Klase. Da bi se miilju oviadalo pojavama, mi spajamo
one koje su medusobno sli¢ne, tvoreéi njihove grupe ili klase,
kako ih nazivaju logi¢ari. Povezujemo ih u klase manje i vece, a
takode 1 veoma velike, kao §to su kiase lepoga i umetnosti, formi
t stvaralastva, o kojima je ve¢ bilo rec¢i 1 o kojima ¢ se govoriti
dalje u ovoj nasoj knjizi.

Klase formiramo na osnovu osobina koje pojave poseduju:
ipak, sve zajedni¢ke osobine nisu pogodne za formiranje klasa.
Klasa zelenih predmeta (da uzmemo primer izvan estetike), koja
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obuhvata travu, smaragde, neke papagaje, malahit i mnogo drugih
stvarP— malo je od koristi, jer zeleni predmeti, sem §to su zeleni.
nemaju mnogo zajedni¢kog, o njihovoj klasi ne moZe se reci
mnogo §ta zajedniC¢kog. U estetici su kao korisna klasa od naj-
davnijih vremena smatrane lepe stvari, koje se dopadaju, stvari
umetni€ke, zatim klasa formi i stvarala$tva. I teoreti¢ari i prakti-
&ari, 1 naudnici i umetnici smatrali su i smatraju da o tim klasama
ima mnogo §ta da se kaZe; o njima su napisani ¢itavi tomovi knjiga.

Da bi klasa bila korisna, vazno je da se osobine na osnovu
kojih je formirana mogu raspoznati i da se uvek moZe presuditi
spada li u nju neki predmet. Lepo i umetnost, forma i stvaralastvo
ne zadovoljavaju u potpunosti taj zahtev. Citave knjige ispisane
o njima izazivale su i izazivaju protivljenje. Stoga novo vreme
nastoji da te klase ispravi ili da ih zameni drugima.

Klase kojima se estetiCar bavi razlitite su vrste:

1) Postoje medu njima klase fizickih stvari, na primer arhi-
tektonskih ili slikarskih dela; to su jednostavnije klase kojima
je lako sluziti se.

2) No postoje-u estetici i klase psihickih pojava: estetiar se
ne zanima samo za dela koja pobuduju dopadanje nego i za samo
dopadanje koje ta dela pobuduju.

3) Za esteticara temu predstavljaju kako shkarska ili arhi-
tektonska dela, razmeStena u prostoru, tako i igra ili pesma,
koji-se dogadaju u vremenu; tada on ne operide klasom stvari,
nego klasom procesd, dogadaja, umetnikovih delatnosti i delatno-
sti primalaca.

4) Te delatnosti esteti¢ar obja$njava sposobnostima koje
imaju umetnik i primaoci; on operife klasama sposobnosti isto
kao i klasama delatnosti. Anti¢ki ljudi su umetnost shvatali samo
kao umenje, odnosno kao sposobnost proizvodenja stvari; klasa
umetnosti za njih je bila klasa sposobnosti.

5) U zelji da objasni umetnost ili lepo, odnosno sklonost
prema umetnosti i lepom, esteti¢ar ih podvrgava analizi, izdvaja
u njima komponente i strukture; formira, dakle, klase elemenata i
sistema. Sistemi su, pak, apstrakcije; stoga estetiCar operiSe
takode klasama apstrakinih predmeta.

U toj raznorodnosti — stvari, doZivljaja, delatnosti, sposob-
nosti, elemenata, sistemi, apstrakciji — treba pamtiti i biti
pripremljen na to da sve klase kojima esteti¢ar operise nisu tako
jednostavne i lake kao klase fizi¢kih stvari.
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B. Nazivi. Da bismo se sporazumeli sa drugima, i ¢ak da
bismo za same sebe ustalili sopstvene misli, dajemo predmetima
nazive. Neki pojedinaéni predmeti imaju vlastita imena: ima ih
gotovo svaki &ovek, svaki grad i reka, mnoge planine, neki konji i
psi; a takode i spomenici arhitekture, slike i statue u muzejima,
muzicka dela, romani i pesme imaju svoje naslove. Estetiar se
ipak ne zanima samo za te pojedine stvari nego i za njihove klase,
a za te klase potrebni su drugadiji nazivi no §to su vlastita imena,
naime: opsti nazivi.

Oni su nazivi klasa razne vrste: klasa fizi¢kih stvari, psihi¢kih
pojava, procesd, sposobnosti Raznorodnost nazivd u estetici
nema u sebi nieg neobi¢nog, sli€no je u drugim naukama i u
svakodnevnom govoru. Pa ipak treba pamtiti da medu nazivima
kojima se sluZi estetika postoje ne samo nazivi stvari nego i
nazivi delatnosti, sposobnosti, elemenata, struktura, apstraktnih
osobina.

Evo primera raznih kategorija naziva koji se upotrebljavaju
u estetici:

a) nazivi fizi¢kih predmeta, npr. umetni¢ko delo;

b) nazivi psihofizitkih predmeta, npr. umetnik i gledalac;

c) nazivi psihi¢kih predmeta, npr. estetski doZivljaj;

d) nazivi skupova, npr. umetnost (u smislu onoga §to su
stvorili umetnici);

€) nazivi delatnosti, procesd, npr. igra ili pozori¥na pred-
stava;

f) nazivi sposobnosti, npr. masta, talenat, ukus;

g) nazivi sistema, npr. forma;

h) nazivi odnosi, npr. simetrija;

i) nazivi osobina, npr. lepo.

Medu nadelne nazive estetike spadaju nazivi apstraktnih
osobina. Ne samo lepota i ruZznoca nego i uzvisenost, slikovitost
ili suptilnost (koji su, reklo bi se, varijante lepoga), kao i bogatstvo
i jednostavnost, regularnost i proporcionalnost (navodeni u es-
tetici kao uzroci lepoga).

U estetici ipak ima mnogo naziva upotrebljavanih vi§ezna¢no
i koji, u zavisnosti od toga kako su upotrebljeni, spadaju u jednu
ili drugu od napred navedenih kategorija; to se tie, na primer,
¢ak i naziva »umetnost«, koji oznadava ili skup predmeti (d),
1nghngamhuw

Naredni nazivi estetike bice u daljim poglavljima knjige
mnogo puta upotrebljavani:
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(1) Umetnost je nekad bila naziv Covekove sposobnosii,
naime sposobnosti proizvodenja predmeta potrebnih coveku;
danas je ona pre naziv skupa tih predmeta. Njeno se znacenje,
dakle, ne samo promenilo nego je u$lo u drugu kategoriju: iz
kategorije (f) preslo je u kategoriju (d).

(2) Lepo je naziv osobine (kategorija (i)); naime, kad je re¢ o
lepom umetni¢kog dela ili pejzaZa; u slobodnijem govoru upo-
trebljava se i tako da oznacava predmet lepoga (kategorija (a)).
predmet koji poseduje osobinu lepoga.

(3) Estetski doZivljaj je naziv psihikih delatnosti (c).

(4) Forma najCe$Ce ne oznafava same stvari, nego raspored
delova i njihov uzajamni odnos; ipak, u nekim primerima ona je
naziv vidljivog, opipljivog predmeta koji se moZe uzeti u ruku.
Sto znadi — koleba se izmedu kategorije (i) i kategorije (a).

(5) Poezija takode nije jednozna¢an naziv. Ona je ill zbirni
naziv, na primer »poljska poezija XX vekaq, [kategorija (d)], ili
znadi isto $to i poeti¢nost, i tada je ona naziv osobine (i), na primer
u obrtu »poezija sadrzana u Sopenovim delimax.

(6) Stvaralastvo je u estetici naziv stvaralackog dara, znaci
neke osobine duha; ali drugi put moZe da oznafava umetnikovu
delatnost; u svakodnevnom govoru oznafava takode skup (na
primer, »stvarala§tvo KraSevskoga«, u smislu celine njegovih
dela). Taj naziv se, dakle, koleba izmedu kategorija (i), (e) i (d).

(7) Mimesis i umetni¢ko podraZavanje su ili nazivi delatno-
sti (umetnikove), ili odnosa dela prema uzoru; spadaju, dakle, u
kategoriju (e) ili (h).

(8) Masta, genije, ukus, estetski smisao nazivi su ne toliko
psihickih dozivljaja koji se mogu iskusiti (c¢) koliko pretpostav-
ljanih sposobnosti duha, §to znaci da su to nazivi tipa (f).

(9) Umetnicka istina je naziv koji se najCeSce upotrebljava
za oznalavanje odnosa dela prema njegovom uzoru, kategorija
(h), ali nekada i neposredno oseCane osobine (c).

(10) Stil upotrebljen s pridevom, na primer klasi¢ni, roman-
ti¢ni ili barokni stil, shvata se kao skupni naziv (d), u smislu skupa
svih klasi¢nih, romanti¢nih, baroknih dela; ali takode — i valjda
¢ef¢e — shvata se kao naziv osobina koje izdvajaju ta dela (i).

Nazivi upotrebljavani u estetici nastali su i ustalili se sli¢no
kao 1 nazivi drugih oblasti nauke, dakle — na dva nacina. Jedni
su uvedeni na osnovu necije odluke, drugi su, medutim, usli u
upotrebu postepeno, neopaZeno. Naziv same »estetike« uveo je
jedan ¢ovek, zna se koji 1 zna se kada, uveo ga je, naime, Alek-
sandar Baumgarten 1750. godine. Sli¢no je Sarl Bate 1747. godine
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uveo naziv »lepih umetnosti« za oznaCavanje vajarstva, sli-
karstva, poezije, muzike, igre. Ipak smisao tih naziva — kako
nestetike« tako i »lepih umetnosti« — u kasnijem razdoblju je
donekle pomeren. Sli¢no je bilo i sa mnogim drugim nazivima;
o njihovom znaéenju odlucivali su inicijatori, ali kasnije i korisnici.

Medutim, u ogromnoj ve€ini nazivi kojima se sluzi estetika
nisu nastali ni po ¢ijoj odluci; uzeti su .iz svakodnevnog govora
i primili su se neopaZeno, postepeno, obi¢ajno. Nisu svi i nisu
uvek bili primenjivani saglasno, neko ih je upotrebio, drugi su
posli za njegovim primerom, ali neki su ih upotrebljavali i druga-
¢ije. Stoga su oni postali mnogoznaéni nazivi, ili su tokom godina
menjali znatenje. Nije drugacije ni u drugim naukama, samo §to u
estetici, ipak, mnogozna¢nih i promenljivozna¢nih naziva ima
naroCito mnogo. lzrazit primer mnogoznacnosti naziva jeste
»forma«; »umetnost« je, medutim, primer postepenog menjanja
znadenja, menjanja koje se najpre jedva moglo zapaziti, ali je
kasnije postalo veoma bitno.

C. Pojmovi. Nazivi imaju dvojaku funkciju: nesto znace i
neSto oznacCavaju. Na primer, naziv »kapitel«, upotrebljavan u
arhitekturi, znaci deo koji ovenéava stub, deo koji spaja potporu
sa grednom pregradom, a ozracava sve kapitele rasejane po svetu,
celu njihovu klasu; ima jedno znaenje i ozna¢ava bezbrojnu koli-
¢inu predmeta. To je naziv koji s upotrebljava u teoriji arhitek-
ture. Nazivi estetike imaju, doduSe, u vecini apstraktnije znacenje,
ali ipak obavljaju iste funkcije.

Na znadenje naziva svodi se ono §to nazivamo pojmom.
Imati pojam kapitela, umetnickog dela ili lepoga nije niSta drugo
do upotrebljavati nazive »kapitel«, »umetni¢ko delo«, »lepo« —
znajuéi njihovo znadenje. Ali znadi, takode, i izdvajati sred pred-
meti klasu kapitela, umetnickih dela, lepoga. Pojam, naziv, klasa
— samo su razni aspekti istog postupka: izdvajanja iz sveta pred-
meta onih predmeta koji su medusobno sli¢ni, njihovog pove-
zivanja u grupe.

D. Definicija jeste iskaz koji daje zna&enje nekog naziva.
Drugim re¢ima, definicija naziva je iskaz koji daje pojam $to
odgovara tome nazivu. Ili, drugim reima: to je imenovanje
klase predmetd koju taj naziv oznafava. Najkrace: definicija je
objadnjenje naziva. Definicija uvek ima oblik redenice: subjekt
je u njoj naziv, a predikat — pojam koji mu odgovara. Na primer,
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definicija: »Kapitel je deo koji ovendava stub« istovredna je
s re¢enicom: »Naziv kapitel oznatava oven¢avajuéi deo stuba.«.

Ima dve vrste definicija: Definicija jedne vrste potrebna je
kada se pri uvodenju novog naziva u jezik reSava ili planira kako
taj naziv treba da bude shvacen. Ko se poduhvata takve definicije
ima punu slobodu; moze da odabira naziv kakav hoce, i da mu
da znacenje kakvo hoce. Tu slobodu su imali, na primer, istori¢ari
umetnosti koji su pre pola veka definisali »stil Stanislava Augu-
stag, jer pre njih takav stil nije bio izdvajan, i naziv se nije upo-
trebljavao. Danasnji istoriCar vie nema te slobode, mora da
vodi racuna o tome kako su naziv definisali njegovi prethodnici i
kako ga upotrebljavaju njegovi savremenici. Njegov zadatak nije
da da definiciju koja stvara ili reSava, nego onu koja utvrduje
kako se naziv shvata: to je druga vrsta definicije. Prvi daje razna
znacenja, drugi ih pronalazi; jedan stvara, drugi reprodukuje.
Prvi ne ¢ini problem, posto je u nacelu nesteSnjen, slobodan:
problem je zato drugi: kojim metodom utvrditi kako je naziv
upotrebljavan, kako reprodukovati njegovo znacenje. Od Sokrata
se ponavlja da je taj metod indukcija, ali takode je od Sokrata
poznato da je pri definisanju teSko uspe$no primenjivati indukciju.

U praksi nauke je, medutim, druga vrsta definicije vaZnije,
aktuelnije pitanje. Stavi$e, i u nauci i u svakodnevnom jeziku
svaki ¢as se pojavljuju novi nazivi i za njih se stvaraju definicije,
ali u oblasti tako opStih pojmova kao §to je estetika to se desava
retko. U svakom sluCaju, nacelni pojmovi koje ¢emo dalje raz-
matrati ne stvaraju polje za projekte, u preteznom broju slucajeva
pojmovi i njihovi nazivi ve¢ su ustaljeni i upotrebljavaju se, treba
ih samo nabrojati. Kako to uéiniti? Cak i tako jednostavne
pojmove kao §to je kapitel — niko ne definise, niti ih moZe defi-
nisati putem (potpune) indukcije; tim pre se ne definiSu pojmovi
tako sloZeni, rasplinuti, apstraktni kao $to je lepo ili forma.
Postupa se drugacije: daje se pregled primera uz nastojanje da se
biraju $to raznorodniji primeri. To je intuitivan metod, jer se
primeri biraju po intuiciji. Nije, dabogme, nepogresiv, ali tesko je
naci bolji.

Definicija naziva jedva je uvod u znanje o stvarima: ona je
izdvojila njihovu klasu, sad treba utvrditi osobine te klase.
Iskaze koji ih utvrduju nazovimo teorijama. U pravilnom sistemu
znanje o klasi sastoji se iz (jedne) definicije i teorija (manje ili
viSe brojnih). Definicija je quid nominis, a teorije su quid rei.
Ipak, mozZe se izvrsiti izmena. Ako, na primer, kapitelom nazivamo
ovenc¢avajudi deo stuba, onda ogevidno svaki kapitel jeste ovenca-
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vajuéi deo stuba. A s druge strane, teorija moZe da bude zamenski
upotrebljena kao definicija.

Feliks Jaronjski dao je nekad (O filozofii, 1812) prost primer
definicije i teorije: kad o vazduhu govorimo da je to »gas koji
okruzuje zemaljsku kuglu«, onda je to definicija, a kada govorimo
da je vazduh meSavina vodonika i kiseonika, to je ve¢ teorija.
Na sli¢an nacin se ta dva pitanja razdvajaju i u estetici. Tvrdenje
Tome Akvinskog da »lepe stvari jesu one koje se dopadaju kada ih
gledamoy, jeste definicija lepoga, a njegova teorija je tvrdenje
da »lepo zavisi od savrienstva, proporcija i sjaja«.

Samo izuzetni mislioci, kao Platon i Aristotel, Toma i Kant,
metodi¢ki su definisali lepo ili umetnost, odetjujuci definicije od
teorija. Istoriar estetike, Citajuci tekstove iz davnih vremena,
nalazi u njima misli o lepome i umetnosti bez izdvajanja definicije;
on, prema tome, mora sadm da je rekonstruise.

Istorija estetike nije bila prenosenje istih definicija i teorija
s kolena na koleno. I jedne i druge oblikovale su se postepeno i
menjale se. Danasnji pogledi na lepo i umetnost, formu i stvara-
la§tvo rezultat su mnogih postupnih pokusaja obavljanih s raznih
tataka gledista, raznim metodima. Mnogostrani obziri kompli-
kovali su te postupne pokusaje; pojmove koji spadaju u prvu zali-
hu nije bilo mogucée lako usaglasiti s kasnijim idejama. Sukcesivne
formacije naslojavale su se jedna na drugu kao mnogo snimaka
radenih na jednom kliSeu: prirodno je $to u rezultatu konture
nisu mogle da budu ostre. StaviSe, pojmovi koji su postepenoulazili
u estetiku poticali su iz raznih sfera: iz filozofije, iz umetni¢kih
radionica, iz umetni¢ke i knjiZzevne kritike, iz svakodnevnog go-
vora, a u raznim sferama jedan isti izraz mogao je da ima razlicit
smisao. Istaknute individualnosti medu piscima, umetnicima,
naucnicima naslojavale su na pojmove svoje pecate, koji su se
¢esto znatno medusobno razlikovali. Nau¢nici su ih upotrebljavali,
ali su u velikoj meri nabacivali emocionalna pitanja koja su se
opirala nau¢nom zahvatu,

Istoricar mora da se bori sa sinonimima i homonimima; u tek-
stovima kakvi do njega dospeju Cesto se nalazi vise izraza istog
znacenja i mnogo znacenja istog izraza. Nailazi, takode, na poj-
move tako isprepletene da staje pred zadacima slicnim obavezi
Sumara koji u Sumskom ¢estaru mora da probija staze, ili bar da
ih ispravlja.



Glava prva

UMETNOST: ISTORIJA POJIMA

Docti rationem artis intelligunt, indocti
voluptatem

Quintilianus

1. Rani pojam umetnosti

Izraz »umetnost« prevod je latinskog »ars«, a on — grekog
»techne«. Ipak »techne« 1 »ars« nisu znadili potpuno isto Sto
danas znaéi »umetnost«. Linija_koja_ taj zajednicki izraz vezuje sa
prethodmma jeste neprekmuta ali nije prava. Tokom godina

smisao izrazi se menjao. Promene su bile sitne, ali stalne, i uzro-
kovale su da je posle vise hiljada godina smisao davnih izraza
postao potpuno drugaciji.

» Techne« u Grekoj, »ars« u Rimu i srednjem veku, pa ¢ak jos
iu p_ocetku novovremske ere, u_doba renesanse, znacﬂl su isto
$to 1 umenje, naime — umenje izrade nekog predmeta, kuce, kipa,

broda roda, kreveta, lonca, odece, a uz to i umesnost u _vod_gnLVOJske
merenju poljd, ubedivanja slusalaca. Sva ta umen]ﬁ _vestine bili
su nazivani umetnostima: umetnost arhitekta, vajara, grncara
krojaca, stratega geometra, retora. Umenje po¢iva na poznavanju
pravild, te nije bilo umetnosti bez pravila, propisa: umetnost
arhlt‘e_lgeA‘lma sopstvena pravila, a druga pravila_ima ‘umetnost
vajara, grncara, geometra, generala. Zato je i pojam pravila ula210
u pojam_umetnosti, u_njenu definiciju ‘Cln,Ln_le bilo Cega “bez
pravila, samo u nadahnucu ili fantaziji, nije za antlcké ljude il za

sholasticare predstavljalo umetnost: bilo je. njcna suprof—()sf
U ranijim vekovima Grei su smatrali da poezija dolazi iz nadah-
nu¢a Muza — i tada je nisu ubrajali u umetnost.

Saglasno sa opStim pogledima Grka Platon je pisao da »umet-
no3cu ne naziva iracionalni rad« (Gorg. 465 a). Galen je umetnost
definisao kao skup opstih, pravilnih i korisnih propisa koji sluze
odredenom cilju. Njegovu definiciju su ocuvali ne samo srednjo-
vekovni pisci nego jos i Rami, koji je Ziveo u doba renesanse;
kasm]e Ju Je u SVO]O] enmklopedql iz 1607. godine dao Gokle-
nijus; a jo§ i u nase vreme (no ve¢ samo kao istorijsku informaciju)
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ponavlja je Lalandov filozofski re¢nik. Ta definicija glasi: »Ars
est systema praeceptorum universalium, consentientium, ad unum
eudemque finem tendentium.« '
Umetnost shvacena tako kako su je shvatali u antici i srednjem
veku imala je, dakle, znatno $iri obim od onoga kakav ima danas.
Obuhvatala je ne samo lepe umetnosti nego i zanate; slikarstvo je
‘ bilo umetnost u istom stqpenu kao i krgig(;_l( znat. Umetnosc¢u je _L

prmzvodenja poznavanje prav1la strucno znanje. Stoga j Je umet-
no3¢u moglo da bude smatrano slikarstvo ili krojastvo, ali i grama-
tika ili logika — upravo kao skup pravila, kao struéno znanje.
Umetnost je, dakle, ranije imala $iri obim: §iri za zanate i1 bar za
deo naukd.

Ono 3to_je lepe umetnosti ppvezwalo sa_zanatima, antickim

ljudima i sholastiéarima je padalo u oéi mnogo vise no ono §to ih
deli; nikad nisu podelili umetnosti na artistiCke i zanatlijske. Me-
dutim, delili su_ih polaze¢i od toga da li njihovo upraZnjavanje
zahteva samo duhovni napor ili, takode, i fizi¢ki. Prve umetnosti
anti¢ki Hudi su nazivali liberales, odnosno oslobodene 1li slobodne,
a druge — vulgares, ili proste; srednji vek je ovima poslednjima
dao naziv »mehanickih« umetnosti. Te dve vrste umetnosti bile
su ne samo odeljivane nego i potpuno drugadije ocenjivane:
slobodne su smatrane neuporedivo viSim od prostih, mehanickih.
Medutlm sve »lepe« umetnosti niposto nisu smatrane slobodnim:
umetnost vajara koja je zahtevala fizicki napor za anticke ljude
je bila_prosta_umetnost, slikarstvo takode.

U srednjem veku ars bez dalje odredbe shvatali su iskljuéivo
kao umetnost savrSenije vrste, §to znacl kao slobodnu umetnost.
A slobodrie umetnosti su bile: gramatika, retorika, logika, aritme-
tika, _geometrija, astronomija i mu;gl_gq}@akl_e_.j same nauke, jer
je, takode, | muzika bila shvatana kao teorija harmonije, kao

muznkologﬂg_ Tih Sest slobodnih umetnosti izucavalo se na uni-
verzitetima, na facultas artium, »umetnickom fakultetu«; on
niposto nije bio §kola prakti¢nih umenja ili lepih umetnosti, nego
§kola teorijskih nauka.

iU srednjem veku nabrajano je sedam slobodnih umetnosti.
Sto se ti¢e mehanic¢kih umetnosti, nastojalo se da one budu tretira-
. ne simetri¢no prema slobodnima, te da se svedu na broj sedam.
Nije to bilo lako, jer je mehani¢kih umetnosti bilo mnogo vie,
te je u spisak od sedam umetnosti valjalo uneti samo neke, naj-
vaznije, ili svih sedam odrediti toliko $iroko da bi svaka obuhvatila
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mnogo zanata i umetnosti. Najbolje popise sedam mehanickih
umetnosti nalazimo u Radulfa zvanog’ "Vatrenim (Ardens) i Huga -
od sv. Viktora, oba poticu iz XII_veka. Radulfovim popisom!
obuhvacem su_: ars, wctuarza ko_]a . s]u21la hranjcnju lJudl

im 3 cfavala sklomste sujfragatorza ko‘la je ¢ davala transportna

sredstva, medicinaria, kola e legila bolesti, negotiatoria, koja je

bila veStina razmene dobara i militaria ili umetnost odbrane od
neprijatelja. Hugov popis (Didascalicon, 11 24) obuhvatao je sle-
dece_mehani€ke umetHosti: lanificium, armatura, navigatio, agri-
cultura, _venatio, medicina, theatrica.

A gde su u tim popisima one Koje mi nazivamo umetnostima ?
U slobodne umetnosti bila je izmedu njih ubrajana samo muzika,
1to stoga §to je — kao §to smo vec rekli — bila shvatana uglavnom
kao teorija harmom_)e a ne kao umenje komponovanja, pevanja,
sviranja. U popisima mehanickih umetnosti je samo arhitektura
(kod Huga ukljuc¢ena u 8iri pojam armarura); najzad u Hugovom
popisu moZe da se nade pozoriSna umetnost (iako je »teatrika«
bila $iri pojam koji je obuhvatao svaku umetnost zajednickog
zabavljanja ljudi, ne samo pozori$ne predstave nego i sva javna
takmicCenja, trke, cirkus).

A poezija? Nema je ni u jednom popisu — i nije je moglo ni
biti. Naime, ve¢ su antiCki ljudi, a_jo3 pre ljudi srednjeg veka,
smatrali da je ona neka vrsta filozofije ili prorokovan]a a ne
umetnost. Pesnik Je bio prorok, ne umetnik.’

A slikarstvo i vajarstvo? Nisu ih pominjali ni medu slobod-
nim, ni medu mehani¢kim umetnostima. A ipak su, bez sumnje,
bili smatrani umetnostima, zna¢i — znalackom proizvodnjom,
obavljanom po propisima. Takode nisu bili smatrani slobodnim
umetnostima, posto zahtevaju fizi¢ki napor. Pa zasto onda nisu
navodeni medu mehani¢kim umetnostima? Na to pitanje moze
se odgovoriti ovako: zato §to su u popisima ovih umetnosti,
programski ograni¢avanih na sedam, spominjane jedino najvaz-
nije, a kriterijum vazZnosti za mehanicke umetnosti bila je koris-
nost; medutim, korisnost plastlcmh umetnosti, sllkarstva ili va-
jarstva, bila je mala. Zato ih nlje pominjao ni Radulf, ni Hugo
Umetnosti koje mi prvenstveno imamo na umu kad govorimo o
»umetnostima« nekad su bile tretirane kao mehanicke, i to s toliko
malim znacajem da nisu zasluZivale ni da u popisima budu na-
vedene.

! M. Grabmann, Geschichie der scholastischen Methode, 1909, 1. 5. 254.
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II. Promena u novim vremenima

Takav raspored pojmova pretrajao je do novog doba, pri-
menjivao se jo§ i u vreme renesanse. No ba$ u tom razdoblju pocela
je promena. Da bi s¢ iz davnog poima umetnosti stvorio onaj koji
se danas najvise upotrebljava, morale su se obaviti dve stvari:
prvo, iz domena umetnosti valjalo je eliminisati zanate i nauke,
a prlleucm im _poeziju; dru irugo, morala j Jje Matl svest da ono Sto
ostaje od umetnosti posle eliminisanja zanata i nauka_ predstavl_]a
monolitnu _celinu, zasebnu_klasu_umenja, delatnosti i ljudskih
proizvoda.

Prikljuciti poeziju umetnostima bilo je najlakSe: ve¢ ju je
Aristotel, sastavljajudi pravila_tragedije, _tretirao_kao_umenje,
dakle, umetnost. U srednjem veku to je, naravno, palo u zaborav,
ali sada je na to valjalo samo podsetiti. I kad je sredinom XVI
veka u Italiji objavljena Aristotelova Poetika, kad je prevedena i
prokomentarisana, kad je pobudila divijenje i stekla veoma mnogo
podrazavalaca, pripadnost poezije umetnostima nije vise budila
ni¢ije sumnje. Moze ta¢no da s¢ navede prelomni datum: talijanski
prevod Poetike (Senjijev) poti¢e iz godine 1549. i od te godine
podinje serija poetikd u Aristotelovu duhu?.

Odvajanju lepih umetnosti od zanatd doprinela je drustvena
situacija: teZnje plastlcara da uzdignu _ qulu pozw 1ju. Lepokje

u renesansnom _dobu pocelo' da biva cenlemle idau zxvotu igra

lom, smatrali neéim bol_um od zanathJa poceh su da kldaju zajed-

nicu s3 zanatlijama. Neogekivano im je jos pomogla loda eko-
‘nomska situacija; trgovina i industrija koje su cvetale u poznom
srednjem veku sada su opadale, sva dotadasnja ulaganja kapitala
pokazala su se nesigurnim — i umetni¢ka dela su bivala tretirana
kao ulaganje koje je ne gore nego ¢ak i bolje od drugoga. To je
poboljsalo imovno stanje i druStveni poloZaj umetnika, a onda im
i povecalo ambicije; hteli su da budu izdvajani, odvojeni od za-
natlija, tretirani kao predstavnici oslobodenih umetnosti. I pos-
tigli su to, mada postepeno; slikari ranije od vajara.

"~ Teze je bilo odvajanje_lepih umetnosti od nauka; upravo
tome su smetale ambicije slikara i vajara. Imali su da blraJu da
ih tretiraju kao zanatlije ili kao nauénike — izabrali su ovo drugo.
Jer drustvena pozicija nauénika bila je neuporedivo via. A pri-

! B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, 1961.
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tom je na ovaj pravac navodila tradicionalna koncepcija umet-
nosti, koja se oslanjala na poznavanje zakond i pravild. Ideal
istaknutih umetnika renesanse bio je da prodube zakone koji
upravljaju njihovim radom, da svoja dela obratunaju s matema-
tickom precizno$¢u. To se narodito tiGe Pjera dela Franceska,
ali i Leonarda. To je bila tipi¢na tendencija poslednjih decenija
XV veka: Luka Pacoli je zapisao svoja izratunavanja savriene
proporcije u De divina proportione 1497, Pjero svoju De perspectiva
pingendi nesto ranije. Tek u poznim godinama renesanse pojavilo
se protivljenje ovakvoj strogoj, nau¢noj, matematiékoj koncep—
ciji: umetnost moZda Cini viSe nego nauka, ali ne moZe da &ini
isto. Najavu toga protivljenja sre¢emo ve¢ u Mikelandela, a pot-
puno ubedljivo izrazio ga je Galilej.
. s Odvajanje lepih umetnosti od zanata i nauka bilo je ipak
\lakse nego dolazen]e do svesti da one same predstavijaju mono-
\litnu klasu. Dugo je nedostajalo pojmova i izraza koji bi ih obu-
llvatall zajednicki: te pojmove i izraze trebalo je tek stvoriti.

nije imala pOJam am vajara, ovakav po;am kako ga mi upotreblja-
vamo. Jo§_je_Andelo Policijano u_svojoj _enciklopediji_umetnosti
(Panqptstemon), objavijenoj na samom kraju XV veka, primenjivao
pet raznih pojmova ume: Mednog statuarii (oni §to_rade u ka-

menu), caleatores (rade, u metalu)Lsculptores (u drvetu), [zctores

(u glini), encausti (u vosku). Ti proizvodadi pre su razdvajani nego
pribliZavani, sli¢no kao §to se u danasnjem pojmovnom sistemu i
profesionalnom rasporedu tesari pre odvajaju od zidara nego
Sto se pribliavaju njima. Umetnost svakoga od ove petorice
smatrana je drugom, jer je_ svaki radio u drugom materijalu 1 na

drugi naém. Tek je u XVI “veku pocelo pojmovno sjedinjavanje,
stvorio se opstiji pojam kol t je obuhvatao tih pet kategorija; kao

njegov_naziv primio se naziv_onih $to_rade u drvetu, sculptores,
naziv koji je vremenom obuhvatio i one 3to se sluze kamenom,
metalom, glinom i voskom.

{B. Istovremeno je izvrSeno dalj_ e_sjedinjavanje. Najzad se

proizvodima slikara i arhltektg, srodm do te mere dalnogu_bm-

obuhvaceni jednim pojmom, nazvani quednlcklm nazivom. Danas
izgleda ¢udno 3to se to dogoallo tako kasno, $to se toliko dugo

prolazilo bez opsteg pojma likovnih umetnosti U XVI_ veku

pojam je ve¢ bio stvoren, ali naziv. »likovnih umetnosti« i »lepih
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umetnosti« jo§ se nije upotrebljavao. No zato se govorilo o »crta¢-
kim umetnostlma«,.g.lz del dise Taj naziv. izvoden je iz uve-

renja_da je crteZ ono Sto te te umetnosti povezuije, §to im je zajed-
ni¢ko. o tom sjedinjavanju trlju umetnosti moze se itati u Va-
zarijevim Zivotima (Le Vite) i u Dantijevom Traktatu o savrsenim

proporcijama (Trattato delle perfette proporzioni, 1567).

I _pored ¢ obrazovan_la po 1 a_crtackih umetnosti, lunm
bio Hosegnut ‘dana$nji_pojmovni 51stem _crtacke umetnosti jo§
nisu bile sjedinjene s muzikom, poezuom, pozori$tem. Nije za te
umetnosti bilo zajedni¢kog pojma i termina. Napori ka njithovom
stvaranju poceli su u XVI veku, ali stvar se pokazala teSkom, rea-
lizovanje toga zadatka trajalo je oko dva stoleca. Vec je postojala
svest o bliskosti svih pomenutih umetnosti, ali nije bilo jasno §ta
ih medusobno povezuje i istovremeno ih od zanati i nauka odvaja,
na kojem principu moZe biti stvoren za sve njih zajednicki pojam.
0Od XV pa do XVIII veka poku3aja i ideja bilo je mnogo.

I, Lepe umetnosti

Jedan od_pisaca pokusSavao je da medu umetnostima izdvoji

»duhovne«, drugi, pak, »muzicke«, »plemenite«, »uspomenske«,

»slikovne«, »poetske« i, najzad, »lepe«.
Duhgggg zémetnostg! Firentinski humanist D ‘Maneti (De

1zdv0110 1zmedu umetnosti artes ingenuae, koji naziv moze da se
prevodi_kao »duhovne« a a11 i »dovitljive« umetnosti. Imao je na
umu one umetnosti koje su proizvod duha i duhovima se obra-
caJu a smatrao e da su_proizvod _osobit, neobgcan dOVltlJ_lV
Problem modermzovanja pojma umetnosti on ipak nije mnogo
pomerio napred, izmislio_je nov naziv, ali ne i nov v_pojam: to je
naprosto_bio naziv. za_»slobodne« umetnosti, obim je ostao isti,

po starome je uklju¢ivao u sebe nauke, ali nije ukljucivao poeziju,
Muzicke umetnosti. Marsﬂlo FlCan uprav1tel] platonske

eI

od Manetija. U plsmu Paulu de Midelburgu pxsao je 1492, go-
dine: »Nas vek, ovaj zlatni \tni vek, 0dao j je pravdu slobodnim umet-
nOStlmi dugo zanemarivanim: gramatici, poezul retorici, sli-

* A. Chastel, Marsile Ficin et I'art, u: Art et humanisme  Florence au temps de Laurent le Magnifique, 1959.
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(slobodnih umetnostl), ali je njime _ obuhvatno drugi, novi_ skup
umetnosti; ukljucio je tu. arhltekturu i shkarstvo kQu su _pre toga

bili shvatam kao mehanicke umetnosti, i _poeziju, koja uopste
nije bila_ubrajana u umetnosti. Uspeo je da spoji one umetnosti
koje i mi danas smatramo pravim, i da ih odeli od zanatd. Po
kakvom je nacelu to u¢inio? Na to pitanje on sam odgovara u
drugom pismu, upucenom Kanisijanu: »To_muzika« — plSC u
njemu — »daje nadahnuce stvaraocima: govormclma _pesnicima,
vajarima i _arhitektima.«

. Vezu izmedu njih sagledao je, dakle, u muzici, i umetnosti
koje je izdvojio mogu se, u skladu s njegovom mislju, iako sim
taj pridev nikad nije upotrebio, nazvati »muzic¢kim« umetnostima.
Od antike »muzika« i »muzicki« bili su dvoznaéni pojmovi:
u uZem znacenju odnosili su se na umetnost zvukova, u Sirem —
na sve koje su bile u »sluzbi Muza«. Vezu izmedu umetnosti koje
je Fi¢ino izdvojio moguce je videti u njihovoj melodi¢nosti ili
ritmi¢nosti, ali, takode, i $ire — u »sluzbi Muzé« ili, pak, kao $to
je sdm pisao u nadahnuc¢u stvaralaca.

Plemenite umetnosti. Za drugu polovinu veka kasnije Dovani
Pjetro_Kaprijano je u_svojoj poetici iz 1555. godme (De vera poe-
tica, A 3) izdvojio poseban skup umetnosti, no ipak na drugom
principu i pod drugacijim nazivom, naime »plemenitih« umet-
nosti. Pisao je: »Naziv plemenitih umetnosti pripada jedino onima
koje su_predmet nasih najplemenitijih ula, nasih najsirih sposob-
nosti, a koje istovremeno karakterise trajnost: takve su poezija,
slikarstvo, vajarstvo.«

Osnov za izdvajanje tih umetnosti bila je ocena: te umetnosti
¢ine zasebnu grupu zato §to su savrienije, plemenitije, trajnije od
drugih.

Memorijalne umetnosti. Lodoviko Kastelvetro, ije ime spada
medu najpopularmja imena iz istorije poetike, izjasnio se 0 ovom
pitanju u traktatu iz 1572. godine {Correttione, s. 79). Izdvojio je
jednu grupu umetnost i suprotstavio ih zanatlijskim umetnostima
opet po drugom principu. Zanatlijske umetnosti proizvode stvari
koje su coveku potrebne, a druge, pak, kao slikarstvo, vajarstvo,
poezija sluze, kako je smatrao, samo da bi stvari i dogada)e za-
drzali u paméenju. Zato ih je nazvao »arti commemorative della
memoria«. Imale su obim nesto drugacul nego »muzicke« ili
»plemenite«, nisu obuhvatale, na primer, arhitekturu. Pa ipak,
Kastelvetrova ideja ima u istoriji pojma umetnosti mesto ne
manje znadajno od Fi¢inove i Kaprijanove ideje.
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Slikovne umetnosti. Neki pisci XV 1 XVII veka izneli su misao
da ono Sto »plemenite« ili »memorllalne« 'umetnosti _zaista_ iz-
dvaja jeste njihova slikovitost, Ginjenica §to_se siuze konkreinimi
slikama, a ne apstrakcijama i shemama. Upravo slikovitost po-
VCZU]C umetnosti tako odnekud razli¢ite kao §to su slikarstvo i
poezija. U tom smislu potev od Horacija bila je ponavljana de-
viza ut pictura_poésis. Kao predstavnik_te misli moze se izdvojiti
Klod-Fransoa Menestrije, _francuski _srednjovekovni istoricar,
heraldicar, teoreti¢ar _umetnosti (Les recherches du blason, 1683,
I). On je dokazivao da sve _plemenite_umetnosti operisu ¢ shkama
»iravaillent en immages«.

"Poetske umetnosti. Horacijeva deviza bivala je u XVI i XVII
veku takomgml lada je glasila wt poésis pictura. U [
preokrenutost1 1zrazavano je uverenje da poetlcnost srodnost

Je sllkarstvo Nagln mlsherl_[a pak, u u pomenutlm_vel_(owma bio
je takav da je »poetski« ili »poetic¢an« znagilo_isto $to i prenosni,
metaforlckl I za neke plsce ova metafori¢nost i prenosnost pred-
stavljala Jje_pravi spoj za _plememte,u_‘__za,r_l_at_ls,ke_Jlmemosu
Najreéitiji zastupnik te misli bio je Talijan Emanuele Tezauro u
knjizi iz 1685. godine (Canocchiale Aristotelico, s. 424). Za njega,
koji_je spadao medu_ kgllzevne maniriste, savrienost umetnosti
pocivala je na arguziji, odnosno. suptilnosti; a »svaka suptilnost -

je metafora« (ogni_arguzia ¢ un par arlar figurato »). Nema metafore

u zanatlljsklm umetnostima, no ona postoji u kn]lzevmm i po-
zoriSnim delima, u slikama, statuama, plesovima: sve Zive me-
taforama, to je njihova zajednicka crta koju jedino one poseduju.

'Lepe umetnosti. Ve¢ je u XVI veku, govoreti o likovnim
umetnostima, Franéesko da Olanda slucaJno upotrebio izraz
»lepe umetnosti« (boas artes u orlgmalnom portugalskom zvu-
Cenju). Izraz ‘se ipak, iako nam zvuéi tako prirodno, tada nije
primio. Koncepcua“k_olql Jje taj izraz odgovarao (iako se njime nije
sluzila) izrazito se_ispoljila_u drugq polov1m XVII veka, naime
u velikom traktatu o arhitekturi koji je 1675. godine - objavio
Fransoa Blondel (Cours “darchitecture, 1675, s. 169). U njemu je
on zajedno s arhitekturom ‘naveo poeziju, govornistvo, slikarstvo,
vajarstvo, ko_prpa e pr1kl]uc1o _jo§ muziku i igru, zapravo sve one,

i samo_one umetnosti koje su prethodmcx nazivali duhovmm

plemenltlm i tako dalje, a koje ¢e se u sledeéem stoleg:u_uklopltl
u »snstem lepih umetnostl« A n_]lhOVLl vezu Blondel je video u

prijatnosti. le ta) nacin izraZavao_je_misao dg»ggg_ggl_l‘_l_]_ggyp‘]p_rp_
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lepotom, da je to ono 3to ih spaja. Ipak, izraz »lepe uinetnosti«
Blondel nije _upotrebio.

Otmene i prijatne_umetnosti. _ a,vedena 1stor1_]ska prisecanja
pokazu]u da je pocev o IXV veka bllo Zivo osecanje da slikarstvo,
‘vajarstvo, arhitektura, muzika, poezija, pozoriste, 1gra tvore za-

sebnu grupu_umetnosti, rgjlgltu od zanati i umenjg s kollma

su vekovima nosili za zajedniCki naziv_»umetnosti«. Medutim, nije

bilo jasno $ta tu grupu spaja i koji naziv im usled toga pripada:
duhovnih, muzickih, plemenitih, memorijalnih, slikovnih ili po-
etskih umetnosti. Jos 1744, Jgodme Dambatlsta Viko je_za njih

52), a iste te godine | Dzems Haris (T Three Treatises, 1744, s. 25)_—»ot-
m_e_r_gh«‘__g_metnostl (elegant argsJ _’I_’rl godine kasnije, 1747, Sarl

Bate (Le beaux arts reduits o un méme principe, 1747, s. .émmgg

ih je »lepim« umetnosti iv pojavljivao se u naslovu nje-

gove pqpularne knjige — i primio se. A zajedno s njim_uévrstio

morljalnlh otmenih ili prijatnih umetnosti bilo je i ostalo prlvatna
svojina Kaprijana ili Kastelvetra, Harisa ili Vika; medutim, iz-
dvajanje lepih umetnosti postalo je sveopste. Naziv lepih umet-
‘nosti usao je u govor naucnikd XVIII veka, odrzao se iu sledeéem
veku. Bio je to naziv sa jasnim obimom: Bate je nabrojao pet le

umetnosti: slikarstvo, ya;afiﬁé;mu21ka poezija i igra, kao i

njima_ bllske umetnost1 _arhitektura i govornistvo, Ta_1 mgls

se 1 pojam®.
Bila je to sustinska promena. Jer izdvajanje plemenitih ili me-

ostao je sveopste prlhvacen i ne samo 3to se uévrstio pojam, lepih

metnosti_nego se I njihov spisak, sistem lepih umetnosti, naime,
posle prikljuéenja_arhitekture i govornistva, uévrstio u brgu

sedam. _Pojam lepih umetnosti.i njihov. sistem izgledaju_nam jed-
nostavnl 1 pr1rodm ali_istori¢ar zna koliko kasno j_s kakvim

BLLRLESSe

trudom su u&vriCeni.

Od_polovine XVIII veka nije viSe bilo sumnje da su zanati
zanati, a ne umetnosti; da su_umenja_umenja, a ne umetnosti;
znac¢i samo lepe umetnosti su zaista umetnosti. A posto je tako,
onda je moguce i treba ih.nazivati naprosto. umetnostima, jer
drugih umetnosti nema. I takva termmologlja se primila; doduse
ne odmah, nego u XIX veku Tada se znacen_]e izraza »umetnosté
promenilo, njegov obim se sﬁiio, ‘sad je obuhvatao samo lepe
umemosti, bez zanata i umenja._ “Moze. se reéi: odrzao se_jedino

naziv, a nastao je novi pojam umetnosti.

¢ P. O. Kristeller, The Modern System of the Arts, »Journal of the History of Ideas«, XII i XH{, 1951 i 1952.
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A kad se to dogodilo, naziv »lepih umetnosti« primila je_jo§

uza grupa umetnosti, naime likovne umetnosti, iste one koje su
nekad nazivane »crtadkim«: u tom znaéenju su u XIX veku upo-
trebljavani nazivi kao »Skola lepih umetnosti«, »Drustvo za ne-
govanje lepih umetnosti«, i oznaéavali su §kole i drustva koji su
sc bavili slikarstvom i vajarstvom, a ne poezijom i muzikom.
Pre toga, sredinom XVIII veka, desilo se nesto bitnije: for-

teorija._To znadi, ustalio se pogled na pltar_ue koje su za_ledmcke
crte lepih umg:_tpostn kakva je njihova suStina. Ta teorlja iz XVIII
veka 1zg1eda danas sumnjlvo ali u ono vreme stekla je gotovo
sveopSte priznanje, i to na dosta dugo vreme. Bila je delo onoga
istog S. Batea kO]l je odlucio o uvodenju naziva i pojma lepih
umetnosti. Bate je bio pisac mnogo vise uticajan nego istaknut;
ako je bio uticajan, to je u velikoj meri otuda §to je imao pret-
hodnike, 3to je potreba za izdvajanjem i objaSnjenjem ove naro-
¢ite grupe umetnosti odavno rasla.

Bateoya teorija lepih umetnosti pocwala je na sagledaniju nji-
hove zajedmcke crte u tome da podraZavaju stvarnost. Cinilo_ bi se

da je i$ao starim, i ¢ak_veoma starlmgu,tpm,_d.obm ‘poznatim_jos
od antike. No_to je ipak samo privid: jer od antike (tacnije. od
P\atona i Arlstotela) umetnosti su deljene na proizvodne i podraza-
valacke i svi izvodi o podraZavanju, mimesis, imitatio tokdbm vise

od 2000 godma ticali su se Jggim_g »_derazavalacklh« umetnost1

Bate blO tay koji Je kao podrazavalacke tretirao_sve AI_epe umet-
no$ti, na podrazayan;ugezasnoyao njihovu opstu teoriju. Ta teo-
rja se ne €ini uspelom, no ipak je imala veliki uspeh. Ta bila je
ona prva opSta teorija umetnosti u novom shvatanju umetnosti.

XVII vek, kop__le _izdvojio umetnost u novovremskom znade-
nju, takode Jcnasag izraz 1 za po sebnost zakona koji njome vla-_
daju. Vet je Aristotel pisao Q’Qgt_zga 1460 b13 n) da »za pesnicku
umetnost_n¢ vaZe ista pravila kao za polmku« i da u umetnosti_
moze bm _ispravno_ono §to u stvarnosti_nije moguce. Ipak, tek
pred kraj XVIIT veka izreGena je_ova lapidarna. recenica; Umet-
nost je ono Sto samo sebi stvara zakon« (was sich selbst. die Regel
gibt). To je misao F. Silera izgovorena u pismu Kerneru (Briefe,
111. 99). Pa ipak, ta misao o autonomul umetnosti nije naiSla na
onakvo priznanje kao Bateova misao.

Gledaju¢i unatrag ng evoluciju pojma umetnosti, reci ¢cemo:
tukva evolucua bila je prirodna, ¢ak i neizbeZna. MoZemo se samo
¢uditi $to je bilo potrebno toliko vekova da se ovaj pojam dovede

do danadnjeg vida. 1 desilo se ne$to narodito: antiCko-srednjo-
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vekovni pojam umetnosti — ona polazna tacka evolucije — bio
Je grub, ali jasan, dopustao je da bude definisan prosto i p_ravﬂno
Njen danasnji pojam, pak koji je cilina _tacka te evolucue uzi od
nekadasn]ega i, ¢inilo bl se, odredeniji, upravo mJe odreden iz-
mide_deliniciji. P'Tv“a’mu"f‘”ﬂ’anasn]l “rednicl 1 encxklopedue
posto ili izbegavaju definiciju ili se drZe stare. Jer Larusova de-
finicija: wapplication de la connaissance raisonnée et des moyens
spéciaux a la réalisation d'une conception« — tie se antickog, a ne
danasnjeg pojma umetnosti. Ili, takode, suzavajuéi pojam u sa-
glasnosti s kasnijom njegovom evolucijom, odreduju umetnost po
modelu iz XVIII veka. Laland »umetnostima« naziva »toute
production de la beauté par les oeuvres dun étre concient«, a Runz
ih naziva tvorevinama &iji »principle is based on beauty«.
Medutim, dana$nja_umetnost u_mnogim svojim strujama,
bar od_vremena dadaista i nadrealisti, vise ne odgovara takvoj
deﬁmcul_ lepo za umetnost ne samo §to nije izdvajajuca nego Cak

nije ni_ neop}_lp_dna crta. 1 teoreticari, Zeleéi da vode racuna o
savremeno] umetnosti, takvu definiciju odbacuju. Sumnje da li je
izdvajanje umetnosti putem lepoga ta¢no, pojavile su se jo§ oko
1900. godine. A pola veka kasnije postalo je gotovo sveopste
uverenje da ta odredba nije taéna. I otvorilo se jo§ jedno poglavlje
u istoriji pojma umetnosti.

Istorija_toga pojma u Evropi traje, dakle, dvadeset pet ve-
kova, i raspada se grossomodp na dva perioda, od kojih je svaki

imao_drugadij 1ji_pojam umetnosti. Prvi period — period antickog
pojma — bio je veoma  dug, trajao je od V veka stare ere do XVI
veka naSe ere. Tokom tih dugih vekova umetnost je bila shvatand
kao proizvodenje po pravilima. Bio je to prvi njen polam Godine

1500=1730. bile_su -prelazne . godlnc dotadasnji po_1am iako je

izgubio staru pozici iju, ipak je jo§ trajao, a novi se vec pripremao.
Dok oko 1700. godine stari pojam nije ustupio mesto modernome.

Sada_je umetnost znadila — _proizvodenje lepoga. Taj drugi po-
jam prxmlo 'se takode sveopste kao pre toga anticki. Njegov obim
bio je uzi, obuhvatao je onih sedam umetnosti koje je naveo Bate,
i samo njih. Manje-viSe tokom jednog i po stoleéa ovaj novi pojam
Cinio se odgovarajuéim do te mere da estetiCari i teoretidari
umetnosti nisu mislili o njegovoj promeni i pobolj§anju. Dok
najzad nije dofla smena: bio je to delimi¢no rezultat produb-
ljene analize pojma, i delimi¢no rezultat evolucije kojoj su u to vre-
me podlegle same umetnasti. One su prestale da se uklapaju u
stari pojam umetnosti, prestale su da odgovaraju polaznoj de-
finiciji.
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1V. Novi sporovi oko obima umetnosti

Sumnjiv_je postao obim pojma. Sistem od sedam lepih umet-

nosti_koje J_l_zg\_/opo Bate prestao je da zadovoljava Izlaz se nije
mogao nadi u proSirivanju sistema time $to bi mu se prikljucila
ova ili ona umetnost: sve propozicije bile su sporne. Kolebanja
nije nedostajalo ni u proslosti: naime, u umetnosti su najpre bili
ubrajani zanati, a kasnije izostavljeni. Umetnosti su najpre obu-
hvatale nauke, potom ih nisu obuhvatale; najpre je poezija is-
klju¢ivana iz umetnosti, a kasnije je u njih ukljudivana. Stabili-
zacija pojma i obima umetnosti dugo pripremana i finalizovana
u Bateovoj formulaciji nije bila konaéna. Ve¢ u XVIII veku doslo
je do razilaZenja miSljenja: da li poezija spada u »beaux-arts«,
ili tvori drugu kategoriju: »belles-lertres«? U XIX veku i u po-
¢etku XX veka nakupilo se jo§ znatno viSe sumnji.

¢ Kad je nastala fotografija, pojavile su se sumnje: jeste ili

‘nije umetnost? Naime, fotografija je proizvod ma$ine u ne ma-

njem stepenu no §to je Covekov proizvod, a umetnost je, pak,
ljudska tvorevina.

Iste sumnje pobudio je kasnije film.

Veé ranije predmet diskusije bilo je da li je vrtlarstvo umet-

" nost? Naime — govorilo se — vrtovi svoju lepotu duguju prirodi

ne manje nego vrtlaru; a u pojmu umetnosti leZi postavka da je

. ona &ovekova tvorevina.

Moze li industrijska arhitektura biti umetnicko delo? Govo-
rilo se: ne moze, posto ima druge svrhe, spada u industriju, a ne
u umetnosti. Sli€no i plakat: moze li spadati u slikarsku umetnost
imajuéi trgovinski i masovni karakter? Medu prerafaelitima je
nastalo negodovanje kad je jedan iz njihove grupe projektovao
plakat za tvornicu sapuna. Na dana$njem jeziku problem bi gla-
sio: Da li »media«, ta masovno i komercijalno proizvodena
sredstva za komunikaciju s judima i za uticanje na njih, treba
da budu ubrojana u umetnosti?

Da li je proizvodnja namestaja umetnost? I to pitanje je iz-
gledalo sporno; u tradicionalnom sistemu umetnosti ono ne fi-
gurira, pa ipak su lepi delovi name§taja smeSteni u umetnicke
muzeje. Slino je s keramikom, staklom, tkaninama, oruzjem;
sli¢no je sa radom $tampara i knjigovezaca. Protiv njihovog ubra-
janja u umetnosti iznoSen je u XIX veku argument da nemaju
dosta intelektualnog, duhovnog elementa da bi bili umetnicka
dela: posto su pre delo ruku nego delo misli, i posto imaju upo-
rrebni karakter — nisu umetnost, ili, ni u kom sluéaju, Cista umet-
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nost. Stvar je bila sporna, jer su se upravo u tom stolecu Viljem
Moris i »Art’s Worker Guild« borili za potpuno_iziednagenje
zanati sa umetnostima, za prekid sa suprotstavljanjem d&istih i

upotrebnih _umetnosti, s predrasudom da upotrebne stvari ne.

spadaju u umetnost. Svakako, u porculanskom servisu je teSko
pronaci onu dubinu misli kao u drami, i onu punocu izraza kao
u simfoniji, no ako bi to trebalo da govori protiv pripadnosti
servisa umetnosti, znatilo bi da je Kkriterijum pripadnosti ne
sdmo lepo nego, takode, i drugi obziri, kao misao i izraz.

I jos: ljudi XIX veka rado su odlazili na farse i operete, ali
mnogi od njih bi protestovali kad bi neko operete (¢ak i Ofen-
bahove) hteo da smatra umetni¢kim delima. Isto se odnosilo i na
muziku za igru (Sak i Strausove valcere). Zasto? Jer — govorilo
se — nije dovoljno ozbiljna i idejna. Kao da o pripadnosti umet-
nosti odlucuje, takode, nivo ozbiljnosti i morala.

Sve to pokazuje da, iako je pojam umetnosti izgledao usta-

ljen, nije, u stvari, takav bio; kriterijum pripadnosti umetnosti

|

bio je mnogostruk i kolebljiv u teoriji je taj Kriterijum bilo lepo,

ali u_praksi, takode, uCesée misli i ekspresije, nivo _ozbiljnosti
i morala, individualni rad, nekomercyjalni cilj.

Problema da li umetnost treba da bude Zivotno, prakti¢no
korisna, u antici uopite nije bilo, posto je svojim pojmom umet-
nost obuhvatala takode krojastvo ili stolarstvo. Ali nije ga bilo
ni kasnije; moZe se smatrati da je opsti pogled bio ovakav: umet-
nost sluzi lepome, milini Zivota; no, ako je neposredno, prakti¢no
ili drustveno korisna, tim bolje. To nije njen cilj, nego Zeljena
posledica. To se promenilo u XIX veku, ve¢ u prvoj njegovoj

polovini; tada je nastala deviza iskljucivo estetskih ciljeva i po-
sledica umetnosti: lart pour lart, umetnost radi umetnosti. Isto
tako dobro, ako ne i bolje, mogla se dati deviza: lepo radi le-
poga. Sociolog ¢e objasniti za§to se pojavila ba$ u to vreme i
za§to je prva otadZbina devize bila Francuska. Filozof Viktor
1Kuzen je na univerzitetskom kursu 1818. govorio: »Lepo u
prirodi 1 umetnosti imaju vezu jedino sa samim sobom. Umetnost
‘nije orude, ona ima vlastiti cilj.« Tek nesto kasnije knjiievnik
Teofil Gotje u predgovoru uz roman Albertus iz 1832. pita:

»Cemu to sluzi? Sluz tome da_ bi bilo lepo. Zar to nije dovoljno?

Ulazeéi u pozitivni spis, poezija postaje proza, od. slobodne po-

staje ropkmja U tome jeste umetnost. Ona je sloboda__preob ilje,

cvetanje ( efflorescence), procvat ( épanouissement) < dude.« Dve
godine kasnije, u predgovoru uz Mademoiselle de Maupm ‘Gotje

b
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Leonardo da Vindi, Proporcije ljudskog tela.
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je pisao: »Pravo lepo je jedino ‘m_ﬂe‘ne“shlm_z,t-méemm Sto god
je korisno_ — rurno je.«

gnéh_po;am_nmgtnosublo Je jasan i izrazit, ali dana$njim
potrebama vet ne odgovara. Novovremski pojam b]g;l Je_tim

potrebama, ali nije jasan ni izrazit. Prvi pojam je ve¢ samo 1sto-
rijski, a drugi, prividno_akiuelan, zaliteva ispravku. -
Stvorila_se_ovakva situacija: tesko je bilo ustaliti sadrZinu
poima kad je njegov_obim bio neustaljen, a te¥ko je bilo obele-
Zavati obim kad nije bilo saglasnosti u pogledu sadrZine. Nije to
sit uacqa 1Zuzetna, narggm_za_pmmgve tako op§te i tako mnogo
quebljavane kao 3to je umetnost. Njen pojam karakterlsala

je i karakteriSe dvostruka kolebljivost:

Umetnost je bivala u XIX veku, pa i dalje biva, shvatana
suoko i liberalno, tako da ne obuhvata samo onih Bateovih sedam
umetnosti nego i fotografiju, film, stolarstvo, umetnosti meha-
ni¢ke, upotrebne, primenjene. Cak se moZe pretpostavljati da je
takvo shvatanje steklo prevagu: ako je nije imalo jo$ u XIX veku,
ima je danas. Materijalna kultura obitno nije potpuno iskljucivana
iz umetnosti. Naime, mnogi predmeti koji u nju spadaju, stvarani
pre svega radi pobolj$anja ljudskog Zivota, kao stolice za sedenje,
tanjiri za jelo, puske za lov, ¢asovnici za merenje vremena — bili su
izradivani, i dalje se izraduju, sa intencijom da istovremeno budu
umetni¢ka dela. A neki od tih predmeta, pravljeni iskljuéivo s
mislju o upotrebi, daju umetniki efekat ni§ta slabiji, a ponekad
i bolji od onih koji su radeni s mi§lju o lepom.

Isto je i sa »sredstvima masovne komunikacije«: uvek imaju
cilj drugi no $to je umetnicki, ali Cesto imaju i jedan i drugi; i zaista,
poznavaoci ih ubrajaju u umetni¢ka dela, nekada ¢ak u njihovu
visoku kategoriju, kao $to su Elj_l_kati pocev od onih koje je radio
Tuluz-Lotrek. Aka ih je XIX vek i ubrajao u umetnost, onda —
isto kao_pre: prgdmete materijalne kulture — samo u »p_lmenjenu«
koju je oju je odluéno odvajao od »Cistes, tretirao je kao nizu vrstu, kao
negomgmmm@mmmwmmm
dogodilo se, medutim, nesto drugo: jedan deo_teoretitara, _pocev
od K. Bela i S. 1. Vitkjevida, _umetnost ograni¢ava na »éistu

formu«, a pri_takvom ograniCenju u ‘nju ne ulaze predmeti ma-

terggﬂhe kulture i_masovne komumkacue §tavise, van_domena

umetnosti nalazi se i _mnogo §ta_iz davne »mste« umetnosti, iz

shkarsfva literature, Nema, dakle, saglasnosti_ u_pogledu toga

kakav je obim umetnostl Sta u nju spada, a §ta ne spada.
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."B. Od pogetka su, sem lepoga, umetnosti postavljani i drugi

zahtevi; zahtevi dubine i ideje, mudrosti i uzviSenosti doZivljaja.
Dionisije iz _Halikarnasa zahtevao je da umetnost pobuduje
»strastvenost duse«, Plotin — da »podseda na pravo bivstvovanje«,
Mikelandelo — da »otvara let prema nebu«, Novalis je mislio
da je prava umetnost »vizija Boga u prirodi«, Hegel — da je
wsaznanje zakond duha«. Drugi, pak, umetnici, teoretiCari, pri-
mad¢éi nisu postavljali takve zahteve: bilo im je dovolino da delo
raduje odi ili usi, pa da ga priznaju za umetnicko. Tako je bilo
u davnim vekovima, te je tako i danas; svaki ¢as ¢uju se drugi,
posebni, visi zahtevi od umetnosti, drugi njeni kriterijumi, sem
tlepoga: da »istrze iz svakodnevnosti«, da »pomaZe Zivot«, da
‘»daje oblik Zivotu koji beZi«. Ali ponekad se umetno$éu naziva
sve 3to_se dopada i uzbuduje, makar i nemalo u sebi uzviSenosti

ili dubine, bogatstva_ ideja ili sposobnosti da_oblikuje Zivot.

Umetnost se, prema_tome, shvata _dvojako. Iz svega onoga §to
se u jednom znacenju ubraja u umetnost, samo (ako se tako moze
re¢i) polovina, naime, gornja polovina, ulazi u umetnost u dru-
gom zna&enju; i samo ta_gornja polovina biva priznata za pravu
umetnost; Cak i iz »Ciste« umetnosti tada otpadaju dela manje
ambiciozna, manje produhovliena, dela manjih umova i talenata.
U ovom drugom shvatanju umetnost je selekcija umetnosti iz
prvog znalenja, selekcija sprovodena sa estetskog stanovista,
ali i idejnog i moralnog, sa stanoviSta »duhovne hrane« koju daje.
Tada je umetnoS¢u smatrana_samo ona_velika, trajna, »3to po-
beduje vreme«, kako piSe A. Malro (La métamorphose des dieux,
1958), koja je neSto vise no_prijatnost.ili_razonoda, jedino ona
koja ima »transcendentni pozive, kako veli A. Kestler (The Act

of Creation, 1964, 5.7336)._ Cinjenica. ito se nekada samo visa

toga pojma.
A ima jo3 i drugih kolebljivosti u pojmu umetnosti: d) ona
ili obuhvata literaturu ili ne obuhvata (u obrtu »umetnoskt i po-
ezija«), b) biva shvatapa u smislu deld ili, takode, u smislu umenjd
njihovog stvaranja, .¢) ili se govori kao da postoji samo jedna
umetnost sa mnogo ogranaka (ars una, species mille) ili kao da
ima onoliko umetnosti koliko i varijanata, kao da je slikarstvo
jedna umetnost, vajarstvo druga, muzika trea. Te formalne
kolebljivosti jo§ nedovoljno sredenog jezika ne znace ipak mnogo

u poredenju sa onim dvema velikima. One najvide Cine da nema
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saglasnosti u pogledu sadrZine pojma umetnosti, da traZenja
njene definicije ne daju zadovoljavajuéi rezultat.

V. Sporovi oko pojma umetnosti

—-%Pri definisanju pojmova ugodno je koristiti se tradicionalnim
propisom: utvrditi vrstu u koju definisani pojam spada, a potom
‘njegove osobene odlike. Dakle, uopite uzev, nema sumnje u
pogledu toga $ta je vrsta u koju spada umetnost: to je svesna
ljudska delatnost, ili (u drugoj nijansi pojma) proizvod te delat-
nosti. Sva teskoca je u tome da se pronade ona svojevrsna odiika
\ili one svojevrsne odlike koje umetnost odvajaju od ostalih &o-
'ﬁvekov1h delatnosti i proizvoda.

U nasledu preuzetom iz XVIII veka ostale su nam dve defi-
nicije: umetnost je_proizvodenje lepoga i — umetnost je podra-
_Zavanije._

L. Svojevrsna_odlika umetnosti jeste to da proizvodi_lepo;
to je klasiéna definicija primenjivana od X VIiI veka. U maksimal-
no skra¢enom obliku glasi ovako: Umetno$éu se naziva ona vrsta
iljudske proizvodnje koja strergu__!@ lepom i ostvaruje ga. U te-
melju ove definicije je uverenje da je lepo intencija umetnosti,
‘njen cilj, dostignuce, nacelna vrednost, odlika za raspoznavanje.
Misao o vezi izmedu umetnosti i lepoga je veoma stara: »SluZenje
Muzama — pisao je Platon (Resp. 403 ¢) — mora voditi do vo-
ljenja lepoga.« Dve hiljade godina kasnije L. B. Alberti (Della
Pittura, 11, s. 88) zahtevao je od slikara da se pre svega trudi
da se delovi njegova dela »steknu u jedno lepo«. Iz tih sugestija
izdvojila se najzad definicija umetnosti — pocev od Batea za-
vladala je u X VIII veku, a u XIX veku je bila, u stvari, obavezujuéa.

Ta definicija danas ipak pobuduje sumnje. Izmedu ostalog
zato $to »lepo« nije jednoznafan pojam. U Sirem znalenju izra-
Zava sve §to ko hoce, pre je izraz oduSevljenja ili dopadanja nego
§to je odredba. U uZem znacenju, pak, svodi se na razboritost,
jasnost, prozirnost oblikd; »lepo je ono §o je skladno« (pulch-
rum est quod commensuratum est), kao $to je odredivano u XVI
veku. Takva odredba lepog odgovara klasi¢noj umetnosti, no
l’ zato je sumnjivo da li odgovara gotskoj, maniristi¢koj, baroknoj
tumetnosti znatnom délu umetnosti XX veka; nemogucée je, dakle,
(definisati celu umetnost. |

(2; Svojevrsna odlika umetnosti je u_tome Sto podrazava stvar-
nost. U proslosti su’ se U foj definiciji najesée sluzili ovakvom
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formulom: umetnost podraZava_stvarnost. Sokrat odreduje_sli-

karstvo kao podrazavanje vidljivih stvari, A dve hiljade godina
kasnije Leonardo je smatrao »najdostojnijim pohvale ono slikar-

stvo koje pokazuje najvecu saglasnost sa podraZavanom_stvari«

(Tratato. frg. 411). To je za obojicu bila_ipak definicija_samo
podraZavalacke umetnosti, kao 3to su slikarstvo, vajarstvo, poe-
zija. Tek sredinom XVIII veka Bate (isti onaj koji je uveo de-
finiciju umetnost = lepo) »trudio se — kako pise — da isti
princip podraZavanja primeni na muziku i umetnost pokreta«;
i dodaje kako se »i sim ¢udio do koje mere i tim umetnostima
ovaj princip odgovara«. Izvladio je iz toga zaklju¢ak da je po-
draZavanje prirode zajednicki zadatak umetnosti; da predstavlja
~ njihovu pravu definiciju.

»PodraZavanje« je od samog poletka bilo mnogoznatan
izraz; ali u obiénom, najrasprostranjenijem smislu ne odgovara

ni arhitekturi, ni muzici, ni apstraktnom siikarstvy, ve¢ samo,
sa ogradama, odgovara figurativnom slikarstvu i znatnom délu
literature. Stoga ta definicija, nekad tako popularna, danas je
samo istorijsko podseéanje. Pojavile su se, medutim, &etiri nove
(ili_relativno nove) definicije. ]
3._Svojevrsna_odlika_umetnosti_jeste da stvarima daje oblik.
Umetnost _oblikuje stvari ili_ — upotrebljavajuéi druge, srodne
izraze — formira ih, materiji 1 duhu daje oblik, formu, strukturu.
Takvom njenom razumevanju, u stvari, izraz je dao ve¢ Aristotel
pisu¢i da od umetnickih dela »ne treba zahtevati nista drugo sem

da imaju neki_oblik« (Ethica Nicomach. 1105 a 27). Pa ipak,

tek su neki pisct XX veka sveli tu odliku umetnosti na njenu
definiciju:_najranije i_najdalekoseZnije udinili su to Englezi i
Poljaci: Bel, Fraj, S. 1. Vitkjevi¢, koiji pise da je pojam umetnickog
stvaralaStva »istoznacan s konstrukcijom formi« (Nowe formy
w malarstwie, 1919).

Ta definicija koja daje formu, oblik kao svojevrsnu osobinu
umetnosti jeste najsavremenija, najvise privlaci danasnjeg coveka.
NajviSe moZda u formuli Augusta Zamojskog: »Umetnost je
sve §to je nastalo iz_potrebe za oblikom« (»Zwrotnica«, br. 3,
1922). Pa ipak, i ta definicija nailazi na teskoce.

Nebitno je §to se sluzi raznim terminima: forma, oblik, kon-
strukcija, struktura. Jer to su sinonimski termini. Definiciju,
medutim, opterecuje to $to su svi ovi termini — dvoznaéni.
Kada Vitkjevi¢ govori o »konstrukcijamag, da je njihovo_tvorenje
»bilo, jeste T bie cil] umetnosti«, onda on ima na umu »otrgnute«

konstrukcije. Stoga ve€ina dana$njih teoretiCara lepih umetnosti
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ili_literature »formu« shvata Sire, tako da ne obuhvata samo
otrggute forme nego i forme konkretne ne samo konstruisane
nego i_reprodukovane, crpene iz realnog sveta. Vitkjeviteva
deﬁmcga je mesumnjivo pré-ﬁ'ise uska, ne_obuhvata_sve predmete
sveopSte nazivane »umetnoscu« <_M1_x.o_stalgr_r§1__' Vitkjevi¢ uopste
nije_nameravao da_obuhvata ceo ta)_obim, znatan n _njegov_deo
on je isklju¢ivao, njegova namera nije bila da_rekonstruise tra-
dicionalni _pojam umetnosti, nego da stvori nov; njegova “defi-
nicija_nije bila izveStajna, nego reguliuca ‘ili Gak “arbitrarna.

Obléno, Siroko _shvatanje forme ili konstrukcije, _medutim,
jeste previSe Siroko. Naime, ne samo umetmk nego 1 1nzenjer
tehnicar, konstruktor ma§1na daje materiji formu, oblik, struk-
turu, Ako se, dakle, umetnost definise kao davan_le forme, onda
formu treba blize odrediti; kao lepu, ili kao takvu ko‘]a.deluje

estetskl _ili kao regularnu, il kao odgovara]ucu ili Jaku ili kom-

»oblik« ili »struktura« Formu, oblik, strukturu ima sve §to

i’p9~s_t93_1l’§tﬂg_z_na(‘:l da £Qrma obhk struktura ne mogu ¢initi svoje-

naroditi oblik struktura Naroc:tu formu_ umetnosti nekl umet-

nici 1 _teoreticari vide u cistoj formll_, takvoj koja govori sama za
sebe (mtrmszc form, kako je nazivaju Anglosaksonci), bez obzira

na to Sta predstavlja i Cerau sluZi. Jer u umetnosti se upotrebljavai
i ceni, takode, i takva forma koja dobro sluzi nekoj svrsi; takvu
formu zvanu_funkcionalnom, imaju_dela upotrebne umetnosti,
kuce ili_stolice. I trece, u_umetnickim delima upotrehljava se 1
ceni i forma koja odgovara onome §to predstavlja: takva forma,

zvana predstavijackom (representantional, .exirinsic), svojstvena

je delima podraZavalacke umetnosti, portretima ili predmetima.

U_umetnosti istupaju_forme, kako_Giste tako i funkcionalne i
predstavljaéke ali ni. funkggnahm ni predstavhacke forme nisu
»Ciste« forme.

Otyda zakljuak: Ako umetnost treba da definise forma,

onda ne svaka forma; ali to ne mora po svaku cenu biti Cista

forma. Znadi, deﬁplcq »svojevrsna_odlika umetnosti jeste
forma« — prev1se j¢ uska. Naime, formu ima ne samo umetnicko

* delo nego i masina; a umetnitka dela imaju formu ne samo &istu
i nego i funkc1onalnu i podrazavalacku.

{4. Svojevrsna_odlika umetnosti_jeste ekspresija. Po toj defi-
n1c1]1 osobena odlika umetnosti bila bi u stavu onoga koji delo
stvara, u umetnikovom stavu. To je definicija relativno nova, pre
XIX veka pojavljivala se samo izuzetno. Veéina ranijih teoretitara,
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govoreti o umetnosti, nije spominjala ekspresiju, a neki, kao
F. Patrici u XVI veku (Della poetica, 1586, s. 91), &ak su poricali
da je ona uopste odlika poezije (»Expressione non é propria del
poeta«). Promena je pocela u XVIII veku: kod Kondijaka, Di-
droa, potom kod romanti¢ara. Odnos prema ekspresiji potpuno
s¢ promenio u XX veku. Klasi¢ni branioci takvog shvatanja
umetnosti postali su Kroce, njegovi ulenici i pristalice; to su
filozofi i psiholozi umetnosti, ali i umetnici, medu kojima apstrakt-
ni, kao Kandinski. Pa ipak, to je shvatanje previse usko. jer
ekspresivnost Jeste odlika nekih umetnitkih struja i dela, ali ne
svih; u nju se nece uklopiti_konstruktivisticka umetnost.

3 Svo Jevrsna__de[gLumgn_QsL Jeste _da_izaziva es estetske do-
,szqu]e Ta definicija_vidi osobenu odliku umetnosti u_njenom
delovan}u na_primaoca. Dakle, ne u samim delima. I pored toga
pomeranja (tipiénog za XIX i XX vek), to je definicija sli¢na onoj
koja je svojevrsnu odliku umetnosti videla u lepom. nguoe Ju

je formulisati i _ovako: Svolevrsna odlika _umetnosti_jeste — da

izaziva doZivljaj lepoga.

Teskoce ove defini ije_sli¢ne su su_teSkotama definicije o le-
pome. "[qgg}x_n westetski d021v11ay< nije_mnogo 1ednoznacmjl i
izrazitiji od termina »lepo« Ta je definicija previ$e Siroka, jer
estetske doZivljaje ne izazivaju samo umetni¢ka dela; bilo bi

potrebno_qgraméenjg na primer — da osobena odlika umetnosti

nije samo to $to_izaziva estetski dozivljaj nego i da _joj je_svrha
njegovo izazivanje; ato mum.mmo S druge strane: to je, takode

opoziciju protiv nje. Umetnost moZemo odredivati preko njenog
delovanja, ali to delovanje nije iskljuéivo estetsko. Ako govorimo
da nesto deluje estetski, imamo na umu da izaziva odusevljenje
ili ganutost; a delovanje nekih umetnickih dela, narocito dela
nadeg stoleca, ima drugaciji karakter. To je upravo uzrokovalo
stvaranje jo§ jedne definicije. Naime:

6. Svojevrsna_odlika umetnosti je da izaziva potres. 1 ta de-
ﬁmcua umetnosti pozwa s na_njeno_delovanje na primaoca,

ali — shvata ga drugadije nego prethodna definicija. Nastala je
kasmje od drugih, ona_je tipi¢na definicija naSeg vremena. Mnogo

danas 1ma likovnih umetnika, plsaca muzicara za kole zadatak

— doZivljaja_jakih, potresa, »soka« Uspelo je, po. njima, delo
koje potresa. Drugim reCima: zadatak umetnosti nije ekspresija,
nego — impresija u prirodnom znacenju te re€i, odnosno —
unsak Jak utisak, jak udarac u primaoca, Bergson je (Les données
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immédiates, 1889, s. 12) izrazio to, valjda ranije od drugih, pi-
Suti ve¢ tada: »Umetnost utiskuje osecanja u nas, viSe nego Sto
ih izrazava.« (L’art vise a imprimer en nous des sentiments plutit
‘qicd lesexprimer.) Ako je u saglasnosti s prethodnom definicijom
trebalo da izaziva doZivljaje u rasponu od ushita do ganutosti,
onda u saglasnosti sa ovom umetnost izaziva doZivljaje u rasponu
od ganutosti do potresa. Takva definicija odgovara umetnosti
avangardnih umetnika. Al zato ne odgovara drugoj umetnosti,
a narofito ne onoj koju nazivamo klasi¢nom; kao definicija
celine umetnosti takode je preuska.

Sest definicija jedne iste pojave, — jeste mnogo. A jo§ svaka
od njih Sest ima varijante, svoje razvijene ili suzene vidove. Njihov
primer bila bi definicija koja poti¢e od E. Kasirera, a razvila ju je
S. Langer, koja umetnost odreduje kao stvaranje formi — ali
samo simboliénih formi.

A pored ovih fundamentalnih Sest definicija, njihovih vari-
janata i kombinacija, moglo bi se misliti i o drugima® Na primer,
o definiciji koja se oslanja na pojam savrfenstva. Pri tom bismo
se mogli pozvati ¢ak na pisce ranijih vekova, na Volfovu skolu,
na Didroa. Bila bi to ipak previSe Siroka definicija: jer savriena
mogu da budu takode nau¢na dostignuéa i druStvena uredenja.
I bila bi takode preuska: savr§ena su moZda samo malobrojna,
najistaknutija umetni¢ka dela. StaviSe: kako utvrditi njihovu
savrSenost? Kakva moZe da bude njena mera?

Postoje jo§ i druge moguénosti definicija: »Svojevrsna odlika

umetnosti_je st stvaralastvo«; to_bi ipak bila previse §iroka defini-
cija, jer stvaralastvo postop ne samo u umetnosti, nego i u nauci,
tehnici, drustvenoj organlzacm Ili: »Svojevrsna. odlika umetnosti
jeste_njeno_proizvodenje bez pravild«; (bila bi to definicija izu-
zetna po tome §to_bi bila u suprotnosti sa anti¢kom definicijom
umetnosti)._Ta bi_definicija_opet. bila preuska._Sli¢no_i_ovakva
definicija; »Svojevrsna odlika umetnosti jeste proizvodenje ne-
realnih stvari« ili — kako se govorilo jo§ u antici — »stvaranje
11u21_1a«
+ Druga je stvar §to nijedna od isticanih definicija nije bez
osnova; narocito onih $est temeljnih definicija. Naime, svaka od
, njih moZe da se poziva na neka umetniCka dela, manje ili vise
! brojna, na neke tipove i pravce u umetnosti. Ali stvar je u tome
: §to nijedna od njih ne odgovara svima, a to je za definiciju neop-

s Earl of Listowel, 4 Critical History of Modem Aesthetics, 1930; R. Odebrecht, Asthetik der Gegenwart,
1932; G. Morpurgo-Tagliabue, L'esthétique contemporaine, 1960.
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,hodno; nijedna ne obuhvata ceo obim predmeta nazivanih »umet-

no$¢u«. Sve su te definicije preuske.

Pokazuje se osobeno stanje stvari: sluZimo se izrazom »umet-
nost« sa smislom, on nam omogucava da se medusobno spora-
Zumevamo, imamo pojam umetnosti — a nismo kadri da ga od-
redimo. Pa ipak, to ne moZe da pobuduje nase Cudenje: klasa
predmetd koji spadaju u »umetnost« je, naime, ne samo s1roka

nego 1 nemonolitna. Toliko nemonolitna da starija vremena —

sve do renesanse — tu klasu uopéte nisu ni formirala; tek Je novo

vreme povezalo mar;[e kiase — literaturu i _pla,s]_k_u, Siste i qpnme- h
njene umetnosti — i nastojalo da taj Siroki pojam umetnosti
definise. Napori su nailazili na teskoce. I pored pokuSaja stva-
ranja definicije, sredmom XX veka pojavilo se miljenje_da je

definicija umetnosti ne samo teSka _hego uopste nemoguca.

V1. Odustajanje od definicije

U to vreme pojavio se i naifao na odjek pogled opstije pri-
rode: da medu nazivima kojima se sluzimo ima takvih koji se
ne pokoravaju definisanju; upotrebljavaju se, naime, na rasplinut,
neodreden nacin, i predmeti koje ti izrazi oznaavaju nemaju
zajednickih odlika. Imaju samo »porodi¢nu sliénost«, kako je
govorio L. Vitgenstajn. Pojmovi te vrste nazvani su »otvorenimad.
U njih su odmah ubrojani osnovni pojmovi estetike: pojmovi
lepog, estetske vrednosti, kao i umetnosti. Pobornik za progla-
Senje pojma umetnostl kao »otvorenog« pojma postao je americki
estetiCar M. Vejc. On piSe (The Role of Theory_in Aesthetics,
1957): »Ncmo&lce je dati_konacne i zadovoh_v__;uoe osobine
umetnosti_— zato Je njena teorija logicki nemoguca, a ne samo.
fakticki te§ka.« Umetnost je stvaralaitvo, »umetnici uvek mogu

da stvore stvarl kakvih nije bilo, stoga uslovi umetnosti ne mo

biti iscrpno navedeni«. Takode »0snovno tvrdenje da_umetnost
moze biti obuhvadena realnom ili bilo kako pravilnom_ deﬁm-

cijom — jeste lazno_tvrdenje«.

Vejcova argumentacija, ako je ispravna, ne pogada samo
umetnosti nego 1 druge oblasti: nauku i tehniku. U njihovom
razvitku, naime, takode postop stvaralastvo. Ako teskoe koje
Veje iznosi onemogucavaju definiciju »umetnosti«, one onda
oncmoguéavaju i definiciju »masine«. A po§to nastaju nove vrste
bilja i Zivotinja — znadi da bi pojam »biljke« i »Zivotinje« takode
morao da bude otvoren. I zaista, Vejc priznaje da_zatvoreni poj-
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movi postoje jedino u logici i_matematici. Ako, dakle, definicija
‘umetnosti gine, onda gine u_ elementarnoj katastrofi koja guta
ogromnu veéinu _definicija.

Vejc smatra da nam definicija umetnosti nije odista potrebna,
jer i bez nje moZemo da se sporazumemo kad govorimo o umet-
nosti. To je istina — ukoliko je re¢ o svakodnevnim razgovorima;
za stroZa istraZivanja, medutim, nedostatak definicija sigurno
nije koristan. A to navodi na upornost, na traZenje definicije
na drugom putu, ¢im su dosadas$nja traZenja omanula.

S tezom da _je »tradicionalna estetika zasnovana na greski«
dve godine kasnije (1958) istupio _je. takode V. E. Kenik (Does
Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?): greSka estetike je
ba$ u tome Sto je pokuSavala da umetnost definiSe. Moguce je,
kako piSe, definisati »noZ«, jer noZz ima odredenu funkciju, a
umetnost takvu funkciju nema. Nema »opétih pravila, standarda,
kriterijuma, kanona ili zakona koji bi se mogli primenjivati na
sva umetnic¢ka dela«. »Nema odlike koja bi bila zajednicka za
sva umetnitka dela«, nije dobro »Sekspira i Eshila meriti istom
merom«. Sve je to pravilno; ali — nemoguénost definicije ne
dolazi otuda.

Mnogostranost onoga Sto nazivamo_umetno$¢u jeste Cinje-
nica, U raznim vremenima, zemljama, strujama, stilovima umet-
niéka dela ne samo §to imaju razli¢ite forme nego i obavljaju
razne funkcije, izraz su razli¢itih tendencija i deluju na razlidite
nadine. Kako piSe engleski filozof S. Hempsajr (Logic and Ap-
preciation, 1967), nije tatno da su toboZe sva umetnicka dela
u svim vremenima i za sve ljude zadovoljavala iste potrebe i in-
teresovanja. Pa ipak, konsekvencija te mnogostranosti nije odu-
stajanje od definicije, nego — traZenje druge definicije.

“-Moguce je koristiti s¢ Vitgenstajnovim poredenjem pojma
. s porodicom, ali pre u drugoj verziji u kojoj ée poredenje biti
" ta¢nije. Naime: u sastav svake porodice ulazi mnogo porodica,
! jedne od strane oca, druge od strane majke. U davnijim vremenima
. onaj koji je hteo da stupi u vite$ki red bio je duZan da navede
. (kako je glasila formula) »porodice koje ulaze u sastav njegove
. porodice«. Elem, ¢ini se da sli¢nu obavezu ima onaj koji hoée da
definiSe pojam kao §to je pojam umetnosti. U sastav takvog pojma
. ulazi izvesna koli¢ina porodica; definicija zahteva imenovanje tih
: mnogih porodica §to ulaze u sastav jedne. U tom slutaju —
;nnogih porodica koje ulaze u sastav umetnosti.
) Iz gornjih izvoda proizlaze tri opsta zakljucka, jedan za pro-

Slost pojma umetnosti, drugi za njegovu sadaSnjost, tre¢i za
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budu¢nost. Sto_se tite evropske proglosti, ona istinski sadri
samo istoriju___azim »umetnost«, a ne i istoriju pojma, jer trajao
je samo nazw a po;am se menjao doduse, _postepeno, ali_pot-

tiée, ona_je pod nazivom umetnoﬁ_gmmhpmam kol _je_uza-
Iudno ‘pokusavati da se odredi. A 3ta ostaje za buduénost? Umet-

nost, naravno, moze odredivati kako ko hofe. Moze se reéi:
»Umetnost je konstruisanje ¢istih formi«, tako je uéinio S. L
Vitkjevi¢. Ili: »Umetnost je oglédanje stvamosti«, tako su &i-
nili i ¢ine mnogi. Ili: »Umetnost je ekspresija«, tako ju je odre-
divao Kroce. Sve su to odredbe narofite vrste: ne reprodukuju
pojam kojim se sluZi vecina, nego ustanovljuju druge pojmove,
kakve dati autor Zeli da primi. To su odredbe »reguliSuce« i bar
delimi¢no w»arbitrarne«. Pod istim nazivom — umetnost — one
stvaraju njene nove pojmove, sa drugaéijom sadrZzinom i druga-
¢ijim obimom. Takav postupak moze biti koristan ako se ne da
razmrsiti pojam umetnosti kakav upotrebljava tadainja vecina:
ali, dok je to moguce, bolje je isprobavati drugi put. Takav put
je, ¢ini se, uzimanje u obzir mnogih porodica koje ulaze u poro-
dicu umetnosti.

VII. Alternativna definicija

. Predmeti koje ubrajamo u umetnost, koji ulaze u njen pojam,
_imaju razliCite funkcije: predstavljaju stvari kakve postoje, ali
i konstruiSu takve kakvih nema. I ne samo 3to konstruiSu i pred-

stavljaju s polme §1y&g nego takode izraZavaju unutradnji Zivot.
I ne samo 3to izraZavaju umetnikov unutrasnji Zivot nego pokrecu
i unutras_l i Zivot primaoca. Pokrecuci primaoca, ne samo $to mu
pruza_lu zadovoljstvo nego ga i uzbuduju udaraju u njega, po-
tresaju_ga, obogacuju, produbljuju njegov Zivot. Sve su to neo-
sporne funkcije umetnosti; nijedna od njih ne moZe se poreéi.

Ali, takode, ni na lednu od tih funkcija nije moguce umet-
nost redukovati. Definicija umetnosti kao reprodukovanja stvari
obuhvata samo deo umetnosti, ne celu umetnost. Isto tako njena
definicija kao konstrukcije ili definicija kao ekspresije. Nijedna
od tih definicija nije potpuna rekonstrukcija_znadenja kakvo u_
nadem govoru ima izraz »umetnost«; svaka od njih imenuje samo
jednu porodicu kaja ulazi u sastav_umetnosti, a zaobilazi_druge.

Stoga su sve_te definicije nepravilne.
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Treba se pozvati na jo§ jedno opstije stanje stvari: eto,
tovekove delatnosti su uopste mnogostrane — jedne se obav-
ljaju zbog jednih wuzroka, druge sa nekim ciljevima — on igra
zato §to Zeli, a gradi dom zato da bi imao skloniSte. Umetnos$cu
se, pak, bavi kako zbog nekih uzrokd (na primer, iz osecanja
potrebe za oblikom) tako i sa izvesnim ciljevima. To je jedan od
izvora teikoéa vezanih za pojam umetnosti. StaviSe, umetnost
se upraznjava zbog raznih uzroka i sa raznim ciljevima. Ciljevi
proizvodada mogu biti drugadiji od primaocevih ciljeva. Sli¢na
dela mogu se stvarati sa razlifitim ciljevima, a razna dela radi
sli¢nih ciljeva. Po¢etak definisanja umetnosti je lak, jer je sigurno
da je umetnost delatnost ¢oveka, a ne proizvod prirode. 1 da je
delatnost svesna, a ne refleks ili stvar slucaja; nece ipak biti
umetnitko delo Sara kakvu dobijamo bacanjem spuZve na zid,
da upotrebim Leonardov primer. Odvajanje umetnosti od pri-
rode je lako.

Tesko je, medutim, odeliti umetnost od drugih ljudskih de-
latnosti, te¥ko je utvrditi kakve odlike pripadaju samo umet-
nosti, a ne pripadaju drugim vidovima kulture. Upotrebivsi
tradicionalnu formulu, reéi ¢emo da u definisanju umetnosti
genus ne podleZe sumnji, no zato je te$ko utvrditi kakva je diffe-
rentia specifica umetnosti. Umetnicka dela, sonet i zgrada,
_ukrasna komoda i sonata, toliko se medusobno razhkuju da se
moZe sumnjati hoée 1i se nadi crte koje su svima njima zajed-
nicke. I zaista, teoretidari odavno traZe te crte ne toliko u samim
‘umetnic Euﬁ—aéf-ma koliko u_odnosu umetnosti prema stvarnosti,
u njenoj intenciji ili njenom delovanju na ljude. Pa ipak, ni te tacke
glediSta nisu otkrile takvu_osobinu_koja_bi_se uvek pojavljivala
‘u_umetnosti, a ne bi je bilo ni_u_kakvoj drugoj_ ¢ovekovoj delat-
nosti,

— S tacke gledista intencija umetnosti: jedna umetnic¢ka dela
nastala su iz potrebe da se fiksira stvarnost, ali druga su nastala
iz potrebe za oblikom, a neka, opet, iz potrebe za ekspresijom.
-8 ta¢ke glediita delovanja umetnosti na ljude: mnoga umet-
ni¢ka dela bude posebne estetske doZivljaje ¢ija je osnovna kom-
ponenta ose¢anje dopadanja ili ushita; ali druga deluju drugacije:
izvor su uzbudenja ili izazivaju jak udar, potres, a to je nesto
drugo no dopadanje ili ushit.

-— S tacke glediSta odnosa umetnosti prema stvarnosti: znatan
deo umetnosti podraZava konkretnu stvarnost; ako ne verno,
ono bar slobodno; ali drugi njen deo proizvodi apstraktne oblike.
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Jedna umetnicka dela ¢ine trajnim ono §to jeste, druga konstru-
i5u ono Cega nije bilo.

— S tacke gledista vrednosti umetnosti: mnoga umetnicka dela
karakterizuje lepota; ali druga dela karakteriSu ljupkost, suptil-
nost, uzvisenost ili jo3 neke druge estetske vrednosti. A te je
vrednosti — kako je nedavno podvukao M. Berdsli (Aesthetic
Experience Regained, 1969) — nemoguce nabrojati.

Zakljucak: kako god odredivali umetnost — svejedno da li
se pozivamo na njenu intenciju, njen odnos prema stvarnosti,
njeno delovanje, njene vrednosti — uvek ¢emo zavriiti na al-
ternativi, na formuli: »ili—ili«.

Odredu_]_g umetnost putem_intencije, moramo rei da je
njena_intencija potreba da sc fiksira_stvarnost, ili potreba za
oblikom ili potreba ekspresijom. Bice to, dakle alternativna
deﬁncxja ‘Al to joi nije sve. Cak i takva alternativna definicija
neCe jo§ biti pravilna: jer ne ubrajamo u umetnost sve §to je
nastalo iz potrebe za stvarnoicu, oblikom, ili ekspresijom; ubra-
jamo samo ono 3to je kadro da pobudi odulevljenje, ganutost
ili potres. Definicija umetmck_g_ dela, dakle, mora da vodi ra-

Analogno ¢ biti i ako nastojimo_da umetnost definisemo
preko njenog delovanja: bi¢e to alternativna definicija, jer u
‘umetni¢ke proizvode ubra1amo one@i i ili ushicuju, ili pobudulu
ganutost 1li potres. A ni to jo§ neée biti pravilna definicija: jer
delo koje ushi¢uje, pobuduje ganutost ili pobuduje potres ubra-
jamo u umetnost samo utoliko ukoliko je nastalo iz potrebe za
oblikom ili iz potrebe za ekspresijom.

Zakljucak: Definicija umetnosti mora da uzima u obzir kako
njenu_nameru tako i njeno delovanie; a i namera i _delovanje
mogu biti ovakvi ili onakvi. Biée to, dakle, definicija ne samo al-
ternativna_nego dvostruko_alternativna. Imace, manje-vie, ova-
kav_oblik: Umetnost je podraZavanje stvari_ili konstruisanje

i formi, ili_izraZavanje dozivljaja — ako je proizvod toga podra-~

/ Zavanja, konstruisanja, izraZavanja kadar da ushiCuje, da pobu-
' duje_ganutost ili_potres.

'~ Definicija w umetnzck%dela imace samo delimi¢no drugadiji
l.obhk _Umetnicko delo_je podrazavanje stvari ili konstrukcija
formi, ili_izrazavanje doZivliaja, no ipak. samo_takvo podraZa-

/ vanje, takva konstrukcija, takav izraz koji su kadn da ushxcu;u

Fili da pobuduju ganutost ili da potresaju.

““— Tako danas izgleda stanje duge i sloZene istorije pojma
umetnosti.
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VIII. Definicija i teorije

Ako je na taj nadin zatvoren problem definicije umetnosti,
ostaje otvoren problem njenih teorija. To znadi: ako smo u no uspeli
da izdvoijimo pojavu umetnosti, ostaje jo§ drugi zadatak — da j Je
objasnimo. Akoj je umetnost podraZavanje, konstrukcija i ekspre-
sija, zasto onda i radi Eega obavljamo te delatnosti, zasto i radi
¢ega podrazavamo stvari, konstruiSemo forme, izrazavamo do-
Zivljaje? Kakvi su izvor.i cilj tih delatnosti?

Na ta, vekovima poznata pitanja postoje relativno jednostavni
od@vomém tri. Jedan — da su podrazavanie konstrui-
sanje, ekspresija Sovekov prirodni nagon i potreba. Stoga nemaju

potrebe da se legitimidu drugim uzrokom i svthom. Podrazavamo,
konstrulsemo dajemo izraz doZivljajima jer tako hoéemo; su-
-vi$no je dalje pitati i traZiti objaSnjenja.

Drugi_odgovor kazuje da te delatnosti imaju cilj i da je to
cilj pptpuno Jednostavan _podrazavamo, konstruiSemo, iskazu-
Jemo se jer nam to ¢ini prnatnost,,_zaio_pr i
kojt se judima dopadaju i njima, takode, &ine prijatnost. Ne moze
se, niti je potrebno davati drugacije objadnjenje sem ovoga he-
donistikog.

Treéi odgovor je qprlznarm: neznanja, To j Je skepti¢an odgovor.
Setivsi se Kvintilijanovih refi da se »nautnici razumeju u teoriju
“umetnosti, a neuki u uzivanje kakvo ona daje« (Docti rationem

artis. mteYl*gyntL indocii vcﬂungte_rzi, Inst. or. 11 17.42). ské;jtik

¢e re¢i: Teoriju umetnosti nismo pronasli i moramo se snaéi bez
nje,_dovoljno_nam_je $to_u_umetnosti nalazimo. zadovoljstvo.

Dugl vekovi zadovoljavali su se tim odgovorima, Jedmm drugim
ili tre¢im. Pa ipak, svaki ¢as su se pojavljivale nove teorije umet-
nosti: da je ona sluZenje Bogu; radun savesti; kritika drustva;
projektovanje novoga sveta. Narodito se nase vreme. nij_e zado-
voljavalo_tim prostim teorijama. Nije rodilo veliku teoriju_ kolg
bi stekla opste. prlznanJ_ ‘nijednu, takode, nije_detalinije obra-
dilo. Pre_lg: dalo razne najave teorija; neka ovde. budu. spomenute

bar &etiri_od njih.

Jedna govori kako umetnost sluz tome da bi nafla, prepo-
znala, opisala, ucvrstlla nase dozwljaje _unutrasnju__stvarnost.
Stanislav Vitkjevi¢ je Jje ‘ovako pisao sinu (pismo od 21. I 1905):
»Pri_slikanju teZ samo apsolutnom davanju one slike koju imag
na umu. Slikarstvo je pokazivanje sebi i drugima slike koja se
u nama_stvara«_To _je teorija sli¢na »teoriji_ekspresije«, ali seze
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tradnjeg Zivota.
Druga zahvata ta_umetnost kao reprodukovanje onoga Sto je

u_svetu vecno, Stanislav Psibisevski je pisao (Confiteor, u »Zyciu,
1II, 1899): »Umetnost je reprodukovan;e onog §to_je veéno, ne-

zavisno od svih promena 1 sludajnosti, nezavisno i_od vremena,

i_od prostora, zna¢i — reprodukovanie _ sustlnskog, ti. _duse,
zivota dule u_svim njenim_manifestacijama.«
Treca najava teorije: Umetnost je na¢in hvatanja onoga 3to
je inace neuhvatlevo Sto_prekoracuje_ljudsko iskustvo. Veliki
J_*A gust Zamojski_govorio_je: »Umetnost_je_prikazivanje
stvari_nepodredenih _nasim_ _Culima«_ ( Lart est la figuration des
choses non soumises a nos sens). Umetnost po takvom shvatanju
jeste nastojanje da se prekinu granice naSeg obi¢nog Zivota.
Napor da pronade, prepozna, uhvati stvari &ije postojanje mi-
slima_naslucujemo, a koje drugacije ne umemo da uhvatimo.
Cetvrta najava teorue »Umetnost j Ie samovolja genija«, kako
je_govorio Adolf Los, izvrsni arhitekt 1 duboki muslilac (Orna-

»s;p. obi¢an ¢ovek ne na1a21 I_moze_ »sh_vods_llu_citz dalje i daI]e2
i sve vide i vi§e«. To je smisao umetnosti, a ne, pak, to da proiz-
vodi stvari koje se dopadaju, ¢&ine prijatnost, slabe okolinu.

O ukrasu 1 prijatnosti neka brine zanat.

IX. Sadasnjost

Ovi podaci o pojmu i teoriji umetnosti primenjuju se do
nedavne proslosti, medutim nisu dovoljni da se odredi sadasnjost.
U tom smislu nastale su promene toliko velike da su obuhvatile
¢ak i sam pojam, definiciju umetnosti.

A Da bi se shvatila sada$ jost umetnosti dobro je posegnuti

danalnje: pre svega _pgogramsku ugnmsl,_o.dngsn__.p,o_d;gj vanje
ukusu veéine, i s tim povezanu konvencionalnost, dok je sadasnja
umetnost programski opozicionarna. Sve ih deli; konvencionalna

umetnost trudila se da proizvodi stvari kg_ su pre lepe nego nove;

sadainja — obrnuto. I, takode: ranija je_htel .a,mc_)gp;gf da
raduje nego da th potresa; i u tom pogledu stav_sadasnje umet-
nosti je suprotan. Nova_umetnost izrasla je iz stare na putu pro-

tivljenja. Nazivajuéi odred buntovnih umetnika »avangardome«
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i predstavljajuéi_stvar_upro$¢eno, mode se reéi da se promena
izvrdila u tri etape: etapa proklete — vojujuée — i_pobednicke.
avangarde.

Prva etapa jos. pripada XIX veku, vremenu kad je vladala
konvencionalna umetnost; tada su se ipak nasli pojedini pisci i
nezavisni pisci i umetnici koji nisu vodili ra¢una o javnom mnenju,
provocirajuéi ga, pisci i umetnici danas slavni, a u ono vreme
»prokleti« (maudits). Medu piscima takvi su bili Po (roden jo§
180_)1 Bodler, Lotreamon, Rembo. U poslednJOJ treéini stoleéa
opozicionari su postali ne samo mnogobro;m nego i udruZeni;
u to vreme formirale su se $kole simbolista i impresionista. Pa
ipak, avangarda nije imala Sireg priznanja i uticaja. U XX veku,
medutim, opozicionarnost je postala pojava sve manje ospora-
vana, sve vise je sticala divljenje, posta]ala sve uglednija. Tada su
nastale velike avangardne grupacije, kao nadrealizam i futuri-
- zam, specqalno u likovni i strakcija,
ekspresionizam, i jo§ druge grupacije u literaturi i muzici. Ta
avangarda j¢ brzo dovela do toga da je u umetnosti sloboda
postala ne samo dopustiva nego Cak zahtevana: doSao je kraj
ustezanju_umetnika.

Posle prvog, a narotito posle drugog svetskog rata avangarda
je vec slavila pobedu. Avangardni umetnici koji lome konvencije
postali su traZeni, posebno cenjeni, slavni, visoko placeni.

Konzervativni_umetnici, odgurnuti na_odbrambene pozicije,
spagavalx su se oponaanjem avangarde Otada se racuna samo
ona. Ako ¢émo modernizmom nazivati borbenu avangardu,
moze se reéi da je posle ratova pocelo razdoblje postmodernizma.
Avangarde, u stvari i, veC_nema, poSto. post% samo_avangarda.

B\ Avangarda je pobedila zahvaljujuéi darovitosti umetnika,
ali i razlici kojoj je dugovala svoju atraktivnost. Razlika je,
takode, postala njen program: neka bude drugadije no 3to je bilo.
Razlika je_ avangardu uzdigla na vrh i samo ona moZe na vrhu
da_je odrzi. Bila j¢ drugadija od konvencionalne umetnosti,
sada_mora_biti drugaija od same sebe, mora neprestano da
bude nova. U pobednickoj avangardi promene formi su stalne,
gotovo s"?/hkogodlsnje promene formi, programj, koncepcua
devizi, teorija, nazivi, pojmova brZe su no $to su bile ikada u pros-
losti, iako nema ideja u onakvoj skali kao $to su bili kubizam ili
nadrealizam. Francuski teoretiar A. Mol (Science de I'ari, 111, s.
23) napisao je: »Umetnost pobune postala je profesnja« (L’art de
revolie est_devenu_profession). Mozda bi bilo jo§ pravilnije reéi
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da je u umetnosti pobuna postala profesija (en art la revolte est

“devenu_profession). A francuski slikar Dibife kaZe (Prospectus,
I, 25): »Umetnost je u svojoj sustini novost. Takode i pogledi na
umetnost moraju_da_budu novost. Jedino ustrojstvo korisno za
‘umetnost jeste permanentna revolucija.«

Odlika avangarde je ne samo novost nego i krajnost. Broj
krajnjih reSenja_je_ipak ogranicen. Medutim, povezivanje tih
‘dveju krajnosti — ka novosti i ka krajnosti — dalo je promenama
vid prebacivanja s kraja na kraj, dalo je polarizacije, odstupanja
i vratanja na grani¢ne pozicije. Uzroci toga bili su jo§ dublji:
dana$nji umetnik ima protivretne namere — hoée da bude svoj,
i istovremeno da proizvodi sredstva masovne komunikacije,
spada u tehni¢ku eru, a istovremeno bi hteo da »lovi tajnu« u
nepoznatom svetu.

- Kakve su, dakle, odlike pobedni¢ke avangarde? Deluje
li konstrukcija ili ekspresija? I jedno i drugo. Svaki ¢as je krajnje
konstrukcijska i krajnje ekspresivna. I takode: Je li ona umetnost
pravila ili temperamenta? I jedno i drugo, u jednom krilu teZi
ka pravilima, u drugom se pokorava temperamentima. Hoce
da bude tehnika ili metafizika? I jedno i drugo, zavisno od godista
stvaralaca 1 od sredine. Na smenu je tretirana_kao zanimanje, a

onda ponovo odjekne parola da je »svako umetnik«, i da je

~» umetnost na ulici«

_BBilo je povise nastOJanJa da se umetnost naSeg vremena
¢odred1 Poznate su mi, izmedu ostalih, odredbe H. Zedlmajra
:f( Verlust der Mitte, 1961. narolito s. 114): odlikuje je naklonost
¢ prema nizim funkcijama zivota (Zug nach unten), ka formama pri-
Lmltlvmm formama apsurdnim, formama neorganskim, desakra-
! lizacija, autonomija Goveka iznad koga nema visih sila. Odredbe
’ ! tacne, ali polovi¢ne. Primenjuju se do polovine dana3nje umetnosti,
ali druga njena polovina ima dijametralno razliCite teZnje: metafi-
zicke, sakralne. Ako metafiziku ne preuzima od filozof3, to je zato
Sto sama hoce da je izrazi slikama, statuama. zvucima, »Po mome
uverenju« — pise avargardm slikar Ben Nikolson — slikarstvo je
u_Svojo sustlm isto Sto i religioz ivijaj.« Drugi umetnik,

Kiriko, svoje slikarstvo odreduje kao »pittura metafisica«.

(C., Promene kakve su se izvriile u formama umetnosti_ne
spadaju u principu u nafa razmatranja, ali_su ipak zabeleZene,
Jer su uticale na teoriju umetnosti, i ¢ak na sim njen pojam.

'Ta) pojam koji se ustalio posle dve hiljade godina razvitka
imao je, izmedu ostalih, ovakve osobine. Prvo, implicirao je da je
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umetnost_deo_kulture. Drugo, da umetnost nastaje zahvaljujuéi
umenju. Trece, da zahvallulum originalnim osobinama ¢&ini kao
neku odvojenu_provinciju u svetu. Cetvrto, da stremi k tome da
da_zivot umetnickim delima; u delima lez njen smisao, zbog
njih je _cenjena; naziv »umetnost« daje se umetnikovim delima,
a_ne_njegovom umenju.

Tim donedavna bez dlskusugpnhvatamm tezama o umetno-
sti suprotstavl]aju se neki umetnici i_teoretiCari naSeg vremena,
pa cak 1 cele grupe.

1,'Pojavila se koncepcija da kultura Steti umetnosti. Krajnjl
zastupmk te koncepcije jeste. Z._Dibife, »profesionalni 0p_021-
cionar i neprijatelj kulture«; on tvrdi da kultura davi sve, :
naroito _umetnike. Zato je on protivnik evropske tradlCle
protnvnlk Grka, lepog u umetnosti, protivnik njene racionalnosti,
knjizevnog jezika.

2~ U prastarom gréckom pojmu umetnost je bila umenje, a
umetnik profesionalac _koji to umenje poseduje. I pored svih
promena kakve je dvohiljadugodisnja istorija unela u pojam
umetnosti, taj motiv je u njemu ostao: umetnost je umenje
proizvodenja lepih ili dirljivih stvari. Medutim, u dana$njoj
pobedni¢koj avangardi pojavila se OpOZlClja protiv toga. Deviza
vkraja umetnosti« (L’art est mort) znali pre svega: kraj znala-
¢ke ‘gmjggmalng_umﬂmzy Moze je uprazn]avatx ko god i
kako god hoc¢e. »Umetnost je na ulici«, pesnik moZe da bude
svako, kao 3to je nekad govorio Lotreamqp_ Ili kasnije H. Arp:
»Sve je_umetnost.« U poslednje vreme, pak, poljski pisac M.
Porempsk1 tvrdi (ITkonosfera, 1972): »Umetmcko delo_postaje
sve §to je kadro da na sebe privuce pazZnju.«

TD Uverenje da_umetnost predstavlja odeljeru provinciju u
naSem svetu dovelo je ¢ak do teorije da je treba izolovati, da tek
tada njena dela pravilno deluju; tome sluZe okviri slika, postolja
kipova, zavese u pozoriStu. Sad je, pak, nastala suprotna teorija:
umetnost_valjano deluje kad je utopliena u stvarnost. Americki
vajar Robert Moris tvrdi da razmestanje kamenja. kopanje
zemlje, redju, »zemljani radovi« (eartworks) koji oblikuju_na$
svet,_koji_menjaju_ Prlr_pdu ol jesu najsavrseniji_vid umetnosti.
Po njemu _‘umetnik je u sustini fizicki radnik, a slikar, Cak i naj-
izvrsniji, ne ¢ini niSta drugo sem Sto prenosi boje iz tube na
platno; superioran pojam u odnosu prema umetniku jeste nosac
(H. Rosenberg, The Definition 07_Art 1970, s. 246). Ta tendencija
ka naturahzacul umetnosti danas je sporedna pa ipak 1stupa
ne samo u vizuelnim umetnostima: analogna pojava u muzici
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je takozvani »plasti¢ni zvuk«, a u umetnosti re¢i — »konkretna
poezija«.

Tri navedene teze su paradoksalne i ruSilatke: pa ipak,
manje su nove no Sto bi moglo izgledati. Zar XVIII vek nije
protestovao (Rusoovim perom) protiv kulture, zar nije oboZavao
diletante, zar nije stvarao engleske vrtove. Jedino $to su te ideje
danas neuporedivo radikalnije. Tri gornje teze tifu se nalina
uspesnog. bavljenja umetno$éu, dok u sim njen pojam_udara
tek_Cetvrta teza.

«4."Umetnost u tradicionalnom znagenju je ne samo stvaranje
ne_]gp__i njegov proizvod: Knjiga, statua, slika, zgrada ili muzicko
delo. Nadrealisti, medutim, tvrde da im je stalo isklju¢ivo do

“stvaralastva, da je vaino jedino ono, a ne proizvod koji on
stvara. Dibife ne pori¢e proizvode umetnosti, no smatra ipak
da je njihov Zivot kratak, deluju samo dotle dok su novi i dok
pobuduju divljenje. Ameri¢ki umetnik (DZon Dibets) kaZe da
‘mu »nije stalo do izrade predmeti« (I am not interested in making
objects). Drugi, pak (R. Moris) veli kako nije potrebno da umet-
ni¢ko delo bude i1zradeno, dovoljan je njegov_projekt, dovoljna je
namera; umetnicko delo mozemo doZivljavati i ocenjivati_»po
Cuvenju« (appretiate through hearsay). Francuz A. Mol pise:
»ViSe nema umetnickih_deld, postoje samo umetnitke situacije«
(Il n’y a plus doeuvres dart, il y a des situations artistiques).
Takode, drugi francuski teoreti¢ar, Z. Lejmari, tvrdi: »Raduna

se samo stvaralacka funkcija umetnosti, a ne umetnicki proizvodi,

kojima smo krajnje prezasiceni« (»Ce qui compte Cest la fonction
créatrice de Tart || non les produils artistiques dont nous_som-
mes_mainiénani salurés«, u: »Rencontres Internationales de
‘Généve«, 1967). Umelnost bez umetnickog dela _— to je pro-
mena ne samo teorije nego same definicije; najve¢a novost u
razdoblju Zednom novosti. S
, 1 U oblasti umetnosti na$e vreme sklono je uglavnom protivlje-
* njima. Ono je protiv muzeja — nisu oni namena umetnosti. Protiv
" estetike — ona uopstava pojedinaéna iskustva, a iz uopitavanja
" se radaju dogme. Protiv diferencijacije umetnickih rodova — ona
je potpuno nebitna. Protiv forme — ona je petrifikacija Zivog
. stvaralaStva. Protiv druStvenog tretiranja umetnosti — njime
; ona prestaje da biva li¢na stvar, razgovor stvaraoca sa svemirom.
| Protiv primalaca umetni¢kog dela, gledalaca i slufalaca — nisu
| potrebni. Protiv koncepcije autorstva — u hepeningu autorstvo
je izgubilo smisao. Protiv samih umetnickih deld — ti proizvodi
" stvaralaStva suviSni su i mi smo njima prezasiceni. Protiv same
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institucije umetnosti. Cak i protlv naziva_»umetnost« lelfg
(Prospectus, 1, 214) pise: »Naziv 'umetnost’ ne podnosim, vise
bih voleo da ga nema.« S nazivom by, pak, nestalo pojma, a »gde
s€ gub1 pojam, tamo-i sama stvar umire.«

Vise od pre pola veka, godine 1919, Stanislav Ignaci Vitkjevi¢
je predvidao (Nowe formy w malarstwie, deo IV) kraj umetnosti,
Cak _je smatrao da je »proces raspada ve¢ poceo«. Davao je dva
uzroka te pojave. Jedan Je_Cinjenica §to je Covetdnstvo ngubllo
»metafizi€ki nemir«, koji je pravi izvor umetnosti. Drugi je —
Cinjenica_§to u_svetu postoji ograniéena koli¢ina tlvr“nulansg) i
njihovih kombinacija, te se jednom moraju 1scrpst1 tim pre §to,
privikavaju¢i se na njih, Zovek sve_slabije reaguje, dok sasvim
ne prestane da rquule »Nikakva sila« — pisao je V1tk]ev1c —
»nije u stanju da taj proces zaustavi.« A i bez umetnosti »sreéno
-toveanstvo ¢e sasvim lepo moéi da prode«. I »nee nastati
nista drugo u tome pravcu«, )

Sigurno ne misle svi teoretiCari naseg vremena tako kao
Vitkjevi¢; pa ipak, poveliki njihov broj stremi ka likvidaciji
umetnosti. Smatraju da je bila prolazni vid Zivota i [judskih delat-
nosti. Vele, neka se raspline u Zivotu i njegovom ritmu.

Umetnost je po svojoj prirodi oblast slobode, moze da ima
razne vidove. Nekada Je to lapldarno formulisao_ Fr1dr1h Siler

ustanovljava svoje lQravnlo«(l(.um"t zst was selbst_die Regel giebt).
To je ipak sloboda u odredenom obimu; konstruisanja formi,
reprodukovanja stvari, izraZavanja dozivljajA — ukoliko su
rcalizovani u nekom delu. _Sam pr__Jekt bez realizacije nije umet-

pcl_Zlﬁl_l]Jig_ Ako blSIl’lO to nazvali_umetnoscu, sacuvali bismo izraz,
ali ne i pojam.

Da umetnost moZe prestati da bude malanje uljanim bojama
na platnu i uramljlvanje slika u zlatne okvire — sasvim je sigurno.
Ali moze trajati u druglm oblicima. Stavise: umetnost. posto_u
ne samo tamo gde postoji njen naziv, gde je 1;g_aden njen pojam
i gotova teorija. NiSta od toga nije postojalo u pe¢inama Laskoa,
a ipak su tamo stvorena_umetni¢ka dela. Makar, u_skiadu s
mislima nekih avangardnih dela. i_nestala koncepcija_ 1_L_st1tucua
umetnosti, moZe se. _ipak pretpostaviti da ljudi nece prestati
da pevaju i da iz drveta izrezuju figure, da podrazavaLu ono §to
vide, da kqnstrumu_fmmc ida znacima i

Da li je umetnost izgubila stare funkcije, a narodito podra-
7avalaku funkciju: imala ju je nekada, no da ki je to otidlo u
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nepovrat? Tako, ¢ini se, misle neki novatori. Ipak, tako radikalni
apstrakcionist kao Ben Nikolson piSe o umetnosti: »Qslanjajuci
_se na iskustvo apstrakcue mora polako ponovo preci na figura-
‘tivno_oblikovanie.«

Zivimo u razdoblju traZenja novosti: zar tome traZenju
neée biti kraja? Istorija u& da se sve menja; moguce je, dakle,
pretpostavljati da ¢e danas tako Ziva potreba za promenama
jednom takode proéi, pre ili kasnije. Neki ¢ak misle da ¢e se to
desiti ve¢ ubrzo. P. Valeri, tipi¢an (ne manje od Vitkjevita)

ovek epohe, ve¢ posle prvog svetskog rata je razmisljao o tome,

mje = H se 1scrpla potreba za radikalnom eksperimantacijom.
Pa ipak, jos se nije iscrpla. Isto kao’ Sto nije nastupio kraj umet-
nosti. Nasli smo se na neravnom terenu, ne znamo §ta nas Ceka.
Nameée se poredenje: reka koja nailazi na neravnine terena i
stene stvara virove, potom menja korito. Ali deSava se i da se
vraéa u stari pravac, i da tee ujednadeno i pravo.

Le Korbizije, Modulor.




Glava druga
UMETNOST: ISTORIJA KLASIFIKACIJE

Es scheint kein System der Kiinste zu geben,
das allen Anspriichen geniigte

M. Dessoire: Asthetik und all, ine Kunstwi. haft (1905)

Klasifikacija je drugi naziv loglcke podele oba nazwa ée
~ se ovde upotrebljavati zamenski, bice re€ o kl deli
umetnosti. Libelt je pokusavao da uvede jof jedan naziv (sa
dobrim zvucanjem) »raspored umetnosti«, ali naziv nije prihva-
‘en. Istortja kiasifikacije ili podele umetnosti proticala je uporedo
sa_istorijom njihovog definisanja: kad se menjala definicija,
menjac se i obim pojma, a drugi obim valjalo je druga&fje deliti.
U skladu s tom zavisno$éu treba u uvodu u klasifikaciju umetno-
sti podsetiti na davni pojam umetnosti, koji je imao drugi obim
i drugadiju sadrZinu nego danas.

1. Podela svih umetnosti (antika )

U antici je pojam umetnosti bio Siri nego danas: umetno§cu
se smatralo svako umenje proizvodenja stvari. Umenje se poisto-
ve¢ivalo s poznavanjem principa proizvodenja; u njegovom
pojmu bilo je implifikovano da se sluz metodima, propisima,
pravilima; umetnost je shvatana kao umenje proizvodenja na
osnovu_principé 1 pravila. “Takvo njeno shvatanje izrazili su jo§
klasici: Platon i Aristotel, koji je umetnost definisao kao »trajnu
sklonost ka prmzvodemu u_skladu s ggggg_lg_nﬁnﬂ_rasuduam_qm«
{ Ethzca 'Nicomach., 1140 a 9). Sli¢no je i stoik Kleant (Quintilianus,
Inst.or TT 17, 4T) umetnost odredivao kao »sposobnost koja trasira
put« ‘odnosno takvu kola omo,gucava metodicno_proizvodenje”

,.Stolcl.m,R“SEb_a.D_A?E@SQk.é@YJEL_@&&M—_SJ!Qﬂm&
umetnosti nalazi ceo sistem pravila i zato su je lapidarno nazivali
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»sistemom«. Kao sistem odredivao ju je takode Hrisip (po predaji
Seksta Empirika), kao 1 Zenon iz Kitiona (po Olimpiodoru),
dakle, oba Inicijatora stoicizma.

Ono, dakle, §to su anticki ljudi nazivali »umetno$¢u« nije
odgovaralo onome $to mi danas njome nazivamo, nego pre onome
§to mi nazivamo umenjem, ve§tinom, tehnikom. Obim pojma
umetnosti bio je tada Siri, jer je obuhvatao ne samo umenje slikara
i vajara nego i stolara ili tkata: primenjivan je podjednako
na_njihovo umenie, obuhvatao je i zanate. Stavide, obuhvatao je
i nauke, geometriju ili gramatlku, u kopma je _takode bio_viden

‘sistem_ta¢nih_metoda, pravila, postupan_la i one su ukljuéene u
“umetnosti zajedno s vajarstvom ili tkackim zanatom. Tek Je
kasnije Ciceron iz okvira umetnosti izdvojio one ko;e ne proiz-
vode stvari, nego ih samo obuhvataju duhom, animo _cerunt,
ili on_e_ koje mi ne zovemo umetnostima, ve¢ — naukama

" Pod nazivom klais1ﬁkacge umetnosti anticki ljudi su, dakle,

&inili ne§to drugo nego mi: kiasifikovali su ne samo »lepe_umet-
nosti« nego sva umenja (zaj_edno sa_zanatima i nql_l)g‘ama) Bio
je to prostoran obim koji je trebalo srediti putem potklasifiko-
vanja. I zaista, od ranih vekova pojavile su se u Grckoj klasi-_
fikacije umetnosti. Prvu_su smislili atinski sofisti. Potorn su_se

Platon, Aristotel i_helenisticki mislioci, filozofi, nauénici, _publi-
cisti_poduhvatali istog zadatka i re§ava11 ga na razne naé;ne

1, Sofisti su razlikovali dve kategorije umetnosti: one koje
su upraznjavane s obzirom na njihovu korisnost, i one koje su
stvarale “prijatnost (Isokrates, Panegiricus, 40, kao i: Anonim,
Hermogenis destatibus u: H. Rabe, Prolegomenon Sylloge, s.

- 321). Drugim retima, delili su _umetnosti na one koje su Zivotna_

fikacija stekla je priznanje i prihvaéena je medu Greima. U doba
helenizma povremeno se pojavljivala u razvuemjem vidu. Naime,
Plutarh je korisnim i prijatnim dodao jo§ i treéu_kategoriju
umetnosti: on1h_‘_igpje su —lg;lt}v_lsane zbog _svoga savrsenstva.
Savriene umetnosti video je, ipak, ne medu lepim umetnostima,
nego medu naukama; naime, savrienim umetnostima smatrao je
matematiku i astronomiju. Nauke tada ne samo §to su bile
ubrajane u umetnosti nego su smatrane najsavrienijim umet-
nostima.

2. Platon Je svo;u klasifikaciju zasnovao na ém_]emm §to
razne umetnosu imaju razli¢it odnos prema stvarnim stvarima:
Jadne 1ih proizvode, kao Sto_ &ni arhitektura, druge ih, pak, po-

draZavaju, kao slikarstvo (Resp., 601 D; Sophista, 219 °A’; takode
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Diog. Laertios, 11l 100). To suprotstavljanje produktivnih i re-
produktivnih_(ili podraZavalackih) umetnosti postalo_je u_antici
popularno, i nije izgubilo popularnost ni u novom dobu.

U drugoj klasifikaciji Platon je umetnosti koje proizvode
realne stvari suprotstavio onima $to proizvode samo slike stvari,
fikcije. Arhitektura spada u prvu kategoriju umetnosti, slikarstvo
u drugu. Ta klasifikacija je, uostalom, za Platona bila identi¢na
s prethodnom: jer podraZavanja su u njihovim o¢ima bila ne
stvari, nego samo slike stvari.

Aristotelova klasifikacija umetnosti.malo. se razlikovala..od
Platonove: on_je ipak nasao drugu dovitljivu formulu: naime,

_podelio_je umetnosti na one koje dopunjavaju prirodu i one koje

je podraZavaju (Physica, 19 a 15).

'»="33'Kfé§ﬂéka§ﬁ'¢})!m_e}£9§£@k.Qia je u antici bila najSire_upo-
tret\ﬂjg_v_a;pg_ imala je podelu na slobodne i proste umetnosti. Smi-
slili su je Grel, iako je vise poznata u latinskoj terminologiji,
koja je suprotstavliala artes liberales i artes vulgares. Vise od
drugih klasifikacija ova je bila uslovljena drustvenim odnosima
§to su vladali u Grékoj: njen osnov bila je injenica da jedne
umetnosti zahtevaju fizicki napor, od koga su druge umetnosti
slobodne, a ta je ¢injenica antiCkim ljudima izgledala neobi¢no
vaznom: odvajala je vredne umetnostt od mange vrednih. Tu se
glasilo gréko aristokratsko uredenje i njihova nenaklonjenost
fizickom radu, povlaséenost duhovnih delatnosti. Slobodnim
umetnostima (nazivali su ih i1 »oslobodenim«) smatrali su du-
hoviie umetnosti, a prostim — one koje zahtevaju rad ruku,
rukotvorne. Duhovne, odnosno slobodne umetnosti smatrali su
ne samo grupom razli¢itom nego i savrSenijom. Treba pri tom
pamtiti da su u slobodne, ili najcenjenije umetnosti Grei ubrajali
geometriju i astronomiju, koje po nasem shvatanju uopste nisu
umetnosti, nego nauke.

Tesko je ukazati na inicijatora_te klasifikacije; znamo je-
dino imena kasnijih mislilaca koji su je priznali, formulisali,
proglasili, ali je nisu izmislili. Galen, slavni lekar iz II veka (Pro-
trepticus, 14), bio_je izmedu znanih nam pisaca onaj koji_je tu
klasifikaciju najsavrsenije preneo (upor. Cicero, De officiis, 1 42,

i oznaCavao je krug umetnosti ¢ije poznavanje obavezuje kultur-
nog, obrazovanog Coveka.
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Neki anti¢ki nauénici su slobodnim i usluznim umetnostima
dodavali i dalje grupe umetnosti. Na primer, Seneka(Epist 88, 21)
navodi umetnosti koje poucavaju {pueriles) i one koje zabavljaju
{Tudicrae). Cineéi to, povezao je, u stvari, dve razlicite Klasifi-

Kacije: Galenovu i_sofistitku. Njegova na taj nacin dosegnuta
kiasifikacija bila je kompletnija, ali lifena jedinstva, jer je bila
lisena monolitnog »fundamentum divisionis«.

¢ 4, Druga anti¢ka klasifikacija' poznata nam Je zahvaljujuéi
Kvmtlluanu (Inst orat. 11 18. 1). Taj rimski retor iz I veka (in-
‘spmsan Aristotelovom mislju) delio je umetnosti na tri .grupe.
Prva je obuhvatala one umetnosti kOJe Jedmo 1strazu1u nazivao

ih je teorijskim, a kao njihov primer naveo je astronomiju. Druga

grupa obuhvatala je umetnosti koje su pocivale na dglanJu (actus),
ali_nisu_ostavliale proizvode delanja: Kvintilijan th je nazivao
prakti¢nim, i kao primer davao je ‘ples. U treéu, pak, grupu spa-
‘dale”su umetnosti_koje proizvode stvari, _ostavljajuci_iza_ sebe

proxzvode kO_]l traju iako se umetmkovo delanje vec zavysﬁo
nazivao il je poieticnima, $to je na grékom znatilo isto Sto i proiz-
vodne; Kao primer sluzilo mu _]C slikarstvo.

Ta klasifikacija imala je i varijante. Dionisije Trafanin
(Scholia, 11 670), pisac_helenisti¢ke ere, dodao je joS jednu vrstu,
nalmq apotelesti¢nih umetnosti, €iji_je naziv oznacavao umetnosti
»svrSene« ili »dovedene do_kraja«; u krajnosti je to bio samo
drugl naziv za poietiéne umetnosti. Gramatik Lucije Tarej uveo
je, pak, odeljak organskih umetnosti, zna¢i takvih koje se sluze
orudima — »organon« je bio gréki izraz za oruda (Scholia Dio-
nisiju Tracaninu, 1I. 652). I Lucije Tarej je na taj naéin samo
razradio klasifikaciju, ali na radun njene monolitnosti.

«S._Ciceron se sluzio nekolikim _klasifika acijama, koje su se
pretezno izvodile iz gréke tradicije, ali je primenjivao i takvu
koja, iako se nadovezivala na podelu umetnosti na slobodne
(savrSenije) i proste, izgleda da je relativno njegova originalna
ideja. Uzimajuéi _za osnov klasifikacije zna¢aj umetnosti, delio
ih je na najvece (artes maximae), srednje ( medioces) i_manje
‘Iminores). U _najveée je ubrajao politicke 1 vojne umetnosti, u

srednje —_ 01sto ‘duhovne umetnosti, znaci_nauke, ali takode po-

ezuu 1 govormstvo a u treu grupu sve ostale umetnosti: slikar-

stvo vajarstvo mu21ku, scensku umetnost, atletiku. Lepe umet-

vaznlja kOja ‘Je pogadala u “sustinu_stvari, korlsna H pr1 podeli
»lepih« umetnosti, bila je druga Ciceronova podela (De or. 11
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7. 26) naime, na »foboZe neme«. (quasi. mutae)..i.na. umetnasti
recz (in oratione et in_lingua).
6 "Na kraju_anti¢ke ere Plotin se jo§ _lednom poduhvatio

zadatka da kla81ﬁkuje umetnosti. I sproveo je klasifikacij iju 1 (Enn.
V9. 11) dosta kompletno, odvajajui pet vrsta umetnostiz 1) Umet-
nosti koje izraduju fizicke predmete, u ko_]e spada arhltektura
2) umetnosti koje saraduju s prirodom, kao medicina_ili ratar-
stvo,3) umetnosti koje ‘prirodu podrazauu ‘kao_§to_¢ini_sli-
karstvo, 4) umetnosti koje ulepSavaju i ukrasavaju_ljudska de-
lanja, kad retorika i politika, 5) umetnosti isto duhovne, kao
geometrija. Ta Klasifikacija, kojoj na izgled nedostaje jedan
principium divisionis, imala je, odnosno, upravljala se stepenom
produhovljenja umetnosti; poéinjala je od Cisto materijalne umet-
nosti (kakvom je smatrala arhitekturu), a zavr$ava se ¢isto du-
hovnom geometrijom. Svrha joj je bila ne samo klasifikacija
nego i hijerarhijski sistem umetnosti. (Druga Plotinova podela
nalazi se u Enn. IV 4. 31).

1 Iznesimo saZeto prethodni pregled starih klasifikacija: Gré-
. ko-rimska starina poznavala je najmanje sedam klasifikacija
. umetnosti, od kojih je, uz to, veéina istupala u raznim varijan-
tama. Svaka od njih imala je drugi osnov. 1) Klasifikacija sofista
bila je sprovedena na osnovu svrke umetnosti; 2) Platonova i
Aristotelova — na osnovu odnosa umetnosti prema stvarnosti;
3) Galenova — na osnovu fizickog napora koji su umetnosti
zahtevale; 4) Kvintilijanova — na osnovu proizvodd dobijenih
putem umetnosti; 5) jedna Ciceronova klasifikacija — na osnovu
vrednosti umetnosti; 6) druga njegova klasifikacija — na osnovu
udela jezika; 7) Plotinova — na osnovu stepena njihove produ-
hovljenosti.

Sve su to bile podele ljudskih umenja i sposobnosti u naj-
Sirem obimu, a ne specijalno podele lepih umetnosti. Drugo je
pitanje §to su obuhvatale i lepe umetnosti. No zato nijedna od tih
podela nije izdvojila_lepe umemosti, nijedna nije umetnosti pode-
lila na lepe umetnosti i zanate. Bilo je drugadije: lepe umetnosti,
ne ¢inei zasebnu grupu, bile su rasute medu razliCite, krajnje
razli¢ite podeoke umetnosti.

Naime'( 1) u klasifikaciji sofistd arhitektura je bila ubrojana
u korisne umetnosti, a slikarstvo u njihovu suprotnost: medu
umetnosti upraznjavane radi prijatnosti2) Platon i Aristotel drzali
su arhitekturu za proizvodnu umetnost, a slikarstvo, naprotlv
za reproduktivnu. (3) Oslobodene (enciklicke) umetnosti obu-
hvatale su muziku i retoriku, a nisu obuhvatale arhitekturu i
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slikarstvo., 4) U Kuvintilijanovoj klasifikaciji ples i muzika spa-
dali su u »prakti¢ne« umetnosti, a arhitektura i slikarstvo — u
»poieti¢ne« (apotelesticne). 5) Ciceron nijednu od lepih umetnosti
nije smatrao viSom umetno3éu, samo poeziju i govorni§tvo sma-
trao je srednjim umetnostima, dok je sve druge lepe umetnosti
drzao za artes minores. 6y U Plotinovoj klasifikaciji lepe umet-
nosti takode su bile razbijene; naime, jedne su spadale u prvu,
druge u treu grupu.

Prema tome: antika nikad nije uzela u obzir moguénost
da bi lepe umetnosti, razli¢ito od zanatd, mogle ¢initi zasebnu
grupu umetnosti. Svakako, postoji izvesna sli¢nost izmedu naseg
pojma lepih umetnosti i anti¢kih pojmova slobodnih umetnosti
i umetnosti koje sluZe prijatnosti, umetnosti »podraZavajuéih,
umetnosti »poieti¢nih«; svi ti anticki pojmovi bili su ipak $iri
od pojma lepih umetnosti. Neke od slobodnih umetnosti, neke
od onih koje stvaraju prijatnost, neke od proizvodnih bile su
sustinski (u naSem znacenju) lepe umetnosti; neke, ali — ne sve.
Ni sloboda, ni zabava, ni podraZzavanje, ni reproduktivnost nisu
bili osobine koje bi mogle definisati umetnosti u modernom
(uZzem) znaCenju re¢i. Istoriar je sklon pretpostavljanju da su
anticki ljudi uzeli u obzir sve razborite moguénosti klasifikovanja
umetnosti — izuzev jedne: na lepe umetnosti i zanate.

11. Podela slobodmh i mehanickih umetnosti ( srednji vek )

S redniji ck je nasledio anti¢ki pojam umetnosti i sluzio
se njime, dajudi mu ipak novu formulu Mogude ju je naéi u Tome
iz Akvina (Summa Theol. 1-a I-ae q. 57 a ad,]): on pile da je
umetnost »tacan raspored razuma« (recta ordlnatto io Fafionis], M~
takav_raspored k koji omogucava da se nadu prava sredstva za_
postizanje postavljenog cilja. Kraée: umetnost je pravilan pojam
o stvarima koje treba da budu proizvedene (recta ratio factibi-
lium).

Zajedno sa starim pojmom umetnosti srednji vek je zadrzao
1 njenu staru kla51ﬁkacuu U prvom planu ostala je podela umiet-
nosti na slobodne i proste, ili na duhovne i one koje zahtevaju rad
Tuku. Samo prve, one slobodne, smatrane su pravim umetnostima:
ars pez prideva znalilo je isto §to i ars liberalis. Isidor je plsao
( Differentiae) da je umetnost po przrodz svojoj slobodna, a prostim
umetnostima je davao drugi naziv, »artificium« (artificium gestu et
manibus constat). Pa ipak, ne-slobodne umetnosti budile su u
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sredn]em veku vee zanimanje nego u antici, bile su cenjemje
ih zvali »mehani¢kimac.

Srednji_vek je izvriio detaljnu podelu umetnosti, kakve u
antici nije bilo; podelu kako slobodnih tako i mehani¢kih umetno-
sti. Te diele imale su izgled popisi_ili nabrajanja. Podela i
pregled slobodmh umetnosti formirali su se rano — i _svi su ih.
prihvatili, 1 odela je imala prakti¢nu, vaspitnu_ podlogu;
odgovarala Jé olskom programu; slobodnih umetnosti_bilo je
sedam, 1 bile su podeljene na dva déla: deo (triju) humanistickih
umetnosti, arfes rationales 111 sermomcales i deo (Eetiriju) prirodnih
realmh “umetnosti, artes reales. Racionalne su | nazvane »trivijal-

nima«, posto ih je bilo tri, a realne — »kvadrivijalnimag, jer ih j h je.

bilo_Cetiri. Racionalne umetnosti bile su gramatlka retorika i
dualektxka a realne — aritmetika, geometrija, astronomija i

muzika. Bile su to same nauke, a ne umetnosti u modernom

znadenju. Ako se muzika naSla u tom registru, bilo je to u smislu
muzikologije ili akustike, poznavanja harmonijskih odnosa medu
zvucima.

Podele i registri mehanic¢kih umetnosti pojavili su se kasnije,
tek u XII veku. Spominjano ih je sedam, svakako po uzoru na
slobodne umetnosti i radi simetrije s njima. Znamo dva registra iz
dvanaestog veka. Jedan (razmotren ve¢ u prethodnoj glavi) bjo je
delo Raduifa de Kampo Lunga, zvanoga Ardens ili Vatreni';
obuhvatao je ars victuaria, lanificaria, architectura, medicina, ars
suffragatoria, negociatoria i militaria; to znadi da su mehanicke
umetnosti bile podeljene na one koje sluZe odevanju ljudi, koje
im daju skloniste, daju im transportna sredstva, leée bolesti,
rukovode razmenom dobara, brane od neprijatelja; bile su, dakle,
podeljene po svrsi kojoj sluze.

- Drugi spisak nalazi se u Didascaliconu Huga od sv. Viktora
( Didascalicon, 11 9); tu su mehanitke umetnosti bile podeljene na
lanificium (umetnost izrade odece), armatura (koja dostavlja
skloni$te i radna oruda), agricultura, venatio (ili lovstvo). Ta
Hugova podela naisla je na odobrenje; isto je tako u XIII veku
mehaniCke umetnosti delio sv. Bonaventura; takode i Robert
Kilvarbi (izuzev, ipak, teatrike). Ista podela nalazi se i u kra-
kovskom rukopisu Quaestiones super Isagogen secundum Bene-
dictum Hesse (s tim §to je u njemu armatura zastupljena VO_]nOm
umetnoscu).

! M. Grabmann, Geschichte der scholastischen Methode, 1909, 1, s. 254,
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Te spiskove od sedam umetnosti treba smatrati podelama
mehani¢kih umetnosti. One su bile individualne pomisli (na
sedam umetnosti samo su dve zajednike sa spiskovima Radulfa
i Huga), no i pored toga imaju dosta sli¢nosti da bi posvedocile
kako je srednji vek shvatio mehani¢ke umetnosti. Cudnovato je u
tim podelama $to nisu kompletne (na primer, kod Radulfa
nedostaje pomorska umetnost, a kod Huga vojna), §to znaci da
one nisu klasifikacije sensu stricto, nego — izbor iz njih. Naime,
izbor sedam najvaznijih mehanickih umetnosti. Ni u kom slucaju,
pak, one nisu predstavljale klasifikaciju »lepih« umetnosti. U
Radulfovom spisku samo bi arhitektura mogla biti ubrojana medu
te umetnosti, a u Hugovom spisku dve: armatura i teatrika, prva
zato §to je obuhvatala arhitekturu, a druga — jer je obuhvatala
pozori$ne predstave.

Namece se pitanje zasto u srednjovekovnim registrima nema
ili slikarstvo i vajarstvo; nema ih ni medu slobodnlm ni medu
mehani¢kim umetnostima. Odgovor je: poezije nema jer je srednji
vek video u njoj vrstu filozofije ili proro]Ebvama “molitve il
1spovest1 a ne umetnosti. A zaSto se slikarstvo i vajarstvo ne
pominju medu umetnostima? Medu slobodnima zato $to su rad

‘ ruku. Ali zasto ih nema medu mehanickim? Jer, morali su biti sma-
! trani umetnostima samim tim 3to su to umenja koja se sluZe
: propisima. Tako, nema th medu sedam mehani¢kih umetnosti
' zato $to je ovih sedam predstavljalo samo izbor najvaZnijih
Y umetnosti. Izbor izmedu mehani¢kih umetnosti bio je obavljan
s tadke glediSta njihovog prakti¢nog znadéenja, a on u slikarstvu
i vajarstvu nije bio veliki, te su morali da ustupe mesto umetnosti-
ma koje sluze davanju skloni§ta i odevanja, ishrane i spasa u
bolesti. To je uzrokovalo ono izuzetno stanje stvari da umetnosti
koje naSe vreme smatra umetno$¢u u najstroZem znacenju reci
nisu bile ¢ak ni spominjane u srednjovekovnim registrima.

1. T raz“enje nove podele ( renesansa )

A. Renesansa je takode zadrzala klaswm pojam_umetnosti.
Fi¢ino je odreduje kao praV110 pr01zvodnje wArs est efficiendorum
operum regula.« Kasniji renesansni pisci, kako filozof Rami tako
i Teksikograf Goklemjus doslovno su ponavljali definiciju koju je
nekad formulisao Galen: »Ars.est systema praeceptorum.« Zajedno

s pojmom odrzala se i stara klasifikacija.
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Benedeto Varki, koji se podrobnije od drugih renesansnih
humanista i nauénika bavio klasifikacijom umetnosti (u raspravi
Della maggioranza dell’ arti, 1546), delio ih je slitno kao grcki
sofisti na one §to sluZe koristi i na one §to sluZe prijatnosti; ali
delio ih je, takode, i kao Galen, na slobodne i proste; kao Seneka,
na ludicarae, giocose i puerili; kao Platon, na one §to se sluze
uzorima prirode i one §to se njima ne sluZe; i, takode, sli¢no
Ciceronu, delio je umetnosti na osnovne (architettonide) i podre-
dene (subalternate). Sve antiCke umetnosti su, znadi, ostale i
dalje aktuelne; i zasad samo one.

Mnostvo klasiénih podela odrZalo se dugo. Lexicon Philo-
sophorum R. Goklenijusa, iz 1607. godine, delio je umetnost na
nglavne«, kao $to je arhitektura, i »pomocéne«, kao slikarstvo;
na »proizvodne«, kao vajarstvo, i »instrumentalne« (organicae),
koje proizvodnim umetnostima sluZze kao oruda: delio ih je,
takode, na slobodne i mehanicke, no ipak je i jedne i druge na-
zivao i odredivao neito drugacije. Naime, jedne je nazivao »Cis-
tima«, a druge »rukotvornima«; prve teZe istini i znanju, druge
— proizvodenju korisnih stvari. Sve je, dakle, bilo po starom.
XVII vek ne samo S§to je zadriao stare podele umetnosti
nego ih je ¢ak, na pravi barokni naé¢in, umnozio. J. H. Alsted je u
svojoj mnogotomnoj Enciklopediji, iz 1630. godine, uneo ¢ak 17
podela umetnosti. Medu njima bila je podela na umne (mentales)
1 manuelne (manuale, ili, po grékom, chirurgicae). Drugi su
umetnosti delili na lakSe i teZe. Na dodajuée (kao apotekarstvo)
i oduzimajuée (kao kupalastvo). Na drevne (kao ratarstvo) i
nove (kao §tamparstvo). Na neophodne (kao pastirstvo) i suvi§ne
(kao gluma). Na postene (kao slikarstvo) i nepostene (kao pod-
vodenje). I bilo je jo§ desetak drugih podela. Ako ih ovde spo-
minjemo, to nije zbog njihovih vrlina, nego kao signa temporis.
A nije potrebno jo§ naglasavati da je umetnost ovde uzimana
veoma Siroko, da nipo$to nije ograni¢avana na lepe ili ¢ak slo-
bodne umetnosti.

B. Vekovi renesanse i_baroka, od XV do XVII veka, zna-
meniti_su u istoriji klasifikacile umetnosti po neem drugom;
naime, stoga §to su stekli svest o tome da medu umetnostima
largo sensu, takve umetnosti kao 3to su slikarstvo, vajarstvo,
poezija, muzika — zauzimaju narocito mesto i da treba da budu
izdvojene u Kklasifikaciji. Tome osecanju, medutim, pomenuti
vekovi nisu umeli da daju odredeniji izraz: pokusaja izdvajanja
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pojedinih umetnosti, umetnosti sensu strictori, bilo je mnogo,
ali nijedan se ipak nije pokazao uspeSnim.

Danas, kada su lepe umetnosti odavno_izdvojene, i ak se
smatraju _jedinim _pravim umetnostima, pokusaj objasnjenja

zadto_se_pojavilo_oseanje njihove posebnosti — izgleda nam
suv1san Bez obzira na to. ipak se mog_u dati. uzroci drustvene

vg_larstva a takode i muzike i poezije, promemla se tohko m.nogo
da L_m;_hgy_o izdvajanje_postalo pofpuno prirodno.

Da bi ipak bile odeljene kao zasebna grupa umetnosti,
valjalo je ustaliti §ta ih medusobno vezuje i §ta ih odvaja od
drugih umetnosti, nauka i zanata. U tom pogledu dugo nije bilo
saglasnosti; bile su iskazivane (kao §to smo ve¢ govorili) razne
ideje, ali nisu nailazile na odjek, nisu postale misljenje vecine.
Vet se jedan od ranih humanistd (Maneti) trudio da ove narocite
umetnosti, koje su uzZivale osobito priznanje a imale su malu
korisnost, izdvoji kao artes ingenuae, §to je znacilo: duhovne,
ali i inventivne umetnosti. Njegov predlog ipak nije prihvacen.
Isto se tako nije uévrstila misao drugog humanista, L. Vale
(Elegantiae linguae Latinae, 1548, praef) da ove umetnosti,
»najbliZze oslobodenima« (on je tu spominjao slikarstvo, vajarstvo
i arhitekturu), teZe ka »otmenosti stvari«, ad rerum elegantiam
spectantes. Nisu prihvacene ni propozicije pisaca Cinquecenta
da s¢ ove umetnosti odvoje od obi¢nih mehani¢kih umetnosti
kao »plemenite« (P. P. Kaprijano) ili kao »uspomenske« (L.
Kastelvetro). Nisu primljeni ni predlozi doba baroka i manirizma
da se ove umetnosti odvoje kao »slikovne« (Menestrije) ili »pre-
nosne« (E. Tezauro). Nisu, takode, prihvaéeni pokuSaji s pocetka
doba prosvecenosti da ih izdvoje kao »prijatne« (izm. ost. P. B.
Viko). Uévrstila se tek ona klasifikacija koja je posebnost ovih
umetnosti videla u lepom.

Na prelomu X VI i XVII veka nastala je nova, velika, uticajna
klasifikacija umenja, delo Fransisa Bekona. Bila je ve¢ veoma
bliska izdvajanju lepih umetnosti; naime, kad je izdvajala (De
dignitate et augmentis scientiarum, 11 1) posebnu grupu umenja,
naime ona koja se ne oslanjaju na razum (kao nauke) niti na
pamcenje (kao istorija), nego na mastu. Bio je to zaista osnov
da se ova grupa umetnosti odeli od nauki i zanatd. Ipak, u oblast
maste Bekon je ubrojao isklju¢ivo poeziju, u njoj jedinoj video je
tvorevinu ljudske fantazije. Muzika ili slikarstvo bili su za njega
nesto potpuno drugo, naime, bile su to artes voluptuariae, koje su
sluzile prijatnosti, jedna — usiju, druga — o¢iju, smatrao ih je
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prakti¢nim umenjima i ubrajao ih u istu grupu u koju je ubrajao
i medicinu i kozmetiku (De dignitate, IV, 2. kao i: Advancement
of Learning, ed. 1950, s. 109). Dovoljno je da dugo nije dolazilo
do takve podele umetnosti da bi se u jednoj grupi nasle one koje
nazivamo lepima, i da u njoj ostanu.

IV. Podela umetnosti na lepe i mehanicke (prosvecenost)

Takva podela izvr$ena je tek u vreme prosvecenosti. Tada se,
takode, ustalio naziv »lepih« umetnosti. Slucajno se pojavio
nesto ranije; u XVI veku upotrebio ga je ve¢ Franéesko da Olan-
da (na portugalskom: boas artes); u XVII veku vet je postao
blizi, na§ao se krajem veka u naslovu knjige ¢ija je tema bila
poezija i plastiéne umetnosti: Cabinet des beaux arts Sarla Peroa,
iz 1690. godine. Bila je to ipak samo ndjava. Tek oko sredine
XVIII veka Sarl Bate je celu grupu ovih umetnosti nabrojao i
jasno je odelio od drugih umetnosti. Podelio je umetnosti na lepe
i mehanicke. Njegova knjiga se pojavila 1747. godine pod naslovom
Les beaux arts reduits ¢ un seul principe.

“A’ Grupa_lepih umetnosti® koju je izdvojio Bate sastojala
se od njih pet: muzike poezije, slikarstva, vajarstvaiplesa (tagnije:
umetnosti pokreta, lart_du geste). Posebnost ovih umetnosti
autor je video u tome §to je njihov zadatak da se dopadaju; ali,
takode, i u tome $to podrazavaju prirodu. Veliki obim umetnosti
(po tradicionalnom shvatanju) podelio je, dakle, na umetnosti
lepe, &iji je smisao postojanja prijatnost koju one pri¢injavaju,
i na mehaniCke umetnosti, ¢iji smisao postojanja jeste korisnost.
A njima je dodao i tre¢u, kao nekakvu posrednu grupu umetnosti
koje karakterife kako prijatnost, tako i korisnost; u tu grupu
ubrajao je samo dve umetnosti: arhitekturu i govornistvo. Prin-
‘cip podele umetnosti nije bio nov: deljenje umetnosti na one koje
sluZe prijatnosti i koristi, na podraZavalacke i proizvodne, kao i na
reproduktivne i produktivne sezalo je ¢ak do anti¢ke Gréke.
Novost _je uneo naziv »lepe« umetnosti. I_jo§ viSe, povezivanje
u jednu grupu umetnosti koje se u mnogo ¢emu razlikuju, kao
Sto su likovne umetnosti, umetnost reci i muzika,

Bila je to ipak relativna novost, jer je srodnost slikarstva i
vajarstva bila odavno poznata, jo§ od renesanse ih je obuhvatao

* P O. Kristelier, The Modern System of the Aris, u: »}ournal of the History of Ideas«, XIL, 4, 1951 kao i
NI 1, 1952,



66 VLADISLAV TATARKIJEVIC

zajedniCki naziv arti del disegno. Slikarstvo i vajarstvo Varki je
nazivao »jednom umetnoS¢u«: una arte sola. ZbliZzenju poezije i
slikarstva doprineo je u to vreme tako popularan Horacijev izraz
ut pictura poésis. Najmanje je o¢ekivano bilo zbliZenje tih umetno-
sti i muzike, iako je u antici muzika bila povezivana s poezijom.
Potpuno je prirodno $to se u tom spisku naslo govornistvo. U
tadasnjem sistemu pod tim nazivom je istupala cela prozna slo-
vesnost: »proza ili govorni§tvo, jer ih smatram za jedno isto«,
pisao je Bate.

B. Bateova podela brzo je prihvacena. Ve¢ dve godine posle
objavljivanja njegove knjige pojavio se njen (slobodan) engleski
prevod, koji je u podnaslovu navodio pet polite arts, no ipak ne
potpuno istih, jer je navodio poeziju, muziku, slikarstvo, arhi-
tekturu i govornistvo. Godine 1751. kada se pojavio prvi tom
francuske Velike enciklopedije, problem klasifikovanja umetnosti
jo§ se reSavao. U ¢lanku »Art« u ovoj Enciklopediji Didro se jo§
drzao stare podele umetnosti na slobodne i mehani¢ke; Dalamber
se, medutim, iste godine, u Uvodu (Discours préliminaire) za
Enciklopediju, ve¢ sluZio nazivom »lepih« umetnosti, navodeci
slikarstvo, vajarstvo, arhitekturu, muziku i — na drugom mestu
— poeziju. Naziv »lepih« umetnosti je iz francuskog pre$ao u
druge jezike, kao u talijanski, nemacki, poljski. Medutim, u
engleskom se u pocetku pokusavalo s nazivom polite arts ili, po
predlogu DZ. Harisa ( Three Treatises, 1744), elegant arts; zausta-
vilo se na fine arts. U ruskom jeziku ustalio se naziv izjasényh,
znadi otmenih, a ne lepih umetnosti.

C. Tadasnje mnenje prihvatilo je Bateov pogled, ali sa izme-
nom; nije priznalo trecu grupu, ukljucilo je arhitekturu i govor-
nistvo u lepe umetnosti. Zahtevao je to ve¢ J. A. Slegel, Bateov
prevodilac na nemacki. Ako Bate sdm nije arhitekturu i govorni-
$tvo ukljucio u lepe umetnosti, bilo je zato $to je smatrao da se
oni izdvajaju necim drugim, a ne lepim, naime podraZavanjem
prirode, a arhitektura i govorni$tvo taj zahtev ne zadovoljavaju.
Kasnija pokolenja ga nisu poslusala: to nije jedini slucaj da je
ideja delovala u drugom vidu no §to je Zeleo njen stvaralac.
Klasifikacija umetnosti koju je projektovao Bate usla je u evropsku
teoriju nauk4, ali u prostijem, ne tro¢lanom, nego dvoclanom
vidu: jednostavno — na lepe i mehani¢ke umetnosti. Posle pri-_
kljugenja arhitekture i govornistva bilo je sedam lepih umetnosti,
slicno kao nekada slobodnih i mehani¢kih umetnosti. Broj
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umetnosti je u teoriji umetnosti bio ustaljeniji od njihovog popisa;
pisci_u XVIII veku staino su pominjali tri likovne umetnosti:"~
arhitekturu, slikarstvo i vajarstvo, a_zatim poeziju i_muziku:

to su bili kao nekakvi virilisti medu lepim umetnostima; ostala
dva mesta, medutim, bila su popunjavana razhcnto govormstvo ’
pozoriite, ples, vrtlarstvo. '

Bateova podela nije bila 1de]a genija. Odavno je bila pr1-
premljena. Sliénih podela bilo je pre toga viSe, samo §to nisu
imale sreéu kakvu je imala Bateova podela. Prihvacena je i
izazvala radikalnu promenu &ak i u samom pojmu umetnosti.
I mada nije bila ideja genija, bila je najvaZniji dogadaj u evropskoj
istoriji klasifikacije umetnosti.

D. Lepe umetnosti, les  beaux arts, zauzele su sada medu
umetnostima onu povlas¢enu poziciju kakvu su ranije imale
oslobodene umetnosti, artes liberales. Sada su lepe umetnosti
suprotstavljane mehamékxma, kao nekada slobodne. Umetnosti
ne-lepe Zulcer ¢e sada nazvati prostlma (gemein), kao §to su

nekada nazivane umetnosti_koje_nisu spadale u slobodne. A
obim mehanickih (ili prostih) umetnosti sada je podlegao promeni,
u njih vide nisu spadali slikarstvo, vajarstvo arhitektura.

Posle izdvajanja lepih umetnosti brzo je usledio slededi. &in:

umetnosti izdvojene kao »lepe« prgznate su za jedine prave umet-

nosti i — naziv_umetnosti_pocee se prlmgh‘uvm.lec.sama na
njih. Ko _1e govorio »umetnost«, imao je na umu lepu umetnost
(kao Sto je u srednjem veku »umetnost« znaéilo — oslobodena
umetnost). U svetu umetnosti to nita nije izmenilo, ali u svetu
jezika oznalavalo je prelom. Izraz »umetnost« suzio je svoj
smisao. Eo iyso_promenio sg_sml_wo naziva »klasifikacija_umet-
nosti«. Sada je pod tim nazivom polela da se podrazumeva

iskljucivo klamﬁkacua lepih umetnostl Istovremeno je pocela da se

,.-,.,.,. _______________

"Vek prosveéenosti preduzeo je i izvrsio zadatak jo§ OpStlji
od podele umetnosti, naime podelu celokupne ljudske proizvodnosti.
A u toj podeli umetnost i lepo dobili su po¢asno mesto. Nado-
vezivalo se na raniju misao, na Aristotelovu podelu ljudskih
delatnosti na teorijske, praktiéne i poeti¢ne. Te su delatnosti
podeljene na saznanje, delanje, proizvodnju. Drugim refima: na
nauku, moral, lepe umetnosti. S takvom podelom rano su istupili
Englezi, a u Nemackoj ju je Kant razvio i najvie doprineo njenom
rasprostranjenju i uévriéenju.



68 VLADISLAV TATARKIJEVIC

E. Prosveéenost je umetnosti podelila na lepe i mehanicke,
ali malo se bavila daljom podelom lepih umetnosti. Ipak, s jednim
izuzetkom, ali znadajnim: odvojila je knjizevne umetnosti od
likovnih, »lepu knjizevnost«_od »lepih umetnosti«, belles-lettres
'od beaux-arts. Bilo je_izvesnih kolebanja: lepa knjiZevnost ili je.
ukljucwana (idu¢i za Bateom) u §ire shvatane »lepe umetnosti, ili
je ‘tretirana kao posebna _grupa nemehanickih umetnosti. Pro-
sveCenost je postala svesna dubokoga dvojstva stvaralatva:
proizvodenja rei i proizvodenja stvari. Istupila je protiv gesla
ugledanja jedne vrste umetnosti na drugu, protiv ut pictura
poésis i ut poésis pictura. Kao nekada, jo§ u vreme renesanse
Leonardo, L. Dol¢e, B. Varki, sadd su jo§ odluénije pristalice
odvajanja poetskih i 11kovn1h umetnosti bili Saftsberi, Ri¢ardson,

Dibo, Haris, Didro®. Najodluénije We
Lesmg u Laokoonu, 1766: ))_S_llkarStVQi(aO i poezija sluZe se razliCi-
tim znacima: znaci slikarstva su figure i boje u prostoru, znaci
poezije — artikulisani znaci u vremenu. Znagi slikarstva su prirod-
i, znaci poezije proizvolini [...]. Slikarstvo moZe predstavijati
predmete koji postoje jedni pored drugih u prostoru, a poezija,
pak, predmete koji slede jedan za drugim u vremenu«‘. Na taj
naCin, po Geteovim re€ima ( Dichtung und Warheit, 11. 18),

»objaSnjena je razlika izmedu lik metnosti 1 _umetnosti
govora.
U uverenju da izmedu tilt dveju vrsta umetnosti ipak ima

sliénosti ne manje nego razlika, M. Mendelson je ( Betrachtungen,
1757) zahtevao monolitno tretiranje svih umetnosti, a pocev od
godine 1771, J. G. Zulcer se (Aligemeine Theorie der Schonen
Kiinste, 1771—4) trudio da realizuje njegov poziv. Gete je (u
prikazu njegove knjige, objavljenom iste godine) ismejao tu
ideju povezivanja stvari toliko, kako je smatrao, razli€itih®,
Dodajmo: Mendelson i Zulcer nisu osporavali podelu umetnosti
na lepe i knjiZevne, oni samo nisu videli dublju razliku izmedu
odvojenih umetnosti. To je prilika da uvidimo kako podele
umetnosti mogu biti, i bile su, razli¢ito shvatane.

F. Sli¢no kao u drugim thanjlma estetike, poslednju ret u

XVII veku imao je tu Kant. U Kritici moci sudenja 1z 1790. dao

]e = bilans onoga §to pe stoleée ulinilo za podelu umetnosti. Izmedu
umetnosti izdvojio je lepe, ali — sproveo je to na sloZen nadin:

? Por. W. Folkierski, Entre le classicisme et le romantisme, Paris — Krakéw 1925.
* Por. ). Bialostocka, Lessing i sztuki plastyczne u: G. E. Lessing, Laokoon, Wroclaw-Warszawa- Krakow 1962.
° Preftampano u: Werke, Weimar 1896, t. 37, s. 206; por. P. O. Kristeler, op. cit.
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umetnosti je podelio na mehaniCke i _esteticke, a tek ove na pri-
jatne i lepe. Njih je, pak, delio dalje, i to ne samo na jedan nacin.
Delio ih je platonski na umetnosti istine i umetnosti privida,
ubrajajuéi arhitekturu u prve, a slikarstvo u druge. Delio ih je,
takode, na umetnosti koje operiSu predmetima postojeim u
prirodi i na one koje operiSu predmetima Sto ih je stvorila umet-
nost. U najoriginalnijoj od svih svojih podela razlikovao je
onoliko vrsta umetnosti koliko ima Coveku dostupnih nacina
izrazavanja i preno$enja misli i oseCanja. Smatrao je da nacina
ima tri: reéi, zvuci i gestovi, kao i, odgovarajuce, tri vrste lepih
umetnosti; re¢ima se sluZe poezija i govornistvo, zvucima — muzi-
ka, a gestovima — slikarstvo, vajarstvo i arhitektura.

V. Podela lepih umetnosti (novo vreme)

U XIX veku Jjudi su se klasifikacijom umetnosti bavili ne
manje no ranije, a posle prevrata u pojmu umetnosti iz XVIII veka
bile su to ve¢ klasifikacije umetnosti u uZem znacenju reci: kla-
sifikacije lepih umetnosti.

A. Potetkom veka te su se klasifikacije isticale naro€itim
metodom. Polazna ta¢ka ranijih podela bivale su umetnosti koje
su stvarno upraZnjavane, metod je bio njihovo uporedivanje, a
svrha — sredivanje. Sistemi idealistiCke filozofije XIX veka
poduhvatali su se, medutim, podele umetnosti sa drugog polazista,
drugim metodom 1 sa drugacijom svrhom: za njih je polazna tacka
bio pojam umetnosti, metod — njihovo ras€lanjavanje, svrha —
pronalaZzenje njegovih podvrsta. Postupak je bio aprioristicki,
kao Sto je ranije (ve¢inom) bio empirijski. Zaista, svaka klasifika-
cija ima dvostruki oslonac: na empirijske datosti i na pojmovna
razmatranja; sada se jedna teZi$na tacka naglo pomerila. Apriorne
klasifikacije pojavile su se ve¢ u pokolenju koje je doslo posle
Kanta. Seling je na nagin divan koliko i neoperativan klasifikovao
umetnosti po njihovom odnosu prema beskrajnosti. Sopenhauer
— po njihovom “odnosu” prema volji, koja je osnov_njegove me-
tafizike.

Poljski autor Libelt u knjizi Estetyka, czyli umnictwo pigkne
(1849, s. 107) ne samo $§to je bio na visini tih nemackih klasifikacija
nego ih je, valjda, i prevazi$ao u pogledu izves§talenosti i proiz-
voljnosti. Delio _j¢ umetnosti prema idealu kome teze, a koji

moze biti ideal ili_lepoga, ili istine, ili dobra; delio ih je takode
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na osnovu toga da li taj ideal oblikuju u prostoru, vremenu ili u
Zivotu. Otuda mu je proizi$la ovakva podela:

i fer Arhitektura — koja oblikuje ideal lepog u
L g:lls;ni%s?i{g{me Rezbarstvo — koje oblikuje ideal istine prosto-
Slikarstvo — koje oblikuje ideal dobra ru
; ; Muzika — koja oblikuje ideal lepog u
. t % " f s L
n illjin;;tslggt:esadr ajne { Poczija — koja oblikuje ideal istine vre-
Govorniitvo — koje oblikuje ideal dobra menu
. Idealizovanje prirode — koje oblikuje ideal lepog u
1. lg!megtnosn Estetsko vaspitanje — koje oblikuje ideal istine tivo-
rustvene Drustveno idealizovanje *— koje oblikuje ideal dobra tu

Treba jo§, dopune radi, objasniti da se rubrika koju Libelt
naziva »idealizovanje prirode« — ras¢lanjuje na tri dela

Vrtlarstvo, ili ulepSavanje same prirode
Odeca, ili ulepavanje tela
Dekorativnost, ili ulepéavanje Zivota

moZe se okarakterisati ovako: za omgledne razlike izmedu

umetnosti istraZivali su neotiglédne Tazloge.

“Sam Hegel je ranije, naime vet 1818. godine (Vorlesungen
iiber _die Asthetik), objavio svoju tako dobro poznatu podelu

umetnosti:_na_simboli¢ne, klasiéne i roman];;énc. Su$tina ove

podele bxla _le ipak osobena: uporedivao je ne vrste umetnosti,

nego . stzlove koji su redom 1stupa11 u svim vrstama. Bila je to

plodotvorna pomisao: otada je u toku pola stoleéa izmigljeno
mnogo sliénih istorijskih podela. Ali to je bilo izvrSenje zadatka
drugacijeg od onoga koji je vekovima pokuSavala da izvrsi kla-
sifikacija umetnosti.

B. Veliki sistemi iscrpli su se oko sredine XIX veka, i njihovo
mesto su zauzela empirijskija istrazivanja. Klasifikacije oslonjene
na nabrajanje mogucnosti postale su ponovo sredivanje fakticki
upraznjavanih umetnosti. Esteti¢ki centar bila je tada Nemacka.
U oblasti klasifikacije umetnosti nemacki autori dali su dokaze
znatne inventivnosti. Bilo je i presedana: Kantove podele, kao!
i podele F. T. FiSera, estetici najodanijeg hegelijanca koji je,
vodedi raduna o fakti¢ki razvijanim umetnostima, njihovu deobu
obavljao prema vrsti maSte: ona je reproduktivna u likovnim
umetnostima, produktivna u muzici i, kako je tvrdio, »poetska«’
u poeziji.
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U drugoj polovini XIX veka umetnosti (lepe) deljene su na
razne nad¢ine. Na one koje se percipiraju pogledom i one koje se
percipiraju sluhom. Na produktivne i reproduktivne. Na umetnosti
pokreta i nepomiéne. Na one koje (kao muzika) zahtevaju izvo-
daca, i na takve koje (kao slikarstvo) ne zahtevaju izvodaca. Na
one koje pokazuju sve delove tvorevine istovremeno, i na proteg-
nute u vremenu, kao §to su muzika ili knjiZevnost. Na one koje
bude odredene asocijacije, kao §to Cini slikarstvo ili umetnost
reCi, i na neodredene, kao muzika. Kasnije, uporedo s novim
strujanjima umetnosti su poeli deliti na figurativne i nefigurativne,
odnosno, kako su ih, takode€, nazivali, na konkretne 1 apstraktne,
asemantiCke 1 semantike. NaroCito je Siroko bila primenjivana

podela na Ciste i primenjene umetnosti. To je bio par tipian za

XIX vek — kao nekad slobodne i proste umetnosti — a donekle
i njihov eho. _ o

Pri tim podelama primenjivana su razna fundamenta divi-
sionis: umetnosti su deljene prema ¢ulima kojima se obraéaju,
prema funkciji umetnosti, prema nadinima izvodenja, natinima
delovanja, prema koristi, prema elementima umetnosti. Podele
su se brzo rasprostranjivale, postale su opste i anonimno dobro.
Na kraju je izi§lo na javu ne$to neobi¢no: i pored raznih principa
podele, rezultati su bili sli¢ni, umetnosti su se raspadale na iste
grupe, kao da je podela umetnosti bila neosporna, a sporan
jedino princip. To je nadlo ubedljiv dokaz u tabeli koju je 1906.
godine nadinio M. Desoar (Asthetik und allgemeine Kunstwis-
senschaft)

Umetnosti prostorne Umetnosti vremenske
Umetnosti nepokretne Umetnosti pokreta
Umetnosti koje se sluZe Umetnosti koje se
slikama sluZe pokretima
i zvucima
Vajarstvo Poezija Umetnosti reproduk-
Slikarstvo Ples tivne
Umetnosti figurativne
Umetnosti s odre-
denim asocijacijama
Arhitektura Muzika Umetnosti reproduk-
tivne
Umetnosti apstrak-
tne
Umetnosti bez od-
redenih asocijacija
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Pa ipak Desoar, §to svedoéi o tada$njoj ozbiljnosti u pro-
blemima estetike, zavr$ava svoj pregled klasifikacija pesimistickim
zaklju¢kom: »Cini se da nema takvog sistema umetnosti koji bi
zadovoljio sve zahteve« (Es scheint kein System zu geben,
das allen Angespriichen geniigte ).

C. Ipak, od pokusaja klasifikacije nije se odustalo. Godine
1909. J. Folkelt je izneo ¢ak nekoliko propozicija, ako ne s novim,
a ono sa_inventivnim formulama: umetnosti sa_predmetnom i
nepredmetnom sadrzinom ( Kiinste mit dinglichem und mit undin-_
glichem Gehalt); umetnosti forme j umetnosti pokreta ( Kuwe
der Geformheit und der Bewegung); umetnosti stvarno telesne i

_prividno telesne (wirklichkorperliche und schein- kogp_e(l_zgthun-
ste). Iste godine je poljski esteticar K. F. Vize (u nemackol_l_(anQ
predlag ao podelu umetnosti_na likovne, zvuéne i pokretne.
Enciklopedija Britanika, 1z 1910. godine, tradicionalno je umetnosti
delila na podraZavajuce i uodrazavajuce na slobodne?lﬁib‘e‘ﬁ",
na vaspitavajuce, uzbudujuce, govorece (shaping, moving, spea-
“king] Avodedi_nemaki_psiholog, O. Kilpe, vratio se__(1907.
godine) na jo§ obilniju podelu: na opticke, akusticke i opticko-
-akustlcke umetnosti. Bila_je to kao neka vrsta. odustaja__la od

ﬁlozoﬂanla pri klasifikovanju. Pa 1pak odva_lanle _poezi JC od
pozorista (koje se naSlo u drugoj rubrici) i _njeno smeStanje u

istu_grupu s muzikom, odavali. su. “nedovoljnast...tako - .proste.
Klasifikacije.

D. Posle svetskih ratova problem klasifikacije umetnosti
potisnut je u drugi plan, no ipak su se i dalje pojavljivali stalno
novi pokusaji, isticani su novi principi klasifikacije. Nemacka sad
vi§e nije bila glavni centar estetike i istorije umetnosti. U Fran-
cuskoj je istaknuti mislilac, koji je pisao pod pseudonimom Alen, _

u_razdoblju 1923--39 godine, originalno delio umetnosti na
drustvene 1 samotnicke: u ove druge ubralao je slikarstvo, vajar-
stvo, keramlku deo arhitekture, i smatrao da_se_one >_potpuno
objasnjavaju umetnikovim odnosom prema_onome §to izvriava,
bez obzira na aktualni raspored odnosid medu ljudlma E._ 'E. Surio
(' La correspondance des arts, 1947) delio_je umetnosti na hkovne
i ritmicke. U Sjedinjenim Drzavama je S. Langer (1953) pokusavala
da umetnosti deli po vrsti iluzije kakvu proizvode. T. Manro je. .
delio umetnosti ( The Arts and Their Interrelations, 19511 na razne
‘nadine, izmedu ostalog na geometrijske i blomemcke il one
koje operiSu apstraktnim i Zivim oblicima. L. Adler je umetnosti
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delio na neposredne (bez oruda) i posredne (koje se sluZe orudima);
ta je podela prosta i monumentalna, na jednoj strani su likovne
umetnosti, a na drugoj akustiCke; na _jednoj »apolonske«, na
drugq1 ‘wdionisovske«; uproSéenost je ipak iskupljena zaobila-
Zenjem T mu21ck1h 1nstrumenata 1 knjiga, redukovanjem ‘muzike

i poezije na vokalhu umetnost. U Pol,]skoj Je J. Makota (O

klasyfik ikaciji “sztuk pieknych, 1964), reSavaju¢i motive fenome-

nologije R. Ingardeéna, umetnosti .odvajala_na osnovi »slojeva«
kakve sadrze.

Odlika nekih pokusaja Je isticanje vise klasifikacija od strane
istog pisca; tako je postupao Desoar, Folkelt, Manro. Nema u
tome ipak niCega novog, jer su tako i u starim vremenima &inili
Platon, Plotin ili Ciceron; Aristotel je pisao da se umetnosti
medusobno razlikuju po nadinu, sredstvima i predmetu proizvo-
denja, a svaki obzir vodi drugacijoj njihovoj podeli. Niko u pogledu
mnostva podela nije dostigao Alsteda. I Kant je, takode, pokusao
da nacini mnogo klasifikacija.

E. Pluralizam ove vrste je umereni nadin reSavanja teSkoca
izazvanih podelom umetnosti. Pa ipak, pluralizam nije tipi¢an za
nase vreme, koje je pre sklono krajnjim, neumerenim reSenjima.
Ono hoce da ima sve ili ni§ta. Da ima jednu definitivnu klasifika-
ciju, ili da se klasifikacije uopste odrekne.

Medu savremenim klasifikacijama umetnosti ima takvih $to
pokazuju_maksimalisticke teZnje koje u tom pogledu ¢ak idu
daTje no Sto su isli idealisticki filozofi XIX_veka. Od njih je najpo-
znatija kIas1ﬁkacu_francuskog filozofa E. Surioa (La _c_g‘rrespon-
dance des arts), iz

" Surio umetnosti deli na one ko_le operi$u linijom, na one Sto
operlsu masom, bolomstetloscu pokretom, artlkullsamm Zvuci-
ma i neartikulisanim zvucima; opet ispada broj od sedam umet-
nbEff_ privilegovan u srednjem veku. Ali ovde je on udvojgn

apstraktne umetnosti i umetnosti koja reproduku stvarnost

odvaja, na primer, »Cisto« « slikarstvo od predstavijatkog. pored
muzike (u_obi¢nom znacenju) uvodi deskriptivhu muziku kao
posebnu umetnost. Taj sistem od Cetrnaest umetnosti_moZe se
graficki predstaviti u obliku kruga, zatvorene figure, i ima pre-
tén_'le da bude klasifikacija ne samo umetnosti koje se aktuelno
uprazggvaju nego uopste svih mogucih umetnosti; to je klasifi-
Kaclja, moze se reci, unapred, za svaki slufaj, u kojoj se mogu
smestiti sve moguce umetnosti, te i umetnosti budu¢nosti; Surio
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je_hteo da ih predvidi, i nije bez razloga jednoj svojoj knjizi (iz
JI‘-929. godine) dao naslov L’avenir de_ I esthétiqgue ( Buducnost
estetike). Ali kojom je cenom postignuta ta konstrukcija: ne
‘samo §to je »deskriptivna muzika« u njoj otrgnuta od muzike
nego je pored literature izmi§ljena umetnost Ciste prozodije, koje

nema i uopste se ne zna da li ¢e je biti.

F. Vecu simpatiju u na$e vreme, reklo bi se, uziva krajnje

razlicit pogled, u_stvan minimalisticki, koji stavlja pod sumnju
nau¢nu vrednost, pridatnost ili izvodivost podele umetnosti.
Sreée se midljenje (D. Uisman), i to ¢ak u Surioovoj okolini, da je
pri podeli umetnosti »te§ko izbeci ono §to je veStacko«. Taj pesi-
misti¢ki pogled oslanja se na beznacajno mali rezultat covekovih
napora, ali i na teSkoée na koje nailazi svaki pokusaj klasifikacije.
Glavne teSkoce su dve:

1. Nemoguce je pravilno deliti umetnosti posto nije utvrden
njihov obim, nema saglasnosti u pogledu toga $ta je umetnost i
§ta umetnost nije, koje ljudske delatnosti i proizvode treba ubrojati
u umetnosti, a. koje ne treba. Primenjivani su razli¢iti kriterijumi,
a ono §to prema jednome jeste umetnost, to prema drugome nije,
iz &ega proizlaze kolebanja u pogledu domena umetnosti. Ako se,
da bi ljudska tvorevina bila ubrojana u umetnost, zahteva samo
da pobuduje dopadanje, onda su parfemi umetni¢ko delo; ali oni
to nisu ako se od umetni¢kog dela zahteva i duhovna sadrZina.
Vetinom se u umetni¢ka ubrajaju samo ona dela koja imaju
svoj naziv, tehniku, svoje radnike, drustvenu poziciju; ali takav
postupak moZe da izazove zaobilaZenje nekih umetnosti.

.2. Ako je tesko utvrditi $ta je umetnost, tim je teZe utvrditi
— §ta je jedna umetnost. Za Aristotela su tragedija i komedija
bile dve razliéite umetnosti, sliéno i sviranje na fruli i sviranje na
citri, jer zahtevaju druga oruda, druga umenja. U vreme renesanse
rezbarstvo se smatralo drugom umetno$cu no §to je bilo klesanje
statua u kamenu, odlivanje u bronzi, vajanje od voska; svaka od
tih umetnosti imala je vlastiti naziv, nisu imali zajednicki. I kako
su mogle biti tretirane kao jedna umetnost ako imaju razliCitu
tehniku, upotrebljavaju razne materijale. Alsted je rad u kamenu
i u metalu ve¢ povezivao u jednu umetnost, no jo§ je video Cetiri
umetnosti tamo gde mi vidimo jedno »vajarstvo«. Ako se obim
rezbarstva uzimao uZe, slikarstvo je Cesto bivalo Sire. U vreme
baroka u slikarstvo su ubrajane pozoriine predstave, gradenje
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slavoluka, castra doloris, vatrometi, ¢ak i vrtlarstvo. I kako onda
klasifikovati umetnosti ako su njihov obim i granice izmedu njih
pitanje konvencije, a konvencije se menjaju.

Ne samo §to nazivi umetnosti menjaju svoje znadenje nego
se menjaju i pro$iruju same umetnosti. Danas, pored figurativnog
postoji apstraktno slikarstvo, sli€no je i s vajarstvom, a posto su
slikarstvo i vajarstvo uvek predstavljali reproduktivne umetnosti,
znadi da se i sama podela umetnosti na produktivne i reproduk-
tivne na§la pod znakom pitanja.

. Mozda se u ovgj katastrofi podela neke od njih ipak mogu

spastx Pre svega podela na umetnosti stvarne i verbalne.

U danadnjoj umetnosti klasifikaciju oteZava hotimi¢na nejed-
norodnost tematike, izme$anost u jednom delu raznih niti pove-
zanih »bez vidljive veze, onako kako su povezane u Zivotu«, da
se posluZimo citatom iz G. Apolinera:

Notre art moderne

mariant souvent sans lien apparent comme la vie
les sons les gestes les couleurs les cris les bruits
la musique la danse acrobatie la poésie la peinture
les choeurs les actions et les decors multiples.

( Les mamelles de Tiresias)

Naime, ne podleZe sumnji da jedne umetnosti pokazuju
stvari, a druge ih samo sugerisu pomocu jezi¢kih znakova. Razlika
je zapaZena odavno i u raznim vremenima O njoj se pisalo. Jo§
je Ciceron »nemim« umetnostima suprotstavljao »verbalne«. Jos
je sveti Augustin pisao da se drugacije gleda slika, a. drugacue
slova_(aliter videtur r_pictura, aliter videntur litterae). Samo Je
poezija stvaralatka, 1 osim nje nijedna druga umetnost: tako je
tvrdio Sarbjevski, suprotstavljaju¢i te dve oblasti umetnosti.
Samo je poezua tvorevina maste, i osim nje. nijedna _druga
umetnost: tako je dve vrste umetnosti _odvajao Fransis Bekon.

Dvojnost stvarnih i verbalnih umetnosti izrazavala se u XVIII
veku suprotstavljanjem beaux-arts i belles-lettres. Gete je pisao

da izmedu likovnih i knjiZevnih umetnosti leZi »ogromna provali-
ja« (eine ungeheuere Kluft). U XX veku sli€no se mislilo: fon
Hartman je odvajao te dve vrste umetnosti: umetnosti. opazaja
i umetnosti maste (1887). A istu podelu je imao na umu T. Manro
(1951) kad je po »naginu poruke« (transmission) delio umetnosti
na one $to pokazuju predmete, i na one §to ih samo sugeriSu.
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Ta podela umetnosti na stvarne i verbalne moZe se smatrati

skromnim, ali sigurnim rezultatom dugotrajnih_klasifikacijskih
‘na ora na terenu umetnosti. Uostalom, ti napon ¢ak nisu ni bili

toliko cfugotrajm dva mllem]uma odnelo je_izdvajanje lepih
umetnosti, a ‘podela lepih umetnosti_pocela je stvarno tek u XVIII
veku.




Glava treéa

UMETNOST: ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI
I POEZIJE

Aliter enim videtur pictura, aliter videntur
litterae.

Aurelius Augustinus
1. Nasi i gréki pojmovi o umetnosti

»Poezija«, »muzika«, »arhitektura«, »plastika« — sve_su to
izrazi grékog porekla. Novovekovni narodi prihvatili su ih od
Grka da bi njima oznacili umetnosti. Drevni Grci takode su ih
upotrebljavali, ali pretezno u drugom znaenju. Vetinom je to
bilo znacenje Sire, neograniteno na umetni¢ke probleme.

» Poiesis«, .od_koj izvodi_»poezija, oznafavala je kod
Grka mm%f §to je proizvodnja uopste (od »poiein«,
izradivati, proizvoditi), i tek se kasnije njeno znadenje suzilo na
proizvodnju specijalne vrste, naime proizvodnju stihova. Isto
tako »poietes«, od koga poti¢e »poet«, oznacavalo je prvobitno
svakog proizvodada.

" »Musike«_je_oznadavala svaku delatnost kojoj patroniraju
Muze, i samo izmedu ostalih i umetnost zvukova. » Musikos« je,
pak, bio naziv_primenjivan ne samo na muzi¢are u danasnjem
znacenju nego Sire — na svakog €oveka koji je bio istinski obrazo-
van, kulturniji, koji se razumevao u umetnost i koji je umeo da je
upraznjava. »Architektons_je_bio glavni upraviteli proizvodnje
nasuprot podredenim mu radnicima, a »architektonike« je,
takode, imala opstije znaCenje »nalelne« nauke ili umetnosti.

Tek su vremenom ovi gréki izrazi s tako opStom sadrZzinom
— »stvaralac«, »umetnicki Skolovan«, »upravitelj radova« —
podlegli suZavanju i specijalizaciji, i ograniCeni su na neke delove
umetnosti: jedan od njih pofeo je oznacavati pesnika, drugi
muzicara, tre¢i arhitekta. Takode je na odgovarajuéi nadin
»proizvodnja« pocela da oznafava »poezijug, »Skolovanost« —
muziku, a »nacelna umetnost« — arhitekturu.

Pre no $to se to dogodilo, Grci za oznalavanje tih oblasti
umetnosti koje su predstavijale ponos njihove kulture nisu imali
nazive. Nisu_ih imali jer im nisu bili potrebni, jer se uopste nisu
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sluzili takvim pojmovima kakvi su danasnji pojmovi poezije,
muzike, arhitekture, likovnih umetnosti. Nama to izgleda neve-
rovatno, toliko smo na te pojmove navikli; upotrebljavamo ih
stalno, tako da nam li¢e na pojmove koje je oznaéila sama priroda,
izgledaju nam kao forme neophodne za obuhvatanje umetnickih
pojava. Pa ipak, istorija pokazuje da nisu bili neophodni: upravo
th Grci, koji su za umetnost toliko udinili, nisu upotrebljavali
u vreme kada je njihovo stvaralastvo najbujnije cvetalo. Jo§ u
vreme velikih tragiCara, u vreme Partenona, Fidije i Praksitela
malo su se njima sluZili, u njihovom pojmovnom sistemu nisu
ni pribliZzno igrali ulogu kakvu danas i 1gra_]u Ne znati to, uostalom,
da su pojmovi Grké o umetnosti bili potpuno nelzgradem Znadi
da su_bili drugatiji nego nasi.

Iako nasa umetnost u dosta pravoj liniji potie od umetnosti
Grka, ipak njihova umetnost i umetnicki odnosi, a usled toga i
estetski pogledi, nisu bili isti kao u nas. Najpre je sk umetnosti
bio_drugaciji. Tada je nedostajalo_nekih podelaka umetnosti kgji
su _danas_najrasprostranjeniji. Grai nisu imali knjiSku poeziju,
imali su samo govorenu, u stvafi pevanu. Njihova muzika, iako

se sluzila 1nstrument1ma, bila je u nacelu vokalna, Cisto instru-

mentalnu muzfliu nisu posedovah Njihova arhitektonska umet-

nbst obuhvatala j¢ hramove 1 riznice, eventualno kapije i gradske

vecnice, nije, medutlm, obuhvatgljg_sj[_:_i_{r_lbene zgrade.
“"Drugaéija je bila i podela umetnickog rada. Neke umetnosti
koje se danas _neguju i izdvo Jno kod Q ka su negovane za_]edno i

igrom. Vecinom im Jg_l:glo dovoljan ledan termin za oznacavanJe4

obojega. Kad su vet specgallzovah izraz »muzika« u smislu
umetnosti zvukova, onda su njime naj¢e$¢e obuhvatali istovremeno

iigru. Iz takvih spajanja proizisli su pogledi koji su za nas paradok-

si, kao, recimo, da muzika ima nad poezijom prevagu zato Sto

- deluje na dva ¢€ula (sluh i vid), a poezija samo na jedno (na sluh)'.

Obrnuto, opet, neke oblasti umetnosti koje se danas tretiraju.
zaledmckl b11e su_odvajane, jer su_ih_izvodili drugacle specgahstl
Na primer, majstori koji su gradili ] hramove nisu gradili domove
za stanovanje. Pre helenlstlckog doba, to jest pre I veka pre n. e.
nije u Grka bilo palatd, ve¢ su imali samo ¢isto upotrebne zgrade,
bez monumentalnih i dekorativnih aspiracija, s potpuno drugim
nivoom izvedbe nego kod hramova. Uz to podizali su ih druge

zanatlije. U oba slucaja drugaéiji su bili i rad i proizvodi. Nedo-

U E. Miiller, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 1834,
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stajalo je povezanosti izmedu grupa i nije ¢udo $to tada nije
izgraden opsti pojam arhitekture koji bi povezivao obe grupe.
Sli¢ni odnosi vladali su i u oblasti vajarstva, muzike ili knjizev-
nosti: svud podela izvodaca na manje grupe, svud nedostatak
povezanosti izmedu tih grupa, i otuda_nedostatak odgovarajuéih.
opStih pojmoyva.

Ako je ustrojstvo umetnosti kod Grka bilo razli¢ito od naseg,
tim viSe su se razlikovali njihovi_poimovi o umetnosti. Bili_su
dvostruko razli€iti. Prvo, medusobno su priblizavali druge umet-

nicke pojave nego Sto to ¢ gine novovremski_ljudi, Formlranje

po_]mova poélva na tome sto se ovakve 1]1 _onakve pojave medu-

tome, oni su umetnosti koje deluju_putem govora melodije, i
rifma umetnosti verbalne, muzicke i plesne, uklju¢ivali u obim
jednoga pojma. Od tragedije ili_komedije, koje su predstavljale
verbalno-muzi€ko-plesnu celinu, za Grke nije bilo dalje do muzike
il 1gie ii_do ¢isto verbalnih umetnosti Za njih — potpuno
drugadije nego za nas koji se siuZzimo drugacijim sistemom poj-
mova — tragedlja_ ili_ komedija_su _pojmovno bile povezane s

muzikom i plesom, isto onako snazno kao s  epikom ili lirikom.

‘Drugo, u oblasti umetnosti Grai su svojim pojmovima davali
drugadiji stgpen opStosti nego novovekovno doba. I u tome leZi
mozda najveca razlika izmedu oba pojmovna sistema, starog i
novog.

- Grai su se, naime, tokom dugog vremena snalazili bez onih
veoma opétih pojmova koji su za nas najsvakodnevniji i najpotreb-
niji, kao §to su poezija, muzika, plastika, literatura.

Imali su, doduSe, jos Siri, opSti pojam »umetnosti«, neiden-
tian s na$im. Sem toga, raspolagah su uopste samo pojmovima
uzeg obima, poput »epike« ili »ditirambikec, »sv1ran_]a na fruli«
ili »sviranja na liri«. Jo§ je Aristotel, popisujuéi podrazavalacke
umetnosti, nabrajao tragediju i komediju, epiku i ditirambiku,
umesto naprosto da ih poveZze u opStem pojmu poezije. Isto je
tako pominjao »auletiku« i »kiraristiku«, ne spajajuéi ih u pojmu
muzike, kako bi danas svako u¢inio. Takode, u Grékoy vecinom
nije u jednom pojmu spajano vajarstvo -— radovi izvodeni u
kamenu i izvodeni u bronzi: bile su to za njih dve razli¢ite veStine,
izvodene na razli¢ite nacine i ve¢cinom od strane drugih ljudi.

Takav sistem pOJmo‘fa 0 umetnosti nij¢ bio stvar sluca]a
imao je izvor u strozoj podeli rada medu umetnicima, a jo§ vise
u poimanju umetnosti drugalijem od naSeg. Elem, Grci su na
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umetnost gledali s-tatke gledidta umetnikove delatnosti, a ne s
ta.&tgled;sta -gledaoca_ili_sluSaoca. Time je otpadao najvazmjx '
&inilac koji je umetnosti medusobno povezivao, i ostajala je samo
raznorodnost umetnosti, od kojih je svaka izvodena u drugom
materijalu, drugim sredstvima i od strane drugih ljudi.

Ako, _stoga, grck1 sistem_pojmova o umetnosti uporedimo
sa svojim, moze s reéi da su Grei posedovah vrh i osnov _piramide

umetmcklh pojmova: vrh je bio pOJam umetnostl a osnov — niz

‘ovih veoma specijalnih i uskih _pojmova. "Zato nisu imali posredne
| karike "Kojima moderna” misao najvise operiSe. Videtemo, uo-
 stalom, kasnije kako je vrh grékog sistema bio razli¢it od onoga
,kakav ima dana$nji sistern, naime, njihov je sistem imao ne
: jedan, nego dva vrha.

' Pri takvom sistemu pojmova ispravnim su se Cinile teze koje
su za nas §to se sluzimo drugalijim sistemom — paradoksi.
Najveéi od njih jeste: da oblasti proizvodnje koje mi smatramo
vrstama »umetnosti«, za Grke uopste nisu spadali u jedan,
zajedniCki rod. Narolito se to odnosi na likovnost i poeziju.
Likovnost je za njih spadala u rod »umetnosti, ali poezija — nije.

11. Pojam umetnosti

Posebno klasifikovanje poezije i likovnosti koje su izvrSili
Greci najizrazitije se ispoljava u razli¢itoj druStvenoj oceni pesnika
i likovnog umetnika. Jo§ u V, pa ¢ak i u 1V veku likovni umetnici
su bili tretirani kao zanatlije, a pesnici kao neka vrsta proroki i
filozofd. To je poticalo otuda §to se onda drugalije shvatala
poezija, a naro¢ito umetnost. Pojam umetnosti bio je, naime, tako
izgraden da je obuhvatao likovne umetnosti, a nije obuhvatao
poeziju. »Umetnos$tu«_(»techne«) nazivali su u Grékoj svaku
umelacku proizvodnju, to jest izvodenu po nacelima i gravzlzma

Toj odredbi odgovarao je rad arhltekte 1h vajara. ‘Ali takode joj je
odgovaiao rad fesara ili tkata. Svi su oni po grékom shvatanju
bili majstori-umetnosti (technitai), njihove delatnosti i proizvodi
pod_]ednako su spadali u umetnost. Pojam umetnosti je, daqu

imao’ drugaciju sadrZinu, a pre svega_ drugacul obim nego Sto ih

inia ‘danasnji- pojam: “Bio je to pojam kojim su ‘se sluzili ljudi u
svakodnevnom govoru, isto kao i filozofi. Jedan primer iz filo-
zofije: Aristotel je umetnost definisao kao »sposobnost izradivanja
nefega s taCnim razumevanjem«.
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'\ Za upraZnjavanje umetnosti — u njenom Sirokom,. grékom

I znagenju — potrebna je fizicka pripremljenost, ali i umna bistrina;

i

potrebna je ne samo vestina nego i umenje. Zato su umetnost,
iako je u njen obim ulazio i rad tesara i tkaca, Grei ubrajali u
umne delatnosti. Doduse, suprotstavljali su ih saznanju i teoriji,
ali su ipak stavljali naglasak na to da s¢ umetnost oslanja na

.znanje, i stoga su je u izvesnom smislu sami ubrajali u znanje.

Bilo je to za njih »proizvodno znanje« (poietike episteme), kako
ga je nazivao Aristotel, nasuprot teorijskom znanju, odnosno
saznanju. Ono je za Grke koji su mislili univerzalisti¢ki predstav-
ljalo znanje &ak dosta visoke klase: bilo je, naime, smatrano
viSim od prostog iskustva, jer je bilo opste znanje. Osnov umet-
nosti, naime, ¢ine pravila proizvodnje, a pravila su uvek opsta.

" Tako shvatana umetnost bila je_sloZena i nekako &vorna

- pojava, koja je posedovala ne jednu nego vise suprotnosti. Suprot-
- stavljala se a) prirodi — kao Govekovo delo; b) saznanju — kao
. praktina_delatnost; d) slutaju — kao svrhovita i umelacka;

€) iskustvu — kao ona koja sadrZ zalihy opstih pravila.
Taj pojam umetnosti nije tud ni nama. Ali u nas brzo istupa

pod sliénim nazivom; pre pod nazivom yvestine«. »Umetnost Je,

medutim, po paSem shvatanju,_u _stvari, skraenica za »lepu
umetnost«. To je uzi pojam &iji obim predstavlja jedva deo grékog
pojma umetnosti. Za taj suZeni obim Grci, opet, nisu imali nikakav
naziv, posto, kao §to ¢emo videti, nisu izdvajali takvu klasu
pojava.

Tradicija toga grékog pojma trajala je dugo. Jo§ kroz ceo
srednji vek latinsko »ars« nije znaéilo niSta drugo do greko
wtechne«. Tek vremenom su medu umetnostima izdvojene »lepe
umetnosti«, koje su u modernom dobu zauzele medu umetnostima
nacelno mesto i najzad ovladale nazivom »umetnosti«. Tek je
otada, kad bi se govorilo »umetnost«, podrazumevan ve¢ samo
onaj najuzi deo njenog nekadagnjeg velikog obima. Davni iroki
pojam postajao je sve vise starinski i polako izi§ao iz upotrebe,
prepustajuéi mesto uZem.

Obim grékog pojma umetnosti bio je 3iri od novovremskog,T;
obuhvatajuéi i umetnosti koje nisu »lepe«. To znaci da je obuhva-|
tao jo§ teorijske umetnosti, odnosno nauke i zanate. Ali je, kao!
Sto ¢emo videti, bio i uzi od novovremskoga, naime, nije obuhvataou
poeziju.

To 3to su Grci zajedno s lepim umetnostima, slikarstvom,
vajarstvom ili arhitekturom u pojam »umetnosti« ukljuéivali
zanate, imalo je dublje razloge. Bili su, naime, uvereni da je sustina
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rada vajara i tesara, slikara i tkaca ista, da osnov svih njih ne &ini
nita drugo do »umelacka proizvodnja«. Ba§ ona spaja te odnekud
razliCite oblasti proizvodnje kakve su slikarstvo i vajarstvo, ali
i njih istovremeno povezuje sa zanatima. Vajar i slikar rade u -
drugom materijalu, drugim orudima i sluZe se drugim tehnikama
— za Grke je u njihovim radovima bilo zajednic¢ko jedino to $to su
bili umelatka proizvodnja. Ali ista takva proizvodnja bio je i
zanatlijin rad. Op§ti pojam, koji treba da obuhvati sve oblasti
likovnosti, ne moZe da zajednicki ne obuhvati zanate.

»Lepe« umetnosti, kako su ih kasnije nazivali, nisu u Grékoj
predstavljale ¢ak ni odvojenu potklasu umetnosti. Umetnosti nisu
deljene na lepe i zanatske umetnosti; takva podela je u ono vreme
bila nepoznata. Pre s¢ miislilo da svaka umetnost, u najsirem
znaenju reci, moze da dosegne Harmoniju, a time i lepo, dasvaka
&ini polje za izdvajanje zanatlije (demiurgos) i majstora (archi-
lekton),

Umetnosti su deljene drugadije: na slobodne i sluZbene — u
zavisnosti od toga zahtevaju ki fizicki napor. Bila je to normalna
i sveopste priznavana podela, iako izraZavana u razli¢itoj termino-
logiji. Pozniji su, kao Posejdonije ili Galen, uz te dve razli¢ite
vrste_umetnosti nekada dodavali dve druge, naime, pored drfes
liberales T yulgares pominjali su_artes pueriles 1 ludi¢rae, 0diiosno
‘vaspitne i zabavne. Medutim, ni u prvobitnoj dvo€lanoj ni 0
poznijoj &e

¢tvoroclanoj podeli »lepe umetnosti« nisu istupale kao
samostalan ¢lan podele. Nisu ¢ak ulazile zajedno u jedan od
¢lanova podele, nego su bile podeljene medu njene ¢lanove:
vajarstvo i arhitektura, koji su zahtevali teski fizicki rad, bili su
ubrajani u sluZbene, nasuprot slikarstvu i muzici, koje su smatrali
za slobodne umetnosti. Uostalom, &ini se da je tek Pamfil uticao
na ukljudivanje slikarstva u slobodne umetnosti, pre toga je i
ono bilo ubrajano u sluzbene. Muzika je, medutim, uvek bila
slobodna_umetnost, jer su delatnosti muziéard uvek smatrane
&isto intelektualnim, u istom stepenu kao delatnosti matematicara.
Prigodno su se u Grékoj primenjivale i druge podele umetno-
sti. Ali svuda je situacija sli¢na: »lepe« umetnosti nisu ni u jednoj
podeli cinile odvojenu celinu.
"~ Rasprostranjeno je miSljenje da je klasa lepih umetnosti i
pored svega bila U antici poznata., samo pod drugim nazivom,
naime pod nazivom podraZavalackih (mimetickih) umetnosti.
PodrazavalaCka "delatnost — to je bila odlika koja je Platonu i
Aristotelu dozvolila da priblize poeziju i likovnost i da ih poveZzu
u jednom opstijem pojmu. Umetnost, kaZe Aristotel u Fizici, ili
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obavlja ono §to priroda nije mogla da ugini, ili, pak, pnrodu
'podrazava. Umetnost prve vrste je upotrebna, a umetnost druge,
buduci liSena_upotrebnosti, imd smisla_samo zato Sto_sluz pri-
jatnosti i lepome. U nju spadaju kako slikarstvo i vajarstvo tako i
tragedija, komedija ili ep. »Podrazavalacke« umetnosti su, dakle,
“iste one koje smo mi navikli da nazivamo »lepim umetnostima«.
A ipak — takav pogled je netatan: I} Pojam »podrazavala¢-
kih« nije u staroj Grékoj bio rasprostranjen; bio je samo Platonova
i Aristotelova pomisao,”2) A Cak ni u tih filozofa obim »podra-
Zavalackih« umetnosti nije potpuno odgovarao obimu »lep1h«
‘umetnosti . Jer sve podrazavalacke _umetnosti nisu lepe, i sve [epe
umetnosti_nisu podraZavalacke. - a
U svesti anti¢kih Grka, znaci, u njihovom klasiénom dobu,
lepe umetnosti ne samo $to su bile povezivane sa zanatima i drugim
veStinama nego ¢ak nisu bile medu njima odvajane kao posebna
grupa. Nije ih izdvajalo ¢ak ni to $to je umetnikova ve§tina visa,
savrSenija od zanatlijine veStine. Doduse, Grel su izdvajali vise
i nize vestine, ali — vajarovu veStinu, isto kao i tesarovu, ubrajali
Su U niZe, i to s obzirom na fizi¢ki napor koji te veStine zahtevaju.
Fizicki napor je, naime, za Grke uvek bio poniZavajuci faktor.
Doslednost takvog poimanja umetnosti bio je paradoksalan
za nas sistem pojmova i pogleda. Sistem j 1€ bio takavda; su iz njega"
prmzlaz;h _
) oprecnost izmedu ocene umetnika i ocene dela,
) opre¢nost izmedu umetnosti i Iepoga T
%oprecnost izmedu plastike 1 poezije.
‘esto uzivamo u delu, a preziremo izvodada«, kaze Plutarh

u Periklovo] biografiji, a taj pogled je nesummnjive delila vecina
Grka klasi¢ne epohe. Platon je uzdizao ideju lepoga, a trudio se da__
ponizi umetnost. Opéti je, pak, jos 1 u klasiénom dobu bio pbgled
da je poezija bozanski dar, a plastika samo &isto ljudski rad, i to
jedan od nizih. I jo§ mnogo kasnije, u rimsko vreme, Horacije

je sebi postavljao pitanje: da li je poezija uopste umetnost?

II1. Pojam poezije

Pesnikovo stvaralagtvo, koje mi smatramo sliénim stvara-
lastvu slikara ili arhitekte, nije se Greima uklapalo u njihov
pojam umetnosti. Poeziju su oni, naime, smatrali lifenom obeju
odlika koje karakteriSu »umetnost«: prvo, nije_proizvodnja u
materijainom smislu, drugo, ne drzi se. na_pravilima. Ona nije
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stvar_opstih_pravila, nego individualne ideje; ne rutine, nego
stvaraja$tva; ne umenla nego nadahnuéa. Arhitekt zna dimenzije

uspehh dela, moZe u strogim ciframa dati njihove proporcije, i
moZe na te cifre da se osloni; pesnik, pak, u svom radu ne moze

da se\pozove ni na kakve norme, ni na kakvu teoriju, moZe jedino

da racuna na pomoé Apolona J_M% za. Rutina koja se izvodi iz
iskustva minulih- pokolenja bila je za Grke osnov umetnosti,
videli su, medutim, da je poezija ubistvena. Stoga ne samo $to su
poeziju odvajali od umetnosti nego su je ¢ak smatrali za suprot-
nost umetnosti.

Srodnost su, medutim, videli izmedu poezije i — prorokovanja.
VaJar je_vrsta zanatlije, pesnik — vrsta proroka. Vajarova delat-
nost je u potpunosti ljudska, dok je pesnikova inspirisana boZan-
stvom. »Entheon he poiesis« — kaZe ¢ak Aristotel, najmanje
iracionalni 1 misti®ni filozof Gréke. Doduse, d delatnost likovnog
_umetmka a (kao, uostalm,dcla&ggst,syakogzanatuq) nije se za
Grke iscrp leala u_ru¢nom nmenju i_sadrzala je duhovni &inilac,’
aliug poeﬂl Ie viden duhovni &inilac videg reda, onaj ko_u prevézﬂazx
prosecnu meru. Tay visi red, koji se ob1rvluvao u poezijl, mOgao je
imati izvor jedino u boZzanstvu. »Pesnik oZivljen boZanskim ~
‘duhom« — KaZe nemacki filozof — »bio je orude onih moéi koje
'upravllalu svetom i_odrZavaju u njemu sklad, a umetnik je bio
‘samo _onaj koji Cuva zalihe znanja nasledene od predaka; te su’
zalihe, doduSe, prvobitno bile bozanski dar, ali to s podjednako”
tlée Ce ratara, stofara 1li kovaga.«?

Grcx su stg_\Llla;h_mglasaLna jo8 jednu osobinu poezije: na
njenu _sposobnost_da_upravija duSama, na njenu — govoreti

sthag

grekim terminom — »p oSku« sposo’6nost3 Tu sposobnost
shvatili su ve¢inom kao. 1raC1onalnu, kao fasciniranje, otaravanje,

‘zavodenje umova. Jedni su je stavljali veoma visoko, kao gotovo
nadljudsku moé. Drugi su je, kao Platon, quﬁmalfzho,g_uamo-
nalnosti. I ona je, takode, poeziju odvajala od umetnosti, &ije su
namere po prirodi drugacije, a i sredstva joj nisu takva. Medutim
— kao $to je naroéito u Pohvali Heleni p_odvlaélo Gorgija — to je

opsta osobina reci i ona pesnike zbliZava s onima koji se takode

sluze reéju i preko nje deluju na duse: s filozofima, govornicima,
“naucnicima.
Trece: za antiCke ljude svaka delatnost oslanjala se na znanje;

[ ~

izraZavajuci sé saZeto 1 ne sasvim pravilno, Gak su govorili da je

* B. Schweitzer, Der Bildende Kiinstler und der Begnﬂ des Kiinstlerischen in der Antike, u: »Neue Heidelberger
Jahrbiicher«, 1925, s. 66.
3 P. M. Schuhl, Platon et Part de son temps, 1933.



ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI 1 POEZIJE 85

svaka_delatnost znarge Poezija_nije predstavljala izuzetak. Bila
je za njih &ak znanje najvife vrste: sezala je, naime, do duhovnog -
sveta, opstila sa boZanskim bi¢ima. Time je bila bliska filozofiji,
1 naro&ito u takvom sistemu u kome su platonski filozof i pesnik
bili medusobno blizu. Ali, i Aristotel, vide¢i da poezija ima

) posla sa opstim zahvatom pojava, pisao je da je ona »filozofskija«

\ od istorije, koja samo utvrduje pojedinacne éinjenice. Poezija je,
“znadi, zajedno s umetno3cu bila ukljud¢ivana u oblast znanja; pa
ipak, stajala je u toj oblasti na suprotnom polu. Nije »tehnicko«
znanje, kao §to je umetnost. Intuitivna je i iracionalna, dok se
umetnost oslanja na iskustvo i empirijsko rezonovanje; tez ka
zahvatu su$tine bivstvovanja, dok se umetnost ogranitava na
Zivotne pojave i interese.

Operuiuéi kategorijama prostijim od nadih, anti¢ki ljudi su
tovekov odnos prema stvari shvatali jedino na dva nagina: on ili
_stvari proizvodi ili ih saznaje;_ treéeg nacina nema. Elem, plastika’
odista_jeste _Qrmzvodnja ali._poezija_nije. Ako, pak, poezija ne
proizvodi stvari, njena prava funkcija moZe biti jedino saznanje
Na_taj naéin plistlka se nasla u oblasti proizvodnje, a poezija u
oblasti saznanja. Zato je plastika u o¢ima Grka bila bliza zanatima

nego poezija, a poezija bliza filozofiji nego plastici.

Najzad jo$ jedno. Aristofan je pisao u Zabama: »Zasto treba
da se divimo pesniku? Zbog gotove §ale i mudrog saveta, i zato §to
¢ini boljima ljude u gradovima.« U tim re¢ima izraZena je jo$ jedna
“osobina poezije, koja ju je, po shvatanju Grka, odvajala od likovnih
umetnosti. Njima su, naime, postavljali utilitarne i hedonistiCke
zadatke, ali ne moralne i vaspitne. Moralni stav prema poeziji bio__
je u klasiénoj eposi Grcke potpuno prlhvacen Najcesce je to
bila jedina tacka gledista kakva je prema njoj tada primenjivana.
Ne samo u Sirokim masama nego i medu duhovnom elitom.
Aristofan u tome uopste nije bio usamljen: »beltius poiein«,
¢initi ljude boljima putem poezije, to je bilo staino onovremensko
geslo. Proglasavali su ga sofisti (kao $to se, izmedu ostalog, vidi
uPlatonovom Protagori), govornici, kao Isokrat, ljudi Ksenofo-
nova t1pa Tsti stav zatizimao je i Platon kad je pesnike osudivao
upravo zbog toga §to nisu dovoljno korisni u moralnom pogledu.

U svesti Grki poeziju su, dakle, izdvajale prvo prorotanske
odlike, drugg psmaggske treée — njeno metaﬁzxcko gg@_ég@)e _
Cetvrto — ny:no moralno- vaspnno znacenle Iz tih izvora izrastao
je antagonizam izmedu poezije i umetnosti, antagonizam nama
nepoznat. Poticac je otuda §to su oni imali druga€iji odnos prema
mnogim pojavama, ali i otuda $to su se sluZili pojmovima druga-
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¢ijim od nasih. Prvo, njihov pojam umetnosti bio je drugadiji,
sa drugalijim obimom. Drugo, pojam poezije, ako se ¢ak nije
razlikovao od nasega po obimu, razlikovao se u svakom slucaju
po sadrzini: u njegovom odredivanju naglasak je bio stavl_]an na
druge odlike.

To drugadije shvatanje umetnosti i poezije uzrok je $to su
se oblasti koje smo mi navikli da povezujemo kao jednorodne kod
Grka naSle u drugim pojmovnim rubrikama. Ono §to ih deli
istaknuto. je u prvi plan i zaklonilo njihove zajedniCke osobine,
koje pak — mozda ¢ak previse izrazito — podvlaci novovremski
natin gledanja. Novovremsko usmeravanje paznje na njihove
zajedmcke osobine dovelo je do njihovog povezivanja u zajednicki
pojam. Grcima je ta usmerenost nedostajala. Nisu videli jedinstva
izmedu onoga Sto su smatrali nekom vrstom zanata i onoga §to su
izvodili iz boZanskog nadahnuca.

Pa ipak, kada je u pitanju gréki pojam poezije, potrebna je
jo§ jedna ograda. Grei su imali dva nacina zahvata_poezije, kao

nekakva dva njena pojma. Jedan, onaj, naime, o o kome je dosad
bila reé, bio Je odreden po sadrZini_poezije, a drugi po njenoj

) formz Po prvome pop_zgng_B:IQ_sam__QnQ §to je bilo plod nada-
‘hnuda i §to je imalo vaZnu poetsku sadriiny, a po drugome, pak,
ono §to ]C bilo iz zgovoreno u stlhovanOJ formi. U ovom drugom
znacéenju dovoljno je bilo da delo bude stthovano, pa da ga nazovu
pesni¢kim delom. Zahvaljujuéi svojim spoljnim izraZajnim odli-
kama, formalni pojam je bio mnogo uhvatljiviji i lak$e ga je bilo
odrediti — te su se u svakodnevnom jeziku njime koristili za
odredivanje poezije i primenjivali ga kao njen kriterijum. »Poe-
zijom« — pisao je Gorgija — »nazivam govor koji poseduje
metricku gradu.« Kad bi se poezija shvatila jedino tako, ona
bi se potpuno uklapala u anti¢ki pojam umetnosti i ne bi davala
osnov za njeno suprotstavljanje likovnosti. Pa ipak, bio je to za
anti¢ke ljude samo spolja$nji kriterijum. Oni su je na taj nacin
prepoznavali spolja, no zato je teZina koju su joj pripisivali
poticala iz njenoga drugacijeg, unutrainjeg shvatanja. I na tom
osnovu smestali su je u svom sistemu pojmova. Jer pesnik je,
kako je pisao Aristotel, vise pesnik zahvaljujuéi fabuli svojih dela
nego zahvaljujuci njihovoj stihovanoj formi.

Iz dvojakog zahvatany poezije proizlazila je izvesna mutnoca
njenog antickog pojma. »Stavise, obi¢no tako zovu i pisce kakvog
lekarskog ili prirodopisnog dela u stihovima. A izmedu Homera
i Empedokla nema nifega zajedni¢kog osim metra; zato je pravo
da prvoga zovemo pesnikom, a drugoga viSe prirodnjakom nego
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pesnikom« ( Poét. 1451 a 36). »Jer bi se i dela Herodotova« —
pisao je na drugom mestu (ibid. 1451 a 39) — »mogla dati u
stihovima, pa bi ona isto tako bila istorija u stihovima, kao i u
prozi — nego se razlikuju po tome §to jedan govori o onome $to
se istinski dogodilo, a drugi o onome $to se moglo dogoditi.«

- Tu je otkrivena ekvivokacija koja je za termin »poezija« pri-
~ rodna, i koja dosad niposto nije potisnuta. Otkrivajuéi je, Aristotel
" je doprineo pojmovnom odvajanju umetnosti stiha od pesni¢kog

nadahnuéa. U postaristotelovskoj eposi, pak, pojavila se misao
da nadahnuée uopste nije nuzno vezano za stihovani govor, nego
se moZe otkrivati i u drugim oblastima ljudskog stvaralaStva.

Vet od pocetka Grci su u sferu na jhnuca zajedno s poezi-
jom, ukl]ugggl_mz@j Osnov za to bio je dvostruk. Na_]pre -
Il_]lhOVO povezano uprazZnjavanje, posto je — o ¢emu je vet bilo
re¢i — poezija bila pevana, a muzika vokalna. Drugo, psiholosko
jedinstvo._ Obe su, naime, poimane kao akusticka proizvodnja.
Njihovo ps1holosko jedinstvo sezalo je ¢ak i dublje. Muzika
zajedno sa igrom, nasuprot arhitekturi ili vajarstvu, moze da i ;ma,
»maniéni« karakter, da bude jzvor ludila i ‘opijenosti. To je
udaljava od likovnih umetnosti i | priblizava poeziji. Staviie: to,
valjda, upravo_one, upraZnjavane. zajedno, donose ‘ono_ stanje_
opljenostl i. podatnost nadahnucu. .

.U Grékoj je, doduse, postojala struja (koja je svakako
izvodena od Demokrita, a glavnog predstavnika je imala u
Filodemu) &ije su pristalice muzici odricale veéu ulogu u duhovnom
Zivotu — tvrdili su da zvuk deluje jedino fizicki, a da samo re¢
kao pokazatelj misli uti¢e na ¢ovekovo duhovno stanje, te prema
tome muzika psihicki deluje isklju¢ivo zahvaljujuéi svojoj pove-

- zanosti s poezijom. Pa ipak, preovladivalo je glediste (koje je
i8lo od Platona preko Aristotela i Teofrasta) koje je muzici pripi-
sivalo pobudujucu i o€is§¢avajuéu mo¢, kao i moralno i metafizi¢ko
znadenje, isto kao i poeziji.

Na taj nacin kod Grka su se zbliZile poezija i muzika. Poezija
i likovne ur umetnosti, medutim, nasle su se ne samo. u drugim kia-
sama pojava nego i na_drugim nivoima: poezija na_ beskrajno .
visem od Ilikovnih umetnosti Anticki Grei obozavali su pesnike,
no dugo nisu drustveno razlikovali umetnika-vajara od zanatlije-
-kamenoresca. I jedan i drugi su banausoi, oni koji za Zivot zara-
duju radom ruku.

* H. Albert, Die Lehre vom Ethos in der Griechischen Musik, 1899.
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Grcka literatura Cesto svedo¢i o tome. Narocito dva teksta
ine to najubedljivije: poznati Plutarhov i Lukijanov tekst.
Plutarh je u Periklovoj biografiji izrazio_uverenje da &ak i posle
gledanja takvih deld kao §to je Fidijin Zevs Olzmpt]skz ili Polikle-
‘tova Hera Argivska nijedan mladi¢ dobroga roda nece poZeleti da
postane Fidija ili Poliklet, jer iz toga Sto se divimo delu tiopste ne
proszam daje dleJen_)a dostOJan i njegov izvodag-zanatlija.

"Lukijan, pak, kaZe jo§ izrazitije: »Pretpostavi ¢ak da postaje§
Fidija ili Poliklet i izvod§ mnogobrojna remek-dela, svi & se
tada diviti_ tvo;o; ‘umetnosti, ali niko_razuman nece pozeletl da ti
bude slitan: jer uvek éete smatrati, zanatlijom i. obrtnikom, i
podsetice te da za Zivot zaraduje§ _rukama «.

Upravo suprotan je bio odnos prema pesnicima, a narocito
prema jednome pesniku: prema Homeru. OkruZivan jé specijalnim
kultom. Siritelji toga kulta, rapsodi, bili su u vreme Likurga,
Solona, Pizistrata nekako kao u drzavnoj sluzbi. Posle I veka nove
ere Homera su_pofeli smatrati feologom, a njegovi “épopeju
knjigom otkrovenja. Ved | ranije, »kroz Citavo trajanje paganske
anfike, bio je ulitel; religije, $to znali nekako kao prorok i teolog. |
Kada su njega samog priznali za poluboga, ne znamo. U svakom
! slutaju Ciceron 1 Stabron™ potvrduju da su mu boZanske pocasti

/ ukazivane u Smirni, Hiosu, Asosu i Aleksandriji«®.

1V. Pojam lepoga

Cinjenica je da Grci — recimo odredenije: proseéni Grei
klasi¢ne epohe — nisu poeziju smatrali umetnoS¢u. Ta ¢injenica
ipak, tako malo za nas razumljiva, zahteva jo§ objadnjenja. A
najprostije objasnjenje je ovo: zauzimali su takav stav, razli¢it od
naleg, jer su se sluZili sistemom pojmova drugacijim od naSega.
A zaSto je taj sistem bio drugagiji? Zato Sto. su u-odnosu prema.
poeziji i umetnosti. imali- samo deo onih taaka glediita kojima
raspolaZze novovremska misao.. Imali su, naime, one tatke gle-
didta koje su te oblasti razdvajale. Nedostajale su im, pak, one
Sto ih spajaju. A bile su to upravo one tacke glediSta koje mo-
derna misao zauzima-pre svega kad god ima.posla s pitanjima
umetnosti: esteticka tatka gledi§ta i stvaralacka tacka gledista.
Jer ako danas poeziju i muziku povezujemo u jednom viSem

* K. Michalovski, Fidiasz i Poliklet u: Sprawozdania Towarzystwa Naukowego Warszawskiego, Wydz. 11,
1930.
* T. Sinko, Literatura grecka, t. I, 1931, s. 134 i dalje.
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_pojmu, onda to ima dvostruki osnoy: esteticka tacka gledista

priblizava prmzvo&e pesnika i umgt_r}_l_ka a stvaralatka _priblizava
njihove™ delatnosti. Kada, na primer, pesmu 1 neku gradevinu
ubrajamo u jednu klasu predmeta, onda je to ili zato §to u oboma
vidimo lepo, ili §to u njima vidimo stvaralatka dela. Medutim,
obe te tatke glediSta starim Grcima su nedostajale ne samo ranije
nego jo§ i u klasiénoj eposi.

Pojam lepoga Grci su, naravno, posedovali. Iako ne treba
zamiSljati da je u njih, koji su stvorili toliko lepoga, ono igralo
veliku ulogu’. U ranijem razdoblju 1stor13e oni umetnost ak
nisu povezivali s lepim: upraZnjavali su je iz rehgljsklh obzira,
cenili je Je zbog §kupocenost1 1 divote, a Tazmatrali Su je samo teh-

" nicki, U vajarstvu su viSe cenili zlato i drago kamenje nego lepotu
oblika. A bilo je to u vreme koje je stvorilo upravo najistaknutija
dela njihove umetnosti.

Vaznije je to §to se grcki pojam lepoga — to kalon — iako od
njega potite na$ pojam lepoga, znatno od njega razlikovao.
Imao je drugi obim, bio je mnogo $iri. Bio je $iri, moZe se redi,
bilo za etiku, bilo za matematiku.

. L Na_]ce§oe je »lepo« znacilo isto $to i »dostojno priznanja,

i samo ga je suptilna nijansa razfikovala od onoga $to je nazivano
»dobrim«. Narogito kod Platona. lepo je obuhvatalo »moralno
lepo«, znadi vrline karaktera, koje mi ne samo $to ne povezu_]emo
nego najbrizljivije odvajamo od estetskih vrlina. Malo je drugadije
shvatao. lepo. Aristotel, poSto ga je definisao kao ono 3to »je.
dobro i ee-dpsa prijatno«.. Takav pojam lepog, naravno, nije
pogodovao da bude veza izmedu umetnosti.

2 Antlékl l_]udl mnogo su govorlh o proporcul u umetnost1

bitna razlika. Oni su, naime, u proporciji cenili prav1lnost ne
videnu, nego znanu, dopadala im se intelektualno, ne ¢ulno. Vige’
su, takode, videli proporcije u figurama koje su konstruisali
geometri nego u onima koje su vajali umetnici. Ona u sebi nije
imala niCeg originalno umetni¢kog, naprotiv, videna je pre u
prirodi, a u umetnosti jedino utoliko ukoliko se priblizavala
prirodi. U njoj je videna »bozanska suStina stvaric — i upravo
zbog toga je cenjena viSe nego zbog njenog lepog. Ocena simetrije
imala je, dakle, intelektualni ili misti¢ki osnov, a najmanje estetski.

Stoga 1 ovaj pojam, koji je vise imao veze s matematikom i meta-

' F. P. Chambers, Cycles of Tasie, 1928.
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fizikom nego sa estetikom, nije bio pogodan da stvori klasu
»lepih umetnosti« u modernom znacenju.

 Tek postklasiéna epoha izgradila je pojam blizi naem pojmu
lepoga Bio je to pojam »euritmije« (eurythmia), koja je viemenom
stala uz simetriju Obe su oznaavale pravilnost, ali simetrija
pravilnost kosmic¢ku, veénu i svetu, pravilnost prirode, aeurltmua
| pak — pravilnost culnu, opticku ili-akustitku, »Eurythmiad —
" kaze V1truv1Je (De architectura, 1 2) — »est venusta species,
commodusque in compositionibus membrorum aspectus.«

Simetrija_se-ticala_apsolutnog lepog, a euritmija — lepog za

odi _@gﬂ Za simetriju je, u stvari, sporedno da li je opaZaju, posto
‘moZe da bude shvaéena i razumom, dok je euritmija sratunata
specijalno za opaZanja Cula. Stoga je samo ona, a ne simetrija,

samobitno vezana sa umetno3¢u. Simetrija i euritmija, po shvata-
nju Grka, ne samo §to su se medusobno tazlikovale hego su

uop”f*bT u OStI'O] pr_o_t_xgrecnostl ‘Naimé, priroda ¢uld koja
“deformisu” opazane “stvari ¢ini da simetrija ne daje utisak eurxtml]e -
— §to Znati da je trebd preraditi da_bi davala euritmicki utisak.

~ Greki umetnici su se vremenom podelili u dve struje: na one
§to su vodili raduna o simetriji i na one §to su vodili ratuna o
eurltmul Ram_u umetnici, naroéito arhitekti, radili su na princi-
pima simetrije i traZili u Zivotu vecite kanone lepoga. Kasniji su
se trudili da nadu one odnose koji se ¢ulima &ine lepima; njihova
je umetnost bila iluzionisti¢ka. Davniji su priznavali samo apso-
lutno, kosmicko, boZansko, natulno lepo simstrije, a jo§ je i
Platon bio pobornik njihove umetnosti. Ve¢inom, ipak, likovna
umetnost je -posla_putem_euritmije.. U yajarstvu_je_granicu prvi
presao Lizip, koji je tvrdio da su njegovi prethodnici jude modelo-
‘vali ofiakve ka v,,su,a_on_pmonakve kakvi semmdaﬁsu U

kasnleJ ant1c1 dosta je popularna bila definicija po. kojoj je. lepo”

bilo proporcua “delova prema ‘drugim delovima i prema _celini,
ukoliko je povezana s lepom bojom ( euchroza) Ona je lepo

p01mala ve¢ ne samo Culno, ne samo vidno, nego cak kolor_lsflckl
Ako je davnija definicija’ lepoga u Grka bila veoma §iroka, ova je
bila, opet, veoma uska. Nije obuhvatala muziku ni poeziju, i
zato nije bila kadra da ih poveZe u jedan pojam s likovnim umet-

nostima.
V. Pojam stvaralastva

Anti¢kim ljudima nije nedostajala samo esteticka tacka
gledista. Nedostajalo im je i stvaralatko poimanje umetnosti, koje
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Je drugi Cinilac $to u modernoj svesti poeziju sjedinjava s likovnim
umetnostlma ili muzikom.
, Prvi simptom tog nedostatka bila je prevaga teorije »podra-
iavan_]a« u grékim pogledima na. umetnost. Po. njlma umeimk ne.
SImptom bllO Je traenje k kanona za_umetnost, i kult premz{‘gf{lm/

kanonima koji _ &um@tran pronadenim.
* U umetnosti_nije cenjena originalnost, ve¢ samo savrSenstvo,

koje je jedno, i kad se ono dosegne treba da bude ponavljano bez
promena. Originalnost nije bila intencija gr¢kih autora, nego Je
nekako protiv n_]lhOVC volje prodirala u njihovu umetnost; moZe
se re¢i da su joj se potcCinjavali pod pritiskom koji je dolazio
otuda §to je njihov nacin videnja i osecanja podlegao stalnom
razvitku. Ipak — kako kaZe engleski istoricar F. P. Cembers —
tokom ¢itavog klasi¢nog razdoblja tradicionalizam je bio svemo-
¢an, a novost je smatrana uvredom. Pre Herodota i Ksenofona
umetnike nisu pominjali po imenu. A jo§ je Aristotel tvrdio da
umetnik u umetnickom delu treba da potire tragove svoje liCnosti.
Umetni¢ka _proizvodnja_bila je shvatana rutinski. U njoj

su — po mlsllerlLu Grki — istupala samo tri ¢inioca: materljal

rad i forma. Materijal u umetnosti dat jec od Lrode rad se ne

razlikuje od zanatlijina rada, a forma Jeste ili bar treba da bude,

jedna i vegita. Nedostajao je Eetvrti Cinilac koji istupa u npﬂogl_qilma
novovremskih ljudi: slobodna i stvaralacka li¢nost. Za posebni
¢inilac stvaralastva u takvom shvatanju proizvodnje — nije bilo
mesta. Tim pre ga, pak, nije bilo u shvatan]u umetmckog saznava-
nja. Prmzqunja je shvatana Cisto rutinski i primaocevo saznanje
shvatano je €isto receptivno, to su bila dva vida negacije stvara-
laStva u oblasti umetnosti.

Medu_Grcima_klasicne epohe nepodeljeno su vladale dve
tatke gledista: intelektualna i receptivna. One su meduasobno
spajale stvari koje nama danas izgledaju toliko medusobno udalje-
ne. Svaka delatnost je u suStini znanje, a svako znanje je re-
ceptivno. _U._rubriku »znanje« smeStane su sve umetnosti. Ali
takode su, bezmalo, smetane i sve oblasti ljudske duhovne pro-
izvodnje; ona je predstavljala genus ne samo za nauku, za filozofiju
nego i za vrlinu (od Sokrata), za_umetnost, za poeziju.

U toj ogromnoj rubrici umetnost se sretala s poezijom, ali,
primo, ta rubrika je sem njih obuhvatala toliko drugih stvari,
secundo, u njoj su umetnost i poezija predstavljale upravo dve
granice, koliko god je moguée udaljenije jedna od druge, jer je
jedna spadala u tehnicko, a druga u proro¢ansko znanje.




92 VLADISLAV TATARKIJEVIC

Sistem pojmova o kome je ovde reé nije u Grékoj bio svojina
ovog ili onog filozofa, nego je u klasi¢énoj eposi bio svojina drus-
tva. Bio je to svakodnevni pogled, koji je predstavljao tek polaznu
tatku za razradenije i samostalnije poglede filozofd. Taj pogled
se izrazito otkriva ¢ak i u narodnoj mitologiji, a narocito u popisu
devet Muza.

L. Medu Muzama, kéerkama Zevsa i Mnemozine, kao §to je

i poznato, Klio je bila Muza istorije, Euterpe — muzike, Talija —

komedije, Melpomena — tragedije, Terpsihora — plesa, Erato —
elegije, Polihimnija — lirike, Uranija — astronomije, Kaliope —

- govorniStva i herojske poezije.

‘Taj skup je neizmerno karakteristidan:
.1. Najpre potvrduje da Grci nisu imali opsti pojam poezije.
Lirika, elegija, komedija, tragedija i herojska poezija istupaju kao

- vrste nepodeljene zajedni¢kim radom.

.2 Pokazuje potpuno nepostojanje veze izmedu poezije i

" likovnih umetnosti. Gréka misao je poeziju &vriée povezivala sa

govorni§tvom i naukom, bilo istorijskom ili prirodno-matema-
tickom, nego sa slikarstvom ili vajarstvom. Postojale su Muze

: istorije i astronomije, a nije bilo Muza slikarstva, vajarstva niti

- arhitekture.

. 73. Pokazuje, medutim, da poezija, koja je bila odeljena od

likovnih umetnosti, nije bila odeljena od muzike i plesa, nego je,
! naprotiv, s njima bila povezana ¢vrice nego u dana¥njem sistemu
: umetnosti. Osnov te veze vet je objasnjen u prethodnom izlaganju.

! Muze okruZuju zastitom muziku i igru isto kao i sva dela umetnosti
i redi.

V1. Apate, Katharsis, Mimesis

Sliéno kao §to nisu izdvajali stvaralacki stav, anticki ljudi
nisu izdvajali ni eti¢ki stav. Nisu ga odvajali od istrazivackog
stava. Za istraZivanje i gledanje imali su jedan_zajedniCki_termin

theoria. Kontemplaciju_lepih i umetni¢kih stvari nisu smatrali

iako su ga njihovi filozofi razli¢ito interpretirali (jedni su ga
shvatali fizioloSki, drugi Cisto psiholoski, jedni senzualisti¢ki,
drugi, pak, s racionalisti¢kom nijansom), uvek su shvatali kao
psihicki proces jednoga tipa koji uvek protiée isto, bez obzira da li
perceptor hoée da upozna predmet, ili traZi u njemu i estetsko
zadovoljenje. Pa ipak, brzo su zapazili da u doZivljajima_koje
izaziva umetnost, sem.opaZaja postoje 1 drugi Cinioci narogite

ni¢im drugim do prijatnom percepcijom. Proces percepcije, pak,
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vrste. PokuSaji odredivanja tih &inilaca pogeli su_rano. Platon i
Aristotel, ¢ije su velike teorije umetnosti odavno poznate, nisu
tu bili prvi, Teorije su stvarane jo§ u V_veku stare ere. Razvile
su se pre svega u srediStu sofistd, a najvise su, koliko danas to
moZemo da ocenimo, dugovale Gorgiji._

Prvi pokusaji i§li su u tri pravca. Jedni su bili traZenje po-
sebnosti_tih doZivljaj u_ iluziji, drugi — u oseéajnom potresu,
tredi u tome da su njithovi predmeti nerealni, iako sli¢ni realnima.
Osnovni_pojam prve teorije bila je apate il iluzija, druge —
‘katharsis ili praZnjenje oseanja, treée — mimesis ili podrazavanje.
Te tri teorije koje su u Grekoj istupale od ranih vremena moguce
je nazvati kratko, i po uzoru na gréke nazive: apatetiCkom,
katarktitkom i mimeti¢kom. Cini se da su one veoma §iroke i da
obuhvataju sve doZivljaje vezane za umetnost: za likovne umetno-
sti isto kao i za poeziju. Cini se da pokazuju kako su Grci, pored
svega, videli §ta te oblasti spaja. No to je ipak nesporazum. Ako
su pomenute teorije fakticki, tokom vremena, i mogle biti progiri-
vane na ceo obim umetnosti, one u svojim grékim podecima
uopste nisu bile shvatane §iroko: prvobitno su spadale u poetiku,
opisivale su doZivljaje vezane za poeziju, a naro¢ito dramsku poe-
ziju, no nisu uopste bile formirane s milju o likovnim umetno-
stima.

(‘1. Apateticka (ili »iluzionistitka«, kako bi se_danas zvala)
teorija_tvrdila je da teatar deluje time $to izaziva iluziju.(apate) ;
tvori privide i ume gledaocu da sugeride da je to stvarnost; budi u*

; njemu takva ose€anja kao da zaista gleda Edipovu ili Elektrinu
l patnju, a ne glumacku igru. To je deiovanje neobi¢no, sli¢no

madijskom, oslonjeno na zavodni¢ku mof reéi, delovanje koje
kao @fﬁmmm Tluzija se tu povezuje
s magijom. »A4pate, to jest iluzija, i »goeteias, Caranje — to su
dva izraza koji stalno istupaju zajedno u formulisanju toga
pogledad.

Gotovo s potpunom sigurnoSéu moZe se reci da ga je_stvorio
Gorgija. U Pohvali Heleni (¢ija se autenti¢nost danas vise ne
osporava) on predstavlja iluziju i magiju kao osnov umetnosti. A
u fragmentu koji je satuvao Plutarh, on izgovara kasnije &esto

yponavljani paradoks da je tragedija ona narocita tvorevina gde je
onaj koji vara posteniji od onoga koji ne vara, a prevaren pametniji
‘od onoga koji nije prevaren. Gorgijin pogled ponavlja se u delima

* M. Pohlenz, Die Anfdnge der griechischen Poetik, u: »Nachrichten v. d. kdnigl Ges. d. Wissenschaft zu
Gotingene, 1920, °
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sofistd, a javlja se i kod pisaca iz drug}h sredina, i to narotito
ubedljivo kod PoI'Bua koji pomo¢u njegovih pojmova suprot-
stavlja isforiju 1 tragediju, koja “deluje »dia_ten_apaten ton theo-
‘menon« — preko 11uzue onih 3to gledaju.

Ta teorija, ¢iju vaznost i rasprostranjenost u ranoj Grekoj
filolozi danas ocenjuju veoma visoko, ipak je samo teorija poe-
zije, naro¢ito dramske. U citatu iz Gorgije ili u raspravi nepoznatog
sofista Peri diaites, ili kod Polibija, ili ¢ak znatno kasnije kod
Horacija ili Epikteta, ona se primenjuje na tragediju. I to je
prirodno: medu ranim umetnostima upravo je pozorite umetnost
iluzije. Gréke likovne umetnosti V- veka, medutim, nisu 1male
nikakvih 11u21omstlc'klﬁ ambicija. Vajarstvo takode, mkad nije ni

spomenuto u vezi _sa sa_»apates. Slikarstvo je,_ dodgge_ _pomenuto
dvaput, u Pohvali Heleniiu anonimnom delu Dialexeis. MoZe s¢ to
1pak smatrati samo poredenjem, utvrdivanjem delimicne sli¢nosti,
paralelom dveju odnekud razli¢itih oblasti, a ne stvaranjem mono-

litne klase pojava sastavljene od tragedije i slikarstva.

Katarkticka teorija U V veku pre n. e bilo je popularno
th':(f'énJe da muzikai poelea ili_bar neke njene oblasti, unose u
‘umove silovita i tuda osecanla izazivaju potres, uvode¢i u starge
tu | kome osedanje i maS$ta imaju_prevagu nad razumom. S tim
obiénim ubedenjem _ponekad se povezivalo i dmgo,_dalc,ps eZnije:

|

da i jaki dOZlV]_La_]l a naroCito dozivljaj straha i saZaljenja, uzro-
kuju praznjen_]e oseéanja. I ne sama ta osecanla nego n_]lhOVO
praZnjenje je izvor prijatnosti kakvo pruZa poez Ja i_muzika.
Taj pogled nalazimo kod Aristotela u njegovoj slavnoj
definiciji tragedije. Ipak, kao §to je zapaZeno, on predstavlja kao
neko strano telo u njegovoj Poetici, spada u stranu nit esteti¢kih
misli i mora da ga je Aristotel preuzeo od ranijih mislilaca®.
Zaista, ve¢ je Gorgija delovanje poezije predstavio kao oseajni
potres koji se povezivao s magijom i iluzijom poezije. No ko je
tome pogledu dao podéetak, tesko je pouzdano odgovoriti MozZda
pitagorejci, kako smatraju jedni. Za njih je, naime, katharsis —
ocis¢enje bilo prirodni i nadelni po_jam cele ﬁlozoﬁ,L Clsceg_]e
tela obavlja se preko medicine, a omscenle duse preko muzike: to

je bilo njihovo geslo. No ipak je moguce da se — kao Sto smatraju

drugx — orlglnalna primena ovoga pojma javila tek u Aristotela.

Naime, onda kad je ,&SWPMKOL&_MM_?&O

zbog njenog. oseéajnog, iracionalnog delovanija, Aristotel hteo, ™

* E. Howald, Eine vorplatonische Kunsttheorie u: »Hermes« LIV, 1919,

03
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brane¢i poeziju, da_pokaZe kako ona ne pojacava osecania, nego

ih, naprotiv, uman;u;c, posto“’h;prazm U takvom sluc¢aju teorija

»ociséenja« osecanja putem poezije bila bi originalno Aristotelova;
ipak, teorija »potresa« osecanja putem poezije hronoloski je
bila ranija, jo§ pre Aristotela poznata i rasprostranjena.

Ali i u jednom i u drugom vidu bila je to iskljucivo teorija

poezije i muzike. Na slikarstvo ili vajarstvo, a tim pre na arhitek="

tu?u, ni_Gorgija, ni_Aristotel, niti uopste bilo ko u V ili ¢ak 1V
veku pre n. e., nije_ni_pomisljao_da je prlmenluJe _Jer §ta oni
‘zajedniéko imaju sa strahom ili sazaljenjem njihovim pojadanjem

ili praznjenjem?

svojim delima ljudska proizvodnja ne uveéava stvarnost, negg
stvara eidola ili slike, nerealne, fiktivne tvorevine, pnyldc 1lu21]e .
U tom smislu gavorilo se o »IIUZIOIllStICkOL« umetnosti, ezdolopoie-
tike techne. Ipak je videno, takode, da te nerealne tvorevine
pretezno _podraZavaju_realne stvari. Stoga su_ove umefnosti.
nazvane i mimetickim, ili podraZavalac¢kim, opona$ajucim. I taj se
naziv ustalio i primio. Ipak, kao srz mimeti¢ke umetnosti ostalo je u
shvatanju Grké to da ona stvara nerealne stvari. PodraZavaocem
— kaZe Platon — nazivamo onoga ko proizvodi nerealne stvari:
ezdolu demiurgos. Ne po svaku cenu podraZavaoca stvarnosti, a
tim manje njenog kopista.

Ta teorija imala je viSe datosti od drugih da bi spojila poeziju
s likovnim umetnostima. Ali prvobitno nije istupala samostalno,
nego samo U povezanosti_s teorijom_jluzije. Jer prirodu_poezije
ili lepe umetnosti ne ¢ini bilo kakva mimesis, nego samo apatetike,
Jer nije_ dovollno nerealnu tvorevinu_proizvesti, nego je potrebno‘
da ona izazove iluziju realnosti. Istupajuéi samo u povezanostl
s teorijom iluzije, teorija podraZavanja bila je, kao i ona, pri-
menjivana samo na poeziju. Tako je bilo narocito u Gorgije, i
uopste u ranom razdoblju; potom se obim teorije prosirio.

U ranoj eposi Gréke, u Gorgije i sofista, ove tri teorije bile su,
dakle, medusobno spojene, naprosto su predstavljale komponente
jedne poetike: prvo, poezija proizvodi svoje nerealne verbalne
tvorevine, dgggg, stvara za sluSaoce ili g}edaooe 11u21_Le i, trece,
1zaziva. LLnJJmamecaJanonﬁ& Ipak, svaka od tih komporfeﬁaﬁ”
teorije imala je druge izvore, predstavljala je drugu nit. Vremenom

\3 Mimeticka teorija. Njen osnov t bio _]C opaZaj da u nekim

'* SV Tolstaja-Melikova, Udenie o podraZanii i ob illiuzii v greceskoj teorii iskusstv do Aristotelja, u: »lzv.
AN SSSRe«, 1926, 12,
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su se one ra§irile prerastajuéi u tri razne teorije. Ali njihove sudbine

mimetiCku teonlu uéinio_je. “da su_dve druge. ofisle u. drugi_pldn,
a ova jedna je za dugo vreme postala vladajucéa.

V1I. Platon: dve vrste poezije

Tvrdenje da Grci poeziju nisu ubrajali u umetnost moze ipak
naiéi na protivijenje: da se ono ne moZe primeniti na najeminent-
nijeg, i istovremeno nama najautenti¢nije poznatog mislioca
klasi¢ne epohe. Jer upravo je Platon naglasavao sli€nost poezije
i likovnih umetnosti i _povezivao ih u_zajedni ickoj estetickoj
teoriji — naime, ochJmetlckOJ teoriji. Takvo protlvljenje ne bi
ipak bilo pravilno. Istina je da je u svojim pojmovima poezue Pla-
ton poeziju povezivao s likovnim umetnostima, narotito u X
knjizi DrZave, gde je naliroko govorio o nistavnosti _podraZava-~
Talkih umetnosti, medu koje je ubrajao i poeziju i slikarstvo. Ali

istina je, takode, da 1 je na drugom | jednom mestu, naime, u Fedru,

on o poeziji prigao kao o uzviSenoj Tudosti, kao o _nadabnuéu

Muza, znadi o nefem §io s padrazayalasr.vorn 1 zanatlijskom
rutinom nema. nieg zajedmckog

""" MoZe se uéiniti da je Platon bio sa samim sobom u nespora-
zumu, da nije imao stalan i izrazit pogled na poeziju i njen odnos
prema umetnosti. Ipak je to samo privid koji proistice iz nevodenja
rafuna o nacelnoj stvari — da poezija i poezija nisu isto. Postoji |
poezi l@_g_d_gl_myj_@_;_pggzua_zgg_atgk@_U ‘Fedru Platon pise da Jedno
od ludild kojima ljudi podleZu poti¢e od Muza: kad one sipaju na_
&oveka nadahnuCe, »tada dua eksplodira u ‘pesmama 1 drugom
“umetnikovom stvaralastvug. »Ko bez tog ludila Muz4 pristupa

vratima poezue uveren da ée zahvalllﬂua samoj “tehnic biti veliki':

umetnik, taj nema potrebnog_ posvecenja, i stvarala§tvo ludakd

gomramce njegovu_umetnost, rodenu iz razuma« (Phaedrus,
45 a). Tesko bi se nadla proroc¢anskija koncepcija poezue "Bioje
to, doduse, svakodnevni pogled Grk4, ali niko ga nije izrekao
ubedljivije i s vecom krajno$¢u nego upravo Platon.

Nisu ipak svi pesnici nadahnuti ludaci; drugi pisu pesme u
kojima sebi ne postavljaju druge zadatke sem podraZavanja
stvarnosti, a sluZe se jedino zanatskom rutinom. Postoji poezija
rodena iz pesnickog ludila (mania), i poezija koja_izrasta iz
spisateljskog umenja ( techne). Manicka poezija spada u najviSe

Sovekove funkcije, a tehnicka je na nivou zanatskih funkcija.’




ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI | POEZUE 97

-Kada Platon u istome Fedru sprovodi hijerarhiju ljudskib dusa
. i zanimanja, onda se pesnik u njoj pojavljuje dvaput: jednom se
" nalazi na dalekom, Sestom mestu kao »pesnik ili bilo koji drugi
podrazavalac« u neposrednom susedstvu sa zanatlijom i ratarom,
ali pod drugim nazivom — kao musikos — on zajedno s filozofima
zauzima prvo mesto: jer musikos nije niSta drugo do pesnik-
-izabranik Muzi, koji poseduje njihovo nadahnuce i stvara.
U dijalogu jon_Platon prosto do dosade ponavlja izlaganje
o protivrecnosti poezije i umetnosti, 0 boZanskom nadahnuéu kao
uslovu poezije. »Muza Cini da u nekoga stupa boZanstvo.« »Svi
pesnici kO]l pisu dobre pesme, ne ¢ine to Rrﬂ(o umen_la" j.,reko

nesto_udini_pre no $to boZanstvo ude u nj ega, pre no Sto_izgubi
¢ula’i ne 1i§i se razuma«. Kroz pesnike »govori sim Bog«. »Nisu
ljudske te s lepe pesme, i ne poticu od ljudi, nego su boZanske i od
bogava poticu, a pesnici nisu nista drugo do same tumadi bogova
u odusevijenju.«

U Gozbi opet preko usta Diotime zaklju€uje da ima ljudi koji
su_posrednici izmedu boZanstava i ovetanstva, koji_govetanstvu_
od boZanstava donose naredbe i milosti, preko kojih. prorocanska
umetnost _stize do neba. »Ko_se u te stvari_razume, taj je bozji
ovek (theios aner), a ko se, _pak, razume u ne§to drugo, u neku
umetnost_ili neki_zanat, Lal _je.samo prost _radnik._(banausos) .«
Znagdi, tu opet istupa radikalno i tipiéno Platonovo suprotstavljanje
delatnosti dveju sfera: polubozanske i iskljuéivo ljudske. Likovni
umetnik uvek ostaje u drugoj sferi, dok pesnik moZe da se na-
de u obe.

Svaka je poezija za Platona, kao i uopste za Grke, bila sazna-
nje. Ali mani¢ka poezija bila je apriorno saznanje idealnog
blvstvovan)a, dok je tehni€ka samo podraZavanije ¢ulne stvarnosti.
Taj njen mimeticki Karakter priblizio ju je kod Platona likovnim
umetnostima, a narocito slikarstvu. To se zbliZenje ipak ticalo
samo niZe, a nikada viSe, prorodanske poezije, koja nije podraza-
valatka i zato nema sli¢nosti sa slikarstvom. Kod Platona je,

proro.kgyama_1-zanaml dak s “pojacalo. Po njegovom shvatanju
naime, funkcija podraZavanja ¢ulne stvarnosti je toliko nedo-
'stojna da on ne samo §to likovne umetnosti i podraZavalacku
“poeziju stavlja na nivo tehnike nego ih stavlja na najniZi nivo
"tehnike, ispod valjanog zanatstva. Zaklju¢ak o »niskosti« mime-
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ticke umetnosti u Driavi je sproveden putem analize slikardva
rada. Tek posle toga je bio primenjen na pesnika. Ko u njega
pronikne, videée da uporedivanje tih dveju oblasti nije bilo
za V vek pre n. e. nesto obino, nego je to bio Platonov paradoks:
on je jedan deo poezije uporedio sa slikarstvom da bi je time
degradirao.
Podelu_umetnosti na dve krajnje razlicite vrste — manicku
i tehni€ku — Platon je mogao isto tako dobro da primeni na likov-
‘né umetnosti, kao Sto ju je primenio_na. poeziju, Karakteristi¢no za
toga Grka V veka jeste da upravo to nije u¢inio. Jos nije. ullo u
sferu moguénosti da prorok, nadahnuti stvaralac, izabranik Muza,
.umetnik u dublijem znacenju re¢i moze biti slikar ili arhitekt. U
{|Gozbi Platon objasnjava da »poiesis« znadi isto §to i proizvodenje,
a da bi u_nacelu moglo biti_primenjeno na_oznafavanje svake

umetnosti_(techne) ; fakticki, ipak, umetnostima taj naziv ne

“dajemo, rezerviSudi ga samo za jednu oblast: za stihove i tonove. A

‘tako ¢inimo zato $to samo tu oblast smatramo za pravo stvara-
1astvo, za pravi poiesis. o

Platonov primer ne samo $to nije poricanje nego je, naprotiv,
najjati argument ovde branjene teze: da u ranoj i klasi¢noj
Grikoj poezija nije bila smatrana umetno$¢u i nije tretirana
ravnopravno sa umetnostima, i to zato §to je smatrana neuporedivo
viSom delatno$cu.

VIII. Aristotel: prvo zbliZenje poezije i umetnosti

Suprotnost izmedu viSe i niZe poezije, suprotnost koja se
ispoljila u Platonovoj koncepciji, Aristotel je odbacio. Na nacin
tipi¢an za ovog mislioca, njegova teorija umetnosti, slicno kao i
njegova metafizika i teorija saznanja, od dvaju Platonovih
stepena odbacila je gornji, i ostala pri nizem. Kao 3to_je u metafi-
zici odbacio ideje i priznavao samo realne stvari, kao Sto je u teoriji
saznanja odbacio €isto razumsko znanje, da bi priznavao samo
~mpirijsko, tako je i u svojoj teoriji odbacio prorocansku poeziju
i ostao pri podrazavalackoj. T

U tog neprijatelja iracionalizma nije bilo mesta za proro-
¢ansko shvatanje poezije. A kad j¢ ponestalo manickog stvaralas-
tva, ostala je samo jedna njegova vrsta, naime, mimeti¢ka. Na-
ro€itim sticajem okolnosti ona negativna osobina koju je Platon
pripisivao najnizim oblicima poezije sad je postala nacelna
osobina svake poezije i umetnosti. DoduSe, neuporedivana sa
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vi§im formama, on_a_JQ kod Aristotela izgubila svoj negativni

B

posti, dozvolila je da bude obuhvatena u jednoj Klasi: Klasi
mimeti¢kih ili podraZavala€kih umetnosti. Pojmovno su sjedinjena
oba déla koja su dotad bila tretirana odvojeno, naime: opticka
umetnost, koja se sastojala iz arhitekture, vajarstva i slikarstva, i
akusti¢ka umetnost, koja je obuhvatala poeziju, muziku i igru.
Kod Aristotela je, dakle, prvi put doslo do zblizenja. Ono je
usledilo zahvaljujué¢i odbacivanju dotadasnjeg pojma poezije. I
izvrSeno je na niZem nivou: nije likovnost uzdignuta do poezije,
nego je, naprotiv, poezija, spustena do likovnih umetnosti.

Prvi put stvoren je tako Sirok genus koji je obuhvatao obe
oblasti, i nije obuhvatao nikakvu drugu. Povezivao je poeziju
s likovnim umetnostima, a nije u njih uklju¢ivao zanate. On ima
manje-viSe isti obim kao novovekovne »lepe umetnosti«.

Aristotelovo sjedinjavanje likovnih umetnosti i poezije u
jednu klasu podraZavalackih umetnosti jeste éinjenica koja je na
nedvosmislen nacin potvrdena u tekstovima njegovih dela. U

Poetici (1460 b 8) na primer, on kaZe: »Pesnik je podraZavalac
isto. kao_shkmShcnnJJ_dmglm 1a, recimo u Retorici”

(1371 b 4): »Podrazavanie je ¢inilac zadovoljenja kako u slikarsko]
i vajarskoj umetnosti, tako i u pesni¢koj umetnosti.«

Priroda Aristotelova uma doprinela je toj unifikaciji. Najpre
jetu delovala _njegova netrpeliivost prema iracionalnim koncepc1- ’
jama, a takva je bila stara koncepcija poezije. I, drugo, nacin
zahvatanja pojava_koji je njemu najvise oggg_arao i koy je on
najradije primenjivao bio je_u_tehni¢kim _kategorijama, kao
- delatnosti i proizvoda: on ih je ¢ak primenjivao na. prlrodne
po;av'e a _Sta tek da kazemo o poeziji. Tretirajuci poezuu na
nadin na koji su uvek tretirane likovne umetnosti, uinio je
poeziju sliénom likovnim umetnostima.

Pojam_»mimesis«, postavsi glavni u_Aristotelovoj estetici,
takode j¢ donekle promenio svoju sadrzinu, _Ranije je taj pojam
imao_ dve komponente: »podraZavanje« je bilo stvaranje predmeta
koji su, prvo, nereaini i, drugo, Koji su sliéni realnima. Prva je
komponenta bila bltnwm -osuduju¢i _umetnost,
osudu izricao viSe zato $to su njene tvorevine nerealne, nego zato
Sto su podrazavalackc

Kod Aristotela je, 1 medutim, doslo do pomeranja_ akcenta;: za
njega je sustinu poezije ili IIEOVHIh L umetnosii predstavljalo do~
siovno to_3to_su »podrazavalatke, jer podrazavaju_stvarnost. I
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, zadovoljstvo koje pruzaju pociva ba¥ na tome §to slugalac ili gle-

¢ dalac u njihovim tvorevinama prepoznaje reprodukovanu stvar-
nost.

- Postoje, ipak, podaci da Aristotel nipo§to nije bio krajnji i
jednostran pristalica podraZavala¢kog, naturalistickog poimanja
umetnosti. Ima podataka da podraZavanje u umetnosti nije
shvatao kao kopiranje, i da je bio svestan toga da koncepcija
umetnosti kao podraZavala$tva zahteva ispravku ili bar dopunu.

Iako je njegova koncepcija umetnosti bila nacelno mimeticka,
on je u nju ipak ukljuéio druge motive i_niti. Uzimao Jeu obzir
kao bitni ¢inilac umetnosti radost kojp pobuduju ritam i harmoni-
ja, radost koja nema niteg zajednitkog sa zadovollstvom kakvo

Wmuhcmm_m_du umetnosti i stvarnosti. Sem
toga, u teoriju tragedije Aristotel je ukljuélo motiv katharsis, vtlo
dalek od podraZavalastva. Njegova estetika i _teorija umetnosti
bile su_mnogo pluralisti¢kije no Sto se obi¢no prihvata.

Sam pojam yod?ﬁ-avalaélgh umetnosti nije u Aristotela bio
monolltan On je, doduse, stavijao naglasak na ¢inilac podra-

zavanja u umetnostl, “ali_je_podrazavanje &esto in 1nterpret1rao na
naéin koji ga je ¢inio — suprotno$¢u podrazavanja.. Tako je hilo

kad je tvrdio da nnlctnnsn.nejﬁprndw _pojedinacne dogadaje,
nego_opsta stama stvari, 111 kad je pisao kako ne utvrduju ono

. toboZnjem podrazavalastvu elemente maste i stvaralastva.

IX. Helenizam: drugo zbliZenje poezije i umetnosti

% Prvo zbliZenje poezije i likovnih umetnosti u antici nastupilo
] je zahvaljujuéi tome S$to su Jedan deo, a potom celina poezije
‘\ otrgnuti od prorokovanja i tretirani kao vestina. To je zapoceo
\ Platon, a radikalizovao Aristotel.

‘Sledeca_pokolenja_Grka dovela su do drugog pojmovnog
zbliZenja tih oblmahmnanbmutmn putu: preko ukljuéivanja
plastike, ili bar_jednog njenog d€la, u. prorokovame Dogodilo
se to tek u helenistickom dobu. Kao $to je prvo zblizenje izraslo
iz duha trezvenosti, tako je drugo izraslo iz teZnje ka produbljenju.
Prvo je bilo delo racionalizma, drugo — iracionalizma. Period,
naime, koji je u Gr¢koj usledio posle Aristotela promenio je stav
umova — traZili su se pre svega elementi duhovni, stvaralacki,
bozZanski, i uo¢avani su ¢ak i tamo gde su ranije videni najobicniji
ruéni rad, tehnika i rutina.
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Tekstova koji izraZavaju novo stanovi§te ima dovoljno: jer
ovo stanoviSte spada u kasniju epohu, u kojoj se mnogo pisalo i
iz koje se ocuvalo relativno mnogo knjizevnih spomenika

I tako, Dion Hrlzostomz retor iz I veka nase ere, koji je bio
naklonjen st01cko filoz iskom _govoru,
ubraja_vajara ne samo_medu mudrace (sofos) nego i medu bo-
Zanske muZeve (daimonios). U platonsku kategoriju nadahnutih
ljudi, u ko;u su spadali pesnici, filozofi, zakonodavci, vlast, a
lsada jo8 i vajari. Na_tom osnovu on gradi u to vreme omiljeni.
"agon ili spor o tomeml Fidija ili Homer. Podvlaci, ipak, da
su sredstva_kojima pesnik rasp_glgie savrSenija, §ira i slobodnija.

Kvintilijan, retor iz I veka nas ere, tvrdi_da Jje. il;lg;:l_r_s_t_\_/g,
iako j&¢ nemo, ipak kadro da promkne u_najli¢nija oseCanja, i to
tako duboko da se ponekad &ini kako u tom pogledu prevazilazi
poeziju.__

Pausanija, geograf i istoricar iz II veka, piSe takode da je
vajarovo “delo_isto_tako stvar boianskog nadahnuc¢a (entheon)
kao i pesmkovo dela

stvonh
' Filostrat, slikar i pisac na prelomu izmedu II i IIl veka pise
u uvodu u sv01e Eikones: »Ista ona mudrost kO)a nadahnju_)e

ona sadru mudrost «
Kalistrat u III vekyl _prilikom opisa Skopasove Monade_i

Praksitelova Erosa pise da bogovi $alju boZanska nadahouéa ne

samo pesnicima nego da i tuke likovnib umetnika bivaju dodirnute.

A Plotin je — naravno — umetnost tretirao jo§ hiperboli¢nije
i transcendentnije, joS uzviSenije i apstrakinije od svih drugih.

U svim tvrdenjima tih umetnika i filozofa misljenja r nisu_
bila nova, ali zato su bila povezana sa stvarima s kojima Bret—
hodno_nisu hila spajana. Mudrost i nadahnuée dotad su bili pripi-
sivani jedino pesnicima, jedino su oni bili priznavani za proroke,
za bozanske muZeve. Sada su, pak, medu njih ubrajani takode
slikari i vajari. Otada pesnici stalno bivaju paralelizovani s
likovnim umetnicima, a narolito sa slikarima. Imaju jednako
pravo na slobodu, kaZe Horacije. Isto tako predstavljaju dela i
crte heroja, kaze Filostrat.

No to jo§ nije postalo sveopsta svopna Jo§ ¢e isti Lukijan,
u svojoj Paideii, vajarstvo ubrojati u nizu kategoriju umetnosti.
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Jo3 ¢e Ciceron, obi¢nim opificesima suprotstavivsi slavne ljude,
optimi studiis excellentus, jedino pesnike ubrojati medu ove po-
slednje. Umetnost arhitekata on smatra za sordida, a pitanje ne bi
i umetnost slikara i vajara valjalo ukljuciti u istu kategoriju,
ostavlja nereSeno. Seneka se odlutno brani da ikakve likovne
umetnike, te /uxuriae ministros, ubraja u oblast siobodnih umet-
nosti. Vitruvije vidi razliku izmedu arhitekture i krojastva jedino u
velikoj teSkoéi arhitekture. Stav tih autora bio je sli¢an staro-
grékom, samo su motivi bili preteZzno drugagdiji: osobeno rimski,
utilitarni i moralisti¢ki.

- '~ Toj tradicionalnoj koncepciji nike nije bio verniji od Cicerona.
i Govorio je ovako (Pro Archia, 18): »Dok su druge umetnosti
i stvar znanja, formule i tehnike, poezija zavisi jedino od urodene
t sposobnosti, oha je proizvod ¢&isto duhovne delatnosti, izazvana
' ¢udnim natprirodnim dahom.« Njegove refi nisu brzo zastarele:
:jo§ 1 posle jednog i po milenijuma citirali su ih novovremski pisci,
' potev od Petrarke (Invectivae, 1) i Bokaca (Genealogia deorum,
‘XIV. 7).

Pa ipak, prolom u_tradicionalnoj oceni umetnosti bio je
1zvrMnLme4e_m_odmahangg§erpmlom~Bo_no_vom shvata- -
nju rad umetnika je¢ 1) rad duhovni — ne &isto rucni, materijalni;

ono §to s tim ide — rad individualni, ne _rutinski, zanatski;

slobodno stvaralastvo u kome se masta udallule od p_rodmh

— tvarnosti; (4). takav da se koristi

bogqps_l_cgr_z nadahnuggp_al:‘r_lgg tvorevina same zemaljske prirode;

é) takav_da sefe za bozanskom sustinom bita — a ne samo za
njegovim ¢ulnim pojavama.

MozZe se reci da je prevrat bio previse radikalan. Prebacio je
umetnost s jednog kraja, na kome se nalazila dotad, na suprotni
kraj. Dao joj je doli¢ne ljudske crte: duhovnu, individualnu i

slobogm} _prirodu._Ali_istovremeno ju je oBdarlo ‘bozanskim i
_misfiénim odlikama. _ T
Predmet likovne umetnosti, po svojoj prirodi spolja$nji i
¢ulan, sada je shvaten kao unutra$nji i duhovni. »Onaj koji
kontemplira telesno lepo« — kaZe Plotin u I Eneadi — »ne treba
u njega da se utapa, nego da pamti kako je ono samo slika, trag,
senka, i da mora da be% ka onome Cl]l ie ono odraz.« Sa uzdizanjem

hkovnlh umetnosti na nivo poezije bilo je, znaéi, povezano_smie-

nje " vrednost onoga §to je prirodni predmet likovnih umetnosti.

Nesrazmerno je poraslo _interesovanie " za_umetnikovn 1ig-
nost. Plinije je_( Historia naturalis, XXXYV._145) pisao_da se ljndi
dive najkasnijim delima umetnika i_onim delima koja_posle njih
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ostaju_nezavriena, a to_je zato $to_su u njima narofito_izraziti_
tragovi _originalne koncepcije umetnikd (ipsaque cogitationes
artificium). Potisnut je u drugi plan pogled na umetnost kao
oponasanje. Nestalo je tradicionalizma u umetnosti. Lizip je
tvrdio da nije ni€iji uGenik. Ljudi su prestali da se plase novosti
— naprotiv, poéeli su za nju da se bore. »Cim novost_doprinosi
‘uvecanju prijatnosti« —_pisao_je Atenej — »ne treba da je pre-

ziremo, ve¢, naprotiv, da na nju skrecemo budnu paZnju.« Otpala __
_ su pravila koja su ogranicavala umetnika. »Poezija« — pisao je
Lukijan ( Historia_quo modo_conscrib. 9) — »ima neograni¢enu
slobodu, i poseduje samo jedan zakon: maStu pesnika.« A posto
su poezija i likovne umetnosti izjednadene, znac¢i da se ova ista
sloboda sad odnosila i na umetnika. A

Ove promene uzdigle su vaznost umetnosti u oima savre-
menika. Slikarstvo je ukljueno u obrazovanje omladine. U
stvari, tek je sada poceo u Grékoj kult umetnosti, koga — kao
§to smo videli — nije bilo ranije, kad je njeno stvaralastvo bilo na
najvecoj visini. Konsekventno se uzdigla i drusStvena situacija
umetnika: Parasije i Zeuksis stekli su bogatstvo, Apel je, kao i
Ticijan, bio poverenik kraljeva.

Promenila se, ipak, ne samo ocena likovnih umetnosti nego i
samo njeno shvatanje. Njen pojam postao je drugadiji no §to je bio
u klasiénoj eposi, izgubio je bezli¢ni i rutinski karakter. Poezija
1 likovne umetnosti sada su vec tretirane sli¢no, a njihovo zbliZenje
nije izvrSeno na niZem nivou tehnike, kao kod Aristotela, nego
na viSem nivou stvarala$tva.

Psiholoski je najvaZniji motiv u novoj teoriji umetnosti bio
pojam maste. Naravno, ne viSe mimesis —podraZavanje, nego je
Jantasia mogla da izrazi novi pogled. Filostrat je u Apolonijevom
Zivotu pisao da je »masta mudrija umetnica od podraZavalastva,
a o mish (gnome) tvrdio je da »slika i vaja bolje od zanatske
vestine«. 1 drugi su — kao Pseudo-Longin, autor rasprave O
uzviSenom, ili kao Horacije — shvatili zna¢aj ma$te i misli koje
slobodno mogu da biraju iz mnoStva motiva, i da te motive
slobodno spajaju, i time uspesnije daju unutrainju istinu stvari.

Za anti¢ke ljude jedne su umetnosti bile blize, druge dalje,
a najblize im je bilo slikarstvo. S poezijom ih je vezivalo to $to
su mimeti¢ke, §to podrazavaju stvarnost. Dok se pred anti¢kim
teoreti¢arima nije javilo pitanje: Sta ih uopste od poezije izdvaja ?
Na to pitanje najop$irnije je odgovorio pisac iz I veka, Dion_
zvani Hrizostom (Or., XII). On je izmedu likovnih umetnosti
i poezije video Cetvorostruku razliku: 1) Likovni umetnik stvara
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sliku kga se ne dogada u vremenu, kao pesmkovo delo. 2) Ne

‘moguéi da izaziva sve masSte, da likovno izraZava sve misli, likovni
umeinik moia da se poziva na simbole. 3) Prisilien da_se bor sa
otpornim materijalom, on_nema_one slobode kakva karakteride

pesnika. 4) Likovni umetnik je ogranicen i time §to odima ne moze

da sugerise neverovatne_stvari, ne_moze : da th zavarava onako

kao §to pesnik zavarava Carima re¢i. Dion je taj problern postavio
‘nekoliko vekova pre Lesinga i dao odgovor sli¢an, samo — u
anti¢kom duhu — o§triji.

Iz antiékog Rima poti¢u ove poznate reCi: »Ut pictura
poésis«, pesma je kao slika, Malo je, bilo re¢i koje su citirane tako

Cesto kao te Horacijeve reci ( De arte  poética, 361), ali takode ih je

malo bilo kO]C su interpretirane toliko pogresno i nesaglasno sa
autorovom namerom. Horagije je video jedino_dosta daleku
analogiju_izmedu_ slikarstva i poezije: naime, da je reagovan_]e
ljudi_na_poeziju isto onako raznorodno kao 1 reagovanje na

slikarstvo: »jedna slika vide ¢e te oduleviti ako stane§ bliZe, a

- druga — ako se od nje udaljis [. . .], jedna se dopadala ~|ednom ‘a

druga e ti se dopadati ma je i deset puta gledao« (ibid.). Taj

Horacijev tekst ne govori ni o kakvoj dubljoj slinosti obeju

umetnostl niti, pak, savetuje pesniku da se ugleda na slikara,

kao §to se neosnTno interpretiralo u poznijim vekovima.
Kakav _|e bio uzrok ove promene? Neki filozofi pretpostav-
ljaju da su je nametnule filolodke 3kole, jedni je pripisuju jednoj,
drugi drugoj Skoli''. Pa ipak, promena koja je imala filozofsko zna-
Cenje nije po svaku cenu morala imati izvor u filozofskim ledisti-

ma. Pre ¢ <e biti da ju je izazvala promena u opstem stavu duhova .
kakav se javio u helenistickoj eri. On je povukao za sobom mnogo
pOJedmacmE simptoma, medu kojima i novu koncepciju umet-
nosti i njeno zbliZenje s poezijom. Ta opsta promena stava do-

Sla je do izraza i u novim filozofskim sistemima. Novi filozofski

sistemi, sliéno Kao i novi _estetski pogiedi, bili_su_veé_posleédica

‘psihiCke . ‘promene kakva je tada pocela,

A dva sistema ulazila su u probleme ‘umetnosti. Stoi&ki sistem

obradivao je uglavnom njen novi psiholo$ki motiv, nalme aktivinu
i liénu prirodu_umetnicke proizvodnje. A platonskl i neoplatonski
sistem razvijali _su_novi, padceloi metaﬁ21ck1 motiv: boiansko

nadahnuée u_stvaralastvu. Tako oba sistema izraZavaju novu

‘estetiku, samo $to svaki odslikava njeno drugo lice.

1 E. Birmelin, Die Ki heoretischen Grundlagen in Philostrats Apollonius, u »Philologos«, t. 88, 1933; B.
Schweitzer, Mimesis und Phantasia, u »Philologosc, t. 89, 1934,
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X. Srednji vek : ponovno razdvajanje poezije
i umetnosti

Tako je estetiCki razvitak u Grekoj, polazeti od divergent-
nijih pojmova, doveo pred kraj antike do pojmova bliskih nagima.
Al ne zanavek: uskoro_je izviSen povratak na ranije pojmove o

umetnosti._
’ Povratak je bio vezan sa prihvatanjem hri§¢anstva. Duh
Jevandelja i strogost ranih crkvenih otaca oduzeli su_umetnosti”
znadaj kakav je postepeno stekla u Grékoj. Ngngrni_r,lj iv_ moralni
stav ostavljao je malo mesta za estetski stav; hriS¢anski spiritua-
lizam nije mogao imati sklonosti za Sulno lepo. Takvom stavu

odgovarao je ne helenisticki, nego starohelenski odnos prema
umetnosti, te se i razvo] pogledid zaustavio i vratio na svoju
polaznu tacku. :

Poznogreki esteticki pogledi nisu potpuno nestali. Ocuvali
su se zajedno s celim neoplatonskim sistemom u delima Pseudo-
-Areopagita i zahvaljujué njima, i pored svega, dosta su uticali
na srednji vek. StaviSe, dela Pseudo-Areapagita, koja su nastav-
ljala helenizam u njegovom krajnje transcendentnom vidu, samo
su naf€ulno lepo smatrala za pravo lepo; videla su ga u Boguiu

prirodi koju je On stvorio, a ne u umetnosti koja je delo nesavrienih

ljudskih ruku. I zato, mada su mnogo govorila o lepom, malo su
govorila o umetnosti, i ako su doprinela da se u srednjem veku
ustale neki pogledi, bili su to pogledi na lepo, a ne na umetnost.

Skolasti¢ki pojam umetnosti (ars) nije izrastao iz heleni-
stickih pojmova, nego iz starogrékih, koje je sistematizovao
Aristotel. Bio je to opet najSiri pojam koji je obuhvatao svaku
vestinu i nije bio preuziman iz Aristotelove Poetike, nego iz
njegove Fizike, Metafizike, Retorike. »Umetnost« je znadilo:
metodiéna proizvodnja obavljana po pravilima. Artifex je u
srednjem veku bio izvoda¢ bilo kakvih predmeta, koji je njihovu
formu prethodno imao u svojoj glavi. U obim umetnosti ulazio
je zanat, ulazilo je i znanje. U tom ogromnom obimu srednjove-
kovne »umetnosti« samo je mali deli¢ predstavijalo ono §to mi
zovemo umetnos$cuy, to jest lepa umetnost.

Taj deo umetnosti ¢ak nije bio ni u prvom planu. Nije se
izdvajao autentiénim estetskim intencijama; obavljao je sluzbenu
ulogu, podredenu religijskim ciljevima. U umetnosti se nije
trazilo lepo; po onda3njim pogledima, naime, lepo se mnogo
lak$e moglo naéi u prirodi, boZanskoj tvorevini. KnjiZevnost
tada$njih vekova nije opisivala lepo umetnosti, ¢ak ga nije ni
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pominjala. U srednjem veku stvoreno je mnogo najvisega lepog,
ali je stvarano kao uzgred, bez misli 0 njemu, bez brige o lepom
i umetnosti, stvaralastvu i artizmu. To, uostalom, nije bio izuzetak:
isto je bilo i u ranoj Grekoj. Umetnost je opet imala ne-individu-

alni, cehovski, kanonski karakter; vodila_je rauna o slaganju

s tradicijc cijom i pravilima, a ne o or1g1nalnost112

""T opet je umetnost poimana intelektualno. Spadala je, kako
se u ono vreme govorilo, U intelektualni poredak, predstavljala
habitus praktlcnog 111_t_e<lehlgt_:g lako_je obuhvatala zanate, rucna
veStina bila je smatrana spolja$njim i drugorazrednim &iniocem uv
odnosu prema umnoj sposobnosti. .»Perfectio artis consistit_in
zudzcando«, pisao je Toma iz Akvina, a umetnost je odredivao kao
izvesni razumski sistem (ordinatio rationis), €ijom snagom
ljudska dela pomocu odredenih sredstava vode do odredenih
ciljeva.

Umetnosti su deljene verno po anti¢kom uzoru, a narodito

po uzoru na Aristotela: deljene su na slobodne i sluZbene, ili
mehanitke. Slobodne umetnosti — artes liberales — bile su one
koje su izucavali u srednjovekovnim $kolama: aritmetika i geo-
metrija, logika i retorika. Zna&i — po nasem shvatanju nauke, ali
nipo$to ne umetnosti. A ono, pak, $to mi nazivamo »umetnosti-
mag, u okviru srednjovekovnih artes nije ¢inilo ¢vrstu, monolitnu
grupu. Naprotiv — opet kao u ranoj Grékoj — raspadalo se u
ove dve oblasti, Muzika je spadala u slobodne umetnosti, gde se
sretala s matematikom i logikom. Ali vajarstvo i slikarstvo spa-
dali su u mehani¢ke umetnosti. Muzi¢ar, naime, sastavlja zvuke
u svom razumu, kao matemati¢ar brojeve i logi¢ar pojmove, a
instrumentacija je za njega samo spoljadnji izraz, kao brojke i
reéi za matematitara i logi¢ara. Vajar i slikar, medutim, prisiljeni
su da rade u materiji i da rade ru¢no: njihova vestina je, dakle,
iz iste kategorije kao tkacki ili kamenorezacki zanat. Znadi, opet
se vratio isti sistem pojmova kakav je bio svojstven klasiénoj
kulturi Grcke. Likovne umetnosti imale su u srednjem veku
poziciju drugaéiju od poezije, kolebljiviju, na smenu pozitivou
i negativnu. Negativnu je ranije izrazio Hraban Mavar (Carmen

. ad Bonosum, 30): »Pismo ima vece znaCenje u Zivotu i za svakog
{ je korisnije; slika daje samo malo zadovoljstvo, zasiéuje pogled
l’ dok je nova, ali dosaduje kad ostari, brzo gubi svoju istinu i ne
f
§

pobuduje veru.« Izgledalo je da je slikarstvo nesto gore od poezije,
! a to stoga Sto je moralno manje korisno, i, drugo, §to ne seZe za
¢ duhovnim i bozanskim stvarima.

i

' 12 J. Maritain, Art et Scholastique, 1920.
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Ali probijao se i drugi pogled. Jer, mada su na slikama stvari
.predstavljene materialiter, ucen gledalac ih ipak dozivljava
spiritualiter. Neuc¢en, medutim, crpe jo§ vecu korist: slikarstvo mu
zamenjuje pismo, ono je biblia pauperum.

Sudbina slikarstva i poezije u srednjovekovnim popisima i
podelama umetnosti bila je sliéna: nema u tim registrima ni
slikarstva, ni poezije. Slikarstvo je bilo smatrano mehani¢kom
umetno§éu, tih umetnosti je bilo mnogo, i registri su davah samo
najvaZnije; njihova _je_vaZnost merena kq_rgsnoﬁcu a korisnost
slikarstva izgledala je mala u poredenju sa umefnos¢u zemljorad-
nika, tkaca ili vo_Lmka — e je zato U popisima 1 umetnosti zaobila-

Zeno. Poezua je u tim poplslma ‘takode zaobilaZena; ona, opet;
zato §to je, shcno kao u antx’c_l_2 nisu smatrali umetno$cu, Za ljude
srednjeg veka poezija je bila pre r molitva ili ispovest nego umetnost.

XI1. Novo vreme: konacno zbliZenje poezije i umetnosti

Kao 3to je u Grékoj posle klasi¢ne ere do$ao helenizam,
tako je posle srednjeg veka promenu donela renesansa. Pravilno je
receno_da renesansa nije po¢ivala na otkricu antickih umetnickih
spomenika, jer su oni i pre to toga bili dostupni i poznati, nego jedino
na otkri¢u da su ti spomenici »lepi«. Likovna umetnost je oslobo-
dena realizovanja moralnih i rellgl_]sklh ciljeva, i ponovo je
postala umetnost zbog umetnosti i lepoga.

Preobraiaj se izvr8io na dva koloseka. Jedan je verno odgova-
rao_helenizmu 1 bio_neposredno njime inspirisan. Inicirao ga_ je
Flc_lpg u firentinskoj Platonskoj akademl_p ‘obnavljajuéi pojmove i
celokupni_duhovni stav neoplatonizma. Ponovo se u prvi plan,
ispred kanona 1 tradicije, probilo slobodno stvaralastvo, ispred
rutine — individualnost, ispred opservacije — masta, ispred
umenja — nadahnuée. Mesto srednjovekovnog intelektualizma
zauzeo je potpuno emocionalni stav. Dok je srednji vek proizvodio
lepo ne govoreéi o njemu, sada s¢ ono naSlo na svim usnama.
Umetnost je svesno povezana s lepim. Njena tehni¢ka i umelacka
komponenta, koja je u prethodnom dobu bila sustinska, sada je
oti§la u drugi plan u odnosu na kult nadahnuca, entuzijazma,
genija, u iracionalnoj i hiperboliénoj atmosferi, neprijateljskoj
prema pravilu, kanonu i krutom diskursivnhom razumu.

To nije bilo stanoviste iskljuéivo filozofa-teoreticara. Sli¢no
su mislili mnogi umetnici renesanse, kao, na primer, Mikelandelo,
koji je imao potpuno plotinske pojmove o sopstvenoj umetnosti i
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umetnosti uopste. Po njihovom ubedenju likovno stvaralastvo
bilo je kadro da stigne do najvisih vrhova, onih koje su drugi
smatrali iskljutivom svojinom poezije. Likovne umetnosti i
poezija, koje su u pojmovima vecine donedavno bile odvojene
provalijama, sad su se naSle jedna pored druge. Srele su se na
visinama — kao u doba helenizma.

Pa ipak, pored toga pravca u renesansi se razvio i drugi,
koji nije imao izrazitog presedana u antici, i ko_|1 je u svome
osnovu bio moderniji. Tu je preobrazaj bio manje silovit, nije

lepe umetnosti odmah dizao na vrh, vet ih je u. liljerarh iJi pomerao

samo za jédan stepeq ‘navise. Pomerao ga je, naime, iz klase me-
_ hani¢kih umetnosti u klasu_siobodnih_umetnosti. Medu _L_(_Lma
toga pravca “umetnika_vise nisu_tretirali_kao zanatliju, ali nisu
mislili ni da ga tretlraju kao proroka. No zato su ga postavﬂl
pored nauénika i ucinili ga sli¢nim nau¢niku. Osnov lepe umet-
nosti nije moralo da bude nadahnuce i boZanska inspiracija, ali
lepa umetnost je morala da ima svesnu misao. Zato je mogla da
bude ukljuéena u istu kategoriju kao logika, aritmetika ili muzika.
Leon Batista Alberti, arhitekt i veliki teoretiGar renesansne
umetnosti, zastupao je to stanoviste, a blizak mu je bio Leonardo
da Vinci.

Ako su skolasti¢ari znali umetnost bez lepoga, a neoplatoni-
sti_cenili, u stvari, samo lepo van umetnosti, onda se u lj udi
renesanse umetnost najzad sjedinila s lepim. A nasuprot, pa
pogledima pristalica neoplatonizma to lepo je bilo realno i culno
bez misticke i metafizicke podloge. Tzravnale su se suprotnb'sfl
izmedu diste tehnike i Cistog stvarala$tva, izmedu Cisto spoljasnjeg

i éisto unutra§nj¢g poimanja umetnikova rada

m!SE!kU_ﬁ.UmSZtllQﬁ_LPQ.%J_.__ L_zad._§u.§~§rele ne na lzg_z_ansklm
vrhovima, nego na ljudskom nivou. Ljudsko stvaralastvo nije ni
¢isto mehanicka rabota, niti, pak, nadljudsko prorokovanje. Li-
kovne umetnosti odvojene su od mehanickih vestina i uzdignute,
a poezija je spustena iz boZanskih sfera. Zato su se i nasle jedna
pored drugih.

Smestanje likovnih umetnosti na nivo oslobodenih umetnosti
nije proslo, uostalom, bez otpora i ograda Cak ni sa Leonardove
strane. Sto se slikarstva ti€e, on nije _imao nikakvih _sumnji:
»Slikarstvo se s pravom Zzall 3to_nije ubrojano u_oslobodene
umetnosti, .Jer_je_ono prava kéi prirode, a_deluje pomocu oka,

najplememt 1jeg od_svih_nasih &ula« _— pisao je u. Traktatu o
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vlzkarstvu On vec nije_priznavao stavhame cula 1spod misli,

saéuvao je u ¢ celini stari pogled »Ono gie« plsao je — »znanje

nego mehanicka umetnost, koja u_izvodadu_izaziva znoj i fi;lckl
zamor.« Uzdizanje u hijerarhiji, ‘kakvo je Leonardo uginio za
slikarstvo, tek su kasnija pokolenja sprovela za vajarstvo ili
arhitekturu.

Ova pomeranja odrazila su se na odnos prema likovnim umet-
nostima i poeziji. Nasle su se na sredini, izmedu prorokovanja i
tehnike, u klasi proizvodenja lepoga. Ipak se u Leonarda —
valjda prvi put u istoriji evropske kulture — slikarstvo naslo
iznad poezije. Dokazivao je ovako: slikarstvo vaspitava za oko,
" najplemenitije od ¢ula, a poezija za uho; slikarstvo operiSe pravim
‘slikama prirode, a poezija samo izrazima. Bilo je potrebno novo
doba s njegovim smislom za ¢injenice 1 stvarnost, s njegovom
sklono$¢u ka vidljivim i opipljivim stvarima, da bi bio mogu¢
takav pogled, koji bi i u klasi¢noj starini, i u srednjem veku bio
smatran za vrhunac paradoksa.

I pored svega, esteticko stanoviite renesanse nije jo§ doslo
do onih pojmova umetnosti, artizma, umetnika kakvima mi
operiSemo. Previe su jo$ bili formalni i intelektualni. Novi rene-
sansni pojmovi uspeli su da medusobno poveZu »lepe« umetnosti,
ali jos ih nisu svesno i jasno odvoph od »intelektualnih« umet-
nosti, od nauka. I jedne i druge jos su se nalazile u fubrici »oslobo-
denih umetnosti«. Kona¢no izdvajanje estetskih, a s njima i
umetnic¢kih pojava izvrieno je tek u XVIII veku. Bio je to zavrietak
onog dugotrajnog procesa, ¢iji je tok ovde naba¢en. Renesansa je
posla od tradicionalne teorije koja je poeziju suprotstavljala
umetnostima. I Petrarka i Bokado pozivali su se na Ciceronovo
shvatanje da je poezija natprirodni dah, dok je umetnost —tehnika.

I jo§ na kraju Quatrocenta Fi¢ino je pisao ( Epistolae, 1): »1stinito
je tvrdenje naSeg Platona da poezija ne potice iz umetnosti.«
Ali nesto kasnije izvr§eno je zbliZzenje obeju oblasti. Slikar i pesnik
su quasi fratelli, kako & redi pisac sledeCeg stolea, Lodoviko
Dolée. A to je zato §to — kako se smatralo — izvrSavaju isti zada-
tak:_podrazavaju stvarnost.

Sada se ustalio pogled da slikarstvo ima sve vrednosti poe-
zije. Taj napredak imao je mnogostrane razloge slikarstvo je u to
vreme dalo velike talente i izvrsna dela, i razvilo, takode, pocev
od Albertija, svo;u opstu teoriju; u njegovu korist progovorili su
i privredni obziri, jer su se u privredno te§kim godinama umetnicka
dela pokazala kao korisno ulaganje kapitala; evolucija pojmova
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u¢inila je da se slikarstvo, dotle smatrano zanatom i rutinom,
najzad prizna kao slobodna, umetnic¢ka delatnost; otpale su,
dakle, predrasude nepovoljne za likovne umetnosti.

Doba manirizma i baroka, pak, jos je vise pribliZilo slikarstvo
poeziji. Poezija je slikarstvu davala teme, a slikarstvo je ilustro-
valo poeziju. Pesnik Kalderonovog ranga ¢ak je slikarstvo smestao
iznad poezije, smatrao ga je za »umetnost nad umetnostimac,
za najsavrienije od onoga Sto Covek Cini. ZbliZenje se naklanjalo
ka tome da se jedno ugledalo na drugo. Talijanski pesmckl majstor
Skallggr zahtevao je da poezija bude slikarstvo za™ u§i (veluti

_aurium pictura), a francuski- teoretléar‘ sh_karstva Felibjen Je
‘»vehklm slikarom« smafrao onoga koji _postupa »kao pesnzcz«
" 7T €to, sada je pngodna Horacijeva re¢ »ut pictura poeszs«
postala geslo. A postajuéi geslo, promenila je svoj smisao: nije se
vide tvrdilo da poezija ima neku analogiju sa slikarstvom, nego da
treba na njega da se ugleda. A i slikarstvo takode treba da se

pisao: »Neka Roezqa bude kao shkarstvo a shkarstvo neka bude

,sllcno poezul« ( Ut pictura po poeszs erit, szmzlzsque poési sit pictura).
To je bilo ve€ naredenje. I'bilo je direktivno ne samo za teoreticare
nego i za same umetnike, upravljalo je njlhovom proizvodnjom.

Konsekvencija svega toga bilo je da je poezija, dotad suprot-
stavljana umetnostima, sada bez ograda ukljuéena u njihov skup;
ona ne izostaje sada ni u jednom popisu umetnosti iz XVI ili
XVII veka. Izmedu ostalog nasla se zajedno sa slikarstvom, vajar-

stvom i drugim umetnostima u sistemu umetnosti S. Batea iz 1747.
godine, a upravo je taj sistem uZivao priznanje tokom nekoliko
pokolenja. Pitanje ukljucivanja poezije u klasu umetnosti tako je
predodredeno — uprkos pogledima antiCkih ljudi. Ali po cenu
promene pojma umetnosti. I istovremeno je izvrena promena u
pojmu poezije. Oba pojma bila su potpuno drugacija nego u
antici.

X11. Novo razdvajanje poezije i slikarstva

Od vremena klasi¢ne Grcke obim pOJma poezije bio je
~ustaljen: obuhvatao Je kako Homerova tako i Sofoklova i Pin-
darova dela. Sporno je bilo, meﬁutxm Sta je tim delima zajédnicko,
kded Je sadnzmp.cy_m_g Gorgija je smatrao da im Je zajednicki
samo vezani govor; on je dovoljan da se definide poezija. Prevag-
nuo je ipak drugi pogled: da nije dovoljan, da pored vezane forme
poeziju izdvaja takode njena sadrzina. Taj pogled je razvijao
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Aristotel, no nije naao formulu koja bi bila svestrano prihvacena.
Nasao ju je tek stoik iz I veka n. e Pos_ei@r_liig__gggziju izdvaja

kako forma (naime, metricka i ritmic¢ka) tako i vaZna sadrZima "
Takvo _shvatanje poezue ezije odrzalo se tokom srednjeg veka, i tada j Je
naslo formulu: »poésis est scientia quae gravem et illustrem ora-
tionem claudit in metro« (Mathleu de Venddme, Ars versificatoria,
XII vek) Znadi, poezua je tvorevina jezika, ali samo u vezanoj
formi i .3_3_“}9 sa_vaznom sadrzmom
je od pesmka trazio vatrenost ( fervgrz, a ggplen (Opmzon S 2)
— izvrsnu _ (illustre)  tematiku, _ alegorijski. smisao, korisno
delovanje, _predstavljanje stvari_»comme_elles_doivent étre«. Al
spor izmedu poezije kao vestine 1 kao prorokovanja (furor poéti-
cus) prestao je da bude aktuelan. Ve¢ je Aristotel bio pokazao.
da ima mesta i za pesnika-proroka, i.za pesnika-umetnika. Tako
shvatanu poeziju Bate je u Jjednom sistemu povezao s leplm
umetnostxma B

Nlje 1pak od pojave Bateove knjige proslo ni dvadeset godina
kad se javio snaZan glas koji se zalagao za n_uhovu razdvojenast’
Lesingov glas, godine 1766. Lesing je dokazivao da su to umetno-

sti_razli¢itog karaktera. Naime, slikarstvo je prostorna, a poezija
vremenska umetnost; slikarstvo nije kadro, kao poezija, da pred-
stavlja tok dogadajﬁ, moze samo da pokazuje njihov presek.
Bili su, dakle, pogre$ni pokusaji njihova zbliZenja, a narodito
davanje slikarstva kao uzora za poeziju i poezije kao uzora za
slikarstvo. Istovremeno je i Didro (u Salonu, 1767) pisao: »ut
poésis pictura non erit«. Takve misli nekada je iznosio Dion; ali
tek sada su saslu$ane. Sasluane, uostalom, pre od strane teo-
retiCara, nego od strane umetnika, jer oni tokom XVIII i kroz
veci deo XIX veka nisu prestali da slikaju ono §to bi pre bilo
tema pesniCkog opisa, slino kao i pesnici, koji su se beznadezno
trudili da opisuju ono 3to se lako moglo naslikati. To se promenilo
tek pred pocetak nasega veka.

U ranim godinama XIX veka Seling je tvrdio™ da u svakom
lJudskom stvaralastvu postole kako poezija tako I umetnovt

kao tehniki koja se doseZe. svesmm radom i vezbarg‘m Takode _]_e ,

poéziju_karakterisao kao oblast duha, a_umetnost ost _kao. le,a_ﬂ

ukusa, Sli¢no je mislio 1 Gete kop ie leao »Umetnost i nauka
postizu se mishienjem, ali ne i poezija, posto je ona stvar nadahnu-

" Ch. N. Briistiger, Kanis Asthetik und Schellings Kunstphilosophie, Dissert., Halle, 1912.
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R 1 ivati ni §¢u, ni naukom, nego genijem«

" (Man solite sie weder Kunst noch Wissenschaft nennen, sondern

1

|

“pesnik A

* Genius).

., Jo§8 od antike postojale su dve koncepcije poezije: kao
umenja (umetnosti) 1 kao prorokovanja. Ipak, uvek je bila ograni-
cavana na re¢. Bokaco ju je jasno odredivao kao »fervor quidam
exquisite inveniendi atque dicendi seu scribendi quod inveneris«.
Kako god joj priblizavali slikarstvo, to je uvek bilo samo upore-
divanje. Drugi uslov pripadnosti poeziji bio je vezani govor. U
jednom trenutku taj uslov je otpao. V. Igo je. (u predgovoru uz

{ Odes, 1822)_plsaQ »Oblast poezije_jeste neogranitena |[...). Lepa

dela_u svim rodovima, kako u stihovima takoiu prozi|.. ] ispoljila
su tu _]edva naslucwanu istinu da poezija ne pociva na formt pred-
ggy_a BEg_S( ng;gg;mm predstavama.« Sli¢no je vet ranije mislio

enije ( Elégies, 1, 22), kad je diferencirao stih i poeziju:
»L’art ne fait que des vers; le coeur seul est poéte.« Tako Siroko
shvatanu poeziju Alfred de Vinji je_karakterisao kao_»krista-
lizovani entuzxjazam« Njen pojam o§1ren n_je vezanim govorom,
ali je zato suzen na liriku. Filozof Zu roaj pxsag;gjia)zncma druge
poezije do_lirske«. Takav_pojam- poezije_prestao Je da se_odnosi
samo na_ verbalnu umetnost; u tom smislu_poezija se otkriva u
muncklm dellma ili_ sllkarstyu_.Tadec_J_ presko&io _granice

umetnosti: poezija_ se_nalazi takode u prmodnmlelma il

znyma “Takav pojam se ustalio, i nama je prirodan
i blizak: lako je razumljiv, iako ga je teSko odrediti. Najbolje
mu odgovara odredba P. Valerija; ‘wPoezija je nastojanje.da sel. . .]
pomocu umetnickih s smdsla,vagsmka predstave one stvar koje se.

nejasno_izraZavaju preko suzi, neZnosti, poljubaca, uzdaha itd.

“[...] Stvar se pe da drugacije_odrediti.«

Ta se odredba zaista udaljila od odredaba Posejdonija
iz antike, Mateja iz Vandoma iz srednjeg veka, Petrarke iz rene-
sanse, Saplena iz doba neoklasicizma. Sad imamo vise od jednog
pojma, ali i vise od jednog termina: poezija, poeti¢nost, literatura.

Takode se i v likovnim umetnostima u XIX veku promenio
odnos prema poeziji. U njima ima mesta za poeti¢nost, ali samo
u novom, Sirokom znagenju. Teza velikih slikara, Bonara ili
Matisa, “bila je: Slikarstvo treba da se ograni¢ava samo na sebi

svojstvene Torme. Narocito treba da izbegava pozajmice iz lite-

rature. Da su pozeleli da upotrebe latinsku formulu, onda bi ona

glasila: wi pictura pTc'mra"A“?)’dgovaraluca formula u_poeziji

bila_bi: uf podsis podsis, znaci, krajnja suprotnost prema minulim
vekovima, a narofito prema XVII veku.
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To je bila i jeste jedna od tendencija umetnosti i poezije
naseg vremena. Posle nje se, medutl_rgL p_Q]avﬂa druga Neka. S€

drugacul iznenadujuéi. Poeszs neka bude ut pzctur&ﬁh. Lakgd e, ut
musica, ut rhetorica, ut scientig, Modela moZe da bude vise; i nema
razloga da se model iz osamnaestog veka (poésis ut pictura,
pictura ut poésis) istiCe u prvi plan, da s¢ smatra boljim od drugih.
Tako je sa uglédanjem jednih umetnosti na druge, dok je
medusobna saradnja izmedu umetnosti neSto 1 neosporno
" Alipak, anticki ljudi su znali 3ta &ine kada su poeziju i umetnost
medusobno suprotstavT_]all “Poezija_i likovne umetnosti u da-
nasnjoj strukturi pojmova spadaju, doduse, u jednu_ klasu, no

“¢ine u njoj ipak dva medusobna najdalja podeoka, dve medusobno

naL_heJ_msmom_dxa_pgngmm&kmmkazmc_pMmg@
i umetnost koja pokazuje samo znakove predmeta — u_najpro-
st1101 formuli: likovne umetnosti i umetnost redi.

. Vet je Augustin stavio naglasak na tu dvojnost: aliter videtur

piciura, aliter videtur' litterae. 1 XVIII vek je odvajao beaux
" -arts od belles-lettres.
—~  Problem je sloZen. U ovom razmatranju zahvatili smo ga u
jednom razvojnom redu, ali istinski tu postoje dva razli¢ita reda.
S jedne strane, istorija-odnosa likovnih umetnosti prema umetnosti
re€i. S druge — istorija odnosa umetnosti prema poeziji, onoj
poeziji koju je Valeri odredivao preko sli¢nosti sa suzama ili
neznostima, a o kojoj je Gal€injski pisao: »stvar je sveta, govor
je drugi«.

Rani pogledi nisu uvek greske koje tek na daljlm stepenlma' /
bivaju ispravljene. Medu novim pogtedima postoji i takav koji sveh ;
umetnosti shvata kao jednorodnu celinu. Elem, &ini se da %ﬁ

pogled nije potpuno ispravan, da su pre stari Grei bili na tra,
ispravnosti.

Naravno, mnogo ima sli¢nosti medu umetnostima, a narogito
izmedu likovnih umetnosti i poezije. No, i pored toga, razdvajaju
ih nacelne razlike. Nisu to, doduse, one razlike na koje su naglasak
stavljali Grei. Jer nije taéno da je poezija vise stvar nadahnuca
nego §to su to druge umetnosti. Nije ta¢no da ona zahteva manje
vestine, umenja, tehni¢kog iskustva. Nije ta¢no da je ona postupak
sa individualnijim, slobodnijim, duhovnijim karakterom. Niti da
je predodredenija za pronicanje u metafiziCku prirodu bivstvo-
vanja. Ni da su plastika ili druge umetnosti manje »psiholoske,
da imaju manju vlast nad du§ama. I da, nasuprot poeziji, nemaju

o
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moralnog i vaspitnog znacaja. I da stvaralacki proces u njima
protice drugim kolosecima nego u poeziji. Sva su ta tvrdenja Grka
pocivala na nesporazumima. Pa ipak, ako ¢ak odbacimo njihove
gre$ke u teoriji umetnosti, ostaje na snazi njihova nacelna istina:
da postoje razni tipovi umetnosti i da razni tipovi zahtevaju
razliite reakcije od gledaoca ili slufaoca. A izmedu poezije i
likovnih umetnosti, &ini se, postoji &ak dvostruka nagelna razlika.

@ Likovne umetnosti, naime, pokazuju stvari, a poezija samo
znakove. Stoga likovne umetnosti imaju neposredni karakter,
koji poezm nedostaje; prve su uvek konkretne i slikovne, dok
druga moze i mora da operise apstrakcuama To nije razlika
detalja, ve¢ samog temelja umetnosti — jer je u oba slucaja drugo
nesto izvor dozivljaja. U jednome je to uglavnom forma, u drugo-
me, pak — sadrZina. U plastici izvor doZivljaja, uzbudenja,
radosti jeste vidljivi svet koji u poeziji uopste nije pokazan nepo-
sredno, ve¢ samo biva znakovima sugerisan. To je nacelna razlika
izmedu vizuelne umetnosti i poezije.

.2 Ali ¢ak i kod tih istih_umetnosti imamo dvojake estetske'
dozxvllg_lg Ili se usredsredujemo na samo umetnitko delo, na
njegove bo_]e zvuke, redi, na dogadaje u njemu predstavljene —
ili, pak, iz njega snujemo asocijacije, misli, sanjarenja. U prvom
sluéaju delo je neposredni i pravi predmet doZivljaja, dok je u
drugome jedino njihov izazivaé. Moguée je usredsrediti se i na
sliku i na pesmu; ipak, po prirodi stvari, na usredsredivanje navodi
pre ona umetnost koja stvari stavlja pred o¢i, a na mastu, pak,
ona koja sluaocu ili Citaocu dobacuje samo signale u vidu redi.

Vizuelna umetnost ima temelj u opaZanju, a umetnost re¢i —

- l'u masti.

O te dve razlike razbijala su se traZenja opStih pojmova,
koji bi sjedinili sve umetni¢ke pojave. Takvi pojmovi uvek su se
pokazivali ili kao previse uski, tako da su deo pojava ostavljali
izvan svoga dometa, ili kao previse §iroki, tako da su obuhvatali
pojave koje sa umetno$éu nemaju mnogo zajednickog.



Glava Cetvrta

LEPO: ISTORIJA POJMA

La proporzionalitd solamenie fa
pulchritudine .
L. Ghiberti

1. Promene pojma

Rimljani — pulchrum._Taj Jatinski_termin zadrzao se ne samo
tokom" antike nego i u srednjem veku; izgubio se, medutim, u
latinskom jeziku doba renesanse, ustupajuci mesto novijem pojmu,
‘naime pojmu bellum. Novi termin_imao je naroéito poreklo:
. stvorio se iz »bonum« (dobro putem umanjivanja — »bonellum,
u saZetosti_— »bellum«), poletno je bio_primenijivan samo za
lepotu Zena i dece, potom je profiren na svekoliko lepo, i na
kraju je potisnuo »pulchrum«. Od modernih jezika nijedan nije
preuzeo naziv »pulchrim®,_dok su mnogi od njih prisvojili »bel-
lum«: Talijani kao bello, Spanci — isto, Francuzi — beau, Englezi
— beautiful. Drugl evropski jezici stvorili su_ekvivalente iz sop-
stvenih etimoni: lep, pigkny, krasivyj, schon.

Anti¢ki jezici kao 1 moderni imaju bar po dva .izraza za

Ono §to mi nazivamo_»lepim«, Greci su_nazivali kalon, a_

pulcher, lepo i lep. Imenice su, u stvari, potrebne dve — za ozna-.
¢avanje konkretne lepe stvari i za apstraktnu odliku lepog. Grci su
tu potrebu zadovoljavali tako §to su za oznacavanje konkrétnog

lepog upotrebljavali (imenicki) pridev_»to kalon«, rezerviSudi
»kallos« za apstrakt. U poljskom (i srpskom) »lepo« obavlja
obe funkcije, 1 time je ono dvosmislen izraz; to, uostalom, nije
izuzetan defekt, »lepo« je u tom pogledu izjednadeno sa »istinitim«
i »dobrim«
~ Druga dvoznatnost »lepog« potiva na tom $to se taj izraz na
smenu_upotrebljava ¢as Siroko, a_¢as se, opet, suzava na_vidljivo
i auditivno lepo.

"Gra_su_lepo shvatali Sire: obuhvatali su tim nazivom ne
samo lepe stvari, oblike, boje, zvuke nego i lepe misli i lepe obigaje.
Platon u Hipiji velikom kao primere navodi lepe karaktere i
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lepe zakone. Ono $§to je u slavnom odlomku Gozbe (210 E — 211 D)
‘nazvao idejom lepog, mogao je takode nazvati idejom dobra, jer

"nije bila re¢ o vidljivom T auditivao. Jepom._ Filozofi klasiéne
Grcke su najistinskijim lepim smatrali ba§ duhovno, moralno
lepo karaktera, duhovno lepo misli.

Ipak su atinski sofisti jo§ u V veku taj prvobitni_pojam
suzili, odredujuci kao lepo ono »3to je prijatno za vid i sluh«
(por. Plato, Hippias mai. 298 A; Aristoteles, Topica, 146 a 21).
To suZenje je za senzualisti¢ki orijentisane filozofe bilo prirodno.
‘Platon je kritikovao_njihovu definiciju, i to ispravno utoliko §to
nije odgovarala prihvaéenom pojmu, nego je pre projektovala
novi pojam. Njena vrlina bila je u tome Sto je pojam lepog uéinila
ne¢im odredenijim, Sto ga je razgrani¢avala od dobra; mana joj
Jje,_pak, bila u tome Sto je izraz uéinila mnogoznacnim, jer davni
3iroki_pojam nije nestao, iako je nastao novi.

Kad su stoici kasnije lepo odredivali kao ono »$to ima pravu
_proporciju i priviaénu_boju« (Cicero, Tusc, disp. IV 13.30), onda’

su ga razumeli_usko kao sofisti. Ali kad je Plotin (Enn. 1 6. 1)
pisao o lepim naukama i vrlinama, lepo je shvatao $iroko kac
Platon. U nama blizim vremenima dvojnost u shvatanju »lepog«
odrzala se samo s tom razlikom §to, dok je u anfici preoviadavao
siroki pojam, kasnije je preovladao uski. Ako su Grei u pocetku
mogli da prolaze bez uZeg pojma lepog, to je zato Sto su raspolagali
drugim izrazima. Naime, za vizuelno lepo imali su naziv sym-
‘metria_ili_srazmernost, a za auditivno _— harmonia ili_sazvutje
(Philostratos ml. Imag. proem; Laertios Diogenes, VIII 47;
Stobaios, Ecl. 121 7, kao i IV 1.40). Prvi izraz zadovoljavao je
Jjezidke potrebe vajara ili arhitekata, a drugi muzi¢ara. Uglavnom,
pocetno je stanje bilo ovakvo: Grei su lepo shvatali drugacije nego
mi, alepo u nadem, uzem znacéenju nazivali su drugadije. Vremenom
su pojam lepog suzili tako da je zamenio simetriju i harmoniju,
a ta dva izraza potisnuta su u drugi plan. Tako je ostalo i u kasnijim
vekovima: simetrija i harmonija bile su upotrebljavane retko;
pa ipak, veran starogrckoj tradiciji, ponovo ih je upotrebio
Kopernik ( De revol., 1543, IX. 351 X. 39).

Srednji vek, a potom i novi, preuzeli su pojmovnu i terminolo-
§ku aparaturu iz starog veka, dopunjavajuéi je ipak na svoj
nadin. Sholasti¢ari su pojam diferencirali: na primer, Albert
Veliki je (Summa. theol. q. 26) razlikovao lepo in_corporibus, in
essentialibus, in spiritualibus, A ljudi renesanse, gledajuéTB?:Trﬁé
likovnih umetnika, bili su sklbvl‘dﬁ_b’(ﬁa\mepoga suzavaju na
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jedno Culo, naime na vid: Fi¢ino je smatrao (Opera, 1561, s.-1574)
da se »lepo vife odnosi na vid nego na sluh«. A ljudi poznijih
vekova prisvojili su_sve varijante pojma lepog, 'u'fib'ffe%ﬂjévali
ih na smenu 1 kako je kome godilo. Spekulativnim’ esteticarima
bilo je ugodnije da se sluZe Sirokim, a empiriéarima uZim pojmom,
U »lepe« umetnosti u XVIH veku su ubrajani ¢ak poezija i go-
vorni§tvo; pred kraj veka ve¢ nisu viSe ubrajani, no zato su
ubrajani muzika i igra. U XIX veku naziv je bivao ograni¢en na
same likovne umetnosti, slikarstvo i vajarstvo.

Navedeni istorijski podaci pokazuju da su teorije lepoga
operisale trima njegovim pojmovima.

L‘&; Lepo u najsirem znacenju. Takav je bio prvobitni greki
‘pojam, koji je obuhvatao i moralno lepo, §to zna&i oblast ne
samo estetike nego1 etike. SliCan smisao pojam je imao takode u
srednjovekovioj izreci: »Pulchrum et perfectum idem est«.

;\BT Lepo u znaenju_iskljudivo* estetickom. QObuhvatalo je
samo _ono §$to izaziva estetske doZivljaje; obuhvatalo je zato sve
EthL izaziva — bilo da je re¢ o boji, zvuku ili misli.
Upravo taj pojam lepog postao je tokom vremena osnQvni pojam
evropske kulture.

\C_Q‘I:_ggg u estetiCckom znaleniju, ali suZenom na oblast vida.
U tom znaenju lepi su mogli biti jedino oblik i boja. Takav
pojam lepog upotrebljavan je vet u antici — od stoika. U nale
vreme pre se pojavijuje u svakodnevnom govoru nego u estetici.

Ova troznacnost lepog nije ipak oteZavala sporazumevanje;
pre ga oteZzava veliina obima lepog, mnostvo i mnogoznacnost
njegovih_designata. TeoretiCari uzimaju u obzir samo neke od
njih, naime one koji su im bliski, a izgledaju im tipi¢ni, i na njima
modeluju svoju teoriju; jedan uzima u obzir ove, drugi druge, i
tesko je spreciti razilaZenje rezultata. Dobro je poznato razilaZenje
izmedu klasicista i romantiara u pogledu na lepo; ali takvih
razilazenja bilo je i ima neuporedivo vise.

Od ova tri pojma, glavni pojam dana$nje estetike jeste pojam
B: on ¢e i biti tema na$ih istorijskih razmatranja. Prvo pitanje
mora biti:_da Ti i kako je moguée lepo (u _smislu B) definisati?

Ima, u svakom slucaju, nekoliko njegovih definicija koje
poticu od znamenitih mislilaca raznih vremena. Aristotel je

( Rhet. 1366 a. 33) le »ono §to, buduéi_dobro,
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jeste i prijatno«. Toma Akvinski (Summa theol. 1 q a. 4 ad L):

»ono §to se dopada kada se posmatra«, Kant: »§to se dopada ne

preko utiska ni preko pojma, nego se dopada sa subjektivnom
nuZno3¢u, na opsti, neposredni i potpuno nekoristoljubiv_nagin«
(Kritika rioci-suderija, 1750, § 5).

U davnim i nedavnim vremenima iznoSeno je dosta drugih
definicija. Cini se da najpotpuniji_materijal pruZaju savremeni

engleski pisci Ogden i Ricards (The Meaning of Meaning, s. 142
n) u _svom registru od 16 nalina upotrebe_ izraza »lep«. Tpak,
njihov_registar ima_mnogo notorno pogre$nih pozicija. Da je
i lepo »oponasanje prirode« ili »delo genija«, ali da »ima Zeljeni
drustveni efekt«, ili da »pojacava vitalne snage«, ili da daje
»kontakt sa izuzetnim li¢nostima« — t0 su, u najbolju ruku,
delimi¢ne opservacije i sumnjiva uopstavanja, a ni u kom sluéaju,
nisu definicije. Najvise pet od $esnaest moZe koristiti pri razma-
‘tranju definicija lepog.

_ Naime:(1) Lepo je prost kvalitet svojstven nekim stvarima,
© 2) narogiti_oblik svojstven nekim stvarimay’3) ono $to u ljudima
“pobuduje neka narolita uzbudenja; 4) objavljivanje, u_ stvari,

opsteg (tipicnog, idealnog) ¢inioca; 5) lepo je ekspresija.
Pa ipak: a) tvrdenje (1) nije definicija lepog, nego tvrdenje
da definicije lepoga nema niti je moZe biti; b): tvrdenja (2) i (3)

samo su okviri za eventualnu_definiciju: Lepo je naroéiti oblik

— ali kakav? Pobuduje narotito uzbudenje — ali kakvo? Defi-

nicija lepog trafi odgovor na fa pifanja Dat je genus, hedosiaje
differentia_specifica:, c) Tvrdenja (4) 1 (5) su pre teorije lepog
nego njegove definicije,/ d) Ogdenov i Ricardsov registar nije

“kompletan ve¢ samim tim $to ne obuhvata Aristotelovu, Tominu
ni Kantovu definiciju.
" "Razlika izmedu definicije i teorije izrazito se javlja kod
Tome Akvinskog. PiSuéi da je lepo »ono $to se dopada, kada se
posmatra, dao je definiciju; a teoriju je dao pisuci da »lepo pociva
na_ pravo] proporciji.i _sjaju«. Tamo je re¢ o tome kako lepo
raspoznati, a ovde kako ga objasniti. Ogromna veina ljudi,
uostalom, upotrebljava izraz »lepo« ne trudeéi se da ga definise.
Moze se pretpostaviti da izraz uzimaju najprostije, sli¢no kao
Toma.

Neki recnici daju »sinonime« lepog. Nije teSko ipak uociti
da su to izrazi bliski. po znaCenju s lepim, ali ne i sinonimi.” Pre.
bi se reklo da lepo (B) ne poseduje sinonim. T
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11. Velika teorija

Ve¢ su anti¢ki ljudi stvorili optu teoriju lepog. Ona je
tvrdila: Tepo po&iva na proporcm delova. Taéno govoreci: Iepo
poc1va na odbiru proporcijd i prdvom rasporedu delova. Jo§
tacnije: da veliCini, kvalitetu i koli¢ini delova, i na q_phovomr

uzajamnom odnosu To se moZe ilustrovati na pr01zvol_|no iza-

branoj umetnosti, ali najbolje na arhitekturi: po toj teoriji o lepoti
portala odlucuje koli¢ina, veli¢ina i razmeStaj stubova. Analogno

Jje u muzici, s tom razlikom $to su odnosi tu vremenski, dok su u_

arhitekturi ﬂostornl Ova teofua je tokom vekova ]stupala kako u
sirem (kvalitetnom), tako i u uZem (kvantitativnom) vidu. U
uZzem vidu tvrdila je da se odnos delova koji odlu¢uje o lepom
moZe izraziti brojéano. U jo§ uZem: da se lepo javlja samo u
predmetima &iji se delovi medusobno ognose kao prosti brojevi: je-
dan prema jedan, jedan prema dva, dva prema tri itd.

Postoji osnov za to da se ova teorija nazove Velikom teorijom.
Naime, ne samo u istoriji estetike nego i u istoriji cele evropske
kulture malo je teorija koje bi bile tako trajne i sveopste prizna-
vane kao ona. Takode, malo ima teorija sa tako $irokim obimom,
koje vladaju celom prostranom obla$¢u lepoga.

Ovu Veliku teoriju zasnovali_su pitagorejci. Po njima je lepo_
stvari potivalo na savrSenoj struktun a ova — na proporciji
delova. Znaé& na nedem §to se dajc &vrsto ustaliti brojkama.
Zasnovali su, dakle, Veliku teoriju u njenom uskom vidu. Ta
teorija bila je uopétenje pitagorejske opservacije koja se ticala
harmonije zvukova: strune zvuée harmoni¢no ako je odnos
njihove duZine odnos prostih brojeva. Ovo otkri¢e nadinjeno na
podrudju muzike uslo je pre svega u teoriju muzic¢ke umetnosti.
Ipak, analogna koncepcija brzo je obuhvatila plastiku: arhitekturu
1 vajarstvo, kao i lepo Zivih tela. Obuhvatila je oblast vida isto kao
i oblast sluha. Nazivi »harmonia« i »symmetria« (sklad i sraz-
mernost) ¢vrstd su odgovarali toj teoriji. Kako god bilo — da
li j¢ ova teorija iz muzjke predld u likovne umetnosti, ili sc u
likovnim umetnosti stvorila samobitno i uporedno — u svakom
slucaju je u klasiénom razdoblju Grcke obavezivala i u jednoj i u
drugoj umetnosti. °

Njeno detaljno 1zlaganje saéuvano je jedino iz pozne antike,
naime, poznato nam je iz Vltruvueva dela o arhitekturi (IIL 1).

Autor je u_spomenutom dely’ dokazivao da lepo biva u gradnjx

dosegnuto kad svi njeni ‘njeni Slanovi in “imaju “odgovarajuéi_odnos Visir s visine
prema smm §irine prema_duZini, i kada uopite odgovaraju
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zahtev1ma simetrije. Dokazivao je da nije drugacije ni u vajarstvu,
u slikarstvu, pa ni u pnrodl koja Je »ljudsko telo stvorila na taj
nacin §to lobanja_od brade do gornjeg dela &ela i do. korena kose
iznosi jednu desetinu_duZine tela«; stoga Je moguce, kako je
smatrao_Vitruvije, brojéano predstavm prave proporcije kako
‘gradevina, tako i tela.

Konsekvencija takve teorije bilo je traZzenje savriene pro-
porcije za svaku od umetnosti. Gréki umetnici su, od ranih
vekova, smatrali da su je pronasli; vecina je to priznala, a jezik j je
ustalio. U grekoj muzici_neke melodije su postale neospotne i
imale su nazive »nmn_o_rgg_ i zakoni; sli€no su u likovnim umetno-
stima neke proporcije_bile_sveop§té prihvaéene i dobile naziv
»kanon« ili mera. Teorija muzike i teorija likovnih umetnosti, ako
su Cak nastale i odrZavale se u “Grekoj nezavisno jedna od druge
ipak s C ncepeijl_lepog.

Ta koncepcija_vladala_je _medu umetnicima, ali, takode, i _

medu fu pita; orejsklm filozofima, koji su, kao $to saopstava kasniji

_pisac, »nasli u brojevima osobine i odnose harmgm]e« gArlstotefes
_Metaph. 985 b 23). Tvrdili su da su »sklad i proporcija lepi i
korisni«, i_da_»zahvaljujuéi _ broju “sve_izgleda_ Te’ﬁo@w (jihovu -
kong pgl]u preuzeo je Platon i “objavio_da »ofuvanje mere i
proporcije uvek jeste lepo« ( Phileb. 64 E), da je »ruznoca nedo-
statak mere«. Taj pogled zadrzao je i Aristotel (Poér. 1450 b_38),
tvrdeéi da je »lepo u veliini i skladu« i da su glavne vrste lepoga _
»sklad, proporcija i odredenost.« Isto su mislili i stoici: »Lepo
tela jeste proporcija ¢lanova u njihovom medusobnom rasporedu
i u odnosu prema celini« (Stob., Ecl. Il 62, 15); analogno su gledali
i na lepo duse — o njemu su, takode, smatrali da po¢iva na pro-
porciji delova.
s Ne podleze sumnji: anti¢ka doktrina koja je lepo poistove-
| Civala s proporcuom bila je velika, opsta i trajna njegova teorija.
; Prihvatalo ju je celo anti¢ko doba: iskazi pitagorejaca i Platona
[suiz V veka, Aristotelovi iz IV veka, stoikd iz 11I, Vitruvijevi —
ve¢ iz nade ere. Malo je u istoriji teorija toliko trajnih, a u isto-
riji evropske estetike druge ovako trajne teorije nije bilo.
~  Podvrgnuta je kritici tek na samom ishodu antike, u Plo-

......

tinovim delima (Enn. VI 7. _22) ‘Ai on nije poricao da'IepQ tela ™
lezi u rasporedu delova, nego_je_smatrao da nije iskljucivo u
njima. Argumentovao j€ to ovako: Prvo kada bi bilo tako kako
hole Velika teorija, onda bi jedino slozeni predmeti, koji 1ma)u

delove, mogh da budu lepi; medutim, lepi
zlato — iako nisu sloZeni. Drugo, lepo proporciji ne potide tollko
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iz njih samih, koliko iz duse koja se preko njih ispoveda i, kako
je govorio Plotm 1, »prosvetljava«.

) Ti obzin naveli su Plotina na tvrdenje da lepo stvari ne
zavisi iskljuéivo od proporcija. To tvrdenje steklo je pristalice,
i Velika teorija je prestala da bude jedina teorija lepoga. Pored
nje se naSla druga, dualisticka. Plotin ju je zasnovao pri kraju
antike, bila je jo§ stvar antike, ali za nju ve¢ nije bila tipi¢na.
Usla je, medutim, u srednjovekovnu teoriju umetnosti. Usla je
uglavnom zahvaljujuci hri§¢anskom Plotinovom pristalici, ano-

nimnom piscu iz V veka, poznatom pod imenom Pseudo-Dionisije.
U traktatu O bozanskim imenima (IV, 7) on je za dualisticku

estetiku nasao lapidarnu formulu: da lepo pociva na »proporciji

i sjaju«_(euarmostia_kai_aglaia). Tu formulu preuzeli_su_vode¢i

sholasticari XTII veka; sjaj su nazval_1_>_>clar1tas« Ulrih iz Strazbura
(Liber de summo Bono LI fr. 3 c. 5), pozivajuéi se na Pseudo-
-Dionisija, pisao je da je lepo »consonantia cum clarztgﬁe« sam L
Toma Akvinski (Summa theol. 11-a 11-ae q. 145 a. 2), poznvajum

se na isti autoritet, pisao je da »ad rationem pulchri sive decori
concurrit et claritas et debita proportio.« Takode i kasnije, ve¢

u novom dobu, renesansni Talijjani iz firentinske Platonske
akademije, na Celu s Marsiliem Fi¢inom (Comm. in Conv. 1V. 6)
i8li_su za Plotinom, i u_definiciji lepog uz proporciju su _doda-
vali — »sjaj«. '

Ova linija estetiCara od Plotina do Fiéina, od III do XV veka,
nije se odrekla Velike teorije, ve¢ ju je samo dopunila i samim tim
og-anidila. A tokom istih ovih vekova proticala je druga — jo3
brojnija — linija mislilaca vernih Velikoj teoriji. Posrednik izmedu
antike i srednjeg veka, koji je doprinco da srednji vek prihvati
ovu tvrdnju bio je »poslednii_ Rimljam'n \ goecije (Top.. Arist..

je da Je_lepo srazmernost_delova (commemurano _partlvum) i
nista vise. Ovu teoriju podupro je svojim autoritetom sv. Augustin_
( De ord 1115, 42 De musica, V1 12, 38; De nat. boni. 3).U sredrgo-
vekovnom genealoskom stablu teorije lepoga pOStOje znaci, dve
‘vgllke linije: Augustin je za ovu liniju bio ono 3to je za drugu

bio Pseudo-Dionisije. Njegov klasi¢ni tekst glasi: »Dopada se
samo Jepo, u_lepome, pak — oblici, u oblicima — proporcije, u

prowm njega potide i_vekovita formula

lepog: >>_I_Jp1qr_gn9_st oblik _i_sklad« (haec tria: modus, species”
et ordo). A od njega poticu i odredbe lepoga kao »aequalitas
numerosa«, »numerositas« -— sli¢ne i ne manje karakteristi¢ne od

nekadagnjih pitagorejskih i Platonovih odredaba.




122 VLADISLAV TATARKJEVIC

Augustinov pogled i formulacije odrZali su s¢ u srednjem
veku kroz hiljadu godina. Veliki traktat iz XIII veka, poznat pod
nazivom Summa Alexandri, ponavlja za Augustinom: stvar je
lepa kad ¢uva meru, oblik i sklad. Specijalno o muzici je Hugo
od sv. Viktora (Didascalicon 11 16) tvrdio da je lepo saglasnost
mnogih komponenata dovedenth do jedinstva. U traktatu Musica
enchiriadis (1 195) &itamo: »Sve §to je prijatno, kako u ritmovima
tako i u_gl_t_mléklm pokretima, poti& iskljuéivo iz broja.« Sli¢no
‘'se, samo uopStenije, u vrhunskom razdoblju sholastike, nzjas io
Rober Grosetest (Comm. ad De div. nom.): »Svako lepo pociva
na identitetu proporcija.« Kao motto cele srednjovekovne estetike
mogla bi se prihvatiti onovremska retenica: »Pulchritudo est.
apta partium coniunctio.« :

Nije drugacije bilo ni u renesansnoj estetici. Za nju je lepo
takode, najopstije govoreéi, bila »armonia occultamente risultante
della compositione di piu membri«. Pa ipak, Citalac davnih filo-
zofskih tekstova zapazwe da srednjovekovni tekstovi sadrze
viSe razmatranija o lepome no §to se moglo olekivati, dok ih rene~
sansni_tekstovi _sadrfe _manje. Posredi je to 3to su renesansni
filozofi bili pre filozofi prirode nego estetidari, i nisu mnogo’
premisfjali o lepom To su, medutxm, pocev od XV veka, E&nili
likovni_umetnici, a od XVI veka i pesnici. T jedni i drugi’ pozivali
su se na anti¢ke autoritete, likovni umetnici uglavnom na Vitru-
vija, a autori poetikd na Aristotela. Ako su smatrali da se suprot-
stavljaju srednjem veku, onda su se varali. Op3ta teorija lepoga u_
renesansi _bila _je ista kao i u srednjem. veku, oslanjala se pa istu
klasiénu koncepciju, Nije s¢ promenila od pre dve hiljade godina.
Na samom pocCetku renesanse, godine 1435, izrazio ju je arhitekt i
pisac L. B. Alberti. On je I lepo definisao kao harmoniju i dobru
proporciju, »saglasnost 1 uzajamnu uigranost delova«_ (De re
aed. IX 5); upotrebljavao je za lepo razne nazive, stare latmske i
nove _talijanske: consensus, conspiratio partzum, ‘consonantia, ~

‘concinnitas, concordanza; a _sg;__t; ‘nazivi imali su 1isti smisao: svi su
govorili_da lepo_zavisi_od harmoni¢nog raéporeda delova, Od
Albertijevih termina u_renesansi se najvise primio termin »con-
cinnitas«. Velika teorija rasprostran’ﬁ"s'é"ﬁ tom razdoblju zahva-
IJuJuc1 njemu, ali ne samo njemu: rasprostramla se zahvaljujudi
takode znamenitom vajaru L. Glbertuu, koji je istovremeno, pa
¢ak i nekoliko godina ranije, dao svoj glas za nju, piSuéi (7 comm.

IT 96): »la proporzionalita solamente fa pulchritudine«. A _jo§ i |
posle dva veka renesanse odrzavala g_ola_ma_tggma_k‘mgak
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risti¢kih i idealisti¢kih teorija, Lomaco je pisao (Trattato, I 3) —
ako se neSto dopada, to je zato Sto ima sklad i proporcije.

"Taj pogled iziSao je van Italije, i bio je opita koncepcija
Evrope. U Nemackoj je veliki Direr, po¢etkom XVI veka, pisao
( Vzer Biicher, 1528, 11); »Bez prave proporcije m]edna figura ne
moZe_biti s «

Stavise, Velika teorija € pokazala trajmjom od _renesanse.
Slavni francuskL_smEa.L_men negde oko_polovine XVII veka
smatrao je da: »ldeja lepog sxfam u_materiju_ako u ovoj posto_u'
sklad, mera i forma« (Bellori, Vite, 1672). Nije drugacije bilo ni u
teoriji arhitekture. Cak jo§ u naponu baroka i akademizma, u
drugoj polovini toga veka, slavni francuski arhitekt F. Blondel
(Cours darchitecture, 1675, V partie, Livre V, ch. X1V) odredivao
Je lepo_kao »concert harmomque« smatrao j¢ da je harmonna

»izvor, poletak i uzrok« zadovoljstva kakvo daje _umetnost.

Sliéno je bilo i u teoriji muzike. Ona je stvar principa i pra-
' vila, »raggioni e regole«, kako je (g 1581) u Dialogo della musica
tvrdio Vin¢enco Galilej. Nije drugacije ni u filozofiji, bar u nekih
njenih predstavnika. Lajbnic je pisao: »Muzika nas oCarava, iako
njeno_lepo_pociva Jemsnosn brojevag, »anatnost
kakvu vid prima iz proporcije jeste iste prirode kao i ona koju
dostavljaju druga &ula« ( Principes de la niature et de la grace, 17).

Tek u XVII veku ova tako dugovecna teorija prestala je da

priviaé&i. Desilo se to pod uticajem empiristi¢kih struja u filozo-
fiji, s jedne strane, a s druge — pod uticajem romantiénih struja u
umetnosti. Pa ipak, nije prestala da postoji ni u nase vreme. Kad
avangardni estetiCar M. Benze (4. Asthetica._Einfiihrung in_die neue
Asthetik, 1965) pide da je cilj umetnosti »dlstrlbum_]a materijalnih
e]emenata« — onda on 1zra4;gyg_y§11ky_ teoriju,
‘ U antici su merili Polikletova Doriforosa, njegove proporcue
~ smatrali su savrSenima. Sudili su da prosti brojevi tih proporcija
. ¢ine tajnu lepoga. Najistaknutiji kasniji umetnici traZili su te
. proste brojeve ili geometrijske forme — govore o tome crteZi
- Leonarda da Vinéija i Mikelandela, ili izra¢unavanja modernog
likovnog umetnika Le Korbizjea.

Maldice uprosc¢avajuéi istoriju, re¢i ¢emo da je Velika teorija
vladala od V veka stare ere do XVII veka nove. Tokom ta dvadeset
1 dva stoleéa bila je ona, medutim, dopunjavana dodatnim tezama
(kasnije ée im biti posveten 1II deo ove glave), nailazila je na
ograde (IV), i istovremeno s njom bile su iznoSene i druge teorije
(V).
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Poliklet, Doriforos.
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Njena kriza nastupila je tek u XVIII veku (biée o tome rei

u VI delu); problem lepoga najao je tada drugo reSenje (VII).
Problemi lepoga slozili su se u XIX veku jo§ drugadije, ali ne
za dugo (VIII), dok u nafem stolecu nije nastupila nova kriza ne
samo teorije nego i samog pojma lepoga (I1X).

v

111. Dopunske teze

Velika teorija_ bila_je _obi¢no progladavana zajedno sa
izvesnim estetickim tezama, naime, s tezama o racionalnosti

lepog, ©_Njegovo) IvantltatlvnOJ prlrodl metafiziCkoj podlozi,
njegovoj_objektivnosti i njegovoj visokoj vrednosti..

@ Prva teza — da privo lepo saznajemo putem razuma, a ne
putem Cula, u svakom sludaju, ne putem samih &ula — povezivala
se s Velikom teorijjom na krajnje prirodan nacin. Neka za njeno
llustrovanje bude upotrebljen jedan citat, uzet iz Dialogo della
musica koji je Vindenco Galilej objavio 1581. godine: »Culo
slufa kao sluga, a razum upravlja i vlada« (la raggione guida
e padrona).

¢ B Teza o kvantitativnom karakteru lepog stalno se vezivala
S Va' kom teorijom 1 bila je implifikovana u veéini napred navede-
nih citata. Spadala je u pitagorejsku tradiciju koja je trajala jo§1u
srednjem veku. Tada je Rober_ Grosetest pisao (De luce, 58):
»Dobar raspored i saglasnost “svih sloZenih stvari potice iz onih
pet proporcija Koje nastaju izmedu Cetiri broja: jedan, dva, tri,
Cetiri.« Ova tradicija trajala je i u vreme renesanse. P. Gaurlkus
je pisao u delu De_ sculptura (s. 138): »A kakav 1i je geometar,
pitam, morao_biti onaj §to je izgradio ‘Eoveka .«

@Metqﬁzwka teza. Velika teorija je jo§ od svojih pltagorej-
skih pocetalEa“E"a daleko od spoljasmeg formalizma: njene pri-
stalice su u brojevima i proporcijama videle duboki zakon prirode,
prmcﬂlca (arche ton onton). Kako saopstava Teon iz Smirne
 Mathematica, 1), pitagorejci su u muzici videli princip celog
ustrojstva_(systema) sveta. Heraklit je tvrdio da je priroda sim-
fonija_ ( to symfonon), a da je umetnost u tome samo oponasa
Platon_je smatrao da izdaje umetnost onaj koji na bilo koji nadin
menja prlrodne _proporcije stvari; a atinski narod se slagao s njego-
vim stanoviStem, suprotstavljao se bilo kakvim modifikacijama
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prirodnih formi u umetnosti. Lepo sveta bilo je osnovno ubedenje
stoikd, oni su prenosﬂl iz pokolenja u pokolenje geslo »lep je
svet« A “Ciceron Je (De nat. deor. 11 7. 18) pisao_da_svet »jeste
savrsen u svim svojim proporci ijama i delovima«.

"Metatizi€ka podloga Velike teorije imala je u Platona naro-
¢iti, naime idealistiki vid. Po njemu, pravo lepo je bilo samo u
vetitim idejama, bilo je natéulno; pa ipak, postojale su dve metafi-
zike lepoga: jedna koja je Cisto lepo videla u kosmosu, realnom

svetu, i druga koja ga je videla u idejama (locus classicus: Platon,
GozBal 210—211). Ova ‘druga imala _je opet dve verzije: sim
Platon je savrieno lepo ideja suprotstavljag nesavr§enome éulnom
lepom, a Plotin je lepo ideja smatrao za uzor, »arhetip« Culnoga,
u kome je video bar odblesak savrsenog lepog.

‘Metafizicka koncepcua savrienog lepog postajala_je_reolo-
$ka. Takva je donekle bila L\_Grcko.l, a tim pre u hriséanstvu.

»Bog je uzrok svega §to je lepo«, reéi ¢e Kliment iz Aleksandrije
(Stromata, 5) “Drugi crkveni_ otac, -Atanasije . (Oratio . contra
gentes, _34) piSe: »Stvorenja kao_red knjige. ukazuju na Tvorca.«
Svet j e lep zato §to je delo Boga. Kasnije, kod pisaca srednjeg veka,
lepo iz osobina dela boZjih postaée takode atribut samoga Boga.
»Bog je vecna lepota« (aeterna pulchritudo), napisace u_doba
Karolmga _Alkuin (Albini_de rhetorica, 46). _Pri_kraju s sko]astlke
napisabe Ulrih iz Strazbura ( De pulchro 75): »Bog Je ne_samo

_savr$eno lep 1 najvisi stepen lepoga nego je oni eﬁcge_ntm, formalni
i ﬁnalm uzrok svake stvorene lepote.« (Istina, njegov savremenik
Rober Grosetest je objasnio da kad se o Bogu govori kako je
lep, to zna& da je on uzronik svakoga stvorenog lepog). U svetu
»nema lepoga sem Boga«; tako su u XII veku govorfl’ Vi toruanc:
(Achardus, De Trinitate, 1 5). Sve na svetu je lepo, jer je sve
ustanovljeno od Boga — tako je u sledecem stolecu pisao Gibert
iz Nodenta (De vita sua, 2). Teoloske teze predstavljale su samo
deo srednjovekovnih iskaza o lepome, pa ipak deo toliko bitan
da on izdvaja srednjovekovni period Velike teorije.

TeoloSka metafizika nije iz teorije o lepom nestala ni u
doba renesanse. Nikola iz Kuze pisao je ( De visione Dei, VI. 1):
»Tvoje lice, Gospode, jeste apsolutno lepo, zahvaljujuc¢i njemu,
postoje svi oblici lepog.« A Mikelandelo (u pesmi CIX, Kavaleriju)
piSe: »Lepi ljudski oblik volim zato §to je odraz Boga.« Paladio je
(I quatro libri, IV c. 2) preporucivao u arhitekturi oblik kruga,
jer je »najpogodniji za shvatanje jedinstva, beskrajnosti, jedno-
obraznosti 1 pravednosti Boga.« Njegova koncepcija lepoga
(krajnje saglasna s Velikom teorijom) povezivala se s njegovom
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religijskom koncepcijom, imala je u njoj svoj osnov. Druga je-
stvar Sto je Velika teorija mogla istupati i §to je istupala i bez
religijske, teoloske i metafizicke podloge.

@ Tem obJekttvzzma Oni_koji_su zasnovali ovu teoriju lepog.
— pltagor rejci, Platon, Aristotel — p_olazﬂl su_od_postavke _ da
Je ono objektivna odhka lepih stvari i da su neke proporcije,
i rasporedx lepi sami po : sebi, a ne zato $to ogggyggjg _gledaocuA
i sludaocu. Moglo se biti objektivistom u estetici, ne mireéi se
s Velikom teorijom, ali nije se moglo pristajati na Teoriju, a ne
biti objektivistom. Takode se ona nije mogla priznavati ako se
stajalo na stanovistu relativizma: po$to o lepome stvari odlucuje
sistem delova, onda ne moZe biti istina da bi sama stvar u jednom
pogledu bila lepa, a u drugome ne bi. Tako su Veliku teoriju
shvatali njeni anticki inicijatori, kao i kasnije pristalice. Pitagore-
jac Filolaj tvrdio je da se harmonijska »priroda broja« objavljuje u
stvarima boZanskim i ljudskim, posto predstavlja »princip bica«.
Ono sto je lepo — pisao je Platon (u mnogim dijalozima, a narotito
u Gozbl) — lepo_je ne s obzirom na_neto_drugo, nego je lepo
uvek i po sebi. A Aristotel (Rhetor. 1366 a 33 pse »Lepo je
ono 3to je samo po sebi dostojno izbora.« To uverenje odrzalo se
‘i u hridéanskoj estetici. Augustm je (De vera rel. XXXII, 59)
pisao: »Upitacu pre svega da li je nesto lepo zato $to se dopada,
ili se dopada zato §to je lepo. Bez sumnje ¢u dobiti odgovor da se
dopada zato §to je lepo.« Gotovo doslovno ponoviée to Toma
(In Dee div. nom. c. IV. lect. 10): »Nije zato ne§to lepo $to to
volimo, nego nesto volimo zato $to je lepo.« Sli¢no su mislili i
drugi sholastiGari: lepe stvari su essentialiter pulchra, lepo pred-
stavlja njihovu essentia et quidditas. A neée drugadije biti ni u
novome dobu: Alberti ¢e (De re aed. VI 2) napisati da ako je
nedto lepo, onda je ono lepo samo po sebi, »quasi come di se

stesso proprio«.

'E. Velika teorija_povezivala_se s _tezom da _Je lepo_veliko
dobro Sva vremena u tome su se slagala. U antici je Platon pisao
(Gozba, 211 D): »Zivot je nefto vredan, ako je uopste vredan, kad
¢ovek gleda lepo samo u sebi.« On ga je stavljao pored istine i
dobra, tako da je uSlo u trijadu nacelnih ljudskih vrednosti:
istina, dobro i lepo. Sli¢no je i u novome dobu. Govorect o telesno
lepom (forma corporis), Petrarka je primenjivao sve najvise
atribute: eximia est, egregia est, elegantissima est, mira est, rara
est, clara est, excellens est ( Remedia utrius fortunae, 1 2). Nesto
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kasnije, godine 1431, Lorenco Vala je pisao (De voluptate: Opera,
s. 915): »Ko ne voli lepo, njegova dusa ili telo su slepi. Ako ima
o0&, trebalo bi ga ih lisiti, jer ne osea da ih poseduje « A ubrzo je

potom Kastiljone, Rafaclov prijatelj, arbitar renesansne elegan-
cije, lepo nazvao svetim ( I/ libro del cort.: Opera, IV. 59). Montenj
je pisao (Essais, 1I1. 12): »wJe ne puis dire assez souvent combien
Jestime la beauté, qualité puissante et advantageuse «

prema | lzpome »Ljupkost je pruevarm i ljepota taéta« reeno j jeu

Przcama Solomunovlm (31 30). »U u otreBx lepe stvan su Stetne,

istovremeno sveti Augustin je _ “pisao: »Kakve stvan mozemo

voleti, ako ne lepe« (De musica, V1. 10; Conf. IV. 3). Ograde su se.
‘ticale telesne lepote; ali divljenje hrlscana prema pulchrttudo
zntertor 1 spiritualis preslo je na exterior i corporalis — i konaéno
le sud_hriS¢anstva o lepome pestao pozitivan.

-‘fr\_(J Mogao bi neko, takode, ocekivati da se u istoriji evropske
misli zajedno s klasi¢nom teorijom javljaju i dve druge teze (a)
da je lepo nacelna kategorija estetike, i (b) da je lepo odlika
koja definise umetnost. Ipak, to se oCekivanje neée opravdati, ove
teze neée se naéi u davnijim tekstovima. A nisu ni bile mogudée, dok
nije postojala takva nauka kao $to je estetika, i takva koncepcija
kao §to je lepa umetnost; a one su se pojavile tek u XVIII veku.

Tek otada podela se u lepome videti svrha ili »)namena« umetnosti,
ono §to_ih_medusobno_spaja, §to_ih definife. Pre toga su lepo i
umetnost b111 ‘medusobno _povezani labavo, u_lepome se pre
v1dela osobma prlrode nego osobina umetnosti.

1V, Ograde

Sveopstost i trajnost Velike teorije nisu sprecili da ona
tokom vekova naide na ograde, kritike, odstupanja.

.;Rano su se pojavile sumnje u pogledu objektivnosti lepoga.
NaJrairiije — medu sofistima. U delu lovom Dialexeis_
] 'Leznam sofist je tvrdio da je sve lepo i da je sve ruZno. Sofisti-
ma blizak pisac Epiharm (Laert. Diog. III 16. B 5, Diels) zaklju-

cwao je da je za psa najlepsi pas, za vola — vo. Sli¢ne subjektivi-
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B ' Rano je i Sokrat, kako saopStava Ksenofon, izneo tezu
da postou [ Tepo kole ne pocwa na_proporciji, nego na odgovaraju-
¢oj _ sggl_asnostl predmeta s njegovom svrhom i prirodom. Po toj
(tezi ¢ak bi i ko§ za dubre mogao da bude lep ako odgovara

{svojoj nameni; zlatan §tit, medutim, nije lep, jer zlato nije za
§tit odgovarajuéi materijal, ¢ini ga previSe teSkim. Iz toga je
proizlazila ako ne subjektivnost, a ono relativnost lepoga. Najvise
pristalica stekao je posredni pogled, da je lepo dvojako: postoji
lepo same proporciie i lepo saglasnost1 Sam Sokrat je razlikovao
dve vrste lepoga: postoje proporcije lepe same po sebi, i postole‘_
one ko_1e su lepe za nekoga. Sokrat nije negirao klasxcnu teorlju
nego ju ]e ograni¢avao. Sokratovo shvatanje lepoga imalo je
branilaca i u helenizmu, naro¢ito medu stoicima. Kao §to potvr-
duje Laertije qugen lepo je za_njih imalo dvojako znalenje:
bilo je ili ono $to je savrieno proporcionalno, ili ono $to je savrseno
prilagodeno svojol nameni. Lepo je ili pulchrum stricto sensu, 111'_‘
- decorum.

Antika je stvorila teoriju_lepoga kao_proporcije, ali ona je
takode dala zacetak teorije lepoga kao pnkladnostl ‘Ona e istakla
i alternativno reSenje: lepo pociva ili na proporciji ili na prlklad-

nosti. Sli¢no kao §to je inaugurisala drgga alternativna reSenja:
lepo maz&bﬂudcalno ili culno moze biti duhovno ili telesno

euryimia. Varljante lepog, najpre tretirane kao sporedne, tokom
vremena su postale centralne, i najzad su razorile Veliku teoriju.

\_C) U doba patrlstlke u IV veku, Vas1lue Veliki (Homilia in

Hexaem. 11 ]) preuzeo je misao da lepo pociva, doduse, na odnosu,
(kako je htela Velika teorija), ali ne samo na odngs__q_gc_:‘lgy_a'pljc;(_i_-_
meta nego i na odnosu predmeta prema vidu. Takvim pogledom
on, istina, nije_relativizovao lepo, nego ga je relacionizovao: za

njega je lem bilo_ relacya predmeta prema pogledu ali njegova

misao dala se progiriti, prlmenltl na sluh, um, ose¢anja, na su_ngIg/
uopéte, i proizlazilo je da je lepo nekakav odnos predmeta i
subjekta. Ta misao odazvala se u sholastika XIII veka, a slavna
definicija Tome Akvinskog — pulchra sunt quae visa placent —

¢ak se dvojno pozivala na subjekat: na vid i na dopadanje.

KD Novo_doba, ¢ak i kad je prihvatalo Veliku teoriju,
neopazivo Je ‘ogranicavalo njegov obim. Pocelo Je od Qohvale
suptilnosti i ljupkosti. Suptilnost je bila_ideal manirista; oni su
uopite u njoj videli _samo_jedan od_ vidova lepoga; medutlm
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veé ju je D. Kardano (De subtilitate, 1550, s. 275) suprotstawo
lepome. On se slagao s klasicima da je lepo prosto, jasno i lako, a
suptilnost sloiena mislio je, 1pak da onome ko uspe da je | razmrsi,
ona dostavlja isto onoliko zadovoljstva koliko i lepo. Druglm
maniristima, pak, suptilnost je ¢ak 1zgledala nesto savrSenija od
lepoga. Kod kasnijih predstavnika ovoga pravca, kao $to su bili
Grasijan ili Tezauro, suptilnost je ¢ak istisnula lepo, preuzimajuci
njegov naziv i poziciju. U sklady s novim pogledima pravo lepo
bilo je, u stvari, samo ono §to _je_suptilno — »finesse plus belle
que la beauté«. A to le od’e C_EQ@ nije podivalo na savr§eno

/harmor_l_xpnom sistemu. T ¢ A_re_ts ijan ée éak reéi da harmonija nastaje
iz dlsharmomje Bilo je to ved jasno odstupanje od klasi¢ne
teorije. Utome istom XVI veku je od druge grupe pisaca i umetnika
dosla pohvala ljupkostii privlacnosti (grazia). Ljupkost, medutim,
isto kao i suptilnost, &ni se da nije stvar proporcije i broja. Pred
estetiCarima koji su bili uzbudeni idejom ljupkosti stajala su
dva puta: ili da prihvate da su vredni i lepo i ljupkost ili, pak, da
lepo svedu na ljupkost. Prvi put vodio je ka ogranitenju Velike
teorije, a drugi ka njenom negiranju; jer, ako lepo pociva na
ljupkosti, onda za njega nisu bitni sistem, proporcija, broj, onda
oni ne jamde za lepo.

Doduse, kardinal Bembo je (A4solani, 1505, s. 129).predlagao
jo¥ jedno reSenje: »Lepo je upravo ljiupkost rodena iz_proporcije,
saglasnosti i harmonije.« Ipak, ovakva interpretacija, koja je lero
sy_qg_llg_ ‘r_l'gwll_qgkost ili ljupkost na lepo (to jest na preporciju

i harmoniju), bila je izuzetna.Za mnoge pisce renesanse i maniriz-
ma Iepo- -Tjupkost imalo _je izvor upravo u slobod1 ne_marnosn

u spezzatura, po_izrazu Baldasara Kastlljonea (Cortigiano, s.

63) To nije bilo u_saglasnosti s Velikom teoruom

Zasad je preovladavalo srednje, dualisticko reSenje. Po 1av1lo ~

se, naime, u poetlcl“(l'i’méaﬁ ostalih kod Skaligera), po¢ivalo je na

razhkovanju »pulchritudo« i »venustas«, to znali na razlikovanju -
pravﬂno Tepog 1 Jepog u ‘smislu_ljupkosti. Ipak, deSavae s¢ da

¢ ba ovo drugo — i samo ono — biti smatrano za najsavrsenije,

wpulchritudinis perfectio.

'Evolucija je i8la ka iracionalizaciji lepoga: pojavile su se
sumnje u pogledu pojmovne, a naroCito u pogledu brojcane
prirode lepoga, sumnje u pogledu moguénosti njegova odrediva-
_ nja. Jednom se Petrarka slu¢ajno_izrazio kako je lepo »non so
_ché«, »ne znam $ta«. U XVI veku je tu izjavu ponovilo mnogo
pisaca. Lodovike Doldi je govorio da lepota ushiéuje, iako se ne
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zna za$to, é quel non so ché, Nesto drugadijim re¢ima _Firencuola
je tvrdlo da lepo koje _prmz}an iz nekog rasporeda ¢ delova \ proiz-

lazi iz njega taJanstveho occultamente.

. Petrarkina izjava primila se naro&ito u XVII veku. Postala je
uhodana formula takode kao latinsko »nescio quid« i francusko

. nje ne sais quoi«. Buur je formulu pripisivao narodito Talijanima.

Ali sre¢emo je i u Lajbnica ( Nouveaux essais, I1. 22; Meditationes
de cognitione, 1684, 1. 79): smatrao je da su esteti¢ki sudovi jasni
(clairs), ali netani (confus); da tvrde, ali ne objas$njavaju;
mogu se izraziti jedino pomocu primera, »et au reste il faut dire
que C’est un je ne sais quoi.«

F Sve te promene predstavljale su uvgd u_relativizaciju
sti i lepom umetnici i kn_uievmm imali da kazu vide nego filozofi,
to je bila jedna od malobrojnih, ili €ak u toj oblasti jedina vaZna
koncepcija koja je potekla od filozofa. Po&eo je DPordano Bruno
(De vinculis: Opera, 111 637) piSuéi da: »Nista_nije_apsolutno
lepo ako je lepo, onda je to u odnosu prema netem.« Ipak, on
je tu misao izrekao u omanjem, necitanom radu, i nema traga
da je naifla na odjek.

U sledecem pokolenju Dekart _je mistio sli¢no: pisao je (u
pismu M. Mersenu od 18. 3. 1630) o lepom da »ne oznacava m§ta_

sem odnosa naseg suda prema predmetu« A taj odnos oplslvao Je

“onako kao $to se danas opisuje usfovni refleks. Ali i Dekart je opet

0 ovome pisao samo u privatnim pismima, smatrajuéi da stvar ne
pogoduje za naudna istraZivanja i da ne zasluZuje objavljivanje;
i tako je njegov pogled bio poznat samo malom krugu istraZivaca.

Ipak, zadrZali su ga vodeéi filozofi XVII veka: Paskal je pisao da
o lepome odluuje moda; Spinozau pismu A. Bokseluiz 1674. g. —
kad bismo bili druga&ije gradeni, ruZne stvari bi za nas bile lepe

a Iepe — ruZne; Hobs — da ono §to smatramo lepim_zavisi od
naseg vaspitanja, 1skustvaa paméenja, maste. Do umetmka i
pisaca ove misli dugo nisu stizale — no stigle su ipak krajem X VIT
veka: tada je slavnl francuskl arhitekt Klod Pero ( Ordonnance,

lskazao uverenje "da je. lepo prctezno samo stvar navike i asocira-
nja. Njegova kritika narocito le pogadala proporciju: tokom dve
hiljade godina neke proporcije_su_bile_smatrane _za objektlvno
i apsolutno lepe, medutim — Pero je dokazivao — one se dopadaju’
samo zato Sto smo na njih navikli
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V. Druge teorije

Zajedno sa ogradama i kritikama Velike_teorije pojavili
su se pokusaji stvaranja drugih teorija lepoga. Ove druge teorije
bile su objavljivane, ali tokom dve hiljade godina nijedna od njih
nije bila kadra da potisne Veliku teoriju. Pre su {inile njenu

dopunu. Bilo ih je nekoliko:
@ Lepo pofiva na_jednome u mnostvu. Bio je to pogled naj-

blizi Velikoj teoriji; mogao bi ga neko smatrati njenom varijan-
tom, ali neispravno, jer jedno ne implicira naroditi sistem i pro-
porciju. Jedno i mnostvo bili su osnovni motivi Grka, koji ih u
teoriji lepoga ipak nisu primenili. Uinili su to, medutim, nau¢nici
iz ranog srednjeg veka. DZon Skot Eriugena pisao je (De div. nat.
V 35) da lepo sveta pociva na_harmoniji koja se ex diversis gene-
ribus_variisque formis uskladuje in unitatem. Tokom nekoliko
vékova takva koncepcija lepoga povremeno je dolazila do glasa,
ali ipak retko, i proSirila se tek u XIX veku, samo je tada postala

neka vrsta uhodane fraze.

(B Lepo_potiva.na savrsenstvu. Bila je to — pod_latinskim
nazivom »perfectio«_— omiliena_koncepcija_srednjega _veka.
Istina, ne samo u teoriji lepog nego, takode, i to jo§ vise, u teoriji
istine i dobra. Ipak je Toma Ak?%fﬁﬁfé@]ﬁy’a# upotreFIj'avaJo
osobito u vezi s umetnos§¢u: »Sliku nazivamo lepom kad savrieno
predstavlja stvar« (Imago dicitur pulchra si perfecte representat
rem). Pri tom je naglasak stavljao na to da je re¢ ne o savrienstvu
umetnika, nego o savrienstvu dela. Tako su mislili i renesansni.

teoretiCari._Viperano je u_De poética iz g. 1579 (s. 65—6) pisao:
»Zajedno_s Platonom nazivam lepom pesmu Koja je savriena i

zavr$ena u svojoj gradi; njeno lepo identi¢no je s njenom savrie-

pozivala na stare Grke, na Platona. Lako se uklapala u Veliku
teoriju; smatralo se, naime, da je savrieno ono $to ima pravi
sistem 1 jasne proporcije. Tek kasnije, pofev od XVIII veka,
teorija savrienstva se osamostalila i postala zasebna esteticka
teoryja.

{C. Lepo potiva na_prikladnosti, na primeni_stvari prema

njihovoj prirodi i cilju. Lepo je sve Sto je aptum. decorum, $t0 36
pravo, pristalo. Ta koncepcija, rodena jo§ u antici, kako u filozo-

fiji, naime kod stoika, tako i u retorici, kod Cicerona i Kvintilijana,

odrzala se i kasnije, ali_je shvatana kao dopuna glavne teorije;
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pod nazwom »hienséances, postalo Jje tek kod klasicista XVII veka.

D Lepo je otkrivanje ideja n stvarima, »prosvetljivanje «1dela
kako su_govorili_neoplatonisfi, otkrivanje »arhetipas, venog
uzora, na1v1§eg savrsensimyapsolut_aa ili kako ko hoée da nazove te
redi_koje je tesko imenovati, Bila je to_teorija Plotinova (Enn. 1.

6. 2) Pseudo-Dionisijeva_( De coelesti _}qumoma 3). zatim _Alberta

nailazila je na veliko priznanje; ali i ona _]C istupala_ne_toliko
umesto Velike teorije, koliko zajedniCki s njom, kao dopuna il

obrazlozenjL
/Lepo Je__izraZavanje. ;z.sphtgnostt »unutra$njeg oblikac,

kako Jeto “nazvao Plotin,_Po ovoj teoriji dopada nam se samo duh,

samo je on odista lep, a materijalne stvari su lepe ukoliko su njime
zasi¢ene. Rane nauke malo su mislile o takvoj teoriji, u grékom bi
se teSko nasao termin koji bi odgovarao ekspresiji. Termin »eks-
presija« ustalio se tek u XVII veku. Le Bren, slikar, valida je prvi
objavio knjigu o ekspresiji, pa ipak — shvatao Jue drugacije: kao
‘izrazitost, 1 kao karakieristiéni izgled stvari i ljudi. Povezivanje’
lepoga sa 1zrazavanjem osetanja javilo se tek u XVIII veku, a
opsta teorija_lepoga kao ekspresije u stvari je tek delo XX veka.

Lepo je.u umerenosti. Klasi¢nu formulu za ovakav pogled
dao Je “Direr [ Von der Maleréi, s. 301): “yprekomernost i “niedovolj-
nost kvare svaku stvar« (zu viel un zu wenig verderben alle Ding).

Vek i po kasnije francuski teoreti€ar umetnosti_Di Frenoaj izrazio )
se jo§_odredenije tvrde¢i da lepo »leZi na sredini_izmedu dveju
granica«. On je misao uzeo od Aristotela, koji ju je, ipak, primenji-
- vao samo na moralno dobro, ne na lepo; u ovakvoj primeni bila je
"novost XVII veka. Ipak, odredba lepoga kao umerenosti ne
“‘predstavlja zasebnu teoriju; pre je bila posebno formulisanje
Velike teorije.
Sumirajuéi: Tokom dugih vekova nije nedostajalo ideja kako
Jda se odredi lepo; vecina ih se rodila jo§ u Grckoj. Potom su se
svaki Cas pojavljivale, ali bez kontinuiteta, viSe da bi dopunile
Veliku teorl_]u nego da bi je zamenile. A sem toga:

’G .Lepo je u metafori. Po ovolteor riji lepo pofiva na metafor i,
na Wp,(d.gﬁgg@to« onohko ima_vari arijanata lepoga koliko ima

varijanata_metafora,. I ova teorlla bila je tvorevina XVIIL veka

delo literarnog manirizma, a pre svega Emanuela Tezaura (. Canoc-
chiale, 1653, narocito s. 74 i 424). Bila je to originalna teorija, koja
se smelue od_drugih mogla meriti s tradicionalnom teorijom.
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VI Kriza Velike teorije

Iako je, dakle, tokom dve hiljade godina Velika teorija bila
naéelna koncepcija lepoga, nije nedostajalo ogradi u odnosu pre-
ma njoj. Pogadale su ili nju samu, naime tezu da lepo podiva na
sistemu i proporciji; ili su, pak, pogadale s njome spregnute teze:
objektivnost lepoga, njegovu racionalnost, njegovu kvantitativnu
prirodu, njegovu metafizi¢ku podlogu, njegovu najv1su poziciju
u hx_]erarhl_u vrednosti. Ograde su se polav1le jo¥ u antici, a u
novijim_vremenima postajale su_brojnije i odlu¢nije. Dok u

XVIH veku nije nasturlla kriza Velike teorije.

Zajto_je nastupila? Zafo §to se promenio ukus, §to je nastala

i pr:vlacxla poznobarokna a potom romanncna_umetnost 1 llte_r_z}- ‘
tura, i jedna i druga potpuno neklasitne, a Velika teorija je bila
formirana na modelu klasicne umetnosti i kn;;ievnostl Posto je
‘teSko_mogla da se usaglasi s vladaju¢im ukusog i novom umet-

noicu, prqatala je da bude aktuelna — i tada je ispoljila n nedostafEe
Koiji ranije nisu _zapaZani.

@ Kriza je imala dvostruki izvor: u filozofiji i umetnosti.
U novim pogledima i u novom ukusu, u empirizmu filozofd i
romantizmu knjiZevnika i umetnika. Izrazila se u_nekoliko
zemalja, najjace u Engleskoj (medu psiholozima i filozofstvujuéim
publicistima), iu ‘NEmaElEQ] (medu filozofima i preromanticnim
literatima). Engleski pisci, sa_Adisonom na_¢elu, bili_su skloni
Rretpostavm da su oni prvi oborili stamkonccpcuu lepoga, obav-
ljajuéi time neSto »potpuno novoy. Ipak, imali su prethodnike.
Nove su, u_sustini, bile tri stvari. Naj re to da 1q_lggt,1ﬂkpn lepoga,
‘ko_la Je poticala . ;xiﬁlgzo@ sad_stigla pod_ pero_publicista, kao
;8to je Adison, a uskoro i kriti¢aré, kao §to je bio u _Francuskoj
qur_qA_lggp su_uspeli da_pokrenu_misljenje_veéine jade no Sto su
! to bili kadri filozofi. Drugo, filozofi, od kojih je vet u “prethodnom
{ stoleéu potekla kritika tradic c1onalnog shvatanja lepoga, naroéito
“ Dekart ili Spmoz& nisu_imali_volje da se bave subjektivnim™T
"stoga nebitnim. pojavama, u kOJe su_ubrojali_i. lepo;  medutim,
pored publicista i i kritiCara i novi filozofi osamnaestog ve:ka;L kao

Hjum, strasno su se bavili ovim pojavama. Treéa novost ‘bila je

_§to su pmholoéka 1strailvama, nalme;iBK&varng govekova rea-
. govanja na lepo, dotle samo _povremena, postala kontinuirana.

"Naro¢ito u Engleskoj m]e “bilo u XVIII veku nijednog pokolenja
koje u toj oblasti nije dalo 1staknutog istraZivada: Adxsgn %
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Berk 1756, DZerard 1759, Houm 1762, Elison 1790, Smit 1796,
a Pejn- Najtov ‘traktat oblav lien je tek 1803,

ak ako obaran_]e tradicionalne teorl_]e lepog i nije bilo
glavna namera ovih pisaca, ipak su svi oni tome doprmeh Iz
njihovih psiholokih analiza proizlazilo je da lepo ne pociva na
nekoj odredenoj proporciji i_regularnom rasporedu_delova;
smatrali su da o tome uverava prosto, svakodnevno iskustvo, ako
je talno_posmatrano. A romantifari, 1 ¢ak ve¢ preromanticari,
i8li su dalje: dokazivali su da je upravo suprotno no §to hoée
tradicionalna teorija, po§to lepo pofiva upravo na nedostatku
pravilnosti, posto zahteva Zivost, slikovitost, puno¢u. Takode
potiva na izrazavanju osecanja, koje s proporcijom i pravilnoécu

nego se obrnuo, i Velika teorua sada se uélmla nesaglasnom sa
umetno3Cu i iskustvom.

@ Kriticare osamnaestog veka bilo bi moguce jo3 i na drugi
nacin podeliti u dve grupe. Jedna, formirana ranije, zauzela je
stanov1§te da je lepo neSto neuhvatljivo i da je zato nemo ce
konstruisati nlegovu teoriju. Petrarkmsko »hon so ché«, naroito’
‘u francusko; verziji »je ne sais quoi«, naslo se sada na mnogxm
‘usnama, te i na usnama takvih korifeja filozofije kao §to su Lajbnic
i Monteskje. Sta je lepo, bolie se oseca nego ito se mo’e izraziti
re¢ima i pojmovima. Bio je to udar naro&ito u &vrsti, kvantitativni
vid_Velike _Legmg,_glL,l_s,ggskl i_je_oduzimao osnov_svakoj teoriji
lepoga.

Druga grupa tadasnjih kritiara, ne§to kasnija, brojnija,
uticajnija, narogito u Engleskoj, udarila j Jena objektlvno shvatanje
lepoga, koje je vekovima bilo u temelju njegove teorije. Zakljucivali -
su sad_a_da_;g_lc,po_;ﬁdmo_suhjcknma,-pmds&ava ljudi; iz_oblika
stvari_lepo_je za njih_postalo oblik doZivljaja. »lzraz_lepo_biva
shvacen u smlslu predstave kakva je u nama« (The word Bea Beauty

1725). A na drugom mestu: »Lepo [...] u strogom ponmanju
oznatava percepciju_nekog uma« ( Beauty[ .1 properly denotes
the perception of some mind). Sli¢no je sudio i D. Hjum: »Lepo
nije osobina samih stvari. Postoll u umu koji ga gleda, a svaki um
percipira. dmgQ Iepo« (Beauty is no quality in things themselves.
It exists in the mind which contemplates them, and each mind
percaives a different beauty). Ne smatra drugatije ni H. Houm
(Lord Kames, Elements, 1762); »U skladu sa samim pojmom

lepog, ono se odnosi na nekoga ko ga percipira« (Beauty in its
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very conception refers to a percipient). Lepo je, dakle, naa reakcija,
a ono, pak, §to tu reakciju izaziva nisu po svaku cenu proporcije,
kao Sto je htela stara_teorija. Proporcije bi trebalo izmeriti, a

epo, pak, oseCamo neposredno, bez_ merenja.

@,Baniii. umereniji_kriti¢ari, kao Hacison (a_pre njega jo§
Francuz Pero) tvrdili su samo da svako lepo nije objektivno, da
postoji i _lepo objektivno (intrinsic, original) i lepo_ relativno
(relative, comparative), ili (kao §to_se izrazio Kruza) takode i
lepo prirodno, kao i uslovno. Medutim, poev od sredine stoleca
nastupila je, naro¢ito u Engleskoj, radikalizacija pogleda — svako.
lepo je subjektivno, odnosno uslovno. Kao $to je zaklju€ivao na-
roito Elison, svaka stvar moZe se_osetiti kao lepa — zavisi od
toga sa Cime se asocira: »Lepo formi potpuno nastaje iz asocijaci-
ja«_(Beauty of forms arises altogether from the associations we

connect with them). Isto tako R. Pejn-Najt o lepom proporcija

piSe (An_Analytical Inquiry into_ the Principles of Taste, ed. 1805)

da ‘ono potpuno zavisi od asocijacija_predstavi (depends entirely
ipon _the association of ideas). Tako oseéane stvari nisu medusobno

stvar moZe biti lepa, i svaka moze biti ruZna, zavisno od toga sa
¢ime je asociramo, a svako asocira drugadije. Prema tome, ne
moze biti opSte teorije lepoga, moZe se misliti jedino o opstoj
teoriji saznavanja lepoga. Dotle je nadelni problem bio — od
kakve osobine predmetd zavisi njihovo lepo, a sada — od kakve
osobine nasega uma. Stavise, dok je klasi¢na teorija sposobnost
raspoznavanja lepoga pripisivala razumu (i delom, prosto, vidu
ili sluhu), sada su je autori XVIII veka pripisivali masti, kao
Adison, ukusu, kao DZerard, ili su se, takode, zalagali za misljenje
da posedujemo narocitu sposobnost za to, posebno »Culo lepoga«.
»Sense of beauty«, »imagination«, 1 »taste«: sva ta nova refenja
bila su u neslozi s racionalizmom Velike teorije.

VII. Druge teorije XVIII veka

i teorija uvek je bilo njihovo diferenciranje; tako je bilo i s pojmom
i teorijom lepoga. Diferenciranje, parcelisanje njegova ogromnog
obima_zapoceli su ve anti¢ki ljudi. Sokrat je razlikovao lepo

A. Sredstvo za popravljanje, pobolj$anje, spasavanje pojmova
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apstraktnih llnlla , stoici_— telgs_t_l_g_l duhovno lepo; Ciceron —
lepo_musko 1 zensko, dignitas i venustas, ili dostolanstvo i draz.

U sledecim vekovima diferenciranje lepog iSlo je dalje —
da navedemo bar neke od tih diferencijacija: Isidor iz_ Sevilje
odvajao_je_potpuno lepo (decos) od_privla¢nog ( decor ); Rober
Grosetest, na vrhuncu sholastike — lepo in numere od_lepog in
gratia; Vltelon u osloncu na Alhazena — lepo _ex comprehensione
simplici” oa"lepgg_na _podlozi navike (. consuetudo fecit pulchritu-
dinem). Kasnije su renesansni pisci odvaJaILpravgiegg ljupkost;
pisci_manirizma — pravo lepo i suptilnost; pisci baroka — kao_
Buur — pravo lepo i ugodnost (agrément): o tom Ce biti redi u
sledeéoj glavi.

Na pragu XVIII veka parcelacua lepog napredovala_je jos
ja¢im_te mpom: Klod Pero je odvajao_lepo uverljivo (beauté
conV_&gncante) i proizvolino_(beauté arbttrazrg)J_ otac I. M. Andre
— bitno i prirodno lepo, kao i lepo veliko i ljupko o le grand —le
gracieux) ; Kruza — lepo za koje imamo priznanje, i ono koje nam
ne pridinjava prijatnost; klasicisti s preloma XVII i XVIII veka,
kao Testlen, odvajali_su J_pgkonsnosh od lepoga ugodnosti,
retkosti i novosti. Kao primer distinkcija iz XVIII veka vredi
pomenuti_onu koju daje J. G. Zulcer ( Allgemeine Theorie der
schonen _Kiinste, 1792, 1. s. 150): lepo_ priviaéno ( ahnmuttg)z
divno ¢ prachgg), vatreno ([euertg)J a s preloma XVIII i XIX
veka — slavnu podelu lepoga koju je predlozio Fridrih Siler, na
naivno i sentimentalno.

U XVIII veku medu diferencijacijama_lepog bile su dve

osnovne. Ervoi razlikovanje »prvobitnoge ili @psolutnog lepqg_‘
i »relativnog« lepog, razlikovanje koje sreCemo u Hadisona.

Drugo, razlikovanje koje su zapoceli Englezi, ali ga je_klasiéno
formulisao_Kant: slobodnog lepog (freie Schinheit, pulchrztudo
vaga) 1 zavisnog lepog (anhdngende Schonhett J)ulchrttudo ad-
haerens ens). Prvo_ne_pretpostavlja, a. d_r,ugp pretpostavha pojam o
tome - ¥ta treba da bude predmet.

’B - Tipiéno stanoviste u estetici XVIII veka bilo je, znadi,
odusta]anje od opste teorije, ili_priznanje samo Ldne _teorije,
nalméﬁmmé_{slog dozwljaja Al vek j je bio bogat
1 mnogosmeran; lgs_lg_dm_slaxlowste bio je pluralizam, koji_se
oslanjao na (napred navedenu) pojmovnu diferencijaciju. Stavise,
imale su pristalicd delimi¢no obnovljene, 1 delimi¢no nove teorije
lepoga, imala ih je, takode, i Velika teorija; ¢ak 1 ovaj vek nije od _
nje potpuno otisao.
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Filozofi i literati izgubili su naklonost prema njoj, ali ne i
umetnici, a naro&ito ne_umethici-teoretiari, kakvih e tada bilo

mnogo. >>P“asala_«umc1nnst1NLasnovana su_na_razumu«_ (Les
régles de I art sont Jondée sur la raison), pisao je t teoreticar arhitek-

“ture Lepotr. Sli¢no i drugi, Frezje: »Red arhitekture treba. “podre-.

diti zakonima razuma« (On doit asservir les ordres darchitecture

“aux Iois de la raison). A LoZje je pisao (Essai sur Parchitecture,

1752): »Idela za_koju_se ne_mogu dati dovol_;m razlozi, makar
imala i najveée zastupnike, jeste lofa ideja koju treba_osuditi«
(»Toute invention|. . .] dont on ne saurait rendre une raison, eut-
-elle les plus grands approbateurs, est une invention mauvaise et

i qu’il faut préscrire«). 1 na drugom mestu: »Uspeh arhitekture

zahteva da se u njoj ne sprovodi ni$ta §to ne bi bilo zasnovano na
principima« (Il convient au succés de Iarchitecture de n’y rien
souffrire qui ne soit fondé en principe). Tako se pisalo u Francuskoj',

- a sli¢no i u drugim zemljama. U Nematkoj, u polemici dvaju
- velikih arhitekata onog vremena, Krubsaltijus je svoj najteZi

prigovor protiv Pepelmanovih gradevina formulisao kratko: da
su njihovi oblici »neosnovani« (unbegriindet).

To stanoviite nisu zauzimali samo arhitekti. Zulcer, enciklo-
pedist_umetnosti, lepo je¢ odredivao po. starome, kao wordo et
mensura«. Tada3nji povratak antici i klasicizmu jo§ je pojadao
kuit razuma, mere, proporcije; pojadao ga je i medu umetnicima

i medu teoreti¢arima.

((f U_pogledima toga veka bilo je, ipak, mesta i za druge
teorqe lepoga.
1. Teorija_lepoga kao savrSenstva imala je pristalica u Ne-

maékol Hristijan Volf je ( Empml?sycholagze, 1732, 544-546),

iduéi za Lajbnicovom sugestijom, lepo_odredio kao savrienstvo;

nasao je lapidarnu formulu: lepo je savrienstvo Culnog saznanja
(ge;fectw cognitionis sensitive). Sli¢no je sudio takode A. Baum-

garten (Metaphysica, 1739, § 662 i Aesthetica, 1750, § 14). To
zblizenje lepoga i savrSenstva odrZalo se do kraja veka, i to ne
samo u Volfovoj skoli. Filozof Mendelson je lepo odredivao
kao »nejasnu sliku ‘savrienstva« (undeutliches Bild der Volkomi-
menheit), slikar Mengs — kao »vidljivu de]u savr$enstva«
(sichtbare Idee der Volkommenhkeit ), erudit Zulcer j jeu vet citira-
nom radu pisao da »samo slabe glave mogu ne primedivati da u

' Iskazi Lepautrea, Fréziera i Laugiera daju se po K. Cassireru: Die dsthetischen Haupibegriefe der franzisi-
schen Architekturtheoretiker von 1650—1790, Berlin 1909,
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prirodi sve smera ka savrenstvu« (auf Volkommenheit[. ..} abzielt).
Medutim, u Kantovoj Kritici moci sudenja § 15. nosi naslov: »Sud
ukusa potpuno je nezavisan od_savrienstva.« To je bio prelom.
U estetici XIX veka pojam savrSenstva ve¢ je delovao kao sta-
rinski.

(2.) Teorija lepoga kao ekspresije stekla je znataj kad se
poceo priblizavati romantizam. U Francuskoj je Kondijak ( Essai
sur les origines des connaissances humaines, 1746, 11 s. 16) pisao da.
»preovladuje ideja ekspresije« (Vidée qui_prédomine_est celle de
Pexpression). Kasnije je ova teorija stekla pristalice i u Engleskoj.
Elison je (Essays, 1790) lepo zvukova, kao i lepo boja i poetskih
reél pripisivao_osecanjima koja_oni izraZavaju. »Beauty of the
‘sound arises from qualities of }fﬁié}i"they are expressive.« Sli¢no je
sudio o bojama, da su lepe jedino one koje izraZavaju prijatne ili
zanimljive kvalitete (No colours, in fact, are beautiful but such as
are expressive to us of pleasing or interesting qualities). A poezija

ima najviSe mesto medu umetnostima upravo zato $to moZe sve

da izraz ( @gw Otuda je izvodio zakijudak:
»lepo i uzviSenost[...| su na _kraju krajeva izraz uma« (The
beautiful and the sublime|...] are finaly to be Gscribed to their
expression of mind).

(3)Pred kraj stole¢a imala je pristalicd takode i Platonova
koncepcija koja je lepo izvodila iz ideje i duha. Cak i realisticki
portretist jogx_g‘@.(%%‘s_égurseg 1778) tvrdio je da »sva lepota«
pofiva pa_»uzdizanju iznad pojedina¢nih formi«. A 3§ta tek da
kazemo o klasi¢aru Vinkelmanu? »Pojam lepoga« — pisao je on
(Geschichte, 1764) — jeste kao_duh_destilovan iz materije.«
Obozavao je idealno lepo (idealische Schonheit), ili »ideal, koji je
odredivao kao oblik, iako to nije oblik bilo kakvog konkretnog
predmeta. U idealu je video koncentrat realnog lepog, »izbor«
lepih delova i njihovo »povezivanje u jedno«. U prirodi se pojav-
ljuje samo delimi¢no (stiickweise), no zato je, kako je sudio
Vinkelman, ostvareno u umetnosti, naime, u anti¢koj umetnosti.
Njegova teorija bila je anti¢ko naslede, jer je bila platonska, ali
do te mere Zivotna da je doprinela prevratu u modernoj umetnosti.

VIII. Posle krize

Posle krize iz renesansnog doba dogodilo se neSto neoce-
kivano: u XIX veku ponovo su se vratile poznate teorije lepoga,
jedino §to sy to bile razne teorije, i §to Velika teorija, iako Je
bila medu_njima, pije viSe imala onakvu poziciju kao nekada. "
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U _prvoj polovini stole¢a naro€ito je privlacna postala stara
teorija_(iako u novoj verziji): lepo Je otkrivanje ideja. »Lqpo Je
¢ulno prosvetljivanje ideje«, kako JC pisao Hegel (Vorlesungen

‘iber_die Asthetik, s. 130). Ta teorija nalla se sada u sredistu
paZnjc esteticara, narodito u Nemackoj, zahvaljujuci Selmgu Iz
Nemacke je presla u druge zemlje. U Francuskoj ju je zastupao
V. Kuzen (Cours de philosophie, 1836): »Pour qu’'un objet soit
beau il doit exprimer une idée.« U Poljskoj su sli¢no pisali kako
filozofi, Kremer i Libelt, tako i pesnici. Mickjevi¢ je u KoleZu
de Frans_govorio: »Delimi¢na, ni§tavna, zemaljska lepota Jeste
nejasno_podsecanje na ono §to je duh 1§kg810 nekad kao pred-

odreden za to da sva ta osefanja obuhvati i da_u sebi ostvari
ideal lepoga.« Platonska ideja, ideal, duh, anamneza: “sve se to
vratllo u teori Jama XTIX veka, narodito u njegovoj p;_m;_p_qlom
ali 1 posle toga je trajalo uprkos protivlienjima (u Poljskoj je
trajalo sve do Struvea).

Takode su se na Celo probile nekada sporedne koncepcije:
da lepo pofiva na jednome povezanom sa mnoStvom. Ova kon-
cepcija (unité et variété) moze se naéi u napred citiranom Kursu
filozofije Viktora Kuzena, a i kasnije se Cesto vracala, naro€ito
kod onih koji nisu imali da kazu mnogo vise od toga opsteg mesta.
Ali u to vreme vratila_se i_Velika teorija_— da lepo pociva na
sistemu delova, proporciji, “formi. U Francusl?'glse Thoze naél kod
K“rrnera de Kensua All moZe se naci pre svega u Nemackoj, ‘gde

(Schriften zur praktischen Phtlosophze '1808), estetxku kolu su
' Kasnije razvjjali _njegovi ugenici, R. C1mer;_nan (Allgemeirie
i Asthetik, 1865) i — speci J_aan_u muzxc1 — E._Hanslik (Vom
' Musikalisch-Schénen, 1854). Novost ove estetike delimi¢no je

bila_terminoloska: govorilo se »forma« tamo gde je nekadasnja
Velika teorija govorila »proporcija«. Imala je ozbiljnu poziciju,
ali ne onako iskljuiva kao Velika teorija u minulim vekovima.
Herbartov autoritet, sli¢no kao i Hegelov, odrZao se manje-vise
do sredine stoleéa.

A potom se dogodilo nefto narogito: oslabilo Je zanimanje
7a lepo, a tako se desilo, iako zanimanje za estetiku nije_oslabilo.
Ali otkrilo se u drugom vxdu, pod drugom odrednicom: ne lepoga,
nego umetnosti i estetskog doZivljaja. Esteti¢kih tegrua je u XIX
veku bilo_¢ak vise nego ikad; no to ipak nisu bile teorije lepoga.

Usredsredujudi se na estetski dozivliaj, njegov osnov su videle u
empatiji_(FiSer, potom Lips), u svesnoj Huziji (K. Lange), u
polaéanom funk01on1san_1u uma_(Gijo), u prividnim_osecanjima
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(v. Hartman), u eksprestji (Kroée), u kontemplaciji (Kilpe, Segal).
Nikad pre toga nije bilo toliko teorija, toliko slozenih pokusaja
1znalazen_]a proste formule za estetiku — toliko pokusaja svodenja
‘mnostva pojava na jednu teoriju, koliko u tome stoleCu. Ali sve te
vestetlcke teorije nisu bile teorije lepoga, sem samo posredno.

IX. Drugﬁ kriza

Podsetimo: XVIII vek je zapoteo kritiku samoga pojma
lepog. Dz Stjuart je Zigosao njegovu kolebljivost koja proistice
iz viSeznadnosti izraza; drugi esteti¢ar, A. DzZerard, zakljucivao je
da lepo uopste nema odredenih designata, nego da obuhvata
najraznorodnije stvari, samo ako se na ovaj ili onaj nacin dopadaju.
Drugi, opet, Pejn-Najt, tvrdio je da je smisao izraza neodreden.
da izraZzava jedino odobravanje.

Veliki dogadaj estetike XVIII veka bila je Kantova konstata-
cija da su svi sudovi o lepom pojedina¢ni sudovi. Lepo se za svaki
predmet utvrduje zasebno, a ne izvladi se iz opstih tvrdenja. Tu
nema primene silogizam (kao: osobina O odlutuje o lepome
predmeta, predmet P ima osobinu O, dakle, predmet P je lep),
a nema je zato §to nema pravih premisa tipa »osobina O odlu¢uje
o lepome predmeta«. Velika opsta tvrdenja o lepome samo su
induktivna uop§tavanja pojedina¢nih tvrdenja, i kao svako takvo
uopstavanje mogu se pokazati pogre$nima. Od tih kritika i
otkri¢a XIX vek nije mnogo iskoristio, nego je i dalje za lepo trazio
definiciju i op§tu teoriju. Sacuvao je i njegovu staru visoku ocenu;
iz prvih godina XIX veka poti¢e Kitsova pesnicka izjava da je lepo
velita radost (A thing of beauty is a joy for ever). Poznato je
kakav je kult lepoga kasnije Sirio Raskin.

U naSem veku, medutim, sve se promenilo. Ako su u XVIII
veku naspram estetike lepoga iznesene negativne premise, u XX_
veku su izvudeni negatlvm _z___khucm Izvlacili su ih i umetmcl, i
teoretiCari, Naime: lepo je pojam do te mere pogresan da je
nemoguce gradm njegovu teoriju. I ono nije onako dragocena
osobina kao $to se vekovima sudilo. Takode, nije sustinski za-
datak um,_mqgt_l_ _Ako umetni¢ko delo potresa ‘ako snazno'

poggda primaoca, onda j¢ to vaznije nego kad bi_odusevijavalo.
svojom lepotom. Potres se, “pak, ne postize samo preko lepoga,
nego ak preko ruZnoCe. »RuZnoéu danas volimo jednako kao i
lepo«, pisao je Apoliner. Nastale su sumnje da li je bilo opravdano

onakvo vezivanje umetnosti za lepo, kakvo se bilo prosirilo jo§
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od renesanse. Konsekvencije je izvukao H. Rid: ne treba umetnost
sprezati s lepim, »poistovecivanje umetnosti i lepoga nalazi se nia

i §vih naih icskoa pri ocerii umetnosti, Jer difeinost.nije.

po_svaku cenu lepo: to se ne_moZe ponavijati previe Zesto i

previSe glasno«. -

Misljenje da su druge stvari ne manje vredne od lepoga,

da je lepo bivalo precenjivano, jarko je izrazio pisac Somerset

:Mom u romanu Cakes and Ale. U prevodu njegov tekst glasi: »Ne
‘zﬁi‘m' da li su drugi kao ja, ali ja o sebi znam da ne mogu dugo
!da kontempliram lepo. Mislim da nijedan pesnik nije napisao vecu
-neistinu od Kitsa u prvom stihu Endimiona. Lepa stvar deluje na
“mene magi¢no; ali potom moj duh se od nje udaljava; nepo-
‘verljivo sluSam one koji mogu odusevljeno satima da posmatraju
.sliku. Lepo je ekstaza, to je neSto pravo kao Zica. Sta bi se jo§ o
‘njemu moglo re¢i? Ono je kao miris ruZe: moguce ju je mirisati,
:1to je veé sve. I zato je teorija umetnosti ne$to tako gnjavatorsko —
‘sem ako ne raspravlja o lepome, nego i o umetnosti. Sve Sto
ikritiéar moze reéi o Ticijanovom Polaganju u grob, koje, valjda,
‘od svih slika sveta ima u sebi najviSe {isto lepog, jeste samo:
#Adi i vidi. Sve drugo §to on ima da kaZe jeste istorija, biografija i
;§ta ko Zeli. Ljudi su skloni da lepome dodaju druge vrline —
"uzvisenost, ljudske potrebe, neznost — a to je zato §to ih lepo ne

.zadovoljava. Lepo je savrSeno, a savrenost — takva je, eto,
-nala priroda — samo nakratko zadrzava naSu painju [...].
“Niko_nikad nije umeo_objasniti zaSto_je_dorski

lepSi od ¢a$e hladnog piva, sem ako nije uzimao u obzir stvari
koje s lepim nemaju nigeg zajedni¢kog. Lepo je kao slepa ulica.
Ono je kao planina na &iji se vrh moigmo_,ppp_e;_tji-gnﬁ__‘_éa __[i e vise

Citat je dug, ali izraZava dve razliCite teze: jedna od njih

tite_se pojave lepoga, a druga — pojma lepoga. Prya je izraz

ubedenja da ta pojava nije onako atraktivna kao Sto se po tradiciji

. prihvata, u_svakom sluéaju_nije kadra da duZe zadr#i_primaoevu
paznju. Druga, medutim — da je lepo prosta odlika, da se ne
pokorava definiciji, analizi, objasnjenju. Ni jedna ni druga teza
uopste nisu iskljuéiva svojina S. Moma. Prvu je izraZavalo
narocito mnogo umetnika, a drugu — mnogo teoretiCara naseg
stoleéa.

Oni su — ne znajudi uvek svoju genealogiju — preuzeli misao
Stjuarda, DZerarda, Pejn-Najta, i jo$ su ih radikalizovali. U jednoj
verziji naglasak se stavlia na to da je pojam lepoga prost i da
se stoga ne dd obraditi; u drugoj, pak, da je mnogoznagan i raspli-

——
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nut, da_oznacava Sto god ko Zeli, ne klasu, nego konglomerat
klasa, da se upotrebl_]ava jednom ovako, drugi put onako, dakle,
nije za naugnu upotrebu. Nije moguca ispravna teorija lepoga, a
narodito ne onako sveopsta kao Sto je Velika teorija. Posle vise
milenijuma veli¢ine pojma lepoga, nailo je vreme njegova pada.
Ali istorija nije zavr$ena.
Nas vek ne samo $to je podvrgao kritici pojam lepoga, nego
pokusava 1da ggL oboljsa, da smanji njegovu kolebljivost, da ga
m. Cini se da najvaZniji_postupak jeste suZenje
pojma, rasparéavan njegovog ogromnog obima. Tako se
pos’fixb‘élb JT'EITe o) proslosti, kada Je prvo itni pojam lepoga
zamenjen uzim, iskljudivo esteti¢kind pojmom. U tom pravcu su
u XVII i XVIII veku bili upravljeni pokusaji da se od lepog odvoje
ljupkost i suptilnost, slikovitost i uzvisenost. Sli¢ni napori pre-
duzimani su i u nama bliZim vremenima:

(A) Neki_estetitari, kao Herbart u XIX veku i Krote u XX,
skrenuli su paZnju na to da (naroéito u svakodnevnom govoru)
naziv lepih stvari proteemo i na takve koje nam dostavljaju
samo_razonodu, pouku, nadrazaj, radost. Prvi_postupak Koji
smera ka sredivanju pojma lepog, mora biti eliminisanje tih stvari.

Q Lepo_u_pojmovnom sistemu moZe biti ograni¢eno. na
‘najvisa, ostvarenja: u takvom sluéaju naziv Jepih_ne bi pripadao
svim stvarima koje se danas obxcno tako nazivaju, nego bi bio
rezetvisan za najlepse, i na 6snovu njih bi bila formirana definicija
i teorija lepoga. T. Tore-Birger je pisao (Nowe kierunki w sztuce

XIX “wieku, 1972, s. 145): »Lepo je retkost, Lepo je izuzetak.
Sama ta re izraZava: lepo je vrhunski stepenik lestava koje silaze
~¢ak do ponora ruZznoce.« I citirao je Bajrona: »Bajron je napisao
— ne znam gde: U Zivotu sam video jednu lepu Zenu, jednog
lepog konja i jednog lepog lava.« Za ostale bi ostali nazivi prijatnih,
estetskih itd. Nemoguée je, ipak, oCekivati da bi se takav postupak

lako sproveo.

c\C\ Lepo ima dva razli¢ita kriterijuma, ¢ulni i duhovni. Jedne
,stvari se ubrajaju u lepe zato §to optinjavaju, a druge zato 3to
: bude priznanje. Kriterijum lepoga biva (da upotrebimo formulu

Rodzera Fraja) ili charm ili approval. Lepo prlrode naLsoe _]e
lepo. ljupkosti, a mnoga umetnitka dela bude samo priznanje..

ipak, ima stvari koje odgovaraju i jednom i drugom krlteruumu
one najjednodusnije bivaju ubrajane u lepo. I mogao bi se pojam
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lepoga formirati tako da bi designata bili samo oni predmeti
koji zadovoljavaju oba kriterijuma. U tom pravcu stremila je
Kantova definicija.

PoboljSanje pojma lepoga, ovako ili onako, jeste teSko:
lak3e je odreéi ga se, nego ga popraviti. Zaista: izraz »lep« ne sreée
se u veéini §tampanih estetickih dela dvadesetog veka. Njegovo
mesto zauzeli su drugi, narodito »estetski«; manje su optereceni
ekvivokacijama i istorijskim balastom (iako, obuhvatajuéi pojam
lepoga, preuzimaju u izvesnom stepenu njegove teskoce).

Pojam i naziv lepoga odrzali su se, medutim, u teku¢em
govoru, gde se¢ manje vodi racuna o strogosti i jednozna¢nosti.
»Lepo« se danas viSe upotrebljava u praksi nego u teoriji, vise
‘u_razgovorima nego u knjigama. Postalo je kolokvijalni izraz:
takva je sudbina pojma koji je tokom dugih vekova zauzimao
centralno mesto u evropskoj kulturi, filozofiji, teoriji umetnosti.

Zadatak ovih razmatranja bio je da predstave istoriju njegove
Velike teorije — okruZene drugim, kratkotrajnijim teorijama.
Da se u toj istoriji ne bismo izgubili, valjalo ju je uprostiti, ogra-
ni¢iti se na opsSte promene, ilustrujudi ih samo primerima. MoZda
¢e, dakle, biti korisno jo§ jednom i jo§ krace predstaviti istoriju
pojma, dati pravac i prelomne momente razvitka.

X. Pregled

K ¢emu je, dakle, tokom dve hiljade_godina, teZila evropska
teorija lepog, kakav je bio pravac njenog razvitka?

stetski pojam. Siroki pojam, koji je obuhvatao takode moralno
lepo, odrzao se do kraja antike u platonskoj struji; ipak, za sofiste,
aristotelovce ili stoike lepo je pretezno ve¢ bilo iskljuéivo este-
ticki lepo. Sholastiari su takode upotrebljavali suZeni pojam
(»lepe su stvari koje se dopadaju pri gledanju«). Tim vise su ga
upotrebljavali renesansni humanisti (»lepa je stvar koja je preko
pogleda savr§eno upoznata«). Takode Dekart: »Le mot beau
semble plus particulierement se rapporter au sens de la vue.« Rene-
sansni pisac A. Nifus (1530) tvrdio je da je lepo dusd metafora
(razmisljao je ovako: lepo je ono $to izaziva poZudu, $to znadi
da to mozZe da bude jedino osobina teld). A drugo je to §to se stari,
§iri pojam dugo odrzavao pored novoga: uz njega su ostajali
naroCito oni koji su svoje nadahnuée crpli iz Platona. Dante je

Q%;}Prvo, izvrSen je prelaz od Sirokog pojma [epoga na Cisto
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pisao: »Jer nepromisljeno i ludo sudi onaj koji lepo uvladi u
¢ula.« Poslednji akt procesa suZavanja pojma bilo je odvajanje
uzvidenosti od lepoga, izvrSeno u XVIII veku: sve $to je bilo
lepo drugadije od estetiCkog preslo je u pojam uzvisenosti.

(B) Prelaz_od opsteg pojma lepoga na pojam klasicno lepoga.
Pojam suZen na oblast estetickog bio je ipak previse Sirok: obu-
hvatao je lepo klasi¢ne umetnosti, kao i lepo svake druge umetno-
sti. Velika teorija lepoga, pak, bila je modelovana na klasi¢noj
umetnosti; ali majstori baroka smatrali su da se njihova umetnost
i pored svega uklapa u tu teoriju, i nisu traZili drugu. U XVIII
veku bilo je ve¢ drugadije: rokokoovskim dekoracijama vide je
odgovaralo da budu okvalifikovane kao »ljupke«, preromanti¢-
nim predelima — da budu »slikoviti«, preromanti¢noj knjiZev-
nosti — da bude »uzviena«. Kyalifikacija lepih ostala je samo za
klasi¢na dela.

Fllozot iz XVII veka, Hobs ( Leviatan, 1656, 11 6) smatrao je
da engleski jezik nema tako opSteg_termina kao §to je staro

latinsko »pulchrum« nego da ima samo viSe detaljmh termina:

Seni — le <kqp Jjesamo jedan od mnoglh termlna kop ne obuhvata
druge, nije opétiji od njih. Spisak detaljnih estetskih termina koji je
naéinio Hobs XVIII vek je jo§ umnoZio nazivima kao §to su:
slikovit, karakteristiéan, neobi¢an, iznenadujudi i drugi. Klasi¢no
lepo pre je predstavljalo neveliki deo lepoga sensu largo, pa ipak
do te mere vaZan da je istupalo kao pars pro toto.

g Od lepoga sveta do lepoga umetnosti. Za stare Grke lepo
je osoblna prlrodnog sveta: bili su p pum divljenja prema

njegovom savrienstvu, njegovome lepom. Svet je lep, a ovekovo
delo tek treba da bude lepo, moZe da bude lepo, mora da bude
lepo. Uver_f'h'm sveta (»pankalia) . proglatavali su_ne
samo rani nego i pozni Grci i Rimljani. Plutarh je pisao ( Placita
‘philosophorum, 879 c): »Svet je lep, to se vidi po obliku, boji,
veli¢ini i mno§tvu zvezda koje ga okruZuju.« A Ciceron je { De or.
III 45. 179) pisao: »Svet ima u sebi toliko lepoga da se ni o ¢em
lepsem ne moZe ni pomisliti.«

Taj pogled odrZao se u srednjem veku: izraZavalo ga je
Augustinovo ubedenje da je svet najlep$a pesma. Lepo sveta
hvalili su takode isto¢ni Oci, a naroito Vasilije, zatim karolinski
nauénici (Skot Eriugena); isto tako Viktorijanci XII veka, kao i

sholasti¢ari XIII veka.
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Isto su___akg,,uj.epg sveta_bili_ubedeni_ljudi novoga doba;
podev_od Albertija_koji_je pisao_( De re aed. V1 2) da »prlrcﬁa
neprestano i nemilice rasipa prekomernost lepoga«, preko Mon-
tenja, koji je, putujuci po Italiji, viSe voleo da gleda prirodne
predele nego umetnicka dela, pa_do_Berninija, ubedenog da
prlroda daje stvarima »SVe lepo koje im je_potrebno« (kod F.
Baldinuccija Vita di Bernini, 1682). 1 u estetikim traktatima iz
doba renesanse vise se govori o lepoj prirodi nego o lepoj umetno-
sti. Ipak, simptomi promene pogleda poceli su se pojavljivati
Jo8 u antici. Za takve znaoce, kao $to su bili Filostrat i Kalistrat,
lepo umetnosti naSlo s¢ u prvom planu. Potom je umetnost
zauzimala pocasno mesto u Augustinovoj filozofiji. Toma je
(Summa theol. 1 q 390. 8) u umetnosti video lepo kakvoga u
prirodi nema: »Sliku nazivamo lepom ako stvar savrSeno podra-
Zava, ma ona sama bila ruZna. « U novom dobu pozicija umetnic-

S == sy

Imalu razli¢ite izvore 1 razhcne forme. U naSem veku ucinjen Je
jo% jedan korak: lepo je 1sk1_]ucwo u umetnostl. Izrazio je to
Klajv Bel (Art, 1914): lepo je znadela Torma (significant form),

a znalenje fg;m ma_daje umetnik, prirodne forme ga nemaju.

("D\) Od_lepoga zahvatanog razumom do lepoga zahvatano
'instiéﬁtom. Vekovima je vladalo uverenje da su umetnicka dela
epa samo zahvaljuju¢i tome $to odgovaraju pravilima, i da je
samo razum kadar da zahvati njihovo lepo. Klasici su o tome
govorili malo, jer malo se govori o onome §to izgleda ocevidno.
Tim vi$e su govorili neoklasici, Zeleéi da posle dve hiljade godina
odrZe staru koncepciju, koja je u to vreme bila ve¢ ugroZena. Sa
drugom tezom istupao je, medutim, Lajbmc »Nemamo racio-
nalnog znanja o lepom. Sto, ipak, ne zna¢i da nemamo o njemu
nikakvog znanja. Ono se oslanja na ukus. Neko se izja§njava o
tome da i Je data stvar lepa, iako ne moZe da 'oblasm,zbgg_égga
je tako. Lepo je nesto_sli¢no 1nst1nktu « U teoriji lepoga XVIII
veka ukus | maSta zauzeli su_mesto razuma: ukus prepoznaje

lepo, a masta ga stvara. XIX vek je dag_k_omp_mmmr_g_enle
ukus i masta sluZze lepom isto kao pravila i racionalno misljenje.

Moze se pretpostavljati da to reSenje odgovara i na§em vremenu.

A\Od oblektlmog_da subjektivnog _poimanja_ lepog. O toj
promem ve¢ je bilo reci, ali u zaklju€ku {reba na nju podsetiti.
Objektivno_poimanje_dugo je vladalo, iako je mneogo puta . —
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potev_od sofistd — dolazio do glasa esteticki subjektivizam.
Preovladao adao je __Qk u novom aobu Ipak desilo se to nesto ranije
no §to se obi¢no smatra, naime, jo§ u XVII veku, i to medu filo-
zofima. I tu je inicijator bio Dekart; ali s njegovim pogledom
slagali su se takode Paskal, Spinoza, Hobs. Kriti¢ari i umetnici

ostajali su u to vreme jo§ verni objektivizmu. Medutim, pocev

......................

kursa bio je u tom stolecu knjizevnik_ AdlSOIl a kasnije, najradi-
kalniji_— filozof Hjum, Tipi¢ni i_ utlcalm estetiCar X VI veka,
Berk, ga_lo je subjektivizmu umereni vid. A krajem veka Kant,
ma_ koliko da’j Je prihvatio princip subjektivizma, ipak g je ogra-
nic¢io: tvrdio je, naime, da sudovi o lepom, i pored svoje_ subjek-
tivnosti, mogu pretendovau na opstost. Otada je, moZe se rei,
seCina cslencar_a _stojeéi_na_stanovistu sub_]ektlvnostl lepoga

traZila, ipak, njegove objektivne 1 opéte elemente.

{ ::2 0Od velicine do pada lepoga,. VeliCina lepoga dugo je tra-
jala, do XVIII veka — ipak, ne duZe. Tada se poljuljala vera u
tu ideju, 1ako se nije umanjilo dopadanje prema lepim stvarima,
niti sposobnost za njihovo proizvodenje. Uzroci su bili razliciti.
Najpre, lepo je izgubilo nesto od svoje veliCine kad je protumaceno
subjektivno; zatim, izgubilo_je_deo svojih_podrudja kada su od
lepoga otrgnute suptllnostl slikovitost, uzvi§enost; i najzaa
lepo se tokom vekova spreglo s formama Kklasicizma, a u
veku, medutim, klasi¢ne forme su izgubile deo svoje atraktivnosti
na radun romanticnih formi. F. Slegel je pisao (u Uber das Studium
der grzechlschen Poesie, 1797) »Pr1nc1p savremene_umetnosti
nije ono 3to je lepo, vet ono §to je karakteristi¢no, zanimljivo,
‘filozofsko« (Nicht das.Schone ist das Princip der modernen Kuns
sondern” das Charakteristische, das Interessante, und das Philo-
sophische). Takav pogled se s najveéom snagom vratio u nase
vreme. H. Rid (The Meaning of Art) tvrdi da sve te§koée u oceni
umetnosti potlcu iz njenog poistovecenja s lepim. Cak je doslo
do Sale: »Rien n’est beau que le laid« (A. Polin). »Lepo se povuklo,
i ¢ak je nestalo iz savremene esteticke teorije« (J. Stolnitz, Beauty,
1961 s. 183). . -

Moglo bi se pretpostaviti da se teorija lepog tokom istorije
formirala postepeno. U stvari, bilo je drugadije: nastala je rano,
" anjena dalja istorija pre je bila kritika, ograni¢avanje, korigovanje.

Koji su dogadaji bili prelomni u toj istoriji? Nisu to bile
velike definicije koje su stvorili Aristotel ili Toma: one msu

formirale pogled na lepo, nego su samo lapldarno formulisale ve¢
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formirani pogled. Pogled je, medutim, formirala Velika teorija i
donekle Platonova ideja lepoga. Doduse, ta je ideja bila fiktivna
konstrukcija — a Velika teorija je bila upro$éenost — pa ipak je
za naredne dve hiljade godina stvorila moéne i ugodne okvire za
m1§13enje o lepom.

QLI_, 'Prelomni datum bila je Plotinova kritika Velike teorije
i njegovo iznofenje teze da pored proporcije postoji jos i drugi
‘Einilac lepoga. Pseudo-Dionisijevo razvijanje ove teze, ‘ali isto-
vremeno, i Augustmovo obnavhanje Velike teorije, “odlugili suo

T e .

putem Otad@ e tokg@_gg_gqllko vekova sistem estetickih po pOJmova
imati dvostruki vrh: ako umetnost, onda umetnost lepoga, ako
lepo onda lepo umetnosti.

32 Naredni prelomni datum bio_je prelaz od objektivne na
subjektivnu_koncepciju, lepog. Amerigki istoridar, koji u_ovom
grelazu vidi »kopernikanski prevrat« estetike, poém;e ga od

aftsberija, i datira ga u XVII vek: wthe whole century is a Coper-
nican _Revolution in Aestetics«. Ipak, misao o subjektivnosti
lepog formirala se bar podetkom XVII veka; veliki filozofi toga
stoleéa izvrdili su taj prevrat, a XVIII vek ga je rasprostranio.

. 4 Medutim, ovom veku pripao je drugi preokret: od klasi-
c1stlék1h do romantléarsklh dopatplanla, od lepoga koje se oslanja
na pravila do lepoga koje se oslanja na slobodu, od lepoga koje
budi’ zadovoljstvo o lepoga koje budi ganutost. Taj preokret je
doprinec da " bude pol]ul_lana Velika teorija, a nije doveo do

stvaranja druge teorije koja bi ovoj bila ravna.

‘5. Drugi preokret XVIIL veka, formalan ali ipak vaZan: tek
tada je nastala koncepcija odvojene nauke o lepom (Baumgarten,
1750) a uskoro potom nastala je i misao da ova nauka — »este-
tika« — predstavlja pored teorijske i prakti¢ne filozofije, tredi
veliki. deo filozofije (Kant, 1790).

© 6. Jod jedna prelomna tatka u pogledu na lepo jeste ova
kO_]u danas dozivljavamo.




Glava peta
LEPO: ISTORIJA KATEGORIJE

Pulchritudo multiplex est
Giordano Bruno

1. Varijante lepog

A> Lepo je raznorodno: medu lepim predmetima su kako
umetnicka dela tako i prirodni predeli, kako lepa tela tako i lepi
glasovi, lepe misli. MoZe se¢ pretpostavijati da ne samo §to u
svetu postoje razni lepi predmeti nego da je i samo njihovo lepo
razli¢ite vrste. Nauénici razlikuju lepo prirode od zasebnog lepog
umetnosti, muziko lepo od likovnog lepog, lepo realnih oblika
od lepoga apstraktnih formi, vlastito lepo predmeta od drugadijeg
lepog, koje crpu iz asocijacija. Ipak, istorija estetike zna, sve u sve-
mu, malo podela lepoga. Kad je S. Pero u XVII veku razlikovao
nuzno lepo od proizvoljno lepog, kad je H. Houm (Lord Kemis)
u XVIII veku odvajao relativno lepo od apsolutno lepog, a G. T.
Fehner u XIX veku lepo delio na vlastito i asocirano, bila je to
stalno jedna i ista podela, sem §to je davana pod raznim nazivima.
Konaéno, istorija estetike dala je mnogo manje pokusaja klasifi-
kacija lepoga nego klasifikacija umetnosti.

. B. Istorija._estetike, medutim, zna za poveliku koli¢inu
varijanata lepog, neukljucenih u pravilnu klasifikaciju. Kao primer
ovih varijanata mogu posluziti suptilnost, ljupkost ili otmenost.
Razlika izmedu tih slobodnih varijanata lepog i njegove regularne
klasifikacije moZe postati jasnija ako ih uporedimo s bojama. S
jedne strane, imamo pravilne podele boja po odredenom principu;
podelu na sedam duginih boja, podelu na Ciste i meSane boje,
na proste i slozene, zasi¢ene i nezasicene. S druge strane, medutlm,
znamo pojedine bo_|e kao §to su skerletna, purpurna, grumzna
koralna koje je ipak nemoguée povezati u sistem i, povezujuéi ih,
obuhvatiti sveukupnost boja.

Sli¢no je i s lepim: sluzimo se njegovim podelama, na primer,
na ¢ulno i umno, ali, takode, razlikujemo njegove varijante,
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na primer, ljupkost ili suptilnost, koje nisu rezultat deljenja
lepoga i nemaju odredeno mesto u njegovim podelama. Stoga
za njih, za ljupkost ili suptilnost, manje pogoduje naziv vrsta lepo-
ga, nego pre — njegovih varijanata. Ponekad one dobijaju nazive
kvaliteta lepog ili estetskih kvaliteta.

Bilo je viSe pokusaja da se ove varijante lepog pregledno
popi$u. Tzuzetno potpun spisak nadinio je Gete'. Izmedu ostalih
on navodi ovakve: dubina, dovitljivost, plasti¢nost, uzvisenost,

individualnost, __produhovljenost, plemenitost, osetljivost, ukus,
taénost, prilagodljivost, mo¢ delovanja, otmenost, pazl_uvost
punoda, bogatstvo, toplota, ¢ar, ljupkost, krasota, vestina,
lakoéa, Zivost, delikatnost, izvrsnost, izmisljenost, vStll ritmi¢nost,
skladnost clstota prav11nost elegancn_]a savrienstvo. To je
lbogat splsak ‘pa ipak ni on nipo$to nije potpun, nedostaje u
;njemu, u najmanju ruku, dostojanstvo, ugladenost, monumental-
‘nost, bujnost, poeti€nost ili prirodnost. Zadatak je, valjda, na
‘potpun i precizan naéin neizvodljiv ve¢ i zbog toga §to je to
zadatak dvostruk: da se nacini pregled kvalitetd stvari i da se
nadini pregled jezi¢kih izrazi koji oznalavaju te kvalitete; a
izrazi nisu u svim jezicima podudarni,

Nastojanja da se nadini pregled varijanata lepoga nisu pre-
stali ni u naSe vreme. Kao primer nave$¢emo pregled F. Siblija
{ Aesthetic Concepts, 1959); u poljskom prevodu on izgleda
ovako: lep, prijatan, ljubak, otmen, suptilan, vedar, tragifan,
dinami¢an, snaZan, Ziv, uzbudljiv, monolitan, uravnoteZen, zao-
kruZen. U Poljskoj je dobro poznat opsiran i diferenciran registar
R. Ingardena (Przezycie — dzielo — wartosé, 1966). U pripremi
je opsirno delo o ovoj temi koje pise kalifornijski estetiGar K.
AgSenbrener.

.. Svaki od ovde pomenutih estetskih kvaliteta doprinosi
leporne stvari; ipak, samo doprinosi, ali za njega ne jam¢i, posto
; drugi kvahten mogu da pretegnu tas i da stvari oduzmu n_]eno

rlepo Neku stvar ocenjujemo_kao lepu zbog njene lj sti

ineku drugu ne ocenjujemo tako, iako osecamo da je Jupka
: Sli¢no j€ s _pravilnoseu,” 1itmienoscu ili otmenoscu;. nijedan.-od
i tih kvaliteta nije dovol_]an uslov lepoga Nijedan, takode, nije

;’ njegov_neophodan_uslov, jer sivar moZe na_svome lepom da
_i zahval]u_]e 1 nekom drugom kvalltetu Svaki, medutim, uzrokuje
da stvar koja ga poseduje, ako je lepa, biva na svoj natin lepa.

i

i

L)W, Goe’thc, Uber Kunst und Literatur, hrsg. W. Girnus, Berlin 1953,
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C‘ Varijantama_ lepog dqje se takode naziv_kategorijd;
1pak" ‘taj naziv daje se samo opsttﬂm varqantama, kole obuhvata-
ju mnostvo varijanata. Tome nazivu put do estetike utro je
Kant, pojavio se kod esteti¢ara XIX veka, kod F. T. Fisera ( Uber
das Erhabene und Komische, 1837). Ipak, u estetici se naziv ustalio
viSe u_ aristotelovskom nego u. kgntovskom _smislu.”Ako pojam pojam
estetskog kvaliteta nije o$tar, onda je tim manje oftar pojam
estetske kategorije; naziv se ipak uhodao. Ambicija estetiGara
XIX veka i nekih estetiCara XX veka bila je da daju potpun
pregled estetskih kategorija i da njima obuhvate ceo obim lepoga.
Ova nada razmatranja imaju skromnije ambicije: Zele da daju
samo pregled onih kategorija koje su dosle do glasa u istoriji
evropske misli.

© Neke kategorije lepoga bivale su navodene od davnih vreme-
na. U Gr¢koj su to bile: symmetria (srazmernost) ili geometrijsko
"lepo formi, harmonia (sklad) ili muzicko lepo, eurytmia ili subjek-
tivno uslovl_]eno lepo U Rimu se formirala kategor 1ja_uzvisenosti,
naime, zahvaljujuéi reforima i _konce pm_u _viSe _ ;puﬁlvgﬂl,
sublimis. ViSe kategorija lepog poznavao je srednji vek. Vet je u
VII veku Isidor iz Sevilje od decus (lepo) odvajao_decor. (grlstao)
Kasnije su sholastléarl ‘naziv »decor« radije davali vioj varuantl
lepoga, koja Je pocivala na slaganju s_normom; »venustas«_je.
bio n_]lhOV naziv za milinu i 1Jupkost poznavali su i takve kate-
gorije kao Sto su elegantia ili_otmenost, magnitudo ili veli¢ina,
variatio_ili_bogatstvo obiika, suavitas ili umilnost. Za varijante
lepog srednjovekovni latinski je imao mnogo naziva: »pulcher«,
nbelus«, »decor«, »excellens«, »exquisitus«, »mirabilis«, »delecta-
bilis«, »preciosus«, »magnificus«, »gratus«. Bili su to nazivi
kategorija lepog, ali navodeni su izdvojeno, nisu se povezali u
sistem, i naziv kategoriji jo§ se na njih nije primenjivao.

U novom dobu takode su bile pojedina¢no isticane razne
kategorije. Najéesée ljupkost_ (gratia). Ali takode suptilnost
(subtilitas) i prikladnost ( btenseance) Zajedno s pokolenjima
menjala su se i dopadanJa renesansa_ie narocito cenila ljupkost,
manirizam je_najvie_uzdizao suptilnost, a akademska_estetika
XVII veka— prikladnost.

Po;edlne kategorije uodavali su pojedini pisci. Ka.t.eggriu
svrhovitosti_(korisnosti) na¢i ¢emo_u Direra: »Der Niitz ist ein

Teil der Schoncheit.« Kategorijom novosti sluzio se V. Galilej,

koji je pisao (Dialogo, 1581): »Muziéari naseg vremena poput
epikurejaca stavljaju iznad svega novost, jer ona daje ¢ulima
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uZivanje.« Kategorija otmenosti stekla je znacaj u XVIII veku;
na nju je naglasak stavijao DZ. Rejnolds (Discourses of Art,
1778). Kategorija slikovitosti podinje svoju istoriju od godine
1778, kad je A. Pirs objavio svoj Essay of the Picturesque (izraz
wpicturesque« bio je i ranije poznat Englezima i Francuzima, ali
nije oznadavao slikovitost, nego osobinu slikarskog). Kategorija
briljantnosti ( the brilliant) potekla je iz pera engleskog autora XX
veka, G. L. Rejmonda ( Essentials of Aesthetics, 1906).

: D, Popisi. z_}ggtegori%a mogu se naéi u pisaca renesanse. Za
primér moZe posluZiti Dj. Trisino, koji je u La Poetica (1529)
odvajao »forme generali«: jasnost, velicinu, lepotu i brzinu (clare-
za, grandeza, belleza, velocitd). Ipak, taj spisak se nije rasprostra-
nio i nije na$ao odjeka, kao ni druge ideje poetikd XVI veka.

Prosirio se tek drugi popis kategorija koji s¢ pojavio pocet-
kom XVIII veka; nalinio ga je DZ Adison. Bio je skroman,
trodlan, izdvajao veliinu, neobi¢nost i lepo (the great, the uncom-
mon, the beautiful). Lepo je shvatao uZe: kao jednu od estetickih
kategorija. Adisonov registar pokazao se korisnim. U Engleskoj
XVIII veka neobi¢nost su takode nazivali novo$éu, a veliinu
uzvi$eno$éu, no popis je u nadelu ostajao nepromenjen. Pred-
stavljao je ¢vrstu poziciju u estetici renesanse, narocito engleske
renesanse. Ponovio ga je M. Ekensajd godine 1744, DZ. Vorton
godine 1753, i T. Rid na samom kraju stoleca.

Ovaj registar bio je i profirivan; osobito ga je proSirio A.
DzZerard (1759), koji je ne mnogo sre¢no dodao jo§ Cetiri druge
kategorije (senses of imitation, of harmony, of ridicule, of virtue).
Ali bivao je i redukovan, naime, odbacena je bila novost-neobi¢-
nost, koja se kasnijim estetiCarima (na primer Ridu) uéinila
osobinom §to ne spada u isti red s lepim i veli¢inom. Pre svega
E. Berk (1757), koji je bio narolito uticajan pisac, zadrZao je
samo dve kategorfije: lepo 1 uzviSenost. Njegov binom zatvorio je
XVIII stolece, koje je otvarao Adisonov trinom.

Kao pojam visi u odnosu prema ovim kategorijama mi bismo
smatrali pojam kvaliteta ili estetiCke kategorije; ondasnji esteti-
¢ari govorili su da su to vrste prijatnosti ili, podrobnije — vrste
»prijatnosti maste«.

Ipak, izmedu redova se &ita da je i za njih vidi pojam bilo
lepo. Adison je pisao da su jedne pesme lepe zato §to su uzvisene,
druge zato §to su blage, a neke, opet, zato §to su prirodne. To je
razumljivo: lepo je u to vreme (a nije drugacije ni danas) bilo
dvostruk pojam, upotrebljavan u §irokom i uZem smislu. S. DZon-
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son je (Dictionary, 1755) otmenost suprotstavljao lepom, i
istovremeno ju je odredivao kao varijantu lepoga. Navedene
kategorije prihvatili su engleski esejisti i filozofi XVIII veka;
likovni umetnici videli su, ipak, druge. V. Hogart je (u The Analy-
sis of Beauty, 1753) navodio: saglasnost (fitness), raznorodnost,
Jjednorodnost, prostotu, sloZenost, mnostvo. Druge ideje nalazimo
kod umetnika i pisaca drugih zemalja. U Francuskoj je Didro
naveo ove kategorije: joli, beau, grand, charmant, sublime — i
dodao: »beskonadan broj drugih«. U Nemackoj XVIII veka J. G.
Zulcer je (1792) odvajao: anmutig, erhaben, prichtig, feuerig.

U prvoj polovini XIX veka pojavili su se ve¢ obimniji registri
kategorija. F. T. FiSer je u pocetku (godine 1837) izdvajao stvari
tragicne, lepe, uzviSene, patetitne, Cudesne, ludacke, groteskne,
divne, ljupke, prikladne; ali u svom glavnom delu ( Asthetik, 1846)
on navodi ve¢ samo dve kategorije: erhaben i komisch. Kao
primere iz nafeg vremena nave$éemo registre dvaju francuskih
estetiara: S. Laloa, koji je (Esthetique, 1925) izdvajao devet
kategorija: lepe, divne, ljupke, uzviSene, tragiéne, dramatitne,
duhovite, komicne, humoristi¢ke. E. Surio je (La coreespondence
des arts, 1947) dodao: elegitne, patetiéne, fantastiéne, slikovite,
poeticne, groteskne, melodramatske, herojske, plemenite, lirske.

Ima kategorija koje se upotrebljavaju u svakodnevnom govo-
ru, i samo izuzetno u nauc¢nom, kao prikladnost (kada se stvar i
pored svoje niftavnosti dopada zbog spolja$nje forme). — Monu-
mentalnost je kategorija koju umetnicki Kriti¢ari upotrebljavaju
vife nego estetiCari. — Ima spornih kategorija: draZ ( Reiz) Kant
nije ubrajao u estetiCke kategorije, jer, kako je tvrdio, podavanje
draZzi nije nekoristoljubiv stav te, znali, nije estetski. Druge
<ategorije Cini se da su isticane neosnovano: medu njih spada
rufnoca, koju istie estetika naSeg vremena. Istina je da je reago-
vanje na ruznodu estetsko i Cesto isto onako jako kao reagovanje
na lepotu, ali — to je ista kategorija; ko navodi ruznoéu kao
odvojenu kategoriju, morao bi da navodi i nedostatak uzvie-
nosti itd.

Tragicnost i komicnost, Eesto navodene u XIX i XX veku, nisu
odista kategorij¢ koje spadaju u_estetiku. Kao Sto je ubedljivo
Pokﬁ%’Mf'S,Efiéi,ﬁ'ti‘agizém nije esteticka, nego etitka kategorija;
tragiéne su Zivotne situacije iz kojih nema izlaza. Humor je
moralni stav. Prijatnost kakvu pobuduje komizam nije estetska
prijatnost, pisao je T. Lips (Asthetik, 1914, s. 558). Druga je
stvar §to su tragi¢ne i komicne situacije prirodna tema za umetnost,
bar literarnu. Svoju poziciju u estetici tragizam i komizam za-
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hvaljuju tome §to su se rano formirali pozori§ni oblici tragedije
i komedije, i $to su postali tema veoma uticajnog dela kao §to je
Aristotelova Poetika. U srednjem veku »tragicus« je znailo
isto §to i uzviSen (grandia verba, sublimus et gravis stilus).

E,/ Bilo je nastojanja da se kategorlje povezu u sistem,
deledi medu njima lepo po | ‘monolitnom principu. L. N. StoIovi€ je

(1959) pofao.od principa. da_ima_ onoh_lgq ‘_qstetlcklh katégorija
koliko ima odnosi izmedu idealnih i realnih ¢inilaca. U rezultatu
je dobio sest kategoryja, medu kojima tuznocu, Komizam i tra-
gizam. Relativno je privlacniji sistem kategorija DZ. S. Mura
(The Sublime, 1948): ima onoliko kategorija koliko ima vrsta
harmonije: umaspredmetom ideje s formom, Jedmstvaxmnostva

na tom osnovu on ih je izdvajao Sest: lepo (koje je potpuna, trojna

harn}_gglja) i delimiéne harmoniie: uzvifenost, siajnost, prikladnost,
slikovitost i monumentalnost.

An Surio, koja je esteti¢kim kategorijama posvetila raspravu
(La notion de catégorie esthétique, 1966), zavriila ju je zakljuc-
kom da je kategorije nemogudée sistematski klasifikovati, ustalji-
vati ih u definitivnoj tabeli. Njen je argument da mogu biti izmiSlje-
ne nove kategorije, da predstavljaju »un domaine illimité d I'activité
créatrice des artistes et d la reflexion des esthéticiens«. Mislimo
da za to stanje stvari ima jo§ i drugih metodoloskih razloga

. 8 A

11. Prikladnost

& Od antickih vremena kategorijom lepog bila je smatrana
prikladnost, naime, saglasnost stvari sa zadacima koje te stvari
treba da ispunjavaju, s ciljem kome sl sluze. Tu vrlinu Grei su nazi-

‘vali_prepon; Rimljani $u taj 1zraz prevodlh sa_decorum. » Prepon
apellant Graeci, nos dicimus sane decorum, pisao je Ciceron (Orat,
21.70). Kasnije je_u_latinskom &eS¢e upotrebljavan naziv aptum,
ali u vreme renesanse vratilo se decorum. Francuzi Velikog stoleca
su tu osobinu na]oesce nazivali blenseance “davni Poljaci govonh
su o przystojroci. Danas se radije govori o primenjivosti, svojstve-
nosti, svrhovitosti 1 funkcionalnosti kao vrlini nekih komada 1 uz-
roku dopadanja kakvo u njima nalazimo. Promenila se terminolo-
gija, ali j¢ sam pojam trajao 1 traje.
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JIpak je u ovom pojmu postojala izvesna dvojnost. Kod
mnogih pisaca sre¢e se tvrdenje da postoji_wdvojaka lepotag,
lepota forme i lepota prikladnosti; onaj koji tako tvrdi, tretira
prikladnost kao varijantu lepog. Drugi autori, medutim, narolito

égt,a_rij%@im su smatrali samo lepo forme, a prikladnost su tretirali
kao _drugaciju vilinu, srodnu lepom, no koju su od lepoga ipak

terminologije., u zavisnosti od toga kako se razumevalo lepo:
Sire ili uze.

Lepo je sa prikladno$u povezivao jo§ Sokrat: po Ksenofono-
vim_Memorabilia (111, 8. 4) Sokrat je izdvajao ono §to je lepo
samo_po sebi od onoga 3to je lepo zato $to je prilagodeno svojoj
nameni (prepon). U slutaju oklopa ili Stita, koje je navodio kao~
primere, bila je re¢ prvenstveno o lepom primene. Sokratov pogled
moZe se ufiniti kolebljivim, jer je prikladnost, prilagodenost
svrsi jednom nazivao lepim, a drugi put, opet, suprotstavljao ih
lepom; ipak, lako je shvatiti ta je imao na umu: da je prikladnost
lepo u Sirokom znadenju (ako se lepim naziva ono $to se dopada),
i istovremeno da se suprofstavlja lepome (ako se_shvata kao
vlastito lepo forme).

Pojam prikladnosti preuzeli su stoici (vid. Arnim, frg. 24):

. u€inili su to ve¢ rani predstavnici §kole, a kasnije je Diogen Va-

- vilonjanin u prikladnosti video osnovnu vrlinu stvari; hvalio ju je
i Plutarh (De aud. poét. 18 d); potom je Ciceron preporucivao
wdecorum« (Orat. 21. 70).

Augustin je uneo prikladnost (ve¢ pod drugim nazivom,
»aptum«) u nasloy svog mladalackog rada De pulchro et apto.
Potom ju je Isidor iz Sevilje (Sententiae, 1. 8. 18) odvajao od lepog
u uZem znacenju: »Ukras« — pisao je — »leZ ili u lepome, ﬁfu

stavijanje_prikladno-lepo. Ulrih iz_Strazbura (De pulchro) jos

prikladnosti.« SholastiCari su zadrzali Fojam prikladnosti i suprot-

jasnije je predstavio odnos tih pojmova: Jpz,s‘qq Jje da_lepo u §irokom
smislu_obuhvata kako Tepo u uzem (pulchr

um) tako i prikladnost
(aptum), da_je ono »communis_ad pulchrum et aptum«. Hugo od
sv. Viktora je (Didasc. VII) suprostavijao aptum i gratum, dajuéi
ovaj drugi naziv lepome sensu stricto, lepome forme. Sistem
pojmova bio je u srednjem veku jasniji nego ikad.

U vreme renesanse naklonost prema concinnitas (ili lepome
forme, lepome savriene proporcije) bila je toliko velika da je
decorum otiSlo u drugi plan. Pa ipak, Alberti jasno govori da je
zgrada lepa zavisno od toga da li odgovara svojoj nameni.
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-, U slede¢em razdoblju obnovljen je stari pojam prikladnosti,
“narofito u francuskoj klasicistickoj teoriji XVII veka, pocev
od Saplena; ipak, pod drugim nazivima: »convenance«, »justesse«
.1 naroéito »bienséance«. Tim francuskim nazivima odgovarala je
- staropoljska »przystojnosé« (pristalost). Promena nije potivala

misli: manje je bila u Qltanju _osobina_odgovarajuce red prema

njenoj upotrebi, a vise osobina Coveka u saglésnostl s njeéovbm
drutvenom pozicijom: dopada se_Sovek &ji izgled i _ponaSanje
odgovaraju njegovom staleZu i dostojanstvu. Narogito je teorija
knjlievnostl »prikladnost« u tom drustvenom znacenju uéinila
prvim pravilom umetnosti: re¢ je o tome u svakom traktatu XVII
veka, a naroCito kod Rapena. Prema Dictionaire de T’ Académie
Francaise (izdanje iz 1787) »bienséance« znaéi isto §to i »conve-
nance de ce qui se dit, de ce qui se fait par rapport a I'dge, au sexe,
au temps, au lieu etc«.

B} U vreme prosvecenosti pojam lepoga jo§ ¢vr§ée je povezan
s pojinom prikladnosti; ona je tada imala pristalici naro¢ito medu
filozofima, esejistima, engleskim estetiCarima, ne vis¢ u smisla

drustven_pnk]adp__ sti nego opet u smisiu korlsnostl kao nekada u
Grekoj2 D. Hjum je pisao ( Treatise, 1739, vol. ID daTépo mnogih
gm od »korisnosti i uspes§nosti_(fitness) u odnosu
prema cilju kome sluze«. Sliéno je pisao i A. Smit (Of the Beauty
‘which the Appearence of Utility Bestows upon all Productions
of Art, 1759, part. IV. ch. 1): »Uspe3nost svakog sistema ili maSine
u stvaranju c11]a za koiji su bili namenjeni, daje lepo celom pred-

of Taste 1790): »Nema takvog oblika koji ve_bi postajao lep kada
je savrSeno prilagoden svrsi.«

predmeti imaju s _p_}veno lggo drugi ga stiu zahvgjulym svo;oj

korisnosti. Kao 3to je pisao H. Houm ( Elementsof Criticism, 1762):
»Predmet_liSen sopstvenoga le epog _crpe_ga iz svoje korisnosti.«

Kakvi zakljuéci proizlaze iz ovde navedenih istorijskih dato-
sti? Da je od najstarijih vremena prikladnost bila smatrana
jednim od vidova lepog; da je imala zaseban naziv; da je najcesce
navodena kao jedan od dvaju vidova lepog; da je bila svojevrsno
lepo upotrebnih predmeta. To lepo proizvodili su manuelni rad-

nici, ali su 0 njemu pisali i slavili ga filozofi.

* E. R. de Zurko Origins of Functionalist Theory, New York 1957



ISTORIJA KATEGORIJE 157

Hjum je kao primere upotrebnoga lepog navodio stolove,
stolice, vozila, sedla, plugove. U XIX veku, veku mas$ini i tvornici,
obim upotrebnoga lepog trebalo je¢ da se poveéa. Ipak, kao prvo,
tvornicki proizvodi nisu pobudivali opite zadovoljenje, i narocito
u najindustrijalizovanijoj Engleskoj izazvali su kritiku i akciju
Dz. Raskina i V. Morisa za povratak ru¢nome radu. Kao drugo,
desilo se nesto narocito: ma8inska proizvodnja nije obuhvatala
arhitekturu i sredinu u kojoj Covek Zivi Nastala je osobena
»dihotomija gradanske kulture: s jedne strane, ¢uda industrijske
maSinske proizvodnje, i s druge, tovekovo okruZivanje u svome
domu bric-d-bracom ukrasnog namestaja«’.

{C. Arhitektura je u antici, srednjem veku, renesansi bila ubra-
jana u mehanicke umetnosti, ali njena teorija zanimala se zapravo.
samo za monumentalne, a ne za upotrebne gradevine, traktati iz
ove oblasti bili su pisani s mislju isklju¢ivo o velikim gradevinama
i njihovim savrSenim proporcijama. Tek je sredinom XVIII veka
(Bate, 1747) arhitektura prebacena u kategorijm srednjih umetno-
sti, izn;_egu slobodnih 1 ‘mehanikih umetnosti, a uskoro potom

pri,z,né.iﬂ%’iékp,u umetnost, zajedno sa slikarstvom i vajarstvom;
taj napre 1

ak nije doprineo njenom funkcionalnom shvatanju;
plodovi_neogotika, neorenesanse i _neorokokoa XIX veka bili
su najdalje od_toga.

Dok najzad nije nastupila promena: arhitektura je u teoriji
i praksi podvrgnuta principu funkcionalnosti. Glavnim izaziva-
¢em promene smatraju ameri¢kog arhitekta F. L. Rajta (1869—
—1959); ipak, istorijska istraZivanja pokazuju da je imao pret-
hodnik4, naro€ito u li¢nosti L. H. Salivena (1856—1915). A ni
ovaj nije bio prvi; prvi je, ¢ini se, bio L. H. Grinou, takode Ameri-
kanac, arhitekt i konstruktor, i istovremeno teoretiar, pisac; bio
je aktivan sredinom XIX veka, njegov rad Form and Function
pisan je 1851. godine: to je bio poéetak pokreta. Grinou je o
kuéama pisao da ih je »moguée nazvati masinama« (kao kasnije
Le Korbizje), i da »funkcija najavljuje lepo«. Izvor ove nove
ideje istori¢ari vide ne samo u industrijalizaciji sveta nego i u
anglosaksonskom common-sensu i protestantskoj etici strogosti
i $tedljivosti. One su doprinele preokretu od traZenja lepoga
arhitekture u ukrasnosti ka traZenju toga lepoga u funkcional-
nosti formi.

' H. Schaefer, The Roots of Modern Design, London 1970, s. 161.
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Pobornici funkcionalizma XX veka — arhitekti Bauhausa,
Van de Velde ili Te Korbizie — takode su se borili perom. ne
samo st_o_g_u_fgnkcmnal&g_gradﬂn nego se takode trudlh da teorijski

spada kako u istoriju arhitekture tako i u istori Jy po_lmova ‘Masina
Je postala uzor za umetnost, epoha je dobila naziv iv »maSinske ere«
“(machine _Age). _Nijedna struja, nijedan period estetike nije pri-

‘pisao takav znadaj geslu saglasnosti. U krajnjim iskazima svako

lepo se svodilG na nju. Moglo se pretpostavljati da je (bar za arhi-
tekturu 1 pr01zvodn1u namestaja) nadena defmltlvna estetska

@ Vrhunac funkcionalizma spada u_godine 1920—1930, a
njegova vladavina odrZala_se do sredine stole¢a. Ali — potom je
poteo povratak, najpre nezapaZen®. Engleski pisac R. Benem bio

e, valida, prvi koji je zapazio zaokret javnog mnema»( Machine
Aesthetics, 1955; The First Machine Age, 1960). Uverenje da_

industrijski_dosegnute forme imaju_»veitu vreanm Io
se 1luzorn1m, potreba za novim (i zahtevi. trz1sta) jos Jednom su
uéinili svoje; razvitak (ne_ samo formi nego i pQLmOV{_:l_)_ nije_zau-

stavFe“n nego je. posao dalje. Panfunkcionalizam _nije bio granica,

nego period razvitka; era maginske estetike bila j Je Jedna od nje-

‘govih faza —Odlika nove faze koja j¢ veb _potela, i samo jo§ nema
naziva 1 jasne karakteristike, ¢ini se da je | llberahzam (germzs-
siveness), dopustanje svih formi, osloboden)e od dogmx ¢ak 1 od

dgg;nﬂunkggm_ahzma U sada$njoj fazi ukusa 1 pogleda ¢ini se
da vise znae masta, domisljatost, delovanje na _osecanja.
~ O. Nimejer, istaknuti brazilski predstavnik nove struje u
rhltekturl iako u svojim formama izgleda blizak Le Korbizjeu ili
Rajtu, ipak ih komentaride drugacije, ja¢i naglasak stavlja na nji-
hovu novost, zasebnost nego na njihovu funkcionalnost. »TraZiti
drugaciju formu, to je bila ideja koja je upravljala mojim radom,«

»U svim mojim radovima uocljiva je Zelja za novim formama.« On,
: takode, preporutuje da se u arhitekturi »izbegavaju klasitne
: forme, i da se umesto njih trazi gipkost (fléxibilité) 1 raznorod-

nost«. I jo§ neSto drugo, ega nije bilo u masinskoj eri: on hoce

i poeziju, »des formes réveuses et poétiques«. Njegov cilj su osecanja i

raspoloZenja kakve moZe da pobudi arhitektura; hteo bi da
wrealizuje ljudskiji grad, koji bi srdacnije pozdravljao ljude«
(une ville plus humaine et plus accueillante).

* H. Schaefer, op. cit.
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Medutim, poslednjih sto godina, 1850—1950, bile su izuzetan
period, i to upravo zbog svoje naklonosti prema funkcionalnom
lepom. A takode i zbog jo$ jedne drugacije naklonosti: prema
lepome Ciste konstrukcije bez ukrasa.

I11. Ukras

U likovnim umetnostima Cesto se razlikuju dve komponente
struktura i ukras. Drugim re¢ima; struktura i dekor. I joS druga-
¢ije: struktura i o ornamentacua Ovo suprotstavljanje ima posebnu
;vaznost u arhitekturi, kao i u proizvodnji namestaja; ali pri
$irem shvatanju ima primenu u svim umetnostima, éak i u knjiZev-
nosti. U nekim umetni¢kim delima, stilovima, razdobljima obe
komponente su bivale u ravnotezi, u drugima je bila dovoljna
struktura bez ukrasi, dok su neka uzivala upravo u ukrasima.
Tako je bilo u praksi, ali teoretiari su se ¢esto izja$njavali za
ukrase ili protiv njih.

@A;hi_t;lg;ura je 1 u antici i u srednjem veku odrZavala
ravnofezu — unacelu je delovala struktura, pa ipak je u hramovima
ostajalo mesta za vajarski dekor: u antici je to_mesto_bilo u
frontonima i _metopama, u srednjem veku u timpanima i Kapi-
telima, Ipak i u antici 1 u srednjem veku razvitak je iSao ka mno-
7enju dekora.

Novo doba imalo je u tom pogledu promenljiviji stav; p_roslo
je kako kroz periode naklonosti prema ukrasima, tako i_kroz

periode njihove eliminacije. U baroku je vladao prosto horror

vacui, a u neoklasicizmu (ili_bar u nekim njegovim varijantama)
— ‘amor vacui. Sliéno kao antika i gotika, novo doba je po&ev od
renesanse 1810 u pravcu snaZenja dekorativnih elemenata. Do
vrhunca je to dovelo na Iberijskom poluostrvu i u $panskim i
portugalskim kolonijama u JuZnoj Americi. Naklonost prema
dekoru prekinula se dosta naglo oko godine 1800. Prelom od
ukrasa ka strukturi samo je delimi¢no bio povezan s prelomom
od baroka na klasicizam, jer je stil ampir bio ukrasni klasicizam.
Tim manje ga treba poistovecavati s prelazom od klasicizma na
romantizam.

nB Ove dve estetske vrednosti, vrednost strukture i vrednost
ukrasa imale su, pocev od srednjeg veka, svoje nazive. Lgpo )
strukitire. sholasti¢ari su nazivali >gjormosztas« (oBevidno od_regi
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»forma«), kao i »compositios, a lepo_ukrasa nazivali su »orna-
_mentum« i yornatus«; naziv »venustas« takode su upotrebljavali u
smislu ukrasnosti, dekorativnosti.

"~ Rana renesansa’ zadrZala je srednjovekovne kategorije: od
kompozicije je odvajala ukra3avanje. Ne samo u likovnim umet-
nostima nego i u umetnosti reCi: pesnici »componunt et ornant«,
kako je pisao Bokalo (Genealogia deorum, X1V. 7). Petrarka je
(De remediis, 1. 2) omalovazavao lepo koje je samo ukras (orna-
mentum). Alberti je jasno razdvajao lepo i ukras (pulchritudo i
ornamentum, ili: belleza i ornamento), dodaju¢i da je ukras
»wcomplementum« lepoga. Sli¢no je kasnije, u primeni na poeziju,
pisao T. Taso ( Discorsi, 1569); Temi pripada »eccelente fo r m a,

ali joj takode pripada wverstirle con que’piu_esquisiti ornamenti«.
U drugoj verziji piSe o tome D. D. Trisino ( Poetica, 1529, p. V):
»Lepo se podrazumeva dvojako: jedno lepo je iz prirode, a drugo
je pridodato (adventizia), to znaci da su jedna tela lepa zbog
prirodne saglasnosti i skladnosti delova T boja, dok druga postaju
lepa zbog u njih uloZenog staranja.« Tu diferencijaciju Trisino je
primenjivao i na poeziju:jedne pesme su lepe »per la correspon-
denza de le membre e dei colori«, a druge zbog dodatog im »or-
nameto extrinseco«; jedno lepo je u stvarima iz prirode, a drugo
im je pridodao Covek: to pridodato lepo — jeste samo ukras.
Svi teorijski iskazi srednjeg veka i renesanse o lepome i ukrasu
slaZu se u tom pogledu.

{C.) Umetni¢ka dela, zgrade i namestaj, proizvedeni bez ukrasi
potetkom XIX veka, pod uticajem grckih iskopina ali i engleske
mode (style anglais), dosta rasprostranjeni na kontinentu i poznati
pod nazivom bidermajera, imali su kratak Zivot. Posle njih je
usledilo vreme »istorijskih¢, stilova, a iz nasleda proglosti lakse je
bilo oponasati ornamente nego samu renesansnu ili rokokoovsku
strukturu. Bilo je to, dakle, vreme preovladivanja ukrasa.

Pred kraj XIX veka ljudima su se, doduse, ogadili renesansni
i neorokokoovski ornamenti, ali im se nisu ogadili ornamenti
uopéte; Zelelo se samo da budu svoji po ideji. Tada je nastala
ona ukrasna umetnost koju nazivamo secesijom; jedna od odlika
toga stila jeste razmnoZenost dekora, pokrivanje njime svih
povr§ina. Secesijski stil se zateo u ukrasavanju (Galeove vaze
proizvodene su jo§ od 1884. godine), obuhvatao je proizvodnju
name3taja, a od godine 1890, i arhitekturu.

Ovaj ukrasni stil formirao se, ipak, istovremeno s njemu
dijametraino suprotnim funkcionalnim stilom, u kome se vodilo
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racuna o strukturi zgrada i nameS§taja, a ne o njihovom ykrasu.
Grinou je pisao o veliCanstvenosti sustinskih formi (majesty of
the essential), a Saliven je tvrdio da se »ne pla§i nagosti«. Za
vecinu arhitekata-funkcionalistd otpor prema ukrasima bio je
drugorazredno pitanje, ali nafao se tada Covek za koga je ovaj
otpor bio glavno pitanje: on se silovito_ usprotxvngjkrasayanguu
umetnosti. Taj ovek bio je Adolf Los, arhitekta i pisac koji je bio
aktivan na prelazu izmedu XX 1 XX veka (njegovi &lanci poticu iz
godina 1897—1930, a objavljeni su u dve knjige: ¢lanci iz godina
1897—1900 pod naslovom Ins Leere gesprochen, a kasniji, 1900—
—1930, u knjizi pod naslovom Trotzdem). Njegovo_stanoviste..
odlikovalo se dotad nesretanim radikalizmom. U najkracem vidu

ono_glasi: e st

»Razvoj kulture istoznalan je sa uklanjanjem orna-
menta iz mp’c')trebmh predmeta, takvih kao $to su_arhitektura,
namestall odeca« (Architektur, 1910).

. ‘wLos je priznavao da su ornamenti bili prirodni i odgovara-
.juéi na niZim stepenima kulture, ali danas viSe nisu. »Papuanac
tetovira svoje telo, svoj camac, svoje veslo, sve sa ¢ime ima posla.
On nije zlo¢inac. Ali moderni Covek koji se tetovira ili je zloCinac
-ili degenerik« (Ornament und Verbrechen, 1908). Veli¢ina nafe
epohe jeste u tome §to Je nesposobna za proizvodnju novog orna-
menta: @y obnost jeste oznaka duhovne superiornosti«;
svVOje pro: pronalaza. tvo moderni covek usredsreduje na druge stvari.

Los je bio radikalniji od drugih, ali nije bio usamljen. Sli¢no
je mislio ve¢ Grinou: »Ulep§avanja su instinktivni napor civi-
lizacije jo§ u povojima — da bi sakrila svoju nesavrienost.«
Posle Losa, pocev od 1907. godine, Verkbund je stremio ka »formi
bez ornamentac; sli¢no je bilo i sa drugom vaznom organizacijom
— Bauhausom. Arhitekt Le Korbizje forsirao je forme »prijatne
zbog svoje nagosti«. Verkbund je superiornost formi bez ukrasa
motivisao time §to pogodUJu za tvorni¢ku proizvodnju; ali drug1
motiv bilo je poStovanje prema prostim formama. »Covek reaguje
na geometriju«, pisao je Ozenfan, Le Korbizjeov saradnik. Opo-
zicija protiv ukrasi imala je, znaci, dvojaku intenciju: zalagala se
za funkcionalne forme, ali, takode, i za forme proste, pravilne,
geometrijske.

Neposredna posledica ove teorije bila je arhitektonska
praksa. Ubrzo je promenila izgled gradova, ispunjavajuéi ih
oblakoderima s najprostijim linijama. Istorija ne poznaje mnogo
teorija koje su delovale na nadin upravo toliko vidljiv.
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™ U izvesnom trenutku mogao je neko misliti da su se veCite
fluktuacije u odnosu umetnosti prema ukrasu zavrsile — na $tetu
ukrasa; da su ornamenti zanavek nestali pred »veliCanstveno$éu
suStinskih formi«. Pa ipak, ne moZe biti sumnje da to ne bi bio
{ pravilan sud. Ponovo se vidi potreba za ukrasima. Njihovo negi-
“ranje bilo je period, a ne kraj razvitka. Proces promene pogleda
na umetnost i lepo traje dalje, i ¢ak ubrzava svoj tempo.

IV. Priviacnost

U_Rimu je bilo_poznato _razlikovanje dostojanstvenoga i
priviacnoga lepog: dignitas-dostojanstvenost jeste lepo, priviac-
nost-venustas _takode, ali svaka je drugadije lepo. Kratko ali
ubedljivo pise Ciceron u De oficiis (I. 36. 130): »Postoje dve vrste
lepoga, jedno je privlatnost, drugo — dostojanstvenost; privlag-
nost treba da_smatramo_Zenskom lepotom, a_dostojanstvenost
mkomK “

 Ta diferencijacija zadrZala se i u srednjem veku, no ipak sa
izvesnom modifikacijom. Naime, u starorimskom, Sirokom shva-
tanju lepoga bila je jedna suprotnost, a potom su iz njega izrasle
dak dve suprotnosti. S jedne strane, dostojanstvenosti je suprot-
stavljiana_otmenost_(elegantia), svojstvena Zenskoj krasoti. Ali,

s druge strane, priviacnost (venustas) ili spoljainja lepota suprot-
stavljana_je unutrasnjem ili duhovnom lepom _(interior, pul-
chrum_in_mente). »Priviaénost«_je, znadi, stekla znagenje_spo-
Jjasnjeg lepog, narodito vizuelnog: o tome se moZe Citati, na

primer, u Poétrii Zana iz Garlanda (XIII vek). Nastala je, na-
prosto, opozicija lepoga i privlaénosti, ako je »lepo« bilo shvatano
kao najvie: kao unutra$nje, duhovno lepo. To ipak nije bilo
svestrano prihvaceno: i pored svoje poznate preciznosti u tim
pitanjima, ovako ili onako perifernim, sholasti¢ka terminologija
je pokazivala mnogo kolebanja. Nekad je lepo-pulchrum znadilo
bas Zulno, vizuelno lepo, delectabile in visu; tada je brisana razlika
izmedu lepoga 1 privlaénosti. U svakom sludaju, sholastika se
} sluzila kako §irokim pojmom lepoga, tako i uZim pojmovima koji
su oznacavali varijante lepoga: unutrasnje (duhovno) lepo s jedne
!strane, i spoljainje (vizuelno) lepo s druge.
AN

Takav sistem pojmova pocetno se zadrZzao u novovremenskoj
estetici: _dignitas, venustas, elegantia, ili dostojanstvenost, pri-

vlaZnost, otmenost ostale su sustinske kategorije za velike hu-
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maniste Quatrocenta, kao $to je bio L. Vala. Medutim, u nama _
blizem vremenu— ispravno ili_moZda neispravno._—_ one su

prestale da budu kategorije ucene estetike, ne prestajuéi da budu

kategorije »estetike svakodnevnog Zivota.

V. Ljupkost

novovekovnu simboliku i umetnost kao oliéenje lepog i ljupkosti.
1 pod latinskim nazivom gracije ljupkost je uSla u moderne je-
zike 1 teorijju lepoga.

U latinskom jeziku srednjeg veka drugi je, iako srodan,
smisao izraza gratia prevagnuo u religiiskom i filozofskom jeziku,

naime; milost: milost bozja. Ali u modernim jezicima, pocev od
renesansnog talijanskog, grazija je ponovo bila ljupkost. I ponovo
neito blisko lepom. Kardinal Bembo tvrdio je da je lepo uvek
ljupkost 1 nista drugo, da ne postoji drugo lepo sem ljupkosti.
Drugi estetiCari renesanse razdvajali su ova dva pojma. Za one
koji_su_ga shvatali Sire, pojam lepog obuhvatao je ljupkost, dok
se za one koji su ga uzimali usko, lepo suprotstavljalo pojmu
ljupkosti. U tako uficajnoj Poetici D. C. Skaligera nalazimo
razumevanje lepoga kao savrSenstva, slaganja s pravilima; u
takvo lepo ljupkost se ne uklapa. B. Varki je ve¢ u naslovu knjige
objavijene 1590. godine (Libro della beltd e grazia) odvajao
ljupkost od lepog. Lepo stricto sensu ocenjuje se razumom, a
ljupkost je »non so ché«. Jo§ e znatno kasnije Felibjen (ldée
du peintre_parfait, 1707, § XXI) napisati o ljupkosti: »Moze se '
odrediti: jeste ono $to se dopada i osvaja srce, ne prolazedi kroz,
um. Lepo i ljupKost su dve razne stvari: lepo_se dopada_ jedino
zahvaljujuéi_pravilima, dok_se "ljupkost dopada bez pravild.« |
U tom pogledu vladala je saglasnost od Quatrocenta do rokokoa.
Kasnije su usledili pokusaji ta¢nijeg odredivanja ljupkosti.
H. Houm je zakljuéivao da je ljupkost dostupna samo pogledu,
da se objavljuje jedino Coveku, u licu, u pokretu; u muzici je
ljupkost metafora. Vinkelman je razlikovao varijante ljupkosti:
uzvidenu, zanosnu, detinju. Jo kasnije Seling je ljupkost odredivao

kao »najviSu blagost i usagla§avanje svih snaga«’.

* R. Bayer, L'ésthétique de la gréce, 2 toma, 1933.
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Ipak, tokom dva stole¢a doslo je do bitne promene u pojmu
ljupkosti. U vreme renesanse videli su je u pona$anju i prirodnom,
slobodnom, neusiljenom izgledu. Njena suprotnost bile su ukru-
éenost i izveStadenost. Videli su je kako u muskaraca, tako i u
Zena, kako u starima, tako i u mladima. Kao oli¢enje ljupkosti
smatrani su Rafaelovi portreti, Cak njegovi portreti starijih ljudi.
U vreme rokokoa, pak, ljupkost je postala privilegija Zend® i
mladeZi, njeno otelovljenje bile su Vatoove slike, njena suprotnost
— surovost, a njena osnovna odlika — sicusnost formi. Medu-
sobno su suprotstavljani ljupkost i veli€ina (0. Yves Marie André,
Essai sur le beau, 1741); Ljupkost koja se s veli¢éinom mirila u
renesansi, nije se s njom mirila u XVIII veku.

V1. Suptilnost

»Subtilis« je u antici znacilo manje-vise $to i acutus — oStar,

gracilis — tanak, minutus — tanak. Tehnicki termin postalo je

“u_retorici, oznadavalo je u njoj najskromniji od stilova, zvani
takode humilis, modicus, temperatus; »ab aliis infimus apelatur«,
kako obavestava Ciceron (Orat. 29). ' N

’ U srednjem veku o suptilnosti s¢ malo ¢ulo; ipak, njena
pozicija se popravila. Kada je Jan Dlugo$ narudivao od slikara
Jana iz Sonéa kopiju slikane francuske zavese, zahtevao je da budé
suptilnija od francuskog uzora (subtilior). To je znacilo da treba
da bude izradena delikatnije i briZljivij¢’.

Pravi polet ovaj termin je stekao tek u vreme manirizma,
pred kraj XVI veka. I to ne viSe u znadenju »sitan« ili »brizljiv,
nego u onom kakvo danas ima. Takva suptilnost odgovarala je
estetici svoga vremena, postala je pojam prvog reda. Qdnos
suptilnosti prema lepom formulisao je B. Kardano (De subtilitate,
1550, s. 275), i treba ga jo§ jednom citirati. Pisao je, naime, da se
radujemo prostim i jasnim_stvarima, jer lako moZemo da ih
‘proniknemo, da zapazimo njihovu harmoniju i lepotu. Ako ipak,
nasavsi se pred sloZenim, teSkim, zapletenim stvarima, uspemo da
ih raspletemo, proniknemo, upoznamo — onda je uZivanje kakvo

AWI LW AN
nam pricinjavaju jo§ mnogo vece. Te stvari nazivamo suptilnima,
kao Sto one, proste i jasne, nazivamo lepima. Suptilnost, kako je

¢ U XVIII veku poljski jezik je za [jupkost imao Zenski oblik »wdzigka«; primeri postoje u Lindeovu re¢niku.
* ). Ptasnik, Cracovia artificium, t. 1. Krakow 1917, s. 167, nr. 523. Na Dhugoszev tekst skrenula mi je paZznju
prof. M. Plezia.
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smatrao Kardano i drugi ljudi iz vremena manirizma, za ljude
obdarene oStrim umom jeste vrednost jo§ veéa od lepoga.

“"Ono §to je Kardano formulisao tako rano, jo§ sredinom
XVI veka, postalo je deviza, i ideal veoma velikog broja pisaca i
umetnika s kraja ovoga i iz celoga narednog stoleta: preciznost,
suptilnost, agudeca, kako su govorili Spanci, u to vreme majstori
suptilnosti. Najve¢i majstor bio je Baltasar Grasijan, a najveci
teoreticar — Emanuel Tezauro. Zahvatanje te$kih i skrivenih
stvari, traZenje harmonije u disharmoniji bilo je tada za mnoge
vrth_umetnosti:_pored Tepoga, a_donekle i iznad njega, stala je
suptilnost.

".-Kasnije ovakvoga skupnog kulta suptilnosti vi§e nije bilo,

: iako su joj bili odani razni umetnici raznih vremena.

VII. Uzvisenost

Pojam uzviSenosti formirao se u antic¢koj retorici, sli¢no kao
i pojam suptilnosti, samo — u pozitivnijem zahvatu. UzviSen stil

smafrao se najvisim od iriju stilova govornistva, slicno kao §to je
suptilan_smatran — najnizim. Bio je, fakode, nazivan velikim
(grandis) 1 ozbiljnim (gravis), 1 ti sinonimi pokazuju da su anticki
ljudi uzviSenost shvatali kao veliinu i ozbiljnost.

" O velikom stilu bilo je dosta govora u antitkim retorikama,
stilistikama, poetikama. Slavan je bio Cecilijev ttaktat posveten
specijalno ovome stilu; ali nije satuvan. Satuvao se, medutim,
drugl traktat koji je bio odgovor Ceciliju, poreklom iz I v. n. e.,
poznat pod naslovom Peri hypsous — o uzvienosti. Dugo je bio
smatran Longinovim delom, ali neispravno, kako tvrde filozofi;
ipak se pod Longinovim imenom traktat vekovima ocuvao i
izvrSio snaZan uticaj. Ne odmah, nego tek posle mnogo vekova,
u novome dobu. Gréki rukopis traktata pronaden je tek u XVI
veku, i tada je od$tampan u Bazelu godine 1554 (izdavag je bio
slavni Robortelo). U tome istom veku objavljena su jo§ dva
njegova izdanja, kao i latinski prevod 1572. godine. Medutim,
njegov prevod na moderni jezik, pod naslovom Traité du sublime
et du merveilleux, u obradi slavnog N. Boaloa, pojavio se tek sto
godina. kasnije, 1672. godine. Otada, ali tek otada, Pseudo-
-Longinov traktat je postao slavna i popularna knjiga; bio je to u
XVII veku, narodito u Engleskoj. Anti¢ki ljudi videli su u njemu
traktat iz retorike, a sada je &itan kao traktat iz estetike. Ovakvu
interpretaciju inicirao je Boalo, i ona se odrzala i u veku pro-
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svecenosti. Time se prosirilo znadenje traktata. Uneo je u estetiku
pojam uzviSenosti, a estetici uzviSenosti dao je retori¢ku oboje-
nost. Stavise, zajedno s motivom uzvisenosti uneo je takode motiv
neobi¢nosti (»Divljenja je dostojno uvek ono $to je neobi¢no«),
velidine, neogranigenosti, fudesnosti. Ve je Boalo — prevodilac
i popularizator Pseudo-Longina — u uzviSenost ubrajao le mer-
veilleux, 'admirable, le suprenant, étonnant, ili sve ono §to budi
divljenje, iznenaduje, snaZzno poraZava, zaluduje (enléve, ravit,
transporte). Pre svega pak, uzviSenost i veli¢ina spojili su se
s lepim. A, Felibjen (L’idée du_peintre parfait, 1707) pise da

veliki ukus »Cini da obiCne stvari postaju lepe, a lepe uzvisene i

divne, jer su veliki ukus, uzvienost i Sudésnost u slikarstvu jedno
i_isto« U XVIII veku zajedno s nailaze¢im romantizmom u
umetnost, poeziju i estetiku su, zajedno sa uzviSenosScu, usle stvari
koje privlade i zaplasuju, kao ¢utanje, mrak, strava. U umetnosti i
poeziji XVIII veka nastao je dualizam, kakvoga pre toga nije bilo:
uzviSenost pored ljupkosti. U drugoj verziji: uzviSenost pored
lepoga. Uzvienost je postala nadelna deviza poezije, a potom i
lepih umetnosti. Privladila je jednako, pa i vide od lepoga. Bila je
odredivana kao sposobnost zahvatanja i uzdizanja duha, po-
vezivana s veli¢inom misli, dubinom ose¢anja. Kao u XVII veku
lepo i suptilnost, tako su u_XVIII veku lepo i uzviSenost bile

U Engleskoj je na samom po&etku veka Adison ove dve kate-
gorije povezivao kao osobine koje privlate mastu: »lepo i uzvise-

nost« postalo je opsta formula engleske estetike iz doba prosvece-
nosti, a naro€ito otkad je E. Berk u naslovu i sadrZini slavne

rasprave iz 1757. godine (4 Philosophical Inquiry into the Origin
of our 1deas of the Sublime.and_Beautiful) lepo i uzvidenost stavio
jedno pored drugog’.

U tome veku nije valjda bilo estetiara koji nije raspravljao
o uzviSenosti, ali — gotovo svaki je u njen pojam unosio drugu
sadrzinu. Z. Baji je (1747) njenu sutinu video u veli¢ini, D. Hjum
— u poletnosti i daljini, A. DZerard (1759, 1774) u velikim raz-
merima i onome §to na um deluje sli¢no njima. Neki od ondasnjih
pisaca su od uzviSenosti (the sublime) odvajali srodnu osobinu
koju su imenovali francuskim nazivom »grandeur«, a koja je

* To razdobtje istorije pojma uzvisenosti dobro je poznato zahvaljujuéi dvojici istaknutih ameri¢kih mono-
grafistd: S. H. Monk, The Sublime, a Study of Critical Theories in XV 1l Century England, New York, 1935;
W. ). Hipple jr.. The Beautiful, the Sublime, and the Picturesque in Eighteenth-Century British Aesthetic Theory,
Carbondale 1957.
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obuhvatala impozantne stvari, dok je uzviSenost obuhvatala
stvari dirljive.

U takvom ili drugom nekakvom znadenju pojam uzvisenosti
bio je u to vreme gotovo neodvojiv od pojma lepoga, sjedinjavali su
ih jo§ &vrice nego Sto su u drugim razdobljima sjedinjavali pulchrum
i aptum, lepo i draZ lepo i suptilnost. UzviSenost je dugo bila
shvatana vie kao vrednost uporedna s lepim i drugacija od
njega, nego kao kategorija lepoga. »UzviSenost i lepo — kako je
pisao Berk (Enquiry, 111, § 27) — poéivaju na sasvim drugadijim
osnovama.«

Medutim, u XIX veku uzviSenost je shvatena kao kategorija
lepog. Engleski istori¢ar smatra da je tu promenu izazvao DZ. Ra-
skin®. Ipak, na kontinentu je spor voden joS ranije. G. T. Fehner ga
ovako izlaZe (Vorschule der Asthetik, 1876, II. 163): »Karijer,

“Herbart, Herder, Herman, Kirhman, Zibek, Tir§, Unger, Cajzih

smatraju da je uzviSenost narodita vrsta modifikacije lepogal...].
Medutim, po Berku, Kantu, Zolgeru, uzviSenost i lepo se uzajamno
iskljuéuju, tako da ono §to je uzvi§eno nikad ne moZe biti lepo, i

lepo ne moZe biti uzvieno.«

VIII. Dvojako lepo

Lepo je dvoznadan pojam; u §irokom znadenju ubrajamo u
njega sve $to gledamo slufamo, zamidljamo s naklonod¢u i
priznanjem, t€ znagi i ono_§to_je Tjupko, suptilno, Tunkcionalno.
Medutim, u drugom, uZem znadenju mi ne samo §to ljupkost,
suptilnost, funkcionalnost ne smatramo osobinama_lepoga nego
ih lepome upravo suprotstavljamo. Medu licima koja gledamo
sa dopadanjem, koja su, dakle, u Sirokom znalenju lepa, ima
takvih koja radije nazivamo privlaénima ili zanimljivima, dok
naziv lepih ¢uvamo za druga. Lepo u Sirokom znadenju obuhvata
draz i suptilnost, a lepo u uskom znadéenju njima se suprotstavlja.
Koristeéi se tom dvoznaéno§éu, moze se paradoksalno reéi da je
lepo kategorija lepoga. Naime, lepo stricto sensu — pored ljup-
kosti, suptilnosti, uzviSenosti itd. — jeste kategorija lepoga

sensu largo.

Lepo u Sirokom znagenju jeste veoma opsti pojam i tesko ga je
definisati. Ipak, tano ga je zahvatao engleski estetiar XVIII veka,
A. Dierard (Essay on Taste, 1759, s. 47): »naziv lepoga primenjuje

* ). S. Moore, The Sublime and other subordinate Esthetic Concepts, u: »Journal of Philosophy«, XLV, 2, 1948.



168 VLADISLAV TATARKJEVIC

se gotovo na svaku stvar. koja nam se dopada]. . ., kako kad budi

prijatne vizuelne predstave, t_a_ko i kad nam sugerige prijatne pred-
stave druglh &uld.« Kao $to je napred bilo reeno, lepo sensu largo
oznatava sve sto gledamo, slusamo, zamiSljamo sa dopadanjem i
priznanjem. Ili, po srednjovekovnoj, ali i dalje upotrebljavanoj
formuli Tome Akvinskog, lepo je »id cuius ipsa apprehensio
placet« ( Summa theol. 1-a 11-ae q. 27 a. 1 ad 3).

A lepo u uskom znadenju, ili lepo kao jedna od estetickih
kategorija? Na to pitanje najugodnije je odgovoriti istorijski.
Elem: suprotstavlijajuéi »pulchrum« i »aptume, anticki ljudi su
ukazivali na to da lepo ne obuhvata onu estetsku vrednost koju
ima funkcionalnost, da je od nje razliito.

Ljudi renesanse, medutim, suprotstavljajuéi »beltd« i »gra-
zig« ukazivali su na to da lepo ne obuhvata ljupkost, da je razlidito
od ljupkosti.

Ljudi doba manirizma, suprotstavljaju¢i lepome »acutum«,
otkrivali su da su u pojam lepog ukljudivali pre jasnoCu i pro-
zirnost nego suptilnost.

A ljudi prosveenosti, najzad, suprotstavljajuéi lepom uzvide-
nost, hteli su izraziti da osecanja koja budi uzvifenost, a to su
uglavnom osecanja »divljenja i straha, jesu razli¢ita od oseéanja
koja karakteri$u doZivljaj lepog, jer ova su »oseéanja prijatna i
vesela« (po formuli T. Rida), ili su ose¢anja »uzbudenja i neZnosti«
(po formuli E. Berka).

Navedena istorijska podseéanja govore o -tome S§ta lepo
stricto sensu nije, ali ne govore o tome §ta ono jeste. Na to nas
pre navodi kasniji spor izmedu romanticara i klasicista. Upros¢a-
vajuéi, moZe se reci da su romanticari lepo videli u produhovljenju
i poeti€nosti, a klasicisti — u pravilnoj formi. I to je najprostija
formula: lepo stricto sensu jeste (klasiéno) lepo forme. U pocecima
estetic¢ke refleksije anti¢ki ljudi su mislili upravo na to lepo forme.
Njegova atraktivnost zajedno sa silom tradicije uéinila je da je
lepo forme dugo bilo u prvom planu estetike, da se vekovima
drzala Velika teorija, koja je lepo obja$njavala kao formu, ili
kao pravi sistem delova. Ova teorija odgovarala Je lepome stricto
sensu; sumnjivo je, medutim, da li se moZe protegnuti na ceo
obim lepoga koje sensu largo obuhvata takode pristalost, ljupkost,
suptilnost, uzvifenost, slikovitost, poeticnost. Tim kategorijama
lepog ne odgovaraju formule kao $to su »lepo je forma« i »lepo je
proporcija«.
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Imajuéi bogatiju terminologiju, sholasti¢ari su mogli izbega-
vati dvoznalnost lepog. Ulrih iz _Strazbura (De pulchro, s. 80)
pisao je da »decor est communis ad pulchrum et aptum; mi bismo
njegovii misao morali izrei ovako: lepo u Sirokom znadenju jeste
zajednicka odlika Tepog W iZem znadenju i prikladnosti, Esteti&ati
proslosti oznacavali su razlidite obime za lepo. Kad Petrarka hvali
lepo zbog toga $to »clara esw« (De remediis, 1. 2), onda je imao
na umu lepo stricto sensu. Isto su tako mislili i svi oni §to su,
pocev od L. B. Albertija ( De re aedif., IV. 2), ponavljali formulu ka-
ko »lepome ni§ta ne moZe ni da se doda ni da se oduzme«'®, Oni,
medutim, koji su, pocev od Dantea ( Convivio, IV. ¢. 25) i Petrarke
ponavljali drugu ustaljenu formulu za lepo, naime, da je ono §to
se ne di odrediti (»wnescio quid«, »il non so ché«), mogli su pre
imati na umu lepo sensu largo.

Lepo u $irokom znadenju, koje je obuhvatalo i uzviienost,
morali su imati u vidu engleski esteti¢ari XVIII veka, koji su pro-
glasavali naroditu teoriju o isklju¢ivo duhovnoj prirodi lepog,
naime A. Elison (Essays on the Nature and Principles of Mind,
1790, s. 411: »Matter is beautiful only by being expressive of the
qualities of mind«), kao i T. Rid (u Pismu Elisonu od 3. 2. 1790:
»Thing intellectual which alone have original beauty«'.

IX. Redovi i stilovi

- 5/ Anti¢ki ljudi su gotovo u svakoj od umetnosti koju su upra-
Znjavali suprotstavijali neke varijante, kategorije, kvalitete ili
i redove, kako su ih, takode, nazivali. U muzici su razlikovali
tonalitete: dorski, jonski, frigijski, a ¢inili su to na tome osnovu
§to svaki tonalitet drugadije deluje na ljude, jedan je surov, drugi
mek, treéi razdrazuje. U govornitvu su odvajali vrste: ozbiljnu,
srednju i prostu, ili: veliku, suptilnu i kitnjastu. U arhitekturi su
odvajali stilove: jonski, dorski i korintski. U pozori$tu su odvajali
tragediju i komediju. Te vecite diferencijacije bile su trajne, odrza-
vale su se kroz niz pokolenja i vekova, a u kasnijim vremenima
bilo je pokusaja da ih jo§ razrade i prenesu iz jedne oblasti umetno-
sti u drugu'? Posebno je poznata misao velikog Pusena da muzicke
tonalitete primeni na slikarstvo; tu misao preuzeli su teoreticari

' E. R. Zurko, u: Art Bulletin, 1. 39, 1957.
" H. 8. Monk, 4 Grace beyond the Reach of Art, u: »Journal of the History of Ideas«, t. 41944,
' ). Biatostocki, Stvl i modus w sztukach plastycznych, »Estetykac, R. 11. 1961, s. 147.
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XVII i XVIII veka, ali njihove diferencijacije nisu vise stekle onu
rasprostranjenost i trajnost kao anticke,

Ove varijante, tonaliteti, redovi umetnosti bili su prenoseni
s kolena na koleno, bili su nezavisni od epohe, umetnici su ih
stalno imali na raspolaganju, moguéi da primenjuju ove ili one,
zavisno od svojih umetni¢kih namera. A pored tih stalnih kate-
gorija, redova, varijanata, postoji u istoriji umetnosti drugo
mnos$tvo: mnostvo stilova. To vet nisu stalne forme medu kojima
umetnik moze da bira, nije ih on zamislio; one su za njega nuznost,
jer odgovaraju nacinu gledanja, predstavljanja, misljenja njegova
vremena i njegove okoline. Pretezno ih je svestan; kriti¢ar, a
narodito istori¢ar, svesniji su ih nego umetnik. I ne predaju se iz
pokolenja u pokolenje, menjaju se zajedno sa Zivotom i kulturom,
pod uticajem drustvenih, ekonomskih, psihologkih {inilaca, one
su izraz vremena. Cesto se radikalno menjaju, prebacujuéi se
s jednog kraja na drugi.

Naziv stila u takvom znadenju upotrebljen je kasno, sigurno
ga je upotrebio tek Lomaco 1586. godine; ali otada, narocito u
nama blizim vremenima, primenjuje se $tedro, §iroko i zato ne-
precizno. Poznati &lanak M. Sapiroa (Style) iz 1953. godine
pokazao je svu rasplinutost i mnogoznaCnost pojma; nije ni
pokufavao da ga savlada. Biée da je to pre u¢inio u svojoj raspravi
J. f. Sloser 1935. godine (Stilgeschichte und Sprachgeschichte),
isti¢u¢i dvojnost pojma: s jedne strane, stil pojedinanog umetnika,
uvek u izvesnom stepenu vlastit, individualan, originalan, a s
druge — stil epohe, umetnicki jezik koji se u njoj svestrano upo-
trebljava. To je duboko ispravna diferencijacija, i ispravna je
inicijativa da se te dve stvari nazovu razli¢itim re€ima; no zato je,
¢ini se, neodgovarajuéi predlog da se naziv stila zadrZ za indivi-
dualne zasebnosti; pre bi bilo ispravno suprotno postupanje:
individualne forme nazvati drugacije, a potom stilom nazvati
ovaj zajednicki jezik epohe. U tom pravcu ifao je razvitak jezika:
poletno je izraz »stil« zamenio renesansni »manir«, shvatan kao
li¢ni umetnikov stil, a Bifon je jo§ mogao da kaze: »le style c’est
Phomme«; ali sada smo navikli da govorimo o stilu epohe, o
gotskom ili baroknom. Prelom u shvatanju izraza nastupio je u
drugoj polovini XIX veka, kad su istori¢ari umetnosti presli od
faktografije na opste karakterisanje epoha i pravaca.

Tada su uveli u estetiku nove kategorije, takve, naime, kao
§to je barok ili romantizam. Nije ovde mesto da ih razmatramo;
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treba, ipak, pomenuti najopstije pokusaje koji su se trudili da sve
stilske kategorije svedu na malo njih. Najstarije je bilo suprot-
stavljanje klasicizma i romantizma (u Poljskoj poznato pocev
od Brodinjskog). XX vek doneo je mnogo takvih pokusaja: da
se istorija umetnosti koleba izmedu klasi¢nih i gotskih formi
(V. Voringer, 1908); da se koleba izmedu klasi¢nih i baroknih
(E. Dor, 1929); izmedu klasi¢nih i maniristickih (Z. Buske);
izmedu primitivnih i klasi¢énih (V. Deona, 1945). Tim pokusajima
zajedniCko je ne samo to §to su dihotomske nego i §to u svakoj
kao jedna od stilskih formacija istupa klasicizam.

Cini se da su svi prevife upro¥¢eni, ali u povezanosti daju,
kako izgleda, ta¢nu sliku istorije umetnosti, barem evropske. Ona
pokazuje da je umetnost svaki ¢as odstupala od svoga klasi¢nog
vida, ali da mu se stalno iznova vracala. Medutim — udaljavala
se u raznim pravcima: ka formama primitivnim, gotskim, zatim
maniristickim i baroknim. Sve su to estetitke kategorue zasebne
po tome §to su istorijske. Cini se neophodnim da u svojoj studiji
razmotrimo centralnu kategoriju klasidnosti. A ne-klasiéne ka-
tegorije neka reprezentuje romantizam.

X. Klasiéno lepo

{ Al Razna znacenja izraza »klasi¢an«. Termin »klasicizam,
kop upotrebllavaju istori¢ari umetnostl, formiran je na osnovu
izraza »klasik« i »klasian«; oni potiéu od latmsﬂog classicus,
koje, opet, potite_ od classzs Sve su to bili viSeznatni izrazi:
classis Je u antici bio nazw kako za druStvenu klasu, tako i za
tkolski razred, a takode i za klasu — flote; u sredmovekovnom
latinskom  classius je ozna€avalo uenika, a classium — bojnu
trubu upotrebl;avanu u floti. Od antickih vremena pridev classius
(klasiéni) primenjivan je na plsce i umetnike. Ali tokom vekova
postepeno_je menjao svoje znacenje.

U Rimu je izraz classius u knjizevnost i umetnost prenesen
iz drustvenih, admmlstrarvmh, imovinskih odnosa.  Naime,

rimska acfmlmstracxja je gradane delila na 5 klasa po visini njihovih
_prlhoda a naztv classius — kako svedo&i Aulus Geh]us (VL 13) —
davan_je onome koji je_ spadao u prvu, najvisu klasu, i imao preko
125.000 asa prihoda. Taj naziv je prlgodno primenjivan i u pre-
nosnom znalenju: na pisce prve, najvise klase. Piscu ove najvise
klase, ili kiasiénome (classius), suprotstavljan je pisac niZe klase,

takode opet prenosno nazivan proleterskim (| proletartus) ‘Naziv
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»klasicni pisac« sadrZao je 1skl_]uélvo ocenu, a ne karakteristiku;
klasiéni pisac mogao_je bitl pisac proizvoline vrste, samo da u
svojoj vrsti bude oa'lzcan

odhcan Elsac Al — odhgmma su smatram samo_antiCki_pisci.
Otuda nova Jednacm_ :.klasiéni_pisac _]este anticki pisac.

UverenLo savr§enosti_antickih pisaca i umetmka stvorilo
je pocev od XV veka teznju da se postane njima sli¢an — itada je
naziv_klasiénog pisca i umetnjka pre$ao i na one koji su slicni
_klaszcntma to_se_dogodilo narogito u XVII i XVIII veku, kad’ se

pojavilo jo$ i drugo ubedenje — da.su moderni ne samo postali

sli¢ni klasi¢nima nego su ih dostlgll po vrednosti.

Novovremski oboZavaoci i podrazavaoci anti¢kih stvaralaca
smatrali su da za svoju veli¢inu zahvaljuju tome $to su se drzali
pravila, pravila umetnosti. »Klasi¢ni«su za njih bili oni pisci koji
se drZe spisateljskih pravila. U tom smislu pisao je Jan g) jadecki
(O pismach klasycznych i romantycznych, 1819): »Po mome shva-
tanju klasi¢no je sve ono $to se slaZe s pravilima poezije koje je
za Francuze propisao Boalo, za Poljake Dmohovski, a za sve
obrazovane narode — Horacije.«

Horacije, Boalo, klasi¢ni obrasci poezije — sve je to bilo
staro, spadalo u proslost, bilo ve¢ tradicija. I posle daljeg pomera-
nja akcenta, izraz »klasiéni« je u XIX veku upotrebljavan takode
u znalenju onoga §to je davno, tradicionalno, §to ima patinu
vekova. U tom smislu Slovacki je klasi¢nim nazivom Jana Koha-
novskog (»od Iipe mirisne klasi¢noga Janac).

Umetnost i knjizevnost antickih ljudi, bar u velikom atinskom

razdoblju, imale su_izvesne karaktg—:rlstlcne oblike, kao $to su

harmomja ravnoteza delova‘z mir, 1ednostavnost »edle Eznfalt

und stille Grésse«, po Vinkelmanovim re&ima, Imale_su ih_takode
literatura i i umetnost kasmph vremena, koje su se na n]lh ugledale.

»Klasxémm« 1 piscima_i umetnicima _bivaju u XI}( i XX veku

nazivani i oni koji_ po_§edu_|u ovg__odhke ‘makar i ne spadali u
antiku niti il njihovim tragom. Ta znacenja klasiénosti formirala
su se postepeno — dok ih | se najzad nije nakugllo Sest,

Q Prvo, kad je re€ o poeziji ili umetnosti, izraz »klasi¢ni«
znadl — savrSen, uzoran, opSte priznavan. U tom znacenju
klasiéni autori ili klasici su Homer i Sofokle, ali, takode, i Dante,

Sekspir, Gete i Mickjevi¢. U _tom_znacenju klasiéni su i neki

umetnici gotike i baroka. Izraz >>klas1cn1« u tom znacenju prlme-

govori se na prlmer o klasicima ﬁlozoﬁje i medu niih s se ubrajaju
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ne samo anticki filozofi, ne samo Platon i Aristotel nego i Dekart
ili Lok, jer je svaki od’ n_]lh bio u svojoj vrsti odli¢an, najodli¢nije
reprezenfox?éé izvesni_nadin mxsllenja Tako je pomenuti izraz
obja¥njavao, na primer, Gete, p1suc1 (Celteru): »Alles vortreffliche
ist klassisch, zu welcher Gattung es immer gehore.« Isto tako kad je
govorlo Ekermanu (17. X 1828): »Cemu tolika galama oko toga
§ta Je klasi¢no, a $ta romanti¢no. ReC je o tome da delo bude
sasvim dobro i uspelo i tada ¢e, takode, biti klasi¢no.«

2\ Taj izraz znaéi, drugo, isto §to i anticki. U tom smislu
stvorena je navika da se govorl o »klasi€noj filozofiji«, u smislu
gréke i latinske, kao i o »klasi¢noj arheologiji«, koja je rasprav-
ljala o umetnosti i materijalnoj kulturi anti¢kih ljudi. U takvom
znacenju »klasi¢ni« autor zna&i — autor gréki ili rimski; to su
Homer i Sofokle, ali i manji pesnici ako su samo Ziveli u antici.
Analogno je i sa klasiénim vajarima ili filozofima. U ovom sluc¢aju
pojam je istorijski, ozna¢ava umetnike i mislioce jednog istorijskog
razdoblja. I samo jednog: »Jednom samo« — pisao je Mohnacki —
— »sjalo je sunce Klasiéne umetnosti.«

U tom razumevanju pojam klasi¢nog autora ili dela nije pot-
puno jednoznacan: nekad je uziman uZe, na primer u ogranita-
vanju na Gréku. Mickjevic je pisao o »stilu grékom, ili klasi¢nome.
Sli¢no se danas izraZavaju neki istori¢ari. Drugi taj naziv daju
isklju¢ivo vrhunskom razdoblju antike iz V i IV veka stare ere. U
tom smislu »klasi¢ni« pisac bio je Sofokle, »klasi¢ni« vajar —
Fidija, »klasi¢ni filozofi« — Platon i Aristotel, ali »klasi¢ni« nisu
bili pisci, vajari, filozofi helenizma. U tome uZem znadéenju izraz se
primenjuje takode na pisce i umetnike vrhunskog perioda rimske
kulture avgustovskog doba. Taj uZi pojam, koji ne obuhvata ni
arhai¢ki period antike, ni njen dekadentni period jeste poluisto-
rijski, i poluocenjujuéi; oznacava samo vrh antike.

é" Trece, »klasi¢ni« _znadi_ ona_]_ koji_oponasa_anticke uzore
i ko_u im je sli¢an. U tom znacenju »klasi¢nima« su nazivani i neki
novovremski pisci i umetnici, kao i njihova dela Sto su se
ugledala na anti¢ka, i Citava razdoblja umetnosti u kojima je
oponasanje antike bilo karakteristicna pojava. Takav pojam
»klasiénosti« takode je istorijski pojam. Tako shvatani »klasi¢ni«
periodi svaki ¢as su Se u istoriji Eviope vracali, pre svega u novim
vekovima, ali i u srednjim; u njih je spadao ve¢ period Karolinga,
neki pravci u romanskom periodu, a zatim renesansa, donekle
XVII vek, i pre svega klasicizam na prelazu iz XVIII u XIX vek.
»Klasiénu« umetnost i poeziju tih perioda odlikuju forme preuzete
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iz anti¢ke starine; arhitektonski stilovi, kolonade i frizovi, hek-
sametar i jamb, motivi iz anti¢ke hijerarhije i mitologije.

Izraz »klasicni« Sesto je_upotrebljavan i tako Sto je spajao
drugo i treée znalenje, znadi, obuhvatao dela kako antickih
stvaralaca, tako 1 _njihovih novovremskih pristalica. U tom
smislu pisao je Brodinjski (O klasycznosci i romaniycznosci u:
Pisma estetyczno-krytyczne, 1964, t. 1. s. 3): »Klasi¢nost u pravom
smislu bila su dosad dela starih Grka i Rimljana, po opstem
misljenju priznata za najbolja, i na koja se tokom vekova mladima
ukazivalo kao na primer; sada je pod ovo najpodasnije znacenje
podvedeno gotovo sve 3to ne gresi lprotiv pravild umetnosti, §to
se po ukusu priblizava rimskome zlatnom veku, ili ukusu Fran-
cuske, narogito iz vremena Luja X V1.« Drugadije je sudio Mohnac-
ki (Pisma, 1910, s. 239): »Naziv klasika u danalnje vreme je
uzurpiran.« Smatrao je da je ceo novovremski klasicizam —
»8kolska metamorfoza«, da je to »klasicizam ve¢ o&is¢en od svoje
prave suStine«.

) Cetvrto, »klasi¢ni« znadi isto 3to i saglasan s propisima;
s pravilima koja obavezuju u umetnosti i knjiZevnosti. U tom zna-
¢enju upotrebljeni su izrazi u veC citiranim fragmentima iz
Snjadeckog (»Sto se slaze s pravilima poezije«) i Brodinjskog (»ne
gresi protiv pravild umetnosti«). Na drugom mestu, Zeleéi da odre-
di romantizam, Brodinjski pise (s. 14): »Jedni pod tom re&ju hoce
da shvate odstupanje od svih propisa na kojima se temelji klasic-
nost.«_Takvo shvatanje danas s¢ javlja rede, ali ipak se javlja.

(5., Peto, »klasi¢ni«_znadi ustaljen, tipi¢an, prihvacen, onaj
koji predstavlja normu, i narogito_— upotrebliavan davno, koji
iza_sebe ima_tradiciju. Doduse, u tom znadenju izraz se Ceice
upotrebljava van umetnosti i literature; govori se o klasiénom
stilu u plivanju, o klasiénom kroju fraka, kao i o klasiénoj logici, to
znafi starijoj, predavanoj pre otkri¢a novijih pokolenja. Govori se
o klasicima literature, uglavnom u smislu njenih najistaknutijih
predstavnika (znaGenje 1), pa ipak nisu svi tako istaknuti, deli-
micno su to samo stariji pisci, proucavani kao tumadi starog
nacina pisanja. Po misljenju danasnjih lingvista — »vremenska
patina daje knjizi oznake klasi¢nosti«.

6. Najzad Sesto, »klasi¢ni« zna¢i — onaj koji poseduje odlike
kao §to su harmonija, umerenost,_uravnoteZenost, spokojstvo. Po

formuli XVIII veka: plemenita prostota i tiha veli¢ina. Enciclope-
dia Italiania daje kao opdte priznate odlike klasi¢nih dela: norma,
proporziore, osservatione del vero, esaltazione delluomo. Te odlike
imaju klasi¢na dela u zna¢enju 2. i 3, anti¢ka i renesansna, ali ne
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samo ona; klasi¢na u tom znafenju mogu biti takode poetska dela
bez Olimpa i bez heksametra, i arhitektonska dela bez antickih
stilova, stubova, akanata i meandara — samo ako imaju harmo-
niju, umerenost, ravnotezu.

Ovome pogledu treba jos dodati objasnjen nja:

a. Termin »klasiéni« ima jo§ razne mjanse. U Recniku
Francuske akademije stalno se upotrebljava u vrednujuéem smislu
(znacenje 1), ali u izdanju iz 1694. godine stoji da »klasiéni« znadi
— koji »ima priznanje« (approuvé), a u izdanju iz 1835. godine da
znadi — »koji je uzor« (modéle). A to nije isto. Termin »klasi¢ni«
je krajnje medunarodni termin; pa ipak, ne sluZe se njime svi
jezici na isti nacin. Ono 3to je napred reCeno tife se poljskog
jezika, a nije drugacije ni u engleskom, ruskom, talijanskom,
nemackom. Medutim, Francuz ovaj termin upotrebljavaju druga-
¢ije: primenjuju ga primo loco na sopstvenu umetnost XVII veka,
tac¢nije, druge polovine toga veka, i to vife na knjiZevnost nego
na lepe umetnosti. Rasin ili Boalo bivaju nazivani »klasi¢nim«
piscima, pri ¢emu se termin shvata tako da povezuje najmanje
tri izdvojene osobine (1, 3, 6): odli¢nost, srodnost s antikom i
skladnost deld. Larus definiSe: »Classique — qui appartient a
lantiquité gréco-latine ou aux grands auteurs du XVII siécle«;
piSe da: »au sens strict le terme de classique s’applique a la généra-
tion des écrivains dont les oeuvres commencent a paraitre auteur de
1660«. A to je francuski idiom, bez analogije u drugim jezicima.

b, Ovde sredena vi§eznacnost izraza »klasi¢éni« dosla je do
vrha u XIX veku, dok se u nase vreme smanjila. Znacenje (1)
upotrebljava se, ali vife u svakodnevnom govoru nego u nauci;
danasnji knjiZzevni istraZivaci ne sastavljaju, kao $to su to Cinili
aleksandrijski nau¢nici, liste »klasiénih« autord. Znadenje 2. se
takode gubi, jer filozofi i arheoloz vi§e vole da upotrebljavaju
termine manje optereene viseznatnoiCu; ne govore o klasi¢noj
nauci ili umetnosti, nego o »anti¢koj«, ne o klasi¢noj, nego o
»mediteranskoj« arheologiji. U nestajanju Je takode znacenje (4):
jer danas se manje veruje u mo¢ pravild u umetnosti i poeziji no
§to su nekad verovali Snjadecki i Brodinjski. Takode, izlaz iz
upotrebe i znacenje (5) kad treba reci da je pisac iz davnih vremena,
kaze se, naprosto, stari a ne »klasiéni«. Otkad je znadenje (1)
otislo u drugi plan, naziv »klasi¢ni« prestao je da sadrz ocenu, i
iskljuivo je karakteristika.

¢. Naziv ipak nije postao potpuno jednoznadar: ostala su

aktuelna dva njegova znafenja: (3) 1 (6). U prvom od tih dvaju

znadenja naziv je istorijski, u drugom — sistematicki; u prvom —
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oznadava _takav a ne drugi neki period ili pravac u umetnosti i
knjiZzevnosti, a u drugom — izvesni tip literature ili umetnosti, bez
~obzira na to u kome se periodu javljao. Znadi, to je viastita imenica
istorijskog naziva (u znagenju 3), ili je pak takode op3ti fermii (6).
d. Termin »klasi¢ni« ranije se upotrébljavao u teoriji knji-
Zevnosti, ali u nama bliZim vremenima &e$Ce se primenjuje u
teoriji likovnih umetnosti. Danas je u obema oblastima pojmovna
aparatura sliéna. Drugacije je, medutim, u muzici i njenoj teoriji

nisu tezili vraé¢anju na antiku, niti ka’ ve21van_|u za tradlcuu stari
stil, nego su upravo stvorili novi. Bili su klasici u drugom smislu:
zato §to su se drzali prostog ritma, simetri¢ne strukture dela

savrSenstva_forme.

e. Od prideva »klasi¢ni« potlcu imenice: »klasik«, »klasi¢-
nost« 1 »klasicizam«, koji je u naSem stoleéu postao narodito
Cesto upotrebljavan termin. A nije jednoznacan: kao njegov
definiens istupa ili antika, ili pravilo, ili harmonija, a u slavnoj
operetskoj pesmi iz prethodnog pokolenja MladeZ se klasicizma
odrekla bio je shvatan jo§ drugacije: kao saglasnost s tradicijom.
Kao vecina termina sa zavrSetkom na -izam ne oznacava ljude
ni dela, nego pogled, doktrinu, pravac. I ima onu posebnu vie-
znacnost, koja karakterie spomenute termine: oznacava ili tip
umetnosti, ili §kolu, tabor ili grupu umetnika sa sli¢nim stremlje-
njima, ili pokret, umetnicki ili duhovni pravac, ili ideologiju toga
pokreta, ili stav uCesniki pokreta, ili pravce njihove delatnosti, ili
geriod u kome su delovali, ili odlike njihove delatnosti i dela.

tavie, termin »klasicizam« upotrebljava se kako za ~oznaCavanje
opsteg pojma, tako i kao viastito ime nekih pravaca i perioda, na
primer Periklova perioda, perioda Luja XIX ili povratka na
antiku u XVIII veku. Nema saglasnosti ni u tome kojim periodima
ovo ime pripada: neki tvrde da pripada samo antici, jer su drugi
periodi bili oponaSanje klasicizma, a ne klasicizam. Tako je
mislio Mohnacki kada je u delima novovremskih autora, a posebno
francuskih, video »klasicizam koji nije klasicizam«.

@ Kategorija_klasicnosti. Pokusaji definisanja klasi¢noga
lepog 1 klasi¢nosti preduzimani suvise puta. Davni filozof Hegel
definisao ju je kao ravnotezu duha i tela, savremeni arheolog
G. Rodenvald (1915) — kao ravnoteZu izmedu dveju ¢ovekovih
sklonosti: ka reprodukovanju stvarnosti i njenoj stilizaciji; fran-
cuski istori¢ar umetnosti Otker (1945) — kao usaglasavanje
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kontrastd, nemacki istori¢ar umetnosti V. Vajsbah (1933) — kao
idealizaciju, znac¢i, pomirenje stvarnosti i ideje.

Sve su te definicije u osnovi sli¢ne, sve one klasiénost svode
na ravnoteZu i slaganje elemenata. Pa ipak, usled stremljenja ka
jednostavnoj formuli — sve su prevife upro$éene. Uporedujuci
umetni¢ka dela iz razdoblja sveopste smatranih klasi¢nim moZe
se nabrojati viSe odlika klasiénosti. Karakteri§e ih ne samo sa-
glasnost, ravnotezZa, harmonija nego i umerenost.

Klasici teze ka jasnoj, izrazitoj slici stvari. Zele da svoj
zadatak izvrie racionalno. Pokoravaju se disciplini, ograni¢avajuéi
sopstvenu slobodu. Pridrzavaju se ljudske skale, tvore po meri
¢oveka. Postoji u istoriji ljudske umetnosti vie perioda, pravaca,
grupacijd koji odgovaraju tim odredbama. Mohnacki je navodio
»tri razdoblja klasi¢noga ukusa«, u Grékoj, u Rimu, u Francuskoj;
danasnji istoriCar nave$ée ih viSe. Svaki je imao neke osobene
odlike, ali klasiénost im je bila zajedni¢ka.

Komponente klasiéne ideologije najbolije su formulisali
umetnici i pisci renesanse. Bile su sledece:

.1. Lepo svuda, a narogito u umetni¢kom delu zavisi od pravih
proporcija, od saglasnosti izmedu delova, od odrzavanja mere.
Vet je Vitruvije pisao (IIL. 1): »Kompozicija hramova poéiva na
simetriji, a simetrija na proporciji.« Jedan od prvih majstora
renesanse, Lorenco Giberti (I commentarii, 11. 96) rekao je: »La
proporzionalitd solamente fa pulchritudine.« Potu se divio zato
§to je svoju prirodnost i draz postigao ne iskora¢ujuéi izvan mere
(Tarte naturale e la gentilezza non uscendo delle misure). Sli¢no
je uceni teoretiCar umetnosti iz XV veka, Luka Paéoli, tvrdio
(Divina proporzione, 1509) da preko proporcije (proportionalitd)
Bog objavljuje tajne prirode (secreti della natura); Leon Batista
Alberti je pisao da lepo pociva na saglasnosti i harmoniji (con-
senso e consonantia) ; Pomponio Gaurikus je pisao ( De sculptura,
s. 130) da meru treba poznavati i voleti (mensuram contemplari
et amare debemus); kardinal Bembo (Asolani, 1505, s. 129) da
»lepo nije nidta drugo do ljupkost koja nastaje iz proporcije i
harmonije« (belezza non é altro che una grazia che di proportione a
darmonia nasce). Nije drugadije sudio ni fanati¢ni Pirolamo
Savonarola (Prediche sopra Ezechiele XXVIII): »Bellezza ¢
una qualita che resultd della proporzione e corrispondenza delli
membri.« Sli¢no je takode, slaZzuci se s Talijanima, lepo umetnosti
shvatao Direr; pisao je da »bez prave proporcije nijedna slika ne
moZe biti savrSena« (ahn recht Proporzion kann je kein Bild
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vollkommen sein). Isto tako u jeku XVI veka Andrea Paladio
je nasiroko izlagao mo¢ proporcije — »la forza della proportione«.
Sli¢ni citati i primeri mogli bi se navoditi do u beskraj, crpuéi
ih ne samo iz XV i XVI veka.

(2 _Lepo leZi u prirodi stvari, jeste niihova objektivna osobina,
mle zavisno_od ljudskog izmidljaja ili konvencije. 1 zato je u
svojim sustinskim crtama nepromenljivo, neprolazno; zato ga
treba poznavati, a ne izmi§ljati. Alberti je u De Statua pisao da
»u samim oblicima teld ima ne$to $to im je prirodno i urodeno i §to
stoga traje stalno i nepromenljivo« (in ipsis formis corporum
habentur aliquid insitum atque innatum, quod constans atque
immutabile perseveret). Nisu drugacije teoretiari mislili ni o
poeziji. Julije Cezar Skaliger, najveti renesansni autoritet medu
njima, pisao je (Poétices, 111. 11): »U svakoj vrsti stvari ima
nesto $to je prvo i prdvo na §ta se, kao na razum i normu, mora sve
pozivati« (Est in omni rerum genere unum primum ac rectum, ad
cuius tum normam, tum rationem caetera dirigenda sunt). Kon-
sekvencija takvog pogleda bilo je to da pravi put za umetnost
jeste podraZavanje prirode. Ali podraZzavanje teoreti¢ari klasicizma
nisu shvatali u smislu kopiranja izgleda stvari, nego u smislu
iznalaZenja onoga primum ac rectum, onoga constans ac immuta-
bile, 0 kome su pisali i Alberti i Skaliger.

£3 J Lep_(_)»_le_ stvar znanja. Treba ga proucdavati, saznavati,
poznavati, a ne izmiSljati, ne improvizovati. Lepo ( Ieggtadrza)
jeste vezano za razum, kaze Alberti. A Gaurikus kaZe: »u umet-
nosti se nista ne doseze bez nauke, bez obrazovanja« (nihil sine
litteris, nihil sine cruditione). Ta ista misao o klasi¢noj ideologiji,
zahvadéena negativno, glasice: lepo i umetnost nisu stvar maste ni
stvar instinkta.

Pravo lepo za ljudsku umetnost jeste lepo u /ljudskoj
skalé Ne u nadljudskOJ, koja je privlacila romanticare. To nacelo
klasici su primenjivali i na arhitekturu. I u njoj, po Vitruviju
(I1IL. 1), proporcije »moraju da budu &vrsto oslonjene na proporcije
dobro gradena Covekac.

5 Klasi¢no lepo pokorava se_opStim _pravilima. Na to je
stavljao  naglasak narocito francuski klasicizam XVII, veka.

POJ_am kla51cnoga lepog, poluistorijski i polusistematski, nije

precizan pojam; moguce je, ipak, reci da odgovara onome $to je
napred nazivano lepim sensu stricto, ili lepim forme, pravilnog

rasporeda.
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X1. Romanticno lepo

{&'A. Pocetak i promene pojma.

1,/Iz grupe izraza »romantizam«, »romanti¢ni«, »romanti-
Car« najranije_se formirao pridev »romantini«. IstraZivadi su
uspeli da ga nadu vec u rukopisu iz XV veka; ipak, to je pojedi-
nadni sluéaj Njegova istorija istinski poémjekasn ije, u XVII veku.
Prodla je otathj(E roz dva perioda: u prvom je ovaj izraz upotreb-
ljavan bez veze sa umetnos¢u i njenom teoruom a tek na prelomu
1zme?i1 XVIIT i XIX veka postao je njen tehnicki termin. U
prvom periodu bio je upotrebljavan retko 1 slobodno. Obicno je
oznacavao raspoloZenja, predele i mesta, susrete i dogadaje; u
tom smislu izraz je 1712. godine upotrebljavao Svift, opisujuci
»romanti¢ni« ruéak u hladu drveta, a godine 1763. Bosvel, govo-
re¢i o sedidtu svojih predaka. Isti izraz oznacavao je takode
neverovatne, nerealne stvari, ekstravaganciju i donkihoteriju; u
tom znadenju upotrebio ga je, na primer, Pejpis, 1667. godine.
Sa umetno$¢u nije u to vreme imao niceg zajednickog, sem mozda
s vrtlarstvom. »Neki Englezi« — pisao je godine 1745. Francuz
Z. Leblan — »trude se da svojim vrtovima daju izgled koji nazivaju
romantic, $to zna¢i manje-vise isto §to i slikovit.«

Dosta dugo izraz se upotrebljavao samio u jednom jeziku,
engleskom. Francuzi su imali drugi, slian: romanesque. Tek
godine 1777. preuzeo ga je prijatelj Z. Z. Rusoa, R. L. de glrarden
»DraZ mi je bio engleski izraz romantique od naleg francuskog
romanesque.«

Etimologija izraza je jasna. Izvoden je od reti romans:
romantiniima su nazivane scenerije poznate iz jubavnih romana i
liudi koji su pogodovali da_budu njihovi junaci. Re¢_romans

([jubavni roman) uzimala je naziv od romanskih Jezzka na ko Jlma

su romani najce$ée bili pisani. Ovi j 1e2101 opet, nazivani su tako j ako jer

su nastali u Romanji, na _pograni¢ju izmedu Italije i Zemlje Fra-
naki. A naziv.Romanje odigledno je poticao od . Rome. Znadi,

naziv_romantizam 1zvod1Ms_§:Egnq§no iz Rima, kao da se zeli
poEazatl kako u naSem govoru svi putevi vode iz Rima.

,_2) U Teksikologiji_literature 1 umetnosti ‘izraz_»romanticni«
uveden je prvi put u Nemagkoj, godme 1798, zahvaljujum bradi
Slegel. Oni su, a naroéito Fridrih, dali taj naziv modernoj literaturi
ukolzko se razlikuje od klasiéne. U tu osobinu ubrajali su prevagu
motiva individualnih, motiva filozofskih, sklonosti ka »punoci
i Zivotu« (Fiille und Leben), relativnu ravnodusnost pre prema_formi,
i potpunu ravnodu$nost prema pravilima, odsustvo strahq_‘gg
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groteske i ruznoce, kao i prisustvo sentimentalne sadrZine, date

“u fantasti¢noj. fo!m_lxﬂll,m_entallschef Stoff in_einer phantastischen
‘Form). Taj naziv Slegel je prlmenjlvao na celu modernu literaturu,
nalazio je romantizam veé u Sekspira i Servantesa. Ali takode ga
je video kod savremenih pisaca, medu kojima je bilo tako istak-
nutih kao §to su Gete i Siler. Dosta brzo ovo se promenilo. Naime,
savremeni pisci su naziv anektirali za sebe. Prema tome, Seksplr
ili Servantes nisu viSe ubrajani u romanticare, naziv je poceo da
oznacava iskljucivo savremene. Bilo je to prvo pomeranje u
shvatanju naziva. A ubrzo je usledilo i drugo. Naziv, koji je
nastao u Nemackoj i poéetno oznacavao iskljucivo nemacke pisce,
presao je i u Francusku i tamo usvojen od grupe savremenih
buntovnih knjiZevnika. Pre$ao je i u druge zemlje. U Poljskoj se
pridev »romanti¢ni« pojavio u §tampi 1816. godine (u ¢&lanku
St. Potockog u ¢asopisu »Pami¢tnik Warszawski, i u pozori§nom
prikazu Hamleta). Za Brodinjskog i Mickjevica u godinama
1818—1822. to je vet bio prirodni naziv, koji je oznacavao takode
grupu savremenih poljskih pesnika. Isto je bilo i u drugim zemlja-
ma, naime, nove grupe pisaca uzimale su tada naziv romanticar-
skih. To je postala neka vrsta vlastitog imena ne za pojedince,
nego za grupe (isto kao u kasnijim vremenima nazivi Mlade
Poljske, Skamandrovaca ili Kvadrige).

Pisci koji su bili nazivani i koji su sebe nazivali romanti-
carima spadali su u jednu porodicu i stoga su imali pravo na
zajedni¢ki naziv; pa ipak, srodstva izmedu nekih od njih bila su
daleka. Jer u romanticare su se ubrajali kako Braca Slegel i Novalis,
tako i Mickjevié i Slovacki, Igo i Mise, Puskin i Ljermontov.
Znadi, naziv romantifard imao je mnogostran, nemonolitan
designatum, bio je naziv za mnoge sli¢ne, ali ne i identi¢ne grupe.

Romantiéare je ujedinjavala hronologija: bili su aktivni (u
zaokrugljenim brojevima) u godinama 1800—1850. A od godine
1820. romantitarske grupe bile su ve¢ na vrhu uspeha. Datumi za
Francusku: ve¢ 1821. provincijska Akademija (u Tuluzi) raspisala
je konkurs za odredivanje odlika romanti¢ne literature; godine
1830. vet se pojavila 1storxja romantizma u Francuskoj (naplsao
ju je E. Ronteix), a vet 1843. Sent-Bev je pisao ( u pismu Z. i
K. Olivjeovima) da se romantiarska $kola bliZi svome kraju,
da je vreme za drugu. U Poljskoj se pocetak romantizma po
navici vezuje za raspravu Brodinjskoga iz godine 1818, a kraj se
vezuje sa godinom smrti Slovackoga, 1849,

@/ Obim pojma romantizma brzo je ipak proSiren, a samim
tim )€ 1 njegovo znacenje pretrpelo promenu.
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a. U pocetku je izraz »romantiar« ozna¢avao upravo one
koji su taj naziv prihvatili za sebe; vremenom, medutim, naziv je
obuhvatio i druge savremene pisce, koji su prema prvima osecali
naklonost, ali sami za sebe ta) naziv nisu upotrebljavali. Stoga su
se medu romanti¢arima u istoriji knjiZevnosti nasli takode Dima
otac ili Fredro, i mnogi drugi. MoZe se re¢i da su u_porodicu
romatiéarﬁ,._gk.ljuée_gi,_giﬂlo_%vi rijatelji. :

~b. Naziv je poceo da obuhvata i_ranije pisce sa_sliénim
tendencijama, kao §to su Ruso u Francuskoj, Vorton u Engleskoj,
grupa Sturm und _Drang u Nemagkoj, i sve_to u ubedenju da ih
s obzirom na njihove tendencije i ostvarenja treba smatrati ne

samo_prethodnicima nego i autenti®nim romanticarima. Izjava o

poeziji da »teZi ka nedem_ogromnom, varvarskom, divijem«.—
jeste romantiCarska deklaracija; medutim, ona je izretena punih
Cetrdeset godina_pre priznatoga podetka romantizma; izjava
potide_iz godine 1738, 1 dao ju je Didro (»La poésie veut quelque
chose dénorme, de barbare et de sauvage«, u raspravi De la poésie
dramatique, V11, s. 370). Tu se opet moZe reci: u porodicu roman-
ti¢ara_ukljuceni su njihovi preci. -

c. Uklju€eni su takode kasniji_pisci koji su saluvali odlike
romantiCard. RomantiCarska pokolenja su izumrla, ali neki
pisci su ostali verni romanti¢arskoj tradiciji. O njima se moZe reéi
— u porodicu romanti¢ara ukljuéeni su njihovi potomci. Enci-
kilopedija Kolumbije u romanti¢are ubraja Dikensa, Sjenkjevica
i Meterlinka, a francusko-americki istori¢ar Barzen ukljucuje u
romantiare V. DZemsa i S. Frojda.

d. Naziv namenjen prvobitno piscima pofeo se davati i
ondaSnjim predstavnicima drugih umetnosti. Sa analognim teZnja-
ma: slikarima, kao $to su Delakroa ili G. D. Fridrih, vajarima
kao 3to je David d’AnZer, muziarima kao 3to su Suman, Veber
ili Berlioz. U porodicu romanti¢ara ukljudeni su njihovi srodnici.

e. Proces prosirivanja znadenja izraza krenuo je dalje: poceo
se primenjivati na pisce i umetnike koji nisu imali ni_vremenske
ni uzZro¢ne veze sa onima koji su u godinama 1830—1850. primili
taj naziv, bila je dovoljna sli¢nost dela, njihove forme ili sadrZinié.
Ne samo §to su u romantiéare opet ubrajani Sekspir i Servantes
nego i mnogi drugi. Neko je medu romanti¢are ubrajao Vijona i
Rablea, neko drugi Kanta i Fr. Bekona, pa ¢ak i svetog Pavla i
autora Odiseje.

4. Ovo prodirenje imalo je dalekoseZne konsekvencije, u¢inilo
je izraz »romantiar« do temelja dvozna¢nim: ako je on, s jedne
strane, vlastito ime izvesnih knjiZevnih grupa iz razdoblja T800—
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—1850, s druge strane je danas naziv opsteg pojma koji obuhvata
kn_uzevmke i umetnike pr01zvoljno uzetog vremena. Nl_]e to,
uostalom, iZuZetno stanje stvari, slicno je i s drugim izrazima koje
upotrebljavaju istoricari umetnosti i kulture, da spomenemo samo
takve kao §to su »klasiéni« i »barokni«.

4 B,z Qdredba romantizma. Romantizam, romanti¢nost, roman-
tiéno delo bili su 1 jo§ bivaju razliito shvatani i odredivani.
Evo dvadeset i pet odredaba, izabranih izmedu jo§ veceg broja,
uglavnom onih koje su davali pisci zvani romantiarima i koji su
sami sebe tako nazivali.

1. Odredba naro€ito Cesto sretana: romanti¢na je umetnost
potpuno ili pretezno _predata osecanju, predosecanju, nagonu,
odusevljenju, veri, dakle, 1rac1onaln1m funkcqama uma. Zanos i

epohe romantizma. Formula romantizma koju svaki Poljak zna
napamet glasi:

Osecanje i vera jace mi govore
No mudraca staklo i oko.

U tome duhu Ignam Hsanovski je romantizam odredivao kao
borbu ose¢anja protiv razuma. »Umetnost je oseCanje«, Kako j _]C
tvrdio Mise. »Poezija je kristalizovani entuzijazame, kako je
smatrao Alfred de Vinji. Nagon je u njoj vaZniji od rauna.
Kako pise Kazimjez Brodinjski (s. 15): »Za klasi¢nost treba
imati usavrSeniji ukus, za romantizam usavr§en1_]e osecanje.«

2 Odredba bliska prethodnoj: romanti¢na umetnost oslanja.
'se na_mastu. Romanti¢no je ubedenje da su poezija i umetnost
ugIévnom, i ¢ak iskljuCivo, stvar maste. Nju su romanticari
oboZavali iznad svega; verovali su, kako je govorio Benedeto
Kroge, u nadljudski dar maste snabdevene ¢udesnim i protivre¢-
nim osobinama. Hteli su da se koriste time §to je masta bogatija
od stvarnosti. Kako je pisao Satobrijan: »Masta_je bogata,

obilna, Cudesna, a egzistencija uboga, jalova, bespomocna «

drZe realnih uzora. EZen Delakroa, koji je smatran za romantiénog
slikara, zapisao je u svome dnevniku da su »najlepSa ona dela
koja izraZavaju ¢istu umetnikovu mastue, a ne ona koja se uzdaju
u model.

3, Romantizam je priznanie_poeti¢nosti za najviSu vrednost
knllievnostl i umetnosti. Esta¥ De$an, saradnik Viktora Igoa,
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pisao je 1824. godine: »Komplikovani spor izmedu klasiki i
romantiCard nije nita drugo do vedéiti rat prozaiénih umova i
pesnickih dusa.«

4. U uZem shvatanju romantizam je posebno pokoravanje_

umetnosti neZnim oseéanjima. Brodinjski je pisao (s. 14): »Ro-
manti¢ne lepotice postoje iskljudivo za neZna srca.« Isti smisao
ima i druga formula: »Romanti¢na poezija jeste lirska poezija«
(La poésie lyrique est toute la poésie), kako je pisao Teodor
Zufroa, filozof iz doba romantizma.

5. Opétija odredba: Romantizam je ubedenje o duhovnoj
prirodi umetnosti. Problemi_duha_jesu njena tema, sadrZina,
pitanje. Opet po re¢ima Brodjinjskoga (s. 28): »Za Homera je sve _
bilo telo, za naSe romaiificare sve j¢ duh.«

6. Romantizam jeste davanje prevage duha nad formom; tako
rezonuje Hegel. Zvuéi sli¢no, a ipak je drugalija od prethodne,
samim tim §to duh suprotstavlja formi, a ne telu. Tako shvaceni
romantizam jeste svesni amorfizam, u opoziciii prema klasi¢arima
svojstvenoj teZnji za formom i harmonijom. Vaclav Borovi je
pisao: »Amorfizam je nadelna odlika romantiéne teorije umet-
nosti [...]. On je teZnja za bezobli¢noSc¢u, tendenciozno za-
nemarivanje jedinstva, harmonije oblikd.« U drugoj formuli:
Romantizam je prevaga sadr?ine nad formom — $ta je u njemu
vaznije nego kako. Pravilnost za njega nije vrlina.

7. Formulacija sli¢na, ali jasnija: PoSto romantizam daje
prevagu Ciniocima koji nisu formalni, moguée ga je takode
(koristeéi formulu koju je upotrebio Karol Simanovski u primeni
na Betovena) odrediti ovako: Romantizam je prevaga etickih
interesovanja nad_estetiCkim. Il i ovako: Estetika romantizma
jeste estéfika bez estetizma.

8. Romantizam je pobuna protiv_prihvalenih formula, on je
ignorisafijé,'ruﬁenfp priznavanih pravila, nacela, propisa, kanona,
konvencija. U dvadesetim godinama XIX veka tu crtu je naroéito
podvladio L. Vite u »Le Globe«, objavljujuéi »la guerre aux
régles«. Pisao je: »Najsire i najopstije shvaceno, romantizam je,
kratko govoreci, protestantizam u knjiZevnosti i umetnosti.«

pravila, zahteva oslobadanje od pravila uopste, on je stvaralastvo
koje ne vodi rafuna o pravilima, stvaralastvo slobodno od njih.
»Stvaralalka sila nikad se ne di podvuéi pod opste principe«
(M. Mochnacki, Pisma, 1910, s. 252).
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Sliéna odredba, a samo drugacija formula: Romantizam je

liberalizam u_knjiZevnosti i umetnosti. Takva je bila formula
jednoga od istaknutih romanticara, Viktora Igoa.

10, Romantizam je »pobuna_psihe_protiv_drustva kgL ju ]e
rodilo« — verzi ija Stanislava BZozovskog. Svoju misao on je ranije
formulisao 1 metaforiéno: »Romantizam je pobuna cveta protiv
svoga korenja.«

11. Romantizam je individualizam u knjizevnosti i umetnosti.
Svakom daje pravo da pxée slika, komponuje po svom nadahnuéu i
ukusu. Romantizam je potreba za a_slobodom i njen zahtev u svim
oblastima Zivota, pa i u poeziji i umetnosti.

12. Romantizam je subjekfivizam U knjizevnosti i umetnosti.
»Romantiéan zna& subjektivane, pise danasnji francuski kriticar
G. Pikon. A stari romanti¢ari primili bi tu odredbu. Ona znaci:
Po romantizmu umetnik predstavlja svoje videnje stvari bez
pretenzija ka objektivnosti i op3tosti onoga §to je uéinio. Takvo
shvatanje romantizma dopu$ta mnogo formuld — a dobronamer-
na formula veli da je on »eksplozija iznutra«, a nedobronamerna
da je »demonstracija jastva« (étalage du moi«),

13. Romantizam je sklonost ka cudnome. V. Pejter ju je
odredio ovako: »it is the addition of strangeness to beauty that
constitutes the romantic character in art« (Clanak Romantism u
»Macmillans Magazine, vol. 35, 1876, s. 64 n.).

14. Dalja odredba uzima za osnov teZnju ka beskonacnosti.
»Romantizam vodi od predmeta do beskonacnostis, kaze Brodinj-
§k1 £§ 28), koji je smatrao da s¢ na tom osnovu moze razlikovati
romantiar od klasika. Pesni¢ki izraz ovako shvacenog romantiz-
ma dao je Viljem Blejk u lepoj pesmi: Hold infinity in the palm
of your hand.

15. Sliéno: Romantizam je nastojanje da se preko pojave,
preko povr§ing stvari dopre do dubine bica. Ili — nastojanje da se
poetskim naporom dopre do dule sveta. Ili — da se dopre do
stvari skrivenih, tajnih. Tako shvaden romantizam imao je dve
konsekvencije: prvo, podsticao je poeziju da preuzme funkcije
filozofije; drugo, terao ju je da se prihvata neobi¢nih sredstava,
posto pred takvim zadacima €ula omanjuju isto kao i misao;
treba se, dakle, prepustiti stanjima ekstaze, nadahnuca.

16. Romantizam 1e simboli¢éno shvatanje umetnosti. Naime,
boje, oblici, zvuci, re& kojima se sluzi umetnost bili su samo
simboli onoga ¢emu su romanticari odista teZili. Za romanticara
kakav je bio Vilhelm Slegel lepo je bilo »simboli¢no predstavljanje
beskonaénosti«.
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17. Druga koncepcija: Romantizam ne postavlja umetnosti

nikakve granice ni u izboru sadrZine, ni u_izboru forme. Sve je
dobra _tema, kako culm  tako1 transcendentm svet, kako stvarnost
tako i san i mastanje, “Kako ¢ ono §to je uzviSeno, tako i ono Sto Je

groteskno a_sve. ‘moZe. b1t1'me§ano sa_svime, slxcno kao sto e

rogram u pred,g)voru X dramu Kromvel. Sli¢no i Fridrih

le el: »Fille und Leben«, puno¢a i Zivot. Romantiar Kolrid?
ekspira_hvalio zbog toga $to povezuje »protivietne stvari,

onako kako su one povezane u prlrod“« (the’ Tteterogeneous is

»celokupj_g &ovekovo naslede« (the whole inheritance of man ),
po formuli lorda Ektona. Otuda je blizii do dalje odredbe:”
_18. Romantizam j Je priznanje mnogostranosti, raznorodnosti

stvan i umetnosti. Formi ima u svetu mnogo, i uprkos kiasi€noj
tradiciji — nijedna nije gora od druge. Americki istoricar ideja,
E. O. Lovdzq ( Essays on the sttory of Ideas, 1948) stav roman-
ticara naziva diversitarijanizmom i suprotstavlja ga uniformita-
rijanizmu klasikd. Tvrdi da su romanti¢ari otkrili »vrednost
mnogolikosti stvari« (the instrinsic value of diversity). Upravo u
raznorodnosti videli su umetnitko savrienstvo. U tome je imalo
izvor razmnoZavanje knjiZzevnih i umetni¢kih formi kakvo su
izvriili romantiéari, kao i njihova sklonost ka pomeganim knjizev-
nim i umetnickim formama.

19. Srodna odredba romantizma Jeste neprijateljska nastro-
jenost prema bilo kakvoj 9tandardzzacy1 i simplifikaciji, uverenje
0 nemogucnosti, jalovosti, pogreSnosti uopStavanja, univerzali-
zacije. S tim se vezuje dalja, dosta neolekivana odredba roman-
tizma:

20. Romantizam je ugledanje na prirodu. Ona je, naime, mno-
gostrana, neéstandardizovana; samo sklonost prema njoj dopu-
stice umetnosti da izbegne standardizaciju. Zato su se romantigari
1izja3njavali za realizam, naturalnost, u tome su videli spas od
konvencija, shema, izvestalenosti klasika. | danas kad predstav-
ljaju njihovu delatnost neki kriti¢ari, kao u poslednje vreme DzZ.
Berzen, stavljaju naglasak na realizam romanti¢ara. Ipak, roman-
tizam je imao sasvim drugu intenciju:

21. Za njega je stvarnost — nasuprot pravom bicu bila
bedna i nebitna. Umetnost nastaje iz toga §to je se odriCemo,
kako tvrdi jedan od najavljivada romantizma, V. H. Vakenroder.
1li iz njenog degradiranja, iz toga §to joj se poricala prava realnost




186 VLADISLAV TATARKIEVIC

(po formuli M. Saslera, istori¢ara estetike od pre sto godina:
»Herabsetzung zum blossen Schein«) i §to joj se negira vrednost.
»Romantizam je nezadovoljstvo drustvenom stvarnoséu«, po
formuli Ju]l_]usa Klajnera (Studia z zakresu teorii literatury, 1961,
s. 97), to je konflikt Eoveka sa svetom. Stavise: Romantizam je
bekstvo od stvarnosti, naroéito od sadaS$njosti (ibid., s. 102).
Bekstvo u svet utopije i bajke (to je »fairy-tale-element« ‘tomantiz-
ma, kako to nazivaju Anglosaksonci). Bekstvo u oblast fikcije
i iluzija. Po re¢ima Mickjevievim:

Nek nad mrtvim uzletim svetom
U rajsku oblast iluzije

Ili bar bekstvo u proslost, u davninu. Narodito srednjovekovnu,
tako daleku od svega modernoga. Za romanti¢ara je najlepse
ono Cega vise nema. Eventualno — Cega jo§ nema.

22. Druga, manje krajnja odredba romantizma: Ne karak-
ter1§e  ga sklonost ka realnosti, ni nesklonost k njoj, nego sklonost
ka samo_l 1zvesngj.. vrsti. realngstl naime — Z1voj, K mamtcnOJ i
shikovitoj. Nasuprot stati¢noj, situacionoj umetnosti koju oboza-
“vaju klasici, romantizam je oboZavanje razmaha, ppleta, sliko-
vitosti, neobi&nosti, njihovo uzdizanje iznad onog ¥to je mirno,
uravnoteZeno, regulisano, sredeno, oblcno Otuda nije daleko i
do ovakve odredbe:

23. Romantizam je stvarala§tvo koje teZi ne ka harmoni¢nom

lqgom, nego ka ]a[c_o;_q delovanju, mo¢nom udaru u ljude, njihovom
potresanju. VaZnije je da delo bude zanimljivo, podsticajno,
potresno nego da bude lepo.

24. Druga, srodna formula romantizma: nacelna kategorija
umetnosti nije harmonija, ve¢ upravo konflikt. “Tako je u umetno-
sti, Jer je tako u ljudskoj dufi, a nije drugadije ni u ljudskom
drustvu.

25. Od romanti¢kog pisca | S ‘Nodijea imamo jo§ ovakvo —
formulisano oko 11818. godme — osobeno shvatanje romanti-
Carske literature: Dok su izvor nadahnuca ranih i klasi¢nih pesnika
bila »savrienstva ljudske prirode, izvor romanticarskih pesnika su
nasi ncdostam 1 bede (»nos _miséres«). Nisu mnogo drugaéije
‘mislii ni drugi romantiari; Mise je smatrao da odlika novog

(romanti¢kog) doba i njegove umetnosti jeste prevaga patnje.

Takve su razliite odredbe romantizma — razliCite, ali
donekle srodne; s raznih strana zahvataju slozenu pojavu. Uop-
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Steno i negativno moZe se refi: romantizam je suprotnost klasi-
cizma. Romanticno lepo_potpuno je_razli¢ito od klasi¢nog lepog,
onoga koje je ovde bilo nazvano lepim stricto sensu; razliCito je od
lepoga proporcije, od harmoni€nog sistema delova. U skladu
s navedenim odredbama moZe se reéi da romanti¢no lepo jeste
lepo jakog oseanja i zanosa, lepo maste, lepo poetinosti lirizma,
t duhovno lepo, amorfno lepo koje se ne di podrediti formama ni
‘pravilima, lepo neobiénosti, neogranienosti, dubine, tajanstve-
‘nosti, simbola, raznolikosti, lepo iluzije, daljine, slikovitosti, kao i
lepo sile, konflikta, patnje, lepo jakog udara.

Ako se ne pla§imo krajnje formule, moZe se re¢i da dok u
klasicizmu najvaZnija kategorija vrednosti jeste lepo, u romantiz-
mu to nije lepo, nego veli¢ina, dubina, uzviSenost, patetika, polet.
Ali mozda bi bolja bila drugaéija formula:"Ako je klasi€no lepo —
lepo u najuZem (formalnom) znadenju, onda se romanti¢no Iepo
smesta samo u najsSirem pojmu lepoga. Ako se i1z prostrane oblasti
lepoga 1skljudi klasi¢no lepo, ono §to preostane, ako ne u celini a
ono bar u veéem delu — jeste romanti¢no lepo.




Glava Sesta

LEPO: SPOR OBJEKTIVIZMA 1
SUBJEKTIVIZMA

Est in omni rerum genere unum primum ac
rectum ad cuius tum normam, tum rationem caetera
dirigenda sunt

J. C. Skaliger: Poétices

There is nothing, either good or bad, but thinking
it so
W. Shakespeare: Hamier

Spor izmedu objektivistiékog 1 subjektivistitkog shvatanja
estetike jeste davnasnji. U njemu je u pitanju to da 1i je esteticka
vrednost osobgr;gl~ stvari, ili je ona samo ljudska teakciia pa stvari.
Drugim redima’ da I Je. estetitki sud — sud o predmetima, ili
o tome §ta subj ekti o njima dozivljavaju? Ostrije formuliuéi: kad
izriemo sud éa je neka stvar »lepa« 1l »estetska«, da li joj pri-
pisujemo osobinukojuposeduje, ili, pak, takvu kakvu ne pose-
duje, nego kakvu joj mi sami dajemo? Ili: da li postoje stvari
lepe i ruZne, ili takvih stvari uop$te nema, nijedna te osobine
sama po sebi ne poseduje, sve su esteticki neutralne, ni lepe, ni
ruZne, jer ih to samo mi kao takve uzimamo. Kad Platon tvrdi
da »postoje stvari lepe, koje su to uvek i same po sebi« ( Philebus,
51 B), on izraZava objektivisti¢ki stav u estetici, a kada Dejvid
Hjum piSe (Of the Standart of Taste, 1757) da »lepo stvari postoji
jedino u duhu onoga koji te stvari gleda«, on govori sa subjekti-
visti¢kog stanovista.

Ima u estetici jo§ i drugih, sli¢nih sporova, a naro¢ito ovaj
;i Ako je stvar lepa za jednoga, da li je ona lepa za sve, ili, pak, moZe

l da bude lepa za jedne, a ruzna za druge? Tu predmet spora nije
" vi§e subjektivizam, nego estetski relativizam. Kad Platon tvrdi
da su stvari lepe »same po sebi, on negira esteti¢ki subjektivizam,
a kada tvrdi da su lepe »uvek«, on negira relativizam. A kad Hjum
citiranoj reéenici dodaje da »svaki um percipira zasebno lepoc,
onda on relativizam povezuje sa subjektivizmom. Povezivanje
tih dvaju pogleda nije, ipak, neophodno: istorija estetike poznaje
subjektivizam bez relativizma i relativizam bez subjektivizma.

. Istorija spora subjektivizma i objektivizma Cesto je zami-

/$ljana na taj na¢in da su anticki i srednjovekovni estetiGari bili
na stanovi§tu objektivizma, a da su ga moderni odbacili i presli
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_na stanoviste subjektivizma. Takva istorijska koncepcija ipak je
ipogre$na. SubjektivistiCko shvatanje lepoga pojavilo se, naime,
jo§ u ranoj antici i nije bilo tude srednjem veku, a objektivisti¢ko
se, takode, odrZalo dugo u novom veku; ako je za izvesno vreme
ustupalo prvenstvo subjektivisti¢kom, uvek se vracalo. Ono 3§to
bi se statisti¢ki moglo najvise reéi jeste da je u antikoj i srednjo-
vekovnoj estetici preovladavao objektivizam, a u novovremskoj
— subjektivizam. U nastavku naSeg poglavlja bi¢e dati podrobni
podaci koji se tiu istorije spora.

1. Antika

Spor je, kako se Cini, nastao_tek u okviru filozofije; u pret-
filozofskih pisaca-pesnika nema jo§ traga takvoga spora. Neuki
ljudi su od prirode skloni misljenju (ponekad sigurno, isto kao i
danas) da — ako im se ne$to dopada, to je zato §to je lepo, a ne da
je lepo zato §to odgovara njihovom ukusu. Medutim, ova mogucé-
nost ukazala se onima koji su poceli da filozofiraju. I poceo je

" spor, posto je deo filozofa ipak ostao na pretfilozofskom sta-
novistu. S tom razlikom samo $to su objektivisti-nefilozofi svoj
pogled primali kao ocevidan, ne oseéajuéi potrebe da za njega
traZe argumente, a filozofi-objektivisti su se trudili da svoje sta-
novite obrazloZe, da ga podupru argumentima. I rani gréki
mislioci iz V veka zauzeli su dva razlifita stanovista: jedni su
obrazlagali esteticki objektivizam, drugi su ga podvrgavali kri-
tici. Pitagorejci su ga obrazlagali, a sofisti — kritikovali.

_Pitagorejsko obrazloZenje objektivnosti lepoga bilo je ovakvo:
Medu oln“ktlvmm oso"B’ngl_r_r}a stvari postoji jedna koja proizvodi
lepo, naime .=_proporc _1[';1 »Sklad i proporcija« — tvrdili su —
»lepi su 1 korisni, a nesklad i nedostatak proporcije su ruZni i
nekorisni« (Stobaios, Ecl. IV 1. 40 H, frg. D 4). Taj pogled se
moZe razviti: Lepo podiva na harmoniji, harmonija na redu, red
na proporciji, proporcija na meri, mera na broju. A red, propor-
cija i uporedivost delova jesu objektivne osobine stvari. Pod
uticajem pitagorejaca i u skladu s njihovom teoruom Greci su lepo
poceli nazwatl »symmetrijom ili srazmernoicu. Proporcga —
u stvarnom svetu, U kosmosu; &ovek ga u njemu gleda i iz njega
ga pren051 na sopsfvene tvorevme '

Sofisti su, medufim, imali na lepo pogled sub)ektmstlckl i

antropocentricki. Kosmos nema u_ sebi ni lepotu, ni_ruznodu —
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njih_stvara samo Covek. Bila je to prlrodna prlmena sofistickog
pogleda na svet. »Covek j je mera svih stvari«, znadi i lepoga. Doka-
zivali su relativnost lepog, ukazujuéi na to da se raznim ljudima
dopadaju razne stvari, za razne ljude razne stvari su lepe. Lepo je,
pisali su, kad se gizdavo oblate Zene, a ruZno je kada to &ine
muskarci. Blizak sofistima knjizevnik Epiharm isticao je kako
»pas smatra psa nefim najlepsim, i sliéno vo vola, magarac
magarca, svinja svm}u« (Laert. Diog. HI 16, frg. B 5). Polazna
tacka sofista bio je_ esteticki reIQtIYIZé}_I}I iz_koga su 1zv1a6111 i
svoj subjekt1v1zam Lepo nije nista drugo do samo prijatnost 'za
‘nase o€ 1 usl, _
" TSofistima bliski retor Gorglla otifao je u estetickom subjek-
tivizmu najdalje. Zakljudivao je ( Helen. 8. frg. B 11) da onome 3to
saznajemo u odnosu prema umetnosti (a naro¢ito prema poeziji),
u objektivhom, stvarnom svetu ni§ta ne odgovara. Dejstvo umet-

nosti_oslanja se na iluziju, varku, omamu: ona deIuJe onim cega
o_Igel_;tlvno upravo nema. U 0] t€ofiji, veoma ranoj, jer potice
Jos iz V v. pre n. e., sadrzan je apsolutno krajnji esteticki subjek-
tivizam.
~ Posle pokusaja pitagorejaca da obrazloZe esteti¢ki objekti-
vizam, i posle subjektivisti¢ke kritike estetitkog objektivizma
koju su sproveli sofisti, ubrzo je.u _grékoj filozofiji nadinjen sle-
deéi_korak: naime, pojmovna diferencijacija_ koja_je dopustala
zbhzenje ovih dvaju krajnjih pogleda, kao i umerenije, pravednije
refenje spora. UCinio je to_Sokrat. On je, naime, odelio dve vrste
lepih stvari: one koje su lepe same po sebi, i one kole su lepe samo
za nekog, naime za onoga koji se njima sluzi. Bilo je to prvo kom-
promisno reSenje: lepo je delimicno_objektivno, delimicno subjek-
tivno; postoji jedno_lepo, kao i drugo lepo. (Xenophon Commen-
tarii, III 10. 10)
Ovo refenje Sokrat je primio zahvaljujuéi tome §to je prona-
Sao novo shvatanje lepoga. Pitagorejci su polazili od postavke da
lepo pociva na proporciji, a on je s renuo paZnju na to_da lepo
pociva takode i pre svega na prikladnosii, na svfhov1tc_>§t i, na pri-
lagodavanju nameni. Dok Je_lepo proporcue _postojano, lepo

svrhovitosti je relativno, jer razne stvari imaju _razne namene, i

stoga razlicito lepo (Xenophon "Commentarii, 111. 8. 4). Stit je

lep kada dobro.brani, koplje kad moze dobro da se baca, brzo i
precizno; stoga se lepo koplja razlikuje od lepoga $tita. lako je
zlato odnekud lepo, zlatan §tit nije lep, jer ne pogoduje za na-
menu 3tita. Ono §to je svrhovito Sokrat je nazivao lepim (kalon)
ili odgovarajuéim _(harmotton); kasniji Grci_ upotrebljavali_ su
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termin_prepon, a_Rimljani su to prevodili na aptum ili_decorum.
.Kasnija antika ili je decorum razlikovala od lepoga, i tada je go-
ivorila da je svako lepo apsolutno, a samo je prikladnost relativna;
lili je prikladnost ubrajala u lepo, i tada je tvrdila da je lepo dvojako,
ili apsolutno, ili relativno. Ta su pitanja ipak bolje objasnjena
tek pred podetak srednjeg veka.

Na dalji razvitak shvatanja lepog, na to da je shvatano kao
objektivna osobina stvari, ni$ta nije uticalo u tolikoj meri kao
¢injenica da se Platon prikljudio pitagorejcima. Njegov autoritet
je ne samo na veKove, nego 1 na milenijume dao prevagu objek-
tivizmu u estetici. Njegovo stanoviste bilo je krajnje pitagorejsko:
Postoji_objektivno lepo, i ono poéiva na proporciji. Pisao je

»Nita lepo nije bez mere«, »Ima lepih stvari koje su to uvek, i
same po_sebi, 1 upravo_ofi¢ daju narofifa 1 svojevrsna uZivanja.«
Platon se u svojim izvodima ogradivao: »Ne_govorim o onome
§to se nekome dopada, nego o onome 3to je lepo«, znad nije_pori-
cao_da su o lepim stvarima izricani takode subigktivni i relativni

sudovi; posredi je samo to da sudovi #70gu 1mati i treba da imaju
objektivni_osnov. A imaju ga kada se ne oslanjaju na utiske i
osecanja, nego na_razum.

Platonov uticaj bio je tim vec¢i §to se drugi isto tako uticajni
mislilac Gréke — Aristotel — nerado 1 malo izja§njavao o_prob-
lemu objektivnosti ili_subjektivnosti lepoga. On_u tom pitanju
kao da je zauzimao nekakav neutralan stav. Njegova neutralnost
radila je u korist vladajuéeg mislienja, $to znadi u_korist objekti-
vizma.

Stoici, pak, tvorci druge jake struje antiCke filozofije, bili
su u _estetici odluéno objektivisti. Prihvatali su da lepo pociva
na_proporciji i da je isto_tako_objektivna. odlika kao zdravli,
kole, takode, potiva na proporciji (Galen, De placitis Hipp. et
Plat. V. 2 (158) i.V. 3 (161). To uverenje primenjivali su kako na
duhovno tako i na telesno lepo. Lepo u uzem znaenju — lepo
telesno, vizuelno — odredivali su kao dobru proporciju i raspored
c¢lanova u povezanosti s prijatnoséu boje (cum coloris quadam

suavitate). Bili su nacisto s tim da se sud o lepom oslanja na Cula,

na neposredni utisak, i da je stoga iracionalan, ali nisu_mislili da
jo samim tim Tepo_postajalo nesto subjekiivno: jer Eula — kako
je zakljugivao stoik Diogen Vavilonjanin — mogu biti veZbana i
vaspitavana, subjekilvna su osetanja_koja prate utiske, ali ne

sami_UtiS¢T: oni, Kada su »vaspitani, stiu objektivnost 1 Cine

osnov objektivnog znanja o lepom (Philodemos, De musica, 11).
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.. Na taj nacin &etiri velike greke filozofske $kole — pitago-
‘; rejska, platonska, aristotelovska i stoiCka — doprinele su uteme-
l)en)u objektivizma u estetici. Ali u vreme helenizma postojale
“su i dve druge $kole koje su se borile protiv objektivizma: epiku-
rejci blaZe, skeptici odluénije. Epikurejci su se malo bavili teorijom
lepoga; naprosto_su DI'CUZCII definiciju sofistd da je lepo_ono
$to_je »prijatno za ofi i usi«, 1 samim tim su presudili da je sgl_)lek-
tivno. Tek kasniji predstavnik Skole, Filodem, Zivlje se zanimao
za teoruu umetnosti; dokazivao je da u poeziji i ¢ak u muzici
niSta nije lepo po pr1rod1 celo njihovo lepo je_ subJektlvno Ipak
e > sudio da otuda ne proizlazi kako bi bili nemogu¢i opsti sudovi
o umetnosti i [epom. Svako ispoveda svo) subjektivni sud o ) njima,
ali nije istina da u to] oblasti svako toboZe ima drugi s sud: Filodem
Je, dakle, ispovedao u estetici subjektivizam bez relativizma (De
poem. Va?ﬁ Skepiici su_sve_sudove o lepom smatrali subjektiv-

nima; &ak i u muzici, koja je_ u antici bila_naroCiti. damen. ‘ob‘;ek-
tivizma. Tvrdili su da su melodije lepe i ruzne zahvaljujuéi nasim
‘predstavama. Vel naglasak nego na subjektlvnost stavljali su

na to da su to | liéni sudovi, da_nema osnova za njihovo uopsta-
vanje, za_gradenje bilo kakvqg opSteg znanja o 1eppm
Epikurejci i skeptici predstavijali su opozicionu manjinu,
dok je ve¢ina antickih filozofa bila uverena u objektivnost lepoga.
, Uverenje veéine filozofa, pak, prihvatala je i Siroka veéina, te i
ispecijalisti: muzicari, pesnici, umetnici. U teoriji muzike pitago-
_rejska teza da lepo zavisi od harmonije, a harmonija od propor-
. cije 1 broja, nije bila osporavana. Ipak, teoretiari su bili svesni
. da se u odnosu ljudi prema muzici ispoljavaju takode subjektivni
- momenti. Pseudo-Aristotelova Problemata (960 b 29) govorila
- su kako su neke melodije za nas prijatne »jer smo na njih navikli,
.1 ritam je prijatan jer »na stalan nadin nas podstiCe«. Bez obzira
na to ipak ovaj traktat se u krajnosti drzao stanovista da je »pro-
" porcija nesto po prirodi prijatno«, da ritam pri¢injava prijatnost jer
je oslonjen na brojeve i proporcije.
Poezija je bila shvatana analogno. U kasnijoj antici normalna

pretpostavka je bila da ona podleze ‘opstim pravilima Koje pesnik -

fi¢ stvafa, Nego se njima prilagodava. Pseudo- -Longin je (De

sublim. VI 4) utvrdivao da »pored razlika u obicajima, naklo-
nostima, godinama, svi o istome imaju _isto mlél_len_]e «Cakje i
Filodem sudio sliéno (De poém. V). Na sublektlvne ¢inioce dopa-
danja malo se obracala paZn __la Samo su skeptici tvrdili da »govor
sam po sebi_nije ni lep ni ruZan« (Sextus Empiricus, Adv. mathem

11 56).
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Kontroverzija subjektivizma i objektivizma ostrije je istupila
u_teoriji likoynih umetnosti: Da 1i se vizuelno lepo nalazi u gle-
danim stvarima, ili u umu onoga koji gleda? Da li um lepo stvara,
ili ga samo otkriva ? Vladajuée je ipak bilo ovo poslednje ubedenje.
Saglasno sa dvojakim shvatanjem lepoga tu se stvorila dvojaka
termlnologua lepo_ objektivno, koje je postojalo u_stvarima,

pocev_od pxtagorejskog vremena imalo _je_naziv_symmetria; po

V1truv1]ev03 formulacul simetrija Je bxla »harmomjska saglasnost

subjektivno, koje je pogivalo ne na tome $to stvar xmaTzarmomjskl
sistem, nego $to daje_ufisak harmonicnosti, iskovan je termin
_eurythmia. T

.~ Antigki ljudi trudili su se da umetnost oslanjaju na objek-
‘tlvnu simetriju, to znaéi na postojanu proporciju ko_]a lezi u samoj
prirodi stvari, pa ipak dosta rano su postali svesni toga da vid
!1ma svoje osobme da zadovoljstvo ne zavisi samo od objektivno
-savrSenih proporcija nego i od toga da li proporcije odgovaraju
,osobinama vida. I smatrali su da umetnici — kako arhitekta,
tako i vajar ili slikar — iako u nacelu operisu simetrijom moraju
da je primenjuju u skladu s ovekom i njegovim o€ima. Istorija

pokazu __1e da ie umetnost Grka _postepeno_prelazila Qd_smctmc

od prave lmue 1 prostlh brojnih proporcija. Nagelo simetrije imalo
je oslonac u platonskim i pitagorejskim filozofima, ali nagelo
euritmije imalo ga je u atinskim filozofima-humanistima, Sokratu
i sofistima.

Vitruvije, koji je pisao znatno kasnije, ali se pozivao na kla-
siénu umetnost, naredivao je arhitektima da se drze matematickih
kanona, no 1pak im je istovremeno preporucivao neka odstupanja
od njih, ublaZavanja (temperaturae), dozvoljavao im da simetriji
nesto dodaju (adiectiones) ili oduzimaju (detractiones). »Oko« —
pisao je (De archit. 111. 3. 13) — wtraZi prijatan prizor: ako ga
zadovoljimo primenom pravih proporcijd i dodatnim izravnanjem
moduld, dodaju¢i gde Sto nedostaje, ostavicemo gledaocima pre-
deo neprijatan i lifen draZi«. Dakle, preporutivao je, doduée,
objektivno lepe proporcije, ali i Il_thOVO subjektxvno uslovlieno

»dodatio izravnanje«. Ovo poslednje izgledalo je ipak potrebno

naroéito u nekim slucajevima kada je, na primer, gradevina, kip
ili slika trebalo da budu gledani izdaleka. Da bi gledalac imao
utisak_simetrije, treba da zgrada ili k1p ne budu potpuno sime-
tricni. Takvo stanoviSte sjedinjavalo Je estetiki objektivizam i

esteticki subjektivizam, prihvatalo se objektivno lepo, ali se
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naredivalo da s¢ od njega &ine odstupanja u ime subjektivnih
uslova percepcije lepoga. Podupirali su ga gréki nauénici i filo-
zofi kao Demokrit i Prokle, nau¢nici matemati¢ari i mehanicari,
kao §to su Heron, Gemin ili Filon. To stanoviste izraZzavano je
pre svega u arhitekturi, ali i u drugim umetnostima: vajari su
ustanovili kanon kipova, ali su od njega odstupali, na primer,
ako su kipovi postavljeni visoko, a slikari su presli na impresio-
nizam i deformaciju kad su podeli da slikaju pozori$ni dekor,
koji je morao biti prilagoden gledanju izdaleka.

Uopste uzev, i pored naéelnih sklonosti Grka prema objek-
tivnom interpretiranju pojava, estetiCki problem — lepo objek-
tivno ili sub;ektwno" — u antici je dosta rano tretiran na kom-
promisan nadin, i to kako u teoriji, tako i u umetnikoj praksi.
I zapravo je otada malo uznemiravao anti¢ke ljude. Vise su se
bavili bliskim, ali drugadijim problemom: Lepo je jedno za sve,
ili je za svakoga drugaéije?

Kao §to je napred vec bilo re¢i, Grei su imali jo§ i drugi srodan
polam Naime, decorum, odnosno sve ono 3to je prilagodljivo,
prévo, svrhov1to Njegov odnos prema_lepom " nije bio potpuno
jasan: da [i je predstavl_)alo varijantu, ili samo analogiju lepoga?
Ako je b bilo lepo, onda je to bilo lepo _dl:uge vrste nego simetrija:
0 njoj je ¢ odlugivao - raspored delova, a 0 decorum — prﬂégadavanje
delova celini. Simetrija j je bila jedna, a decorum razli&ito; u s sime-

triji je lepo bilo opte, ovde individualno. I Zevsovi i Atinini hra-
movi morali su se drZati simetrije, pa ipak je svaki, stuZzeéi drugome
bogu, morao da ima drugi oblik. Decorum je bilo u prvom planu
u poetici i retorici, a u nesto daljem planu u likovnim umetnostima,
koje su se viSe upravljale prema simetriji. Simetrija je za anticke
ljude bila oblast objektivnoga i opsitega lepog, dok je decorum
bilo u najbolju ruku oblast ljudskoga, individualnoga, relativnoga
lepog. Ipak, stvarala se evolucija u korist decorum (sli¢no kao evo-
lucija u korist euritmije). Klasi¢na gréka umetnost razvijala se pod
geslom simetrije, a helenisti¢ka je ve¢ stavljala veéi naglasak na
decorum. Upravo su stoici, ako' medu njih ubrojimo Cicerona,
najviSe izmodelovali pojam decorum. Relativizovali su.ga do pred-
meta: svaki predmet — bilo da je u pitanju ¢ovek ili umetnicko
delo — ima svoje decorum. Medutim, najce$ce ga nisu relativizovali-
u odnosu prema vremenu, mestu ili subjektu, koji s¢ predmetom
koristi i predmet ocenjuje. Naprotiv, u kasnijoj antici bilo je
retord, kao $to je bio Kvintilijan, koji su relativisti¢ki zakljudivali
da se decorum takode menja pro persona, tempore, loco, causa,
ali je antiCkoj likovnosti ili muzici takav relativizam do kraja
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ostao tud. Mora li relativizacija decorum povu¢i za sobom takode
relativizaciju lepoga, i kakav je uopite odnos lepoga prema
decorum? — Odgovor na ta pitanja ostao je u antici neodreden.
Izrazitiji odgovor dao je tek srednji vek.

1L, Srednji vek

Srednjovekovni mislioci zadrzali su u estetici pogled anti¢kih

ljudi: naime, onaj objektivisticki pogled koji. su nasli kod pla-

tonista, StaviSe, pogled koji je u antici preovladavao, sada je po-
stac maltene jedini, bez opozicije kakvu su nekad predstavljali
sofisti ili skeptici. Medutim, ovaj jedan pogled upio je motive
opozicije. U takvom, donekle kompromisnom vidu odrzao se
vekovima: lepo je odlika predmeta, ali ga ljudski subjekti zahvataju
po svome, saglasno sa svojim individualnim i dru§tvenim uslovima,
svojim dopadanjima 1 navikama. To znagi, srednjovekovni pogled
na lepo bio je u principu objektivisti¢ki, ali sa ogradama, ogra-
nienjima za racun subjektivnosti: cognoscitur ad modum cogno-
scentis.

Stvar dostojna paZnje: koliko god da su se antiCki ljudi
kolebali izmedu objektivistickog i subjektivistickog shvatanja
lepoga, jedni su se priklanjali jednom, drugi drugom, ipak ni u
jednom od poznatih nam anti¢kih tekstova ovo pitanje nije jasno
postavljeno. Ono se, medutim, javlja explicite kod srednjovekov-
nih mislilaca. Augustin je pisao ( De vera rel. XXXII 59): »Upitacu
pre svega da li je nesto lepo zato Sto se dopada, ili se, pak, dopada
‘zato Sto je lepo ?« (Et prius quaeram utrum ideo pulchra sint,
quia delectant, an ideo delectent, quia pulchra sunt. Hic mihi
sine dubitatione respondebitur, ideo delectare, qui pulchra sunt).
Na tako jasno postavljeno pitanje, dao je isto tako jasan odgovor:
»Bez sumnje ¢u dobiti odgovor da se dopada zato $to je lepo.«
Gotovo doslovno ovu ¢e alternativu ponoviti posle osam vekova
Toma Akvinski (In De div. nom. 398): »Nije nesto lepo zato §to
ga mi volimo, nego ga mi volimo zato $to je lepo i dobro« (Non
enim ideo aliquid est pulchrum et bonum quia nos illud amamus,.
sed quia est pulchrum et bonum, ideo amatur anobis). To je bilo
novo: Q’Qieil(tiviza;n* _progladavan s punom sveS¢u i naglaskom.
U antici su, pak, svoje stanoviSte podvlaéili samo estetiCki subjek-
tivisti, dok su objektivisti 0 svom objektivizmu govorili malo,
ili uopéte nisu govorili, kao da je on bio ne§to prirodno.
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Saglasno sa svojim metodom srednji vek je u problem objek-
tivnosti lepoga uneo pojmovne diferencijacije, koje su mu do-
pustale da ga tretira umerenije, pomirljivije'. NajvaZnije su bile
dve, obe inicirane ranije, mnogo vekova pre perioda sholastike,
jos u IV veku n.e. Jednu je unco Augustin, drugu Vasilije Veliki.

,upored1v§1 ih kao protlvrecan par koji se uzajamno dopunjava

i pulchrum 1 aptum. Augustinov mladalacki rad u kome je ovo spro-
' veo nestao je, ali smisao diferencijacije je jasan. Medu stvarima

; koje se dopadaju, jedne su »lepe«, a druge su »odgovarajuce«;
i lepe stvari lepe su »same po sebi«, a odgovarajuce su uvek u odnosu

prema nelem i za nekog.

Tu diferencijaciju zadrZzao je Isidor iz Sevilje i tvrdio da
differunt sicut absolutum et relativum. U drugalijoj verziji pred-
stavio ju je u XII veku Gilbert de la Pore iz $kole u gartru — on je
govorio (In Boéth. De Hebdomad. 1X. 206) da postoji dvojako
lepo (kao i dvojako dobro uopste), jedno secundum se, drugo
secundum usum, jedno iskazivano absolute, drugo comparative.
Tu diferencijaciju nastavljao je Albert Veliki (Opusculum de
pulchro et bono) i njegov uéenik Ulrih iz Strazbura (De pulchro,
80): »Decor est communis ad pulchrum et aptum. Et haec duo
different secundum Isidorum sicut absolutum et relativum.« Oni
su pulchrum i aptum razlikovali kao lepo apsolutno i relativno.
Hri$¢anski pisci od Augustina do Alberta i Ulriha razlikovali
su aptum od lepog: time su smanjivali obim lepoga, ali su zato
— spasavali njegovu objektivnost.

Dok je Augustin razvio i iskoristio starogréke pojmove,
Vasilije iz Cezareie ( Homilia in Hexaém, 1. 7) — u tome istom
IV veku — uveo je sopstvene pojmove. Istupio je sa smelom mislju
da lepo nije kvalitet, nego — odnos, naime, odnos predmeta koji
se dopada prema subjektu kojem se dopada. Preuzevsi od ranijih
Grka tezu da je lepo harmonijski odnos delova, Vasilije je morao
da je brani od Plotinova prigovora da su lepi i prosti predmeti,
kao svetlost, u kojoj nema odnosa delova, jer uopste nema de-
lova; branio ju je zakljuéujuéi da lepo tih predmeta pociva takode
na odnosu, naime — prema percipiraju¢em subjektu. Bilo je to
znadajno jer je umesto kao kvalitet — lepo shvaceno kao odnos:
i jo§ znadajnije zato §to je shvaéeno kao odnos predmeta prema
subjektu. Takvo shvatanje lepog moZe se nazvati relacionizmom.

! W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, I, 1960, s. 62.
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Nije to bio relativizam ni subjektivizam: bilo je to srednje, kom-
promisno resenje.

Sholasti¢ari su isli sli¢nim putem, narocito Vilhelm iz Overnje
pocetkom XIII veka. Pisao je on ( De bono et malo, 206) da postoje
stvari koje su u samoj svojoj sustini lepe. Ali to tako veoma objek-
tivno zvucece tvrdenje nije za Vilhelma znaédilo ni§ta drugo do to
da su lepe stvari po svojoj sustini kadre da nam se dopadaju
(natum placere). 1zja¥njavao se za objektivno ili prirodno lepo,
ali lepo je za n_]ega bilo samo prirodna sposobnost dopadanja,
svojstvena izvesnim stvarima.

Toma A_lgy_gnskx sluZio se pOJmom lepoga sli¢nim Vasilijevom
i Vilhelmovom pojmu. Definisao je lepe stvari kao one koje se
»(}igg%:gﬂ kada ih gledamo« (Summa theol. T q 5a. 4 ad 1:
wPulchra enim dicuntur quae visa placent « Por. ibid., I-a II-ae
q. 27 a. 1 ad 3). Ta definicija govorila je da j a je lepo osoblna kakvu
poseduju neki predmeti, ali — poseduju je u odnosu_prema_sub-
Jjektu; Tepo je odnos predmeta prema subjektu: nema ga bez pred

meta kol moZe da se dopada, ali nieifia_ga ni bez su‘qlekta kome
s¢ dopada. Ta relacionisticka koncepcija, tuda antici, a koja se-
viSe puta vraéa u delima hrid¢anskih mislilaca, nije bila &isti
subjektivizam ni isti objektivizam. ! |

Srednji vek proizveo je takode esteticki relativizam. Moguce
ga je naé¢i u jednog od onih mislilaca XIII veka koji su bili pod
uticajem Arabljana, naime, u Vitelona. U svojim esteti¢kim izvo-
dima on je bio nastavljal Alhazena. Obojica su se zanimali za
lepo uglavnom sa psiholoske tacke gledista: kako &ovek reaguje
na lepo? Tretirali su ga, ipak, kao osobinustvarine manje objek-
tivhu no Sto su oblik i veli¢ina. Sve §to god znamo, znamo iz is-
kustva, a iskustvo nam pokazuje stvari lepe i ruZzne. Alhazen nije
pitao da li je ljudsko iskustvo tu jednodu$no. Medutim, Vitelon,
iduéi dalje od svog ucitelja, postavlja to pitanje. I morao je na
njega da odgovori negativno. Druge boje — pisao je (Optica,
IV, 148) — dopadaju s¢ Mavrima, a druge Skandinavcima. To
zavisi narogito od navike, koja vaspitava ¢oveku narav, a »kakvu
ko ima narav (proprius mos), takvu ima i ocenu lepoga.« (In
plurimis tamen istorum consuetudo facit pulchritudinem |. . .).
Sicut unicuisque suus proprius mos, sic et propria aestimatio pul-
chritudinis accidit unicuique.) Vitelon je doSao _do relativizma,
ah ne do subjektivizma; razni ljudi razli¢ito sude o lepom, ali

otlce ne toliko od subjektiviosti_lepoga, koliko otuda Sto

sude taéno, a drugi pogre$no.
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Jo3 je manje subjektivist u pitanjima lepoga bio Duns Skot.
»Lepo« — pisao je (Opus Oxoniense, 1 q. 17 a. 3 n 13) — »nije
apsolutni kvalitet tela, nego skup svih osobina koje takvom telu
pripadaju, to znaci veli¢ine, oblika i boje, kao i skup svih  odnosa
tih osobina_prema_telu 1 Jgdlljh_prcma drugima.« (Pulchritudo
non est allqua qualitas absoluta in corpore pulchro, sed est aggre-
gatio omnium convenientium tali corpori, puta magnitudinis, fi-
gurae et coloris et aggregatio omnium respectuum qui sunt istorum
ad corpus et ad se invicem.) Ta definicija govori da lepo stvari
zavisi od svih osobina i odnosi sadrZanih u toj “stvari. Ona je

bliska antlékol koncepciji da je lepo_sistem, “ali je znatno progi-
Tuje, jer je za anticku koncepciju lepo leZalo u odnosu materijalnih
delova, a ovde i u odnosu osobina. Medutim, ne obuhvata odnos
stvari prema subjektu “odnos koji je ‘od Vasilija do Tome bio sma-
tran sustinskim ¢iniocem lepoga. Duns Skot, znaéi, nije u estetici
bio na stanovi§tu relacionizma, a tim manje nije bio na stanovistu
subjektivizma. Njegov, a uskoro i Okamov kriticizam objavljivao
se u estetici ne u borbi sa objektivizmom, nego u borbi s hipo-
‘ stazama, s tretiranjem formi i lepoga kao supstanci, dok su oni

samo osobine, odnosi, rasporedi.

II1. Renesansa

PogreSno bi bilo tvrditi da je s renesansom odmah pocela
promena u pogledima, da je moderni subjektivizam potisnuo stari
objektivizam. Izvori govore ne§to drugo. Svakako, renesansa_je
pocela od subjektivistitkog pogleda na lepo, naime, kod Petrarke.

On je tvrdio ( De remediis utrisque fortunae, 1. 2) da kad govorimo
o nekoj stvari kako je »savrienija«, onda se nada izjava tice_ same
stvari, sud je objektivan; no kada stvar ocenjujemo estet j_lg,
govoreci, na primer, d daje »ljupkija« ( gratior), onda se nafa i izjava
ti%e samo reakcije sut_)Jekta na tu stvar: ne govon se 0 njoj samoj,
nego o tome $ta_o_njoj sude gledaoci (non rem ipsam, sed spectan-
tium iuditia respicit).

Ta misao ranorenesansnog pisca bila je ipak izrecena samo
prigodno, nije je razvijao, i drugi je nisu zapazili. I u istorijskom
momentu koji se smatra potetkom novoga doba uopste se ne
pojavljuju veée promene u pogledima na objektivnost lepoga.
*U poslednjoj fazi srednjega veka motivi subjektivisti¢ki i rela-
tivisti¢ki ili bar relacionisti¢ki bili su ve¢ dosta jaki. A upravo te
pravce renesansa nije prihvatila. Zivela je u uverenju nasledenom
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od antike da je lepo objektivno, da podleZe nepromenljivim zako-
nima, da je umetnikov zadatak da to lepo i te zakone iznade.
U pogledu toga postoje jasne izjave, naro€ito vodedeg teoretiara
umetnosti, kakav je bio Leon Batista Alberti, i vodeceg filozofa
renesanse, kakav je bio Marsilio Fi¢ino, iz firentinske Platonske
akademije. Alberti s¢ divio antitkim umetnicima i nauénicima
§to su se »trudili, koliko to samo moZe ljudsko umenje, da otkriju -
zakone kojih se priroda drzala tvoreéi svoja dela«. I sdm se trudio
da to ¢ini. »Po meni« — pisao je ( De statua, 173) — u svakoj umet-
nosti i nauci postoje izvesni principi, vrednosti i pravila (naturae
principia quaedam et prospecttones et secutiones); ko ih je paZlji-
VO zapazxo i iskoristio, taj ¢e najbolje dosegnuti svoje namere.«

Lepo je definisao kao harmoniju, saglasnost i sklad delova
(consensus et conspiratio partium) (De re aedificatoria, 1X. 5 i
VL. 2). Harmonija (consinnitas) nije Covekovo delo, ve¢ »apso-
lutni i najvisi zakon prirode.« Umetnik moZe u najboljem slucaju
dodati ukras (ornamentum), ali pravo lepo je u prirodi stvari,
ono im je urodeno (innatum), kako je pisao Alberti, iskazujuéi
misli primljene ne samo od anti¢kih mislilaca nego tim vife od
sholastiara. Saglasno s tim smatrao je da radom pravoga umetnika
ne upravlja sloboda, nego nuZnost (qualche necessitd) (ibid.
VL. 5).

Na drugom mestu pisao je: »Ima takvih koji govore da nacin
na koji sudimo o lepom gradevine jeste promenljiv i da se forma
gradevine menja zajedno sa dopadanjem i prijatno$tu svakoga,
neograniena nikakvim pravilima umetnosti. To je obi¢na greska
ignoranata koji o onom §to ne vide govore da ne postoji« (ibid.
VI 2). Tesko je govoriti odluénije zalaZuéi se za objektivna pravila
lepoga i umetnosti: subjektivizam i relativizam u stvarima umet-
nosti za Albertija su bili oznaka i _ignorancije.

Nl_]e drugacije mislio ni Ficino, iako je imao drugu polaznu
taéku i drugu tatku oslonca — Alberti je blo umetnik i u€eni

onu silu ko_la um ili ¢ula priziva i opc‘mlavg ( Opera, 1641, s.
297 in: Comm. in Conv.): »Sama draz vrline, oblika ili g_gsa kOJ_l
dude preko pogleda ili sluha k sebi priziva i opcinjava, najispray-
mJe se naziva lepim« _( Haec ipsa seu virtutis seu figurae sive vocum
gratia).

Istovremeno je bio uveren da nam je_ideja lepoga urodena:
»Lepo se dopada i naila: nailazi na Jg_lznam)_kad odgovara ideji lepoga
koja_nam je urodena (ideae pulchrttudzms nobis zngemtae ), 1 kad
se potpuno s njom slaZe« (ibid., s. 1574 in: Comm. in Plotinum,
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I. 6). Otuda je za njega proizlazilo da u oblasti lepoga ne moze
biti relativnosti.

Sli¢éna misljenja iznosili su i drugi manji i manje uticajni
renesansni pisci. Pomponijus Gaurikus, autor traktata o vajar-
stvu iz 1505. godine, pozivao je na kontempliranje i oboZavanje u
umetnosti mere i simetrije (De sculptura, 130): »Mensuram
igitur, hoc enim nomine symmetriam intelligamus [...] et contem-
plari et amare debebimus.« IzraZzavao je, dakle, isto $to i Alberti i
Fi¢ino, uveren u objektivnu meru i pravilo koji vladaju lepim.
Pri tom je upotrebljavao izraz symmetria, taj naCelni anticki ter-
min, koriS¢en za oznadavanje objektivnog principa lepoga. Da-
nijele Barbaro, izdava¢ Vitruvijevih knjiga o arhitekturi, pisao je
u predgovoru uz njih (I dieci libri dell' architettura di M. Vitruvio,
1556, s. 57): »BoZanska je moc¢ brojeva (divina é la forza dei
numeri) [...}. U strukturi kosmosa i mikrokosmosa nema nicega
dostojnijeg od osobina teZine, broja i mere, od kojih [...] su sve
stvari boZanske i ljudske nastale, narasle i do§le do savrienstva.«

Nije drugadije bilo ni u poetici. Pulio Cezare Skaliger pisao
je godine 1561 ( Poetices libri septem, 111. 11), da u njoj postoji ne
samo objektivna norma nego jedna jedina norma kojom se treba
rukovoditi (Est in omni rerum genere unum primum ac rectum
ac cuius tum normam, tum rationem caetera dirigenda sunt).

Objektivna esteticka ubedenja renesanse iziSla su takode
van sfere filozofije i nauke. Izrazio ih je Baldasare Kastiljone u
svom voditu za dvorane (Il libro del Cortigiano, IV. 59), kad je
govorio o »svetom« lepome. A. Firencuola je u knjizi O lepoti
Zend (Discorsi delle bellezze delle donne, 1, ed. Bianchi, 1884,
VL s. 51) lepo definisao kao »una ordinata concordia e quasi un’ar-
monia occultamente risultante della compositione, unione e commis-
sione di piu membri diversi«. Ni tu, takode, nije bilo govora o sub-
jektivnosti i relativnosti dopadanja.

Zar nije bilo u renesansi drugih, manje objektivisti¢kih po-
gleda? MoZda bi neko hteo spomenuti Nikolu iz Kuze, jer je on
pisao da oblici ne postoje u materiji, nego u »umetnikovom duhu«
(De ludo globi in: Opera omnia, Basileae 1565, s. 219: »Globus
visibilis est invisibilis globi qui in mente artificis fuit imago«).
Bilo bi, ipak, veoma pogre$no tumaciti te reci u subjektivistickom
smislu: »Forme u umetnikovom duhu« nisu za njega bile forme
licne, nego opste, nakalemljene od strane prirode. »Postoje,
naime, forme koje su forma Sto daje bivstvovanje svakoj lepoj
formi« (De visione Dei, VI, ibid., s. 185): »Tua facies, Domine,
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habet pulchritudinem et hoc habere est esse. Est igitur ipsa pulchri-
tudo absoluta, quae est forma dans esse omni formae pulchrae«).

Pre bismo se mogli pozvati na Antonija Filaretea i njegov
traktat o arhitekturi, iz godina 1457—1464, jedan od najranijih
§to su napisani u novom dobu. Smatrajuci da su polukruzni lukovi
savrieniji od oftrih, objasnjavao je to time §to su laksi za gledanje,
§to pogled lako klizi preko njih (senza alcuna obstacultita),
nasuprot gotskim $iljatim lukovima; a »nije lepo nista §to oteZava
videnje« (Traktat iiber die Baukunst in: Quellenschriften N. P.
III, 1890, s. 273, Oettingen). Taj zakljuak se stvarno moze in-
terpretirati subjektivisti¢ki: da je lepo predeld zavisno od o¢iju
onih §to gledaju, od njihove strukture i potreba, od lakoée kojom
mogu predeo da gledaju. Ipak, zacudujuce je §to u celom traktatu
osim toga izvoda nema niCega §to bi govorilo u korist takve in-
terpretacije. Filarete nije imao filozofskih interesovanja, tako
opSta pitanja on nije postavljao; mogla je to biti otrgnuta opser-
vacija, o ¢jjim konsekvencijama on nije mislio; u svakom slucaju,
nije se na opstiji nacin izjasnio u korist subjektivne interpretacije
lepoga. :

Dabi se u estetici renesanse nasla takva interpretacija,
trebalo je Cekati Cak na Djordana Bruna, znadi do samoga kraja
razdoblja, do poslednjih godina XVI veka. Bruno nije spadao u
ljude renesanse koji su bili obuzeti isklju¢ivo lepim i umetnoséu;
bavio se njima viSe uzgred, pokuSavajué¢i da u njima primeni op-
stije filozofske poglede. Ali bar jedna njegova rasprava, neizdata
za zivota, De vinculis in genere (Opere, 1879—1891, I11. 645)
— o »okovima, to znadi o Covekovim zayisnostima — subjektivi-
sticki tretira probleme lepoga’. Glavni njen motiv jeste pluralizam,
mnogostranost lepoga:. »Pulchritudo multiplex est.« Ali takode
neodredenost 1 neopisivost lepoga: »indefinita et incircumscriptibilis
est ratio pulchritudinis.« Dalje relativnost lepoga: »Sicut diversae
species ita et diversa individua a diversis vinciuntur; alia enim sim-
metria est vinciendum Socratem, alia ad Platonem, alia ad multitu-
dinem, alia ad paucos«, »Nema nic¢ega takvog $to bi svima moglo
da se dopada.« I najzad: »Nihil absolute pulchrum, sed ad aliquid
pulchrum.« To je pre formula relativisticka, iako sa intencijom
pribliZenom subjektivizmu.

Bruno sigurno nije bio jedini koji je tako mislio o lepom.
Godinu dana posle njegove smrti, a u prvoj godini XVII veka,
Sekspir je pisao u Hamletu: »Nista nije dobro ni zlo, nego samo

: Por. A. Nowicki, Problematyka estetyczna w dzietach G. Bruno, u: »Estetyka«, 111, 1962
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misao ¢ini da stvari budu dobre i zle.« Pisao je o stvarima dobrim
i zlim, ali nesumnjivo je u dobre ubrajao lepe, a u zle ruzne. Ipak
Sekspir — kao i Bruno — nije izraZavao poglede tipi¢ne za rene-
sansu.
Ono §to je napred re¢eno, moZe se uopstiti: Oni koji su u
. prvim stole¢ima nove ere pisali o lepom nisu osporavali njegovu
“objektivnost, nego su radije pretpostavljali njeno postojanje.
Cinili su to isto kao i antitki ljudi, ne pribegavajuéi posrednim
reSenjima poput relacionizma, rasprostranjenog jo§ u srednjem
veku. Esteti¢ki objektivizam prihvatali su zajedno s njegovim
stvarnim ili toboZnjim konsekvencijama: jer veCinom su tvrdili

ne samo da je lepo osobina stvari (nasuprot subjekiivizmu)

‘Tiego 1 da ono 1ma samo jedan savrien oblik (nasuprot pluralizmu),
da je jedno 2a sve (nasuprot relativizmu), da je uhvatljivo za um
(nasuprot iracionalizmu), da je u umetnosti lepo isto kao u prirodi,

da je moguée i da umetnost treba normirati pravilima.

1V. Barok

Filozofi su se u XVII veku malo bavili estetikom; njome su
se vise bavili umetnici i kriti¢ari. Ovi su, pak, ostali verni tradiciji
koja nije bila subjektivistiCka; upravo iz nje uzimali su veru u
opsta pravila, kanone, objektivno najbolje proporcije. Na tu
veru oslanjale su se akademije, osnivane u XVII veku. U njima
objektivna estetika antike i renesanse ne samo §to se odriala
nego je dosla do najdalje krajnosti. Uverenje u opste objektivna
pravila, u poéetku najjade u arhitekturi i vajarstvu, prenelo se
takode na slikarstvo i poeziju.

- U svim tim umetnostima — kao $to je godine 1667. u Parizu,
‘na sednici Akademije, govorio vodeci tadasnji kriti¢ar, A. Felibjen
— »nadena su sigurna nepogresiva pravila kako treba dolaziti do
savrienstva« (Conférences de I'Académie 1667, 1668, Préface).
U to isto vreme pisao je R. Rapen (Reflexions sur la Poétique,
1675, § XII, s. 18) da »talenat ako nije pokoran pravilima, jeste
Cisti kapris, nesposoban za stvaranje bilo &ega $to bi bilo raz-
borito«. Da bi se stvarale i ocenjivale lepe stvari, nisu dovoljni
opazaji i uzbudenja: »¢ovek ima za to univerzalno orude, naime,
razum.« Naravno, svako ima druge sklonosti, drugi ukus, pa ipak
— kako je tvrdio drugi francuski akademik, A. Testlen (Senti-

sklonosti«. Pravila i razum — to su_bile devize estetike XVII
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veka; njen ob_]ektlv1stlck1 stav objavio se u univerzalizmu i ra-
c1onahzmu Bio je to stav umetnik3, kriticara, poznavalaca umet-
nosti; a » filozofi su_imali drugaéiji_stav. Oni su s¢ mhalo bavili
estetikom jer su cenili jedino opste i racionalne istine, a smatrali
su da lepo upravo takve istine nema. Pocelo je od Dekarta, koji
je lepo i dopadanje u lepom smatrao subjektivnim i liénim pi-
tanjem, koje ne moze biti predmet nauke (pismo M. Mersenu,
od 18. 11T 1630). Potom je odluéni relativist bio Paskal; u njegovom
krugu smatralo se da estetski sudovi zavise od mode (B. Pascal
(), Discours sur les passions & amour, Oeuvres complétes, ed. de la
Pléiade, 1954, s. 540). Spinoza je pisao (pismo H. Bokselu iz
1674) da lepo nije osobina stvari, nego reakcija oveka kojigleda;
same stvari nisu ni lepe, ni ruZne,

Sumnje su, ipak, pocele da se javljaju i medu umetnicima _i
kritiarima_XVII veka. VVehkl Kornej._pisao. je (Discours de
Putilité et des parties du poéme dramatique, 1660, ed. 1862, v. I.
14): »Posto_je poezija umetnost, oéev1dno je da mora imati pra-
vila, ali Koja su ta_pravila, to niko né Z “Zpa.< Korngj je bio veliki
pisac toga stoleca, ali ne i tipi¢an; no i veoma tlplém Felibjen
tvrdio je ( Entretiens, ed. 1706, v. 1. 44): »Lepo se rada iz propor-
cije i simetrije, a ljupkost iz saznanja i osecanja du$e. Dakle, iz
same simetrije nastalo bi lepo bez ljupkosti.«

A pred quj stoleca pocelo je upravo okretamc od objektivnog
shvatanja . Odstupanje je_pocfelo, $to je veoma karakteri-
sti¢no, u arhi te tur1 iako su tu brojevi, proporcije i kanoni imali
jace tradlclje i — kako se moglo ¢initi — jade osnove nego u dru-
glm umetnostlma Izazvao ga je jedan_Covek, ali. 1staknut is ve-

cuvem_uh gradevma stoleca kolonade Luvra Njegov1 pogled1
koji predstavljaju opoziciju protiv ustaljenih pogleda, niposto
nisu odmah prihvaceni. Naprotiv, izazvali su protivljenje. Pre
svega od strane drugog velikog arhitekta tada$nje Francuske,
Fransoa Blondela.

Istorija spora bila je ovakva’. Pero je svoje subjektivistitke
poglede na lepo arhitekture izrazio u vlastitom izdanju Vitruvija,
1673. godine. U odbranu tradicionalnog, objektivistickog shva-
tanja istupio je Blondel u delu Traité darchitecture iz 1675.
godine. Pero nije dopustio da bude ubeden, nego se u svojoj Ordo-
nance de cing ordres d architecture iz 1683. izjasnio jo$ otvorenije.

* Por. W. Tatarkiewicz, L’esthétique associationiste au XVII stécle, »Revue d’Esthétique«, XIII, 3, 1960,
s. 287.
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Vie mu nije odgovarao Blondel, nego njegov udenik S. E. Brize,
u Traité complet darchitecture. Bio je to spor vaZan veé i samo
zato §to je bio prvi te vrste. Ranije su i subjektivisti i objektivisti
iznosili svoje teorije i davali argumente, ali tek sada su se ove
teorije i argumenti medusobno omerili po snazi.

Blondel, koji je reprezentovao tradiciju i communis opinio
stole€a, iznosio Je teze koje mogu da se pobrOJe ovako: (a) arhi-
tektura ima svoje objektivno lepo koje pocwa u samoj prirodi
stvari; arhitekta ga realizuje, ali on ga nije izmislio; (b) to lepo
je nezavisno od vremena i uslova; (c) ima iste osnove kao i lepo
prirode; (d) podiva na rasporedu delova, a pre svega na pravim
proporcijama zgrade; (e) izaziva u umovima dopadanje, jer od-
govara potrebama ljudskih ¢ula i uma. Drugo je to $to ljudi
nalaze dopadanje ne samo u onom §to je objektivno lepo, ali to ne
daje osnov za relativizam.

Blondel je polemisao s Peroom, koji je poricao da je u pri-
rodi i$ta samo po sebi lepo, i tvrdio da je posredi samo navika.
Argumentovao je to ovako: ima stvari koje se uvek dopadaju, dok
se navike menjaju (F. Blondel, Cours & architecture, 1675, I1 —II1.
Livre VIIL ch. X. s. 169): »ll y en a qui ne veulent pas qu’il y ait
aucune beauté réelle dans la nature. lls assurent qu’il n’y a que
Paccoutumence qui fasse qu'une chose nous plaise plus qu'une
autre {...). D’autres au contraire (et je suis assez de leur sentiment)
sont persuadez qu’il y a des beautez naturelles qui plaisent et qui se
Jfont aymer au moment qu’elles sont connues; que le plaisir qu’elles
donnent dure toujours sans étre sujet au changement, au lieu que
celui de 'accoutumance cesse d la moindre opposition dune habi-
tude differente.«)

Blondelova argumentacija bila je ovakva: (a) neke propor-
cije dopadaju se svima; (b) kada se zgradama oduzmu te propor-
cije, prestaju da se dopadaju; (c) Soveku koji je sim tvorevina
prirode, dopada se priroda, a dobra arhitektura ne manje nego
slikarstvo i vajarstvo oslanja svoje forme na prirodu, na primer,
u formi stuba oslanja se na formu drveta; (d) naklonost prema
nekim formama i proporcijama ne moZe se izvudi iz navike, jer
navika na ruZne stvari neée uciniti da one postanu lepe, a na lepe
se ne treba navikavati; (e¢) za obrazloZenje dobrih formi i pro-
porcija nije potrebno rigorozno rezonovanje, jer ¢ak i u najstro-
Zim naukama, kao §to su mehanika ili optika, najvede tekovine
ostvarene su ne putem rezonovanja, nego obi¢nim uopStavanjem
iskustava; ne treba vi§e zahtevati ni od umetnosti; (f) istina je
da proporcije najbolje arhitekture ne odgovaraju potpuno pro-
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stim brojnim proporcijama, nego je to uzrokovano time Sto ofi
menjaju njene proporcije, a nije re¢ samo o tome da arhitektonska
dela budu proporcionalna nego i da tako izgledaju. U tom posled-
njem stavu platonski akademik je odstupao od antitkog, pla-
tonskog, najradlkalm]eg objektivizma.

Pero je stajao na suprotnom kraju: suprotstavljao se tradi-
ciji i vladajuéem mnenju Ako je podsecao na neke opozwlone
mislioce pro§losti, najverovatnije ih mnogo nije znao, i sim je
dosao do svojih pogleda. Bio je radikalniji od njih. Istupajuci
s opozicijom morao je pocinjati od negativne teze: da nikakve
proporcije nisu po svojoj prirodi ni lepe, ni ruzne. _Odredivao je
t0 raznim pridevima: govorio je da_proporcije nisu »prlrodne«
da nisu »realne«; nisu »pozitivne«, nisu »neophodne« nisu »uver-

Ilee« Ngedna propdrcua sama po sebi nije_bolja od drugih.
(Por. Les dix livres darchitecture de Vitruve, avec notes de Per-
rault (Tardieu Cousin), 1837, s. 144: »Cette raison d’aimer les
choses par compagnie et par accoutumance se rencontre presque
dans toutes choses qui plaisent, bien qu'on ne le croit pas faute
d’y avoir fait reflexion.«) Svoju negativnu tezu_Pero je ograni-
¢avao; nije tvrdio da uopste nema »prirodno« lepih stvari, MeduA
takve Je u arhitekturi u_brajao ‘plemeniti gradevinski materijal i
dobru_izvedbu, Medutim . nije_ medu njib “ubrajao_proporgcije,
Zasto, ipak. neke _proporcije izgledaju lepe, a druge ruzne?
O tome odlu¢uju konvencije, asocijacije, _navike, Covekovi psiho-

loskii 1stor11sk1 uslovi. Na neke proporcije smo navikli, i dopadaju
nam se. Dopadaju se, naime, ako smo ih gledali u pr1sta11m zgra-
{dama, podignutim od lepog materijala, dobro zavrSenim i koje
‘stoga imaju svoju prirodnu lepotu. Njihove proporcije ¢ine nam
“se lep3e od drugih, jer sunam se asocirale (istupale en compagnie,
fkako piSe Pero) s lepim zgradama; ostalo je ucinila navika. Ali
kad budu podignute sjajne gradevine sa drugim proporcijama,
stvorice se nova navika, a one ranije ¢e prestati da nam se dopada-
ju. U povla¥¢enosti jednih, a ne drugih proporcija nema neop-

hodnosgL_gggyao je samo slucaj. Svaka proporcija moze da se
dopada — to zavisi od psihickih proces, a narocito od asocijacije
i navike. Saglasnost judi u oceni proporcija je drudtvena pojava,
simptom zaraZenosti nekim pogledima.

Peroov pogled nije ostao usamljen: narodito ga je podupro
knjizevnik §pr1 Pero, veliki autoritet iz vremena Luja XIV,
koji je izvode svoga brata ponovio gotovo doslovno, u velikoj,

proslavljenoj knjizi (Paralléle des Anciens et des Modernes,
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1692, v. . s. 138). Medutim, medu arhitektima ovi izvodi su iza-
zvali protivljenje.

Kritikujuéi Peroa, arhitekt S. E. Brize je tvrdio (Traité
complet darchitecture, Préface) da je njegov protivnik imao dve
teorije_proporcije. Teorija_ oblav liena u izdanju Vitruvija bila je
samo pluralisticka: govorlla je da postoji mnogo proporcua od
Kojih proizvoljno moZe da se bira; sve su dobre. A teorija branjena
u poslednJOJ knlel bila je vec o_dl_ugno subjektmstlcka nijedna
proporcija nije sama po sebi dobra, ve¢ ljudi samo neke od njih
tine dobrima.

Svoj traktat o arhitekturi Brize je propratio predgovorom
u kome je branio Blondelovu tradicionalnu koncepciju, tatku po
tacku suprotstavljajuci svoje teze Peroovim tezama. Evo glavnih
njegovih teza: (a) proporcije su izvor lepoga, 1 to glavni izvor,
jer u umetnost uvode pravi sklad i sistem delova, bez koga ne
moZe biti lepoga; (b) dopadaju se uvek, a sve drugo dopada se
jedino kad istupa u vezi sa dobrim proporcijama; (c) medutim,
dobre proporcije mogu odista biti razlicite, i ¢ak moraju biti
razli¢ite, samim tim $to gradevine imaju razli¢it karakter, dimen-
zije i polozaj; (d) i zato, iako su ove, a ne neke druge proporcije
same po sebi lepe, dobar ukus moZe i mora izmedu njih da bira;
(e) gradevine kao i sve lepe stvari mogu da se dopadaju i dopadaju
se ne samo onome ko je svestan zbog ¢ega mu se dopadaju. Toga su
svesni jedino obrazovani, §kolovani ljudi. A neSkolovanima se
lepe stvan dopadaju takode zbog svojih proporcija, iako oni ne
znaju da im se to proporcije dopadaju.

Kako neke Blondelove teze, tako su i zavr$ne Brizeove teze
bile ve¢ rezultat diskusija, odstupanja od estetickog apsolutizma.
Brizeovi izvodi bili su u to vreme kraj diskusije. Peroa tada veé
nije bilo medu Zivima, a niko od arhitekata nije istupio da perom
brani njegove stavove. Brize piSe o velikom Peroovom uticaju, ali
to je bio samo uticaj na praksu, a ne na teoriju umetnosti. Cenjena
je njegova kolonada Luvra, ali njegova pisana dela brzo su i
nadugo zaboravljena.

To je utoliko ¢udnije $to su nastaju¢em XVIII veku mnogo
manje odgovarale kolonade koje je on izgradio, nego ba$ njegov
subjektivistiki pogled na lepo i umetnost. Ovaj pogled ne samo
$to je u XVIII veku zadrzan nego Je postao vladaju¢i. Ipak, ne
toliko medu arhitektima, koji su veéinom ostali verni akademskoj
Blondelovoj tradicionalnosti, koliko medu filozofima. Oni nisu
pamtili da je pionir njihove teorije bio arhitekta. Subjektivisticka
estetika naglo je postala prirodna i sveopste priznavana, Prestala
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je da_bude ograni¢ena na_ arhitekturu i proporciju; postala je
opéta estetitka koncepcija. T mnogo radlkalmja subjektivnim je
smatrala ne samo lepo proporcija, kao_sto je ¢inio Pero, nego Je
subjektlvnlm smatrala svako lepo. Stoga je morala da promeni
argumentaciju: nije . ‘mogla ‘tvrditi da’ sublektlvno lepo. nastaje

povezivanjem sa objektivnim, samim tim Sto nije prlznavala

nikakvo objektivno lepo.

V. Prosvecenost

Prevaga objektivne estetike trajala je, znaédi, tokom dugih
vekova (iako ju je pratila opozicija subjektivista, koja je &as
slabila, ¢as dobijala na snazi). Dok u XVIII veku nije doslo do
pobede subjektivistiCke estetike. Nasla je sada mnogo pristalica
1 propagandista u Francuskoj, i jo§ vise u Engleskoj. Ve¢ u ranim
godinama stoleca F. Hacison je zakljucivao (An Inquiry into the
. Original of Our Ideas of Beauty and Virtue, 1725) da lepo nije
t objektivna osobina stvari (primary quality), nego »percepcija u
iduhu«, da nije uslovljeno stalnim proporcijama, nije odredeno
‘racionalnim principima. Sli¢ne misli kasnije su razvijali Hjum
(The Principle of Taste), Berk (A Philosophical Enquiry into the
Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful), DZerard, Houm,
Elison, Smit. Zaokret je bio potpun: kao Sto je donedavna _izgle-
dalq da su estetske osobine stvari oéigledno objektivne, tako se_sad
&nilo da su odigledno subjektivne. Estetitari su hteli samo da lju-
dima_otvore ot kako bi videli ti ociglednost.

U davnulm razdobljima protivnici objektivizma — od sofista
pa do Vitelona — staﬂga[' su naglasak ugIavnom na relativnost
lepoga a ﬁudl prosvecenosti — neposredno na njegovu subjek-
tivnost. A 1 na nedostatak opifosti u sudovima o lepom; ovi
racionalisti u nauci nlsu"BiT' racionalisti i u umetnosti, posto su
smatigli da ima druge izvore i cileve. T

Subjektmstlékl pravac estetike promenio Je i njenu proble-
matiku: prestali su da se traZe opSti principi i pravila lepoga i

umetnosti, jer se u njih nije verovalo. Pokusavalo se, medutlm

sa_iznalaZenjem psiholoske podioge estetskih pOJava "dali jeto

bila madta, ukus ili naprosto proces asociranja maste? Pojavila

se_i_Koncepcija narofitoga »ula lepoga« (sense of beauty7
1 desilo se nesto izuzetno: koncepcija subjektivista dala je argu-
mente ba$ njihovim protivnicima. Njeniiicijator, Hadison, pri-
mecivao je da takvo ¢ulo ima pasivan karakter. A ako je pasivan,
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on__registruje. obJektwno _Stanje stvari, oblektlvno lepo:
Jo3 pre kraja stoleca Prajs i Rid su to _iskoristili kao argumenat
za stvar_objektivizma.

Tendencue misli XVIII veka bile su sloZene. Na terenu umet-
nosti izvrien je onaj veliki zaokret, pobeda subjektivizma; u
praksi umetnosti, pak, doslo je do drugog zaokreta, pa ¢ak i do
dva druga zaokreta; oba su se dogodila gotovo istovremeno,
u drugoj polovini veka. Jedan je bio zaokret od baroka s povrat-
kom na antiku, na novi klasicizam. Nekada je u Grékoj klasi¢na
umetnost rodila objektivisticku estetiku; klasiéna umetnost pro-
svecenosti podrZala ju je i obnovila; a sada je povratak umetnosti
na klasicizam ponovo povukao za sobom obnovu objektivistiCke
teorije: to je izraZavalo u prvom redu Vinkelmanovo delo (Ge-
schichte der Kunst des Altertums, 1764). Neobi¢no je §to je njegov
manifest koji se zalagao za objektivizam objavljen u istoj deceniji
kada i najglasovitiji manifesti engleskog subjektivizma.

Drugi zaokret u umetnosti veka bio je zaokret ka roman-
tizmu: &inilo se da ide naruku subjektivizmu, istiCuéi u prvi plan
emocionalne komponente estetskih dozivljaja, i individualne
komponente stvaralastva. Ali uskoro su romanticari _izneli
miSljenje da umetnost, a narocito  poezija, stize do istine (Novahs_)

saraduje s ‘naukom (Slegel), prodire u unutrainju stvarnost (Zan
Pol), jeste pocetak i kraj saznanja_ (Vordsvort: »Poetry is the first
and last of all knowledge«)*. To vet sigurno nije bila subjektivi-
sti¢ka _teorija_umetnosti.

Pred kraj ovog nesaglasnog stolec¢a nastala je velika koncep-
cija koja kao da je donosila usaglasenje estetiCkog objektivizma i
subjektivizma, jer je isticala §ta je pravilno u jednom i $ta u dru-
gom. Stvorio ju je Kant ( Kritik der Urteilskraft 1790). Upoznat

onda on

estetike na a psihioloski nacin, dOblO Je\_g\c_l% ovor kop Je ‘ipak ogra-
ni¢io ~&isto ~subjektiviio shvatan_]e estetskih’ dozwl_]a_]a Este_:g}gl

dozxvhaj i dopaffanje-t'"’d’o Je, mje 1zazvano ni samlm utlskom

moZe udiniti samo _st_v_arﬁko‘]a e 1zgradena_sag_asno_§ _n_als‘qr‘g_prl-
rodom. Kad takva stvar delule na nas. njeno je delovanje neophod-
no i opste; ljudska ¢ula imaju iste mo¢i, te se moZe ocekivati da

oe predrnet koii_je estetski delovao na jedan su b]ekt delovati i

¢ Por. R. Wellek, 4 History of Modern Criticism, 1750-—1950, 1955, v. 1I; W. J. Bate, From Classic
10 Romantic, 1949, § 5—6.
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na druge. To Kantovo stanoviste bilo je blisko relacionizmu koji
su ranije zastnp—ﬁ _mislioci, od Vasilija do Tome Akvinskog.
Istorua estetike ¢ini se da pokaZUJe kako je u tome sredn_]em re-
$enju problem subjektivizma i objektivizma nalazio svoje_prirodno
usce.

Ali na Kantovom reSenju istorija se takode nije zaustavila
— ni zauvek, niti ¢ak na duZe vreme. U XIX veku shvatanje
estetike priklonilo se u pravcu subjektivizma u romanti¢arskoj

filozofiji, a u pravcu objektivizma u Herbartovoj filozofiji.
i Stanoviste velikih idealisti¢kih sistema bilo je na svoj nadin objek-
tivno. U Sezdesetim godinama vratio se subjektivisticki zahvat,
posto je u estetici Fehner primenio metode cksperimentalne psi-
hologije. Njegovi pogledi otkrili su u estetskim dozivljajima aso-
cijacioni, subjektivni faktor, ali pored njega, takode, i.objektivni,
»neposredni«. U tome je lspoljena izvesna ravnoteZa oba fak-
tora. Al ona nije bila trajna. U daljem razvitku psiholoSke estetike
Fehnerov neposredni faktor otifao_je. u,_drug plan.

Na prelazu iz XIX u XX vek _1aka je_ bila struja kQ_La Jelepo
tretirala kao iskljuéivo ps1holosku poiavu ko koja ne priznaje drugu

estetiku do_psihologisticku.’ Ona je dosla do izraza 1911. godine,
kada je u Casopisu »Przeglad Filozoficzny« objavljena rasprava
Jakuba_ Segala (O charakterze psychologicznym zasadniczych
zagadnien estetyki), u kojoj je on prikupio argumente za ratun
estetickog subjektivizma. Prvo, nema n _ledne odlike koja bi bila

zajednitka odlika lepih predmeéta, ali, postoje “zajednilke odlike

es}etskog stava prema predmetima. Drugo, estetski dozZivljaj
zavisan j¢ od estetskog stava, a on, pak, moZe svaki’ _predmet
uginiti estetskim. Trece, sim pOJam estetskog predmeta po pri-
rodi je psiholoski; ako ne u sluéaju slike ili arhitektonskog dela,

to je ofigledno za roman ili pesmu. Ovo obrazlozenje subjektivnog
metoda pojavilo s¢ gotovo i1stovremeno sa Uzasadnieniem metody
objektywnej w estetyce Mihala Sobeskog, raspravom objavljenom
1910. godine; 3to je simptomati¢na koincidencija u istoriji ovog
upornog spora. Ali, valjda, poslednja. Jer sledea pokolenja
estetiCara prestala su da pitaju explicite da li su estetiCke vred-
nosti objektivne ili subjektivne. Takvo pitanje izgleda im previse
uopsteno, neprecizno, starinsko. A spor ipak traje. Ima, doduse,
nastojanja da se stanoviita ako ne usaglase, a ono bar pribliZe,
da nadu pravu proporciju izmedu oba faktora, objektivnog i
subjektivnog. Ali ima takode pojavé da sc brane krajnja miSljenja,

naro€ito na Sub_]ekUVlStICkO_] stram Nalme u vidu sociologizma:




210 VLADISLAV TATARKJEVIC

Sta j a je lepo, to zavisi od drustvenog s sistema, svako ustrojstvo ima

svo J__g_p_,____u“ymust.onzxxL_ Sta je lepo, to zavisi od istorijske
situacije _ Svaka_epoha ima _svoje lepo. Ili_konvencionalizma:
Sta je lepo, to zavisi od prihvacene konvencije, a konvencije mogu
da budu, bile su i jesu razlicite.

Pojavilo se i drugaéije stanovi§te — naime, odustajanje od
resavanja starog pitanja. U skladu sa skept1c1zmom Problem se
_ne moZe resiti, nema za to valjanog metoda. Ili u skladu s nomina-
‘lizmom: Nema_uopite takve osobine kao §to_je lepo_ ili_esteticka

vrednost posto_pe samo izrazi »lepo« i »estetiCka vrednost«, a to

su_»otvoreni« 1zrazi, Koji_se lgpotreB}@vqll_l rasplinuto, bez_defi-

_nicije, tako da u kra_mostl sve moze tako da se nazove’. Takvo
stanoviste, najnovije i sigurno najtlplémje za savremenu estetiku,
mje ni esteticki objektivizam, ni subjektivizam. Iako je za subjek-

Zasto je probiem ob_]ektlvizma i subjektivizma imao u estetici
tako promenljiv i tako zamrSen put? Bilo je za to podosta uzroka.

Prvo, esteticki subjektivizam istupao je u raznim vidovima.
U antici_je lepo_tumagio kao konvenciju, u sreanjem ve]cu kdo
rezultat navike, u novom veku kao posledicu_ asocuacua “Nije
manje raznorodan bivao ni esteticki objektivizam.

Drugo, problem subjektivnosti ili objektivnosti lepoga resa-
va_sé fie_samo preko jednostavnog »da« i »ne« nego takode (10s
od Sokrata pa naovamo) preko pluralistikog »kako da, tako i ne,
ili_(polev od Vasilija) preko posrednog, relac1on1st1ékgg_stano-

. vma,_»m.da._m_@g U tom zahvatu lepo nije ni osobina predmeta
ni rea subjekta, nego eta i subjekta.

tivizma, plurahzma iracionalizma ili skepticizmd, koj¢ Su_pro-

izvod sliénog minimalisti€kog intelektualnog stava, iako logicki
ne 1mp'11<:1ra1u subjektivizam niti ih on sa svoje strane implicira.
Otuda je nastajala raznorodnost stanovista: subjektivizam s rela-
tivizmom i bez relativizma, relativizam bez subjektivizma, sub-
jektivizam povezan s pluralizmom ili bez njega itd. Sli¢no se
objektivizam tokom istorije povezivao sa drugim teorijama, iz-
raslim na podlozi maksimalisti¢kog stava intelekta.

Cetvrto, najzad, problem _subjektivizma-objektivizma jeste

ﬁlozom Problem — jedan od onih za koje se vekovima traze

¢ Najradikalnije stanoviite zauzimaju M. Weitz i W. E. Kennik. Glavne rasprave pisanc sa stanovista
estetskog skepticizma i nominalizma sabrane su u dvema antologijama: Collected Papers on Aesthetics (ed.
by C. Barrett 1965) i Aesthetics and Longuage (ed. by W. Elton, 1967).
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argumenti i argumenti se nalaze, ali oni pretezno nisu definitivni.
Taj karakter problema uzrokovao je da on nije dobijao resenje
kaje bi bilo svestrano ubedljivo, i da se njegova 1stor13a nije zau-
stavila na nekoj manje ili vide postojanoj poziciji, nego se preba-
civala s jedne pozicije na drugu.



Glava sedma

FORMA : ISTORIJA JEDNOG IZRAZA 1
PET POIMOVA

.
Forma muitipliciter dicine

Gilbertus Porretanus

Nema mnogo termina tako trajnih kao $to je »formac;
odrzao se od rimskih vremena. I nema mnogo takvih koji bi bili
do te mere medunarodni: latinski izraz »forma« preuzelo je
mnogo__novovremskih jezika. Bez promene talijanski, $panski,
poljski, ruski, a drugi s vrlo malim izmenama (francuski »forme,
engleski i nemacki »form«). Ipak, od trajnosti termina nije manja
njegova viSeznaénost. Latinsko »forma« zamenilo je dva_ grcka
termina: »morfe« i »eidos«; prvi od njih oznatavao je uglavnom
vidliive forme, a drugi — pojmovne. I o dvostruko naslede
podosta je_doprinelo_mnogoznacnosti »forme«. Ona biva shva-
tana ili isklju€ivo kao vidljiva forma, ili $ire, tako da obuhvata i
knjizevne forme. U svakodnevnom jeziku i jeziku umetniki
forma se ne shvata potpuno isto kao u filozofskom jeziku, koji
je Cesto veoma specijalan, kao u Aristotela ili Kanta.

Navode se_Cetiri suprotnosti_forme: sadrZina, materija,

predstavljena stvar, tema. Ona sigurno ima toliko suprotnosti,
pa ¢ak i vise. Mnostvo suprotnosti ukazuje na mnostvo znalenja

izraza: ako je suprotnost forme sadrzina, zna&i da se forma shvata

kao izgled stvari, ako je njena suprotnost materija, forma se
shvata kao oblik; ako joj je suprotnost elemenat, onda je forma
identi¢na sa_sistemom, o
" Istorija estetike otkriva najmanje pet razli¢itih znaZenja
izraza »forma« vaZnih za razumevanj¢ umetnosti.” Evo tih pet
pojmova, oznacavanih istim hazivorn »forma«: =

13 Prvo, forma je isto §to i raspored delova. Radi preglednosti
nazovimo je forma A. Suprotnost ili korelat forme u tom slucaju

jesu_elementi, komponente, delovi koje forma 4 povezuje, spaja
u_celinu. Forma portika jeste raspored stubova, melodija —
sistem zvukova.
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\Z./Drugo, forma jeste ono Sto je culima dato neposredno:
neka u ovim naSim razmatranjima istupa kao forma B. Njena
suprotnost i korelat jeste sadrZina. U tom smislu u poeziji zvuk
redi spada u formu, a smisao rei — u sadrZinu.

Ta dva znacenja forme bivaju medusobno poistoveéivana
ali nepravilno. Forma A4 je apstrakcija; umetni¢ko delo nikad nije
sam raspored, nego uvek mnoStvo delova u nekom rasporedu,

Medutim, forma B je ex definitione konkretna, posto je »data
¢ulima«. Druga je stvar $to se forma 4 1 forma B mogu povezati,
i §to se nazivom »forma« moZe oznalavati sistem (forma A4)
onog §to je neposredno dato (forma B): nekako forma u drugoj
potenciji.

{ 3. Trece, forma j je granica ili kontura predmeta. Neka to bude
nazivano forma C. Njena suprotnost-korelat jeste materija, materi-
Jil_Forma u tom smislu (obilno upotrebljavanom u svakodnevnom
govoru) jeste sli¢na, ali nipoSto ne i identi¢na s formom B: jer
u nju boja . §pada koliko i crte?, dok u formu C spada samo crtez.

Ova tri u estetici u _potreb_ll_vana pojma_ forme (4, B1C)
jesu_— “ako se_tako mo?Ze redi_ — njena viastita mmzxndn;a Me-
dutim dva sledeéa pojma forme nastali su u opitoj filozofiji, i.iz
nje su presii u estetiku.

) k4 Jedan od n_]lh dajmo mnazizfatmﬂ_ bio je Aristote-
lova iideja: tu forma znadi isto 3to i poimovna sustina predmeta

drugi Aristotelov naziv tako shvacene forme bila je »entelechia«.

Suprotnost i _korelat ove forme D su_slucajne crte_predmeta.
Vetina danasnjih estetitara prolazi bez takvog pojma orme; ali
nije uvek tako bilo. U istoriji estetike pojam forme D je isto onako

starx kao i pojam forme A, a éak Je prethodlo polmowma BicC.

upotrebljena u_Kantovim spisima. Za_ qlega i nlegove sledbenike

znacila je isto §to i ulog intelekta u saznavani predmet. Sugptnost

i korelat ove Kantove forme jeste ono Sto intelekt nije proizveo

i uneo, nego $to mu je dato spolja ‘od stran€ iskustva.

Svaka od tit “pet Tormi ima drugu” 1stor1]u "One & ovde biti
redom predstavljene — naravno, u ogranicenju na estetiku i teo-
riju umetnosti. Zahvat ¢e, medutim, na ovaj nadin biti prosiren:
opisivana istorija pet formi uzimade u obzir ne samo sluéajeve
kada su ti pojmovi bili zahvatani nazivom »forma«, nego i one
kada su se krili pod drugim nazivima, sinonimima forme, kao
wfigura« ili »species« na latinskom. Forma je uvek imala mnogo
sinonima, a drugadije nije moglo ni biti u slu¢aju ovako mnogo-
znaénog izraza.
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Nasa razmatranja obuhvati¢e ne samo istoriju pojma nego
donekle i istoriju reorije forme. BiCe razmatrano ne samo pitanje
kada i u kakvom znacenju se forma pojavila u teoriji umetnosti
nego takode kada i u kakvom znaCenju je bila smatrana sustin-
skim ¢iniocem umetnosti.

I. Istorija forme A

Izrazi kojima su stari Grei oznacavali lepo znadili su eti-
moloski isto $to odbir, raspored ili proporcija delova. Za vizuelno
lepo, za arhitektonska ili vajarska dela glavni termin bio je »sym-
metriag_ili srazmernost; za slu$no lepo, za muzicka dela —
wharmonia« ili sklad. U sli¢énom znaéenju upotrebljavan je takode

izraz »taxis« ili red. Sve su to bili anticki_sinonimi forme, naime

. Ti nazivi nisu bili slu¢ajni: Grei su ih upotrebljavali zato §to
“\ su bili uvereni da lepo (narocito vizuelno i auditivno lepo) pociva
| na sistemu i proporciji delova, na formi. Bila je to njihova glavna,
| Velika estetska teorija.

Ova teorija — kako potvrduje Aristotel — rodila se medu
pitagorejcima, sigurno u V veku pre n. e. Naime, u ovom vidu:
lepo podiva na odredenoj, prostoj proporciji delova. Strune zvuce
harmoniéno kad njihova duZina odgovara prostim brojéanim
odnosima kao 1 : 2 (oktava) ili 2 : 3 (kvinta). Portik hrama je
savrien ako je prema prihvacenom modulu obradunata visina,
§irina, razmestaj stubova (kao pravi odnos Sirine stuba prema
interkolomnijumu u dorskom hramu arhitekti su uzimali 5 : 8).
Isto tako i Ziv ¢ovek i kip su lepi kad imaju odredene proporcije
(vajari su vodili raduna da odnos glave prema telu bude 1 : 8,
a odnos ¢ela prema licu I : 3).

Uverenje da lepo zavisi od proporcije pitagorejski filozofi
su obuhvatili u najopstijoj formuli: »red i proporcija su lepi«
(Stobaios, Ekl. IV 1.40 H). »Svaka umetnost« — govorili su —
»nastaje preko broja. Proporcija, dakle, postoji u vajarstvu,
a sliéno i u slikarstvu. Opste uzev, svaka umetnost je sistem per-
cepcija, a sistem je broj, te se ispravno moZe reci: zahvaljujuci
broju sve izgleda lepo« (Sextus Emp., Adv. math. V11. 106).

Pitagorejski pogled zadrzao je Platon: »Og&uvanje mere i
proporcije uvek je lepo« ( Phileb. 64 E). »RuZno¢a nije nista drugo
do nedostatak mere« (Sophist, 228 A). Sli¢no je mislio i Aristotel
(Poét. 1450 b 38): »Glavne vrste lepoga jesu: pravi sistem, pro-
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porcija i odredeni oblik.« Nije drugacije ni u stoika: »Lepo tela
je proporcija ¢lanova u njihovom uzajamnom rasporedu i u
odnosu prema celini, a sli¢no jei s lepim duSe« (Stobaios, II 62.15).
Tako je tvrdio i Ciceron (De off. 1 28.98): »Lepo_tela deluje na
vid preko odgovarajuéeg sistema &lanova.« Od_3est vrlina arhi-
tekture koje navodi Vitruvije e (De arch. 1. 2. 1),ca,k ¢etiri od njih —
ora’matzo dispositio, eurythmza 1 symmetrza — poélvaju na pravom

Ste 1 toliko dugo Istori¢ar estetike iz XIX veka, R. Cimerman _
(Geschichte der Asthetik, 1858. s. 192) napisao je da »prlnClp
anticke umetnb§tfjeste forma«. To je istina; i ba$ u_znacenju
forme kao sistema 1 proporcije delova.

Povlaséenost forme-sistema osporena je tek pri kraju antike
u IIL. v. pre n. e., naime, u¢inio je to Plotin (Enn. I 6.1 VI 7.22),
On nije negirao da lepo ima osnov u proporciji delova; nego je po-
ricao da ih ima samo u njoj. Jer kada bi tako bilo, onda bi lepe
mogle da budu jedino sloZene stvari, a, medutim, ima stvari pro-
stih a lepih: sunce, svetlost, zlato. Znaci lepo — tako je zaklju-
¢ivao Plotin — nije samo u proporciji; ono je takode u sjaju
stvari. Otada je forma (4), ne izgubivii povlaiéenu poziciju u
istoriji umetnosti, ipak izgubila svoju iskljudivost.

Estetika srednjeg veka imala je ve¢ ne jedan, nego dva vida.
U jednom, saglasnom sa starogrékom tradicijom, tvrdila je: lepo i
umetnost po¢ivaju na formi. To je podupro i ustalio sv. Augustin.
»Dopada se« — pisao je (De ord. II 15 42) — »samo lepo, u lepome,
pak, oblici, u oblicima — proporcije, a u proporcijama — bro-
jevi.« Nijedan Grk klasi¢ne ere nije starohelensku koncepciju
izrazio ubedljivije od ovoga crkvenog oca. Na drugom mestu
Augustin je pisao (De vera rel. XLI 77): »Nema sredene stvari
koja ne bi bila lepa.« I jo§ (De musica, VI 12.39): »Lepe stvari
dopadaju se zahval_] juéi broju sadrZanom u njima.« I najzad
(De nat. boni, 3): »Sto je vide u stvarima umerenosti, oblika i
reda, tim su veée dobro « Taj trinom — modus, species, ordo —
postao je formula srednjovekovne estetike i, kao i ona, potrajao
je hiljadu godina. Doslovno ¢e ga u XVIII veku ponoviti kompen-
dijum sholastike poznat kao Summa Alexandri (II. s. 103):
»Stvar je u svetu lepa kad Cuva meru, oblik i red, modum, spe-
ciem et ordinem.« Bila su to tri sinonima onoga §to danas nazivamo
formom (A4).

Glavni_srednjovekovni termin za formu A bio_je »figura«
(od_fingere — oblikovati). Abelar ju je definisao (Logica ingr.
. 236) kao 31stem tela Zcomposztzo cbrpbrzs) — kako modela,




216 VLADISLAV TATARKJEVIC

tako i statue. Ali izraz »forma« takode je_bio upotrebljavan u
tome znagenju. I to rano, jer jo§ u VII veku je Tsidor u Differentiae
uporedivao ta dva termina, »figura« i wforma«, U XII veku

albert iz la Porea j je pisao (In Boéthii De Trin., ed. 1570, s. 1138):
»O form1 se govori u mnogim znacenjima; 1zmedu ostalih i u

znace éu figuré” tela.« Traktat Sententiae divinitatis (Tract. 1.

ayer, s. 101) koji potige iz istog stole¢a razlikovao je formu
! pOJmovnu (o njoj ¢e biti re¢i kao o formi D) i vizuelnu (forma 4).
. Klarembald iz Arasa ( Expos. super Boetii de Trin. s. 91) definisao
{je: u materijalnim stvarima »forma je odgovarajuéi sistem«.
{Alen iz Lila (Anticlaudianus, P. L. s. 504) pominjao je kao sino-
inime: formu, oblik (figura), meru, brol, vezu. Ono $to je u antici
‘nosdo naziv 51metr13e harmonije, proporcije, sada se nazivalo
i formom. Konrad iz Hiriaua (ed. Huyghens, XVII) odredivao je
i formu kao spoljasnjl sistem (exterior dispositio) i video ju je u
‘bro;u ili proporciji, ili dimenziji, ili pokretu

raspored stvar1 «A Okam_mplsag (Expos. aure_q i ?4) »Fxgura
forma'[j’j’iﬁacavaju pouzdam i odredeni red delova.« Dok su
antika i rani srednji vek, imajuci na Umu ono Sto mi danas na-
zivamo »formomg, (u smislu A), govorili o proporciji, umerenosti,
redu, izraz »forma« upotrebljavajuci relativno retko, za Dunsa
Skota ili Okama to je bila ve¢ sasvim obi¢na terminologija: forma
na ravnoj nozi s figurom.

Relativno rano ula je forma u jezik umetnosti u pridevskom
obliku »formosus«. Taj izraz znadio je isto $to i skladne forme,
skladan, lep; sadrZao je pozitivnu estetiCku_ocenu; bio je znak
prlznan_]a srednjega veka prema formi. Od ovog oblika nastala
je imenica »formositas« ili_pravilnost, skladnost, lepo. A nastaé
je od n njega 1 drugi pridev, »deformis«, amorfan, ruzan. Kod Ber-
nara iz Klervoa (Apol. ad Guil. P. L. c. 913 pojavijuje se 1gra
tih reCi: »formosa deformitas« i »deformis formositas«: tako je
nazivao za njega sumnjivo lepo umetnosti onakvo kakvo je vla-
dalo u njegovom dobu: neskladna skladnost, nelepo lepo.

U svome drugom vidu srednjovekovna estetika posla je za
Plotinom i prihvatila njegovu dualistitku koncepciju lepoga:
ono pociva na formi, no ipak ne samo na njoj. Kao $to je ranije
posrednik bio Augustin, tako je sada ovde posrednik bio Pseudo-
-Dionisije. Od njega potite ovaj binom: proporcija i sjaj, euar-
mostia i aglaia, consonantia et claritas. Ta koncepcija lepoga imala
je svojih pristalica i u vrhunskom trenutku sholastike. Rober
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Grosetest ( Hexaém, 147 v) odredivao je lepo kao proporciju,
no o lepome svetlosti ipak je pisao da »ne pociva ni na broju,

ni na meri, ni na teZini«. Pre svega ovoj drugoj koncepciji pri-
liuc1o se Toma Akvinski. Ve¢ u rdnom komentaru uz De di-
vinis nominibus (c. IV, lect. 5) pisao je da. se stvar naziva lepom4
kada, prvo, ima_ duhovm ili telesni blesak, i drugo, kada je izgra-
dena u u_valjano noj Proporciji. Au _.S;uLn_rgg__th__golo e (II-a 1l-ae,

180°a. 2 ad 3) on je stvar formulisao najlapldarm]e »Lepo potiva
na sjaju i proporciji« (pulchrum consistit in quadam claritate ef
proportione).

Te dve linije estetike s razli¢itim odnosom prema formi A4
odrzale su se i u renesansi. Liniju Pseudo-Dionisija_otuvala je

Platonska aT(aden_lua_u Firenci. Njen rukovodilac Marsilio Figino
_pisao je (Comm. in Convivium, V 1): »Ima takvih koji drze da j Je
';lepo raspored &lanova ili, da upotrebimo njihove vlastite redi,
s srazmernost i proporcija [.. .]J- Mi njihovo mi$ljenje ne priznajemo,
' jer sistem te vrste istupa jedino u sloZzenim stvarima, i u takvom
‘slu¢aju nijedna prosta stvar ne bi mogla da bude lepa. Medutim,
: &iste boje, svetla, pojedini zvuci, sjaj zlata i srebra, znanje, dusu,
'nazivamo lepima, a sve su to stvari proste.« Bilo je to u slozi
s Plotinom i njegovim srednjovekovnim pristalicama. Sli¢no se

izja§njavao i Piko. Ipak, predstavnici ove dualisticke koncepcije

u vreme renesanse bili su u manjini. Prevagu je ponovo dobila
klasi¢na tegg_]_a_l lepo_pociva 1skhuéxvo na sistemu 1 proporciji

delova, iskljucivo na formi (4). Tako je bilo od Albertija (De re

aed. VI3 df 5), koji je dao ton renesansnoj teorl_]l lepoga i umet-
nosti: »Lepo je harmonl_]a svih delova primenjenih uzajamno
jednih na druge«, »Lepo je saglasnost i uzajamna uskladenost
_delova«, Sazvudje delova koje odluduje o lepom Alberti je nazivao

»eoncerto«, »consenso«, »concordantia«, »corrispondenza«, i na-

ro€ito na latinskom »concinnitas« — i taj termin postao je za re-
nesansu najtipiéniji naziv savriene forme. Ipak, Alberti je (ibid.

IX 5) upotrebljavao i druge nazive: »ordine«, »numero«, »gran-
dezza« i — »forma«.

Albertijevi sledbenici nisu mnogo vremena gubili na analizu
forme kao proporcije i harmonije — ona im je izgledala kao ne$to
prosto i jasno; no zato su stalno ponavljali uveravanja kako ona
jedino odlucuje o lepome. Kardinal Bembo je pisao (Asolani,
1505): »Lepo je telo &iji delovi ¢uvaju medu sobom proporciju,
a isto tako i dusa, &ije su vrline u medusobnoj harmoniji.« Veliki
Paladio (7 quatro libri, 1570, 1 1. s. 6) video je veli¢inu arhitekture
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u »forme belle e regolate«. A filozof Kardano je (De subtilitate,
1550, s. 275) na pitanje $ta je lepo odgovarao: »Stvar savrieno
saznata, a pogledom saznajemo jedino prostu proporciju.«

Sa ovom teorijom bila je saglasna praksa renesanse, naravno,
praksa samog Albertija i Paladija, ali, takode, i drugih arhitekata,
vajara, slikara. Sredinom XIX veka, kada su preduzeta istorijska
proucavanja umetnosti, jedno od prvih dostignuca bilo je TirSovo
1 Burkhartovo ukazivanje (Die Geschichte der Renaissance in
Italien) da je renesansna arhitektura stalno operisala ovim is-
tim proporcijama. To je impliciralo uverenje da od proporcije,
od forme zavisi savrSenstvo umetnickih dela. Za renesansne
filozofe i likovne umetnike to uverenje je bilo dogma ne manja
nego za anticke ljude.

Ista ova koncepcija | umetr_l_osti_knja._sc__mslgnia,na.fotmu
odrzalaseu F rancusluz(VII veka. U najvecoj izrazitosti pokazuje
s¢ kod Pusena. A jo§ ja%e u Akademiji, s narotitim akcentom
stavljanim na pravila koja obavezuju formu. Citamo o tome
kod onda3njih teoreti¢ara, kao $to su bili Felibjen, Bos, Di
Frenoai. Testlen!. KlasiCnu koncepciju proglasavao je klas1k
arhitekture F. Blondel; on je pisao ( Cours darchitecture, V Partie,
Livre V, ch, XIX s. 785) da su u gradevini bitni »lordre, la situa-
tion, Tarrangement la forme, Je nombre, la proportion«.

Primat forme u smislu rasporeda delova, a}___gmmm.pmst_gg
rasporeda, preglednog, koji se moze odrediti bro oj¢ano, poljuljao

seu XVIII veku medu englesklm p31h01021ma 1 kontmentalmm

(Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, 1773/4), odredlvao ie
formu kao »nadin na koji je raznorodnost spojena u celinu,
i tvrdio da »zbog estetske. snage kakvu poseduju, forme ¢ine
najglavniji predmet crtatke umetnosti«. Uverenost u estetidku
vaznost forme joS se pojacalo krajem stole¢a u novom klasicizmu,
u delima Vinkelmana ( Werke, IV 49) i Katrmera de Kensija
( Considérations sur Cart du dessin, 1971, s. 66). Ovaj drugi je izjavio
da je pravo lepo »geometrijsko«. A nezavisno od umetnickih
pravaca i njihovih kolebanja, nezavisno od klasicizama i roman-
tizama, filozof Kant je pisao 1700. godine ( Kritik der Urteilskraft,
§ 52) da »u svakoj lepoj umetnosti sutinski momenat pociva na .
formi, a ne na materiji osecanja«.

U prvoj polovini XIX veka »idealische Schinheit« odvukla
je estetiCare od forme; ipak, nakratko. Termin, pojam a

t A. Fontaine, Les doctrine d’art en France, 1909; H. Lohmiiller, Die franzdsische Theorie der Malerei
ins XVII Jahrhundert, 1933; W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, tom 111, 1968.
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forme (A4) vratili su se u Herbartovoj estetici, a narocito u estetici
njegovog ucenika Cimermana; celokupna njegova estetika (iz
g. 1865) bila je shvaéena kao “>Form- Wissenschaft«, ba$ u smislu
forme A, ili uzajamnog odnosa elemenata.

Kad je engleski teoretiCar umetnosti iz naeg vremena, R.
Fraj, pisao kako je tekovina naSeg vremena »izdvajanje formalnih
odnosa«, onda je to istorijska greSka; ba$ od njih je u Gre&koj i
pocela estetika. Istina je, medutim, da je na§ vek u nekim struja-
njima umetnosti i teorije umetnosti u prvi plan istakao formu u
raznim znacenjima te re¢i, a naro¢ito u smislu 4. Uéinio je to
narocito Vitkjevi¢ (Nowe formy w malarstwie, 1919) i formisti u
Poljskoj, Klajv, Bel (Art, 1914) i RodZer Fraj ( Vision and Design,
1920) u Engleskoj. Ovaj poslednji je to obrazloZio ovako: uzbu-
denja vezana s figurativnom umetno¥¢éu brzo se gube, no zato
oseCanja koja ostaju i ne menjaju se, ne rasplinjavaju se, jesu ona
§to se javljaju sa &isto formalnog odnosa (what remains, what
never grows less nor evaporates, are feelings dependent on the
purely formal relation). Objasnjavao je to time da postoji
narocito »uZivanje u percepciji reda, u neizbeZnom karakteru
odnosa (inevitability in relation.«

Drugi umetnici i teoreti¢ari naSeg vremena govore isto, mada
drugom terminologijom. Umesto »forma« govore, na primer
pinvarijante«. Le Korbizje je pisao 1921. u listu »Esprit nouveau«
da je cilj umetnosti »prendre conscience des invariants« i da »la
science et art ont idéal commun de généralizer, ce qui est la
plus haute fin de esprit«. Kad vajari Gabo i Pevzner (u Manifestu_
iz 1920. g.) kazu da umetnik kida sa svime Sto je slu¢ajno i lokalno,
kako bi_odrzali »trajni ritam sild«, oni onda opet drugom termi-
nologijom izricu staru teoriju forme (A4). Od onih koji su s¢ u
XX veku bavili | bave se formom u umetnosti, jedni, kao E.
Mono-Hercen ( Principes de la morphologie générale, 1, 1956)
daju_njenu_gisto geometrijsku_ interpretaciju, a_ drugl kao M.
Gika_(Le nombre dor. 1939) — mistiénu. I jedna i druga bila je

poznata drevnim mtagorelmma ; medutim, pridavanj¢_narocite

paznje formi, koje je u anti¢koj teoriji umetnosti bilo svestrano,
u XX veku j 1je sy ojstveno samo nekim pravcima; ali zato i€ _mnogo

radlkalnlje 1 polemicnije. Nekada ‘se n]lm'e"lzrazavala _postojeca
umetnost, a_ sada je ona_manifest umetnosti koja se buni grotlv_
postojece umetnosti, Ranije je bio_dovoljan izraz »forma« i
njeni sinonimi, sada su nastali »formizam« i »formalizam«.
"'Sg__oko forme savremeni ameri¢ki esteticar K. ASenbrener

( Forma i formalzzm Warszawa 1969) reSava na ovakav nadin:
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Forma (A)_ ne odlutuje sama o estetskom dejstvu_dela (jer o
njemu odlucuju i elementi), no zato adekvatno moze da bude ana-
lizirana_samo ona, i zato je samo_oma pravi_predmet esteticke
teorije. Takvo je novo reSenje starih problema. '
Gledajuéi na preko dve hiljade godina istorije forme (A4)
vidimo da je forma znadila ili sistem uopste, ili sistem prdvi,
lep, harmoni¢an — otuda sinonimi kao $to su symmetria, concor-
dantia, concinnitas. 1li je pak znadila isto §to racionalni, pravilni,
regularni, brojéano izrazivi sistem — onako kao §to je bilo naro-
ito u pitagorejaca ili sv. Augustina — i otuda su dolazili razni
gréki i sholastiéki sinonimi za formu. Stoga ¢e tacnija analiza
razlikovati formu A4 (bilo koji sistem) i formu 4, (harmoni¢ni
sistern ili regularni sistem). Upravo_zahvaljujuéi 4, pojam forme
A trajao je u teoriji umetnosti dugo i zauzimao u njoj povlatenu
poziciju. - .
' Suzavanje pojma forme 4 na pojam forme A, (u_tom smislu
da _jedino izuzetno vredna forma zasluZuje da nosi naziv forme)

moZe se posmatrati u mnogim oblastima: neka kao primer po-

sluZi slucaj uzef iz latinske paleografije”. Jedan tip sloya iz XTI~
XV veka nosi naziv »littera formata, ali samo onaj koji je pri-
menjivan u_ prepisivanju biblijskih i liturgijskih_tekstova i imao
nekakayv svecani karakter. U kasnijem pisanju, brzom, svako-
dnevnom (littera cursiva) takode se oko 1400. godine pojavila
oplemenjena, kaligrafska varijanta pisma — te je i ona, ali samo
ona, dobila naziv »cursiva formata«.

Formi u smislu 4 blizak je po znaCenju danas esto upotreb-

ljavani izraz_struktura. Ona oznalava samo nesluajne forme,

oblikovane iznutra zahvaljuju& unutra$njim silama. Saglasno
s tim ranije sé govorilo uglavnom o bioloskim ili geoloskim struk-
turama; tek Telativno nedavno termin i pojam strukture na3li su
primenu_takode u teoriji jezika i teoriji umetnosti, narogito knji-
Zévne umetnosti, To je izraz teznje da knjizevna dela imaju ne
neke proizvoljne forme, nego forme izrasle u rezultatu prirodnih
zakond i procesd. Ako, dakle, strukture ukljuéimo u porodicu
formi, onda & to biti forme bliske formama u smisfu 4, a naro-
&ito A, pa ipak sui generis;.potreban im je, dakle, drugadiji sim-
bol: forme A,

- Formalizmom biva nazivano_gledidte da_je estetski vaZna
samo forma. Klasiéna formulacija, koja potice od R. Cimer-

mana iZ g. 1865, glasi: »Proste stvari niiti se’dopadaju, niti se ne

* Na primeru zahvaljujem prof. J. Karwasifiskoj.
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forma Delov1 izvan forme — materija stvari — ostavl_]aju nas

ravnoduinima. U ova tri_tvrdenja les temel_] esfetike.« Forma
“se tu shvata u_smislu 4. Formalizam, koji je predmet sporova iz
nama blizih razdoblja, shvata je preteZno na drugi nain, koji ¢emo

ovde nazwat1 formom B. _

I1. Istorija forme B

Dok je u prvom shvatanju forma ( 4) znacila isto §to i sistem,
u drugom shvatanju (B) ona znafi izgled stvari. U prvom shva-
tanju forme njen Korelat su bile komponente elementi, delovi,
pojedine boje u slikarstvu, pojedini zvuci u muzici; u drugom
shvatanju, pak, njen korelat je sadrZina, smisao, znagenje. Poz-
- nata izreka »nema lepih boja, postoje samo njihovi lepi skupovi«
¥ — jeste pohvala forme A4, a nekad popularni paradoks »glava
kupusa moZe biti jednako lepa kao svefeva glavacx — bio je po-
hvala forme B. Slikari impresionisti stavllah su naglasak na
formu -izgled, a apstraktni slikari stavljaju naglasak na formu-’_
-sistem. _Oba Vitkjevia bili su pobornici forme u umetnosti,
1 samo je otac bio pobornik forme-izgleda, a sin uglavnom forme-
‘L -sistema.
Ova dva pojma bivaju meSana, ak i u nase vreme. A ipak,
ve¢ u XIII veku ih j L je sveti Bonaventura (IV Sent. D 48 2 2 q 3)

razdqu_ £p~od nazivom »figura«, 3to je bio sinonim forme),

i to potpuna jasno: »Znafenje. fQImﬁ_Jc__dYQJQkQ+ PIvo_ = jeste
sistem _zatvoren_linijama, drugo — jeste spoljasnji izgled stvari«
(Figura decitur [...] uno “modo dlSpOSltlo ex claisine Tinearum |...)
secundo modo exterior rei faczes sive pulchrztudo ).

soﬁstn Uémlj;_su tQ na. terenu umetnostl reél u poezul su, naime,
o@ »zvuk reli« od »vaZne sadrime« Pod »zvukom redi«
Z"kao i »lepim ritmovima i bogatstvu 1zrazavanja« — podra-
zumevali su ono §to mi nazivamo formom poezije, naime formom
B. Diferencijaciju forme i sadrzine zadrzala je poetika helenizma.
Posejdonijeva definicija poezije razdvajala je sam govor i znacenje
toga govora (semantikon poiema). Ili je, pak, bio (Philodemos,
De poém. \0 suprotstavljan »izraz« (lexis) i »stvar« (pragma).
A u najmanju ruku, poev od Demetriosa (De elocutione, 75)
bila je poznata i upotrebljavala se druga formula za suprotstav-
ljanje sadrZine i forme: »ono o demu delo govori« (ta legomena)
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i »kako govori« (poslegetai). A jo§ u III veku stare ere bilo je
pisaca koji su u tom smislu bili formalisti. Filodem u V knjizi
svoje poetlke (Uber die Gedichte, V, ed. Jensen) navodi Ando-
menidovu reCenicu, iz toga veka: »Nije zadatak da se govori

’ono Sto niko nije rekao, nego da se govori onako kako niko drugi
nije kadar«.

#*7 Neke ¥kole iz pozne antike ne samo $to su u umetnosti re¢i
izdvajale formu-izraz nego su joj pripisivali i naroditu vaznost,
gledali u njoj samu su$tinu umetnosti reé¢i. I to u najuzoj, &isto
akustickoj interpretaciji. Ciceron i Kvintilijan su smatrali da je u
umetnosti reci vazan sud usiju (aurium iudicum}; a jo§ pre njih,
u III veku stare ere bilo je grékih nauénika koji su ra¢unali is-
kljuéivo s takvim sudom. Sa¢uvana su imena tih drevnih formali-
std; jedan od njih, Krat, tvrdio je da se dobre pesme razlikuju
od logih isklju¢ivo po prijatnom zvuku, a Herakleodor, detalj-
nije (i spajajuci formu B sa formom 4) da se razlikuju prijatnim
sistemom zvukova (Philodemos, Vol. Herc. 2. X1. 165). U poeziji
su formu (akusti¢ku) ne samo suprotstavljali sadrzini nego s _'_JCV
&ak uzdizali iznad sadrZine.

Pesnicku formu od pesni¢ke sadrZine srednji vek je. odvajao
jos mmmmmmulastzégxgmmra u_umetno-

sngﬁdzstmc_t__zo terminorum. Ali jo§ ranlje oko godine 600, pre no
§to je naiSla era sholastlcara, Isidor iz Sevilje ( Sententiae, 11 29.19)
‘razlikovao je u poeziji sistem redi ( compositio verborum) i sistem
5mlsh ( sententia veritatis), znadi, razlikovao je formu (B) i sadr-
“zinu. Sholasti¢ari su najleSce suprotstavljali formu i sadrZinu
kao spoljasnji i unutra¥nji ¢inilac poezije. SadrZinu su_nazivali
sententia interior, a formu — spoljadnjim ukrasom (superficialis

ornatus verborum) ). Razlikovali su, pak, dvojaku formu: s jedne
strane, €isto culnu, naime akusti¢ku (qui mulcet aurem) ili muzicku
(suavitas cantilenae), i s druge — formu intelektualnu ili pred-
stavnu, nadin izraZavanja (modus discendi) koji je obuhvatao
trope i metafore, ali je uglavnom imao opti¢ki karakter, sluZio
se slikama, predstavljao plastiénu stranu poezije. Ove diferencija-
cije narolito je razvio Matej iz Vandoma (Ars versificatoria,
s. 153). I »ornatus verborum« i »modus discendi« smestalo se u
onom §to mi u ovim razmatranjima nazivamo formom B. SadrZina
(sententia interior) u srednjovekovnoj poetici takode je bila dvo-
struka, obuhvatala je, s jedne strane, temu dela (fondus rerum)
i nit dogadaja opisivanih u delu, i s druge — idejnu sadrzinu,
religijski ili metafizi¢ki smisao. Srednjovekovna poetika je, znadi,
odvajala formu od sadrZine; ali izraz »forma« obi¢no nije upo-
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trebljavala, (jer je taj izraz u ono vreme bio namenjen pojmu koji
ovde nazivamo formom D).

Formu i sadrZinu isto tako jasno je razdvajala i poetika re-

nesanse. Cinila Le to pod nazivima »verba« i »res«. U sadrzinu

je ubrajala pomisao (inventio) i misao (sententige), a u formu —
izrazavanje (elocutio). Jedni pisci, kao Frakastoro i Kastelvetro,
- nazivali su formu orudem (stromento), izraZavajuéi time uverenje
;' o njenoj usluZnoj ulozi®. Drugi su, pak, kao Robortelo. pravi

/| zadatak i vrednost poezue videli upravo u lepim, saglasnim,

‘| odgovarajuée sloZenim rec¢ima, zna& — u formi. Pozicija forme
pojacala se u knjievnoj estetici manirizma; doduse, jedan od
/njegovih pravaca, zvani »conceptismo«, postavljao je sebi kao

“cilj suptilnost misli (dakle, sadrzine), ali je drugi pravac, »cultu-

' ranismo«, stavijao naglasak na suptilnost jezika (znaéi, forme)

- (B. Gracian, Agudeza y arte del ingenio, 1648). Ako se ipak »forma«
i »sadrZina« suprotstavljaju po Demetriosovoj odredbi (»§ta je
re¢eno« i »kako je reteno«), onda se ceo literarni manirizam u
svim svojim pravcima interesovao isklju¢ivo za formu. Druga je
stvar §to je izraz »forma« i dal_]e bio malo upotrebljavan, Jer su ga
bili okupirali aristotelovci, primenjujuéi ga na drugi nadin.

B. Pojam forme i pojam sadrZine istupali su, dakle, isklju-
¢ivo u poetici; no zato su u njoj istupali tokom mnogih vekova,
i ne samo §to su istupali nego su u njoj zauzimali vodeée mesto.

tU XVIII veku pitanje odnosa forme i sadrZine prestalo_je
da"priviadi; za neko vreme potisnuli su ga drugi problemi; na
stranicama »poetiké« retko se pOJavl_]lvao ne samo izraz »formac
nego i n3egov1 sinonimi. No ve¢ u XIX veku problem se vratio.
I sada ved ne viSe samo u poetici nego i u teorijama svih umetnosti.
Rano, ve¢ sredinom stoleca, u teoriji muzike, a uskoro i u teorni
lepih umetnosti. Bila je to sustinska promena, jer dotle forma B
u tim oblastima nije imala primene, bila je iskljuéivo pojam poe-
tike.

Forma i s,,ch;;ga bile su odvojene u umetnosti_reci, Jer u
njo_]__ | ne samo u njoj, ¢ine dva razli¢ita, izrazito razgramcena
sloja, uzajamno nesli¢na: redi i stvari, verba 1 res. Forma je tu

jezitka, sadrZing stvarna; citaocu su. HCDOSIean_daE.JQde_QQL

préEo kojih on posredno zamiSlja stvari. Takvoga dvojstva forme i

sadrZine u drugim umetnostima nema.

* Por. B. Weinberg, A4 History of literary Criticism in the Italian Renaissance, 1961.
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Ipak, i u drugim umetnostima poston osnov_za odva_]ar_x_]e
forme od sadrzme Muziéka dela_nedto_izrazavaju, slike i statue
nesta izraZavaju, znace, oznafavaju — i ono §to izra¥avaju, znace,
oznaavaju jeste njihova sadrzina, a ne forma. Ipak, stanje stvari
u tim umetnostima. je drugacije,_ jer u_njima nema dva tako raz-
licita a sloja, kao §to su rei i stvari. Na Moneov03 slici vidimo
obale Sene, to je njena sadrZina; no ta_sadrZina je u slici, ali ne
van nje. Gledalac vidi na slici obale Sene, a ne samo boje i ‘oblike.
SadrZina romana je van onoga §to ¢italac vidi, ona je van oditam-
pane stranice; sadrZinu slike, pak, gledalac gleda na slici. Van
sllke je ne njena sadrzma nego njen predmet ‘njen model — ano

Primenom na likovne umetnosti pojmovi forme (B) i sa-
drZine podlegli su promeni; moglo bi se ak reti da je pored sta-
rljeg pojma forme, poznatog iz poetike, nastao novi pOJam forme

,» opstiji i neodredeniji. Dugo forme
A sa formom B, jer se jedan pojam_primenjivao ug_gvnom u 11-
kovnim umetnostima, a drugi — isklju¢ivo u_poeziji, i oba su

'1stupala pretezrl___pgd_dmgm nazivima. To se promenilo_otkad

je forma B usla u teoriju likovnih umetnosti. U toj_teoriji s sada se
govonlo o formi u oba znaéenja, ‘bez upozorenja na koje se “misli;

e e e

‘meSane su obe_ obe forme. Ili su, takode, povezivane u Jednom golmu

teznja ¢ obrta »u umetnosti je vazna samo formac bila je da je vazan

samo izgled (ne_ sad:zma), a u izgledu samo sistem (ne elementi);
$to znadi forma B, a u njo _Lt:orma A. Taj pojam forme u drugoj

potenciji _ bivao_ je_primenjivan ve¢ sasvim_svesno, ili (kao, sva-
kako, u Vitkjevicevom slu€aju) usled nerazllkovanja dvaju zna-
cen_la »formex.
"~ ! Drugi vazan prelom u istoriji forme B bilo je to $to su forma
i sadriina, koje su smatrane jednako neophodnim ¢&iniocima
koji se uzajamno dopunjavaju, u_XIX i naroéito_u_ XX veku
potele da se medusobno takmiCe. Nastao je ranije nepoznatl
spor: §ta_jé u ametnosti vaZnije, forma il sadrzina?

Ovaj spor podstlcah su radikalni pobornici forme, kao St. I.
Vltk_]eVlC koji je tvrdio da »sutina stvari jeste cela samo i jedino

istoj Formiy, i Cistu formu je pisao velikim slovima. A bio je
Jedan od mnogih — njegovo vreme ( 1920—1939) bilo je vreme .
manifesta formalizma, suprematizma, unizma, purizma, neo-
plasticizma, Malevi¢evih istupa u Rusiji, Le Korbizjeovih u Svaj-
carskoj, istupa formistd u Poljskoj, Mondrijanovih’' u Holandiji,
Fosuonowh u Francuskoj. Teza formalizma u umerenom obliku
zvudi kao u Le Korbizjea: »U pravom umetni¢kom delu najvaznija
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je forma.« U krajnjem obliku ona zvudi kao u Vitkjevi¢a: vazna je
samo forma. U negativnoj verziji: sadrZina je nevazna. To znaéi:
nevaZne su tema i naracija, nevazno je slaganje sa stvarnoséu,
i ideja, i §ta umetniCko delo predstavlja,i ¢ak §ta izraZava. Jer,
po Fosijonovoj formuli (La vie des formes, 1934) forme nisu
znaci ni slike, one oznacavaju i izraZavaju jedino sebe.

3 Za formalizam u umerenom vidu sadrzina je i pored svega
. neophodna komponenta umetni¢kog dela. Kandinski je plsao
(Uber das Geistige in der Kunst, 1910): »Forma bez sadrZine nije
ruka, ve¢ prazna rukavica napunjena vazduhom. Umetnik strasno
voli formu, kao $to voli svoja oruda ili miris terpentina, jer su to
" mo¢na sredstva u sluzbi sadrZine.« Medutim, za krajnji formalizam
sadrzina nije potrebna; sadrzina ne pomaZe, moZe samo da
zasmeta.

U vezi s tom devizom steklo je znacaj razlikovanje dveju
vrsta formi: onih kojima odgovara neka sadrZina, i onih kojima ne
odgovara nikakva. Postoje, naime, forme prikazivacke (repro-
duktivne, predmetne, figurativne) i forme apstraktne (neprika-
zivacke). Dvojakost formi zapaZena je odavno; naime, jo§ je
Platon ( Phileb. 51 c) suprotstavljao »lepo Zivih bi¢a« i »lepo prave
i kruga«. U XVII veku ova dvojstvenost imala je osigurano mesto
u teoriji umetnosti, i Kant je razlikovao freie od anhdngende
Schénheit, a Hjum je razlikovao u sli€énom smislu intrinsici rela-
tive beauty. Ako Vitkjevi¢ »Ciste« forme nije izmislio, on ih je,
za besadrZajne forme u svakom sluCaju, u poljskoj literaturi
rasprostranio.

Ipak, ostro suprotstavljanje ovih dveju vrsta formi moze
da bude osporeno. Apstraktni slikar kakav' je bio Kandinski
pokazivao je da apstraktne forme predstavljaju samo granicu
stalnog niza formi od &isto predmetnih do apstraktnih. A i da ne
govorimo o tome kako apstraktne forme mnogostrano nastaju
iz predmetnih inspiracija i da na primaoce &esto deluju time $to
se asociraju s predmetmma Alj, ovako ili onako, u XX veku je.
forma (B) doSla do najviSe pozicije u teoriiji umetnost1

111. Istorija forme C

Mnogi reénici, dajuéi objasnjenje forme, na prvom mestu
isti¢u ovo njeno trece znalenje. Filozofski recmk A. Lalanda po-
¢inje ovako: Forma je »geometrgska fgura stvorena iz kontura

predmeta« Sliéno &ng;ov Remilh francuskog jezika; du dugu Tistu
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znadenja ovog termina on pofinje od odredbe: forma je »skup
kontura predmeta«.

Kada se u savremenom svakodnevnom jeziku upotrebljava
izraz »formac, onda je to na]ée§ce upravo u ovom znacenju.
I ono izgleda kao prvobitno i prirodno znacenje, prema_kome
sva druga izgledaju kao metafore, ili bar kao da su od njega iz-

vedena, Tako shvatena — nazivatemo je formom C — jeste
sinonim konture, ali takode figure i oblika, sinonimna je s po-
vriinom, kao i sa blokom.

Forma C _je ne samo izraz svakodnevnog govora, nego ima
primenu i u umetnostima, naime u likovnim umetnostima, u de-

lima " arhitekte, vajara, slikara. Ont nastoje da reprodukuju ili
konstrulsu bas ovako shvacene forme Ako _Je forma B prlrodm

odnosi na konturu forme C su prostorne forme.
U_istoriji teorije umetnosti forma C je odigrala znadajnu
ulogu, pa ipak samo u izvesnom periodu, izmedu XV i XVIII

veka nove ere: tada je u ovoj teoriji bila osnovni pojam. Tstupala
je uglavnom pod nazivom »figure« ili »crteZa« (u latinskim tek="

stovima preovladavala e »figura«, u talijanskim — »dzsegw« )
vise nego pod nazivom »forme«, jer je ova u to y_rg_ me _jos bila

‘upotrebljavana u drugoj var__lantl (o kojoj ¢e biti reti kao o formi
D). CrteZ je_bio prirodni sinonim za ovako shvaéenu formu.

" Qcrtezu je govorio Vazari ( Le Vite, 1550) da je sli®an formi ( simile

........

a una forma). Drugi pisac XVI veka F. Cukaro_odredio je crtez
kao y formu bez_telesne supstance.

Forma.Qobntha samo crieZ, ne obuhvata boju; na tome

XVI veka forma (C)i “boja predstavljah su osnovnu suprotnost
dva pola u slikarstvu. MoZe se o tome ¢itati, na primer, kod
Paola Pina u Dialogo di pittura iz 1548. godine. U XVII veku
izmedu forme i boje nastalo je u vizuelnim umetnostima nadme-
tanje. CrteZz je, pak, imao osobito u akademskim krugovima,
odluéno prvenstvo. »Neka crtez uvek daje pravac, i bi¢e busolag,
pisao je Le Bren, diktator umetnosti iz vremena Luja X1V ( Con-
férence, 1715, s. 36 i 38). A Testlen, istoriograf francuske Aka-

demije slikarstva i vajarstva (Sentiments, 1696, s. 37) plsao Je:

»Dobar i valjan crta€, mada 1 prosetan T;olonsx dostojniji. je
postovanja nego onaj koji, osecajuc_lncjpjg’r_q“k*ql_q_r_ lose crta.«

Ta prevaga forme- crteia zavrsila se pocev od XVIII veka,
od akcije Rozea de Pila i »rubensovaca«, boja je dobila (ve¢inom)
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poziciju ravnopravnu s formom, takode je prekinuto takmigenje i
raspravljanje, suprotstavljanje forme C i boje izgubilo je aktuel-
nost. Ipak, Kant je jo§ u Kritici modi sudenja iz 1790. pisao da.
je u lepim umetnostima »sustinski momenat criez«, a da su boje,
pak, samo »stvar privlaénosti«, i da same po sebi ne mogu predmet .
»uliniti dostolnnn _gledanja ni lepim«.

Vreme je ve¢ da ukratko uporedimo tri ovde predstavljene
istorije. Vekovima je forma zauzimala povla$¢eno mesto u este-
tici; ipak, zauzimala ga je u_raznim znaenjima reci; najduZe
forma-proporcije i sistem, alldrugl put, takode, forma izgled i
forma-crtez. Antika je_ cemlg_naLQé)to formu A, renesansa formu
C, ‘g_zgg__ycl(___sglvl_]a naglasak na formu B. Povlastloe tih formi
s vremena na vreme su bivale osporavane. U antici, narodito
poznoj, predmet spora bilo je: da li je u umetnosti vazna jedino
forma (A) ili, ipak, i elementi? U vreme renesanse postalo je
sporno da li je vazna jedino forma (C) ili i boja? A u XX veku
spor se vodi oko toga da li je vazna jedino forma (B) ili i sadrZina
umetni¢kog dela? I jo§ jedno. Kriti¢ari nekad piSu kako ovome
ili onome delu »nedostaje forma«: Je li moguée da umetnicko
delo ili uopite bilo koji predmet nema forme? Na to pitanje
treba odgovoriti da sve zavisi od toga kako se »forma« shvata.
Predmet ne mozZe da nema formu A: jer neki sistem delova,
ovakav ili onakav, mora da ima. Medutim, moZe da nema harmo-
ni¢an sistem — i tada (po ovde prihvaéenoj konvenciji) nema formu
A,. Analogno je s formom B i s formom C. Jer svaki predmet ima
neki sistem, neki izgled, neku konturu. Ipak, smisao izraza »for-
ma« biva suZavan: tada nazivom »forma« ne biva odredivan
svaki sistem, izgled, kontura, nego samo onaj koji je harmoni¢an,
ili izrazit, ili zaseban, ili bogat, ili inventivan, ili pravi. Pri tom
suZavanju jedino »uspela« forma jeste forma, te stoga postoje
predmeti bez formi 4, B, C. I1i, govorec1 Belovim re¢ima, forma je
samo_znad _lpa forma dostojna_paznje, significant _form S tim

se slaie ono §to je S“t'semmlslil TUnzzm w malarsthe 1928) govorlo

nama.

Zavriavajuéi ovaj kratki pregled istorije triju formi, ponovimo
ono $to je, upotrebljavajuci stare formule, napisao E. Kasirer,
filozof iz naleg vremena (Essay on Man, 1944, § 9): da »rerum
videre formas« jeste za Coveka pitanje ne manje vazno nego
wrerum cognoscere causas«. To je lepa formula, samo §to nije
potpuno oftra, jer ju je moguée primenjivati na ovaj ili onaj od
triju razmotrenih pojmova forme.
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1V. Istorija forme D ili supstancijalne forme

Cetvrti pojam forme potige od Aristotela. On je formu shva-
tao kao ono Sto u svakOJ stvari_predstavlja njenu sudtinu, $to

spada u njen pojam, u njenu definiciu, mo@hYMmQL&S'
tinske_osobine, zajednicke sa drugim stvarima iste vrste. Video

je u formi sﬁstmu date stvari, njenu neophoﬁ neslug_lnu kom-

'sa aktlvnlm elementom bivstvovanja. Danas takav pOJam forme.
moZe da se uéini kao prenosno znadenje, ali u antici tako nije
bilo. To je bio osnovni pojam Aristotelove metafizike; medutim,
u estetici ovaj pojam mu nije bio potreban. Ni on sim, ni njegovi
anticki sledbenici u estetici nisu ga upotrebili.

To se promenilo u srednjem veku, naime otkad je u XIII
veku srednji vek prihvatio Aristotelov pojam forme. Za anticki
pojam_sholastiCari su_pronasli Drlmqgg i u estetici. Pronasli su
Jje razvijaju¢i pogled koji poti¢e jo§ od Pseudo-Dionisija, da lepo
poc¢iva na dvema stvarima: na proporciji, ali i na velelepnosti,
sjaju (claritas, splendor) stvari. U XIII veku_su_posle recepcije
Aristotela pokuSavali da duahstlcku formulu_lepoga — - propor-
ciju i sjaj — zahvate terminima i pojmovima filozofa iz Stagire.
I tada su »sjaj« poistovetili sa_Aristotelovom formom. Otuda je
Uala_g na izuzetna koncepcija lepoga: ono zavisi od metafizicke -
suStine stvari; suStina stvari, otkrivajuéi sc u njenom_izgledu,
&ini_stvar_lepom. Tu je_interpretaciju_inicirao, kako_izgleda,

_Albert Vp_l;k;_ (Opusculum_de _pulchro et bano, V._420). Lepo,
piSe on, pocwa na_sjaju supstancgplne forme, koji se otkriva
u materiji. Ipak, otkriva se samo kada je ova proporcmnaTno
izgradena. MozZe se reéi da, po njemu, lepo poc1va sliveno, na
formi D i formi A4, pa ipak, uglavnom na prvoj, odnosno na »sup-
stancijalnoj«, metafizickoj formi. Forma-proporcija nije bila
za njega, kao za anticke ljude, sudtina lepoga, nego samo njen
usloy. -

Takav pogled zadrzao se u Albertovoj $koli, ponavljao ga je
Ulrih iz Strazbura (De puichro, 73/74): »forma (supstancijalna)
jeste lepo svake stvari«. Ali i druga onovremska $kola, naime
franjevacka, augustinska, mislila je slicno. Sveti Bonaventura je
(I1 Sent. D 34 a. 2q. 3) prihvatao taj pogled i iz njega zakljucivao
da posto lepo lezi u formi (supstancionalnoj), onda je svako bice
lepo, jer svako ima takvu formu (omne quod est ens habet aliquam
Sformam, omne autem quod habet aliquam formam habet pulchritu-
dinem).
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Trinaesti vek bio je ne samo vrhunac nego i kraj vladavine
forme D u estetici. Forma D bila je svojevrsni pojam zreloga
srednjeg veka i nije ga nadZivela. Doduse, u opstoj filozofiji
novoga doba »supstancijalna forma« je jo§ dugo Zivela, zajedno
s celim Aristotelovim sistemom, pa ipak najmanje u estetici.
U XIX veku jos je bilo nekih tragova toga pojma. Makar i u vajara
.1 pisca Vinéenca Dantija kad je pisao (Trartato, 1567, 1 11) da u

-umetnosti oblik potiCe iz »perfetta forma intenzionale«, ili u sli-
kara Federiga Cukara (Idea, ed. 1718, 1 2) koji je crteZ nazvao
»formome, a formu je poistovetio sa idejom, pravilom, saznanjem.

Ovi tragovi izgubili su se u XVII i XVIII veku. Baldinudi u
svom Recniku (1681) formu odreduje kao filozofski, a ne kao
esteti¢ki termin; slicno €ini i K. P. Risle (1719). Formom D se,
znadi, vide nisu sluZili u estetici, a po$to je forma 4 u to vreme
nosila naziv »figura«, a forma B »aspetto«, dogodilo se da je
»forma« za izvesno vreme nestala iz estetitkog re¢nika.

Takode u XIX. veku sigurno niko nije u estetici upotreblja-
vao_termin forma u smislu D; i niko nije.tvrdio. (ne iskljucujuci
Selinga) da pojmovna sustina_objavljujuci se u_izgledu predmeta
odlu¢uje o njegovom lepom. Medutim, u XX veku ova koncep-
cija kao da se ponovo vratila, iako pod drugim nazivima, naime
kod apstraktnih slikara, kao $to su Mondrijan ili Nikolson.
Kad Mondrijan (De Stijl, 1917/18) pise kako je »moderni umetnik
svestan da je doZivljaj lepoga kosmicki, univerzalan«, kako »nova
umetnost« izrazava univerzalni elemenat putem rekonstrukcije
kosmickih odnosd«, on onda, iako ne upotrebljava re¢ »formac,
govori ipak stvari sliéne onima koje su srednjovekovni aristo-
telovci nazivali tim imenom.

Treba jo§ — vracajuéi se u proslost — zabeleZiti jednu po-
javu: formama su bile nazivane ne samo Aristotelove entelehije
nego i Platonove ideje. Naime, tako su ih nazivali prevodioci
Platona na Tatinski, a njihovim putem kasnije su posli neki nje-
govi prevodioci na novovremske jezike. Imalo je to nekog oprav-
danja, jer je »idea« u svakodnevnom jeziku Grkj znadila isto Sto
1izgled, oblik, imala je smisao blizak formi B. Tek je Platon ovom
izrazu dao drugi smisao. Prevodioci, pak, drze¢i se prvobitnog
znagenja »ideje«, izabrali su »formu« kao njen ekvivalent. Time
je »forma« dobila jo$ jedno, metafizi¢ko znacenje. Ipak, u istoriji
estetike forma-ideja nije stekla onakvu poziciju kao forma-entele-
hija (forma D). Naprotiv, ideja je u istoriji estetike imala veliko
znagenje, ali jednostavno pod nazivom »ideje«.
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V. Istorija forme E ili apriorne forme

Peti po redu pojam forme jeste Kantov. pojam; po Kantu,
forma moZe da sc¢ odredi ovako: kao osobina intelekta koja uzro-

kuje da intelekt na taj i samo na taj nacin (ili: u toj formi) moZe
da percipira i shvata data iskustva i da stoga iskustvo po nuzdi
ima tu i samo tu formu, Ta Kantova forma (nazovimo je formom
‘E) jeste apriorna forma; nalazimo j  je u predmetima, ali zato §to

im je nametnuta od sgbjekta Svome subJektlvnom poreklu ona
zahvallu]e svoje narocite osobine: _opstost 1 nuZnost.

'é; Da li je ovaj Kantov pojam bio poznat ikome pre Kanta?
Jedna od istorijskih $kola, naime, tzv. marbur$ka, pripisivala ga
je jo§ Plotinu tvrdedi da je njegov apriorizam bio slican Kantovom. '
Da je ideje shvatao kao forme intelekta. Platonov dijalog Teajtet
¢ini se da zaista potvrduje tu interpretaciju: Platon tamo govori
kako o svetu ne moZemo misliti drugacije do preko ideja, one
nam oblikuju svet. Ako je ipak Platon imao tu misao, u njegovim
je delima, a narodio u delima $kole, prevagu odnela ontoloska
koncepcija ideja. Pa ipak, »Kantova« interpretacija Platonove
ideje bila je moguéa i, stvarno, odavno joj se pristupilo — bas u
domenu teorije umetnosti i pod nazivom »forme«. Preuzeo ju je
ranorenesansni mislilac iz platonske linijje, Nikola iz Kuze.
RazmiSljajuéi o prirodi formi u umetnosti, on pie (De ludo
globi, 1565, s. 219): »Forme nastaju jedino zahvaljujuéi ljudskoj
umetnosti [...]. Umetnik ne podraZava nijedan oblik prirodnih
stvari, on materiju samo ¢ini sposobnom da primi formu umet-
nosti.« I dalje: »Svaka vidljiva forma biée slika i prilika prave i
nevidljive forme koja posmﬂ u umu«. To je u teoriji pretkantovske
umetnosti valjda najveée priblizavanje formi u kantovskom
smislu.

Q} Sam Kant priprema iznenadenje. U Kritici Cistog uma,
kao $to je poznato, on otkriva apriorne forme saznanja; te
forme, kao $to su prostor i vreme, supstanca i uzro¢nost, jesu
stalne, opste i neophodne; jedino u tim formama moguce je saz-
nanje. Kada je posle te kritike saznanja Kant u Kritici modi
sudenja (1790, § 341 46) preuzeo dalje kritiku oceni i lepoga, moglo
se olekivati da ¢e i u intelektu nadi stalne i neophodne forme,
u kojima je jedino mogué estetski doZivljaj. I tu oCekuje iznena-
denje: nema kantovske forme u Kantovoj estetici. U_estetici
Kant nije video apriorne forme. Smatrao je da o lepom ne odlu-
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¢uju stalne forme intelekta, nego izuzetne, jednokratne sposob-
nosti stvaralaca. Tu nema ]edl.lg_m.zanay avezujucih formi
(formi EJ, Tepo su. “stvarali i stvarade ga i dalje geniji. Rezultat —

u estetici nema mesta za apriorne forme.

C Ne samo Kant nego. ni_njegovi udenici iz XIX veka, koji
su razv111 n_legovu naukgl msu v1dell apriorne forme u estetncl

koji ne spada u kantovsku §kolu Konrad Fldler U filozofiji i1 je
on bio Herbertov naslednik; termmologua mu se toliko razli-
kovala od_ Kantove da su i on sdm i drugi, takode, lako mogli
da_previde vezu ovoga pojma sa Kantom. Bez obzira nia 10, ipak
je upravo on istupio s tezom_da je umetnost potéinjena sta]mm
formama i da te forme i imaju izvor u subjektu. Po Fidleru, ne s samo
um nego i naSe videnje imaju svoju op3tu formu, sli¢no kao 3to je
za Kanta takvu formu | imalo saznanje. On_je. ma_k_smatrao da
pravu formu_ v1denJa Govek moze izgubiti — izuzev umetnika
koji je ¢uva i primenjuje u svom stvaralastvu Umetnl ka_‘vlz ija_ i
likovno_stvaralastvo stoga nisu_potpuno_siobodna igra maste,
kako je smatrao Kant; njima upravl_]aju zakoni videnja.

‘Forme wdenja Fidler j je shvatao jOS na nekonkretan, malo
odreden nacin. Blize su je odredili tek njegovi ulenici i pristalice:
vajar A. f. Hildebrand, istori¢ari umetnosti A. Rigl i H. Velflin,
filozof A. Ril. Prelomni znacaj imala je Hildenbrandova knjiga
Problem der Form iz 1893. godine. On je_(koristedi s davnijim
sugestijama R. Cimermana) izdvojio videnje izbliza ( Nahbzld) i
izdaleka (Fernbild). Pri gledanju izbliza ofi su u pokretu, obuhva-
taju konture predmeta. Takvo gledanje je u Zivotnoj praksi po-
trebno radi upoznavanja sa gledamm predmetom, ali ne sluZi
lepome u umeétnosti: stalni pokret o¢iju smeta u stvaranju mono-
litne i jasne slike. Takva slika formira se tek pri videnju izdaleka;
tek tada nastaje Jasna i u¢vri¢ena forma potrebna umetmckom
delu i koja pruza estetsko zadovoljstvo.

Brzo smenjivani umetni¢ki pravei u XIX veku morali su se
ipak skepti¢ki odnositi prema JeanJ jedinoj formi umetmckog
videnja. Ako forma umetnosti zavisi od forme videnja, onda mora
posto;atl vise od jedne forme videnja; u istoriji umetnosti_sti¢e
prevagu as ova, Cas ona, U skladu s tim nastala je narodita plurah-
sticka koncepcija_apriorne forme (E) umetnosti; i upravo je ona
postaIa tipi¢na koncepcija prve. poloyme XX veka, naro¢ito u. sred-

njoj Evropi. Postoje pre forme (E), nego forma. One su alterna-
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tivne. Nisu, kao u Fidlera, nadvremenske, postojane, apstraktne,
vezane su za epohu, menjaju se zajedno s njom.

Najveti odjek nasla je ova koncepcija u zahvatu H. Velflina,
koji je alternativnost formi ilustrovao primerom prelaza od re-
nesanse na barok, od linearne na slikarsku formu, od zatvorene
na otvorenu. A austrijska §kola, sa A. Riglom na &elu, predstav-
ljala je kolebanja umetnosti izmedu opticke i haptitke forme.
J. Sloser, koji je bio blizak ovoj §koli, medusobno je suprotstav-
ljao kristalne i organske forme. Vilhelm Voringer je suprotstav-
ljao apstraktne i empati¢ne forme, a V. Deona — prvobitne i
klasi¢ne. Oni su se medusobno razlikovali, a ipak su svi prihva-
tali za umetnost formu £ u njenom pluralistickom vidu.

VI. Istorija drugih formi

Mi nismo razmotrili sve pojmove forme kakvi su postojali
i upotrebljavali se u umetnosti i njenoj teoriji, nego smo razmo-
trili samo pet najvaznijih. Od manje bitnih za teoriju umetnosti,
a koji su se ipak upotrebljavali, neka ovde budu pomenuta jo§
etiri pojma

(1.* Naziv »formi« daje se takode orudima koja sluze za. pro-
,jzvodenle formi. Takve su vajarske, grnéarske, puSkarske forme,
i tako dalie. Te forme — nazovimo ih formama F — sluZg proizvo-

denju formi; i istovremeno, one su_same forme (C). Cesto, kao
i vajarske forme one su negativi onih formi koje pomoc¢u njih
treba da nastanu. Jedne od njih, upravo vajarske ili grnéarske,
sluZe oblikovanju blokova, ili formi C. Druge, pak, kao farbarske
!ili Stamparske, daju stvarima ne samo oblik nego i boju, proizvode
i forme u smislu 4.
. Opéta opaska: Istorija ukazuje na pojacanje znadenja formi
:F u umetnosti. Sada ih upotrebljavaju i arhitekti, kojima sluze
1 za proizvodnju prefabrikata kako za konstrukciju, tako i za pre-
1 krlvanje gradevina oblogama.
{2.'U istoriji likovnih umetnosti, isto kao i u istoriji muzike
ili knjlzevnostl Cesto se govori o formama jod i u drugom shva-

tanju: naime, u smislu formi szalnih, prihvaéenih, konvencional-

‘nih, obavezujpcxh Tz ovakvih ili onakvih obzira_ pribvadene su i
Cekaju gotove na pisce i umetnike da bi se njima posluzili u svom

stvaralaStvu. Primeri za te forme — dajmo im naziv formi G —

-

bice: u knpzevnostl forma soneta ili forma tragedije »sa tri Jje-
dinstva«; u muzici — forme fuge ili sonate; u arhitekturi — forma
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peripterosa ili jonskog stila, forma bosketa u talijansko-francu-
»Zwiebelmuster< u saskom porculanu. To su forme _delimi¢no
konstrukcione, a delimi¢no_ ukrasne. One su forme A, pa ipak
saino mali deo formi A ima karakter formi G. Mnogo formi G
ima staru i dugu istoriju. Njihov zlatni vek bila je antika, maltene
svaki oblik umetnosti bio je tada zahvacen takvim formama.
Okvirima obavezujucih formi bila je obuhvacena i srednjovekovna
umetnost; takode i umetnost klasicizma XVIII veka. Romantizam
je podrio stare forme, ali je stvorio nove. Tek naSe vreme, ini se,
oznacava rastanak sa stalnim formama: svaki umetnik hoce da
stvara po svome.

Opsta opaska: Cini se da istorija pokazuje da se umetnost
_udaljuje od formi G. Uvek je, ipak, moguce stvaranje novih stalnih
formi,

3 1O formama umetnosti govori se_takode u smishu njihovih
rodova ili varijanata. U obruma mnove forme slikarstvae ili
»male filmske forme« forma ima_isto znacenje kao u obrtima

»forma uredenja« ili »forma bolestic. Nl_]e vlastiti termin teorije
umetnosti, ali se u njoj upotrebljava. Ona je podesan izraz u od-
nosu prema raznorodnosti umetnosti — ars una, species mille.
U naSem nabrajanju to bi bila forma H,

(4 U metafizickih, spiritualisti¢kih estetitara forma je nekad

znacila isto Sto 1 duﬁqvna komponenta umetni¢kog dela. Slavan u
XIX veku kao esteti¢ar, F. T. Fiser, pisao je (Das Schine und
dic Kunst, 2. izd. 1898, s. 54): »Forma je kao duhovni mantil
prebacen preko materije« (Die Form ist als geistiger Mantel der
ither die Materie geworfen ist). Ako se tu vidi narodita verzija
pojma forme, bite to veC forma J.

V1I. Novi pojmovi forme

Napred je predstavljena istorija raznih pojmova koji su nosili
isti naziv forme, pet znacajnih (A, B, C, D, E) i Cetiri sporedna
(F, G, H, J). Sem toga javljaju se jo§ dva pojma forme novijeg
datuma, koji jo§ nemaju istorije ili, u svakom slucaju, nemaju
duze istorije.

.1, U programskoj izjavi iz 1918. godine Zbignjev Pronagko
je pisao (O ekspresjonizmie, 1918): »Formom nazivam konven-
ciju kojom obuhvatam dati oblik; oblik je izgled bilo kojeg pro-
stornog tela, na primer kraji¢ak neba medu oblacima, pramen
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svetla na &elu, drvo, senka drveta, i tako dalje. Oblik kao izraz
prirode zavisan je od okolnosti i okruZenja, znaci, sludajan;
forma je postojana kao izraz stvarala$tva. Ljudski lik je slu¢ajan
oblik, koji podleZze promenama, dok je ljudska figura, na primer
u gotici, forma: zahvat oblikd putem izvesne konvencije, neki
sistem.«

Istaknuti umetnik tu je odredio formu kao sistem i kao
konvenciju. Forma-sistem moZe se svesti na forme u (napred
obja$njenom) smislu A; medutim, forma-konvencija ima drugi
smisao: naime, obuhvata jedino oblike stvorene svesno, nasuprot
kako slucajnima, tako i neophodnima; obuhvata samo cdovekove
tvorevine — nasuprot prirodnim tvorevinama. Nazovimo takvu
formu formom K. 1 dodajmo: takvo shvatanje forme najbolje
objasnjava u istoriji zapaZenu sklonost ka formalizmu, ka pri-
vilegovanju formi — ona je simptom ovekove naklonosti prema
onome §to je njegovo sopstveno delo, §to je odabrano po njegovim
viastitim potrebatia i sklonostima. T

2" Vitold Gombrovi€ je zapisao u svom Dnevniku (I, s. 139):
»Stvarnost nije nesto §to bi se dalo bez ostatka zatvoriti u formu.«
I dalje: »NajvaZniji i najdrasti¢niji i neizle¢ivi spor je onaj koji u
nas vode dva osnovna smera: jedan koji teZi za formom, oblikom,
definicijom, i drugi koji se brani od oblika, nete formu.« Kako
je shvatao tu formu koju, doduse, Zelimo, ali od koje se bra-
nimo? Cini se da ju je shvatao kao obavezujuée pravilo, kao
zakon koji upravlja Eovekom, ali koji ga takode opterecuje. To je
forma u znaenju drugacijem no $to su dosad navedeni: neka
u danadnjem spisku nade mesto kao forma L. Njena suprotnost
jeste_sloboda, individualnost, Zivot, promenljivoststvaralastvo.
. Pojam zakona, pravila, doduse, nije ni ranije bio tud teoriji-umet-
: nosti; na neki nacin je bio povezan s pojmom forme, naime, forme
i A (u njenom radikalnom vidu: 4,); ipak, naglasak je tamo lezao
‘negde drugde.

U starijim tekstovima iz estetike retko je mogucée naéi formu
L. Mozda kod Didroa kad piSe: »Zasto se lepa skica dopada
vife od lepe slike? Zato $to u njoj ima vige Zivota, a manje forme.
Ukoliko se uvodi viSe forme, Zivot se gubi.« I mozda, takode,
kod Fridriha Silera, kad kao jedan od dvaju glavnih &ovekovih
nagona navodi nagon prema formi (Formtrieb), ili ka jedinstvu i
trajnosti, ka pokoravanju zakonu, opstosti, nuznosti.

U XX veku pojavile su se nove interpretacije formi, psiho-
loske i epistemoloske, narogito formi 4 i C.
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1. Jedna grupa psihologd zapazila je da mi forme opaZamo
kao_celine; da nije ta¢no, kao §to su mislili psiholozi prethodnog

veka, da mi _opazamo elemente i tek iz “njih. sastavljamo forme;

nije tacno da najpre opazamo o, nos, usta, i tek tada lice; e

posredno opaZamo lice, Sli¢no »peposredno Cyemo melodiju,
a né sastavljanje zvukova Ta opservacija, koja potiée iz perioda
,prvog svetskog rata, postala je polazna tacka teorije formi poz-
‘nate pod nazivom »psihologija oblika« ili »konfiguracionizam«
_(originalni nemacki naziv: »Gestaltpsychologie«). Teza ove teorije
jeste_da su elementi._forme apstrakcije, a samo celine, likovi,
samo forme Jesu realne. Ova teza je u ‘drugoj polov1m naseg veka
nasla primenu i u estetici (R. Amhajm, 1956, J. Zuravski, 1962)
— biée o njoj jo§ redi u poglavlju o estetskim dozxvljajxma

) Druga grupa teoretiarda umetnosti, sa vajarom A. f.
Hildebrandom na &elu, jo3 je u poslednjim godinama XIX veka
razlikovala forme koje su u posedu stvati od onih koje mi u tim
stvarima vidimo, ili — razlikovala je forme postojanja od formi
delovanja ( Dasemsform od Wirkungsform, po nemackoj termino-
logiji). Stvari se, dakle, gledaocu pokazuju ne u formi u kakvoj
postoje, nego u formi_promenjenoj putem raznih Ginilaca, kao

§to »su»o_k‘ljyien_le osvetlienje itd. Same »forme postojanja« mi ne
opaZamo, toje. apstraktna koncepcija; realne su za nas samo forme
dejstvovanja. Kao §to je to formulisao filozof A. Ril (Bemerkun-
gen, 1898), prava forma stvari nije nam nikada data; to je problem
koji umetnik moZe da re§ava na razne nacine.

3 Drugi pisci izneli su tezu da nema gotovnh formi koje

bismo mogli naprosto da utvrdujemo, da opaZamo; moramo

ulestvovati u nj’hovpm 1zdvajanju ili ¢ak u njiiovom proizvo-

denju. Odnos primaoca_prema formama je aktfivan. Ubedljiv
‘izraz toj mishi dao je E. Kasirer tvrde¢i da forme »ne mogu bm
naprosto otisnute na na$im umovima, moramo ih proizvoditi
da bismo osetili njihovu lepotuc.

‘Ovde iznesena znadenja* izraza »forma« sigurno nisu sva koja
su upotrebljavali i upotrebljavaju oni koji su se izja$njavali i

* Veliki popis znatenja »forme« naginio je R. Ingarden (g. 1946, u novije vreme u raspravi O formie
o tresci dzieta literackiego, »Studia z Etstetykic, t. 11, 1958). On razlikuje devet znaZenja toga izraza. Od tih devet
jedino tri (1, 3, 6) zajednitki su sa diferencijacij iz ovog naleg rada: to je jo3 jedan dokaz neobigne vife-
znatnosti pojma »forma«. Razlika ovih pregledi tumadi se time $to je Ingardenov pregled zasnovan na sa-
vremenoj pojmovnoj aparaturi, 2 ovaj nal na istorijskom materijalu, Ingardenov u okvirima opste filozofije, a
na¥ — specijalne nauke o umetnosti. Ingarden smatra da se od devet slu¢ajeva koje on izdvaja jedino u dva
slutaja naziv upotrebl)nva veljano; u drugima bi saglasniji bili nazivi »sredivanje«, »nagin postojanja«, »stalni

inil i ¢imilace, »umetni¢ko delo«, »pravilnost«.

»

ad P Jaj
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izja§njavaju se o umetnosti i lepom. Mnostvo znacenja je veliko,
odavno poznato i istaknuto. Ve¢ je u XII veku Zilber iz La Porea
pisao da se »o formi govori u mnogim znacenjima«. U XIII
veku je Rober Grosetest (De wunica forma omnium, ed. Baur,
s. 109) razlikovao tri znagenja izraza: (a) model (na primer, forma
sandale, po kojoj se kroje sandale); (b) model (na primer, kalup
za odlivanje, recimo, kipa); (c) slika u umetnikovom umu. Bona-
venturino razlikovanje dvaju znacenja forme ve¢ smo napred
citirali.

Posebno u danasnjem govoru »forma« se upotrebljava koleb-
ljivo. Upotrebljava se u znacenjima A4, B, C, F, G, H, J, K, L.

taviSe, na smenu se upotrebljava za oznacavanje konkretne
stvari i apstraktne osobine: u prvom znadenju statua je forma,
a u drugom — ima formu. Takode se upotrebljava na smenu za
oznalavanje jednokratne forme i opSteg, viSe puta upotreblja-
vanog modela formi. Kad G. Pikon (L’art dans la société dau-
Jourd hui, 1967) pife da u umetnosti forme mogu da budu upo-
trebljene samo jednom (les formes ne servent qu'une fois), on
formu shvata drugacdije nego U. Eko (Modelli e strutture, 1966),
koji razmatra forma commune za mnoge pojave. A. Fosijon u
svojoj knjizi Zivot formi nigde, §to je zaista zanimljivo, nije rekao
§ta podrazumeva pod redju »formag, ali je morao imati na umu
model, jer se razvijaju i (po ne previ§e sreCnoj metafori) »Zive«
ne pojedine forme, nego modeli formi.

U rezultatu ove mnogoznaénosti »razni a nekada i suprotni
aspekti dela bivaju nazivani formom« (M. Rizer, 1969). Ipak —
neki od starih pojmova forme iz dana$njeg modela filozofskog
jezika su eliminisani, spadaju u proslost; savremenim esteti¢arima
nije potreban pojam forme D, a za formu E imaju druge nazive.
StaviSe: forma F je samo zanatski izraz umetnika, forma G —
zanatski izraz teoretiCard umetnosti; forma H je, pak, tekuéi
izraz koji je lako zameniti drugim; u svim tim slu¢ajevima ne
preti opasnost da pojmovi budu pomesani.

Medutim, pojmovi 4, B, C su medusobno bliski, i zato lako
podleZzu pomesanosti; sva tri su toliko srasla s nazivom »forma«
da bi se osecalo kao nasilje kad bismo ih li§ili toga naziva. Zato
nema izgledi da se viSeznanost forme u estetici i teoriji umet-
nosti ukloni; sigurno ¢e ostati. Ali kada je vi§eznaCnost razja-
$njena, prestaje da bude opasna.

U nasim razmatranjima bilo je re¢i ne samo o razlikovanju
mnogih pojmova forme nego pre svega o predstavljanju njihove
istorije. A istorija svakog od pet velikih pojmova forme proticala
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je drugacije. Forma A je tokom neverovatno dugog niza vekova
bila osnovni pojam teorije umetnosti. Forma B je u raznim vre-
menima suprotstavljana sadrzini umetni¢kog dela i stavljana
iznad sadrZine, a ipak nikada tako odlu¢no kao u XX wveku.
Forma C bila je svojevrsno geslo umetnosti XVI i XVII veka.
Forma D predstavljala je zasebnost zrele sholastike. Forma E
potela je buditi zanimanje tek pri kraju XIX veka.



Glava osma

STVARALASTVO: ISTORIJA POJMA

Facta et creata habent aliquam differentiam:
facere enim possumus nos qui creare non posSUMus.

Kasiodor

1. Umetnost videna bez stvaralastva

Toliko smo navikli da govorimo o umetni¢kom stvaralastvu
i da povezujemo pojmove umetnika i stvaraoca da nam se &ine
nerazluénim. Medutim, prou€avanje starih vremena uverava nas
da su ti pojmovi tek nedavno povezani. .

Grei nisu imali_termine koji bi odgovarali terminima »stva-
rati« i »stvaralac«. 1 _moglo _bi_se re¢i — nisu im_bili potrebni.

Dovoljan im je bio izraz »raditi« (poein). A i njime se nisu slu-
Zill u odnosu na umetnost i umetnike, takve kao §to su slikari i
vajari; jer ti umetnici ne izraduju nove stvari, nego samo po-
drazavaju one koje postoje u prirodi. »Da li ¢emo o slikaru reéi
da nesto radi %« pitao je Platon u DrZavi i odgovarao: »Nikada,

on samo_podrazava« (597 D). Od stvaraoca umetnik se u o¢ima

antitkih ljudi razlikovao jo i ne¢im drugim: naime, pojam stva-

raoca i stvaralastva implicira slobodu delatnosti, dok je u grékom
pojmu umeinikai umetnosti bilo sadrZano podredivanje zakonima,

pravilima. Umetnost je u ono vreme definisana kao »obavljanje
stvari po pravilima«; poznato nam je mnogo takvih definicija
iz antickih dela. 1zmedu umetnika i stvaraoca razlika bi bila &ak
dvojaka: umetnik ne stvara, nego reprodukuje i upravlja se_po
zakonima, a ne prema slobodi.

Stanoviste antickih lJjudi prema umetnosti potpunije bi se
moglo izraziti ovako: Umetnost ne sadrZi stvaralastvo i, §tavise,
bilo bi zlo kad bi ga sadrzala. Stvaralastvo u umetnosti ne samo
§to nije moguce nego nije ni poZeljno. Umetnost je, naime, umenje
koje obavljaju izvesni ljudi, a to umenje pretpostavlja poznavanje
pravila i sposobnost upravljanja po tim pravilima; ko ih zna i ume
njima da se sluzi, taj je umetnik. Takvo shvatanje umetnosti
imalo je jasnu postavku: Priroda je savriena i ovek je duZan da
u svojim delanjima postaje sliCan njoj; ona podleZe zakonima,
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te i on mora da otkriva njene zakone i da im se pokorava, a ne da
trazi slobodu koja ¢e ga lako odvuéi od tog optimuma kakvo u
svom delanju moZe da dosegne Stanoviste antickih ljudi_moze
se izraziti jo§ i i ovako: Umetmk I otkrlvaé ane pronalazac

zetak: poezija. Njen gréki naziv »pozeszs«_potlcao je od pmem
— raditi. Pesnik — poietes, to Je onaj koji radi. Nisu ga povezivali
S umeingm . kao §to ni poeziju nisu_povezivali_s Umernoscu.
Razlika je bila dvostruka. Prvo, pesnik radi nove stvari, poziva

u Zivot novi svet, umetnik samo podraZava. I, drugo, pesnik nije

vezan zakonima, kao umetnici, u onome o radi pesnik je_slo-
bodan, Termina koji bi odgovarao »stvarala§tvuc.i. »stvaraocu«

nije | bllo ali, u stvari, pesnik je bio shvatan kao onaj koji stvara.

I samo je on jedan bio tako shvatan. Nekoliko primera 1z gréke
prakse objasni¢e nam njihov odnos prema umetnostima. U muzici

nije bilo slobode: melodue su_bile propxs&m@, narocxto one za
svecanosti i zabave, i imale su re¢it naziv, naime, imale su naziv

»omoi«, §to znaéi zakom U likovnosti je sloboda umetnika bila

ograniiteéna proporcijama koje je Poliklet utvrdio za_ljudsku fi-
guru, smatrajuéi ih Jjedino valjamm i savrSenim, on im je_sdm
dao nazw »kanon«,___ a taj. nazw su pr1hvat1h i_drugi. 1 taj naziv

- "Sliéno Je biloi u teorljl ‘Naroéito ubedl_uve iskaze nalazimo
u Platona. »Ono $to je lepo, lepo je uvek i samo po sebi« — tako
je pisao u Filebu (51 B). A u Timeju (28 A) zakljucivao je kako,
da bi se izradilo dobro delo, treba dobro gledati u veliti uzor.
Umetnik éesto podleze ¢arima ¢ulnoga lepog, ali Platon je sma-
trao umetnikovim grehom ako on tada podinjava izdaju u odnosu
prema istini (DrZava 607).

Nisu drugadije mislili ni kasniji teoreti¢ari. Ciceron je pisao
da umetnost obuhvata one stvari o kojima imamo znanje (quae
sciuntur) (De Or. 11. 7. 30). Autor poznoanti¢kog traktata o
uzvisenosti, nekada identifikovan sa Longinom, smatrao je, pak,
da uzvi§enost takode moZe da se naudi; ¢ak i u poeziji sve se moze
uciniti pomoc¢u metoda (De subl. 11. 1).

Drugadije su govorili pesnici i istraZiva¢i poezije. U I pe-
vanju Odiseje reCeno je: »Zasto zabranjuje§ pevau dragom da
peva kako ga podstice srce %« (1. 346—7). U Aristotela se ve¢ bila
rodila sumnja u pogledu toga da li je poezija podraZzavanje stvar-
nosti i da li u njoj obavezuje istina; ona je pre oblast onoga »3to
nije ni istinito, ni laZzno« (De interpr. 17 a 2).
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U _Rimu su se ovi gréki pojmovi delimi¢no poljuljali. Hora-
cije je pisao da su ne samo pesnici nego i slikari uvek imali privi-
'feglju da smeju sve (quodlibet audendi). Sli¢no su mislili umetnicki
{kritiCari pred kraj antike. Filostrat je pxsao da se »moze otkriti
rshcnost izmedu poezije i umeétnosti, i pronacx da im je zajedmcka
‘masta« [Imag. (Proem.) 6). A Kalistrat je pisao: »Nadahnuta je
ne samo vestina pesnika i prozaista nego su i ruke vajara obdarene

blagodati bozanskog daha« (Descr. 2.1). To je bilo novo: poj-

move maste_i nadahnuéa Grei klasiénog doba nisu_primenjivali
na likovne. umetno_su&_ogramcavah su ih na poeziju. Latinski jezik
bxgle bogatiji od grckog veé je imao termin za stvaranje (crea-
tio) i stvaraoca; imao je dva izraza — facere 1 creare, famo gdé je

gréki imao samo jedan poiein. Ipak ‘creare je znadilo manje-vise
isto Sto 1 facere; govorilo se, na primer, »creare senatorem«, udiniti
nekoga senatorom, onako kao 3to se i danas u latinskom tekstu
doktorske promocije govori: »doctorem creo«.

Nacelna promena dogodila se u_hriScanskom dobu;_izraz
creatio upotrebljen je za oznalavanie delatnosti. Boga, stvaranla
ni iz gega: creatio ex nihilo. U takvom shvatanJu izraz_je_stekao

drugo znacenje nego facere — raditi; ali je, takode, _prestao_da se

primenjuje na Tuffs_lge giggatqqsa Kao §to je u VI veku rekao
Kasiodor, u reéenici, koja je stavljena kao motto ovim naSim
razmatranjima, »stvari uradene i stvorene razlikuju se medu
sobom, jer raditi moZzemo mi, koji stvarati ne mozemo« (Exp.
in Ps. CXLVIII).

Pri tom novom, religijskom shvatanju izraza morao se
odrzati anticki pogled da umetnost mle oblast stvaralaStva. To je
vidljivo ve¢ u dva ranija i najutlca}m)a hris¢anska pisca: u __B§_cudo
-Dionisija i svetog Augustina. Prvi piSe, kao Platon, kako, da bi
se_izradila slika, slikar mora nepokolebliivo_da_se zagléda u

pra_uzor Tepoga, to zna¢i mora da podrazava, a ne da stvara, mora

da SaznajeTepo a ne da ga izmislja ( De eccl. hier. IV. 3). Analogno
smatra i Augustin: umefnikova_stvar jeste samo_»sakupljanje
tragova lepoga« ( _De vera relzg XXXII _60). Sliéno su mislili i
kasniji Tiudi sredh)eg veka. Hraban Mavar pisao je u X veku da
umetnosti imaju nepromenljiva pravila koja nipo$to nisu usta-
novili ljudi, nego su ih oni najbistriji otkrili (De cler. inst. 17).
A Rober Grosetest je pisao u XIII veku: Posto umetnost podra-
Zava prirodu, a priroda uvek deluje na nacin najbolji od mogucih,
znadi da je i umetnost nepogreSiva kao priroda (De gener. son. 8).
Srednji vek je tu otiSao jo§ dalje od antike; nije Cinio jzuzetak za
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poeziju, ona, takode, ima svoja pravila, Sto znadi da je umetnost,
dakle umenye, a ne stvaralastvo.

5 Sveseto promemlo u novome dobu. Poznato je da su re-
‘nesansni_ljudi_imali oseCanje svoje nezavisnosti, slobode, “stva-
|rafast __g___’[_g__o_sgcan;e_mgnilo se_1spoljiti pre svega u shvaianju
‘umetnosu Ali s kolikim se trudom to postiglo! TraZeéi prav1
. izraz, renesansni pisci i umetnici trudili su se da iskazu to osecanje.
- Isprobali su sve reéi, ali jo§ ne i »stvaralastvo«. Filozof Fi¢ino je
. govorio da umetnik »izmiSlja« (excogitatio) svoja dela; teore-
. tiéar arhitekture i slikarstva Alberti govorio je da — unapred
. odreduje (preordinazione); Rafael — da oblikuje sliku po svojoj
" ideji (idea); Leonardo — da primenjuje oblike kakvih nema u
prirodi (forme che non sono in natura); Mikelandelo — da umet-
nost pre realizyje svoju viziju no §to podrazava prirodu; Vazari
— da je umetnost pobedila prirodu (natura vinta dallarte),;
venecijanski teoretiar umetnosti Paolo Pino — da je slikarstvo
»pronalaZenje onoga ¢ega nema«; Paolo Veroneze — da se sli-

i karstvo koristi istim slobodama kojim se koriste pesnici i ludaci;
Cukaro — da umetnik oblikuje novi svet, nove rajeve (il nuovo
mundo, nuovi paradisi); C. Cezaruano — da su arhitekte polu-

_ bogov1 (semi-dei). Slléno su mislili i teoretitari muzike: Tinkto-
ris je ( Diffinitorium musicae, oko 1470) zahtevao novost u onome
§to radi kompozitor, definisao je kompozitora kao onoga koji
proizvodi nove pesme (novi cantis editor ).

= Jo$ ubedljivije su se izraZavali oni $to su pisali o poeziji.
D. P. Kaprijano je tvrdio ( Della vera poetica, 1555) da se invencija
rada »ni iz ¢ega«. F. Patrici je ( Della poetica, 1586) u poeziji video
»izmiS§ljanje« (finzione), oblikovanje (formatura), preoblikovanje
(transfigurazione). Ipak, ¢ak se ni oni nisu usudili da upotrebe
izraz »stvaralac«.

Dok se najzad nije naSao onaj koji ¢e to uciniti: bio je to
Poljak iz XVII veka: pesnik i teoretitar poezije Kazimjez Macej
Sarbjevski. Pisao je da pesnik ne samo »izmiSlja« (confingit),
»nekako_gradi«_(guodammodo condit) nego da takode, upotre-
bivéi najzad taj obrt, »nanovo stvara« (de novo creat), (De per-
Jfecta poesi, 1. 1) Sarbjevskl j& bio onaj koji se odvaZio da upotrebi
taj izfaz. éak je dodao da pesnik stvara — sliéno Bogu (instar
Dei).

zije; umetmc:ma stvaralaﬁtvo nue dostupno »Druge umetnosti
Jedmo oponasaju i podrazavaju ali ne stvaraju (non vero faciunt),
jer pretpostavljaju ili postojanje materijala od koga ‘tvore ili
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postojanje teme« (ibid.). Bio je to pogled pesnika kome se umet-
‘nici nisu usudili da protivrede i da sebe smatraju ravnima pesni-
cima. Jo§ i krajem XVII veka Felibjen je pisao samo da je slikar
»kao stvaralac«. Njegov tekst glasi: »Pravila umetnosti su_nepo-
greiva, slikar moze da predstavlja potpuno nove stvari, &iji_je
on kao sivaralace [ Enirétiens, 1L I85).

Medutim, B. Grasijan je pisao sli¢no Sarbjevskom: »Umet-
nost je dopuna prirode, kao da je drugi Tvorac: dopunjava je,
ulepSava, ponekad preobrazava [...}. Povezujuéi se s prirodom
svaki dan ¢ini duda« (El Criticon, franc. izd. 1696, s. 154/5).

U XVIII veku u teoriji umetnosti ve¢ se ¢eSée pojavljivao
pojam stvaranja. Vezivao se s pojmom maste, koja je onda bila
na svim ustima'. »U masti ima neeg sli¢nog stvaranju« (has
something in it like creation), kako je pisao Adison. Volter je (u
Pismu Helvecijusu, iz 1740. godine) ¢ak tvrdio da je »pravi pesnik
stvaralac« (le vrai poéte est créateur ). Ipak, i u Adisona,iu Voltera
je to viSe bilo samo uporedivanje pesnika sa stvaraocem. Drugi
su, pak, na stvar drugadije gledali: Didro je smatrao da je maSta
jedino pamdéenje formi i sadrZina (le memoire des formes et des
contenus) i da ni§ta ne stvara (limmagination ne crée rien),
ve¢ samo kombinuje, uvecava ili umanjuje. A

Upravo u Francuskoj XVIII veka je misao o Covekovom stva-
_ranju nailazila na otpor. Bate je pisao (I ch. 2): »Ljudski um ne
moZe da stvara, tanije reCeno, svi njegovi proizvodi nose pecat

svoga modela; &ak i nakaze koje izmisli zakonima nesputana ma-
$ta mogu biti samo sastavljene od delova uzetih iz prirode«. Sli¢no
su se izjasnjavali Vovnarg 1 Kondijak (Essai. 1. 45). Njihov otpor

sigurno _je imao trostruki izvor. Jedan je bio lingvisticki: izraz

»stvarati« bio je u ondadnjem jeziku rezervisan za stvaralastvo
‘ex_nihilo, Eoveku nedostupno. Drigi je bio_filozofski: stvaranje
je tajanstveni_akt, a psihologija prosvecenosti nije dopustala
tajne. Tredi izvor, najzad, bio je umetnicki: ondaSnji umetnici bili
su vezani za svoja pravila, a cinilo se da se stvarala$tvo ne moze
pomiriti s pravilima. Ovaj poslednji otpor bio je najslabiji: naime,
ve¢ onda su ljudi poéeli uvidati da su pravila, najzad, ¢ovekova
tvorevina. Kao §to je to formulisao manje poznati autor iz onog
vremena: Pravila obavezuju u umetnosti i poeziji, ali njihove iz-
! vore treba traZiti u prirodi naseg uma (La Motte Houdar, Réflexi-
| ons sur la critique, 1715).

' M. Gilman, The ldea of Poetry in France from Houdar de la Moite 10 Baudelaire, Harvard. U. P. 1958.
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U XIX veku umetnost s naplatila zbog otpora prethodnih
stole¢a da je priznaju za stvarala§tvo. Sada ne samo $to je sma-
trana stvarala§tvom nego kao da je jedino ona bila smatrana
stvaralaStvom. »Tvorac«, »stvaralack — postalo je sinonim za
umetnika i pesnika. Kada se potom, pocetkom XX veka, pocelo

. govoriti i o stvaralastvu u nauci (kao §to je govorio Lukasjevic)
i+ili u prirodi (kao Bergson u Evolution créatrice), vetina je to shva-
-tila kao da se u nauku i prirodu prenose pojmovi koji su bili

svojstveni umetnosti.
i, Poljski jezik ima dva izdiferencirana termina: »stvérca«

- (tvorac) 1 »iwdrca« (stvaralac). Stworca (tvorac) jeste Bog, koji

stvara ni iz Cega, tworca (stvaralac) je umetnik 1 pesnik. To je
poljski ili slovenski idiom. Drugi evropski jezici — francuski,

: talijanski, engleski ili nemacki — tu dvojnost nemaju, imaju

samo jedan izraz za Boga i umetnika, te ga prema umetniku
§tedljivo upotrebljavaju.

Kako oceniti ovde saZeto predstavljenu sudbinu pojma
stvaralastva? Skloni smo da u njoj vidimo istoriju napretka,
koji postepeno prevladava otpore, predrasude, slepocu prema
stvaralackim odlikama velike umetnosti. Svakako je to taéno —
pa 1pak problem nije sasvim prost. Stvar je u tome §to umetnost
i poezija imaju bar dve osnovne vrednosti, te kako jedna tako i
druga mogu biti i bivaju njen cilj. S jedne strane, hvatanje istine,
saznanje prirode, nalaZenje pravila, zakona koji viada ljudskom
delatno3cu, i s druge — stvaralastvo, stvaranje novih stvari, ranije
nepostojecih, koje je covek izmislio. Kratko receno, umetnost i
poezija ir 1111_{1,]11 dve ¢ dﬁ\aze. zakon i stvaralastvo Ih pravxlo 1 slo-
que kTo se dugo nije verovalo da bi oba zadatka mogla biti
ispufijena Lst(_)_vremeno Ud& nas da za stvaralastvo dugo nije bilo
odgovarajudeg naziva, a kasnije, kada je ve¢ naden, da je postojala
bojazan od njegova upotrebljavanja, i misao o stvaralastvu
izrazavana je drugim nazivima. Da su u tom pogledu pravljene
principijelne razlike izmedu poezije i drugih umetnosti, a da je u
poeziji ranije videno stvaralastvo. Pokazuje da je umetnikovo
delo raznostrano, da ga je moguce zahvatati na razne nacine.
I da su ga davni vekovi tretirali potpuno drugacije nego na§ vek,
u ¢ijoj se poeziji mogu naéi obe tendencije: dok jedni umetnici i
pesnici teZe individualnoj slobodi i stvaralaStvu — drugi traze i
zele da nadu opste zakone koji vladaju umetno$éu i poezijom, i
Zele tim zakonima da se pokore.
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1. Istorija naziva

Znadi, kasno, s otporom i trudom usao je pojam stvaralaStva
u evropsku kulturu. Neke epizode toga otpora i zavrine recepcije
predstavljeni su u dosada$njem izlaganju: a sada da ukratko ali
sistematski damo celu istoriju. I mada se javlja paralelizam izraza,
pojma, teorije, neka najpre bude data istorija samog izraza. Imala
je Cetiri etape.

J.,Tokom blizu hiljadu godina naziva »stvaralaStvo« nije
bilo i 1 u filozoflji, ni_u teologiji. ni u evropskoj umetnosti. Grci

uopste nisu_imali odgovaraju¢i izraz; Rimljani su ga “imali, ali
ga nisu primenjivali ni u jednoj od t1h triju oblasti. Bio je to za
njih termin svakodnevnog jezika, »creator« je znacio isto $to i
otac, »creator urbis« isto $to i osniva¢ grada.

2. Tokom sledec¢ih hiljadu _godina naziv je bio up_otrebljavan
ali l\klquIVO u_teologiji: creator je bio_sinonim Boga. T ¥ak jos
u vreme renesanse naziv j¢ bio upotrebljavan jedino u takvom
znacenju.

(3) Tek u XIX veku u jezik umetnosti usao je_termin »stvara-
lac«. Al tada je postag iskljuéivo njena (u ljudskom svetu) wolma’
Stvaralac_je postao_sinonim_umetnika. Sad su formirani novi
izrazi, ranije nepotrebni, kao pridev »stvaralacki« i imenica
»stvarala$tvo«; upotrebljavani su isklju¢ivo u odnosu na umetnike
i n_uhov rad.

i dKE 4)U XX veku izraz »stvaralac« poCeo se primenjivati na celu
Jjuds

u kulturu, ru, pocelo_se_govoriti o stvarala§tvu u nauci, o stva-
raocu u ‘politici,_ o stvaraocima_ nove _t_e_hml_(g

Danas raspolaemo mnogim izrazima istog ovog korena,
sa analognim smislom: stvaralac, stvaralacki, stvarati, stvara-
lastvo. Ovaj poslednji kao da je centralni, ali ima narogitu dvo-
zna&nost: upotrebljava se za_oznadavanje procesa u stvaraotevom

umu, ali i za proizvod tog procesa. »MickjeviCevo stvaralastvo«
oznacava kako pesnikova dela, tako i psihicki proces koji je ta
dela rodio. A razlika je znagajna: jer dela dobro znamo, a o pro-
cesu moZemo samo da se domisljamo, nastojimo da ga rekon-

struiSemo.

1. Istorija pojma

Istorija pojma i teorije stvaralastva bila je u velikoj meri, iako
ne potpuno, paralelna sa istorijom naziva.
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A. Antika se tokom dugih vekova nije sluZila pojmom stva-
raladtva, ono se nije javljalo ni pod drugim nazivom; a posto nije
bilo pojma, nije moglo biti_ni teorije, ili opSteg pogleda na stva-
ralaStvo. Narotito, nije bilo govora o stvarala$tvu u umetnosti.
Jeste, anti¢ki ljudi imali su dva pribliZna pojma, ali nijedan od
njih nije imao veze s umetnoiéu: jedan je spadao u kosmologiju,
drugi — u teoriju poezije (koja se nije uklapala u pojam umetnosti).
Ranogréka teorija_nastanka sveta, teogonija i kosmogonija_bile
su modelovane na pojmu rodenja, drugacijem od pojma stvaranja.
Platon je, pak, kako je to predstavio u dijalogu Timej, nasta-
janje sveta zamislio jos drugacije: kao da ga je izgradio bozan-
ski Demijurg; on je proizveo svet, ali ne ni iz fega, nego iz materije i
na osnovu preegzistirajuée ideje. Saglasno s Platonovom inten-
cijom, Demijurg se shvata kao graditelj sveta, a ne kao tvorac.
Drugi antic¢ki pojam blizak pojmu stvaraoca bio je pesnik. Etimo-
loski, »poietes« je bio »onaj koji radi«. Nasuprot umetniku koji je
po shvatanju Grki samo podraZavao i preradivao ono $to postoji.
Pesnik je, pak, prema njihovom uverenju, imao slobodu kakvu
umetnik nije imao. Umetnik je za njih bio suprotnost stvaraocu, a
pesnik je bio ipak blizak stvaraocu: sli¢no kao demijurg, samo
s tom razlikom $to deluje slobodno, dok je demijurg delao na
osnovu principa ili ideja. Grei klasiéne ere imali su, dakle, dva
pojma bliska stvaraocu — Graditelja i Pesnika — a pojam stva-
raoca nisu imali. Platon uporeduje dva anti¢ka pojma (Driava .
597 D), graditelja i pesnika, kako bi rekao da slikar nije ni jedno ni
drugo. Pojam stvarala§tva stritiori sensu poceo se formirati tek
pred sim kraj antike: naime, u smish Cinjenja nedega iz nicega.
A prvi pogled na stvaralastvo bio je negativan; tvrdio je da stvara-
lastva nema. Pozna antika imala je za to formulu: »ex nihilo nihil«,
iz niega niSta ne moZe nastati. Nalazimo je u filozofa, naime, u
Lukrecija koji je u poemi De rerum natura napisao da nema nicega
takvog kao ¢&injenje neega iz nidega: nihil posse creari de nihilo.
Poznoantic¢ki materijalisti su, dakle, negirali stvaralaStvo; a on-
dasnji nematerijalisti negirali su je takode, jer su bili pristalice
emanacije.

B. Ljudi srednjeg veka ve¢ nisu tvrdili, kao anti¢ki materi-
jalist, da stvarala$tvo de nihilo ne postoji, nego su bili uvereni
da je ono iskljuéiv atribut Boga. Stvaralac, tvorac, jeste jedino
Bog. Pojam stvaranja u crkvenih otaca i sholasti¢ara bio je isti
kao Lukrecijev, ali imali su drugu teoriju: stvarala§tvo postoji,
jedino $to ljudi nisu za njega sposobni.
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C. U novom dobu, ali kasno (istinski tek u XIX veku) pojam
stvarala$tva doziveo je preoblikovanje, smisao izraza se prome-
nio. I to se promenio radikalno: naime, otpao je zahtev »ni iz
dega«. StvaralaStvo u promenjenom_ _shvatanju vise je postalo
radenje novik stvari nego radenije stvari ni iz Gega, Novost je mogia
biti shva¢ena ovako ili onako, uze ili Sire. sire, nije svaka novost bila
dorasla da bude stvarala$tvo, ali novost ga je definisala.

% S novim pojmom nastala je nova teorija: stvaralaStvo je
iskljuéiv atribut umetnika. Poéeci ove teorije javljaju se u XVII
‘veku ali teorija je prihvaéena znatno kasnije. Njen tipi¢ni pogled
u XIX veku bio je: samo je umetnik stvaralac. Kao §to je to formu-
lisao Lamne, koji je, Ziveéi u prvoj polovini XIX veka, bio svedok
promene pojma: »L’art est pour Phomme ce qu’est en Dieu la
puissance créatrice«. Promena nije lako izvr§ena. Jo§ u drugoj
polovini stoleca veliki Larus je nazivanje slikara stvaraocem sma-
trao Zargonom (argot). Ali otpor je najzad slomljen, i izrazi
»stvaralac« i »umetnik« postali su sinonimi, kao $to su to bili
prethodno »tvorac« i »Bog«. Odrzao se raniji pogled, ali pojam je
bio nov i nova je bila teorija. Kao $to ta¢no zakljutuje talijanski
estetiCar G. Morpurgo Taljabue, pojam stvaralastva otvorio je
tada' novo razdoblje u istoriji teorije umetnosti: umetnost je bila
podrazavanje u klasiénom periodu, bila je ekspresija u roman-
tiénom periodu, a umetnost shvacena kao stvaralatvo — to je
na$ period.

stvaralac u XX veku u je nastala misao, Ha nije samQ*Qp‘,_sgygLaocl

umetnici. Stvaralastvo je moguce U svim_oblastima h_udske _pro-
izvodnje. To prosxrenje obima stvarala$tva nije trebalo da bude
promena, ve¢ samo dosledna prlmena prihvaéenog pojma, jer
se stvarala§tvo poznaje po novosti prmzvoda a novost s ne
javlja samo u umetni¢kim delima nego i u delima nauke i tehnike.
U stvari, proSirenje obima pojma ipak je promenilo i njegovu
sadrZinu — i stvorio se jo§ jedan pojam stvaralasStva.

Pravedi pregled istorije, istori¢ar, dakle, nalazi u njoj tri
razli¢ita_pojma stvarala$tva: jedan od njih stvaralastvo shvata.
kao boZansko (S!), drugi kao ljudsko (§?), treci & kao 1skljucwo
umetnicko (S3). iroko shvaéeno ljudsko ‘stvaralastvo jé hromo-

Toski posIednjl pojam, fipi€an za nae_vreme. Ipak, ranija dva
pojma nisu nestala. Teolozi, naime, i dalje se sluZe prvim, a publi-
cisti se Eesto”sluze trecini; Kad pisu o stvaralastvu, Gesto se treba
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domiSljati da imaju na umu stvaralaitvo samo umetnicko, ili ¢ak
samo knjizevno. -

Ta tri pojma, kOJa reprezentuju tri epohe, neka budu ovde
redom razmotrena: najpre onaj koji je bio polazna tacka u isto-
riji pojma, zatim onaj koji je bio kona¢na tacka, i najzad prelazni
pojam.

IV. Creatio ex nihilo

Pojam stvaranja u$ao je, dakle, u evropsku kulturu ne preko
umetnosti, nego preko religije. Naime, preko hris¢anske religije,
¢ija je dogma stvaranje sveta od Boga. »In principio creavit Deus
coelum et terram« (»U poletku stvori Bog nebo i zemlju«, Pos-
tanje, 1,1). Religijski pojam stvaranja nema, naravno, veze sa
umetno$éu, ali od njega je pocelo, na njega se ugledao kasniji
umetni¢ki pojam; onaj koji je prvi pesnika nazvao stvaraocem,
dodao je: »instar Dei«. U hri¥¢anskoj nauci stvaranje znaéi isto
§to i ¢in preko koga Bog daje stvarima postojanje; i — jeste tvo-
renje »ni iz Sega«. Po lapidarnoj formuli Alberta Velikog, »creatio
est factio alicuius de nihilo« (Summa de creaturis, 1 qu. 1, art. 2;
Opera, vol. XVIL. s. 2; sliéno Duns Skot, Opus Oxoniense, 1V
d.l.q.n. 33).

Filozofi i religije poznaju tri velika pogleda na nastanak sveta.
Jedan je dualisticki i govori: Postoji Bog i postoji vetita materija;
iz te materije Bog je izgradio svet. Tako je u vavilonskim mitovima,
kao i u Platona. Drugi je pogled emanacijski: za neoplatoniste
postoji samo apsolut, iz koga se izdvojio svet. Oba ta pogleda
odbacuju hrii¢anska religija i teologija, stoje¢i na stanovistu
kreacionizma: Postoji samo Bog i nista vise, Bog je svet stvorio
ni iz ¢ega; ne putem procesa emanacije, nego putem boZanskog
naredenja. Osnov hri§¢anske teorije stvaranja sveta formulisan
je u Starom zavetu. Pre svega u Knjizi postanja (Gen. 1.1 —2 kao i
2.4 b. 14.22). Tamo je re¢eno da je Bog stvorio svet; nije, pak,
explicite re€eno da ga je stvorio ex nihilo; to je, naime, reteno
u 2 Mach. 7.28: uk es eks onton. Sve §to postoji, shvaéeno je u
Bibliji kao boZanska mo¢: »Gospod je stvorio sve sdm za se«,
reCeno je u Pricama Solomunovim (XV1.4); a u Psalmu, 148.
5, stoji: »Jer on zapovijedi i stvoriSe se«. Sli¢no je u hri§¢anskih
pisaca ranih vremena; Tertulijan je pisao da Bog »universa de
nihilo produxerit« (De praeser.), a sliéno je pisao i Origen (Joh.
I. 17. 103). Crkva je potvrdivala nauku o stvaranju sveta kad god
su se u pogledu nje javljale sumnje: na Nikejskom saboru 428.



248 VLADISLAV TATARKJEVIC

protiv manihejaca, na Lateranskom saboru 1215. protiv albi-
Zana, potom na I vatikanskom saboru (Sess. I1I: de fide catholica).

Stvaranje sveta je dogma hrif¢anske religije, u njoj je tajan-
stvo vere, a ne predmet saznanja. Uloga hri$éanskih filozofa,
a narocito Tome Akvinskog, potivala je na ukazivanju §ta iz te
dogme moZe, ipak, putem filozofije biti obja$njeno. Po Tomi
( Summa theol. 1. a q. 44—105, a narodito q. 46 a. 2 i 3), sama &i-
njenica stvaranja jeste filozofska teza koja se moZe dokazati,
dok teza da je stvaranje izvr§eno u vremenu jeste stvar vere; na
pitanje da li je svet postojao uvek, ili je nastao zajedno s vreme-
nom, filozofija nema odgovora.

Od dvaju anti¢kih srodnih pojmova — pesnika i graditelja —
poietes i demiurgos — kojem je blizi hri§¢anski pojam tvorca?
Knjiga postanja govori u korist graditelja koji planski gradi svet.
Nije to, ipak, opita teoloska koncepcija; za neke stvaranje je
sliénije naredenju nego projektovanju. Skotovci i okamovci su
skloni bili da brane potpunu slobodu, proizvoljnost stvaranja;
ako se primeni ljudsko poredenje, Tvorac je po njihovom shva-
tanju bio sli¢niji pesniku nego graditelju. Od via moderna taj
pogled je preSao protestantima. Martin Luter ( Werke, ed. Medi-
cus, V. 191) piSe da »stvarati znaéi zapovedati« (Schaffen heisst
gebieten).

Kako treba shvatiti formulu »ex nihilo«? »Ni iz fega« je
bilo shvatanje kao terminus a quo i tada je ex nihilo znadilo isto
§to 1 post nihilum. Kako to ipak razumeti, ako je zajedno sa svetom
bilo stvoreno vreme? Pre stvaranja nije bilo vremena, samim tim
§to pre stvaranja nije bilo niega. Stoga suptilni francuski mislilac
Laselije kaZe da religijska koncepcija stvaranja ne implicira pojam
poletka (A. Lalande, Vocabulaire de Philosophie, jedinica »créati-
on«). 1 teolozi zakljuéuju da svet nije bio stvoren u vremenu,
u ovom ili onom trenutku. Kau da je stvaranje trajno stanje
stvari, »une situation permanente« (L. Bruyer, Dictionaire Théolo-
gique, 1963, s. 172 n). Stvoreni svet nije imao pocetka u vremenu,
a ipak se za njega ne moZe reéi da nije imao pocetka. Ma postojao
uvek — kaze Toma — ipak bi bio stvoren. Sve je to te$ko obu-
hvatiti miSlju, teZe no Sto se u povrinom zahvatu moZe &initi.
Fihte je rekao da je o stvaranju uopéte nemoguce pravilno misliti,
ono »ldsst sich gar nicht ordentlich denken«. 1 malo ima zajed-
ni¢kog sa stvarala§tvom pripisivanim ljudima.

ftavﬁe, stvaranje sveta veCina vernika podrazumeva kao
jednokratni €in, a sve $to se otada deSavalo i §to ¢e se deSavati,
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samo je posledica toga ¢ina. Pa ipak, postoji i druga interpreta-
cija stvaranja, koja, ako ne dolazi od teologa, a ono dolazi od
nekih filozofa: za njih je istorija sveta neprestano stvaranje,
»creatio continug«. Tu misao nalazimo u Tome Akvinskog, a za
Malbrania je ona postala osnovna teza. Cin stvaranja traje: svet *
bi prestao da postoji kada bi Bog prestao da ga stvara. Odrzavanje
Zivota, conservatio, takode je stvaranje, creatio.

Sta je od religijskog pojma ostalo u modernom pojmu stva-
rala$tva, upotrebljavanom u teoriji umetnosti? Malo. Ni to da je
stvarala§tvo ex nihilo, ni to da je izvan vremena, ni to da je ono
stvar vere. Ostala je, valjda, jedino misao o moéi: pesnik stvara
kao Bog, »instar Dei«. Umetnikovo stvaranje viSe se shvata u
smislu »poiesis«, ili potpuno nesputane proizvodnje; iako se
ponekad shvata i sliéno »demijurgiji« ili gradenju, planskom rea-
lizovanju koncepcije.

V. Savremeni pojam stvaralastva

Po dana$njem shvatanju stvarala$tvo je pojam sa vrlo §iro-
kim obimom: obuhvata ljudske delatnosti i proizvode svake
vrste, ne samo umetnicke nego i nauc¢nicke i tehni¢arske. Umet-
nost se uklapa u taj pojam stvaralagtva, ali ga ne ispunjava. Kakva
je sadrZina toga pojma, na ¢emu poliva tako Siroko shvaéeno
stvaralas§tvo, koja odlika razlikuje stvaralatka dela i delatnosti
od nestvaralaékih dela i delatnosti?

Odgovor izgleda jednostavan. Odlika koja u svakoj oblasti
izdvaja stvarala$tvo, u slikarstvu kao i u knjiZevnosti, u nauci
kao i u tehnici, jeste novina, novina delovanja ili dela. Ipak, taj
odgovor je previSe prost, stvaralaitvo nije svuda tamo gde se
javlja novina. Pojam novine je neodreden — i ono $to je u jednom
smislu toga izraza novo, nije novo u drugom njegovom smislu.
Kaou dva lepa stiha JeZija Zagurskog: »sve se menja« i »nista
se ne menja«. Ljudska dela mogu biti razmatrana s raznih tacki
gledista i ona koja su nova s jedne, nisu nova s druge tacke gle-
dista. Na tre$njevom drvetu, na tre$njin nadin svakog proleca
izrasta novo lid¢e. Sli¢no je sa ovekovim proizvodima: $to god
radi, na neki je nadin slicno onome $to je bivalo pre toga, i na
neki naéin je nesliéno. Svaki poljski »fijat 125« jeste novo vozilo,
makar nemao ni jednog detalja koji bi ga ¢&inio razliGitim od
drugih poliskih »fijata 125«
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Drugo, novina podleze stepenovanju, biva manja ili veca.
Ali nema mere, skale, aparature za merenje novine, kao $to termo-
metar meri stepene temperature. MoZemo reéi da je stvarala§tvo
visok stepen novine, ali, opet, nema pojave analogne s kljucanjem,
koje pokazuje da je novina presla u stvaralastvo.

Tre¢e, u ljudskom stvaralastvu postoje razliCite kvalitetno
zasebne vrste novine: novi oblik, novi model, novi metod proiz-
vodenja. Na primer: u automobilu nova karoserija, novi tip
karoserije, novi motor, novi tip motora — a jo§ je kvalitetno
drugadija novina bio prvi automobil. U umetnosti razlikujemo
novo delo u datom stilu, i novi stil. Svaki dorski hram imao je
nesto drugadiji raspored stubova i greda, ali svi su imali istu kon-
cepciju rasporeda. To razlikovanje ima primenu ne samo u umet-
nosti. Novina ve¢inom podiva na posedovanju kvaliteta kakvog
pre toga nije bilo; iako je nekada to samo povecanje koliCine ili
stvaranje nepoznate kombinacije. DeZerando, istoricar filozofije
na prelazu iz XVIII u XIX vek, smatrao je ¢ak da je svako stva-
rala§tvo samo nova kombinacija: »Toute création n’est qu'une
combination«.

Cetvrto, novina koju dosezu stvaraoci ima razligito poreklo:
biva namerna i nenamerna, impulsivna i upravljana, spontana
i metodski postignuta, posle preispitivanja i odmeravanja; oznaka
je razli¢itog stava svojih stvaralaca, izraz razliitog mentaliteta,
sposobnosti, obdarenosti.

Peto, stvaranje novog dela ima razlitite posledice, prakti¢ne
i teorijske, od takvih prema kojima je ¢ovek ravnodusan, do
takvih koje potresaju jedinku i drustvo, od ni§tavnih do prelom-
nih, koji su preobrazili ljudsko drustvo, kao §to su §tampa, elek-
tricitet, parna lokomotiva, avion, kao velika dela filozofije, lite-
rature, umetnosti.

Ta mnogostranost obuhvatana pojmom novosti prelazi na
pojam stvarala§tva, ako s¢ ono definiSe pomoc¢u novine. Ipak,
ne prelazi cela: jer mi pojam novosti upotrebljavamo tako da
ona pre obuhvata samo novu kohcepciju, a ne svaki novi sistem;
samo tvorevine visih sposobnosti; samo one koje imaju vaZne
posledice. Bitno je: U stvaralastvu ne odluCuje sama novina;
odluduje i ne§to drugo — visi nivo delovanja, veéi napor, veéa
efektivnost. Ali gde ipak visi nivo podinje, ne moze se ta¢no od-
govoriti. Kasno bi bilo tu uvoditi brojéane konvencije, kao $to
je granica od dvadeset jedne godine za punoletnost ili $ezdeset pet
godina za odlazak u penziju. Snalazimo se ipak bez takvih kon-
vencija i bez taCnosti, sli¢cno kao §to se snalazimo bez njih pri
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odredivanju sposobnosti, lepote ili druStvene vrednosti, jer i
pored toga umemo da razlikujemo sposobne, pristale, vredne.
Tako je i sa stvarala§tvom,

Stvaraocima smatramo one &ija su dela ne samo nova nego
su i oznake naroCite sposobnosti, napetosti, duhovne energije,
talenta, genija. Duhovna energija upotrebljena za oblikovanje
nove stvari jeste mera stvarala$tva ne manja od same njene no-
vosti. Postoji, doduSe, i druga mera stvaralaitva, osim novine.
Stvaralastvo, znati, ima dva kriterijuma, dve mere. Obe, pak —
duhovna energija isto kao i novina — ne daju se meriti, mogu biti
ocenjivane samo intuitivno. Stoga stvarala$tvo nije pojam kojim
se moZe precizno operisati.

Tvrdenje da stvaralastvo pociva na novini i duhovnoj ener-
giji je opis; ipak, veCina dana$njih ljudi vidi u njemu i ocenu,
i to izrazito pozitiviu. Zbog fega cene stvarala$tvo? U najmanju
ruku, iz dvaju povoda. Zato §to, proizvodeéi nove stvari, pro-
Siruje okvire naseg Zivota, a takode i zato §to je oznaka modi i
nezavisnosti ljudskog uma, oznaka njegove osobenosti, nepo-
novijivosti. U pozitivno} oceni ima udedce i hedonisti¢ki obzir:
Stvaralastvo usrecuje kako one koji se njime koriste, tako i same
stvaraoce; za mnoge je ono potreba, nefto bez ¢ega ne mogu da
zive, »U Zivotu i slikanju« — pisao je Van Gog — »ne mogu bez
neéeg Sto je veée od mene, $to je moj Zivot — bez sposobnosti
da stvaram«.

Ali pre svega, kult stvarala$tva jeste kult nadljudske, i kao
nekakve boZanske Covekove sposobnosti. »U korenu svakog
stvarala§tva — pisao je Igor Stravinski (Muzicka poetika, u
»Res Facta«, IV) — »nalazi s¢ posedovanje neCega viSeg no Sto
su zemaljski plodovi«.

Visoka ocena stvarala§tva nastala je uglavnom na podrudju
umetnosti. I to je razumljivo, jer druge ljudske delatnosti ispu-
njavaju druge zadatke; nauka sluZi upoznavanju sveta, tehnika
organizovanju i olak$anju Zivota; umetnost, pak, ove druge
zadatke ne ispunjava dovoljno dobro da bi mogla predstavljati
smisao postojanja. Kult stvaralaStva je, mozda, i posledica hi-
perprodukcije umetnosti — sluZi selekciji njenih dela kojih ima
previse.

Pozitivno shvatanje toliko je sraslo sa stvarala§tvom da je
dana¥njem Coveku te$ko razumljiv ravnodusSan, ili tim pre nega-
tivan odnos prema njemu. A ipak, u istoriji evropske kulture
takav je odnos dugo imao prevagu. Stvarala§tvo nije pominjano,
jer nije primecivano; a nije primecivano jer nije cenjeno. A nije
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cenjeno jer je najvise savrienstvo videno u kosmosu: Sta bih
tako savrSeno mogao ja da stvorim? — tako su se pitali ljudi
antike i srednjeg veka. Kult prema savrSenstvu kosmosa bio je
dogma — ali dogma se moZe videti i u sklonosti novog doba da
obozava individualnost, originalnost, stvaralastvo. Stari i novi
vek predstavljaju dve razlicite faze u talasanju ljudskih dopadanja.

Prva faza spadala je na kraj XIX veka. Tada je R. de Gurmon
( Livre des masques, 1896—38) tvrdio da je za pisca »jedini smisao
postojanja da bude originalan«. I izvukao je iz toga nesumnjivo
pogreSan zaklju¢ak da »treba priznati onoliko estetikd koliko
ima samostalnih estetiCara«. A poZeljna je upravo jedna estetika,
koja ¢e obuhvatiti dela originalnih pisaca. Druga je stvar §to ¢e
to biti pluralisti¢ka estetika.

Danas se ponovo diZe talas oboZavanja umetnosti. To je
narodito doslo do izraza, izmedu ostalog, u Rencontres Interna-
tionales de Genéve 1967. godine, posve¢enim »Umetnosti u da-
na$njem dru$tvu«. Nije vaZzno — zakljucivao je jedan od govor-
nika (Lemari) — $ta se stvara, samo — da se stvara. Nije re¢ o
umetni¢kim delima, imamo ih dovoljno, zasiéeni smo i prezasi-
¢eni njima; re¢ je o umetnicima, o tom ovaplo¢enju maste i
slobode. »Ce qui comte c’est la fonction créatrice de lart [...]
non les produits artistiques dont nous sommes massivement sa-
turés«. Nije re¢ o umetnosti, nego o stvaralastvu; dalje je u obo-
Zavanju stvarala$tva nemoguce iéi.

V1. Pankreacionizam

U XX veku viSe se upotrebljava jo§ i proireniji pojam stva-
ralastva. Taj naziv oznaCava svaku ¢ovekovu delatnost koja isko-
raCuje van proste recepcije; covek je stvaralac kada se ne ograni-
¢ava na konstatovanje, ponavljanje, oponadanje, kad daje nesto
od sebe, iz sebe. Tako shvatanog stvaralaStva ima mnogo: ne
samo u onome $ta ¢ovek ¢ini sa svetom i §ta o njemu misli negoiu
tome kako svet njega vidi. I drugadije ne mozZe ni da bude. Covek,
hteo-ne hteo, mora da dopunjava podsticaje dobijane od sveta,
mora da formira svoju sliku sveta, jer utisci koje prima nisu kom-
pletni ni formirani, nego zahtevaju objedinjavanje, samo su ma-
terijal. Covek prima izvana nepovezane utiske, koje objedinjava,
mora da ih objedinjava u monolitnu sliku. Znao je za to jo§ Platon
i neki platonisti. Stvar je sistematski izlozio Kant; Gete je, takode,
odredivao ¢oveka kao bice koje formira ono s ¢im se susrece.
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Ali to je prvenstveno uverenje naSeg doba, izraZavali su ga
Hajdeger, Kasirer, Kestler. Opo_stvaralaitvo kojim dopunjavamo
datosti dobijane izvana jeste nesumnjiva Cinjenica, ono postoji u
svakoj ¢ovekovoj delatnosti, opste je i neizbezno. MoZe se reéi

da je Covek osuden na stvaraladtvo. Bez njega nista ne bi mogao

da_sazpa mi da uini. Tako Siroko shvaceno stvaralaStvo otkriva

se.ne samo_u _tome 3to ljudi slikaju i komponuju nego i & tome
Sto_vide i¢uju.Ono_se obavlja delimiéno. u_postojanim formama.
Te forme su proucavali Kant i kantovci. Ali u njemu ima_mesta i

za individualne varijante, umetnik moze da slika na ovaj ili_onaj

ali_povezuju i pojave tvore¢i velike ideje sveta ili Boga. »Stvorili

smo Boga«, kaZeé Monterlanov junak. Naravno, »Boga stvaramo«

To su taéne i vazne opservacije, ali — bolje je tu ne govoriti
o stvaralastvu, dovoljno je stvar nazvati produktivnos¢u ili aktiv-
noséu ljudskoga uma.

VII. Umetnikovo stvarala$tvo

Istorija pokazuje da je izmedu teolo$kog pojma stvaralaitva,
svojstvenog narocito srednjem veku, i dana3njeg pojma bio upo-
trebljavan jo§ jedan pojam, svojstven XIX veku, koji je stvara-
ladtvo ograni¢avao na umetnost. Kako je tada shvatano stvara-
lastvo, ako je moglo biti primenjeno samo na umetnost? Njegov
tada$nji pojam nije bio identian sa danaS¥njim, o stvaralastvu je
odlucivala ne samo novost i umna energija, jer te odlike istupaju
ne samo u umetnosti, ne samo u delima umetniki nego i u delima
naucnikd, tehniard, organizatord. Po shvatanju XIX veka
stvaralastvo je, dakle, moralo znatiti nesto drugo.

_Znacilo je, naime, isto 3to sazdavanje fiktivnog bica: posto-
janje Hamleta i Otela, Konrada i Kordijana, Vokulskog i Judima,
sazdavanje fiktivnih osoba, fiktivnih karaktera, fiktivnih sudbina,
fiktivnih dogadaja. Pri takvom shvatanju stvaralastvo se odista
mozZe ispoljavati samo u umetnosti, a ne u nauci ili tehnici. I ¢ak
samo u d€lu umetnosti. Zaista, nije bilo uobitajeno da se stvara-
laStvom nazivaju Cak ni najlep$i ¢ilimi ili delovi names$taja. Taj
pojam stvarala$tva potpuno je drugadiji od teoloskog, ali takode-
nije onaj koji se danas preteZno upotrebljava; tu njegovu drugaciju
prirodu ne uvidaju potpuno ne samo laici nego ni teoreticari.
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Taj pojam_stvaralaitva najjasnije se primenjuje na wmetnost
. redi. Anticki ljudi odvajali su poeziju od svih drugih umetnosi
} zato §to proizvodi fiktivno postojanje; nazivali su to »radenjeme,
poiesis; videli su to isklju¢ivo u poeziji koja do dana dana$njeg
I nosi otuda svoj naziv. Takvo shvatanje poezije i, s pravom ili ne,
njeno odeljivanje na tom osnovu od drugih umetnosti, nadZivelo
je antiku, i bilo je o¢uvano jo§ i u vreme renesanse. Sarbjevski je
u uvodu traktata De perfecta poesi pisao: »Pesnik moZe da ne
polazi od postojanja ni svoje teme, ni sadrZajne niti, ali kao nekim
stvaralackim ¢inom (per quandam creationem) moze da da Zivot
kako samoj temi, tako i nadinu njenog zahvata [...] pesnici mogu
da stvore temu i sadrZajnu nit, §to nije kadro nijedno drugo umece
niti umetnost. Jer ni vajar kipova ne stvara drvo ili kamen, niti
ikoji kova¢ Zelezo ili bronzu [...]. Poezija neto podraZzava ili
oponasa tako S$to istovremeno stvara ono $to oponasa [...],
a ne kao druge umetnosti koje ne stvaraju, jer polaze od posto-
janja ili materijala od koga stvaraju, ili od teme«. Jedini pesnik
( solus poéta) ¢ini da neSto kao da iznova nastaje (de novo creari) ;
i on jedini o stvarima kojih nema govori bez laZi da postoje.

- Koncepcija poezije kao stvaralaitva bila je svojstvena i
{drugim knjievnim maniristima XVII veka. Baltasar Grasijan
{ju je ipak proSirio na celu umetnost. U delu Criticon (1656—7)
pisao je: »Umetnost je kao neki drugi tvorac prirode; ona kao
da je dodala drugi svet prvome, dala mu savrienstvo kakve onaj
sim po sebi nema; i sjedinjuju¢i se s prirodom, svakodnevno
tvori nova ¢uda«.

Ta izuzetna sposobnost, najpre zapaZena samo u poeziji,
svestrano je izmedu XVII i XIX veka priznata celoj umetnosti.
Stavise, stvarala$tvo ne samo $to je priznato celokupnoj umet-
nosti nego isklju¢ivo njoj. Postalo je odlika koja defini$e umetnost;
obim umetnosti izjednadio se s obimom stvaralastva. Rezultat
toga bilo je novo razumevanje ne samo umetnosti nego i stva-
ralastva. Novi pojam stvaralastva stabilizovao se u XIX veku,
odrZao se tokom njega, i za njega je karakteristi¢an.

Pojam stvaralaStva svojstven nasem vremenu je — kao $to
smo vet rekli — S§iri: obuhvata ne samo umetnost. Medutim,
u ovom nasem Sirem pojmu umetnost je sacuvala izuzetiu po-
ziciju, koju je moguée slikovito prikazati poredenjem. U nekim
parlamentima, naime, zasedaju kako virilisti, koji na to imaju
pravo po rodenju, tako i izabrani poslanici. Elem, sli¢no je u
stvaralastvu. MoZe se reéi da su umetnici virilisti stvaralastva.
Nauénik ¢e ostvariti svoj zadatak kad tacno raspozna pojave,
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tehnicar kad izmisli korisno orude; za umetnika, pak, zadatak je
upravo stvaralastvo. Ono je ukras nauke i tehnike, a suStina
umetnosti. To proizlazi kako iz danasSnjeg pojma stvaralastva,
tako i iz danasnjeg pojma umetnosti. Toga zbliZzenja nije bilo
dok je umetnost definisalo lepo. Kada je veza izmedu umetnosti
i lepog olabavila, pojacala se njena veza sa stvaralaitvom. Danas
bi se pre moglo re¢i: nema umetnosti bez stvaralatva. Tako ju je
jo$ na prelomu izmedu XVIII i XIX veka shvatao Kolridz kad
je pisao: »Umetnost je ponavljanje akta stvaranja«. Od XIX
veka pojam stvarala$tva postao je u knjiZevnosti i umetnosti
tako prirodan i svestrano upotrebljavan da je ¢ak i Zola, inicijator
naturalizma, u Mes haines (1861) pisao: »Rado vidim u svakom
piscu stvaraoca koji se trudi da posle Boga stvori novu zemlju«
(Jaime, d considerer chaque écrivain comme créateur qui tente,
aprés Dieu, la création d’'une terre nouvelle).

Sliéno u nase vreme piSe, na primer, Z. Dibife (Prospectus,
Ls. 25): »Umetnost je po svojoj suitini novost, te i pogledi na
umetnost treba da budu novost. Jedino ustrojstvo korisno za
umetnost jeste revolucija u permanentrosti«.

Razni pojmovi stvaralastva i razni pojmovi umetnosti kakvi
su bili ili su jo$ u opticaju ¢ine da se odnos izmedu stvaralastva i
umetnosti oblikuje na razne nacine. Ako umetnost oznafimo
slovom U, a stvarala§tvo slovom S, i ako razlikujemo S’/ =
stvarala$tvo bozZansko, S = stvarala$tvo ljudsko u najSirem
obimu, i $* = stvaralastvo isklju¢ivo umetnitko, odnos ¢e biti
ovakav:

Nijedno S* nije U i nijedno U nije S*.

Medutim:

Neka S? jesu Ui neka U jesu S2.

I najzad:

Svako §? jeste U.

Ako se, pak, doda (smela) KolridZz-Dibifeova postavka, onda
takode:

Svako U jeste S°.

Uz ovo nekoliko napomena. Prvo, pojam stvaralastva (kako
S?tako i S3) ima primenu u svakoj umetnosti, kako produktivnoj
tako i reproduktivnoj, kako u apstraktnoj tako i u figurativnoj,
u Tolstojevom realistitkom romanu niita manje nego u Sehere-
zadinoj bajci ili Tuvimovim »Stopiewniama«.

Drugo, kriterijum stvaralastva moze da bude skroman, bez
pozivanja na nadahnuca i genijalnost. Delakroa pise (Dnevnik
od 1. 3. 1857) »Slazemo se u pogledu toga da ono $to se naziva
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stvarala§tvom velikih umetnika nije nista drugo do svakome od
njih svojstveni naéin videnja, sredivanja i reprodukovanja prirode«.

Treée, odnos izmedu umetnosti i stvaralaitva menja se ne
samo u zavisnosti od toga kako se shvata stvarala§tvo nego i od
toga kako se shvata umetnost. U njenom shvatanju postoje naj-
manje dve varijante: »Svaka umetnost jeste stvaralaStvo« i
»Umetnost biva stvaralastvo« (ili: Dobra umetnost jeste stvara-
lastvo).

Za Kolridza je odlika koja definiSe umetnost bila stvaralastvo.

Ali za druge je ta odlika bilo ne§to drugo: da budi ushit, ganutost,
potres ili — da je savr§ena u svojim formama. Uproscavajuci
moZe se reci da postoje dva pola u shvatanju umetnosti: umetnost-
-savrienstvo i umetnost-stvarala$tvo. Prva je shvatanje svojstveno
klasicizmu, druga — romanti¢arsko shvatanje.
Y Ali jo§ jednom treba ponoviti: shvatanje umetnosti kao
stvaralastva jeste kasnijeg datuma; u stvari, nema ga pre roman-
tizma, ili bar protoromantizma, pre renesanse. U nesto kasnijoj
formulaciji — postoje tri_umetnikove funkcije: on je ili_podra-_
Zavalac, ili otkriva¢, ili pronalazaé, odnosno stvaralac, On ili
podraZava stvarnost, spasavajuéi je od zaborava, ili otkriva njene
zakone i njen pakao, njene zakone i njeno lepo, ili stvara ono
¢ega nije bilo. Vise puta — u istom periodu, stily, &ak u istom
delu — umetnost sjedinjuje sve tri funkcije; ali teorija obi¢no
daje prednost jednoj funkciji, ¢as ovoj, ¢as onoj. Staro vreme
videlo je u umetniku ili podrazavaoca ili otkrivaca, a nase vidi
ili otkrivada ili stvaraoca. Staro je najmanje videlo stvaraoca,
danasnje najviSe vidi ba$ stvaraoca. Ova mnogostranost otkriva
se kako u teorijskim traktatima i tekucoj kritici tako i u muzealnoj
politici. Doskora su se muzeji trudili da u svakoj eposi sakupljaju
dela (kratko refeno) najsavrienija, danas, pak, trude se da pre
sakupljaju ona dela koja su za svoje vreme bila nova, originalna
ili (opet, kratko redeno) stvaralacka.

Iz navedenih izvoda proizlazi da stvaralaStvo nije uzoran
pojam. Sam izraz »stvaralaitvo« je mnogoznacan, jer je tokom
istorije menjao svoje znadenje; a zavr$no znalenje, koje je danas
aktuelno, jeste (da upotrebimo Dekartovu diferencijaciju) u
najboljem sluéaju jasno, ali sigurno nerazgovetno. 1 pored toga
nema razloga da se lifavamo pojma stvaralaStva: ono nije radni
pojam, no zato je korisna deviza. MoZe se reéi: nije pojam nauéan,
ali je filozofski. Uporedujuéi umetnost sa vojskom, re¢i ¢emo
da nije kao sablja ili puska, ali je — kao zastava. Zastave su takode
potrebne, sigurno na svedanostima, a nekada ¢ak i u bitkama.




Glava deveta

PODRAZAVANIE: ISTORIJA ODNOSA
UMETNOSTI PREMA STVARNOSTI

Nulle poésie se doit louer pour accomplie si elle
ne ressemble la nature

P. de Ronsard: predgovor uz Odes (1550)

1. Istorija pojma mimesis

Reprodukcija je izraz koji se malo upotrebljava, ali je lako
razumljlv ‘Reprodukovanje se suprotstavlja stvaranju, reproduk-
cija — stvaralastvquaT(, u odeljcima o starim vekovima bolje je

upotrebljavati drugi izraz, naime »podrazavanje«. Jer on bolje
‘odgovara Ongmej?@up_@mhamh_ﬁm_m‘kmm

mislili 1 izjasnili o odnosu umetnosti i stvarnosti. Podrazavanje
se na grckom zvalo mimesis, a na latinskom imitafio; to_je jedan

isti_termin na raznim jezicima Termin _je trajao. menjajuéi se
samo_utoliko §to je p_relazw iz jednog Jemka u drugi. Menlao se,

medutxm, nlegov _pc_ua,m._ Na_danaSnjem jezi iku_termin »podra-
Zavanje« znaci manje-vise isto Sto i ponavljanje; skloni smo pret-.
postavci da je od pocetka znadio isto. No to 1pak nije tacno.
U gr¢kom govory ovaj izraz je imao nekolik ko znagen nja, a najranije
je blMMmmu&—Ldrazavamg nije bll@.p_qn_a.vuam@,

A. Pojgmmg_ga_‘ avanja formirao se u klasi¢nom, pa ¢ak i u
]OS ran nijem razdoblju Greke.

1, 1zraz ymimesis« ie gosthomerovskl jos ga nema u Homera
n1t1 u Hesmda Lingvisti vele da je. mﬁgava,glmglgg ija_nejasna.
Sigurno je nastao zajedno sa_obredima i misterijama dionisov-
skog. kulta; - Ltamo.gc_lmao svoje prvobitno (drug’écué?c—f da-
na$njeg) znacenije. Mzmeszs-podrazavan‘lg .bio_je naziv sve§ten1-
kovifﬂ%

o tome svedoce i Platon i Strabon,; izraz koji je kasnge oznagavao
podrazavg\___L stvarnosti u_statuama ili_pozoridnim komadima
bio je, dakle, primenjivan na igru, mimiku i muziku — i samo 10 na.

njih; ‘I‘a"h]-ke himne, 1 Pindar, i Aristotel davali su taj naziv
muzici. _I_’odrazavan]e _nije bilo reprodukovanje spoljne stvar-
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nosti, nego izraZavanje unutradnje; bilo je ekspresija, bilo je
sli¢no funkcul glumca, a ne kopista. U hkovmm _umetnostima
nue imalo primene. T

reprodukovanje spol_)nog sveta Pomeranje znaéenja ‘lako _]C ra-
zumeti, jer Govek pomocu mimike isto tako izraZava svoje do-
Zivljaje kao §to stvari reprodukuje. Pa ipak, Sokrat je jo§ imao
skrupula i izbegavao je da slikarstvo odreduje kao mimesis;
zato je upotrebljavao izraze bliske ovome, kao §to su »ek-mimesis«
i »apo-mimesis«. Ali ni Demokrit, ni Platon ovih skrupula vet¢
nisu imali; za njih je mimesis ve¢ Bio podraZzavanje prirode. Za
svakoga od njih, ipak drugacije podrazavanje

Za Demokrita je mimesis bio podraZavanie nacina delovanja
prirode. On je pisao da, baveéi se umetno3¢u, ljudi se ugledaju na’

prlroau u tkanju oponalaju pauka, u gradenju — Tastavicu, u

_pevanju_— labuda i slavuja (Prutarchos De sollert. anim. 20.
974 A). Takav pojam imao je primenu u tkatkom j gradevinskom

zanatstvu znaél u przmenjemm umetnostima. lead se m_]e mnogo

rejaca_, a naroc1to u Lukrecua

3, Siroko se, medutim, rasprostranio drugi pojam podraZava-
nja, koji su takode formirali atinski filozofi V_veka pre n.e., ali
druga njihova grupa inicirao ga je Sokrat, a razvili su ga | Platon
i_Aristotel. Za nijih _je_»podraZavanje«_bilo_ponavljanje jzgleda.
stvari..

Takav pojam podraZavanja nastao je pri razmatranju slikar-
stva 1 vajarstva. Naime, Sokrat je sebi postavljao pitanje Cime se
te umetnosti razhkulu od_drugih. I odgovarao: Time $to &ine
portrete stvari: podraiavalu ono §to vidimo (Xenophon Comm
11 10.1).. Njegov pOJam podraZavanja bio je nov, ali jo§ veoma
»uopsten, a narodito nije predodredivao da li je re¢ o vernom,
tili slobodnom reprodukovanju. Sokrat je u¢inio neto vide: prvi
Jje, valjda, formulisao teoriju podraZavanja, ili pogled da je ono
prdva funkcija takvih umetnosti kao $to su slikarstvo i vajarstvo.
Bio je to vaZan dogadaj u istoriji pogleda na umetnost. A ne od
manjeg znacaja bilo je to §to su teoriju prihvatili Platon i Aristo-
tel; jer oni su je razvili, dali su »podraZavanju« konkretniji smisao.
Svaki je, ipak, dao drugatiji smisao, tako da su nastale dve vari-
jante teorije, i ¢ak, u stvari, dve teorije pod istim nazivom. '

4. Platonova_varijanta. Platon je u poetku kolebljivo upo-
trebljavao izraz »podraZavanje«: na smenu u znaéenju prvobit-
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nom, primenjujuéi ga na muziku i igru (Leg. 798 d), a ¢as opet,
kao Sokrat, primenjuju¢i ga na slikarstvo i vajarstvo (Drzava
597 D). U pofetku ga je shvatao usko, i »podraZavalatkom« je
nazivao. takvu poeziju u kojoj (kao u “tragediji)_ junaci_govore
sami, a o epskoj poeziji je mislio da ona opisuje, a ne podraZava.
Ali kona¢no je usvojio $iroki Sokratov pojam, koji je obuhvatao
gotovo celokupno slikarstvo i vajarstvo, kao i poeziju, kako
dramsku tako i epsku.

U kasnijem razdoblju, po¢ev od X knjige DrZave, shvatao je
podraZzavanje stvarnosti od strane umetnosti veoma doslovno, kao
njeno pasivno i verno kopiranje. Na takvo shvatanje navelo ga je
naro€ito njemu savremeno iluzionisti¢ko slikarstvo, koje je tezilo
tome da slike daju iluziju stvarnosti. Njegov pogled bio je sli¢an
onome koji je nama bliZze vreme (XIX vek) zastupalo pod nazivom
»naturalizam«. Platonova teorl_]a bila je opisna, ne normativna,
nego, bas naprotiv, trefirala j ¥ podrazavanle stvarnost} “od strane
umetnosti kao negatlvnu cm|emcu, s naroditim obrazloZenjem
da podraZavanje nije pravi put ka istini (DrZgva 603 A, 605 A;
Sophist. 235 D — 236 C).

(5, Aristotelova varijanta. Prividno veran Platonu, Aristotel je
preof) likovao njegov’ po_lam i teoriju podrazavanja 1 formirao
drugo podrazavanje koje je pozmvno .ocenjivao. S Platonovom
‘doktrinom vernog podraZavanja nisu se potpuno slagala Aristo-
telova tvrdenja da podraZavajui stvari umetnost mozZe da ih
predstavi lep§ima ili ruZnijima no $to jesu: da ih moZe predstav-
ljati onakvima kakve bi mogle i morale da budu; da moze (i ¢ak da
je duZna) da se ograni¢ava na njihove opite, tipicne, neophodne
osobine (De poét. 1448 a 1;°1451 b 27; 1460 b 13). Otuvao je
tezu_da_umetnost . derazava stvarnost, ali — podraZavanje je
shvatao ne kao njeno verno koplranje nego. kao slobodan_odnos
umetnika prema. stvarnosti; on moZe da je predstavlja po svome.
Od Platona je preuzeo termin »podrazavanje«, ali mu je dao drugi
smisao, njegov pojam bio je bliZi prvobitnome, bio je fuzija dvaju
pojmova: obednog i sokratovskog. Stoga je mogao da ga pri-
menjuje isto tako dobro na muziku, kao i na vajarstvo i pozoriste.

Ovaj slobodni pojam podraZavanja bio je uklasi¢noj Grékoj
svojstven ne samo Aristotelu. Jo§ slobodniji_ nailazimo u Aristo-
fana; naime, u komediji Zene | na prazmku Tegmgforya (411) on

daJe pesniku Agatarhu da govori ovako: »Cega nam nedostaje
u prirodi, to nam daje deraiavap_)g« Takvo shvatanje mimesis
imao je na umu poznati filolog XIX veka Valen kad ga je odre-
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divao kao »poetsko preobraZavanje (dichterische Umbildung)
datog materijala«.

Kasniji teoreti¢ari umetnosti, zavarani zajedni¢kim terminom,
nisu uvek bili svesni razliCitosti Platonove i Aristotelove kon-
cepcije podrazavanja, i vekovima su se kolebali izmedu njih
dvojice. NajCei¢e su se pozivali na Aristotela, ali su se drzali
jednostavnije, lak$e, primitivnije Platonove koncepcije. Medu-
tim, uprkos Platonu, smatrali su podraZavanje pojavom koja je
u umetnosti prirodna i pozitivna. A narodito je Aristotelovo inte-
resovanje za poeziju ucinilo da teorija podraZavanja postane
mnogo viSe teorija poezije nego teorija likovnih umetnosti. Kod
Atristotela je »podraZavanje« uglavnom bilo podraZavanje ljudskih
delatniosti, dok ]e u kasnglm vekovima sve viSe postajalo podra-
"2avanje prirode, iz koje je trebalo da crpe svoje savrienstvo.

Zaklju€ujudi: u klasiCnom razdoblju u IV veku stare ere,
bila su u upotrebi vec Cetiri razliCita pojma podraZavanja: prvo-'
‘bitni obredni (ekspresija), demokritovski (podraZavanje nagina

delovanja prirode), aristotelovski (slobodno oblikovanje umet-
nickog dela po motivima iz prirode), platonski (kopiranje pri-
rode) Prvobitni po;am postepeno je nestao. Demokritovski su
prlznavah malobrojni mislioci. No zato su vekovima trajali i kao
osnovni pojmovi umetnosti ostajali platonski i1 aristotelovski
pojam, koji su se u raznim proporcijama medusobno sjedinjavali,
ne uvek svesni toga da su oni dva razlidita pojma.

B. Kad je nekoliko vekova kasnije Ciceron podraZzavanje
suprotstawo istini, pi§uéi »vincit imitationem_yeritas« (De orat.

I1.'57.215), o1 ga je mogao shvatiti samo kao umetmkov v slobodan
izraz, $to znadi da je zadrzao Aristotelovu kogggpc] 1. Pa ipak,

u helenzsttchm i _rimskom_dobu _preovlad_qyz_llo e popularno
shvatanje poqlr?.zavanja kao ponavljanja stvarnostl. Takva, ¢ak
‘previse upro¥¢ena interpretacija umetnosti nije mogla da ne po-
buduje protlvljenje Teorua podrazavanla pre s¢ odrzala po_sili
tradicije, i_izazivala je dosta jaku opoziciju. “Podrazavanju_su

suprotstavljana_gesla_kao_§to su maSta (npr., Maximos Tir,
Or. XI. 3; Philostratos. jun., Imag. proem 3; Pseudo -Longinos,
De sublim. XV._1), zatim_ekspresija i unutrasnji uzor (Kahstratos
Descr. 1, 1, Dion Chrysostomos, Or. XIL 71; Senéca, Episi.
65, 7), stvaraoceva sloboda (Horatius, De arte poet Lukianos,
Historia_quo modo_conser. 9),. _nadahnude (Kallstratos, Descr.
% T; Lukianos, Demosth. encon._5). zzmzsganle (Sextus_ Emp.

bt sbess- 2

Adv._math. T.297). Fllostrat stariji smatrao je mastu (fantasia)
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stvaraocem mudrijim od podraiavanja jer ono ustaljuje jedino
ono $to je videlo, a masta i ono $to nije videla. Teorija podraza-
vanja bila je tvorevina klasi¢ne ere Grcke. Helenisticka i rimska

era u nagelu_su je zadrzale, ali su protiv nje iznele svoje objekeije i
protivpredloge: takav je bio njihov udeo u istoriji ove teorije..

€. 'U osnovi anti¢ke teorije podrazavanija (naime, u platonskoj_
i ariStotelovskoj - 0] verziji) leZale su_tipi¢no grcke postavke da je

ljudski um pasivan, sposoban da zahvata Jedlﬂo ‘ono $to 0 _postoji-
I drugo, kad bi ¢ak bio sgosobm an da izmisli nesto sto ne postoji,

[

ne bi se tom n]ego_\(mnﬁpnsaﬁnoscu trebalo 'korlstm, Jer Je e Coveku

dostu_p_m _vidljivi svet savrSeniji, i niSta se savrienije ne moze
izmisliti,

Srednji vek Je posao opet od drugadijih postavki, koje su ranije
formulisali Pseudo-Dionisije i Au gustln Smatralo se_ovako:

Ako umetnost treba da podraZava, onda je nevidljivi svet, Koji je
vecan, savrsengl od v1d1l1voga A ako se drzi v1d131voga onda

¢e taj cili_postiéi_pre nego preko_neposrednog_predstavljanja
stvarnosti. __

Rani i isklju¢ivi hri§¢anski mislioci, kao Tertulijan, ¢ak su
smatrali da Bog zabranjuje da se prave bilo kakvi prikazi iz ovoga
sveta (womnem similitudinem verat fieri«: De spectaculis, XXIII);
sli¢no su mislili ikonoborci. Od takvih krajnosti sholastiari su
bili slobodni; smatrali su, medutim, da su duhovni prikaz visi,
Vredniji od materijalnih Na vrhu srednjeg veka Bonaventura ¢e o

» slikaru i vajaru re¢i da samo spoljnom stranom pokazuju ono §to

isu izmislili unutra (III, Sent. D 37 dub.). SHkarstvo koje verno
- podrazava stvarnost nemilosrdno su, ne samo teolozi nego 1 pes-
lﬂlCl poput Alena iz Lila (Anticlaudianus, 1. 4), nazivali »maj-
" munisanjem istine« (simia veri).

' Pri takvim postavkama teorija podraZzavanja oti§la je u
drugi plan, a termin »imitatio« retko je upotrebljavan. Ipak nije
nestao; o¢uvao se naro€ito medu humanistima XVII veka. Upo-
trebljava ga DZon iz Solsberija. Saglasno s anti¢kim misliocima
on je sliku odredivao kao podraZavanje (»imago est cuius genera-
tio per imitationem fit«; Metalogicon, 111. 8). A prvenstveno je, pak,
veliki aristotelovac srednjeg veka Toma Akvinski bez ograda
zastupao klasiénu tezu da »umetnost podraZava prirodu« (»ars
imitatur naturam«; In Phys. 11. 4).
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D. U_vreme renesanse uéutale su sve sumnije koje su se ticale
podrazavarya ono_je ponovo_postalo _osnovni_pojam teorlje

umetnosti, 1 ¢ak je teorija podrazavanja tek sada stigla u svoj

apogej. Spasena_od zaborava, delovala je kao otkrie i koristila
se povlasticama nove ideje. JoS i vise. Sada su je analizirali i o
njoj raspravljali zwlje i pronicljivije nego u antici; zeleh su da je
odbrane, protumace, poprave.

Termin »imitatio« novolatinski je preuzeo iz rimskog latin-
skog; za njim_je posla talijanska varijanta »imitazione«, kao i
francuska i engleska varijanta termina. Sloveni i Nemci stvorili
su sopstvene ckvivalente. Bilo je izvesnih kolebanja ne bi li ovaj
valjalo zameniti drugim: prevodilac Averoesa iz 1481. upotreblja-
vao je »assimilatio«; Frakastoro je 1555. pisao da je svejedno
naziva li se ta stvar »podraZavanjem« il »predstavllanjem«

(»sive imitari, sive representare dicamus«). Ali odredba »zmztatto«
pobedila je bez truda i potpuno.

Najranije je, naime jo§ od samog poCetka XV veka, teorija
podrazavanja prihvacena u likovnim umetnostima. Veé je nala-
zimo u Komentarima L. Gibertija, koji je pisao da je njegov napor
bio da podrazava prirodu (imitare la natura), »ukoliko je to samo
njemu bilo moguce« (1 comm. 11. 22). Istu teoriju proglasavao je
L. B. Alberti. Tvrdio je da za lepo nema sigurnijeg puta od opo-
nasan)a “prirode_( Della pittura, 111). No valjda se jos radikalnije
izja¥njavao Leonardo da Vindi: po njegovom uverenJu slikarstvo
zasluque utoliko veéu pohvalu ukoliko pokazu_]e vecu saglasnost
sa_stvari koju podrazava (»conformitd co’la cosa imitata«: Tratt.
frg. 411). To su bili pioniri za kojima su po§h drugi pisci rene-
sanse. Jedan od njih bio je P. Kardano, koji je naglasavao da slikar
»podraZava sve«.

U renesansnu_poetiky termin, pojam i teorija podraZavanja
usli su kasnije, naime, tek sredinom XVI veka, posle prihvatanja
ArlstlemLe PoeukeL otada su, pak, postah njeni_ na_lsustmskul
elementi. Saseti je na aristotelovski na¢in objaSnjavao da je po-

drazavan_le _jedan od & _cj.m_uzmka _poezije, naime uzrok formalni

(dok je »eficijentni« uzrok sam pesnik, »materijalni« — pesma,

»ﬁnalm« — pruatnost kolu dan: poezua;)‘

ostala centar pogleda na “umetnost j08 i u vreme baroka i akade-

' Vid. B. Weinberg, A History of Literary Criticism..., cit. izd., s. 48.
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mizma. Takode je pocetkom XVII veka bila_osnovna estetiCka
teza, ak i u takvih novatora kao 3to su bili Abe Dibo ili Viko,

koji jé ividio: »Non essendo altro la, a poesia ¢ che imitazione«. Ukupno

uzev, »imitatio« je ‘odrzalo _svoju poziciju u teoriji umetnosti naj-
manje tokom tri stole¢a. U tom razdoblju nije, ipak, bilo monolitna
‘teorija, 1 to ne samo zbog toga $to je imalo drugu nijansu u teoriji
likovnih umetnosti, i drugu (8kolskiju) u poetici. Od samog po-
detka ovu teoriju jedni su shvatali po Aristotelu, a drugi — po
Platonu i popularnoj koncepch vernog podraiavanja Zato Je
vise sloge bilo u terminima nego u shvatanju stvari; a i sporova je
bilo podosta.

Popularna teorija »podrazavanja« naisla je na teS§koce, koje
su njeni zastupnici s trudom nastojali da saviadaju. Renesansni pi-
sci_su naglasak stavljali na to da umetnosti ne sluZi svako po-
drazavanije,” ve¢ _samo  »dobro« (Gvarini), samo »umetnicko«
(Varki), samo ‘»lepo« (Alberti), »puno maste« (»immitatio _fan-
tastica« Komaninija).

Drugi su nastojali da podraZavanje tacnije protumade a,
¢inedi to, viSestrano su odstupali od koncepcije doslovnog po-
navljanja stvarnosti. PodraZavanje mora_biti_naprosto »ori _g}-
nalno«, kako je pisao Francuz Peletie di Man. U_Albertijevoj

mtergretagm_umetnnsu:pndtazayala viSe prirodne zakone nego.
njen izgled. U Skaligerovoj — njene norme. Po jednima, umetnost
je duzna da podraZava lepo prirode, po §eksp1ru — njenu skrom-
nost. Aristotelovci su, kao_ poljski pesnik i teoreti¢ar. Sarbjevski
(De perfecta poési, 1. 4), zakljudivali da treba podraZavati prirodu
ne onakvu kakva jeste, nego onakvu kakva mozZe i kakva treba da

bude Mlkelandelo i 1m1tac1_]1 dao re11g1_|sku verzuu treba u

( concetti i), a tek ovi podrazavaju stvari (cose).

‘Narotito je bilo znagajno misljenje mnogih pisaca da umet-
nost_ne treba da _podraZava prirodu u njenom sirovom obliku,
nego preobrazenu od strane Zoveka, posle popravijanja n_]enlh
gresaka, posle Qbavl)glx}lg se£ek_c cije. Tako su smatrali prvenstveno
francuski klasicisti. Drugi teoretiCari_nagladavali su da_podra-
Zavanje nije pasivno, prlrodu treba_deSifrovati, is¢u _p_au 1z nje
(herausreissen, kako je govorio Direr) ono §to_u njoj _postoji.
Neki pisci shvatali su ‘podraZavanje toliko Siroko da je ono obu-
hyatalo ne sam_pod[azavanje'iihrbde fi€go i idejd (FraKastoro).
Drugi suu podraiavanle _ubrajali &ak i alegoriju (jo§ od Petrarke),
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Cak i metaforu. Tezauro je pisao (Cannochiale Aristotelico,

1655, s. 369): »metafora nije nidta drugo do poetsko podraZava-

nje« (metafora altro non ¢é che poetica imitazione). Varki je smatrao

‘(Lezzioni, 1590, s. 576) da ako se podrazavanje dobro shvati,
onda ono nije niS§ta drugo do snovanje fikcija (fingere). Sli¢no
je Delbene tvrdio da je »imitatio« isto §to i »fintione«. Ti pisci
mogli su izgledati kao revolucionarni, ali istinski su bili bliski
Aristotelu.

» Bilo je medu njima takvih, kao Korea, koji su opreznije raz-
likovali dve vrste podrazavanja: jedno doslovno, drugo slobodno:
»imitatio simulata et ficta«. Sliéno je. pocetkom XVIII veka R. de
Pil pod nazivom »dveju istina« — proste i idealne — odvajao
verno podrazavanje od takvoga koje zahteva izbor i na taj naéin
povezuje savrSenstva rasejana u prirodi (Cours de peinture, 1708,
s. 30—-32). )

Neki pisci renesanse i baroka dosli su najzad do ubedenja
da je uzalud ostajati uporno pri staroj teoriji podrazavanja, da
treba smisliti novu, tacniju_teotiju. Podsticala su ih dva potpuno
razli¢ita razloga. Manjina medu njima smatrala je da je podra-
Zzavanje za umetnost previSe tezak zadatak: podrazavalacko delo
nikad neée dosti¢i _vrednost uzora. Vecina je, pak, smatrala,
naprotiv, da _je podrazavanje previse mali, previSe pasivan, pre-
vise lak zadatak. Mesto »imitatio« pogeo je stoga da zauzima drugi
program: dodule, ne »creatio« (ono_ je spadalo u_ideologiju),
nego — »inventio«. Ronsar je pesnicima predlagao kompromisno

‘reSenje: _imiier et inventer, istovremeno podraZavati i izmisljati.

Za V. Dantija zadatak umetnosti_bio je ne imitare, nego ritrare

" predstavljati_(Trattato, 11. 11). F. Patrici Ce, pak, reé (Della

poética, 1586, s. 135) da pesnik nije imitator, nego_»facitor«

‘(ovo poslednie_bilo je doslovni prevod grékoga »poietes«, pesnik).

Danti je govorio da pesnik, doduse, ne proizvodi nove stvari,
nego nove celine. Robortelo se izjaSnjavao odvaZnije: Umetnost
pokazuje stvari onakvima kakve nisu_( Explicationes, 1548,
226), U sledecem veku ¢e _veliki ipirei da »slikarstvo, poka-
zuje ono dega nema« (Baldinnuci, Vita di Bernini, s. 146). Kapri-
Jjano ¢e, pak, u svojoj poetici napisati da je poezija invencija ni iz
Cega (Della vera poética, 1555; por. B. Weinberg, A4 History of
‘literary Criticism., s. 733). Ako je tako, onda ymetnost ofito ne
podrazava.

A
-~ Pojavilo se ubedenje da umetnost moze biti savrienija od
onoga §to joj je naredeno da podrazava, od prirode. Fi¢ino ju je
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nazivao »mudrijom od prirode« (Theol. Plat. 1. XIII, Opere,
1561, s. 296). Mikelandelo je govorio da on prirodu ¢ini lepSom
(pit bella) no 3to jeste; Danti je pisao da slikar treba da preva-
zilazi (superar) prirodu. A Vazari je tvrdio da je umetnost potukla
prirodu, »natura vinta dallarte« (Vite, VI, s. 448).

Karakteristi¢no je da su sve te ograde i odstupanja u¢injeni
u razdoblju kad je teorija umetnosti, kako knjizevnih tako i
likovnih, imala »imitatio« kao svoj program, kao glavnu devizu.
Ali bilo je toliko ogradd od podrazavanja, i toliko njegovih
ogranicenja, da je ono istinski prestalo da bude podrazavanje.
Do njegova pada nisu doveli njegovi protivnici, nego ba$ pri-
stalice »imitacije«. "~

Inovacija renesanse bila je teza, znacajna po svojim rezul-
tatima, mada sumnjive vrednosti; Treba podraZavati ne samo
Eprodu nego i, pre svega, one umetnike koji su umeli najbolje da
Je podraZavaju. To je znacilo da treba podraiavatx anticke umet-
nike. Deviza podrazavanja antike pojavila se jo§ u XV veku, a.
kralem XVII e maliene potisnula devizu podraZzavanja prirode.
Bila je to. Jnajveca promena u i istoriji pojma podrazavanja. T Teorllu
umetnosti ona je od Klasicistitke ucinila akademskom. Princip

pod_gmama__lsm;)_ag je_takode u_dvostrukoj, "kcimpromlsng]
formuli: Treba podrazavau prirodu, ali onako kao §to ju je

podrazavala-antika. To zna¢i vajati po uzoru na Apolona Belve-
derskog, p1sat1 kao Ciceron. U XV i XVI veku imitacija antike .

zahtevana je pre svega u poeziji. a u XVIIi XVIII veku — u li-
kevnim umetnostima.,

" Bio je to glavni pravac onog doba — no treba ipak konsta-
tovati da su se svaki ¢as pojavljivala i protivljenja. Protiv imiti-
ranja antike u poeziji bile su u vreme renesanse najmanje tri
glasovite pobune Pohcxjano je dokazivao (contra Cortesi) da
‘»dobro pise samo onaj ko se usuduje da kr3i propise«; potom je
‘Jstupxo Piko mladi (protiv kardinala Bemba): aemulator veterum
verius quam imitator; najzad se pobunio Erazmo Roterdamski
(1518) tvrdeéi da u duhu Cicerona postupa samo onaj kop —
racunajuéi na drugo vreme — odstupa od Cicerona?

Ako Zelimo najopstije da formulifemo situaciju i njen raz-
vitak od XVI do XVIII veka, moramo reci: deo teoretiara ne-
pokolw ajavao uz nacelo podrazavanja mada i sa
ustupcima, dok su drugi bili skloni da ga odbace. Odbacili su ga

* B. Otwinowska, Imitacja-eklektyzm-sp i §¢, u »Studia Estetyczne«, 1967.
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oni koji su se drZali krajnjeg (platonskog) pojma_podraZavanja,

a ostajali su uz n]ega oni koy su ga zamemh umeremm (aristote-
lovskim) pojmom.

E. Najzad, od XV do XVIII veka nije_bilo_termina a CeSce
upotrebljavanog od »zmztatto« i nije bilo opstije primenjivanog
pr1n01pa Medutim, desilo se neito neobitno: Neki S. Bate, koji
je 1747. godine objav1o knjigu _pod nasl(_)vom Les leaux arts
reJuzts a un seul principe, izjavio Je u njoj da j je nasao ‘zajednicko

Posredi je bilo - ovo: Odavno su bezbrojni traktatl prlmenjivali
princip podrazavanja ali jedni u ovoj, drugi u onoj grupi umet-
nosn Jedm u_poeziji, drugl u sklikarstvu i vajarstvu; a. Bate Jeto

umetnosti. Uginio je éak i ‘znatno vise — protegao Je teor
drazavanla i na nepodrazavalacke umetnostl na arh;tckturu i

imao uogsten neodreden pojam podrazay_a._r}_]a Shvatao ga je ili
kao ponavljanje stvarnosti, ili_kao inspirisanje njome. [ _1o§ s jedne
strane, smatrao. ga ie vernim kopiranjem prirode (prvi je, valjda,

1zrekao »imiter c’est copier un modeéle«), a s druge — biranjem

iz_prirode, podrazavanjem samo lepe prirode.

F. U razdoblju od XV i XVII veka ideja podraZavanja u
umetnosti tako je mnogostrano prodiskutovana da tu nije imalo
mnogo viSe da se utini. XVIIL vek je tu ideju nasledio, prihvatio
je, ali i — prestao njome dalje da se bavi. Taj stav izrazio je ti-
piéni estetiéar XVIII veka E. Berk, piduéi da je Aristotel tako
mnogo i tako taino pisao o podraZavanju u Poetici, da dalje
. razmatranje te teme nije viSe potrebno (»Aristotel has spoken so
. much and so solidly upon the force of imitation in his poetics, that

it makes any further discourse upon this subject unnecesseary«.
A Phil. Enquiry, part. I, sec. XVI). Sam Berk ipak nije shvatao
podrazavanje na aristotelovski nadin, zahtevao je vernu sli¢nost,
pisao da opisna poezija nije podrazavanje jer — rei nisu sli¢ne
stvarima.
~ ' Teorija podrazavanja koja je dugo bila primenjivana uglav-
: nom u poetici i na nju se oslanjala, sada je svoju teZi$nu tacku
| prebacila u likovne umetnosti. DZ. Haris je pisao: »Poezija ima
: draz koja potie iz samog njenog ritma, dok slikarstvo ne gaji
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pretenzije ni za kakvom draZi, sem jedino za onom kakvu daje
podrazavanje« (Three Treatises, 1744, § V).

Krajem XVIII i poéetkom XIX veka, posle otkrica Herku-
lanuma i Pompeje, posle putovanja arheologd u Gréku, nastala
je moda podrazavanja ja¢a no §to je ikad bila. Bilo je to vreme
Mengsa i Vinkelmana, Adama i Flaksmana, Kanove i Torval-
dsena. Ali to je bila praksa podraZavanja, a ideja podrazavanja
vise se nije pomerila napred.

XIX vek je odbacio princip vernosti antici, no zato je stavio
jo§ ja¢i naglasak na princip vernosti prirodi.

G. Vekovima_se u Evropi odrZavala jedna Velika teorija
lepoga. a sli¢no je bilo i sa umetnoS¢u. Velika teorija lepoga gla-
sila je da je lepo sistem delova, a v velika teorija umetnosti_ (nazo-
vimo_ _1e radJQ: Starom_ teorijom, jer je danas malo aktuelna)
glasila_je da je umetnost Jodrazavanje stvarnosti. SaZimajuéi
dosadasnje izlaganje, re¢i ¢emo da je od V veka stare ere pa do
XVIII veka nove, ova Stara teorija_prosla najmanje kroz Sest
perioda:

Klasi¢na antika ne samo §to je inicirala shvatanje da su
umetnosti {Znadi: reproduktivne) podraZavanje stvarnosti nego
mu je odmah dala dve interpretacije nepopustljivu Platonovu i
liberalnu Aristotelovu. Helenizam je zadrZao tu teoriju, braneci,
ipak, i druge funkcije uriietnosti: najpre ekspresivne, kasnije —
ideoloske. Srednji vek je takode zadrZao teoriju, uglavnom za-
hvaljyjuéi aristotelizmu Tome Akvinskog.

Renesansa je bila, posle antike, druga era procvata mime-
titke teorije: antika ju je stvorila. Renesansa ju je taéno formu-
lisala, razradila, izdiferencirala. Ova teorija nikad nije bila ras-
prostranjenija nego u XVII veku, pa ipak u posebnom idealizu-
juéem zahvatu: umetnost podraZava stvarnost, no samo ono $to
je u stvarnosti opste i §to je savr§eno. Najradikalniji vid teorije
podraZavanja nastao je, ipak, tek u XVIII veku: podraZavanje
je dato kao opsta osobina svih umetnosti, a ne samo »reproduk-
tivnih«. Ipak, isti onaj estetiar koji je na taj nadin teoriju prosi-
rio, istovremeno ju je suzio tvrde¢i da umetnosti ne podraZavaju
svaku stvarnost, nego samo — lepu.

Kasniji XVIII vek malo se ve¢ zanimao za podraZavalacku
funkciju umetnosti. Ono $to se o toj temi moglo reéi, davno je
vet re¢eno. Medutim, u XIX veku problem se vratio.
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11. Druge teorije iz proslosti

A. Pogled da umetnost podrazava stvarnost vladao je, dakle,
u evropskoj kulturi tokom dvadeset i nekoliko vekova. Monolitan
ipak nije bio: istupao je u raznim varijantama i sa razli¢itom
terminologijom.

Glavni_termin Stare teorije bilo je »podraZavanje; ipak,
zav1snost “umetnosti_ od stvarnosti oznadavala se i drugim nazi-
vima, s nesto razli¢itom konotacuom

»wafodukovarye« je_shvatano, uglavnom kao verno, iako
bez pretenzija na kopiranje stvarnosti-i stvaranje iluzije stvarnosti.
Tali

lijani iz doba renesanse upot_rp_tgljavah su izraz yritrare« ili
»Q___tretlsatl« “Tzraz se javl_]a jos u Cenxn na: ri itrare da natura
ili_ritrare naturale. Danti je »ritrare«_odredivao Kaowpokaziva-
nje stvari onakvima kako ih vide« (fard le cose come le vede).
»Predstavljanje« stvari, »representatio«, bilo je shvatano kao slo-
bodno prlkazwame stvarl, bez pretenzija ka Aapsolutnoj vernosti.
Odgovaralo je Aristotelovom zahvatu termina »mimesis«, i neki
su ga, na primer Frakastoro, upotrebljavali kao revod toga ter-
mina. Oznacavalo je prikazivanje stvari ne samo kako ih vidimo,
nego (specijalno u Dantija) kako treba da budu videne (come
‘hanno—a essere vadute). »Kopiranje« je bilo izraz i pojam upo-
trebljavan tek pogev_od XVIII veka (na primer, u Batea). Raniji

. teoretiCari umetnosti, kao Vazari, tvrdili su upravo da podra-
«Zavanje nije kopiranje. Znalo se da je Goveka ili drvo nemoguée
! kopirati pomoc¢u boje ili rei, a i od umetnosti se oéekivalo nesto
“viSe od pasivnog kopiranja.

B. Teorija podraZavanja menjala je ne samo nazive nego i

teze. Najznacajnije su bile dve promene, wg_qdl obima i u
pogledu modalnosti.

U pogledu obima. Platon i Aristotel podelili su umetnosti na
Rroduktlvne (kao 5to je arhltektura) i reproduktlvne (kao sto je

slikarstvo), i teoriju podrazavanja primenjivali su jedino na re-

produknvm umetnosti; ‘tako su ¢inili i_njihovi naslednici.. Ipak,

arhitekti su je, joS i u antici, u neobaveznijem smislu primenili na

svoju umetnost Vltruvue je plsao ! De archttectura) dﬁ u n_]O_]

ggadenog ovekay, dakle na stvarnost, ne na_misaone Konstruk-

cije. Oéevidno, tu_nije bila re¢ o_konkretnom_uzoru, nego o

_dzrektzvz Tezu o ugledanju arhitekture na prirodu odrali su
njeni novovremski teoretiGari, Serlio ili Paladio. A u XVIII veku
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Bate je i arhitekturu (kao i muziku) ukljucio u reproduktivne umet-
nosti proglasivii tezu da su_sve umetnosti_ u jednakom stepenu
podraZavanje. To je impliciralo promenu pojma podrazavanja —
on’je sad vet mogao oznafavati ne samo oslanjanje umetnosti na
strukturu i proporcije realnih stvari.

U _pogledu modalnosti takode su tokom vekova u tCOI'l_]l

— da se umetnost kor1st1 stvarnoscu. :Nlp_~to ne kao postulat
ili desiderat. Platon je naprosto tvrdio da, iako umetnost podra-
Zava (v1d1)1vu) stvarnost, ne treba 1pak to_ da &ini. U novom veku,

medutim, teorija je, shéno zvuéeti, dobila karakter proplsa
Umetnost je duZna da podraZava stvarnost ako treba da ispuni

SVOj ;_aga_tak Slikar je duzan ( deve) da podrazava, pisao je Dolce
( Dialogo, 1557, s. 196). Sli¢no je o pesniStvu tvrdio Torkvato
Taso: takva je njegova priroda, samo tada je samo svoje. Drugim
re¢ima: mora podraZavati ako hode da ispuni svoj zadatak.
Razvoj_teorije podraiavania i§ao je od njenog shvatanja u

shvatarg__ a kao asercije do_ njenog shvatama kao postulata inilo
se da obe te promene prosiruju i ojacavaju teoriju, a one su istinski
ubrzale njen pad.

v U pogledu teskoce ili lakoce podrazavanja vekovima je vladao
. pogled da Je za umetnika podrazavanje ne samo lakS$e nego i
jedino moguce Mikelandelo je mislio drugaéije: Priroda je toliko
savr§ena da je umetniku lak$e da stvori nesto §to ne postoji nego
da ponovi ono §to postoji. Posle tri veka stvar je i dalje ostala
sporna: Zola se, na primer, borio protiv teze da umetnik nije
kadar da prenese istinu (Le roman expérimental, 1880, s. 10).

;fC. Veliko i dugotrajno priznanje kakvo je uZivala teorija
podrazavanja nije spreilo da pored nje nastanu i druge teorije.
(1. U antici klasi¢nog razdoblja pojavila se i teorija iluzioni-
zma. Po n E_JO), najveée dostignuée umetnosti jeste proizvodenje
stvari_tako_varljivo slxcmh stvarnosnom uzoru da stvaraju_ilu-
zuu ju, iluziju_stvarnosti, §to se po _ij_[gulnom terminu _nazuala'
»apate«. Kako u tragediji tako i u slikarstvu — pisalo se u antici
— najvecx umetnik _jeste onaj koji najbolje dovodi u zabludu,
proizvodedi stvari sliéne_pravim stvarima. U Parasijinu’ pohvalu
anti¢ki fjudi su ponavl_]ah anegdotu kako su ptice kljucale voce
koje je on naslikao. Novo doba ve¢ nije iSlo toliko daleko u ilu-
zionizmu, pa ipak su renesansni traktati s naklono$¢u ponavljali
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ovu anegdotu. A Baldinu¢i je u Berninijevu Zivotu (1682) pisao
da u umetnosti sve treba »da bude fiktivnho a da izgleda kao
stvarno«.

2" Novom dobu nije bila strana pluralisticka teorija: Umet-
mcka dela podrazavaju stvarnost, ali takode izrazavaju umetni-
kove 1deJe i dozwljaje Prema tome, ona mogu iz stvarnosti da
blraju i ¢ak da Je preobrazavaju. U godmama izmedu renesanse
i baroka Cukaro je zakljudivao da je u slikarstvu re¢ ne toliko
o spoljnom kOllkO © »unutrainjem crtezug, ili 0 »pojmu formi-
ranom u nasem umuc. I u drugih pisaca XVIi XVII veka takode
s¢ javljala misao o lepom koje potice iz duha (belezza che viene
dell anima). Osamdeset godina posle Cukara, Belori, zastupnik
baroknog klasicizma, pisao je (1672) da umetnici, »podrazavajum
Tvorca, stvaraju u duhu uzor najvece lepote i, gledajuéi na njega,
popravijaju prirodu«. Bio je to u okvirima tradicionalne mimeticke
teorije vaZan zaokret, jer je znadio okretanje od teorije vernog i
pasivnog podraZavanja; vodio je ka teoriji selekcije, izbhora iz
stvarnosti, 1 ¢ak ka poboljsanju stvarnosti. Felibjen je pisao pred
kraj XVII veka: »lako umetnost obuhvata sve prirodne teme,
kako lepe, tako i ruZne, ona ipak mora da bira ono §to je najlep$e«.
Izraz ovog stanoviSta bila je antitka anegdota, ponavljana jo
dugo u novom dobu: Zeuksisu koji je, poito je u Krotonu trebalo
da naslika lepu Helenu, razgledao sve lepe Zene u gradu, izabrao
pet najlepsih izmedu njih, i na osnovu njih pet nadinio portret
jedne istinski lepe. Program lepih umetnosti primenjivan u XVII
iveku preporu¢ivao je umetnicima da se drze stvarnosti, ali je
istovremeno preporuéivao i njenu selekciju, usavrSenje, pobolj-
$anje, sublimaciju. Belori je ¢ak pisao da je priroda manje savriena
od umetnosti i da »artifici similitudinari«, odnosno oni $to stav-
ljaju naglasak na potpunu sli¢nost umetnosti prema prirodi,
wimitatori de’corpi senza elettione«, nikad nisu nailazili na pri-
znanje. Jer ¢ak ni »Helena sa svojom urodenom lepotom nije bila
dorasla formama Zeuksisa i Homera«. Konaéno, deviza »imitare«
dozvoljavala je da se stvari ne predstavljaju onakvima kakve jesu,
ve¢ kakve bi mogle da budu (ut res esse potuerant). Pa ¢ak i vise:
kakve moraju da_budu. Zavrietak ovih tendencija ka selekciji i
sublimaciji stvarnosti, nastalih u XVIII veku, zavrietak najlapi-
darniji, mada ne i najsreéniji, bila je Bateova formula da je umet-
nost podraZavanje_stvarnosti, ali_samo _lepe stvarnosti. Tu su se
“putevi razi§li, Didro je posao u drugom praveu: Dobra umetnost
reprodukuL stvarnost ne lepu, nego istinitu. Kasnije ¢e o pogledu

da »umetnost jeste podrazavan_]e lepe stvarnosti« istoricar estetike
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Cimerman re¢i da sadrz »ocevidni zaCarani krug«. 1 postaje ra-
zumljivo $to je u XIX veku, posle dve hiljade godina vladavine
mimeti¢ke teorije, mogla nastati deviza vecega ratunanja umet-
nosti sa stvarno§céu.

3. Pogled koji se moZe smatrati tekovinom naseg vremena —
da umetnost ne podrazava, nego saznaje stvarnost — imao je pri-
stalici bar od pocetka nove ere. Pacoli, Pjero dela Frandeska, a .
potom Leonardo bili su klasi¢ni predstavnici saznajnog shva-
tanja umetnosti; Pjero je ¢ak napustio slikanje da bi se mogao
posvetiti istraZivanju zakond koji njime vladaju. Moglo bi se
protestovati: ovi umetnici Quattrocenta nisu umetnost poisto-
vecivali sa saznanjem, ve¢ su samo smatrali da ona pretpostavlja
saznanje stvarnosti, a pre svega zakona perspektive i svetlosti.
Ipak, ne odvajaju¢i funkcije istraZivaca i umetnika, oni su sami
sebe_opterecivali funkcijom 1strailvagla stvarnosti.

. 4’ Pogled da umetni¢ka dela nisu_podraZavanje, nego samo
znacx stvarnosti, koji izgleda kao ideja naSeg vremena, ustvarl_ se
javio ranije, naime, u_drugoj polovini XVII veka u Emanuela

Tezaura. U obléno_] terminologiji ovoga pisca teza je glasila:

Umetni¢ko_delo je metafora. Ipak, u pojedinim prilikama on se

o umetnitkom delu izraZavao da je ono znak, segno.

111. Iz istorije pojma realizma

A. Novi_argumenti. Tako je bilo u pogledu teorije podra-
zavanja tot-om vide ‘od dvadeset vekova. Trajala je dugo, ali se
mo¢ njenog delovanja iscrpla. Pocetkom XIX veka uslovi za
nju nisu bili pogodni: ni u idealisti¢koj filozofiji, ni u romanti¢noj
umetnosti. Bila je ipak kao sveca koja je jo§ snazno zablistala pre
no §to se ugasila. Sredinom XIX veka, naime, esteti¢ari su stavili

naglasak na zavisnost umetnosti g_q_ stvarnostl “Utinili su to ipak
upotrebljavajuCt drugu termmologuu 1 pojmovnu aparaturu,
argumentujuéi na drugi naéin. Tada su odmerili snage argumenti
za 1 protiv realizma u umetnosti. Bila je to novost, jer teorija
podrazavanja vekovima nije imala deklarisanih protivnika, i
stoga nije pobudivala polemike. Sada je argumente protiv po-

draiavanja stvarnosti od strane umetnosti izneo u VO 0j j Estetici
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sastoji 9_(1_ razli¢itih predmeta u velikoj mer medusobno nekoordi-

“niranih i kOll zato ne tvore harmomJu (c) ne moze biti lepa, jer. Je

poaredena 7ivotnom_procesu, koji_ima druge cﬂlgve no_$to je
lepo; (d) ako u njoj postoji lepo, onda _je_to_samo prolazno
ne _@no (e) stvarnost_ nam, dodusg,_;zgleda lepa ah samo_zato
Sto mi na nL cesg_gLQdamQlemg , estetiard.. Umetnost medutim

—tvidio 0 Je FiSer. — postoji da bi stvarala lepo; postoL i da bi do-

segla ono &ega nema u stvarnosii. Stoga ona ne moze biti p_odra-
Zavanje stvarnosti; ona u na _lbollem sluaju_crpe iz _stvarnosti

mofive koje preobrazava, menja, kako bi ih ¢inila lelnma

‘Argumente u korist teorl_]e podrazavan_]a, “delimiéno tradi-
cionalne, delimiCno nove, izneo je ruski pisac N. G. Cermsevskz‘
(u_delima iz godina 1851 —3): (a) Osnovna njegova_ teza bila je da

je.lepo sadrZano u Zivotu 1 samo u n_]emu dakle, u stvarnosti;

(b) stvarnost. je. savrsemja od maite, Gije su slike jedino njena

prerada manie ili vie bleda; (c) nije taéno da je umetnost nastala
iz potrebe za usavrSavanjem stvarnosti, jer njene tvogevme upravo

ne mogu da se izjednace sa stvarnos¢u, ne dorastaju do stvarnosi;

(d)cilj umetnosti nije samo lepo, samo savrSenstvo forme — umet-
nost proizvodi sve §to Coveka zanima, i sem n toga 1spunJ_ava druge

zadatke, ‘pomaZze _pamdenju, UCvIscuje stvarnost, ali_¢ini_i_nesto

viSe, naime, objasniava i ocenjuje stvarnost.

"Cernidevski je odbacio Fiserove argumente, i ¢ak izokrenuo
njihovu ostricu: smatrao je da se prigovori koje FiSer upucuje
stvarnosti prlmenjuju upravo na umetnost: upravo ona je manje
lepa, manje savrSena. Mi precenjujemo lepotu umetnosti, to je
razumljivo, jer je to lepo ljudsko, pnmenjeno na ljudske’ potrebe,
jer umetnost ima drustvenu potporu (kao novéanica, sama po sebi

malo vredna, ali ojacana Jjemstvom drustya), 1e_r_ppdst10e duhove

‘na_aktivnost, na_dopune kakve stvarnosti nisu_potrebne; jer,

najzad, umethost ostavlja Eoveku vise _prlhke za sanjarenja nego

stvarnost, koja ga potpuno apsorbuje.
O ta dva pogleda, kQ]a su se sudarila sredinom XIX veka,
mozZe se najuopstenije reci: jedan je tvrdio da stvarnost nema da-

, tosti da bi bila lepa, te umetnost to mora &initi sopstvenim na-
' ¢inima, a drugi — da umetnost nema za to sopstvenih nacina, te

;mora samo da se osloni na stvarnost.

CerniSevski je u Jednom pogledu i8ao dalje od stare teorije
podrazavanja. Tvrdio je da umetnost ne samo Sto stvarnost repro-
dukuje nego da takode — i to je njen narocm znacaj — stvarnost
objasnjava i ocenjuje.
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B. Nove reo_rL Ako je u pokolenjima Vinkelmana, Selinga i
Hegela, mesijanisti i romanti¢arskih pesnika u teoriji umet-
nosti prevagu nad stvarnoscu stekia medu filozofima ideja, a medu
pesnicima — mas3ta, ipak se vet u prvoj polovini XIX veka vratio

stari pogled. Vratio_se pod novim nazivom réalizma’ i's naro€i-
tim _pretenzijama: da_je on nov_pravac. Pojavio se na_terenu
Francuske.

1 Prvi teorijski izraz novog realizma u literaturi bio je ano-
mmm ¢lanak u »Mercure du Dix-neuviéme siécle« iz 1821. go-
dine: »Sve vetu popularnost ima knjizevna doktrina koja vodi
ka vernom podraZavanju onih uzora kakve daje priroda«. Autor
¢lanka dodaje da bi se ta doktrina »mogla nazvati realizmom«.
Bilo je to odista vreme velike Stendalove i Balzakove reahstlcke
literature. U_odnosu .
se tu_velika razlika. LeZala je Je ne samo u novom nazivu. realizma.
Stavxse sustinu _umetnosti, _naime, k kmg_evne umetnosti, novi
francuski kritiéari videli su ne toliko u podrazavanju koliko u
analizi stvarnosti. A. Babu je pisao da se knjizevnik preobrazava
u hemicara: »Strasti i karakteri pocinju da bivaju tretirani kao
vodonik i kiseonik«. No bez obzira na to, ipak je ovo bila samo
nova verzija stare teorije. U pedesetim godinama glavni pobornik
»realizma« bio je Samfleri. »Masta je kraljica greske i laZi«, pisao
je (Le réalisme, 1857). Upozoravao je da se nije odrekao ideala i
lepog, ali da ih shvata drugadije nego klasicisti i romanti¢ari;
lepo umetnosti jeste odraZeno lepo, ima izvor u stvarnosti.

( 23 Sli¢ne misli pojavile su se takode u Francuskoj medu pred-
stavnicima lepth umetnosti. Njihov zagovornik bio je G. Kurbe:
nezaboravnu izloZzbu svojih slika organizovao ]e 1855. godine, a
glavnu teorijsku deklaraciju »realizma« objavio je 1861. u »Cour-
rier de Dimanche«. Njegova teza je glasila: Slikarstvo je _kon-

kretna umetnost, moze - da predstavija samo realne stvari, apstrak-

cije ne ulaze u njegov domen. Svoj pravac nazvao je reahzmom

Bio je to povratak na staru teoriju, sa odbrambeno-izazovnim
stavom, koji ranije nije bio potreban.

-3 Tendencije realizma u_ slede¢im dekadama_podrZali s su_
1stafmut1 istori¢ar 1 slavni romanoplsac istoriar je bio I. Ten,
a romanopisac E. Zola. Realizam u njihovoj formulaciji glasio je
radikalno, no ipak je sadrzao ograde koje su — bez njihovih

3 B. Weinberg, French Realism u: The Critical Reaction, 1937; S. Krzemien, Realizm: narodziny pojecia
i krystalizacja doktryny u: »Estetykac, 111, 1957; Ch. E. Gaus, The Aesthetic Theories of French Artists, 1949 i
1966; T. Brunius, Mutual Ail in the Arts from Second Empire to Fin de Siecle, Upsala 1972.
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intencija — inicirale povratak. Realizam, reprodukovanje stvar-
nosti, Jo§ jednom su se pokazali isto onoliko privla¢ni koliko i
teski za ostvarenje

Ten je podvlatio, kao nekad renesansni prethodnici, da se
umetmk koristi stvarnos$cu, ali da 1pak vrsi u_njoj izbor. Stavise,
on stvarnost_rasplice 1 objasryava Jje. Tim tvrdenjem Ten je pra-
staroj teoriji dao_novu Dijansu.

4. Zola — iako ] je njegov pogled mogao da 1zg1eda identian
sa stanovistem realista — dao je realizmu ipak novi naziv, »na-
turalizam«. Za njega je roman bio ne toliko reprodukovanle‘
koliko JistraZivanje. prirode i ljudi; vise je u nlemu video saznavanje

prlrode nego_opis, nego prosto. r_p_rodukova inje. Knjizevno delo,
“kako je tvrdio u delu Roman expérimental iz godine 1880, jeste
protokol (Poeuvre devient un procés verbal): upotrebio je, dakle
za umetnost istu onu kvalifikaciju koju ¢ pola veka kasnije neo-
pozitivisti primeniti na nauku. Nije ba§ mnogo sre¢no rezono-
vao: »Posto medicina, koja je bila umetnost, postaje nauka, zasto
i knjiZevnost ne bi, zahvaljujuéi eksperimentalnom metodu,
postala nauka? To je bleStav primer pomeSanosti znacenja
»umetnosti«. Pridev »eksperimentalni« Zola je preuzeo iz fizike i
eksperimentalne psihologije koja se u to vreme radala.
Istovremeno je napominjao da roman (a sli¢no i druge umet-

nosti) vidi stvarnost preko piiceva temperamenta_(a travers un

‘tempérament ). Dakle — moZe se prigovoriti — ne podrazava, nego
zahvata po svome.

U isto vreme su E. i Z. Gonkurovi svoje romane nazvah
wdokumentima«, smatrajuéi funkciju pisca srodnom funkciji is-
toricara; on je prlpovedac raconteur, stvarnosti, kao Sto_je isto-
ricar_raconteyr proslosti. Istoridar i pripoveda, naucnik,_istra-
Ziva€ 1 zapisniar — to su bile nove karakteristike pisca i umet-
nika XIX veka. T

5 Posle Tena, Zole, Gonkurovih u sledeéim pokolenjima su
,plonln novog shvatanja umetnosti i njenog odnosa prema stvar-
'nostl postali uglavnom likovri umetnici. lehove teorije pokazuju
Xkako se teorija umetnosti od realizma, od koga je nedavno pocela,
i postepeno 1pak pomerala ka suprotnom polu.

- Impresionisti, koji u plastici XIX veka €ine narednu etapu
posle Kurbea, b111 su_usmereni realisticki, ali su njihove slike
predstavljale stvarnost kratkotrajnu i subjektivnu onakvu
ka]E’le\\lld i primalac. MoZe se u tome videti i najradikalniji reali-
zam i odstupanje od tradicionalnog realizma. U pogledima drugih
tadasnjih likovnih umetnika koji su zapisali svoje teorije odstu-
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panje je jo§ izrazitije. Glavni primeri: Ogist Roden i DZems Abot.
Mak Nil Vistler.
/ (6 Niko nije vise od Rodena, u teoriji i_praksi, hteo da se
pokorava stvarnosti; podrazavao ju je. Bio e Qak uveren da je
umetnik ne moze pod'iza'_\?étl'bééw'no da’ je prisilien da stavlja
akcente, a to moZe Ciniti na ovaj ili onaj nadin, Pisao je, doduse?,
da »jedini princip u umetnosti jeste kopirati ono §to se. vidi, I pa
ipak j¢ smatrao da je 1 pored toga »odlivak iz stvarnosti manje
istinit od njegovih statua«. Zasto? Jer vajar »Cuva u pamdenju
celinu« [ L énsemble de la pose). Stavide, dok odlivak daje samo
spoljni izgled, (lextérieur), vajar »reprodukuje i duh koji je
takode komponenta prirode«. »Akcentujem one linije Sto naj-
bolje izrazavaju stan_]e duha koje reprezentgl_m« Umetnik, dakle,
‘akcentuje, a samim tim i interpretira, spaja, produbljuje.
7.-Slikar Vistler (The Gentle Art of Making Enemies) rezo-
nuje ‘ovako: U umetnosti je re¢ o formama, a one su, pak, sadrzane
u stvarnosti, ali nisu izrazito 1deOJene_?A1’zato umetnost ne mozZe
da se kKoristL stvarno$cu. Pisao je: >YFriroda sadrzi u_bojenoj formi
elemente svih slika. Umetnlk se, ipak, rada zato da bi te forme

iznalazio, birao, znalalki sastav _Jgo S_namerom “da rezultat bude

lep. Tvrdenje @& € priroda_uvek_u pravu jc sa_umetnicke tacke

glediSta netacno, 1ako ga svi priznaju . Priroda obicno nije u pravu.

Retko ugpgva"ciz stvori_sliku«. To je bilo dalje odstupanje od
teorije podraZavanja i realizma.

(8.’ Drugi veliki slikar, P,_Sezan, iako je izi§ao iz kruga impre-
sionista, dao je svojim slikarstvom, a takode i iskazima, dokaz
drugacueg, _]OS manje reallstlckog pogleda. Slikarska 1_umetnost

fkonstru sanze Priroda ima mnogobrolne aspekte, izmedu koph
‘umetnik moZe i mora da bira. MoZe da izdvaja ne samo (kao im-
presionisti) slucajni raspored stvari, nego i njihovu stalnu, pra-
vilnu strukturu. O sebi je Sezan govorio da_»prirodu_zahvata
preko valjka, kugle i kupe«. Znagilo je to da je hteo iz nje da zah-
vati ono §to je regularno i stalno, nezavisno od sluéajnog raspo-
reda. Njegovi valjci, kugle i kupe &inili su analogiju sa modelima
fizike i sa »elementarnim kvalitetima« kojima ona u svojoj slici
sveta zamenjuje »sekundarne« kvalitete.

9.U slicnom praveu, ali dalje od tradicionalnog realizma,
oti¥h su kwbisti. Njihovu su teoriju jo§ 1912. godine formulisali
A. Glez i J. Mecinger u knjizi Du cubisme. Po njima su klasi¢ni

“ Vid. A. Rodin, Sztuka, Roznomy spisane przez Pawia Gsell, &. T. Tatarkiewiczowa, Poznan 1923.
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realisti, poput Kurbea, predstavljali samo »socivastu sliku svetaq,
koja je izobli¢ena i koja putem »misaone operacije« mora da
bude 1spravljena Predmete permplramo ne samo vidom, n_]lhovv
v1dm aspekt je samo jedan od mnogih, i ne treba da bude poisto-
“vecen sa samim predmetom. Kubisti su se trudili da izvrSe Tuziju
aspekata predmeta, da u jednoj slici povezu u organizovanu celinu
njene razne aspekte i kvalitete. Da bi to postigli, oni su izgled
predmeta zamenjivali konstrukcijom, gradili su ga iz mnogih
lelemenata. Da bi Eovekovu glavu predstavili u potpunosti bili
su spremni da je predstave istovremeno spreda, straga i sa strane;
trudili su se da na slici pokazu ne samo boju stvar nego i njenu
teZinu. Njihova umetnost nije bila reprodukovanje, nego rekon-
strukcija_stvari. UmetniCki kriti€ari videfi su analogiju izmedu
te umetnosti i tadasnje filozofije Vajtheda i Rasela, koja je doka-
zivala da su predmeti nauke »pre konstrukcija nego zakljuéak«
10 ‘Pobornici novih ideja o umetnosti bili su pocev od sredine
XIX veka umetnici i knjiZevnici pre nego estetidari -filozofi.
Jer ovi drugi su, naime, u pocetku viSe izraZavali otpor prema tim
1dejama ali u naem veku, a narocito posle prvog svetskog rata,
ve¢ su u pogledima sloZni sa slikarima i knjiZevnicima. Primeri:
a. Spanski filozof D#. Santajana, koji deluje u Sjedinjenim
DrZavama, naglaéava_da umemnsLdeustreuzxma iz stvar-
' nosti_teme, uzore, predmete, forme, samo ih 1pakjlaL vlastite

strukture, naime u takve koje vife_odgovaraju liudskom intelektu_
i nacinu_gledanja.

Y=

b. Americka naucnica S. Langer (1953, 1957) razvila je po-
gled koji kao da je obrnut: umetnost iz styarnosti preuzima samo
strukture.

c. Umetnost se koristi materualom koji. joj dostavlja stvar-
nost, ali ali taj materijal — uopstava Stremi ka opstoj, a ne ka bio-
grafskol istini. Tu su misao u Aristotelovom duhu pokrenuli
americki 1 skandinavski estetitari C. B. Hajl (1952) i R. Ekman
(1954, '1960). Svi ti pogled1 idu ka tezi: Umetnost se kOI‘lStl stvar-
no§cq,ﬁno mora 1pak dajem

. 1L, Pojavio se i radikalniji pogled: Umetnost ne treba da
1ma niceg zajedmckog sa stvarno$cu. Njegove prlstahoe rezono-
vale su na nadin blizak Vistlerovom: U umetnosti su u pitanju
samo forme, a _one u stvarnom svetu nisu 1zdvo_;ene Ovi teoreti-
¢ari istupili su najpre u EngléTOJ, i medu njima najradikalnije
Klajv Bel u knjizi Art iz 1914. godine. Nekoliko godina kasnije
pristalice »Ciste forme« oglasile su se i u Poljskoj; tu je glavni
teoreti¢ar bio S. I. Vitkjevié. I u Engleskoj i u Poljskoj ovi teore-




ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI PREMA STVARNOSTI 277

tiCari su zahtevali umetnost slobodnu od elemenata stvarnosti,
umetnost bespredmetnu, apstraktnu.

U istom duhu izjasnili su se avangardni umetnici: K. Malevi¢
u Rusiji (od 1915), P. Mondrijan u Holandiji (od 1914), A. Glez u
Francuskoj (od 1912), V. St8eminjski u Poljskoj (1928). ’

U radikalni antirealisticki pravac u estetici treba ubrojiti i
vodeceg engleskog_ pisca. H. Osborna i njegoyu tezu: Umetnost
se, doduse koristi uzorima stvarnosti, no ipak ne treba_na njih da
po&.rse_cg,_gc_)_st_q tada u primaocu izaziva praktiéno- Zivotni, a ne
estetski stav.

Te razli¢ite teorije, proglasavane u godinama 1850—1950,
¢inile su paralelu sa istovremenom wumetnickom praksom: sa
Kurbeovim realizmom, impresionizmom, ekspresionizmom, ku-
bizmom i raznim strujama u literaturi. S druge strane, imale su
paralelu u filozofskim i naucnim strujama toga doba: Kurbeova
teorija bila je ekvivalent pozitivizma, Zolina teorija i teorija
brace Gonkur odgovarala je »scijentizmu« iz druge polovine XIX
veka, impresionizam — procvatu empirijske psihologije toga
vremena, Sezanova koncepcija imala je analogiju sa Poenkareovim
konvencionalizmom, i jo§ vis¢e sa marbur§kim kantizmom; ku-
bizam je odgovarao filozofiji Vajtheda i Rasela, koji su u pred-
metima nauke videli konstrukcije isto kao kubisti u slikarskim
delima, a ideje Santajane i S. Langer bile su bliske strukturalisti¢-
kom pravcu u humanistici. Vitkjevi¢ je izgradio vlastiti filozofski
sistem, istaknuti vajar A. Zamojski pozivao se na Bergsona,
nadrealisti su se nadahnjivali Frojdom. Druga je stvar §to para-
lelizam nije bio potpun: realizam pedesetih godina XIX veka
obifno se smatra ekvivalentom Kontova pozitivizma; medutim,
Kont je zadatak umetnosti video u tome da ona ba3 treba da
{ulepsava (embellir) stvarnost. Ovaj realizam, medutim, moze
ise zaista uporediti sa idejama Kontovih ucenika, koji su bili
pozitivniji od uditelja.

C. Realizam. Naziv »realizam« je_jezicka tvorevina XIX
veka. Godine 1821, bila | e projekt, a sredinom stoleca usla je u
upotrebu, P?e&stavﬁla _je_naslov_knjige koju je 1857. objavio
Samfleri, i naziv specualnog ¢asopisa koji je izlazio 1856/7. godine
i sluZio odbrani novog pravcea. Godine 1855 slikar G. Kurbe je
taj naziv prihvatio za svoje slikarstvo. Od tog vremena naziv se
ustalio kao generalni termin za izraZavanje zavisnosti umetnosti
od stvarnosti, zauzevsi mesto ranijeg naziva mimesis, podraZa-
vanje. Sirok obim i sto godina upotrebe bili su dovoljni da od
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ovog naziva stvore naziv ne manje mnogoznacan no §to je bilo
»podrazavanje«.

~a. Nastao kao viastita imenica ‘umetni¢kog pravca, realizam
je ubrzo postao naziv opieg pojma, i tako se upotrebljava i danas,
primenjivan i na ranije umetnicke i knjizevne formacije koje za
taj naziv nisu znale.

.. Up9_t_reb1]gva se _stricte, u smislu potpune vernosti prema
stvarnosti (kao platonsk1 mimesis), ali 1 u slobodnijem smislu
(kao aristotelovski mimesis).

. ¢ Primenjuje se iskljucivo_ s _teorijskom konotacijom, ali
is Praktzcnom kao u_ marksnzmu, ka realizmom _naziva odsh-
kavanje stvarnosti, kad nije samo_prava i tipi¢na, nego i razum-

ljiva za vecinu, i k kad | je « drustveno korisna, , kad sluzi napretku

U izvesnom razumevanju izraza, izrazito lauditivnom, rea-
lizam priznaje, valjda, ve¢ina umetnika i knjiZevnika. U XIX veku
¢ak se mogla pratiti kao neka vrsta nadmetanja, ko je pravi realist.
Ali u kakvom shvatanju realizma?

To je nestalan _‘pol_mL‘Le,r_p ije, valjda, jednoznadan ni pojam
slqganja sa_stvarnoscu, ni_pojam same stvarnosti. Ona se obi¢no
pmstovecu]e s onim §to vidimo; ali nase o¢i perspektivski defor-
misu ono $to vide, i zato neki umetnici, Zeleéi da elimini$u defor-
maciju, konstruisu nedeformisanu stvarnost. Stavie, neki baj
apstraktnu umetnost smatraju realistickom, posto otkriva ako ne
izgled stvarnosti, a ono njenu strukturu. P. Mondrijan je inter-
pretirao apstraktne forme svoje umetnosti kao »rekonstrukciju
kosmickih odnosid«. Drugi su, kao Kandinski, apstraktne forme
vezivali sa duhovnom stvarno$éu, izrazenom pomocu tih formi.
Realisti XIX veka o takvom shvatanju stvarnosti nisu mislili.

,{,\ Ako se, pak, prihvati staro shvatanje stvarnosti, pokazuje se
fnesto izuzetno: Umetnost ne moZe da se snade bez nje, Koristi se
njome na ovaj ili onaj nacin, mada istinski ne moze da je rekon-
struiSe, makar i samo zbog njene rasplinutosti i mnogostranosti.
NaSem vremenu odgovara ne toliko pogled da se umetnost
Y koristi stvarno$éu, koliko da mora to da &ini. Cak i Pikaso je
,‘podvlamo da je bez toga umetnost nemoguca
™ Nase vreme je sklono osporavanju velitih dogmi. Takva
dogma bilo je to da na umetnost gledamo kroz prizmu stvarnosti,
interesujuci se narocito za ono $to je u umetni¢kom delu saglasno
s njom. Sad stavljamo naglasak, obrnuto, na to da se pa stvarnost
gleda kroz prizmu umetni¢kih deld: staru istoriju Poljske vidimo
Matejkovim ocima, a januarski ustanak o&ima Grotgerovim.

Sli¢no je i sa_aktuelnom, svakodnevnom stvamoﬁcu To je izrazio



ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI PREMA STVARNOSTI 279

V. Gombrovi¢. u svom. poslednjem. intervjuu: »Bez knjiZzevnasti
niko ne bi saznao kakva je ovekova privatna stvarnost« (>>T1mes
Literary Suplement« od 25, 9. 1969). Ostro i paradoksalno pise
o tome O. Vajld (Intentions, 1891): »Zivot znatno vise podraZava
umetnost nego umetnost zwot [...]. Veliki_umetnik pronalazi_
tip koji Zivot nastoji da kqplraL .]. Priroda je naga tvorevinal...].
Stvari_postoje jer ih vidimo, a Sta, pak, vidimo i kako vidimo, to._.
zavisi od umetnosti koje su na nas delovale«.

Istorija reproduktivne umetnosti otkriva i druge paradokse.
Vekovima su umetnici (a, takode, i pisci koji su govorili u njihovo
ime) tvrdili da ne &ine nita drugo sem $to podraZavaju stvarnost.
Medutim, dana$nji istraziva¢ R. Arnhem (Art and Visual Percep-
tion, 1957, s. 123) smatra da su se varali, da je »sumnjivo je li pre
XIX veka iko pokusavao to da Cini, iako su svi tvrdili da nista
drugo na &ine«. Umetnici XIX veka, ko_]l su smatrali da su tek

oni_pravi realisti, izdvajali su s¢ time S$to su nastojali da vidljive
stvari reprodukuju izbliza, kKao kroz lupu, detalj po detalj. Danasnji
istraZivag veli da su se varah i da je ono 3$to su Cinili bilo bas »u
celokupno_] istoriji umetnosti najradlkalmje udaljavanje od stvar-
nosti«.” T T

Ima medu danadnjim teoretiéarima umetnosti takvih kao Sto
.su A. Gelen ( Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen
i Malerei, 1965) ili H. H. Holc (Vom Kunstwerk zur Ware, 1972),

'ko_u smatraju da danas prezleavamo nalvecu lmzu u 1stor1]1

nastala no da 1i j _]e definitivna? Umetnost je imala razne funkcije:
reprodukovala je, izraZavala, konstruisala. Danas je funkcija
reprodukovanja u planu tako dalekom koliko je prethodno bila
u bliskom. Ako se prorokuje, pre bi trebalo ovako: Umetnost
buduénosti ée reproduktivnu funkciju na smenu gubiti i vracati.
Posebno je, pak, pitanje hioce Ii tu Tunkciju obavljati verno i kako
e vernost shvatati,

Umetni¢ko delo je gotovo uvek izgradeno od drugog mate-
rijala no §to su predmeti koje reprodukuje takode sluzi drugim
ciljevima nego oni. Nlje Cudo $to je nesto drugo vaZno u umetnickom
delu nego u stvariosti koju_r eprodukuje To je nekad primetio
.Gogolj i pisao U Mrtvim duSama kako »ima sitnica koje izgledaju
anmce samo kada se unesu u knjigu, a dok se dogadaju u svetu,
smatraju ih veoma vaZnim stvarima«. Na3 vek je u izvesnoj meri
“otuvao koncepciju slaganja umetnosti sa stvarnosu, no ipak ne
u tradicionalnom smislu. Ako je dana$nja umetnost podraiavanje
onda to nije u obi¢nom znaenju redi. Od raznih antlckxh znacenja
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toga izraza nade vreme je sklono da priznaje podraZavanje u pri-
marnom smislu, naime, u znalenju mimesisa-ekspresije. 1 takode
u demokritovskom smislu upravijanja prema zakonima prirode,
koje bismo hteli da_podraZavamo. Jer, kako pise avangardm
slikar naleg vremena Mondrijan, »prirodu ne¢emo da Kopiramo
ni _reprodukujemo, nego hofemo da je oblzkujemo onako kao
Sto priroda oblikuje plod«. Sli¢no je mislio i Paul Kle.

' Nag vreme neée, medutim, da podraZava u smislu kopi-
ranja izgleda stvari, koje je od Platona naovamo tokom tolikih
vekova bilo u prvom planu teorije umetnosti. Ve¢ina danasnjih
ljudi pre bi se sloZila sa srednjovekoyno-renesansnim misliocem
Djirolamom Savonarolom (De simplicitate vitae humanae, izd.
11638, II1. 1. 87) koji je tvrdio. da u umetnost spada tek ono Sto
‘prirodu ne podraZava: ea sunt proprie artis, quae non vero naturam
' imitatur.



Glava deseta

PODRAZAVANIJE: ISTORIJA ODNOSA
UMETNOSTI PREMA PRIRODI I ISTINI

Natura dicitur dupliciter
Vincent de Beauvais

1. Umetnost i priroda

A. Stvarnost i priroda. Stvarnost je pojam 3iri od prirode,
jer obuhivatai covekove proizvode U kratkoj formuli: Stvarnost
se sastoji ne samo od prirode nego i od kulture. Ono $to je istina o
odnosu umetnosti prema stvarnosti, istina je o njenom odnosu
prema prirodi, ali ne i obrnuto. Ima mnogo slika, kao gradske
vedute Kanaleta ili Utrila, koje predstavljaju stvarnost, ali ne
prirodu; naprotiv predstavljaju maltene samo &ovekove proiz-
vode. Ali i u ne-gradskim pejzaZima pojavijuje se polje koje je
zasejao ovek, Suma koju je on zasadio, put koji je on ugazio.
U tom portretu sdm &ovek jeste tvorevina prirode, ali njegovo
odelo nije. Takode i mrtva priroda, ¢ak i ako nema na njoj tanjira
i ¢asa koje je fovek nacinio, nego postoji samo prirodno vode ili
Skoljke, ipak ima raspored koji je rad Coveka, a ne prirode.

Pod nazivom »umetnost i_stvarnost«_papred Je razmatrano.

pitanje zavisnosti, do kojeg stepena je umetnost zavisna od stvar-
nosti? Tema razmatranja bilo je kako je tokom vekova pogled na

tu zavisnost podlégao promeni. Sada, pak, pod nazxvom »umet- -

nost i _priroda« bi¢e pokrenuto drugo. pitanje, naime _zasebnost
umetnosti i prirode; do Koje mere je umetnost razlitita od prirode.
“Tema ée biti: kako se tokom istorije menjao pogled na to
¢ime se umetnost razlikuje od prirode, ¢ak i kada je podrazava.
Pre svega, da li se razlikuje vrednoséu, moZe li umetnost doseéi
takve vrednosti kojih priroda nema? To pitanje, koje danas zvuéi
¢udno, nije tako zvualo u proteklim vekovima, kada su bas
takva poredenja, »paragoni« umetnosti i prirode, ispunjavali
knjige.
< Pogled na odnos umetnosti i prirode tokom vekova se menjao
samim tim §to se menjalo shvatanje umetnosti i shvatanje prirode.
O istorijskim promenama pojma umetnosti bilo je govora na

(.
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drugom mestu ove knjige; sada da ukratko spomenemo promene
pojma prirode.

Kakva Je to bila predstava, moze se pr001tat1 u Aristotela, u II

knjizi n]egove Fzzzke On_tamo kaze da u pm:gg_u spad__lg_ﬁh,

Zivotinje 1 biljke, a isto tako 1 Covek, lerT‘éﬁ nastaje iz vlastltog
za‘—_kl—m—[ﬁmeta,w delovi opreme, -kreveti ili odeca, nisu »iz
"prirodex, jer su njih nacinili stolar i krojag, nastali su po njihovim
namerama. Oni su »z postavke« (thesei), kako su Ldrili Grai,
a nar001to sofisti, koji su postavku suprotstavhall prirodi. P021-

cua umetnosti bila je po. mlsllenju Grka sloZena, jer je viSestrano od

»iz postavke«, _|er je ona Zovekovo delo.

Aristotel mje dao_samo op§tu definiciju_ pQLma prqudc nego
je ovekovetio i njegovu viSestranost. Prvo, kako  je pisao, »izraz
‘priroda_odnosi_se_kako na prirodni proces, tako i na plozgy_gdveA
toga procesa«. Vidimo sile prirode u rastenju Zita, ali i samo Zito
ubrajamo u prirodu. Drugo, izraz prlroda se, po Aristotelu, od-

nosi kako na materiju_stvari, tako 1 na ono $to_je on nazivao

njihovom formom., to_znad _mmhmwﬂg koja_pri-
‘rodom u _Brav_lyg___Prlroda u prvom znacenju je u neprestanoj pro-

“meni, a u drugom, m i pored uslova menjajuc

Ta cfvo_mo\ pojma_odrZala se i u novovremskom.govoru i poj-
movnom sistemu: »prirodom« biva_ nazivan kako svet Sto ga

“obuhvata oko, tako 1 5ite 50 ih obuhvata samo um, sile za koje
"pretpostavljamo da oblikuju svet.
Gréko »physis« Rimljani su _preveh kao »naturas, i taj prevod

je preuzeo d‘yggnaénost grekog izraza. »Prlroda«JQ znacﬂa sjedne
strane, skup v1d Jxviﬁ §ty_z_1r1 _Summa_rerum, ali, s druge strane,
znadila'j¢ origo rerum i lex naturae, ili_— princip nastajanja_pri-
rodnih stvari, odnosno sila koja ih j je e dala od sebe. Sredniji- vek je
Mo oba znalenja izraza, Cine¢i dvoznalnost neSkodljivom
time §to je “svakom® dodavao “drugi pridev i razlikovao: natura
raturans 1 harard nighiraia, 1o jest stvaralagku prirodu i stvoréu

prirodu. Ovi - srednjovekovm termini formirali su se verovatno u

IT veku u latinskim prevodima Averoesa. Tu dlferencuacuu
naéi éemo u popularnim Speculum: quadruplex Vensana iz Bovea:

»Natura dicitur dupliciter: uno modo natura naturans id es summa
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naturae lex [...], altero vero natura naturata«. Tu terminologiju
prihvatili su kako sholasti¢ari s Tomom Akvinskim na &elu, tako i
misti¢ari, naro¢ito Ekhart; primili su je i neki filozofi novog doba,
kao Dj. Bruno i B. Spinoza, koji su takode zadrzali tu diferenci-
jaciju.

Neki srednjovekovni pisci u€inili su_neSto viSe: imenom pri-
roda_obuhvatili su i Boga, poistovecujuéi ga, naime, s natura
naturans (»Natura naturans id est summa naturae lex quae Deus
est«, kako piSe Vensan). Natura naturans jeste Tvorac, a natura .
naturata — styorenj svet.

Medutim, novi vek, pogev_od_renesanse, ogranitio je »pri-
rodu« na stvoreni svet. Bog je tvorac prirode, a ne njen deo. Pa ipak,
odrZzala se koncepcija_dvojake prirode. S_jedne strane, priroda
(natyrata) — jeste gledani skup stvari, (summa rerum), a s druge
— ona je sila koja je taj skup dala i daje od sebe (origo rerum).
Ta druga priroda, nevidena, ve¢ samo umom uhvatljiva, pred-

stavlja izvor, sustinu prve: to je ba¥ natura naturans. Ko danas
govori o prirodi, obicno ima na umu prvo znacenje; ali u vreme
renesanse ili_baroka bilo je_sasvim drugadije. To se odrazilo na

teoriju umetnosti, na shvatanje odnosa umetnosti prema prirodi.
Latinski izraz »natura« tokom vremena je u$ao u neizmenje-
nom ili gotovo neizmenjenom vidu u novovremske jezike. U njima
je takode sauvao svoju‘dvoznacénost. Poljski jezik je u korisnoj
situaciji, jer tamo gde drugi jezici imaju jedan izraz, on ima dva:
wnatura« i »przyroda«. Ustalilo se da Poljak »przyrodom« naziva
skup prirodnih stvari, a »natura« mu ostaje za ozna¢avanje onoga
§to je uzrok, izvor, sustina »przyrode«; Poljak govori o »naturze«
sveta, stvari, Coveka. » Przyroda« je vidljivi i opipljivi svet, kojim
upravljaju zakoni (a nije stvar slu¢aja ili volje), svet koji je sti-
hijski (a ne usled ljudske refleksije), svet koji je tvorevina meha-
ni¢kih sila (a ne onih koje streme ka cilju), normalna ¢injenica
(a ne ¢udo), spada u empirijski svet (a ne u svet ideja i maste).
»Natura« je, pak, za Poljaka sila koja upravlja »przyrodom«.
Istorija umetnosti u¢i da_se evropska umetnost, podrazava-

Ju¢i stvarnost, kolebala izmedu reprodukovanja prirode i repro-
dukovanja nature* Neki njeni pravci, kao realizam ili impresio-
nizam, nisu hteli da_reprodukuju niSta drugo do vidljivu prirodu

individualnim teZnjama umetnika, bivalo je i jeste drugafije.

* U ovom kratkom odlomku zadrZali smo termine natura i priroda u smistu u kome ih razlikuje poljski
jezik. Naj jezik u svim slu¢ajevima ima za obe nijanse samo jedan izraz, priroda (Prim. prev.).
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Rec Je__u njima.viSe o predavanju suStine stvari, strukture stvari,
Znadi_— nature pre nego _grtrode
Pri kraju antike Plotin je pisao (Enn. V. 8, 1) »Umetnosti ne
podraZavaju naprosto vidljive stvari, nego poseZu za principima,
_koji ¢ine vrelo prirode«. Tu njegovu misao su tokom vekova mnogo
ponavljali oni koji su, ne znajuéi ga, mislili sli¢no i koji su umet-
nost vi§e povezivali s naturom nego s prirodom. Kada se hiljadu
[godina kasnije Alberti u svojoj teoriji umetnosti pozivao na
»naturug, ¢ini se da je to radio u smislu principa i izvora prirode,
u smislu nepromenljivih proporcija i zakona nedostiznih povr-
$nom pogledu. Kad je Vazari, odgovarajuéi 1546. g. na Varkijevu
anketu, tvrdio kako arhitektura pokazuje jo§ veée slaganje
s naturom nego slikarstvo i vajarstvo, onda je nedvosmisieno
pokazivao kako je shvatao naturu. Sli¢na dvojakost tendencija i
shvatanja nature ostala su i u naem vremenu; moZe se reci da je
termin impresionisti bila priroda, ali da je Sezanov termin bio —

uatura.

'C.. Paragoni prirode i umetnosti..Za anticke lJude priroda je
bila savisenstvo: posmatrali su kako se pravnlno i svrhovito raz-
vija, a i jedno i drugo bilo je u njihovim o¢ima najvia pohvala.
Ako je priroda pravilna i svrhovita, onda je samim tim — kako su
smatrali — i lepa. Samim tim je ona i uzor za ljude, a narogito za
umetnike. Ona je uzor ne samo za slikare i vajare koji je podra-
Zavaju nego i za arhitekte koji na njoj uce $ta su prive proporcije.
= Takvo je bilo uverenje u klasi¢nom dobu antike; medutim
u poznijoj antici pojavile su se i druge misli. Vet pre toga je
Aristotel smatrao da ljudska umetnost moZe biti savrienija od
prirode; jer u prirodi lepo je rasprieno, jedan ima lepo oko, drugi
ima lepu ruku, dok u vajarskom ili slikarskom delu to rasprieno
lepo moZe da bude povezano; a utoliko pre u knjiZevnosti. Sta-
giranin je iz toga izvlagio zakljuak da umetnik ili pesnik ne
gresi obavezno ako ne vodi ra¢una o formama prirode. U poznijoj
antici to je vet bio svakodnevni pogled. Maksim iz Tira pisao je
(Or. XVII, 3) da umetnosti, »teZeéi za najvi§im lepim«, nagomi-
lavaju lepo sveta, »umetni¢ki ga prikupljaju iz raznih teld«.

Bilo je to odstupanje od prvobitne gréke koncepcije, koja je
prirodu stavljala iznad umetnosti. Skeptici su, pak, ovu prvobitnu
koncepciju napali jo§ radikalnije. »Tvrdenje da je svet skladno
sagraden, jeste laZ, pisao je. SzkstEmpmk (Adv. mathem. VI 37).
Stoici, medutim, u poznoj antici_tako brojni i uticajni, ne samo

$to su zadrali tvrdenje o savrienstvu prirode nego su ga i pojacali.
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Veliki Posejdonije tvrdio je (Aétius Piac. 1 6): »Svet je lep. Vidi
se to po njegovom obliku,. boji i bogatstvu zvezda, 1 _njegova boja je
lepa. I svet je lep takode zbog svoje velifine«. Po Ciceronovom
saopstenju ( De nat. deor. I1 13. 37), stoici su “drzali da j je svet »u
svakom pogledu savrien i sve ciljeve doseZe u svim svojim pro-
porcijama i delovima«. A sadm Ciceron je tvrdio (ibid. I 7. 18):
»Sigurno nifta od svih stvari nije bolje od sveta, niita savrienije,
ni§ta lepSe«; a »svet« za njega nije znadio ni$ta drugo do priroda.

U pogledima stoika dogodilo se ne§to izuzetno: hvalili su
umetnost zbog njene sli€nosti s prirodom, ali su poceli takode,
obrnuto, prirodu da hvale zato §to je slicna umetnosti. Zenon je,
po Ciceronu (De nat. deor. 1L 22. 57), pisao, doduse, da je »sve
$to radi nasa ruka mnogo majstorskije radeno od strane prirode«,
ali je odmah potom dodavao: »Cela priroda je umetnica, posto
ima svoje puteve i naéine kojih se drZi«. A sli¢no je, po Filonu,
tvrdio i Hrisip (De monarchia, 1 215): »Svethir Je najvece umei-
nicko delo«.

U srednjem veku pojavila se nova argumentacija u korist
stare teze da je priroda lepa i savrSena: ona je, naime, delo Boga.
Ta misao javila se u crkvenih otaca: Atanasije je pisao da je Bog
najveéi umetnik; stoga je cveée lepe od umetni¢kih dela. Srednji
vek je zadrzao taj pogled. Alen iz Lila, pesnik-filozof XII veka,
pevao je (u: De planctu naturae) himnu u &ast lepoga prirode, a
Boga je nazivao »otmenim graditeljem sveta« (mundi elegans
architectus ).

Ipak, imalo je u to vreme pristalici i shvatanje da umetnost
ne zaostaje za prirodom: drugacija je, ali nije gora, mada se na
prirodu ugleda, na svoj nalin je lepa. RiSar od svetog Viktora
{ Beniamin major, II 5) pisao je: »Drugo je delovanje prirode, a
drugo umetnosti«, ali ima »bezbroj razloga zbog kojih s pravom
treba da se divimo i da $tujemo taj milostivi dar boZji« kakav je
umetnost. Ali, ipak, priroda je najvete savrienstvo; stoga je i
pisao Rober Grosetest (De gener. son. 8): »PoSto umetnost po-
drazava prirodu, znadi da je isto tako besprekorna kao i ona«.
U istom pravcu posao je i Toma Akvinski (In Phys. 11 4): »Delo
prirode ¢ini se da je delo inteligencije, samim tim $to pomocu
odredenih sredstava stremi ka izvesnim ciljevima — i upravo u
tome umetnost je podraZava«. A nezaboravni izraz za tu kon-
cepciju pronasao je Dante (Inferno, XI 97) nazivajuéi umetnost
»bozjom unukom«: »Si che vostr’ arte a Dio quasi é nepote«.

U vreme renesanse priroda je ocenjivana nejednako. U pla-
tonskoj struji, u Fi¢ina, imala je skromno mesto (Theologia
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Platonica, LXIII), jer je iznad nje bio svet duhova i ideja. Medutim,
za Leonarda nista nije bilo, nifta nije moglo biti savrSenije od
nje. Ali potom je opet Belori pisao (Idea del pittore, 1672): »Koliko
je samo priroda ispod umetnosti« (La natura é tanto inferiore
allarte).

U anti¢kim i srednjovekovnim paragonima »priroda« je
bila hvaljena zbog oba razloga: zbog lepote boja i oblika, i zbog
ve¢nih zakona koji njome vladaju, drugim re¢ima, u njene zasluge
upisivane su kako vrline prirode (vidljive), tako i vrline prirode
koju deSifruje razum. Tako je ostalo i u renesansi i baroku;
ali tada su se ipak vise cenile racionalne vrline. Priroda je obo-
Zavana ne toliko zbog njenog Sarenfla i draZi, koliko zbog njene
vetne harmonije. Razum je za prirodu »zakon sadrZan u njoj«,
pisao je Leonardo.

Narocito je prva polovina XVII veka bila period racionalnog
naturalizma. U to vreme nastao je klasi¢an izvod iz zakona razuma
kako prirodne energije (Lord Herbert iz Cerberija, De veritate,
1624), tako i prirodnog zakona (Grotius, De jure belli e pacis,
1625). Prema tome, analogna tendencija ispoljila se i u teoriji
umetnosti: i ona stize do savrSenstva kada se upravlja po razumu i
prirodi.

Teorija _koja je zahtevala umetnost. isto_onako racionalnu
kao $to_je priroda (i time isto tako savrSenu, ako ne savrseniju od

prirode) dosegla je svoj vrh krajem XVII veka, u  francuskoj aka-

’ (femskq] estetici: u Boaloovo] poetici, u_Felibjenovim i Frenoa-

jevim mlsllma o slikarstvu, u Blondelovim mlshma o “arhitekturi.

l_’oto je teorija pala. Nije, dgdusc,palayet&u veze umetnosti

s prlrodom nego se ipak promenila koncepcija prirode. Prirodu

“su poleli vise da cene zbog njene vidljive lepote nego zbog stva-

ralacke modi i nepromenhxvosu njenih_zakona; racionalisticki
kult prirode oti$ao je u drugi plan pred vxdljmm draz1ma prirode,
pred Sarenilom, mnogostrano$éu i venom novoscu u_prirode,
‘koje su obozavali préromanticari.

Naturalisticka teorija bila je spremna da prizna kako umet-
nost, iako se ugleda na prirodu, moZe da se uzdigne iznad nje.
Nije u tome bila njena izuzetnost. Sli¢no su mislili i raniji majstori
— svedoée o tome iskazi Mantenje Ticijana, Vazarija — i tim
pre u narednom stole¢u izjave Belorija ili Saftsberija, ili Hegela
A od Getea poti¢e odredba umetnickog dela kao »najviseg dela
prirode, $to ga je stvorio ¢ovek po pravilima prirodnih zakona«
{das hiochste Naturwerk vom Menschen nach wahren Naturgesetzen
hervorgebracht).
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D. Razni pojmovi prirode. Oznaka promene pojava u XVIII
veku bili su engleski parkovi: bili su, naime, umetnitka dela koja
su se potpuno oslanjala na prirodu. Puskin piSe o svom junaku
( Dubrovski, X111} da je »voleo engleske parkove i takozvanu
prirodu«. Ovo »takozvanu« navodi na razmi$ljanje. IstraZivanje
tada$njih tekstova pokazuje da je »priroda« bila mnogoznacan
izraz. Americki istori¢ar A. LovdZoj u svome opravdano slavnom
radu o prirodi kao estetskoj normi (Nature as Aesthetic Norm,
1948) pokazao je kako je u mnogim aspektima priroda tada vi-
dena i izazivala divljenje. Priroda je za umetnost bila uzor ne u
Jednome ‘NEEO U mnogim znaéenllma (a) u smislu celog sveta koji_
nam je poznat iz iskustva — tako je u. Dalambera; (b) u smislu
spectjalno ljudskog sveta_ — tako je bilo ve¢ ranije, na primer

u Boaloa; (c) u_smislu hp__vo vanljudskog sveta, onoga koji

nije ljudsﬁl proizvod — tako je stvar shvatao §aftsber1 (du

smislu_op3tih formi sveta — tako je shvata6 slikar” anolds (e)

deallzovane stvarnosti — tako je mislio Di Frenoa),

u smislu Z rnosti — Di_Frenoa
a donekle i Bate; u srmslu sistema_nuZnih zakona $to viadaju’ pri-

rodom (ili onog §to se u po[]sT(om Zove natura za razliku od naziva
przyroda) — tako je mislio jo§ O. Andreé; (hyu smistu kosinickog
sklada, prirode koju odlikuju jednostavnost, jednorodnost, _pra:
v1lnost “nasuprot_tome (i) u_smislu_prirode neregularne, s neis-
crpnom ‘raznorodnoscu i bogatstvom; i jos (j) u smislu onog Sto je
slobodno od konvencija 1 etikecije, bez izveStatenosti i poze, §to je
iskreno, prosto, ¢ dbicno, bez konstrukcija, bez. _mitologija, bez
idealnih  tipova.

P tome mnostvu znaCenja, pri toj Sirini i rasplinutosti
pojma, naziv »priroda« je mogao da traje, iako su se menjala
raspoloZenja, naklonosti, stilovi, ideologije. Naziv su prihvatili
klasicisti X VII veka, ali i kasnije, u razdoblju prosvecenosti, sen-
timentalizma, romantizma — opet pristalice novoga klasicizma,
kulta antike na prelazu izmedu XVIII i XIX veka. Razumljivo
je, dakle, §to su u krajnosti bili razli¢iti pogledi na odnos izmedu
umetnosti i prirode. lako je u naéelu vladao pogled da je umetnost
u saglasnosti s prirodom jer se na nju ugleda, ipak je bilo i drugih
pogleda: da umetnost upravo odstupa od nje, jer je savr§enija
(Saftsberi); jer u njoj €ak i ono §to je u prirodi ruzno, kao starost
ili pustinja, moze da postane lepo (Hacison), ili, naprotiv, da umet-
nost nije kadra da ostvari neke pojave i osobine prirode (Rigard-
son); ili: da lepo prirode i lepo umetnosti, pored svih sli€nosti i

zavisnosti, spadaju u druge kategorije.
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Odnos prirode i umetnosti teoreti¢ari su uopstavali na razne
naine. Neki su kompromisno podvladili da se umetnost koristi
prirodom, i istovremeno od nje odstupa. U tom smislu je ve¢
renesansni nauénik Danti pisao (Trattato delle perfette propor-
zioni) da umetnost postavlja sebi kao cilj preobraZaj prirodnih
stvari (transfigurazione delle cose naturali), ali taj cilj postize —
podrazava/uu prirodu.

. Drugi su zadatak re$avali na pluralisti¢ki nain: umetnost
moZe prirodom da se koristi ili ne koristi. Ve je Seneka tvrdio

\ (Epist. 65.7) da je »za umetnosti svejedno da li umetnik crpe uzor

E spolja ili, pak, iznutra, iz sebe uzima uzor koji je sim zamislio i
| stvorio«.

. Ili kao Gete, koji je u umetni¢kom delu video delo prirode,

‘\ i to ¢ak »najvise delo prirode $to ga je izvr§io ¢ovek po pravilima

i prirodnih zakona« ( das hdchste Naturwerk von Menschen nach

l wahren Naturgesetzen hervorgebracht).

¢+ Ili dualisti¢ki, kao romanti¢ar Vakenroder (Werke und

{ Briefe, 1910, s. 64), koji je napisao ove re€i: »Znam dva &udesna

{ jezika koje je Tvorac dao &oveku da bi smrtnici, ukoliko je to za

' njih moguce, mogli da dosezu nebeske stvari [...]. Jednim od tih

* jezika govori samo Bog, drugim — samo malobrojni izabranici

¢ [...]. Ti su jezici priroda i umetnost«.

) Odnos umetnost—priroda, koji je u antici, srednjem veku i
jo§ ¢ak u renesansi bio shvatan prosto i dogmatski, u XVIII veku
obilovao je pitanjima, da bi u nama blizZim vremenima izgubio
svoju problemati¢nost i manje zanimao naué¢nike.

Iz_poredenja umetnosti_sa svetom, sred koga ona nastaje,
ra(}aJu se najmanije tri grupe problema: ( 1)‘Da li se umetnost kori-
sti_svetom, ili ga podraZava, r«cprodu‘l'(’qlJ ugleda se na njega?
Niz tih problema predstavijen je u_prethodnoj glavi pod naslovom:
»Podrazagzanﬁ _Istorija _odnosa _umetnosti _prema stxarnostm

“(2) Moze li umetnost da se 1z_]ednac1 sa svetom, ili €ak da &ini

savrienije sivarl — to je druga _grupa, o kojoj 1€ bilo re‘é_r_lfovq

glavi, u podnaslovu_ »Umetnost i priroda« (3) OMa
ua,km&m ovde biti oBuhvacena podnaslovom »Umetnos i
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11. Umetnost i istina

A. M@meuw Problem isting u umetnosti

bio Je ranogrck1 problem Prvobitno_je bi Q' 'pwgstavllan 1sk11uc1vo

bavili, trudili su se, medutnn, da stvar razjasne sami pesnici.

‘Nisu pitali kako treba da bude, nego kako je u stvarnosti: Da li

| poezija izraZava istinu, da li je u svojoj sadrZini istinita ? A
Istinu u poeziji shvatali su naprosto kao slaganje sa stvar-

no3éu. Nisu u fom pitanju_bili le&nodusm imali_su razlidita mi§-

lienja. Homer je u_pesniStvu video istinu, i zbgg_ggg ga __]gl_h!ahO
Solon_je, medutlm, tvrdio_da »pevadi snuju_izmisljaje«. Pindar
- —da pesmcnma »dozvoljavamo da nas uvedu u zabludu balkama«
Hésiod jé zauzimao neutralan stav, plsao je. naime, da Muze

govore 1 istifu, kao 1 Ciste zmisljaje. Oni rani pisci koji su poricali

istinitost pesni§tva, upotrebljavali su u odnosu prema njemu izraz

»pseudo«, Koji je oznadavao kako greSku t tako 1 izmisljaj i 1lu21_|u
Sve je to bilo suprotnost istine: i 1zmlshJ,J svesna varka ili la%,
I sve su to rarvﬁ‘gfcn-prebacwah poeziji, a uskoro su prekor pro-
Sirili na lepe umetnosti — iako ve¢ u nesSto drugacijoj verziji.
Poeziji je prebacivano da izmislja dogadaje koji ne postoje, a sli-
karstvu — da kad predstavlja postojeée stvari, predstavlja ih
drugacijima no $to su u stvarnosti.

U klasiénom dobu Gréke problem i kritiku koju su inicirali
pesnici preuzeli su fi rzoﬁ 1 oni su izgradili opStu teoriju odnosa
umetnosti i istine. I fo &ak odmah dve teorije, i to medusobno sup-
rotne: Jedna od njih je glasila da umetnost (kako pesni¢ka tako
i likovna) govori istinu, a druga — da izmilja, da stvara iluzije.

"Dosta je verovatno da je ova druga — iluzionisti¢ka teorija —

.neSto pretekla teoriju koja je umetnost povezivala sa istinom.

Tuzionisti¢ka teorija je bila Gorgijina ideja; on se nije_plasio_tvr-
denja_da_je cilj_poezije upravo da__gQVQu ncxstmu, da dovodi u_
zabludu, da stvara iluzije, da zavodi mastu — i da je to. upravo

razlog postojanja __p_oezge NJeno dejstvo je predstavio kao_magi¢no / /
— ona Je jedna vrsta ocaravanja, ubeduje_ l_lude u ono ega nema; ||
i upravo na taj nadin ona raduje, tesi, usreéuje smrtnike.

= Lepe 1 umetnost1 _postupaju sliCno _kao pesnistvo. Jedan od

»najvise biva_ postovan _onaj _umetnik ko_p _hajbolje dovodi u

zabludu«.~ Sli¢no je 1nterpret1rana i muzika: Polibije’ spommje
nekakvog Eforosa koji je »izrazio (nedostojnu, po Polibiju) misao
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kako je muzika ljudima data zato da bi ih zavaravala i opcinja-
vala«. Po toj teoriji, koja je nastala na samom pocetku evropske
civilizacije, zadatak umetnosti nije bila istina, nego — ba§ dovo-
denje u zabludu, u iluziju, u laz.

Pa ipak, istovremeno.je. nastala. druga teorija, dijametralno
suprotna. Proglasio ju je Sokrat. On je umetnost odredivao kao
reprodukovanje ili podrazavanje stvarnosti. Ta odredba je impli-

cirala da je cilj umetnosti istina. Sokrat je crpao svoje primere iz
likovnih umetnosti, ali je njegov pogled podjednako imao pri-
menu u poeziji. Taj pogled prihvatio je Platon, i zahvaljujuéi nje-
govom autoritetu, postao je za dve hiljade godina aksiom teorije
umetnosti. Platon, a uskoro i Aristotel i njihovi bezbrojni nasled-
nici definisali su pesniStvo i likovne umetnosti kao »podraZava-
la¢ke« umetnosti, to znaci upravo onakve koje podraZavaju stvar-
nost i streme ka istini. Istina, shvatana kao slaganje sa stvarnoscu,
priznata je za suStinsku odliku umetnosti, i usla je u njenu defi-
nicyu,

|, Ipak, stvar nije bila jednostavna. Anticki ljudi bili su svesni
da, ako Cak stvarnost ne menjamo namerno, inimo to nenamerno,
naf¢_o&l_menjaju, deformisu ono §to vide. Coveka drugaéije
vidimo izbliza, a drugaZije izdaleka, drugaije na suncu, drugacije
u hlady, 9.9&139mgigimzr.c.m_em_,ﬁ.}_t.l.}.gyaj?.ay.Lpp.qﬁaﬁl; astalo
je, dakle, pitanje kako slikar i vajar treba da predstavljaju doveka’
— onakvim kakav jeste, ili kako_ga vidimo? Grcki scenografi i
skijagrafi slikali su onako kako vidimo, uvereni da je to pravi
nacin istinitog predstavljanja stvari. Tadasn;ji filozofi, Demokrit i

Anaksagora, studjrali su_zakone perspektive, po kojima defor-

~miemo videnje stvari; smatrali su da iste zakone treba primie-
njivati 1 u umetnosti. Medutim, Platon_istinu nije tako shvatao;

Za njega je svaka deformacija, ak i ona koja se slaZe sa zakonima
optike, bila falsifikat. On je razlikovao dve vrste slikarstva:
»eikastiCno«, koje _verno_prenosi oblike stvari, i »fantastino«,

koje oblike predstavija u deformisanom vidu. Jedino ono prvo

‘Platon je drZao »istinitim«.

" "Upotrebljavajuéi noviju terminologiju, moze se re¢i_da u
umetnosti postoje_dve istine: objektivna i subjektivna, Platon je_
priznavao iskljucivo objektivnu. Njegov pogled stekao je mnogo
pristalica, 1 vekovima je trajao u umefnosti, a narocito u teoriji
umetnosti. o

-—

" Stanje stvari bilo je jos slozenije. Postoje, naime, dva nagina

razumevanja objektivne_istine: individualni na¢in i _opsti_nacin.
Prvi je umetniku naredivao da stvar predstavlia onakvima kakve




ISTORIJA ODNOSA UMETNOSTI PREMA PRIRODI ! ISTINI 291

postOJe w& nijednu_njihovu_crtu, ¢ak ni_sluéajnu i
letimi€nu._Drugi je, pak, umetniku propisivao da iz svog pred-
stavljanja stvari uklanja ne samo subjektxvnu reakciju gledaoca
nego i sve ono sto je u nekoj stvari slucajno, prolazno §to_moZe
podleéi promeni, a da zadrZava jedino ono $to je sustinsko, opite,
neophodno. Tako shvacena istina_bila je_istina >>su§t1nska«
»opéta«, » me . vao je | e od ur umetnlka Platon,
razliditu od_ onoga §to veina modernih estetiCara shvata pod

»1s_t_1pp_1_n« 1 od Platonova_vremena ostala je ta dvojnost u_shva-
tanju umetnicke istine; _jer njegov pogled nije prestao da ima za-
nesenih Prlstallca ¢ak ni u novom vremenu. Naroéito je klasici-
stika_poetika X XVII veka_nazivala_»istinitim«_ takvo_delo koje
izraZava »opéte principe bivstvovanja« i stvari predstavija onak-
vima kakve »treba da buduc.
Pred umetnicima i teoreti¢arima umetnosti stajao je jo$ jedan

problem: Ako umetnost treba da saopStava isti
da postigne? Vec¢ina antiCkih predstavnika bila je uverena da
“treba naprosto »podraZavati stvarnost«. To ipak nije bilo odi-
gledno; moglo se uéiti onako kao §to je ucio Filostrat: da masta
ima vete moguénosti nego podraZavanje. »Mudrija je od podra-
Zavanja« — piSe Filostrat (Vita Apoll. V1. 19) — »jer se ne ogra-
ni¢ava na ono §to vidi«.

f:)Zapadna misao _traZice umereno_reSenje. Zahtevajuéi od

umetnosti igfinu, zala¥uéi se za podraZavanje, ona joj preporu-

Euje da se koristi mastom i stvaraladtvom. Sa istoka su, medutim,
dolazile 1skhuélve koncepcije, spremne ¢ak da Zrtvuju umetnost,
samo da ne povrede istinu. Po jevrejskom filozofu Filonu iz
A’leksan&fqe »Mojsije je osudio umetnosti slikarstva i vajarstva,
jer istinu kvare lazju«, a kasnije je arapski filozof Averoes pisao
( Determinatio in Poétria Aristotelis, 1491), da »pesniku nije slo-
bodno da predstavlja stvari pomoc¢u laZljivih i sluéajnih fikcija,
duZan je da se izja§njava isklju¢ivo o stvarima koje postoje ili
jmogu da postoje«. A i Filon i Averoes imali su jak uticaj na za-
padnu misao ne samo u srednjem veku nego i u vreme renesanse.

Suprotnost istine jeste neistina, kako nehoti¢na tako i hoti-
mi¢na. U umetnosti je sve namerno, a namerna neistina nije
msta drugo do laz. Saglasno s tim, sve §to u umetnosti nije istina,
‘ne jednom je bilo smatrano za laz. Anti¢ki ljudi su pesnicima ili
likovnim umetnicima retko prigovarali da laZu, no zato su srednji
vek i renesansa to Cinili neuporedivo CeS¢e. Za Dantea je pesni-
Stvo bilo »lepa laZ«, dok je Bokaco, od njega moderniji, protes-

tovao protiv te formule (Genealogia, X1V, 13): dico poétas non esse
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mendaces, pesnici nisu lazljivci, jer je laz prevara, a izmisljaji
pesnikd to nisu, njihov cilj je potpuno drugi nego da bilo koga
dovode u zabludu. Sdm Dante je ( De vulg. el. 11 4) upotrebio pravi
izraz, odredujuéi poeziju kao fictio rhetorica in musica composita
— nije ona ni greska, ni laZ, ni prevara, ve¢ izmisljaj, fikcija. Nije
morao, uostalom, da izmislja formulu, izraz, pojam, diferencija-
ciju — bili su odavno poznati. Jo§ je Isidor iz Sevilje odvajao
Jalsum od fictum. U sastav umetnosti ne ulaze istina i laZ, istina i
neistina, nego istina i fikcija. Ipak, veina teoretiCara srednjeg
veka i renesanse nije to pamtila, nego je i dalje odmeravala u umet-
nosti istinu i neistinu.

B. Aristotel i Augustin. Medutim, jo§ u IV veku pre nase
ere filozofija je raspolagala preciznijom teorijom koja_se_ticala

odnosa 1zmedu umetnosti i istine. Bila je to Aristotelova_teorija.

On je, naime,”u svom logickom traktatu (De interpr. 17 a 2)

»n@plsao da medu rggenlgamako;e mkazu}emo 1ma_LLakY11LkQ.Le_

nisu sudov1 1 zato nisu ni zstmzte m lazne I bas recemoe 1ska21—

tako je _]e “Aristotel nastavl_]ao dal_|e — kad piSu o neposto_lecun i ne-
mogucim stvarima, mogu da pocinjavaju logicke greske, a i pored
toga su — u pravu. To znadi da umetnost nema nideg zajednickog
ni sa-istinom ni s laZju. Ti pojmovi spadaju u oblast saznanja,
a ne u stvarala$tvo. Aristotel je to pisao o pesnitvu, ali njegovi
sudovi se primenjuju a fortiori na vizuelne umetnosti.

Njegov pogled otisao je ipak u zaborav, i vekovima su razne
poetike i traktati o umetnosti nastavljali da tvrde kako, poSto
tvrdenja pesniké nisu istina, znadi da su neistina i laz. Iako je bilo
i izuzetaka — jer, eto, na primer, ser_Filip Sidni je, sasvim u duhu
filozofa iz Stagire pisao o pesniku ( The Defense of Poesie, 1594, s.
53) da »samo izmislja, ali nikad ne vara; od svih pod suncem koji
piSu, pesnik je najmanje lazov [...], jer nista ne tvrdi te, dakle,
i nikad i ne laze«.

U razdoblju helenizma, koje je nastupilo posle Aristotela,
ponovo je zahtevana istina u umetnosti, a posebno u pesni$tvu.
Naroéito su to zahtevali filozofi. Epikur ju je zahtevao, ali je
nije nalazio, i zato je poeziju osudivao. Stoici su u njoj nalazili
istinu, ali ve$tackim postupkom, naime, primenjujuéi metod
alegorije. U svojim tvrdenjima su bili radikalni. Tvrdili su kako je
poezija kadra da istinu saznaje ¢ak bolje nego filozofija; naime,
kada su u pitanju stvari boZanske. I od umetnosti su zahtevali ne
samo istinu nego znadajnu istinu. No postojao je u helenizmu i
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drugi pravac: Lukijan je bio uveren da umetnost, imajuc¢i zadatke
drugacije nego nauka, podleze samo Jednom ‘zakonu — Qesm-_ ,
kovoj volji. U DemetrlosaL pak, pitanje istine potlsnuto _jeu
drugl ?T—r_l u umetnostl nije bitno $7a se govori, ve¢ samo — kako
sé_'govorl ona sme, dakle, da 1skg_1ue_1 neistinu i istinu.

" "Medu ranim hri$éanskim piscima jedni su krajnje o3tro Zigo-
sali neistinu i izmi3ljaj u knjiZzevnosti. Narocito je to ¢inio Tertuli-
jan. Drugi su, kao Laktancije, ustajali u odbranu fikcije. Augustin
je, pak, istupio sa sopstvenom velikom koncepcijom koja se po

'vainostl _moZe meriti_sa Aristotelovom, Stag_ranm_ Je.tvrdio da

Je umetnost izvan istine_i_laZi, a Augustm — da_umetnost _ne
moze , biti istinita.

Raniji estetiari postavljah su pitanje da li je umetnost
duzZna da tezi ka istini, a nisu pitali moZe li da je dosegne. Augu-
stin je odelio te dve stvari ( Soliloquia, 11 10. 18); »falsum esse
velle — verum esse non posse«; drugo je hteti neistinu, a drugo
ne mo¢i dosegnuti istinu. Umetnost sebi X stavlja kao cilj istinu,
no — je li to cilj koji se. foze doseci? . \ugustin_je s:‘gg_r"ng‘ﬁgg
prv1 kop je bio svestan ;e_§koce kakvu u umetnosti povla¢i za sobom
teZznja za istinom; svakako je prvi “shvatio kako umetnost, da b1
bila istinita, mora istovremeno da bude laZna. Primer _]C uzimao
iz pozorista. Glumac Roscije koji igra Prijama — pisao je — jeste
pravi glumac, ali da bi to bio, on mora biti lazni Prijam. Ta neo-
bi¢na (mirabile) uzajamna zavisnost i istine i laZi javlja se takode,
kako je sudio Augustin, i u drugim umetnostima; »Jer kako bi
slika koja predstavlja konja mogla biti prava slika ako na_njoj
naslikani konj ne bi bio laZzni konj«.

Sumnje u pogledu istine u umetnosti odrzale su se i u u sred-

njem veku. To se ispoljavalo ¢ak i u nazivima. Pesniku je dat naziv
»auctor«, ili_onaj koji povecava, dodaje (otuda naS »autor«).

Ili su ga takode nazivali tvorcem fikcija, »fictor«, jer govori »pro
veri falsa«, po fermuli Konrada iz HirSaua. No i pored toga,
tadasnje vreme je od poezije ocekivalo istinu. Spasavalo Ju je
fslino kao rtanije stoici, naime, primenjujudi metaforiénu inter-
Ipretaciju, sensus allegoricus. Odnosilo se to na pesniStvo, jer je
'likovne umetnosti malo ko u to vreme razmatrao s tacke gledista
'istine. Pa ipak je Alen iz Lila pisao (Anticlaudinus, 1 4) o »¢udu
slikarstva«. koje senke stvari preobraca u stvarnost i sve izmi-
Sljaje pretvara u istinu. Ta recenica izgledala je kao obrnutost
Konradova misljenja. Medutim, »pretvaranje u istinu« bilo je
ipak ne$to drugo nego predstavljanje istine. Nepoverljivost prema
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pesnickoj istini ostala je jo§ u Danteovom »bella mensognax,
lepa laz.

Renesansni ljudi vise su razmisljali o_istini umetnosti. Naro-
&ito su_ bili uvereniji da_je umetnost kadra da_obuhvati istinu.
Klas10n1 predstavmc1 tog uverenja bili su Le__onardo i Direr. Si-

gurno je izuzetan bio_Kastelvetro kad je tvrdio (vet pri zalasku

renesanse, 1570): »istinu_ostavimo _filozofima.

C. Razne istine. O istini u umetnosti mnogo se pisalo i u vreme
baroka 1 akademizma. Kvintesenciju tadasnjih p _pogleda_dao je
donekle RozZe de Pil u Cours de peinture par principes pisanom

u XVII veku a_izdatom pocetkom XVIIIL, godine 1708. On je

istinu smatrao najvaz nqom stvgg_u_umgmgsluakyom_km naj-
vide privlad Citaoca i gledaoca Medutim, razlikovao je (operi-
Suci shkarsknm materijalom) njene vrste. Postoji prosta istina —
on ju je nazivao »prvom« — koja leZi u vernom podraZavaniju pri-
rode i daje iluziju onoga §to_predstavlia. Od nje je razlikovao istinu
»drug «, idealnu — koja leZi u izboru savrienstava kakva se nece
naci okuphena u stvarnosti, ali koja umetnik moZe saky upiti iz
raznih predmeta. U_to] 'Zfealnol istini ima_mesta za bogatstvo
misli, lepo izraza, eleganciju obrisi. Ona je jednako realna kao i
prva istina, jer nifta ne izmislja, samo sakuplja — a savrSenija je
od prve istine. Pa Jak ova prva &ini njenu podlogu, daje joj ukus
i Zivot. Tdealna istina je zadivljujuca jer, kako je smatrao de Pil
({ Cours de peinture, 1708), poledmacnom »predmetu dodaje_ono
&ega on nema, ali §to bi mogao da ima«.

Sigurno je da se tu promenilo osnovno znacenje izraza »is-
tina«. Ta promena nije nai$la naglo: mnogo je ranije Mikelandelo
(po F. da Olandu) navodno rekao: »Uobicajeno je da se slikaju
stvari koje nikad nisu postojale, a ta je sloboda razumna i saglasna
sa istinom. Ako veliki slikar tvori delo koje izgleda ves$tacko i
lazno, onda ta la# jeste istina«.

Negde oko 1700. godine promenio se esteti¢ki pojam istine.
S jedne strane, postao je toliko prostran da je obuhvatio uopsta-
vanja i idealizaciju — $to se vidi iz de Pilovih dela. S druge strane,
pak, ra$irio se pojam istine u literaturi i umetnosti tako da je
obuhvatio i metaforu. E. Tezauro (Canochiale Aristotelico,
1655, s. 74) odredivao je metaforu kao »poetsko podraZavanje«.
D. Buur ( La maniére de bien penser, 1687, s. 16) pise da »metafora
nije laZ, metafora ima svoju istinu isto kao i poetska fikcija«.
Dj. B. Viko je (De nostri temporis studiorum ratione, 1709, s.
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63) u prenosnoj poetskoj istini video ¢ak savrieniji vid istine:
»Pesnici iskazuju laZ da bi u izvesnom smislu bili istinitiji«.

Bez obzira na to, ipak, pisci XVIII veka bili su svesni toga
da poetska istina nije istina u pravom znacenju. Didro je &ak
pisao (Salon, 1757, XI. s. 165) da »u svakom pesni¢kom proizvodu
uvek ima nesto laZi« (un peu de mensonge). Ali nisu to umetndsti
uzimali za zlo. A E. Berk je ¢ak smatrao da je »svaka umetnost
velika time $to obmanjuje« (all art is great as it deceives).

Nema sumnje: naziv istine bio je trajniji i monolitniji nego
njen pojam. Glavne varijante pojma istine zasluzuju da ih ovde
pobrollmo

(A vet su Solon i Pindar videli da je ni u tom uskom obimu nema
previse.)

2.U prodirenom znacenju istina je znagila isto 3to i verno
podrazavan_}e stvarnosti u bilo kakvom v1du u tvrdenjlma , slikama
ili kipovima. Taj njen pojam nije imao primene u muzici ili arhi-

tekturi, ali, sem u literaturi, imao ju _]e»y__glllggr»s:}vgpl véglarstvu
Pojam je sadrzao $irok i prostran smisao, kao §to se vidi iz Mike-
landelove ili de Pilove izjave. (Treba dodati da je u traktatima o
umetnosti »istinom« bivalo nazivano ne samo podraZavanje
stvarnosti nego i sama stvarnost. Govorilo se da takav i takav
roman predstavlja istiniti dogadaj, a slika — istiniti predeo.)

/3 U XVIII veku izraz »istina« ]avlja seu traktatlma 0 umet- -
nosti, cesto u Joﬁrug'é'jem znaéetgx_x_, vise prenosnom Jer % > imao
primenu ¢ak 1 u nepredstavljackim umetnostima. Traktat Zakoba
Fransoa Blondela o arhitekturi (Cours darchitecture Tcivile,

177T—T777) moZe slufiti za primer. On je pisao: »Prenosno se

govori ’ta_arhitektura je istinita’ kad se ima na umu’ onaT(Q@ u
svim svojim_delovima Cuva sebi svojstven stil bez ikakve primese
drugog, koja upotrebljava samo neophodne ukrase, kola 1zbegava
neodgovarajuée raznorodnosti, daje prednost simetriji_i_pravil-
nosti; na kraju krajeva: istinita arhitektura je ona koja se dopada
oima, jer se slaze sa idejom za gradevine te VvIste«.

Blondel objadnjava, dakle, da pod istinom shvata jedinstvo
stila, $tedljivost u ukrasima, pravilnost. Takav pojam istine nije
jasan i jednoznadan; Blondel, kako sim priznaje, istinu shvata
prenosno. Taj pojam nema mnogo zajedni¢kog sa istinom kao
podrazavanjem stvarnosti; odstupa, takode, od drugih pojmova
istine, koji figuriraju u re¢nicima. Ovaj pisac XVIII veka je pod
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nistinitom« arhitekturom naprosto shvatao arhitekturu koju je
smatrao dobrom
4.,U novije vreme formirali su se jo§ i drug1 pojmovi istine.

Ume\‘to »1stm1t« moZe se reéi »pravig, §to znadi isto §to i auten-

titan. Govori_se 0 »pravom Rembrantug, kako bi se reklo da
slika nije ni kopija, ni falsifikat. Da 1i e tako shvacena istinitost

uslov estetskog dozivljaja? To je ozbiljan problem, ali uzi.nego.
_problem_istine u_smislu u_kome ga _upotrebljavaju _Aristotel ili.
de Pil. P11

- 5 U teoriji umetnosti na prelazu iz XIX u XX vek izraz

»istina u_umetnosti« stekao je jo§ neka nova znalenja. Kod

jednih autora, kao sto je Moris Deni, »istinac umetni¢kog dela

znatila je isto 5to i saglasnost s njegovim ciljem i sredstvima.

Drugl su je opet shvatali kao iskrenost — umetnicko delo je isti-
nito kad izraZava ono $to je umetnik odista mislio i ose¢ao.
Bila'su to dva vazna poﬁna ali veoma razlidita od tradxmonalnog
pojma istine. Nisu bili ni pojmovi filozofa, ni pojmovi tekuce
misli — potekli su od umetnika i estetiCara.

Roman_Ingarden, originalni i _istovremeno reprezentatlvrp

esteticar _haseg vremena, analizirajudi pOJam umetnicke »istine,

‘video j Je u njemu ovakvo ‘mnostvo znacenja; istina se shvata kao

\]}5\ sagiasnost_izmedu predstavllenog predmeta_i_stvarnosti;
(b kao tafno prenoSenje umetnikove ideje; ﬁéc)“ kao iskrenost;

d)‘ ao unutra§n3a “doslednost. To mno$tvo mozda se moze svest1
tri znalenja: slaganje sa stvarnoscCu, slaganje sa stvaraocevom
milju, i unutrainja saglasnost dela, ili na ona znacenja koja su_
napred navedena kao 1.1 5.
Najopstije uzev, izgleda da se koncepcija istine u umetnosti
tokom vekova pomera od slaganja sa predstavljenim predmetom
na slaganje sa umetnikovom namerom.

D. Odnos istine i lepoga. U vreme kad Je vladao_aksiom
da umetnost_treba da predstavlja istinu, valjalo > je objasniti za§to
‘s€ ‘ona od _nje_ipak udaljuje. Anticki_pisci ob]asn]avah su da

urfietnost &im to zato da bi Ijudlma dala iluziju nedega jo§ boljeg,

Fqgse “privladnijeg no 3to je istina. A navovekavni pisci—. da

to &mi kako bi_stvari udinila_lepSima no §to odista jesu. A posto
se lepo i umetnost uzajamno ne ISkl]UClJJu (kao iluzija i istina),
njihov odnos je mogao ‘da bude i bivao je zahvatan na razne
nading:

1) Istina je neophodan uslov lepoga, iako nije njegov dovoljni
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uslov. To je klasi¢na koncepcija, rano rodena, koja se jasno_is-
poljava u Platona.

+2) ‘Suprotan pogled nastao je takode u antici — istina nije
uslov lepoga, ni dovoljan ni neophodan. Tako je tvrdio ve¢ Cice-
ron, dokazujuci da, kad bi istina bila_dovolina, umetnost ne bi

bila potrebna.
{ g) ‘U srednjem veku nastala je koncepcija koja je na drugi

nacin zlgllz_@ygla lepo i istinu — oni su rezultat istog sistema stva-
ri. S tim §to je istina »relata ad interius«, a lepo »ad_exterius«,
lgao $to je pisao autor Summae Alexandri.

(4 Novo_vreme: istina nije neophodan uslov lepoga, ali je
na]51gurmje sredstvo da se ono postigne. Takav je bio pogled
najuticajnijeg renesansnog “teoreti¢ara umetnosti, L. B. Albertija.

5) Opreznije reCeno: istina sluZi lepome ali sluz mu takode
i __]_na suprotnost, fikcija. Taj pogled srefe s¢ dosta Cesto kod
kasnijih teoreti¢ara renesanse. E. S. Pikolomini je pisao (Opera,
Basilea 1571, s. 646): »1l dire vero o il falso ¢é cosa al poeta acciden-
tale«. A autor drugs ruge renesansne poetike, Vida, tvrdio je da je
pesmkovo pravo da ﬁkcuu dodaje istini (ficta addere veris). ’

6, U vreme baroka i _novog klasicizma preovladavalo je,
medutlm radikalno stanoviste, ¢ak radikalnije od klasi¢nog:
istina je dovoljan uslov lepoga, i ¢ak je identi¢na s lepim. Boalo
je pisao: »Rien n'est beau que le vrai«, a Saftsberi: »All beauty is
truth«.

7> Prelaz od klasicizma na romantizam bio je radikalan;
txyl\‘a'n je tada postao ovakav pogled: fikcija _ne samo 3to sluzi
lepome, nego mu sluzi bolje od istine, koja je Cesto jos of zla i ruZna.
"U Zivotu se ne mogu zatvarati o&i pred istinom; medutim, u umet-
nosti_se moZe uzleteti »u rajsku oblast 11u21_|e«

8. U filozofskom idealizmu i mesijanizmu, i pored l’l_]lhOVOg
pr1v1dnog zblizenja s romantizmom, odnos prema istini bio je dru-
gaciji. Ovi filozofi istinu su smatrali uslovom kOJl _je_dovoljan
za lepo, pa _ég}g i da je ona sama lepo. Jer oni nisu imali na umu
zlu istinu Zivota, nego divnu_istinu ideje. Sam Hegel je pisao:
»Poziv umetnosti jeste otknvanJe istine«. Kao i: »Sfera_bozanske
istine, umetnicki predstavljena za gledanje i oseéanja, Gini s1 sredi-
$nu tacku _celokupnog sveta umetnosti«. Sli¢no su pisali i tadas-
nji pOljSkl mislioci. Libelt: »Lepe umetnosti |[...] predstavliace
1st1n_u_ samo ne istinu otrgnutu obnazenu _veStacku, pnego istinu
zaodenutu oagovarajucom formom, shva¢enu kao ideal«. Drugi
su se izja$njavall j jos odluénije. Trentovski je pisao u svom delu

Panteon: »Lepota je forma istine. Sto vise negde ima istine, tim
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viSe ima lepote«. Krasinjski: »Sustinska lepota, bilo na platnu,
u mermeru ili u poeziji, nije ni§ta drugo do spoljadnji oblik istine«.
Cak i Brodmjskl u prvom Pismu o pol;sko; literaturi: »Zar svaka
istina nije lepa, i zar svaka lepota to vise nije ako nije istinita 7«
9‘ U vremenu blizem nasem nastao je umeren i pluralisticki
pogled na odnos izmedu istine i lepoga, ko_|_14n_1‘ch_l_a_ viSe od drugih
_odgovara Cinjenicama: Neke stvari su lepe i predstavljaju_izvor
estetskih dozZivljaja zato $to su lepe i bude prijatna osecanja,
SVO_]StVCna realnim, istinitim, poinatlm stvarima; druge su le;ie

zato sto sll;llip!&?l&nmalnc,,éto budg Qﬁecanla kola su isto ta tako

L Pa 1pak, ni u naem veku mje nedosta_]alo raleaienja. Drzimo
-se i dalje poljskih primera: DZ. Konrad u Predgovoru uz Crnca sa
‘»Narcisa« piSe: »Umetnik, sli¢no kao mislilac ili nauénik, trazi
[ istinu i priziva je«. Takode i St. BZozovski u delu Kultura i Zycie:
: »Jer $ta je lepo? Zaista bih uzalud traZio drugu odredbu, jer je
. ono samo ljubavno videnje istine«. Medutim, L. Staf u usta perso-
: nifikovane Istine stavlja re¢i: »Ko pode za mnom, odbacite
. lepotu«.

’ Pogled na odnos izmedu umetnosti i lepog nije se razvijao
pravolinijski, nego je od krajnosti preko druge krajnosti i$ao ka
umerenosti.




Glava jedanaesta

ESTETSKI DOZIVLJAJ: ISTORIJA POJMA

There is no unique emotion which we can label
the aesthetic emotion

C. W. Valentine, The experimental Psychology of Beauty

1. Davna istorija

U poslednjih sto godina valjda je ve¢ina publikacija o lepom
i umetnosti imala psiholodki Karakter, njihova tema bio je onaj

dozivljaj lqgo_g_g_ umetnosti_koji se zove estetskim dp_z’l_\{_lla}_]egl_.
(ili saznanjem, ili 1skustvom) IstraZivalo se kakve su njegove
osobine, tok, komponente, kakav psihicki stav zahteva. U njemu
se video glavni zadatak estetike, ¢ak se smatralo — preterano —
da je to jedini njen problem, da su svi drugi prividni i nenau¢ni.
Istrazivagi XIX veka zamisljali su da su ngvatorl da su tek

oni 1mc1r_ql_1_ps1holo§ku estetiku. U tome uverenju takode se krila
preteranost: Jer Jo§ u daleko_) proslostl neki su se pisci izja$nja-
vali o_psihologiji lepoga i umetnosti, Odista, &inili su to samo ma-
lobrojni. Ta tematika, danas tako rasprostranjena, ranije je retko
pokretana. Delimi¢no zato $to je problem izgledao ¢ak previse
jednostavan: postoji na svetu lepo i, da bi se zapazilo, treba samo
imati o€ i gledati. Ne§to ta¢nije: treba imati sposobnost gledanja
lepog i zauzimati pravi stav naspram njega.

Iskazi o estetskom doZivljaju poginju, valida, _ocj__Rl_tagore
Njegov tekst, koji prenosi Diogen Laertije ( Vitae, VIIL 1), glasi_
ovako: »Zivot je kao_igre: jedm dolaze na njih kao takmicari,
drugi da trguju, ali najbolji dolaze kao gLe_daocz« MoZe se pret-
postaviti da je gledaoc1ma drevni Grk nazivao one §to zauzimaju
estetski stav, da je taj stav poistovelivao €a stavom gledaoca.Ovaj
tekst, koji pocinje istoriju pojma estetskih doZivljaja, moZe sluZiti
kao motto za istorijska razmatranja.

A. Cognitio aesthetica. U davnim vekovima &ak ni oni koji
su se zanimal za estetske doZivljaje nisu upotrebl]avaﬁ taj naziv,
naziv je kasm]l i cak znatno kasm]l od _pojma. To je klasi¢ni pri-




;
\

300 VLADISLAV TATARKJEVIC

mer koji pokazuje kako se istorija pojmova ne podudara sa isto-
rijom naziva.

Pridev »estetski« je, naravno, grékog porekla. Grei su se ko-
ristili_izrazom »aisthesis« koji_je izraZavao Culni ulisa__i_b;q u
paru sa_izrazom »noesis«, koji je oznatavao mislienje. Oba iz-
taza Grei su upotrebljaval 1 u_pridevskoj formi: »aisthetikos« i
whoetikos«, ili ¢ulni i misaoni. U Iatmskom, a naro€ito sredn_)o-

‘vekovnom latinskom ekv1valﬁnu avih. izraza bili su sensatio i

intellectus, sensitivus 1 intellectivus, a sensitivus je ponekad po

grékom bio ‘nazivan aestheticus. Svi ti nazivi bili su upotreblja-
vani u anti¢koj i srednjovekovnoj filozofiji, pa ipak — pri_razma-
tranju lepog, umetnosti i doZivljaja s njima povezanih, termin
»estetski« nije leotrcbl}avan Takvo stanje stvari trajalo je vrlo
dugo, sve do XVIII veka nase ere.

Sredinom toga veka u Nemackoj je jedan filozof iz Lajbnicove

i Volfove skole Aleksander Baungartner (Aesthetica, 1750),

intellectiva i sensitiva, dao_saznanju ipak_novu, 1znenad1_1_1ucu
mtéf;iretacuu naime, cognitio _sensitiva, Sulno. saznanje_on_je
poistovetio sa — saznanlem lepog; i deo ﬁlozoﬁje koji je istrazivao
saznanje lepoga nazvao je gréko- Iatmsklm obrtom cognitio aesthe-
tica, ili saZeto aesthefica. Tada je iz ovog novovekovnog latinskog
usla u moderne jezike imenica »estetika« i prldev »estetski«.

Ovi nazivi su se ustalili, iako ne odmah i ne potpuno; najpre
u Nemackoj, u pocetku samo u Volfovoj $koli; u drugim §kolama
na ove nazive s¢ gledalo kao na varvarizme. Kant, koji je odli¢no

poznavao Baumgartnerova dela, u pocetku je (u Kritici distog

uma) ignorisao njegovu leksiku, ali ju je na kraju ipak prihvatio _

(u Kritici modi sudenja). Bila je to prelomna ¢injenica. Pocetkom
XIX veka naziv estetika upotrebili su ¢ak u naslovu svojih radova

i Herbart i Hegel I estetika je postala naziv velike filozofske dis-

cipline, treCe pored logike i etike,_koja je zajedno s njima_tvorila _
filozofski sistem.

Zajedno sa imeni Siri i pri »Estetskima«_su

poceli nazivati Qsihiéka_ stanja, doiivljaje osec'anja dozivljavana_

pod dejstvom lepoga i umetnosti, dotad, u stvari, be21mena

Bez naziva za ta saznanja izlazili su na kraj — §to j¢_veoma

zatuduwjude — ne samo Platon i Arlstotel ‘Skot Eriugena i Toma

Akvinski nego i veoma moderni_ engjeskl i_francuski_esteticari

XVII veka, kou su_otish mnogg____p_red »E_StCtSkl« dozivlj vljaj

"bio je pozni naziv za pojave o kojima se raspravljalo naimanje dve

hiljade godina pre toga. Naziv je bio jzuzetan po tome 3to u svom
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etimonu_nema_ni lepo, ni umetnost, ni_dopadanje. U pocetku
dak i u XIX veku, bio j j upotrebl]avan kao s nekom nevericom;
jo8iza H. Hajnea (Buch der Lieder, 1827) u pojam estetskog ula:
zila je izveStaCenost i preteranost; to je, ipak, dosta brzo proslo.
Dotzivljaj, koji je poéev od XVIII veka dobio naziv estetskog,
u ram_um vekovima najceSce se nazivao naprosto opaZanjem lepog.

A i danas j  Je | ukorenjeno uvereme _da estetski doZivljaj i doZivlja]

lepog zna& jedno 1 isto, da j 1e, ako Zelimo da definiSemo estetski
dozivljaj, 'dovohno redi: to je doZivljaj lepog Stoga otkad se

formirao pOJam »estetskog« doilvljaja naucnici nisu mnogo
brinuli 0 njegovoj definiciji, ve¢ samo o njegovoj teoriji; to znadi,
mislili su da ga je lako raspoznati, a da je jedino teSko reci u
¢emu su njegova posebnost i suStina.

Ipak, definisanje estetskog doZivljaja nije tako jednostavno;
esteticari izdvajaju osobine srodne sa lepim, ali koje se od njega
razhkuju kao §to su uzviSeno, slikovito, draZ, tragiéno, komicno
"— 1 ukljuéuju ih u estetske doZivljaje. I zato je pojam »estetski
dozivljaj« razlidit od »doZivijaja lepog« stricto sensu. A tim pre je
razli¢it od »dozivljavanja umetnosti«. Od triju vellklh ‘estetickih _
pojmova_— lepo, umetnost,_estetski ki_dozivljaj. ili (u_pridevskom
obliku) lep, umetmckl estetski — svaki ima nesto drugaciji obim.

B. Usredsredenost Onaj rani_ Pltagorm iskaz o estetskom
dozivljajii 1 nlje “bio ~slutajan; odgovarao je pogledu koji izgleda
prirodan: da je doZivljavanje lepog naprosto njegovo gledanje.
Anticki pOJam gledanja i promatranja (grckl,thea,) bio je. sirok:
obuhvatao je kako stav istraZiva¢a koji stvar proucava tako i stav
onoga koji je naprosto gieda. Pitagorina misao moZe se izraziti i.
ovako: Da bi se percipiralo lepo (u_prirodi ili u umetnosti), treba
na njega usredsrediti pogled.

Ta misao rano je proSirena sa vida i na sluh. On je takode
organ percepcije lepog. Kao $to za hvatanje lepote predela treba
usredsrediti pogled, tako, analogno, da bi se uhvatilo lepo melo-
dije, treba na nju usredsrediti sluh i paZnju. Takva koncepcija
— da percepcija lepoga pociva na usredsredenju ¢ula — odgovarala
je Grecima, ¢inila je polaznu tacku njihove estetike. Upro§cenim

izrazom gOVOI‘lll su da poznavanje lepoga dugujemo culima:
o€i vide simetriju, usi Cuju harmom]u Kl{' Ali kako je s lepim poezije?
Smatrali su daihio nlemu poucava sluh. Takode u pesmstvu

kao §to ¢e kasnije napisati Kvintilijan, najbolji sudija_su_ usi,
»optime iudicant aures«. Treba za to imati samo »uveZban« sluh,




302 VLADISLAV TATARKJEVIC

kao $to je opet napominjac. Diogen iz _Vavilona (u: Philodemos,
De musica, 11).

u Grékoj predstavljen na zreo nacin, i to je udinio Aristotel. On ga
nije formulisao u Poetici, nego u etiCkim delima. Tamo skrivena
teorija estetskog doZivljaja promicala je paZnji istori¢ara, tim pre
Sto je Sire razvijena u manje ¢itanoj Eudemovoj etici (1230 b 31 h).
Doduse, Aristotel ne_upotrebljava naziv »estetski« doZivljaj, ali

" Aristotelova teorija ]e ‘sloZena,iu nJQ] se _moZe naci Cak Sest
odhka,‘dozwl*]a_]a koji_primamo zauzimaju¢i »stav gledaoca«

(1) To_je, kaZe Stagiranin, doZivljaj intenzivne prgatnostx »
crpljene iz “gledanja i slufanja; ta prijatnost je tako _snazna da
je oveku tesko da se od _nje otrgne.

(2 Taj dOZlVl_]aj izaziva zaustavljanje dejstva_volje do te
mere-da Covek postaje »slidan onima koje zataraju sirene, sav je
kao bezvoljan«.

" {3) Taj dozivljaj ima razne stepene jatine, biva &ak »preko-

meraf«, pa ipak, nasuprof drugim prijatnostima ¢&ija_suvisnost

biva ¢ osudivana Kdo- raspojasanost, niko ne osuduje prekomernost
takvogd021vljaja
K4) Taj dozivljaj 1e svolstven ¢oveku, i samo nJemu druga

bi¢a imaju takode svoje Qrgatnostl ‘ali_ih crpu_iz ukusa i dodira
pre nego iz vida, i iz percipirane. harmonije.
) Ty dOZlVlja_] potile iz ¢ula, pa 1pak nije zavisan od njiho-

ve ostrme Zivotinje Cak ‘imaju &ula.oftrija nego Covek, a za _takve

doZivljaje ne znaju.
() Prijatnost te vrste potiée iz_samih utisaka (a ne iz onoga

§to s¢ danas naziva asocijacijama); stvar je u tome $to utiscima
moZemo da se radujemo bilo zbog njih samih, bilo s obzirom na

ono s &ime se asoc1raJu, na Sta_podsecaju i Sta najavljuju na
primer, mirisi isi_jela 1 pica radu_lu zato_Sto nalavl_]lgu prijatnost
jedenja 1 pl_]enla a gledanje i slusanje raduju sami po sebi. Prijat-
nost jedenja i pijenja zasnovani su bioloski; bioloskim doZivlja-
jima Aristotel je suprotstavio one koje, doduse nije nazvao
estetskima (trebalo je &ekati dve hiljade godina dok taj gréki
naziv nije dobio svoje dana3nje znacenje), nego je svojim opisom
pokazao da je imao na umu ono $to mi tako nazivamo. Video je
posebnost estetskih doZivljaja.
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ﬁ1020f'1]1 jOS pre Aristotela, naime u_ Platona. Nlegova este-
tika stremila je ka teoriji samoga lepoga, pa ipak je posredno dala
i teoriju estetskih doZivlja ljaja. Pravo lepo Platon je video ne ustva-
rima, nego u idejama, o& i usi kadre su da_opaZaju lepo stvari,

_ali ne i lepo ideja; Platon le daﬂe morao post\ﬂlratl narocxtu

[ Yt

da ljudi imaju takvu sposobnost predstavl_]alo je ‘Platonov motiv
u istoriji estetike; takode se stalno vra¢ao kod Platonovih nasled-
nika. A s narofitom izrazito$éu javio se pri zalasku antike, u
Plotina. _

“On_ _je zakljucivao da Ce lepo u svetu ugledati_jedino onaj
koji lepo ima u sebi. Njegova nezaboravna recenica glasila je
{ Enn 16 9): »lead nece ugledatl sunce oko koje nue postalo

posedovan_]u naroc1tog Cula lepogg nego takode, i to pre svega,
u moralmm kvalifikacijama, -u uzviSenosti duha.

1 1z starogreke literature nije se otuvalo mnogo iskaza o estet-
skom doZivljaju; pa ipak, zahvaljujuéi Platonu, Aristotelu, Plo-
' tinu, to su iskazi istorijski vaZni. SadrZe prvi (u svojoj tacnosti,
valjda, neprevaziden) opis estetskog dozivljaja, kao i prve misli o
sposobnostima uma koji omogucava taj doZivljaj.

novih 1deJa anti¢ki pajmovi i teorije u nacelu su zadrzani. Znadi,

odrZana je i ona rana teorija da je estetski doZivljaj gledan!]e i
sluSanje, da ne zahteva drugi stav, sem stava gledaoca i sluSaoca.

Gvido iz Areca pisao je u XI veku u traktatu Micrologus (14) da
slast_stvari_koje_daju uzivanje sluhu i vidu »na Cudesan nagin
prodire u dubinu srca« (delectabilium rerum suavitas intrat mirabi-
liter penetralia cordis).

Toma Akvinski je preuzeo i razradio Aristotelovu teoriju
svo_]evrsmh estetsklh dozivljaja, ucinio je to u svom glavnom
delu, Summa theologiae (11-a 11-ae, q. 141. a. 4 ad 3). Njegov tekst
u prevodu glasi; »Lav. se raduje kad vidi ili &uje jelena Koji pred-
stavlJa njegovu hranu. Covek, pak, saznaje dopadanja zahvaljuju-

¢i drugim ¢ulima, 1 ne samo_zbog hrane nego 1 zbog saglasnosti

Culnih utisaka (propter convenientiam sensibilium). Utisci koji
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poticu iz drugih cula bude dopadanje zbog svoje saglasnosti;
na primer, kada se Covek odusevljava dob_g_niﬁadmmzmmma,
f?)no bene _harmonizato), ali takvo dopadanje nema veze s nje-
govim odrzavanjem u Zivotu«. Sli¢no kao Aristotel, ali joS izra-
zitije, Toma je estetski dozivljaj odvojio od bioloski uslovljenog
dozivljaja; a takav stav nalazio je samo kod ¢oveka, ne i kod Zi-
votinja. Pisao je: »Samo Covek nalazi dopadanje u samoj lepoti
Sulnih stvari« (in_ipsa pulchritudine. seusibilium secundum_ se.
ipsam).
"7 Dok je Toma nastavljao Aristotelovu teoriju, drugi su se
srednjovekovni mislioci, razvijajuéi Platonove i Plotinove motive,
bavili naroCitom, Coveku svojstvenom sposobno$fu saznavanja
estetskih doZivljaja. Posrednik izmedu antike i sholastike bio je
Boecije. Tvrdio je kao neoplatonisti da za shvatanje lepoga ¢ovek
mora lepo imati u sebi. »Radujemo se« — pisao je (Institutio
musica, 1.1) — »odgovarajuéoj gradi zvukova, jer smo sami
“tako sagradeni«. .
Srednjovekovni pisci traZili su u Goveku onu _naroditu spo-
sobnost koja mu je dozvoljavala da opaZa lepo. To je »unutrainje
“&ulo_duse« _(interior sensus animi), kako ga je nazivao DzZon
Skot Eriugena, ili »duhovni vid« ( visus spiritualis] po. Bonaventu-
_1i, Te misli poticale su iz platonske tradicije, sliéno kao §to su
"Tomine misli poticale iz tradicije aristotelovske. Ipak, Eriugena
je, sem u to vreme ve¢ opste misli o narocitom ¢ulu lepoga, imao
i drugu, za ono vreme neobiénu misao. Izrasla je iz Aristotelove
koncepcije, ali je jasnije postavljala problem nego on sam.
Elem, Eriugena je estetski stav, kontemplativni stav gledaoca
suprotstawo praktiénom stavu, dopadanje je >_suprotstavio Zelji’

' (De divisione naturae, 1V). Lepim stvarima, kako je pisao (Eriu-
gena je kao primer navodio vazu), neke privladi pozuda (cupidi-
‘tas), tvrdice — Zelja za posedovanjem, ipak, prema tim stvarima
‘je mogu¢ i najispravniji je drugadiji odnos, naime takav u kome
.se »ne objavljuje Zudnja za bogatstvom, niti uopste ikakva pozuda«
‘(nulla cupido). Ko zauzima takav stav, taj ¢e u lepoj stvari videti
‘ jedino »slavu Stvoritelja i njegovih deld«. Eriugena je svoju misao
‘formulisao religijski, a ipak je izrazito imao na umu onaj stav
_koji se i dalje smatra svojstvenim za lepo. Zlo Cine, pisao je, oni
"koji »lepome oblika prilaze pozudno« (libidinoso appetitu) .

F. Lentezza. U teorijama renesanse odrZao se pogled da je za
dOZlVl_]a_] Tja) lepoga. potrebno ne_samo lepo predmeta nego i _naro-
éita_sposobnost kakvom je obdaren um, potreban je pravi stav
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sul‘)E_lLa Taj stav renesansa je zamiSljala na dva potpuno razli¢ita
nacina: ili kao aktivan, ili kao pasivan,

U skladu s prvim pogledom, treba u sopstvenom . duhu imati
ideju lepoga, da bi se opazalo lepo u stvarima«. »Lepo se dopada
kad odgovara urodenoj nam ideji lepog, pisao je Marsilio Fi¢ino,
u skladu sa platonskom tradicijom {Comm. in Ploiini Enn. 1. 6).

Leon Batista Alberti tvrdio je, medutim (Opere volgare,
1. 9), daje primaocu lepoga potrebna samo »lentezza d’ammo«
pokoravanje duse. Za hvatanje lepoga pasivno podavanjé je vaZnije
nego ideja uma koji upravlja dozwlja_]em

Obe koncepcije dosle su do izraza u istom firentinskom sre-
dis$tu Quattrocenta: i platonska, koja je dozivljaj ¢inila zavisnim
od ideje, i aristotelovska, koja je zahtevala samo pokoravanje
dejstvu lepih stvari. Obe koncepcije ¢e i kasnije imati svojih pri-
stalica.

G. Deltrzo |8) pogledlma na estetski doZivljaj bilo je jo§ jedno
sporno pltanje Koje moéi intelekta su pozvane da shvataju lepo?
Jesu li to moéi racionalne, ili upravo iracionalno ose€anje? Ipak,
stav nau¢nika dugo je bio sloZzno racionalisti¢ki i nije dolazilo do
diskusija. Racionalno shvatanje estetskih doZivljaja nalazilo
je podriku u koncepcijama onih anti¢kih mislilaca koji su bili
-autoriteti renesanse: u Aristotelovoj poetici i Vitruvijevoj teoriji

-likovnih umetnosti.

Tek u poznom baroku doslo je do glasa suprotno stanoviste;
ali tada je doslo s najvecom snagom. Izrazio ga je, naime, Dan
Vin¢enco Gravina u delu Ragion poética iz_godine 1708 (L. 1),
a bio je to ekstremni izraz. Gravina JtitVI'le da se dozivljaji vezani

za lepo i umetnost lzdvala_lu upravo time $to iracionalna. osecanja

ovladavaju u njima intelektom, dovodeéi _gg_do stanja zanesenosti,
1zbacg_u1 ga iz oblcnog toka To stanje op Jenostl na granici 1ud11a

toscu elirio.
Moztz sc. Ciniti da je on samo _obnovio prastaru Platonavu
teorllu _po kojoj je sudtina umetnosti bila mania, ludilo. Ipak, raz-

lika je bila sustinska: manig je za Platona bila_stanje pesmka
i Smetnika kngumrc lepo; Gravina je, pak, imao na umu i pri-
maoca lepoga, | 1mag_1§.-n§..l.l.r_mi.l_1§ stvarala¢ki, nego estetski do-
Zivljaj. U tome on nije imao prethodnlka u svakom slu€aju ne
tako odluénih i ekstremnlh kao $to je on sam bio.

A
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H. Sredstvo protiv dosade. Ukupno uzev, ove stare epohe —
antika, srednji vek i renesansa — podosta su se bavile estetskim
dozivljajima, ali je njihova problematika bila ograniena. Pitalo

{ se uglavnom &emu imamo da zahvalimo $to saznajemo te doZiv-
ljaje, ili: kakve sposobnosti i stavove oni od nas zahtevaju. A, u
stvari, nisu postavljana pitanja kako te doZivljaje definisati; jer
definicija je izgledala prosta: estetski doZivljaj je — doZivljaj lepog.

Takode kasno pojavila su se pitanja emu ovi doZivljaji

sluZe, za $ta su potrebni. Izgledalo je, naime, ofevidnim da sluze
kontemplaciji lepoga, koje predstavlja cilj i smisao Zivota; pro-
blem tu, dakle, nije viden. Dok se nije pojavio u postrenesansnom
vremenu, na pragu prosvecenosti, kada je o toj temi nastala cela
teorija. Objavio ju je godine 1719. Z. B. Dibo (Reflections criti-
ques, 1719, 1 Section, I1I 23). Njegova teorija polazila je od postavke
da Covek ¢ini ono i samo_omno Sto zadovoljava njegove potrebe;

a jedna od njegovih potreba jeste da mu je um zauzet, jer se inace

dosaduje i nesrecan je. Da bi izbegao dosadu, preduzima najraz2-

a taj cilji moZe ostvariti na nacin koji nije ni opasan, ni Stetan,
putern umetnosti | estéiskih doAvljaja. O SIu% 7d fo da se Jjudski
duh zaposli na neskodljiv na¢in — bila je to, svakako, prva teo-
rija koja je objasnjavala Semu sluze umetnost i estetski doZivijaji.
Ljubiteljima lepog ova je teorija mogla izgledati ciniénom —1za
autorova Zivota imala je manje oduSevljenih pristalica nego $to
ih ima danas.

Diboova teorija, sli€no kao i Gravinina, nastala je na prelomu
XVIII veka; a odmah potom pocela je velika promena u naucnim
inferesovanjita 1 naklonostima. Ta je promena ucinila da prob-
Tem’estetskih doZivljaja stupi U prvi plan. Problem kome su dotad
bili_posveceni samo relativho malobrojni iskazi_ — Platona_i
Aristotela, Eriugene 1 Tome Akvinskog, Gravine i Diboa — sad je
postao tema bezbrojnih traktata. .

——

I1. Vek prosvecenosti

41U jednom trenutku istorije &inilo se da je uzaludno postav-
[ljati pitanja §ta je lepo, posto je za jednoga lepo jedno, a za drugoga
nedto drugo; pre se treba pitati $ta se ljudima dopada, §ta smatraju
lepim. Stoga je izvlaen zaklju¢ak da teorija lepoga moZe biti
Jedino teorija ukusa, analiza intelekta, teorija estetskih doZivijaja.
Taj zakljucak odgovarao je duhu XVIII veka, psiholoskim inte-




ISTORIJA POIMA 307

resovanjima prosveéenosti. I istraZiva¢i su ga izvukli ve¢ na po-
cetku toga veka.

A._Engleska je u to vreme bila glavni teren istraZivanja.
Tamo su ona imala dvostruku genealogiju, dvojicu protoplasta.
IstraZivaCi su se nadovezivali na Loka, koji je u celu filozofiju
konsekventno uvodio psiholoSku tacku gledidta, analizu_biv-
stvoyama_amm je analizom uma. Ali nadoveznvah su seina
Saftsberlla koji_je pitanjima.osecanja i vrednosti pripisivao jos~
viSe paZnje nego pitanjima saznanja i bivstvovanja, Od _prvoga
su esteti®ari XVIII veka preuzeh trezveni mtelektuahzam, a od
drugoga — — poetski intelektualizam; te dve tendencije su se u novo;
engles o) estétici medusobno povezwale u razlicitoj proporciji,
ali viSe, ipak, s prevagom tendencije koju je inicirao Lok.

/1, Jedno od prvih pitanja bilo je: Kakvoj sposobnosti_duha

zahvalju_]emo ) za estetske dozZiv iale"’ Odavno su platonska i neo-
platonska doktrina drZale da za njih imamo da zahvalimo ne samo
sposobnosti opaZanja i rezonovanja nego jo$ i drugoj, intuitivnoj
moci uma, koja sluZi raspoznavanju lepoga i istine. Sada, u XVIIL
veku, nastala je misao o narocitoj sposobnosti koja sluzi isklju-
givo raspoznavanju Tépoga Omiljen pojam veka bio_je_os 0sobito
PQl,_ﬂkusa f taste, gout, gusto}”lio']l"su ‘upotrebljavali_filozofi i
ps1holozl. i jo§ eSée umetnici, knjizevnici, §iri krugovi_ inteligen-
cije. Kant ga je odredivao kao »sensus communis aestheticus,

sposobnost saznavanja onoga §to se svakome i nuZno dopada.

Drugi, kao Didro, naglasavali su da ukus nije ljudima dat u jed-
nakom stepenu, i da im je dat retko (il y a mille gens de bon sens
contre un_homme de gout). Engleskl filozofi zastupah su narocitu
sposobnost intuitivnog "osecanja i prepoznavanja lepog, koju
su nazivali »¢ulom lepoga«, »sense of beauty«. Smatrali su da Je
to Culo dato svakome. Teorija je poticala od Saftsberija, koji je
sposobnost prepoznavanja lepoga povezivao ipak sa sposob-
no$éu intuitivnog osecanja dobra, i obe zajedno je nazivao »mo-
ralnim ¢ulom«, »moral sense«. Ali ve¢ u slede¢em pokolenju,

godine 1725, Saftsberljev naslednik F. Hacison je od moralnog
¢ula odvojio »¢ulo lepoga«. Odredivao ga je kao »pasivou spo-
sobnost primanja utisaka lepoga«. Naziv i odredba govorili su
da — uprkos tradiciji — lepo nije predmet racionalnog znanja.
I takode, da se znanje o njemu ne sti¢e putem poredenja, rezo-
novanja, primene principa; uhvatljivo je neposredno, putem naro-

' W. Folkierski, Entre le classici etler i Cracovie-Paris, 1925, narotito deo 1, § I—IV.




308 VLADISLAV TATARKJEVIC

¢itog cula. Kasnije je ¢ak doslo do razmnoZavanja »¢ula lepoga«:
A. DzZerard je, 1759, drzao da ima ¢ak sedam »unutradnjih cula«:
¢ulo lepoga, novosti, uzvidenosti, maste, harmonije, sme$nosti i
vrline. Pa ipak, to nije razmnoZavanje, nego je jedno ¢ulo za 3i-
roko shvaéeno lepo bilo tipi¢an pojam rane prosvecenosti.

Psiholoska analiza_doZivljaja lepoga ili estetskih doZivljaja,
kako bi se danas reklo, koju su u Engleskoj inicirali Saftsberi,
Adison, Hatison, tamo je intenzivno negovana tokom celog sto-
le¢a. Njena vrhunska dostignuéa spadaju u sredinu veka. Bile su to
publikacije E. Berka iz 1756. i H. Houma iz 1762. godine. Ali p51ho-
loska problematika i metod odrzali su se do kraja stoleca, pa &ak i
u plsaca s pocetka sledeceg stoleca (R. Pejn-Nait, 1810)2

2. NajvaZnija promena esteti¢ke teorije XVIII veka bio je
prelaz na objainjenje estetskog doZivljaja bez Saftsberijevih i
Hacisonovih postavki, ili bez hipoteze o specijalnom ¢ulu lepoga.
Ovi dOZlVlJajl sada su se objasnjavah drugacdije: naprosto su neke
stvari kadre da izazivaju oseCanja estetskog zadovoljstva. A bitnu
ulogu u izazivanju tih oseCanja igraju asocijacije. Po Hacisonu
one su za estetski doZivljaj bile nebitne, sporedne, no za pisce
sredine stole¢a, po¢ev od Hjuma i Hartlija, upravo su asocijacije
odlucivale o estetskom dozivljaju. Berk je zauzimao neutralno
stanoviste. Po njemu su neke stvari kadre da same po sebi izazivaju
estetske doZivljaje, dok druge to Cine putem asocijacija. Englezi
XVIII veka utemeljili su asocijacionizam u estetici, ali treba pam-
tsiti da mu je pocetak dao jo§ u prethodnom stoleéu Francuz

Pero.

Psihologko tretiranje estetskih dozivljaja u XVIII veku se
donekle povezivalo s uverenjem o njihovoj subjektivnosti. Ipak,
u tom pogledu misljenja su bila podeijena. lSaftsberx je lepo drZao
za krajnje objektivni kvalitet predmeta, dok ga je veé Hagison
smatrac culmim kvalitetom (sense quality), subjektivnom reak-

cijom ¢ula na ob_]ektlvne impulse. Hjum je u eseju Standard of
Taste (1741/2) izrazio Krajnji estetski subjektivizam: »Lepo nije
osobina samih predmeta postoji jedino u umu koji ga gleda«
A Berk je plsao (A Philosophical Enquzry, 1757): »Lepo [...] nije
tvorevina naSeg razuma |[...], ono je u preteznoj meri neki kvalitet
tela, koji mehaniéki deluje na ljudski um posredstvom Suldc.
Uostalom, i sim Hjum se u Treatise (1739/40) nije izrazavao ni

* W. . Hipple jun.,, The Beautiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth-Century Britisch
Aesthetic Theory, Carbondale 1957; S. Morawski, O pod. ych dnieniach estetyki ielskiej XVIII
wieku, u: Studia z historii mysli estetycznej XVII i XIX wieku, Warszawa 1961.
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malo subjektivisticki: »Lepo je takav poredak i struktura delova
da je sposobno da nasoj dudi pruZi prijatnost i zadovoljstvo«.
U bogatoj engleskoj literaturi XVIII veka, i pored jedinstva prob-
lematike i metoda, bilo je mnogo reSenja.

('3“ Naziv »nestetski« u novovremskom shvatanju bio je tvore-
vina XVIII veka; ipak, oni plSCl koji su se u to vreme najvise
bavili estetskim dozivljajima, naime engleski, nisu upotrebhavah
taj naziv. Izraz koji se u njih najdesée javljao bio je »osecanje
lepoga« U D. Hjuma ono j¢ u pogledu sadrzine i obima odgo-
varalo estetskim dOZlVl_]ajlma ipak, u svih engleskih esteticara
ono nije imalo taj smisao.

O tome svedodi, na primer, ovakav Berkov tekst: »Brza voZnja
lakim kolima po glatkoj, talasastoj travi daje, valjda, najbolju
predstavu o lepom i njegov verovatni uzrok pokazuje bolje od
bilo ¢ega drugog«. Za Berka su jedino male, glatke stvari, koje

" deluju blago, mogle da budu lepe to znadi da je imao uZi_pojam
lepoga. Osecanje lepoga i osecanje uzviSenosti znagili su za njega
zajedno ono $to se danas naziva »estetskim doznv]]ajem« Kod
drugih engleskih pisaca XVIII veka taj obim se jo§ vise raspadao:
na osecanja lepoga, uzviSenosti, novosti, divote i druga; za mnoge
je to bio zbir raznih doZivljaja. Moze se paradoksalno re¢i da
oni koji su stvorili temelje naSeg znanja o estetskim doZivljajima
nisu imali jasan pojam o tim doZivljajima.

B. Nemacka je zemlja u kojoj su razmatranja o estetskim
dozwljajlma bila u XVIII veku gotovo isto tako intenzivna kao
u Engleskoj, ali su bila drugacije vodena i dala su drugacije rezul-
tate.

Baumgarten, isti onaj od koga potige naziv estetike i estetskih
dozivljaja, branio je, po¢ev od 1735. godine (Meditationes, s.
115—116), koncepciju da je estetski dozivljaj saznanje, doduse,
iskljuéivo &ulno, representatio sensitiva, i zato nize saznanje, jer je
»neizrazito« (verworren). Bila je to koncepcija bliska tradiciji
utoliko §to je u estetskom dozZivljaju videla saznanje, a od tradicije
daleka utoliko §to je dopustala misao o neracionalnom saznanju.
Tokom XVIII veka saduvala je pristalice u Nemackoj, medu
kojima je istaknuta liénost bio G. F. Majer ( Anfangsgriinde aller
schonen Wissenschaften, 1748/50).

* Istori¢ar je duzan da doda kako se misao o neracionalnom
saznanju lepog veé¢ ranije Sirila iznad granica Nemacke, u vidu
refleksije da se lepo ne moZe odrediti, da je ono non so ché.
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C. Sintezg. Vazan dogadaj u istoriji teorije estetskih doZiv-
ljaja bilo Je to §to se na kra]u stoleca u Nemackoj obavila sinteza
dveju koncepcija: nemacke i engleske. Ova sinteza bila je delo
Imanuela Kanta, obrazovanog najpre na nemackom univerzi-
tetu, a potom na engleskim lektirama. Bila je to velika i originalna
sinteza. U ranijoj raspravi Beobachtungen iiber das Gefiihl des
Schinen und Erhabenen iz 1764. godine, Kant do te sinteze ]OS
nije bio do$ao. Ona se postepeno formirala u njegovim univerzi-
tetskim predavanjima, dok nije definitivno formulisana u Kritici
modi sudenja 1790. godine®. T

Nacelnu tezu Kant je preuzeo od Englezd: »Sud ukusa« —
pisao je (Kritika modi sudenja, deo 1, § 1, s. 4 — »nije, dakle, saz-
najni sud, te nije sud logic¢ki, nego estetski, pod ¢ime se podra-
zumeva sud ¢iji determini$uci razlog ne moZe biti drugi do samo
subjektlvn1<< Jak sud i ceo estetski doZivljaj, iako nije akt saz-
duje na opstost To pretendovanje je 1zuzetno po tome §to nema
dovoljnog osnova, a ipak j je neoborivo. To je bila narogita osobina
estetskih dozwljaja ko_|u je utvrdio Kant.

Pored nje Kant je nalao i druge Estetski dozivljaj je:(a)y
nekorzstol]ubzv u tom smislu $to istupa nezavisno od toga da li
njegov predmet postoji realno; jer ne dopada se stvar, nego samo
njena predstava (time se estetsk1 stav razllku_]e od moralnog);
estetski_doZivljaj\(b) jeste bespolmovan (time se estetski stav ra-
zlikuje od saznajnog)x(c) tice se same forme stvari (time se estetsko
dopadanje razlikuje & obi¢nog &ulnog dopadanja;(d) jeste do-
padanJe oslonjeno ne samo na utisak nego i na predstavuy, i na
sud, jeste dopadanje ceIog lntelekta Formuli¥uéi najop§tlje —
_estetsko dopadanje bilo je za Kanta dopadanje za ono $to ima

oblik k031 odgovara ljudskom duhu; kad predmet ima taj odgo-
“varajuéi oblik, on se dopada obavezno, neophodno, iako je to
- samo subjektlvna neophodnost.

I jo§ jedno: (e} nema opSteg pravila koje presuduje koji ¢e
se predmeti E{”pattl treba svaki ocenjivati, proveravati posébno.
Zato sudovi o estetskom dopadanju mogu biti samo individualni.
Ipak, posto su ljudski umovi sliéno gradeni, sa osnovom se moze
ocekivati da ée se predmet koji se dopadao jednome dopadati i
drugima; zato estetske sudove karakteriSe opStost, mada je to
narodita opstost, jer ne dopusta da bude obuhvadena pravilima.
Estetski doZivljaj karakteriSe, dakle, nekoristoljubivost, bespoj-

> A. Schlapp, Kants Lehre vom Genie und die Entstehung der Kritik der Urteilskraft, 1901.
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movnost, formalnost, angaZovanost celoga uma, neophodnost
(ali_subjektivna), opstost (ali bez pravila). Nikad pre toga nije,
¢ak ni pribliZzno, bila iznesena tako komplikovana i paradoksalna
teorija estetskog dozivljaja. Ali iz Kantovih razmatranja je proi-
zlazilo da ta teorija ne moze biti jednostavna. Kao i to da mora
izgledati paradoksalna, jer je merimo merom saznanja, a estetski
dozivljaj ima ba§ drugaciju prirodu nego saznanje (Kritik der
Urteilskraft, 1790). Ma koliko’pristalica stekla, Kantova teorija
estetskih doZivljaja bila je ipak previse teska da bi sve zadovoljila;
trazila se prostija formula.

D. Teorija kontemplacije. Proslo je jedva Cetvrt veka, a nastala
je — u velikoj meri inspirisana Kantom — i stekla glas jedno-
stavnija teorija estetskih doZivljaja. Bila je to teorija _A.___gp_ggg;'
hauera, objavljena godine 1818. u njegovom glavnom delu Svet
kao volja i predstava (1818, knj. III, § 34, 37, 38). On je tvrdio da
je estetski dozivljaj naprosto kontemplacija. Covek saznaje taj
- dozivljaj ako zauzme stav gledaoca, ako — kako je pisao Sopen-
hauer —- napusta obi¢an, prakti¢ni stav naspram stvari, presta-
juéi da misli o tome zasto i zbog Cega postoje, nego se usredsreduje
isklju¢ivo na ono Sto ima pred sobom; on tada prestaje da misli
apstraktno, svu silu uma ulaZe u gledanje stvari, utapa se u njih,
svoju svest ispunjava onim $to gleda, §to ima pred sobom, zabo-
ravlja na sopstvenu li¢nost; subjekt postaje ogledalo predmeta,
nema vise svest o podeli na onoga koji gleda i na ono §to se gleda,
cela svest ispunjena je slikovitom predstavom sveta. Takvo stanje
duha, takvo pasivno podavanje predmetima Sopenhauer. je na-
zivao gledanjem, kontemplacijom, kao i estetskim dopadanjem
(dsthetisches Wohlgefallen, § 37) i »estetskim stavom« (dsthetische
Betrachtungsweise, § 38).

Takva odredba estetskog dozivljaja odgovarala je prirodnoj,
vekovima rasprostranjenoj koncepciji, onome stavu »gledalaca«
o kome je govorio jo§ Pitagora; ipak — kao $to Cesto biva s pri-
rodnim koncepcijama — dugo nije bila jasno, explicite formuli-
sana; bila je to, dakle, u izvesnom smislu koncepcija nova, iako
veita. Imali su je na umu i Aristotel i Toma, ne dajuéi joj ipak
naziv i jasnu formulaciju. U svakom slu¢aju, niko je nije formu-
lisao tako ubedljivo kao Sopenhauer. I, posebno, bio je u svojoj
jednostavnoj teoriji zavisan od sloZene Kantove teorije, iz koje
je preuzeo motive kao §to su nekoristoljubivost i formalnost estet-
skog dozivljaja.
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Sopenhauer je svoju teoriju opteretio, uplevsi je u metafi-
ziCki sistem; vrednost kontemplacije objasnjavao je time §to je
ona umirenje ve¢no nespokojne volje; esteti¢ku teoriju kontem-
placije utopio je u metafizici. Jedne je to ovoj teoriji privuklo,
dok je u drugima izazvalo otpor prema njoj.

111. Posledhijih sto godina

U velikim filozofskim sistemima prve polovine XIX veka
lepo je bilo naelni pojam estetike, no to je ipak kratko trajalo.
U drugoj polovini veka estetski doZivljaj (ili saznanje, ili iskustvo,
kako glase njegovi sinonimi) zauzeo je prvi plan estetike jo§ ne-
deljivile no u vreme prosvetenosti. Estetika je (u velikom ste-
penu) postala deo psihologije; samim tim je postala empirijska
nauka, a pocev od tridesetih godina, od radova G. T. Fehnera —
eksperimentalna nauka. Ta psiholoska estetika inicirana je u
‘Nemackoj, a kasnije se njen centar preneo u anglosaksonske
' zemlje.
" JSt;a je izazvalo tu promenu, da je iz estetike eliminisana tema
lepoga, a da je njena glavna tema postao estetski dozivljaj?
Pre svega opservacija da lepi predmeti nemaju zajednickih odlika,
da su previSe razliCiti za tako ne$to; stoga ne moZe biti opste

teorije lepog, nauke o lepom; mogu se, medutim, na¢i zajednicke
crte onoga $to doZivljavamo u vezi s lepim predmetima, ili, drugim
re¢ima: zajednitke odlike estetskih doZivljaja*.

Zahvaljujuéi psiholoskom metodu, estetika je stekla mnogo
posebnog, faktiCkog materijala; ali ambicija istrazivata XIX i
XX veka bila je da taj materijal obuhvate op§tom teorijom. No
mada je taj podrobni materijal bio u velikoj meri neosporan,
nisu neosporne bile teorije koje su u svojim uopstavanjima isko-
raivale van fakti€¢kog materijala. Te teorije, ili bar najtipi¢nije
od njih, treba ovde navesti. PreteZzno su istupale kao nove ideje
naSeg doba, ali istori¢ar vidi da je mnogo §ta u njima bilo vra-
¢anje davnijih ideja, rodenih nekada kad jo§ nije bilo govora o
eksperimentalnoj psihologiji i estetici.

A. Najprostija_teorija: Estetski doZivijaj je svojevrsni doZiv-
liaj, sui generis, nesvodiv na druge. Istaknuti psiholozi, kao V.

* J. Segal, O charakterze psychologicznym zasadniczych zagadnien estetyki, u: »Przeglad Filozoficzny,
1911,
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Vunt, esteti¢ari, kao G. T. Fehner, filozofi, kao J. Kon, izrazavali
su taj pogled. Vunt je smatrao da postoje svojevrsna »elementarna
estetska oseCanja« (dsthetische Elementargefiihle). Taj pogled je
bio opreznija, modernija formulacija misli iz XVIII veka o po-
sebnom &ulu lepoga. Pogledu da se estetski dozivljaj ne moze
analizirati suprotstavljali su se pokusaji analiziranja pojave;
takvih je pokusaja u XIX i XX veku bilo mnogo. Njihov pregled
treba podeti od prostog i rasprostranjenog.

B. U _skladu sa hedonistickom teorijom, rasprostranjenom u
XIX veku — estetski doZivljaj nije niSta drugo do saznanje ose-
¢anja prijatnosti (i neprijatnosti u sluaju negativnog doZivljaja,
ruznoce). Po blestavoj formuli §pansko-americkog filozofa Dz.
Santajane (The Sense of Beauty, 1896) lepo je samo objektivi-
zovana prijatnost (pleasure regarded as the quality of a thing).
U radikalnom vidu teoriju estetskog hedonizma izloZio je R.
Miler-Frajenfels (Das Urteil in der Kunst, 1909), iz te teorije iz-
vode¢i istovremeno teoriju estetske vrednosti. Estetski doZivljaj,
kako je tvrdio, ima samo onoliko vrednosti koliko sadrzi prijat-
nosti. Mera te vrednosti moZe biti samo intenzivnost i trajnost
prijatnosti, ali kako njegova intenzivnost izmife meri, ostaje
samo trajnost delovanja na jedinke i pokolenja. Preimuéstvo Be-
tovenove sonate nad plesnom muzikom jedino je u tome $to duze
deluje.

Hedonisti¢ka teorija bila je jedna od ve¢nih teorija koje
su nastale kad jo§ nije bilo govora o empirijskoj psihologiji i
estetici. Hipijina hedonisti¢ka teorija pojavila se na samom po-
&etku esteti¢ke refleksije. A i kasnije je hedonizam imao prista-
lica, iako ga je, uopste uzev, potisnula — kako u antici tako i u
srednjem veku i renesansi — platonska i aristotelovska tradicija.
Vratio se, medutim, u novom dobu, bar pocev od velikog Dekarta ;
on je (u poznatom pismu Mersenu, od 18. 3. 1630) lepo naprosto
poistoveéivao s prijatno$¢u. Potom je, u estetici XVIH veka,
naime u engleskoj, hedonistitko tretiranje estetskih dozivljaja
bilo maltene stvar razumljiva sama po sebi. (Adison je te doZiv-
ljaje &ak nazivao »prijatnostima maste«). U XIX i XX veku
hedonisti¢ka teorija veé nije imala onakvu poziciju kao u XVIII;
bila je samo jedna od mnogih proglasavanih teorija, i to, pre bi se
reklo, primitivnija od drugih. Druge teorije estetskog dozivljaja
koje su se pojavile u poslednjih sto godina pokusavale su da ga
ta¢nije odrede a &inile su to na razne, ¢ak i medusobno suprotne
nadine. Po jednoj od njih estetski doZivljaj je saznanje, po drugoj
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— iluzija; po jednoj — ono je aktivan doZivljaj, po drugoj — pa-
sivan; po jednoj je — racionalan doZivljaj, po drugoj — emocio-
nalan.

C. Kognitivnima je moguce nazvat1 grupu teorija po kojima
je estetski éozw J_ia j neka vrsta saznanja. 1 one su imale presedane
U proslosti, narodito u Baumgartenovoj doktrini o representatio
sensitiva. U XIX i XX veku istupile su u raznim vidovima. B.
Kroce je (Breviario di estetica, 1913) u estetskom doZivljaju video
»intuicijus, »duhovnu sintezug, prosvecenost uma, taénu formulu
za neku pojavu. Izuzetna je bila teorija K. Fldlera ( Schriften
iiber_Kunst, 1913/14), koju je njegovo " pokolenje previdelo, a sle-
deée obozavalo. On j je tvrdio da u estetskom doZivljaju umetnosti
duh nalazi objasnjenje vidljive suStine sveta (der Verstand iiber
das anschaucliche Wesen der Welt durch das Kunstwerk augeklirt
werde).

D. Iluzzomzam Jje predstavljao krajnju suprotnost kognitivnoj
teoriji. Po_ n]emu estetski dOZlVlJa]l se izdvajaju upravo time Sto
se, udaljivii se od stvarnosti, krecu u svetu iluzija, privida, imagi-
nacije. I ta teorija, takode, nije bila nova: pojavila se ve¢ davno,
na samim pocecima evropske estetike, naime kod Gorgije i so-
fista, a kasnije, tokom vekova tuda evropskoj misli, opet se vra-
tila u XIX veku i u pocetku XX, i to se vratila u mnogim verzi-
jama,_

¢ 1.+ Estetski dozwl_]aJ je svesna iluzija (bewusste Selbsttiu-
schung) takva je bila Verzija iluzionizma koju je proglasavao
K. Lange (Das Wesen der Kunst, '1907). On je smatrao da pri
estetskom stavu um oscilira izmedu iluzije i svesti o to] iluziji;
svesni smo iluzije, i odmah joj se opet podajemo. Ta teorija naisla
je na prigovor da takvo osciliranje svesti istupa ne samo u estet-
skom doZivljaju; $taviSe, analiza estetskih dozivljaja ne otkriva
u njima egzistencijalne sudove, jer tada subjekt upravo prestaje
da se zanima za to da li je predmet realan ili je 1luzua

2. Estetski doZivljaj izdvaja se time §to su osetanja koja su
u Jemu sadriana — prividna_osecanja; taj pogled zastupao je
E. f. Hartman ( Asthetlk 1907—9), kasnije i fenomenolog M.
Gajger (Das Problem der Scheingefiihle, 1910). I oni su, takode,
1maIi prethodmka bio je to Aurelije Augustin. Pristalice ove tCOrl_]e
— kao nekad Augustin — smatrali su prividnima osecanja tuge i
radosti kakva se doZivljavaju u pozoristu ili pri ¢itanju romana;
neistinitim su takode smatrali strah kakav dozZivljavaju ¢&italac
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ili gledalac; jer niko od straha ne bez iz pozorista. Odlika tih
prividnih oseanja jeste da ¢ak i kad su neprijatna ne naru$avaju
prijatnost, to je takozvani »Diboov problemg, jer ga je Dibo jo§
pocetkom XVIII veka zapazio i poku$avao da ga re$i. Protiv
teorije »prividnih« oseéanja u nase vreme je ipak izneseno vise
prigovora. Pre svega, ta oseCanja ne tvore zasebnu kategoriju,
ona su samo slabija od drugih, §tavise, ne javljaju se samo u
estetskim doZivljajima, ne mogu da se smatraju kao njihova
differentia specifica.

(3. Trea varjjanta iluzionistitke teonje estetskih dozivljaja
v1dela je prividnost i fiktivnost ne u oseéanjima, nego u sudovima
i predstavama. A. Majnong je fiktivnima smatrao sudove kakve
dajemo u pozoristu Abhandlungen zur Erkennmistheorie, 1917);
dajemo ih o scenskim likovima, iako znamo da pred sobom imamo
glumce. Korigujuéi ovu teoriju, L. Blaustajn je zakljucivao
( Przedstawienia imaginatiwne, 1930) da su u estetskim dozivljajima
fiktivni ne sudovi, nego predstave. Protiv ovih teorija izneseni su
sli¢ni prigovori kao i1 protiv Langeove i fon Hartmanove: da,
1ako se »imaginativni« sudovi i predstave javljaju samo u estetskim
dozwl_]ajlma ne javljaju se ipak u svim tim doZivljajima.

4. Bliska irealisti¢kim teorqama bila je teorija koja je estetskl
doZivljaj shvatala kao neku vrstu igre. Njenu najavu sreéemo u
Kanta, a klasiénu formulaciju nafla je ve¢ u Fridriha Silera.
U drugo_] polovini XIX veka vratila se kod Darvina i Spensera
sa posebnim bioloskim obrazloZenjem. Razvio ju je, pak, K. Gros
(Einleztung in dei Asthetik, 1892). Al bila je to u najboljem slucaju
teorija umetnosti, a ne teorija estetskih dozivljaja u celokupnom
njthovom ‘obimu.

E. Teorija aktivne prirode estetskih doZivijaja, ili teorija
uosecavanja najranije je formulisana u Nemackoj i najpre je bila
nazvana nemackom re¢ju »Einfiihlung«; ali potom je za nju vise
prihvacen anglosaksonski termin sa grékom etimologijom, »empa-
tia«. Zadeci ove teorije mogu se naé¢i u XVIII veku kod Herdera i
kod romanti¢ara Novalisa; njen rani odlu¢ni zastupnik bio je
T. T. Fiser, vezan sa Hegelom i idealizmom; kasnije se pojavila
kod filozofa H. Locea; ali razvio ju Je tek T. Lips, minhenski
profesor s prelaza iz XIX u XX vek (Asthetik, 1903).

Teza ove teorije jeste: Estetski doZivljaj dolazi do razultata
samo kada subjekt sopstvenu aktivnost prebacuje na predmet;
time on estetskom predmetu pripisuje osobine koje ovaj sdm po
sebi ne poseduje. Tada se javlja, kako je pisao Fiser, pozajmljivanje
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predmetima doZivljajad koji su svojina subjekta, »ein Leihen, ein
Einfiihlen der Seele in unbeseelte Formen«. To je, kako je zaklju-
¢ivao Lips, izvor posebne prijatnosti; to je »ein objektiviertet Selb-
stgenuss«. Nastaje »psihi¢ka rezonansa« koja pruza narodito za-
dovoljstvo. Estetski dozivljaj nije, doduse, jedini, ali je najvaz-
niji vid te pojave.

Uosectavanje je interpretirano na razne nacine. FiSer ga je
shvatao kao elementarni, neobjadnjivi instinkt, a Loce empiri-
sticki — kao rezultat iskustava i asocijacija; slicno Loceu mislio
je Fehner, i u podetku Lips. Ova interpretacija je neko vreme preo-
vladavala; ipak, J. Filkelt je skrenuo paZnju na Cinjenicu da in-
dividualne asocijacije igraju u uosetavanju nidtavnu ulogu, da se
ta pojava srete ve¢ u dece, te poliva, dakle, pre na naslednoj
dispoziciji. Spornih pitanja u teoriji empatije bilo je vise. Da li je
estetsko uoseCavanje uoseCavanje osecanja, ili, pak, predstava?
Uoseéavanje cele liénosti, ili pojedina¢nih doZivljaja? A kritika
teorije empatije ukazivala je na to da svako uoseéavanje pred-
stavd i osecanji nema estetski efekt, i da u svakom estetskom
dozivljaju nije sadrzano uoseavanje maste i oseéanja. U svetlosti
kritike ova teorija izgleda preterana, kao teorija koja od pojave
§to se javlja nekada &ini opstu pojavu, teorija koja od uslova
estetskog stava ¢ini njenu sustinu, a od pojave koja priprema estet-
ski dozivljaj ¢ini sam taj doZivljaj.

F. Teorija kontemplacije predstavlja krajnju suprotnost
teoriji_empatije. Ona govori da u estetskom doZivljaju osefanja
nipo§to ne crpemo iz sebe, iz subjekta, nego ba iz predmeta, iz
posmatranih stvari, i to time $to im se podajemo i upijamo njihovu
lepotu. Estetski doZivljaj je svojevrsni doZivljaj gledaoca, dozivljaj
usredsredivanja, pasivnog pokoravanja pred lepim.

Ova teorija nije bila novost; pojavila se jo§ u praskozorju
estetitke misli i tokom vekova je bila najrasprostranjeniji pogled
kako medu laicima, tako i medu naucnicima; ¢esto je bila sma-
trana tako od&itim pogledom da o njemu nije vredno raspravljati.
Na samom poéetku XIX veka formulisao ju je i dao joj ime
Sopenhauer. Naziv nije sreéan utoliko, §to oznadava ne samo
estetsku kontemplaciju spoljasnjeg sveta nego i potpuno razliditu,
religijsku kontemplaciju unutra$njih dozivljaji. Kada, na primer,
Z. 7. Ruso govori »o kontemplaciji svemira« (contemplation de
Punivers), to se moze shvatiti na oba nacina.

U poslednjih sto godina pristalice teorije kontemplacije,
estetskog usredsredivanja, pokoravanja lepoti bili su: u Nemackoj
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O. Kilpe, u Americi K. Dz. Djukas ( Philosophy of Art, 1929),
u Poljskoj J. Segal, koji je u napred citiranom ¢lanku (O charak-
terze psychologicznym zasadniczych zagadnien estetyki, 1911)
pisao da kontemplacija predstavlja»crtu zajedni¢ku svim estetskim
dozivljajima bez obzira na vrstu umetnosti i bez obzira na to kojem
¢ulu se ona obrata«, da je to »jedina polazna tacka estetike«.
Jo§ ranije je u Nemackoj ovo glediste zastupao H. Sibek (Das
Wesen der dsthetischen Anschauung, 1872). Sli¢no je o poeziji
mislio ¢ak A. Bergson kad je pisao kako je njen zadatak »da
uspava aktivne sposobnosti nafeg uma i da nas time uvodi u
stanje pokoravanja mislima i oseéanjima koje nam ona sugerie«.

Odlika kontemplacije jeste pasivnost, usredsredenost na
spoljne stvari, pokornost pred njima, neizlazenje misli van njih;
time se ona razlikuje kako od prakti¢nog tako i od istrazivatkog
stava. Ona jeste opaZanje, ali narocite vrste, suprotnost obi¢nog
opazanja (koje, bududi u sluzbi prakti¢nog Zivota, iz vidnog ili
slusnog polja hvata jedino one crte koje su u datom trenutku
vazne ili potrebne). Ona je opaZanje potpuno, pasivno, usred-
sredeno, koje se, kako govori Sopenhauer, »udubljuje« u predmet,
»ispunjava se« njime, »postaje njegovo ogledalo«.

Ovu teoriju je, izgleda, lakse obrazloziti u likovnim umetno-
stima nego u muzici i poeziji, jer kako bi bilo moguce kontempli-
rati zvuke koji izmiCu, i knjiZevne predmete zastupljene re¢ima.
Ali posredi je kontemplacija, u stvari, nije shvacena samo kao
primanje utisaka; ona ukljucuje takode intelektualne delatnosti;
kontemplirajuéi sliku, mi ne samo $to vidimo oblike i boje nego
takode znamo $ta oni predstavljaju. U kontemplaciju ne spadaju
samo utisci nego i pamdenje; to najizrazitije dokazuje primer slu-
$anja muzike ili pesme — paméenje povezuje u njima postupne
delove dela. Uces¢e u kontemplaciji ima takode ogekivanje, koje
zajedno s pam¢enjem spaja kontemplirana dela. Racunajuéi s tim,
Aristotel je zahtevao da umetnicko delo bude »eusynopton,
to znadi da ne prekoraduje one razmere u kojima moze umom
i ¢ulom da bude u celini uhvaceno. Kontemplacija vidljivoga
sveta (kao $to su naglafavale njene pristalice) nije nepokretno
gledanje, nego postepeno »uzimanje u posedovanje«. Proces
kontemplacije u likovnim umetnostima proti¢e sliéno kao u
muzici i knjiZzevnosti; ona je povezivanje pojedinih delova dela i
njihovo paméenje. Ako su predmeti koje kontempliramo ofima
¢ak i nepomi¢ni, nisu nepomicne o¢i onoga koji kontemplira.
Kontemplacija slike ili statue jeste proces koji se obavlja u vre-
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menu, postepeno, isto kao i odslufavanje soneta ili pro¢itavanje
pesme.

G. Dopune teorije kontemplacz]e Medu teorijama XIX i XX
veka bilo je takvih koje bi se ispravno mogle smatrati ne toliko
posebnim teorljama koliko dopunama teorije kontemplacue

¢ 1." Teorija_izolacije. Ona govori da izolacija kontempliranog
predmeta (zsola;zqn of the object and detachment of the subject)
jeste ako ne sustina, a ono prvi uslov estetskog dozwljaja Njen
prlstahca bio je nematko-americki psiholog H. Minsterberg koji
je pisao ( Principles of Art Educatwn, 1905, s. 20): »Treba &initi
tako da samo jedno osecanje ispuni um, i da u njemu ne ostavi
mesta ni za §ta drugo. Ako je to postignuto, rezultat je jasan: to je
za predmet potpuna izolacija, a za subjekt potpun potinak u
predmetu [...}. To je najzad samo drugi naziv za radovanje zbog
lepoga.

Istori¢ar umetnosti R. Haman ( Asthetik, 1911) uéinio je izola-
ciju predmeta srediStem svoje estetiCke teorije. On je izolaciju
shvatao kao odvajanje ne samo od prakti¢nog Zivota i povezanosti
svakodnevne egzistencije nego i od sredine u kojoj se predmet
nalazi. Estetski doZivljaj usredsreduje se na jedan predmet, eli-
miniSuéi druge. Takva sredstva kao $to su okviri slika, podnoZja
statua, pozoriSna scena nemaju nikakav drugi cilj sem izolacije
kontempliranog predmeta; tome sluZe i tako razli¢iti postupci
kao §to su (umetnosti Cesto svojstvene) stilizacija i idealizacija;
one takode nastoje da umetniCko delo izoluju tako da bi se omo-
gucio estetski odnos prema njemu. Kao $to su pokazali kriti¢ari,
na primer, H. S. Lengfild ( The Aesthetic Attitude, 1920), izolacija
nije, doduse, dovoljan uslov za estetski dozivljaj, no zato je jedan
od njegovih uslova, i stoga teorija izolacije moZe biti smatrana
dopunom teorije kontemplacije. Sli¢no je i s drugim teorijama o
kojima ¢e sad biti govora.

2." Teori la g__hzcke distance. Kontemplacija zahteva usred-
sredlvanle _paznje na jedan prcdmet ili bar na jedan »nivo« (one-
level state of attention, kako to nazivaju Anglosaksonci). Narocito
svest ne moze biti podeljena izmedu misli o posmatranOJ stvari i
misli o samoj sebi, _nego pre zahteva gubljenje oseéanja sopstvene
li€nosti. Drugim re¢ima, estetski doZivliaj zahteva »psihi¢ku
distancug, kako je to nazvao engleskl psiholog E. Bulou ( Psychical
Distance, 1912). Morska bura je divan prizor, ali neée to biti za
onoga o misli o opasnosti §to mu preti. Ako se neko, stojeci na
obali mora, povladi pred talasom da ne ukvasi obucu, on time
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odaje da je izgubio estetski stav. U pozori§tu je tapianje oznaka
da je publika imala estetski doZivljaj, ali da ga ve¢ nema, da je
prosao.
¢ 3 Teorija nekoristoljubivosti. Ona tvrdi da je uslov estetskog
dozivijaja trenutno uklanjanje iz svesti pitanja za koja smo prak-
tiéno zainteresovani, uklanjanje iz svesti utilitarnih, li¢nih, hitno
vaZznih problema. Taj problem je razradio i odluéno doprineo
izmedu estetskog doZivljaja i nekoristoljubivog stava; o tome je
mnogo ranije pisao. Skot Eriugena. i
Za Kanta je nekoristoljubivost bila jedna od nekoliko odlika
koje odreduju estetski dozivljaj, a neki od njegovih sledbenika
uéinili su od nje odliku koja je dovoljna za odredbu tog doZivljaja.
Takvo prejako shvatanje ove teorije izazvalo je i protivljenja;
poznat njegov kriti¢ar bio je Z. M. Gijo (Les problémes de I'esthéti-
que contemporaine, 1884), a na poljskom terenu M. Vitvicki
( Psychologia, 1I1 izd. 1962). Njihova je argumentacija delom
ipak podivala na nesporazumu, naime, kad su se pozivali na to
da estetski doZivljaji daju i licnu, praktiénu, Zivotnu korist; na-
protiv, teorija nekoristoljubivosti to ne porite, posredi je samo
§to Covek ne moZe misliti o tim praktiénim koristima, jer tada
njegov doZivljaj prestaje da bude estetski doZivljaj.
.- 4. Psihologija_forme, koja se prosirila izmedu dva svetska
rata, imala je vode€u misao da je u percepcijama celina prvobitnija
od delova; lice nekad prepoznajemo iz videnja, iako ne pamtimo
oblik usana ili pravac bora. Pojedine impulse koji do njega stizu
iz spoljnog sveta ¢ovek odmah pavezuje u celine, »forme«, »kom-
paktne_sistemec.
Teorija forme u podetku nije vodila ratuna o estetskom do-
Zivljaju, ali je na kraju nasla primenu i u toj oblasti; u oblasti
slikarstva zahvaljujuéi R. Arnhemu (Art and Visual Perception,
1956) a u oblasti arhitekture zahvaljujuéi J. Zuravskom (O budo-
wie formy architektonicznej, 1962). Oni su objasnili celoviti karak-
ter estetskog doZivljaja koji se otkriva u kontemplaciji slike ili
posmatranju gradevine. Opservacije poljskog nau¢nika pokazale
-su se sliéne veoma starim opserevacijama, naime Aristotelovim,
, 1 njegovoj tezi da uslov estetskog dozZivljaja jeste da stvar bude
» uhvatljiva u celini za um, ¢ula ili paméenje. Delo vizuelne umet-
tnosti, slika ili gradevina, deluje na gledaoca kad ima forme »jake«
11 time lako uhvatljive; a mutatis mutandis to se primenjuje i na
. druge umetnosti. Ovu teoriju, mnogo pre no §to je formulisana,

primenjivali su u svojim delima likovni umetnici, muzi¢ari,
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pesnici. Psihologija forme (Gestaltpsychologie) ne predstavlja
samodovoljnu teoriju estetskih doiivljaja, no zato objasnjava
kada prcdmet izaziva takav dozivljaj —i stoga ¢ini vazan adendum
uz teoriju kontemplacije.

Vreme je da se saZeto izloZe navedene datosti o novijim teori-
jama estetskih doZzivljaja. A pri saZetom izlaganju treba staviti
naglasak na to koliko veliko razilaZenje postoji izmedu pojedinih
teorija. Interpretacija estetskog doZivljaja kao aktivnog dozivljaja
(kao u teoriji empatije) i njegova interpretacija kao doZivljaja
primalackog (kao u teoriji kontemplacije) — dijametralno su
suprotne. Nije tu kraj: u teorijama estetskih doZivljaja postoje
jo§ i drugi polovi.

Tako jedne teorije interpretiraju estetski doZivljaj kao
intelektualni, a druge — kao &isto emocionalni. Prethodno su
bile razmotrene prve. Njihove pristalice iz XIX veka nisu stavljale
u sumnju udeo oseanja u estetskim doZivljajima, ali osetanja
nisu smatrale odluéujuéom komponentom doZivljaja. Tek pred
sam kraj XIX veka pojavila se misao da su estetski dozivljaji
dista emocija, st zanos. Ona, uostalom, nije bila novost; Gra-
. vina je sa svojom naukom o »delirio« predstavljao veliki presedan.

H. Teorija zanosa. Cisto emocionalna esteti¢ka teorija, poja-
vijujuci s ‘posle’ razdobl;a p021t1v1zma, bila je neocekivana.
Bilo je 1znenadenje kad je Edvard Abramovski godine 1898.
na pitanje: »Sta je umetnost % dao krajnje antiintelektualisticki
odgovor. Zaklju¢ivao je da se estetski dozivljaj javlja »kad odba-
cimo intelektualni element, to jest zadrZimo se na pragu misli«;
tada, tek tada pojava »nam pokazuje svoje drugo, intuitivno lice«,

i nastupa, kako je pisao, »rodenje lepoga u ljudskoj dusi«. Dok_

deluje mtelekt nema intuicije lepoga, nema estetskog dozivljaja.
Od pocetka XX veka sli¢nih i 1ZJava bilo je sve vise, narocito
ako je re¢ o poeziji. Posebno vaZna izjava poticala je od P. Vale-

rija, francuskog pesnika i mislioca; a takode je i Englez E. Selin- .

kur, profesor poetlke u Oksfordu (On Poetry, 1929), video u
'poezul samo »prenodenje strasno osecanog iskustva«; pisao je da
nJena »vrednost leZi u sposobnosti davanja osecanja Zivota u
njegovoj beskonaénoj raznorodnosti«.

Ipak, najradlkalm_]l pobornik ¢&isto emocionalno shvacene
»liste poezije« postao je Francuz, autor slavne Istorije religijskog
oseéanja, A. Bremon. On je poeziju shvatao usko i nepopustljivo
(Poésie pure, 1929, Poésie et priere, 1929); pisao je da u nju ne
spadaju nikakve nale delatnosti koje se drZe na povrSini Zivota,



ISTORIJA POJMA 321

da u nju ne spada ni razum, ni osetljivost, ni sve ono §to u pesmama
nalazi gramati¢ka ili filozofska analiza; takode ni ono $to od
pesama zadrZava prevod; u poeziju ne spada ni predmet pesme i
njena sadrzina, ni zvuk pojedinih redenica, ni logi¢ka doslednost
“predstava, ni razvijanje pripovetke, ni detalji opisa, niti ¢ak ne-
posredno pobudeno uzbudenje. »Pouéavanje, pripovedanje, od-
slikavanje, izazivanje drhtaji ili suzA — za sve to je apsolutno
dovoljna proza, &iji su sve te stvari upravo prirodan predmet«.

Pa 3ta onda, po sudenju ovog mislioca, ostaje za poeziju?
NiSta, samo zanos, »neodredeni zanos«. Ali taj zanos, ta opojnost
Je dovolJna da se uspostav1 »kontakt s tajanstvenom stvarnos$cu«
i da »prenese dubinu nase duse«. Znagi, prividno ne mnogo, ako to
‘treba da bude samo opojnost, ali istovremeno mnogo, posto je
ukljuéena dubina duse. Svakako, u muziku spada takode muzika
stiha, no ipak ta muzika ima samo usluZno znalenje, ona je »pro-
vodnik fluida«. I §ta se postiZe tom istom poezijom i opojnoscu
§to iz nje zraci? Dok redi proze podsti¢u na obi¢ne Zivotne delat-
nosti, refi poezije upravo otklanjaju te delatnosti i daju smirenje,
A preko smirenja vode nas, po Bremonovim re¢ima, »tamo gde
nas ¢eka prisustvo drugacije no $to je ljudsko«. Kona¢no, poezija
tezi k tome da postane — molitva.

} Knterl_]um poezije — u skladu s tim glediStem — nisu njene
spol]asnje i formalne osobine, nego — stanje dusSe, naime, stanje
oseéajno, transcendentno, mistiéno. Sta govori u korist takvog
razumevanja poezije? Bremon odgovara: Govori to §to poeziju
¢itamo polako, relativno malo s uzbudujuéi njenom sadrZinom;
§to ne ¢itamo uvek celu pesmu, nekad je dovoljno nekoliko reci
da pesma na nas deluje; $to nekad podlezemo njenim ¢arima,
ne razumevajudi ta¢no njenu sadrZzinu — kao $to narod &ita psalme;
$to je sadrzina pesama koje s¢ ubrajaju u veliku poeziju — nis-
tavna; $to pesme oduSevljavaju i onda kad je njihov smisao
nejasan; §to njihova vrednost zavisi od nevaznih stvari, ponekad
je dovoljno promeniti jedan izraz pa da se unisti utisak.

Takva je bila isklju¢ivo emocionalna, antiintelektualna kon-
cepcija estetskih doZivljaja u svom najradikalnijem vidu. Isplo-
vild je kao koncepcija poezije, ali je mutatis mutandis mogla biti
primenjivana na celokupnu umetnost i na sve estetske dozivljaje.
Ona ipak gubi svoju paradoksalnost, posto se opojnost ne smatra
jedinim, nego jednim od vidova estetskog dozwlja_]a Pocinje to od
Sopenhauera Za njega Je opojnost bila prava reakcija na muziku,
i samo na nju. Iduéi za njim, Nice je stvorio dualistiCku koncepciju
estetskih doZivljaja (Geburt der Tragddie, 1871); oni su delimi¢no
»apolonskl« a delimi¢no »dionisovski«.
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1V. Naslede

Pogledi na estetski doZivljaj, napred izloZeni, dosta se me-
dusobno razlikuju; ali takode se ne odnose uvek na ista pitanja.

A. Jedni su bili pokusaji stvaranja_definicije estetskog do-
iivligj'g,_c}gggg — njegove teorije. A nipoito nije bilo tako da su
raniji estetiCari utvrdivali definiciju po kojoj bi kasnije gradili
teoriju. Vedina tih dvaju problema uopste se nije diferencirala.

Definicija estetskog doZivljaja postoji u Aristotela i u Tome
Akvinskog; pojavljuje se u njihovim delima zajedno s opisom
tipi¢nog doZivljaja. Platonovo delo, medutim, pre je bila teorija;
posebno pogled na to kakvi uslovi moraju biti ispunjeni, kakva
je mo¢ uma morala biti ¢oveku data da bi mogao saznavati estetski
dozivljaj. Plotinovi ili Fi¢inovi izvodi imali su temu sliénu kao
Platonovi. Takode su se renesansni esteticari malo brinuli za defi-
niciju, pretpostavljali su da je estetski doZivljaj naprosto doZiv-
ljaj lepoga i uzvidenog; trudili su se, medutim, da ispitaju po kojim
sposobnostima uma ovaj doZivljaj nastaje. Veliki izuzetak pred-
stavljao je Kant: u njegovim delima nalazimo i definiciju i teoriju.
Sli¢no je u Sopenhauerovim delima. Esteti¢ari XIX i ranog XX
veka, hedonisti, iluzionisti ili empatici pre su teZili obja$njavanju
pojava nego njihovom odredivanju. '

B. Teorije estetskih doZivijaja, koje su postupno nastajale,
odnosile su se na vife no jednu temu. Pitagorejska koncepcija
»gledaoca« bila je teorija estetskog stava. Sliéno i Eriugenini
izvodi o »nulla cupido«. Sli¢no i Sopenhauerova kontemplacijska
estetika. Platonova estetika, medutim, bila je pre svega teorija
umnih moéi potrebnih za estetski doZivljaj. Isto tako teorije
»estetskog &ula« i ukusa, nastale u doba prosvecenosti. Donekle,
takode, i Kantova teorija »mo¢i sudenja«, koja je zahtevala sa-
radnju svih duhovnih sposobnosti.

Nije manja ni mnogolikost tematike nama bliZih esteti¢kih
teorija. Proces estetskog doZivljaja bio je tema teorije empatije.
Bremonova teorija stavljala je naglasak na predmet dozivljaja:
na onu tajanstvenu stvarnost. Hamanova teorija davala je uslov
doZivljaja, naime, izolaciju od obitnog Zivota; sli¢no i teorija
psihi¢ke distance. Negativni uslov, naime, eliminaciju intelektual-
nog elementa zahtevala je teorija Abramovskog, Teorija estetskog
hedonizma ticala se elemenata doZivljaja. Sposobnosti potrebne za
doZivljaj navodila je teorija imaginativnih predstavid. Negde oko
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1900. godine stekao je pobornike (izmedu ostalih O. Kilpea u
Nemackoj, J. Segala u Poljskoj) pogled da osnovni pojam psiho-
loske estetike jeste pojam estetskog stava, on odluCuje o tome
hoée li se estetski doZivljaj ostvariti. Medutim, u pogledu pitanja
kakav to treba da bude stav, nije bilo saglasnosti: Kilpe i Segal
bili su za kontemplativni stav, dok je teorija empatije zauzimala
drugadije stanoviste. Ipak, posle mnogo vekova vratili smo se
pitagorejskom stavu »gledaoca«.

ljaja uvek i€ uzrokovala ém]emm $to Je taj naziv obuhvatao vrlo
raznorodne dozivljaje. »Raznorodnost estetskih dozivljaja« —
pisao je S. Osovski (U podstaw estetyki, 1958, s. 261) — »nije,
valjda, manja od raznorodnosti predmeta tih doZivljaja«.

Noviji esteti€ari smatrali su da postoji neko narodito oseéanje
koje upravo izdvaja estetski doZivljaj. Trudili su se da ga nadu,
da ga odrede; to-bi omogucilo da se proseku granice estetike, no
ipak je sumnjivo da li takvo osetanje uopste postoji. Medu samim
psiholozima pojavilo se misljenje da, u stvari, »nema jednog
osecanja koje bi se moglo okvalifikovati kao estetsko« (there is
no unique emotion which we can label the aesthetic emotion; vid.
C. W. Valentine, The Experimental Psychology of Beauty, 1962,
s. 9). O estetskom doZivljaju odluéuje pre skladno povezivanje
raznih oseanja i izvesni stav duha. Sli¢éno misle avangardni umet-
nici: Robert Moris kaZe da je razlika izmedu estetskog i obi¢nog
iskustva kvantitativna, a ne kvalitativna (M. Tuker, 1970).

D. Najbitnije je to da pojam estetskog dozivljaja nije precizan.
Kad umetni¢ko delo deluje svojom novos¢u i neobi¢nos¢u, da
li deluje estetski? Dz Adison (»The Spectator«, 1712) suprotstavio
je neobitnost (uncommon) i lepo; ali ih je istovremeno spojio,
kao varijante »prijatnosti maste«. Otada je n_]lhOV odnos sporan,
a neobiCnost i novost znage u umetnosti sve vi§e. Ne samo u op-
§tenju s novom umetnoS§cu nego i sa starom, ne manje u antikva-
rijatima nego na izloZbama avangardistd, jer »ono §to je staro
postalo je nepoznato i time je steklo snagu novoga« (A. Moles,
Esthétique expenmentale s. 21). Posetioci muzeja i putnici podlezu
na 1zgled estetskoj emocm no to _]e ipak, pre specijalna turisticka
emocija. Pre se moze reéi, kako je paradoksalno zapazio Mol
(s. 24), da skuplja& razglednici doZivljavaju osecanja koja su vise
»estetska«, Ali taj naziv se ¢esto upotrebljava Siroko i neprecizno,
tako da ne jednom obuhvata sve §to nije ni saznavanje ni delovanje.
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E. RazilaZenja su tu previse velika da ne bi izazvala poku-
Saje usaglaSavanja. Ako je prosli vek bio razdoblje krajnjih teorija
i teorija koje su se medusobno iskljucivale, na§ vek radije traZi
pluralisti¢ke, alternativne teorije koje obecava_}u koordinaciju
suprotnosti.

Jedna od tih teorija potekla je od R. Ingardena (koju je on
viSe puta izlagao, a naroCito u knjizi Przezycie, dzielo, vartosé,
1966). Njena osnovna misao jeste da je estetski dOZlVl_]a_] sloZen,
viSefazan. Razvijaju¢i se u vremenu, prolazi kroz niz etapd

razliditog- karaktera; u jednoj — proverava teoriju aktivnog
stava, au drugoj — pasivnog, u JeanJ — mtelektualnog, u drugom
— emocionalnog.

Poéetak dozivljaja, po Ingardenu, jeste »uvodna emocija«
koja ima karakter uzbudenja. Druga etapa dozivljaja nastupa kada
pod uticajem tog uzbudenja celokupnu nasu svest obra¢amo ka
predmetu koji ga Je Jzazvao; to uzroku_le zaustavljanje obi¢nog
proticanja svesti, njeno polje se suZava, i interesovanje se usred-
sreduje na opaZem kvalitet. Tada pocinje treta etapa: »usred-
sredeno posmatranje« toga kvaliteta. Na toj trecoj etapi estetski
dozivljaj moZe da se zavr$i, ali moze i da traje; ako traje, onda
subjekt ve¢ ima pred sobom objekt koji je sAm oformio, i opsti
's njim, reagujuci uzbudenjem na ono $to je sdm stvorio. U estet-
‘skom dozivljaju, dakle, istupaju redom: &isto uzbudenje subjekta,
formiranje objekta od strane subjekta, i primalacki doZivljaj toga
objekta. Na ranijim etapama dozivljaj ima osecajni i dinami¢ni
karakter, koji u zavr$noj etapi gubi za ra¢un kontemplacije.

F. Postoji i druga savremena pluralisti¢ka koncepcija estetskih
dozivljaja V. Tatarkjevi¢a (Skupienie i marzenie, 1934). Njena je
teza da su estetski doZivljaji razli¢iti po vrstama. Njihov pojam
obuhvata kako dozivljaje koji imaju paswm karakter tako i one
.kogumagu aktivni karakter, kako one sa izrazitim intelektualnim
tako i one sa izrazito emocionalnim zajednickim faktorom:
obuhvata kako stanja kontemplacge i smirenja tako 1 stanja poja-
¢ane osecajnosti. I jedna i druga uklapaju se u obitan pojam
estetskog dozivljaja, i oba imaju pravo na naziv estetskih doZiv-
ljaja. Teorija da su estetski doZivljaji opojnost jeste istinita, ali
— samo za jedan deo doZivljaja koje taj naziv obuhvata; sli¢no
je i s teorijom kontemplacije.

Teorije estetskih doZivljaja, naroito ove dve poslednje,
pluralistiCke, moguce je predstaviti i prostijim, svakodnevnijim
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nista drugo do usredsredenje na predmet koji treba da izazove
estetski dozivljaj; a ono, pak, $to emocionalistiCke teorije u tom
dozivljaju vide sli¢no je onome §to se u svakodnevnom jeziku zove
sanjarenjem, mastanjem. Moze se, dakle, re¢i da je po Ingarde-
novoj teoriji estetski dozivljaj postupno mastanje i usredsredivanje,
a po drugoj teoriji moze da bude skup usredsredivanja i mas-
tanja, ali moZe da bude i iskljudivo mastanje ili, pak, isklju-
¢ivo usredsredivanje. Samo alternativama je moguée opisati
pojam estetskog dozivljaja, toliko je on opsti i nepotpuno odreden.
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ZAVRSETAK

Varia suni mundi membra. Variae sunt in mem-
bris mundi species. Variae sunt in speciebus indviduo-
rum figurae (...). Tania igitur naturae conformaiurus.
in omnibus, diversitatem, in modo subsistendi, in
magnitudine, in forma, in figura, in habitudine, in
termino, in situ, et quot poteris discriminibus indue,
in agendo, patiendo, elargiendo, capiendo, substra-
hendo, addendo, aliisque modis ut diximus altertando.

G. Bruno, Ars memoriae

A. Na ovome se zavriava dana$nja knjiga; ona je istorija
$est pojmova, ili Cak i veCeg njihovog broja, jer je uzgred nabacena
takode istorija pojmova ljupkosti, suptilnosti, uzviSenosti, klasi¢-
nosti, romantizma, i jo§ nekoliko drugih. U naslovu je moZda
trebalo navesti zajednicki karakter tih pojmova i podvuéi da Jjeto
istorija »esteti¢kih« pijova Ipak, izgledalo je ispravnije u
istorijskom radu koji poseZe u davna vremena izbegavati na na-
slovnoj strani taj termin, danas, doduse, svestrano upotrebjjavan,
ali koji se ipak kasno formirao, i bez koga je dugo proticala is-
torija evropskih razmatranja o lepom i umetnosti, stvaralaitvu
ili formi.

Istorija Sest osnovnih pojmova dana$nje estetike obiluje
mnogim sporovima i promenama. Kada su izgledali ustaljeni
pojmovi — menjali su se nazivi. Menjali su se sami pojmovi kad
su se ve¢ ustaljivali nazivi. Istori¢ara privla¢i to bogatstvo ideja
oko malog broja pojmova. Ali ono moze da ozlovolji estetiara;
kako da nastavlja tu te$ku istoriju, kako pri tolikoj mnogostra-
nosti pojmova i naziva da gradi novu, bolju teoriju?

Neko bi mogao pretpostavljati da su ranije vodeni sporovi
najzad ipak ucutali i da je u nase vreme posle dve i po hiljade
godina razvoja evropske kulture nastupila stabilizacija pojmova
i teorija. U stvari, ako je nastupila, onda je to sasvim mala sta-
bilizacija, u neodekivanom obliku, i nidta ne obe¢ava da ¢e biti
trajna Koji su se od istorijskih pojmova estetike odrzali?

.\ PodraZavanje, koje je (pod nazivima imitatio i mimesis)
~dugo bilo u prvom planu, povuklo se u poslednji. Stvaralastvo,
i ranije jedva zapazano, zauzelo je prvi plan. Visoku poziciju
- zauzela je forma, ostajuci ipak mnogoznadéan i sporan pojam. Me-

. dutim, lepo se upotrebljava s nepoverenjem i smatra se starinskim
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:pojmom. O umetnosti se Cita, doduse, na svakom koraku, ali to
su traganja $ta bi ona mogla da bude, jer je prestala da bude ono
§to je bila tokom dve hiljade godina. I gde je tu stabilizacija?
Pojam umetnosti danas je poljuljan ne manje od pojma lepoga.
U XIX veku izgledalo je da se esteticki pojmovi poéinju stabili-
zovati i (govore¢i na kantovski nadin) da podinju »stupati na nepo-
greSivi put nauke«. Medutim, u XX veku nastupa kriza.

‘ Na tu krizu uticala su bar dva razloga. Jedan je — obicni
tok istorije: istroSenost pojmova, formiranje na njihovom mestu
novih, i srastanje novih s reliktima starih. Drugi j¢ — neobi¢ni
istorijski trenutak u kome zivimo; ljudi hode promenu i smatraju
da su dorasli da je izvedu. U svemu, a ne samo u pojmovima;
u svim, a ne samo estetikim. Ako u sistemu pojmova potres
zauzima mesto lepoga, stvaralaitvo mesto umetnosti, ako se
formira estetika bez lepoga i umetnosti — onda to nisu dalje faze
ranijeg razvitka, a naroéito ne onoga zapodetog u XIX veku,
nego je to jamac¢nije kidanje njegova kontinuiteta. Mnogi danasnji
ljudi imaju osecaj da se nalaze u prelomnom momentu. I to im
odgovara: samo bi hteli da budu tvorci prevrata. Prevrati je
bivalo dosta u proslosti, ali — oni nisu bili u ovakvom stepenu
namerno, svesno pripremani. Bivali su ba$ nenamerni, vise su
se obavljali pod spoljnom prisilom, &esto bez svesti 0 tome da su
u pitanju prevrati. Istori¢ar zna malo presedana za sada$nji trenu-
tak, i teSko mu je da po analogiji predskaZe kakve ¢e biti naredne
etape; a pre svega nema iskustva u pogledu toga da li je prevrat
svesni i smi§ljeni (»neka bude drugadije no $to je bilo«) — prevrat
dublji i sa duzom trajno$cu.

B. Istorija pojmova uporedivana je sa grobljem — ali takvo
poredenje nije sasvim ta¢no. Sli¢nija je, bar kad je re¢ o estetici,
sa remontnim preduzeCem: neki delovi se popravljaju, drugi se
uklanjaju i zamenjuju novima. Groblju je sli¢nija istorija ideja.
A tamo je Siroka aleja estetickih teorija: koliko li je tamo sahra-
njenih teorija lepoga, umetnosti, forme, estetskog doZivljaja.

Formlran_]e pojmova pofiva na tome $to iz raznorodnosti
pojava izdvajamo njihove klase; kada se klasa izdvoji pogresno,
kada takode obuhvati nesli¢ne pojave ili zaobide sli¢ne, po_]am
moZemo da popravljamo, proSirujemo ili ga suZavamo, menjajuci
granice klase. Stoga je istorija pojmova uglavnom istorija ispravki,
promena, popravki. To se tice estetitkih pojmova ne manje i ne

vise od drugih,

Formiranj¢ . feorijd, pak, pofiva na tome §to zajednicke crte
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nalazimo u izdvojengj klasi, i tim zajedni¢kim crtama je opisujemo
i objasnjavamo. Taj postupak moZe da bude izvrSen na razne
naline, i kada se jedan nadin pokaZe netalnim, isprobavamo
druge. Stoga istorija teorija nije istorija korektura, koliko istorija
stalno novih pokusaja.

Istorija estetike poznaje, doduse, dve neobiéno trajne teorije
koje su prezivele milenijume: naime, teoriju lepoga (kao forme),
koju smo napred nazvali Velikom teorijom (velikom — ba$ zbog
njene trajnosti), i teoriju umetnosti (kao podrazavanja) koja je
napred nazvana Starom teorijom, jer je svoju poziciju izgubila,
no ipak tek posle dve hiljade godina: Sem tih dveju bio je u estetici
ne mali broj teorija koje su se pojavljivale jedna za drugom ili
jedna pored druge. Izvesno vreme su privladile, imale odusevljenih
pristalica, posle ¢ega su dolazile druge i njih potiskivale. U svet-
losti novih teorija stare su izgledale kao pogreske.

Pitagorejska teorija po kojoj lepo zavisi isklju¢ivo od pro-
porcije i broja, koja je toliko dugo privladila filozofe i umetnike,
bila je samo delimi¢na istina; kao opsta teorija lepoga ona oma-
$uje, izgleda kao greska; sem ako se obifan pojam lepoga ne suzi,
ili ako se ne prosiri obi¢an pojam proporcije.

Platonska teorija da postoji ideja lepoga koju znamo, kojom
se sluzimo, preko koje jedino moZemo lepo da prepoznamo —
jeste greska. 1 to takva koja je tak dosta brzo prepoznata, iako
vekovima nije prestala da privlaci entuzijaste.

Druga platonska ideja: da je umetnost moralno Stetna —
takode je greska.

Aristotelova ideja katharsis, koja u umetnosti vidi sredstvo za
oCiS¢enje; teorija mnogoznacna, koja dopusta mnoge interpre-
tacije, delimi¢no je ispravna, ali je kao opita teorija umetnosti
— gres$ka. Aristotelov poku$aj stvaranja opste teorije tragedije
— greska.

Neoplatonska teorija »claritas«, koja sudtinu lepog vidi u
svetlosti 1 sjaju, previse je neodredena i premalo operativna
da bi mogla biti teorija. Sli¢no je i sa sholastickom identifikacijom
»elaritas« sa »formomg, ili teorija da je stvar lepa kada se kroz
njen materijalni izgled probija njena sudtina. Ova teorija, koju su
stvorili albertovci u XIII veku, imala je ne bez razloga samo kratak
Zivot.

Renesansna »concinnitas« — jeste lepa teorija, ali koja je
imala ve¢u primenu samo u klasi¢noj umetnosti; nije mogla da
opstane kao teorija u odnosu na lepo gotike ili baroka.
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Teorija poezije koju su razvili aristotelovei XVI veka, i to
jo8 je tako detaljno razradili, ipak je takode u opstoj koncepciji
kao i u mnogim detaljnim opservacijama i propisima — greska.

Teorija literature i umetnosti francuskih akademikd XVII
veka — jarka greSka.

Agudeza manirista, teorija po kojoj jedino pravo lepo jeste
u suptilnosti i rafinovanosti, odgovara samo ograni¢enom obimu
dela; kao opsta teorija literature i umetnosti jeste greska.

Sistem lepih umetnosti koji je osmislio S. Bate, prvi sistem
u istoriji koji su u principu prihvatili i teoreti¢ari XVIII veka,
ali je bio korigovan, menjan i na kraju ocenjen kao — greska.

Prva koncepcija estetike kao nauke, poti¢e od A. Baumgar-
tena, koji je tvrdio da je estetika nauka o ¢ulnom saznanju ( cogni-
tio sensitiva), jo§8 u osamnaestom veku je dozivela kritiku 1 oce-
njena kao greska.

Selingova i Hegelova estetika, velike teorije, pune divnih
ideja, ali kao celina — jesu velika greSka. Nije drugacije ni sa
Libeltovim »lepim umni$tvom«: premalo je u njemu &injenica i
previse konstrukcija.

Bezbrojne teorije literature i umetnosti iz XIX i XX veka,
teorije koje su stvarali pisci i umetnici, razni realizmi, ekspresio-
nizmi i formalizmi; odgovarale su nekim pravcima, nekom isto-
rijskom trenutku, nekoj grupi umetnikd — ali kao opSte teorije
umetnosti su omasivale, te su ih odbacivale druge struje, trenuci,
grupe.

Isto tako, filozofske ideje lepog, umetnosti, estetskih doZiv-
ljaja, ideje koje su izmi§ljali i razvijali noviji estetiari — svi
ti hedonizmi, iluzionizmi, teorije empatije — vazne su bile kao
delimi¢ne opservacije, no ipak su naiSli na kritiku i kao opste
estetiCke teorije ocenjene su kao greske.

Najzad — ispada da ima maltene onoliko gresaka koliko i
teorija. I to ne samo u ranim teorijama, od kojih je nekad poci-
njala bezimena estetiGka refleksija, nego i u poslednjim, zrelijim
teorijama nauc¢ne estetike.

A drugo je — 5to su u mnogim tim teorijama postojali
particulae veri. I mozda ih je bilo ak u svima, u jednima je bilo
istine manje, u drugima viSe, ali valjda je u svakoj od tih teorija
koje su tokom vekova bivale proglasavane i cenjene — postojala
nekakva delimi¢na istina. Gre§ke su pretezno pocivale na tome
§to su opsta tvrdenja iznoSena tamo gde bi ispravna bila poje-
dina¢na, $to je radeno totum pro parte. I nema razloga da te deli-
miéno pogresne teorije osudujemo; istorijski su one bile potrebne.
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U oblasti tako sloZenoj i te§koj kao §to je teorija umetnosti,
lepog, estetskog dozivljaja i stvaralastva, nije, valjda, bilo metoda
boljeg od metoda pokusaja i greSaka (ako je za ovaj sludaj slo-
bodno primeniti taj naziv); nije bilo boljeg natina od proglasa-
vanja krajnjih teorija koje su izazivale protivljenje, dijalekticki
izazivajuéi prebacivanje duhova na suprotnu krajnost, da bi se na
kraju pribliZili srednjoj istini ili pre mnogim pojedinadnim isti-
nama koje su se uzajamno ograni¢avale i dopunjavale. Da bi se
pronasla ispravna teorija i da bi se steklo uverenje o njenoj is-
pravnosti, mozda je u slozenom svetu lepoga, umetnosti, stva-
rala§tva najbolji put bio podinjanje od neispravnih opStih teorija,
i kad bi se nai§lo na te§koce, protivatgumente, odstupanja, da se
sagledaju greske i dode do teorija pojedinaénih, ogranicenih, ali
ispravnih. Takav je bio, i jo§ nipoito nije zavrSen, put evropske
estetike. MozZda je on jedini dopustao i dopusta da se sreduju i
pravilno uopstavaju misli o lepom i umetnosti, stvaralastvu i
formi.

C. Dobro je na kraju knjige vratiti se na misao od koje je knjiga
polela. Ta je misao bila da je svet mnogostran i isprepleten, svet
ljudskih dela isto kao i priroda. On u sebi sadrzi predmete medu-
sobno sli¢ne, ali ispremestane sa nesli¢nima; nije kao magazin u
kome su stvari ponamestane sredeno, po vrstama. A ljudski um
oseca potrebu za redom, pregledno$éu. Da bi ih postigao, on svet
sreduje, te tako u sopstvenim proizvodima, kao i u prirodi izdvaja
klase predmeta koji su medusobno sli¢ni.

I operiSe tim klasama kao da su monolitne, dok one obuhva-
taju predmete samo u izvesnim pogledima sli¢ne, ali inace raz-
licite; formira klase statua ili stolova, iako su statue raznih vrsta i
stolovi raznih oblika. A za sporazumevanje ne samo s drugim
ljudima nego i sa samim sobom ¢oveku su potrebne klase i pojmovi
ne samo takvi kao §to su statue i stolovi nego i klase i pojmovi
mnogo Siri: takvi kao §to su priroda i istina, takvi kao lepo i
umetnost, stvaralaStvo i estetski doZivljaj. Te najopstije klase
i pojmovi imaju ogroman obim, i samim tim teS§ko uhvatljivu
sadrzinu. Pa ipak, mi ih formiramo i njihovu sadrzinu pokusa-
vamo da uhvatimo, 2 potom uvidamo da smo to ucinili nedo-
voljno, i poku$avamo iznova.

Nije lak3e, ako nije i teZe, za te ogromne klase formirati
teorije. One su potrebne ne radi onoga radi ega su potrebne
klase, pojmovi i njihove deﬁmcue jer one nisu priprema mislje-
nja, nisu stvaranje okvira i shema za misljenje, nisu njegove po-
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stavke, polazista, poceci. Naprotiv — one su kraj, ako ne konaéno,
a ono bar privremeno zaokruZivanje nasih misli, naseg znanja.

Stvaramo teorije, jer su potrebne. Ali to je tesko u slucaju
velikih klasa koje obuhvataju neizmernost raznih, samo deli-
mi¢no medusobno sliénih predmeta. Stvaramo teorije, ali pre
ili kasnije one se pokazuju nedovoljnim, jer su se pojavili predmeti
kakvih pre toga nije bilo ili kakve nismo zapazali. Tada stvaramo
nove teorije koje nam izgledaju bolje, bolje spajaju u celinu ili
bolje opisuju poznate nam predmete. Dok se opet ne pojave nova
iskustva koja nas teraju da nase teorije dopunimo ili izmenimo:
tada éemo se truditi da stvorimo opet novu teoriju. Tako od
teorije do teorije protice istorija znanja o lepom i umetnosti, formi
i stvarala§tvu. Ne dogada se drugadije ni u nauci o prirodi, oveku
i drugtvu.

U ogromnim klasama, kao §to je lepo ili umetnost, teSko je
ispitati sve predmete $to u njih spadaju — zato teorije ¢esto bivaju
istinite samo u odnosu na pojedine delove klase. Ipak, za onaj
deo po kome su bile modelovane, teorije su istinite. Njihova istini-
tost moZe biti spasena kad im se suzi obim, ili kada se opStijem
pojmu da alternativna definicija. Istoricar zna da su se opste
teorije umetnosti ili lepoga, koje bi omanule, pokazale ipak kao
tacne teorije za uZi obim, za neke oblasti umetnosti, za neke vidove
lepog. U opstem i apsolutnom formulisanju one su bile pogresne,
ali ipak objas$njavaju neke vidove lepog i umetnosti, i u tom smislu
su korisne.

D. I pored promenlijivosti estetickih pojmova i teorija, po-
stoje ipak u njihovoj istoriji neki stalni motivi uvek Zivi ili koji se
povremeno vracaju. Neki su tokom vekova istupali u neizmenje-
nom vidu, drugi su, pak, ¢esto podlegali delimiénim promenama
i razvitku. Itori¢ar vetinom moze da ustali momente u kojima su
ti motivi usli u estetiCke refleksije. Glavne od njih i one koji su
narodito trajni vredno je nabrojati, i iz zahvalnosti prema onima
koji su ih inicirali ili ih najbolje izrazili, nazvati ih po njihovim
imenima. Jedni od tih motiva su zajedni¢ki za teoriju umetnosti i
teoriju lepog, drugi su svojstveni samo teoriji umetnosti; ovde ce
biti grupisani zajedno.

Istorija evropske estetitke misli po¢inje rano, od pitagorejskog
motiva: tako po njegovim inicijatorima nazivamo pogled da o
lepome odluCuje mera, broj, harmonija ili, kako je to pocetno
nazivano, symmetria, srazmernost. Od pocetka ga je pratio
orficki motiv, ili uverenost da umetnost utiée na onoga koji u
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njoj udestvuje, naime, da ga duhovno ocis¢uje. Taj motiv je od
pocetka stekao priznanje samo u nekim grupama grckih filozofa,
kasnije se vratao samo u nekim istorijskim momentima; pita-
gorejski motiv, medutim, tokom vise od dve hiljade godina ostao
je trajna svojina evropske misli.

Nesto kasnije, u klasiénom dobu Gr¢ke rodili su se jedan za
drugim dalji motivi estetike, koji su Ziveli vekovima. Nisu svi
bili medusobno sloZni: motiv sofistd ili relativnosti i subjektivnosti
lepog, suprotstavljao se Platonovom motivy, ili vecitoj ideji lepoga.
Ipak, oni su bili trajni, iako su pobornike nalazili u raznim kru-
govima.

Iz te klasi¢ne epohe potice Heraklztov motiv, ili motiv har-
monije suprotnosti. Takode i Sokratov motiv, ili motiv idealiza-
cije stvarnosti u umetnosti. Pa Aristotelov motiv, ili. motiv podra-
Zavanja stvarnosti od strane umetnosti. Motiv stoikd bio je obja-
$njavanje lepoga stvari putem njihovog odgovaranja cilju.

U toj eposi, punoj duhovne inicijative, nastali su i motivi
s negativnim karakterom: kirenaicarski motiv, ili motiv bezvred-
nosti lepog i umetnosti; motiv sofistd, ili motiv subjektivnosti
lepoga i relativnosti umetnosti; Gorgijin motiv, ili motiv iluzioni-
zma, uverenost da je iluzija izvor delovanja lepoga i umetnosti;
epikurejski motiv, ili podredivanje lepog i umetnosti Zivotnim po-
trebama; skepticki motiv, ili teza o0 nemoguénosti formiranja opste
teorije lepog i umetnosti. Negativni motivi u estetici bili su ranog
porekla, a pokazali su se ne manje trajnim od pozitivnih.

Neki esteticki motivi koji su trajali vekovima nastali su u
doba helenizma. Tu je Posejdonijev motiv ili razlikovanje forme i
sadrZine u umetnosti. Takode Kalistratov motiv ili motiv nadah-
nuca kao osnova umetnosti. Filostratov motiv ili motiv maste
kao drugog osnova umetnosti. Vitruvijev motiv ili motiv euritmije,
to zna¢i uverenost o poluobjektivnoj, polusubjektivnoj prirodi
umetnosti. Dionov motiv, ili motiv dualizma poezije i likovnih
umetnosti (bio je to motiv koji je u Grékoj postojao oduvek,
ali ga je Dion razvio i obrazloilo) Ciceronov motiv, ili plurah-
sti¢ko tretiranje umetnosti, njeno ocenjivanje kao pojave s mnogim
vidovima i mogucnostima. Motiv retord, ili diferenciranje vrsti
i nivod umetnosti. A na kraju anti¢kog sveta javio se Plotinov
motiv, ili ubedenje da je lepo prost kvalitet, a ne sistem i propor-
cija delova.

Hris¢ansko vreme donelo je motiv Vasilija Velikog, ili shva-
tanje lepoga kao odnosa izmedu subjekta i objekta. Takode
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motiv Pseudo-Dionisijev, ili odredivanje lepoga kao svetlosti.
I Augustinov motiv, ili poimanje lepoga kao sklada. U srednjem
veku ima svoj pocetak Eriugenin motiv, ili motiv nekoristolju-
bivog stava kao neophodnog za osecanje lepoga. Takode i motiv
Bernara iz Klervoa, ili teza o superiornosti unutradnjeg lepoga.
Motiv Huga od sv. Viktora, ili motiv hijerarhijske strukture lepoga
1 umetnosti. Motiv Alberta Velikog, ili izvodenje lepoga stvari
iz njihove pojmovne forme. Motiv Tome Akvinskog bio je suprot-
stavljanje estetskog doZivljaja obi¢nom opaZanju i biolo$ki uslov-
ljenim delatnostima. Najzad, Danteov motiv, ili motiv »dvaju
vrhova Parnasa« — bilo je suprotstavljanje umetnosti zasnovane
na razumu i umetnosti nadahnuca.

Renesansa je pocela od Petrarkina motiva ili shvatanja umet-
nosti kao »divne fikcije«. Motiv humanistd izvodio je uvmetnost iz
furor poéticus. Motiv Nikole iz Kuze bio je naglasavanje aktivnog
umetnikovog uéeSca u proizvodenju svakog umetni¢kog dela.
Sli¢an je bio Albertijev motiv, u kome je u prvi plan istican disegno,
projekt, umetnikove intencije. Rafaelov motiv bio je zavisnost
umetni¢kog dela od ideje u umetnikovom umu. Leonardov motiv
— potpuno podredivanje umetnosti prirodi. Mikelandelov motiv
— intelektualni faktor u stvaranju umetni¢kih deld (si dipinge
col cervello). Vazarijev motiv — razlikovanje raznih »manira«
u umetnosti. Motiv Baltazara Kastiljonea — nemarna ljupkost
(sprezzatura) kao jedan od izvord lepoga. Direrov motiv bio je:
prepoznajemo lepo, ali njegovu suStinu ne znamo (was aber die
Schénheit sei, weiss ich nicht). Patricijev motiv — jeste motiv
¢udesnoga (maraviglia) u umetnosti. Cukarov motiv jeste disegno
interno kao osnov umetnosti. Motiv Sarbjevskoga bio je da je
umetnik tvorac sli¢an Bogu (instar Dei). U potpuno drugom stilu
bio je Kardanov motiv ili motiv suptilnosti kao umetnicke kate-
gorije. Jo§ dalji je bio Malerbov motiv, ili motiv potpune besko-
risnosti umetnosti.

Na prelomu izmedu renesanse i baroka po€inju obnavljanja
(donekle i pojacavanja) starih motiva. Malerbov motiv bio je ¢ak
povratak na motiv kini¢ara. Motiv Djordana Bruna bio je radi-
kalizacija esteti¢kog pluralizma. Dekartov motiv u estetici bio je
obnova subjektivizma. Motiv Baltasara Grasijana bio je krajnja
propaganda suptilnosti. Gravinin motiv bio je u sustini povratak
na orfi¢ki motiv. Kasnije je Hjumov motiv bio obnova teze sofisti
o promenljivosti lepoga, a Lesingov motiv — obnova, produb-
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ljenje i popularizacija Dionovog motiva o zasebnosti poezije i
likovnih umetnosti.

Iz vremena baroka valja spomenuti: Pusenov motiv ili
motiv verovatnoée kao najvise vrline reproduktivne umetnosti;
motiv Boaloa ili primena pravilA kao najopstijeg uslova dobre
umetnosti; Tezaurov motiv ili motiv videnja suStine umetnosti u
metafori.

Iz XVIII veka je Vikov motiv ili motiv svojevrsne poetske
istine. Takode i Diboov motiv, ili obrazloZenje umetnosti kao sred-
stva za zaposlenje ¢uld i ubijanje dosade. Naziv Adisonov motiv
ispravno je dati razlikovanju estetickih kategorija, a Berkovim
motivom treba nazvati poredenje lepoga i uzvidenosti (iako je
prethodnika imao ne samo u Pseudo-Longinu nego i u Boalou).
Kantovim imenom moglo bi se nazvati mnogo motiva, no ako se
ipak stavlja naglasak na ono §to je najvaZnije, onda Kantovim
motivom treba da bude nazvano ubedenje da su estetski sudovi
uvek individualni.

Shvatanje estetskog Zivota kao kontemplacije ispravno je
nazvati Sopenhauerovim motivom, a Hegelovim motivom — dija-
lektiku lepoga. Motiv Cernisevskoga je raspoznavanje svojevr-
snoga lepog realnosti. Najvazniji Marksov motiv jeste — druStvena
uslovljenost umetnosti.

U novije vreme svojevrsni Kroceov motiv jeste tretiranje
estetike kao lingvistike. Riglov motiv je uvodenje u istoriografiju
pojima »volje za umetno$éu«. Lipsov motiv je teorija empatije.
Za nale vreme tipiéni motiv estetskog doZivljaja kao potresa
mogao bi nositi naziv Valerijevog motiva, a motiv kidanja granica
izmedu umetnosti — Apolinerovog motiva. Motiv eliminacije
ornamentalne umetnosti jeste Losov motiv, a motiv funkcionalne
forme, narodito pak one koja je primenjena na drustvenu egzi-
stenciju — jeste Le Korbizjeov motiv.

Najmanje tri motiva moZemo opravdano vezati za poljska
imena: sem motiva Sarbjevskog ili motiva stvarala$tva, postoje
jo§ dva motiva novijeg datuma: Cista forma kao jedini smisao
umetnosti jeste Vitkjevidev motiv, a oslanjanje estetike na pojam
kompaktnog sistema elemenata je motiv Zuravskoga.

Ako neko kaZe da nabrajanje motiva estetike, i tim pre nji-
hovo vezivanje za imena pojedinih ljudi jeste jalova igra, paignion
(kako je to nazvao Platon), neka uzme u obzir izvesnu mnemote-
hni¢ku vrednost toga postupka, kao i to da iako veéina estetitkih
pojmova i teorija jeste skupni posao, ipak ih je preteZzno neko
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formirao ranije ili savrienije od drugih. Registar estetikih motiva
nadinjen je zato da bi podsetio na njihovo mnostvo i njihovo
sukcesivno nastajanje. Mozda é& on omoguciti da se preduzmu
bolji, potpuniji, sistemati¢niji pokuSaji sastavljanja pregleda
estetiCkih pojmova, ideja, teorija.






DODATAK






O SAVRSENSTVU

1. Izraz i pojam

1

U obliku izraza u starom poljskom jeziku jo§ je bilo kole-
banja. Skarga jé upotrebljavao izraz »doskonalstwo« (Kazania,
163: »lsus je izraz savrienstva« (doskonalstwa). Ipak odavno je
ufao u upotrebu danadnji izraz »deskonalosé« (savrienstvo).

To je jedan od onih dosta &estih izraza koje razame svako ko
govori poljski, ali o Cijem privom smislu malo ko misli Taj
pravi smisao odmah ispoljava poreklo izraza. »SavrSenstvo« je,
naime, prevod latinskog izraza perfectio a »savrien« — latinskoga
perfectus A ti izrazi izvode se iz perficio, §to oznadava: dovriava-
ti, dovoditi do kraja. Perfectio — savrenstvo, zna&i, dakle, do-
slovno — dovrsavanje okondanje, zavriavanje; a perfectus —
savrien znadi isto $to i obavljen, zavrien, okondan (tako se i u
gramatitkoj terminologiji perfectum prevodi kao »svrieno vreme«).

Dictionarium Ambrozua Kalepinija (bazelsko izdanje iz

' 1626. godine) kao sinonime izraza perfectum daje: latinsko ad
exitum perductum, absolutum, englesko performed, nemacko zum
Ende gebracht, polijsko doskonalie (!), a za perfectio nematko
Vollendung i poljsko dokonanie.

Drugi stari reénici kao sinonime »savrienstva« daju takode
integritas, a »savrsenoga« — finitus, consummatus. Novi Lexicon
totius latinitas (V11, 1945) daje da perfectus »translate ést abso-
lutus, completus, perpolitus, suis omnibus partibus expletus « Izraz
integer, posebno blizak savrienstvu, znadéi isto §to -i-ceo; pun,
bez nedostataka. Blizak mu je i izraz plenus — pun. ;

‘Mnogi moderni jezici’ preuzelr su svoje termine: neposredno
iz latinskog; francuska. parfait i perfection; talijansko .perfetto i
perfezione, englesko perfect i perfection. Ruski:pridev soverSennyj
takode ne znadi niSta drugo do dovrien. Sli€no je hrvatsko do-
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vershiti, ¢eSko skonalost, slovalko dokonaly, dokonalost. Sve te
izraze beleZi Linde (I, 501). Poljsko »doskonaly« takode potice
od »dokonaty«, i samo je ulazak slova s u sredinu izraza zaklonio
njegovo poreklo.

Ako ne ba§ sinonim reci >>l\m\\n\m\;« a ono izraz blizak
njemu po znadenju jeste »wyborny« (otmen) i njegov latinski
ekvivalent excellens. GZegoZ Knapski (Knapius) u svom u¢enom
delu Thesaurus polono-latinus-graecus (izdatom u Krakovu 1643)
kao latinske sinonime izraza perfectus daje: exquisitus, excellens,
exzmzus, lectissimus. Veoma Eesto u starim tekstovima idu spreg-
dnevnom ‘govoru &esto su naprosto zamenjeni pridevom »dos-
konaty«, savrien: ipak ¢emo se uveriti da imaju drugacije znacenje.

Treba dodati: genealogija »savrSenstva« vodi ne samo do
latinskog nego i dalje, u gréki. Latinsko perfectus bilo je ekviva-
lent grekoga teleos, termina koji j je za anti¢ke ljude bio od velikog
znalaja. Greki termin je najceS¢e imao konkretne designate:

“savrien lekar ili flautist, savrSena komedl_)a ili savr§eno drustveno
.uredenje Stoga i gréko teleiotes nije jo§ bilo tako obraslo apstrak-
tnim i superlativnim asocijacijama kao perfectw i dana$nje »sa-
vrienstvo«. Da bi izbegli te asocijacije, Anglosaksonci (Ros,

; Houp) taj greki izraz prevode kao completeness, a poljski prevo-

}dilac Nikomahove etike (D. Gromska) ne prevodi ga kao savr-

; Senstvo, nego kao »potpunost« ( zupetnosc ).

* U Grekoj j Je taj naziv bio najvisa pohvala: »§to je savrieno
(potpuno), to_je u_svakom pogledu dobro« (toge teleion... kai
10 pantapasin \agathon) — pisao je Platon ( Phileb. 61 A). A Aristo-
tel je govorio (268 a 21) da su »sve« (pan) i »savrSeno« — izrazi
istog znagenja. Platon je takode teleos povezivao sa hikanos,
to jest sa dovoljnim, kadrim (Phil. 22B). Na drugom mestu,
opet, »savrien« je istupao zajedno sa holos, ceo, celovit.

2

Termin »savrien« ima u na$e vreme mnogostranu primenu:

. a. Govorimo o savrenstvu realnih stvari, ali i apstraktnih

konstrukcija, kao $to su savrSen trougao ili savrena teCnost.
Matematitari govore o savrienim brojevima.

b. Govorimo o savrienstvu prirode, ali takode, i ¢ak mnogo
Zedce, ¢ savrienstvu ljudskih proizvoda koje smo navikli da nazi-
vamo savrienima kada su potpuno podudarni sa svrhom radi
koje su proizvedeni: savriena masina, savrieno oruZje.
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.. Govorimo o savrienstvu celog predmeta (savren &ovek,
savr¥en casovnik, a u filozofiji — savreno blce) ali takode o
savrienstvu pojedinih osobina, kao §to je savriena taénost ili
sposobnost opaZanja koja karakteriSe neke ljude. Tako se razume
savrSenost strelca koji uvek pogada i savr§enost korektorke koja
ne previdi nijednu gresku.

. d. Navikli smo da o savr§enstvu govorimo s priznanjem (sa-

vren karakter, savrien pogled, savriena magina), ali nekada,
takode, i za oznacavanje negatlvnc osobine, ako istupa s p?)sebnom
izraZzajno§¢u. U tom smislu jo§ je Aristotel pxsao o savrienom
lopovy, a u srednjem veku Duns Skot o savr§enom klevetniku
(perfectus calumniator), i savr§enom lupeZu (latro); u novije
vreme Larosfuko je govorio o savrienim podlacima: »ll y a des
scelerats parfaits«. A i danasnji jezici upotrebljavaju takve sprege,
naro¢ito francuski: wun parfait idiot, un parfait malappris. To
znadi da savrienstvo uvek oznalava granicu, vrh: preteZno na-
vise, ali nekada, izuzetno, naniZe.

U svakodnevnom govoru naziv savr§enih daje se narocito u
slede¢im kategorijama predmeta: predmetima koje izraduje
tehnika radi zadovoljenja ljudskih potreba, kao $to su tkalatke
masine, oruZje ili vozila. Ali daje se i predmetima iz prirode, koje
&ovek neguje, takode radi zadovoljavanja svojih potreba, kao 3to
su konji i krave ili livade i Zita, vodeéi racuna o savrienim primer-
cima konja i krave, penice i repe. To znaéi da se u svakodnevnom
govoru ovaj izraz najée$ée upotrebljava tamo gde je predmet
mogude uporediti sa svthom radi koje je proizveden.

Izrazi »savrien« i »savrienstvo« takode se obilato primenjuju
kao naucdni termini, i to u raznim disciplinama: u matematici
i prirodnim naukama, kao §to su fizika, hemija, kristalografija.
Takode se upotrebljavaju u humanistici, iako u danasnjoj manje.
Takode bivaju, a jo§ vise su bivali, upotrebljavani u filozofiji:
u ontologiji i teologiji ne manje no u etici i estetici. U nekim pe-
riodima ovi su izrazi bili u pomenutim naukama glavni termini,
dok su se u drugima gotovo gubili. Podetno pitanje bilo je da li je
ta i ta stvar savrSena. Ipak, u izvesnom momentu izronilo je i
pitanje da li je svet u celini savr§en. To su ve¢ bila »metafizicka«
pitanja koja upotrebljavaju isti pojam, ali daleka od onih §to ih
postavljamo u Zivotnoj praksi.

Toliko o etimologiji, sinonimima i obi¢noj primeni izraza
savrienstvo.
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: 3. .

»Savrienstvo« je izraz ¢ije znadenje je odavno relativno utvr-
deno. Najstarija deﬁnicija, dosta Gvrsta i koja odvaja nijanse
pojma, poznata je joS od Aristotela. Dao ju je u Metafizici, u knjizi
Delta, koja ima karakter re¢nika: V, 16, 1021 b 12 n. Izdvojio je
tamo tri znaCenja izraza ili, tacmje tri nijanse jednog znadenja,
ali u svakom slucaju tri razna pojma savrienstva.

A’ Savrieno je ono §to je potpuno, 3to sadrZ sve potrebne
delove (whou mie estin exo ti labein mede en morion« ). Po toj defini-
ciji nece biti savrSen, na prnmer éasovmk bez opruge ili sa izva-
denim klatnom.

{B. Savrieno je ono 3to je tako dobro da u svojoj vrsti ne moZe
biti bolje (to kat areten kai to eu me echon hyperbolen pros to
genos).

C Savréeno je ono 3to je doseglo sv01 cifj hm.s‘ hyparchei
to télos, spoudaion on).

Prvi od tih pojmova savrienstva pre s¢ smeitao u drugom,
stoga’ prva dva nisu- izazivala razmimeilaZenje u.svom razume-
vanju. Razlika je pre bila izmedu njih i treceg, razlika koja je
stvarala dvojstvenost pojma. Izrazio ju je Toma Akvinski, ode-
ljujuci dVOJako savrSenstvo: kad je stvar savriena sama po sebi,
ili; kako se izrazio, savriena u svojoj supstanci; i kad savrieno
sluzi svojoj svrsi. (Summa. T) heol. 1q. 73 a):

~Tokom vekova vise puta su ponavljani pokusaji da se savr--
Senstvo odredi; jedni su bili-sli¢ni Aristotelovim,; a drugi manje
ili vise razhcm Evo omh kop posebno zasluZzuju da budu upam--
ceni:

L Savrsenstvo jc {saglasno s etimologijom i najrampm smi-
slom izraza) ono $to je-dovrSeno, dovedeno do kraja, i stoga potpuno,
éemu- se nista vife ne moZe doda-ti i istovreméno od: ¢ega niStd
ne treba. oduzeti.: To je pravi smisao savrienstva o kome treba
pamtiti-kada o njemu govorimo: savrien = zavrien = doveden
do kraja = potpuno okondan. U latinskoj verziji ova -definicija
glasi: Perfectum est cui nihil deest. Poetak takvog razumevanja
nalazimo kod: Aristotela, naime u prvoj njegovoj definiciji, a jos
izrazitije u Fizici, 1IL,-6. Ta formula savr§enstva ‘dugo je bila na-
rodito rasprostranjens i naroCito su je &esto ponavljali 'sholasticari
(osobito Toma Akvinski) i renesansni humamstl (medu ko;lma
D.. Barbaro). :

2. Savrseno je ono sto zspunjava sve sebz svo;stvene funkcne
Tu odredbu daje Galen: »ho medemia ton oikeion energeion
apoleipetai« ( Peri marasmou, 375). Sli¢na je trecoj Aristotelovoj
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definiciji.. Posle je Toma njenu varijantu formulisao ovako:

Savrseno je ono $to poseduje sve za $ta je po svojoj prirodi spo-
sobno- (natura. est capax, w: De potentia 5, 12).

3. Savrieno je ono 3to je dosegle svoj cilj. Bila je to misao
saglasna s treCcom Aristotelovom definicijom, a odgovarala je i
mnogim poznijim misliocima, Toma piSe: » Unumquodque dicitur
perfectum in quantum attingit proprium finem qui est ultima per-
fectio rei« (STh. 1I-a H-ae qu. 184 a. 1).

4. Savrieno j¢ one §to je prosto, monolitno, nesloZeno. Slmplex
est:..et hoc est consummatio, atque perfectio, kako je pisao sv.
Ambrozije, { De Isaac et anima, VIL, PL 14, 524). :

5. SavrSeno je ono Sto je skladno, izgradeno po jednom prm-
cipu. To je shvatanje tipi¢no za renesansu. Po njemu je odito da su
renesansni umetnici savr§enim smatrali okrugli oblik i, kako god
su mogli, primenjivali ga u svojoj arhitekturi.

6. Savriena je saglasnost u raznorodnosti, consensus in varie-
tate. Ova odredba potite od H. Volfa (Ontologia, § 503, 1729)
i ustalila se u njegovoj Skoli. U tome duhu je Volfov ucenik
A. Baumgarten savrSenstvo odredivao kao >>sazvuc_1e« ( Zusam-
menstimmung ).

Takve su glavne odredbe: druge su njihove varijante, ili
manje tacne, ili man)e istorijski vaZne. Kad su se u XVII veku
pojavili ﬁlozofskl recnici, bili su verni tradicionalnim odredbama.
R. Goklenijus je saviSenstvo odredivao kao vrh onoga 3to stvar
mo¥e da bude (»constitutio entis in summo integritatis et bonitatis
sibi convenientis gradu«, Lex. Phil., s. 814),a 1. Mlkreh_]us je za
njegovo odredivanje primenjivag dvostruku negaciju: nepose-
dovan]e nedostataka: carentia defectus. Tu misao je izraZavao
jo$ i ovako: »nperfectum est cui ad essentiam nihil deest« ( Lexicon
phzlosophtcum s. 812 n., 1653).

Izmedu. ovlh Sest trebalo bi izdvojiti deﬁmcue i teorije.
Definicije su one koje daju znadenje redi »savrien, a teorije one
ko_|e pokazuju bitne vrednosti predmeta $to su odredeni kao
savreni. Elem, od navedemh Sest samo su. tri prve — deﬁn)cuc
Posledme tri Jesu teorlje i to tacne vaZne teorije ko_]e 1maju
siroko priznanje. — Iz toga se vidi da su definicije bile gotove ve¢
u Aristotela, dok su teorije nastajale i kasnije.

. Od triju klasi¢nih Aristotelovih definicija dve prve se malo
razlikuju izmedu sebe; one su pre razne formule jedne deﬁmcue,
zajedno se suprotstavlga}u trecoj. Razlika je, medutim, .vaZna.
Sholasticari, a osobito Toma, izrazito su podvlagili dvojaku
savrenost, prima. i secunda Perfectzo prima_pojavljuje se onda
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“kada je stvar sama po sebi savriena (»secundum quod res in sua
substantia est perfecta«); secunda se, pak, javlja onda kad je stvar
saglasna sa svojom svrhom (STh, 1 6, 3; 173, 1), ili kad je savr§ena

_u sluZbi neke druge stvari. Knjiga M. Fosa The idea of Perfection
in Western World, Prinston 1946, valjda u XX veku jedina obrada
pojma savrenstva, sadrZi tezu (s. 8): »Savrienstvo je saglasnost
stvarnosti s njenim pojmom. Svaka stvar koja se pokazuje kao
saglasna s predstavom kakvu o njoj imamo jeste savr§ena.« To
sigurno nije definicija savr§enstva: ako neko drZ da je Bog sa-
vrien, onda to sigurno nije u tom smishu §to je Bog saglasan s
predstavom kakvu ima o njemu. A sliéno je i sa savrienim karak-
terom ili savr¥enim primerkom arapskog konja. To je, u najboljem
studaju, teorija savrSenstva, naime subjektivistitka teorija koja
ukazuje na to da je savrienstvo samih stvari — iluzija. Bila bi to
ideja nageg doba; ako su ranija vremena imala sli¢ne ideje, pam-
¢enje o njima nije se oduvalo.

4

I pored toga varijante pojma savrienstva bile bi ustaljene i
monolitne tokom dve hiljade godina — da nisu bile me$ane sa
drugim, pribliznim pojmovima.

Prvo, s pojmom onoga $to je najbolje, bolje od drugih stvari,
§to se medu njima izdvaja. Za taj pojam pravi latinski naziv nije
bio perfectio, nego excellentia. Od sinonima koje je naveo Knapski
tu spadaju i excellens, lectissimus. Excellentia j¢ u antici i§la u
paru sa perfectio; takode su festo obavljale sli¢ne funkcije, jer
su s¢ u antici dostojanstvenicima obradali sa perfectissime, kao
danas sa »ekselencijo«.

Ipak, ove dve visoke pohvale nacelno se medusobno razli-
kuju: excellentia je izdvajanje izmedu mnogih, implicira porede-
nje, a perfectio ne sadrZ poredenje, i, ako se ne$to prizna za sa-
vrieno, onda je samo po sebi neuporedxvo s neéim drugim.
Lajbmc, koji je mnogo mislio o savrienstvu i koji je svet smatrao
najboljnn od mogucih, nije ipak tvrdio da je svet savr§en. Meha-
nizam izme$anosti ovih dvaju pojmova ipak je razumljiv, jer i
savrien i najbolji jesu najviSe kvalifikacije, i ba§ zbog toga bivaju
poistovecivane §to su obe shvatane kao najvise. Ta gre$ka ne
smeta u svakodnevnom govoru, ali mnogo puta smeta u apstrak-
tnim razmatranjima ontologije i teologije.

Drugo, »savrien« u svakodnevnom govoru shvata se napro-
sto kao »vrlo dobare, »koji ima mnogo vrlina« ili »velike vrline«.
MoZe se reéi da pored filozofskog i nau¢nog postoji ovaj drugi,
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kolokvijalni pojam, koji je pored relativno preciznog — potpuno
neobavezan. U nekim slutajevima, kao u pojmu »savrien satic,
koji niti kasni, niti Zuri, kolokvijalni pojam se priblizava pre-
ciznome; ali u drugim slu€ajevima je od njega daleko, kao u
nsavrienom jelu« ili »savr§enoj zabavi«, »savr$enom vazduhu«
ili »savrieno skrojenom odelu«. U najboljem sludaju, moZe se
rei da je to pribliZna savrSenost. Slownik jezyka polskiego (11, 29)
kao sinonime »savrSenog« daje: »koji se odlikuje najvidim kvali-
tetomy, »slobodan od svih gre$aka, propusta, mana«, »koji ima
sve vrline«; ali daje i: »najbolji«, »odli¢an«, »uzoran«, »neupo-
rediv, »sjajany, »izvanredan«, »ndivan«, »izvrstan«, Svi izrazi
oznadavaju najvie vrline, ali — savrienstvo stricto sensu jeste
najvisa vrlina narodite vrste.

Poistovecenje izraza »savrien« sa izrazima »najbolji« i »vrlo
dobar« ulinilo je da u nalem govoru »savrien« ima dvojako
znadenje: relativno &vrsto i prividno, kolokvijalno, u kome se ne
razlikuje od »vrio dobrog«.

- To da se »savrien« sustinski razlikuje od drugih superlatwmh
pndeva a narodito od »najbolji« (optimus, summus), odluéno je
izrazio Ciceron (De optimo genere oratorum, I, 1). On je, naime,
spomenuo najboljeg izmedu pesnik4, tragi¢nih, epskih i komiénih,
a potom izjavio da nece za svaku vrstu besednistva traZiti najboljeg
govornika: jer on traz govornika savrienog. To je samo jedna
vrsta savrSenstva (»perfectum enim quero: unus est autem genus
perfectic).

To je najvisa kvalifikacija: najbolp Jje najbolji u svojoj vrsti,
a savren je savrien apsolutno.

Savrienstvo nikad nije bilo i nije uporediv ili relativan
pojam (a drugo je §to svaka stvar ima savrienstvo sibi conveniens).
Takode nije negativan pojam: u njegovoj definiciji javljaju se
negacije, ali dvostruke — nedostatak nedostataka, ona carentia
defectus. Takode nije pojam koji se podaje stepenovanju: sred-
njovekovni autor koji piSe o savrienoj ljubavi podvladi da charitas
perfecta ne znadi niSta drugo do naprosto »ljubave, a sli¢no jeisa
drugim savrSenstvima, »et sic de aliis«. Mikrelijus ipak u svom
re¢niku navodi naroditi. perfecta eminens, ili vrh savrienstva svoj-
stven samo Bogu. To je uzeo od Dekarta. On je pisao da postoje
razni stepeni savrienstva: »ll y a divers degrés de réalité, c’est-
-d-dire dentité ou de perfection« (Responses aux secondes objec-
tions, axiome IV). I objasnjavao je: »La substance que nous enten-
dons détre souverainement parfaite... s’appelle Dieu« (isto, défi-
nition VIII).
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Pri takvoj pojmovnoj strukturi postoje dva stepena savrien-:
stva: pravo savrSenstvo ima jedino Bog, a svako:drugo je samo pri-
blizno. savrienstvo. Ipak, bio je to narogiti kartezuanslu nadin
misljenja i govorenja. .

Pojam savrienstva bio je u nacelu trajan pOJam, no tokom
vekova u njemu se ipak izvrsila vaZna promena. Kod antickih
ljudi, pre svega kod Aristotela, bilo je pojam u ljudskoj skali,
ticalo se umenja, delatnosti i proizvoda ljudi, lekara i flautista,
bez teoloskog pa ¢ak.i bez moralnog znaéenja Ova j J doslo veoma
kasno, tek u XVII veku.

11. Paradoksi savrsenstva
1

Rezultat koegzistencije dvaju pojmova savrienstva u govoru,
strogog i kolokvijalnog, jesu narogiti paradoksi. O jednom od
njih nedavno je pisao, Andzej Novicki. On glasi ovako:: Najvece
savrienstvo jeste nesavrenstvo. Novicki ga je nasao kod Vaninija
iz XVII veka, ¢iji je prethodnik u XVI veku bio J..J. Skaliger,
a ovi Talijani, pak, pozivali su se na antickog filozofa Empedokla.
Ovaj Grk i ovi Talijani rezonovali su da, kad bi svet bio savrien,
ne bi mogao da se pobolj§ava, i samim tim ne bi imao »pravog
savrSenstva, jer ono pociva na napretku. Dakle, »svet je savrien
preko svoje nesavrienosti« (»perfectus propter imperfectionem«). -

Pravo savrienstyo leZi u neprestanom pobolj$avanju, obogaci-
vanju, pojavljivanju novih stvari, osobina, vrednosti. Kad bi svet
bio tako savrien da ne ostavlja mesta za nove stvari, ne-bi imao
najviSeg savrenstva: kad bi, dakle, bio savrien, on me bi: bio
savesen. A. Novicki piSe: »Za Aristotela: ,savr§eno’ = ,zavrieno’
(,ni§ta oduzeti, ni§ta dodati’). Za Empedokla — kao §to je to
predstavio Vanini — savrienstve pociva na nedovrienosti (per«
Sectio propter imperfectionem) poito. poseduje moguénosti da- se
razvija i bogati novim odlikama (perfectio complementi); povezuje
s¢.to. sa Yaninijevom i Marinovom baroknom estetikom: savr-
Senstvo umetni¢kog dela potiva na. prisiljavanju. primaoca na
aktivnost, na dopunu dela naporom razuma i maste«: ,

Doduse, taj paradoks je tesko naci u. fragmentima otuvanih
Empedoklovih deld; ali, ovako ili onako, on ima dugu istoriju,
1 sigurnp je bio ,proglaéavan u vreme renesanse.. Paradoks se
odrzava zahvaljujuéi dvgjstvenosti - pojma. »savrienstvo«. To je
ona dvojstvenost strogog i labavog (kolokvijalnog) shvatanja
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izraza. U strogom znadenjuy. oznadava stricte ono §to poseduje
sve vrline - (perfectus .= teleos = zavrien = nepogrefiv), a u
kolebljivom — ono §to ima velike vrline, vece od drugih.

Tako za Skaligera i Vaninija velika vrlina sveta jeste 3to
nema sve vrline, jer na taj nadin moZe da bude popravljan, usa-
viSavan, jer je Ziv, nezaustavljen u svom usavriavanju. Ima ne-
dostatke, ali zato — perspektivu savrSenosti. Pa ipak: — kao §to
su vet stoici nagla$davali — ono §to se usavriava, nije savrieno.
Ono $te je u kolebljivom pojmu savrieno, nije savrieno u strogom
pojmu, ali-i ono §to je savrieno u strogom razumcvamu, nije
savrieno u slobodnom razumevanju. Tako je moguce refiti- pa-
radoks Empedokla-VammJa .

2

Vredno je dodati da je ‘s,liéan paradoks. (ne,nazivajuéi ga
paradoksom) video  mislilac vete slave no Skaliger i Vamm,
naime — Dekart.. U. IV Meditaciji pisao je: »Ne mogu poreci da. bi
veée savrienstvo vladalo nekako u svemiru kad bi- neki njegovi
delovi bili slobodni od greéa.ka, a drugi ne, nego kad bi svi bili
potpuno _sli¢ni«. Na.$ta my je odgovorxo Gasendi (Objekcije
V): »To zvudi kao kad bi rekao. da je nekako veée savrienstvo
republike kad su neki gradani zli, nego kad su svi dobri. |...]
Kao $to ne treba Zeleti da neki gradani budu zli kako bi se dobri
istakli, takode, izgleda, ne treba dovesti do toga da neki delovi
svemiira budu izloZeni greskama kako bi jace blistali oni koji bi
trebalo da budu slobodni [od greskel« (Medytacje o pierwszej
flozofz t..I, BKF, 1958, s. 82 369 d.).

: paradoks. formulisao je vec sv. Augustm { Sermo
CLXX, 8, PL.5c. 931): »Savrienstvo je ovekovo znanje o svome
nesavtsenstvu« £ »Ipsa est perfectw hominis invenisse se non esse
perfectum« ) ) :

‘ H o - . L 3 B - B .7
, ;U raznim verzijann_.-i. varijantama. taj se paradoks vise puta
vra¢ao u raznih mislilaca. U XVII veku Fenelon: je.pisao: »Dokaz
savrienstva je ne pretendovati da se bude savrien« A .drugi fran-
cuski - pisag, aktivan u XVIII veku,: La Mot le Veje,. pisao -je:
»Najsavrienija komponenta naseg-savyienstva jéste. u.tome: $to
dobro: zapazamo nafa nesavrSenstva« (‘La- meilleure partic de
notre perfection consiste:a bien remarquer nos imperfections).

‘Taj paradoks moZe sere§iti ovako: da je 'svest 0 naSem ne-
savrSenstvu- (sensu- stricta) . pouzdano savrienstvo (u slobodnom,
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svakodnevnom znacenju). Ili se moZe izraziti ovako: svest o
apsolutnom nesavr$enstvu stvari jeste relativno savrienstvo.
Ili: moguée je samo manje ili vise pribliZiti se idealu savrienstva,
ali nemoguce je dosegnuti ga; ne doseZe ga ni ¢ovek ni priroda.

Savrienstvo biva shvatano kao ideal, kraj imaginacija i
teznji, granini pojam, idealna i nedostizna konstrukcija; ali po-
vremeno takode kao realno priblizavanje idealnom kraju. Idealno
savrienstvo je bilansni pojam, ako ga je slobodno tako nazvati;
to znadi da obelezava ne samo neku zasebnu vrlinu, makar i u
maksimalnom pojaéanju, nego skup vrlina, njihovu mno§tvenost,
harmoniju medu njima, pozitivii Zivotni bilans.

Nasi veoma opéti ideali mudraca i génija, punoée i skladnosti
Zivota slivaju se u idealu savrSenstva. On je pozitivno objedinja-
vanje Zivota na osnovu objektivnih vrednosti. A ljudi sanjaju o
jo§ jednom analognom idealu, koji isto tako pozitivno objedi-
njuje Zivot, samo na subjektivnom osnovu: to je ideal srece.
SavrSen bi bio onaj koji bi stekao Zivotnu potpunost, a srecan
onaj koji bi Zivotom bio potpuno zadovoljan. To su ideali kojima
se meri stvarni Zivot. Ipak, uvek ostaje razmimoilaZenje izmedu
ideald i Zivota. Po francuskom aforizmu (koji potice, valjda, od
Gizoa): »Covek pati, a veruje u sreéu, pada, a veruje u savren-
stvo«.

4

Paradoks savrSenstva jeste jo§ i ovo: To je pojam, ako se
moZe tako reéi, veliki, koji se odreduje samo visokom, uzvi§enom
kvalifikacijom. Parmenid je savrienim smatrao kosmos, Dekart
je u savrSenstvu video uglavnom odredbu Boga, priru¢nici etike
odreduju velike i svete ljude kao savriene, istoritari umetnosti,
ako govore o savr§enim stvarima, imaju u vidu samo remek-dela.
A istovremeno autor iz naseg doba (Fos, op. cit., 10) pie: »Uko-
liko je ogranieniji cilj predmeta, utoliko se pre moZe odekivati
da ée se posti¢i savrienstvo. Zato je savrienstvo neito s Cime se
. sreéemo u prostim pitanjima, u svakodnevnom Zivotu«. Speci-

jalizovanim ljudima koji rade na ogranienom polju lakse je da
dosegnu savr¥enstvo; doseZu ga najbrZe putem vestine usred-
sredene na malo podrudje. Isti ovaj autor ¢ak kaZe da, u stvari,
samo »pod-ljudska instinktivna neophodnost, zahvaljujuéi svojoj
ta¢nosti i nepogrefivosti, jeste savrSena«. Zaista, kljucevi od lifta
ili pribor za jelo u svojoj vrsti su savr§eni.

Paradoks ovde poliva na tome $to se pojam savrienstva po-
vezao u nasem jeziku i nafoj svesti s onim $to je najbolje i najvise.
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Ali i na tome $to se filozofi ne zanimaju za savrienstvo kljuéeva
za lift ili viljuske, nego za savrSenstvo sveta, Boga, velikih ljudi i
velikih dela.

»Savrienstvo« je termin koji se upotrebljava u mnogim ob-
lastima: v mnogim naukama, a i da ne govorimo o svakodnevnom
Zivotu. O savr§enstvu se govori u matematici, u fizici, u hemiji.
Nekada i u opisnim prirodnim naukama: o savrienoj slici kris-
tala, arapskog konja ili lale. U drustvenoj oblasti o savrienom
stanju radije piSu politi¢ki radnici nego naudnici, po§to zamisljaju
kako ¢e uspeti da svet organizuju na savrien nadin; zato savrien-
stvo obi¢no nije termin dru$tvenih nauka. Tehnika Cini veée na-
pore u izradi i izgradnji savrSenih maS$ina, aparata ili lekova,
savrienih lokomocijskih sredstava ili proizvoda za ljudsku ishranu
nego u podsticanju diskusija o savr§enstvu. Medutim, velika oblast
tih diskusija jeste filozofija; i to u raznim svojim odeljcima.
Kasnije ¢e biti razmotreni pojam i teorija »savrienstva« u etici,
u estetici, u ontologm u teolongx

U teoriji saznanja ovaj termin se uopste ne upotrebljava.
I to zato §to ga uspe$no zamenjuju drugi termini, pre svega »isti-
na« i »saznanje«. Ako istina nije savriena, onda nije istina, nego,
u najboljem sludaju, verovatnota. Ako saznanje nije savrieno,
onda je ono pretpostavka, smatranje, a ne saznanje. A samo u
izdvojenom znadenju saznanja priruénici raspravljaju takode
o nepotpunoj indukciji ili 0 nau¢nim hipotezama: to su pre sred-
stva koja olakSavaju ili dopunjavaju saznanje. U antici postoji
velika linija fanatikd savr§enog saznanja, od Parmenida do
Platona; ostatak izvan savrienog, Cisto racionalnog saznanja za
njih je bio pretpostavljanje, ako ne i gre§ka. U novom vremenu
slavni traZilac savr§ene istine bio je Dekart. A i Spinoza u svome
geometrijskom metodu.

Ukupno uzev, bile su dve oblasti savr§enog saznanja: oci-
glednosti racionalista i ¢injenice empiri¢ara. Povezao ih je Hjum:
ili tvrdenja koja se tiu veliCine i broja, ili Cinjenice; sve ostalo
su samo »fikcije i iluzije«. Filozofija naSeg stole¢a, od Kritike
¢istog uma do Principia mathematica i Tractatus logico-philo-
sophicus — jo§ vise se trudila da saznanje ograni¢i na savrieno
saznanje.

Glavni paradoks savrienstva — da je savrieno nesavrienstvo
— ¢ini se, ima primenu jedino u ljudskim problemima. Medutim,
mutatis mutandis, pojavljuje se takode u materijalnoj, rehnickoj
oblasti, i to ne u razmatranjima od pre vi§e vekova, nego u da-
na$njim, najnovijim. Naime: iskustvo tehni¢ari udi da u izvesnim
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sludajevima nesavrienstvo strukture materije doprinosi savr-
Senstvu tehnike. Neregularnost kristalnih provodnika ' (dakle,
izvesna njihova nesavrienost) uslov je za ostvarenje posebno
vaznih (u izvesnom smislu savr$enih) tehnickih uredaja. Tehnika
poluprovodniki upravo i pogiva na uvodenju u poluprovod-
ni¢ke kristale nekih zagadenja, dakle — nesavrienstva. Re%enje
tog paradoksa leZ u razlikovanju dvau pojmova savrienstva:
u smislu pravilnosti i u smislu korisnosti. Nesavrienstvo je savit
Seno u tehnici u tom smishu §to je nepravilnost korisna.

HI. Savrseni brojevi

»Savrieni« brojevi bili su izdvajani jo§ u antici. Pife o njima,
izmedu ostalih, Vitruvije (De arch. I 1). Nosili su naziv releioi.
Nije, ipak, medu Greima bilo sloge u pogledu toga kakvi su to
brojevi i za§to su savrSeni. Bio je proSiren pogled da je savren
broj 10; to je mislio i Platon. Sami matematidari isticali su broj
6; medu njima je bilo i matemati€ari-filozofa, naime, pitagore-
jaca.

Broj 10 trebalo je da bude savrien s obzirom na znalenje
kakvo ima u prirodi: »kao savrien uzet je zato $to na obe ruke
ima deset prstiju«. Medutim, broju 6 savrienstvo je pripisivano
zbog njegovih matematitkih osobina: §to je deljiv na poseban
nadin: »esti deo toga broja &ini jedno, jedna treéina — jeste dva;
polovina — jeste tri, dve tretine (dimoiron) &ini Cetiri, pet Sestina
(zvanih na grékom pentamoiron) &ini pet; Sest jeste savriena ce-
lina«. U korist toga broja govorile su i prirodne forme: »Anti¢ki.
ljudi smatrali su 6 savrienim brojem i zbog toga $to Ludska stopa
odgovara Sestini covekove visine i, $to ide uporedo s tim, broj 6
oznaCava visinu Hudskoga tela«. Na savrienstvo je, dakie, preten-
dovao kako broj 6 tako i broj 10; a oba su ‘pretendovala na to
kako iz Cisto: matematlcklh obzu-a, tako i zbog svoje pnmene u
prirodi.

Uverenost da su neki brojevi savr§em nadzwela je antiku,
ali — savrSenost je pripisivana i jo§ nekim brojevima. Za broj 3
savrenstvo je uslo ¢ak i u poslovicu: omne trinum perfectum.
Imao je svojih pristalica i broj 7; medu: te pristalice spadao je u
VI v. papa Grgur I, zvani: Velikim. On. j¢ argumentovao sli¢no
grékim - matematidarima koji- su kao® savrSen izdvajali broj 6:
»Septenarius numerus apud sapientes huius saeculi quadam habetur
sua ratione perfectus, -quod ex primo pari-et prime impati consum-
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matur« { Moralia, XXV, 15. PL 75 ¢. 757); Grgur je 4 smatrao
prvim parnim brojem; Navodio j¢ takode metafizicke vrline
toga broja: »Septenario quippe numero perfectio aeternitatis
innuitur«, ili iz kojilk je obzira -povezivao taj broj sa vetno$éu.
U srednjem veku preovladavali su ipak udenici Grki, uvereni u
savr§enstvo Sestice. Augustin i Alkuin pisali su da je Bog stvorio
svet za Sest dana zato §to je to savr¥en broj.

Gréki matematidari proglasili su savr§enim onaj broj koji
je ravan zbiru svojih delitelji (manjih od sebe), a takav broj nije
ni 3, ni 7, ni 10, nego 6, jer 1 + 2 + 3 = 6. Medutim, brojeva
koji- poseduju tu osobinu ima viSe, npr, 28 koji = 1 4+ 2 + 4 +
+ 7 4+ 14. 1 prihvadeno je da svi takvi brojevi budu nazivani
savrSenima. Euklid je dao obrazac tih »savrSenih« (parnih)
brojeva : « ‘

Nn =(2"—1) x 2"!

gde n i 2"! jesu prvi broj. Nikomah iz Geraze naveo je 4 prva
savriena broja: 6, 28, 496, 8128. U rukopisu iz g. 1456. dat je
broj 33550336 kao peti po redu. Postepeno su matematicari na-
lazili i dalje savrSene brojeve (veoma, uostalom, retke)'. Poljski
nau¢nik Jan BroZek je godine 1652. zapazio da izmedu 10° i 10’
nema nijednog savrSenog broja. U Teorii liczb, izdatoj 1950. g.
Vaclav Sjerpinjski je pisao da znamo samo 12 savrienih brojeva,
i da najveéi od poznatih ima 77 cifara; medutim, u II delu te iste
knjige, objavljenom 1959, saopitava da znamo 18 takvih brojeva.
Najveéi od njih jeste ogroman broj sa 1937 cifara; pronaden je u
Sve;dskoj pomodu kompjuterd 1958. godine. I pored preko 2000
godina istraZivanja jos$ se ne zna da li postoji beskona¢no mnogo
savrienih brojeva. I ne znamo, takode, ima li medu njima i ne-
parnih. ; A
Svoj naziv su ovi izuzetni brojevi dobili ne zbog svoje ret-
kosti, za koju se u pocetku moZzda nije ni znalo, nego zbog analo-
gije sa gradom Soveka, koji je tada smatran najsavrienijim stvorom
prirode, i pre svega zbog sopstvene narodite pravilnosti tih
brojeva. Znaci da su tako nazvani iz istih razloga kao i savrieni
predmeti iz prirode ili gradevine i kipovi savrenih proporcija
koje je stvorio ¢ovek; brojevi su nazvani savrSenima kako bi se
naro€ito podvukla njihova pravilnost. Danas je to ve¢ samo isto-
rijski naziv, upotrebljavan iz obzira prema tradiciji, jer je tako

L F Dickson, Hixlqry of the Theory of Numbers, vol. 1, New York 1952 s. 111 n; por. E. Vielrose,

O wielkick liczbach, Waiszawa 1960.
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upotrebljavan u proslosti. »Savrien broj« jeste vlastito ime za
prvu grupu brojeva, bez pretenziji da s¢ po njemu defini$e savr-
genstvo. Ali nekada su grcki matematicari dali brojevima naziv
»savrienih« u istom znadéenju u kome su taj naziv upotrebljavali
filozofi i umetnici. Jamblih (In Nicomachi arithmeticam, izd. u
Lajpcigu 1894) saopstava da su pitagorejci broj 6 nazivali »bra-
kome, »zdravljem« i »lepimg, i to zbog harmoni¢nosti i podudar-
nosti toga broja. SavrSeni brojevi rano su poéeli da bivaju treti-
rani kao mera drugih brojeva: oni ¢iji je zbir delitelja veéi od samog
broja (kao 12) bivaju (jo§ potev od Teona iz Smirne, oko g. 130)
nazivani prekomernima (redundantio) ili &ak »vise no savrie-
nima« (plusquam perfecti}, a oni &iji je zbir deliteljz manji, kao u
8, dobijali su naziv nedovoljnih (deficientes).

Danas znamo ve¢ dvadeset Cetiri savriena broja: najvedi od
njih (pronaden 1971. g.) ima 12.004 brojke.

IV. SavrsSenstvo u fizici i hemiji

Razni pojmovi fizike i hemije sadrZe u svojim nazivima red
»savrien«, i to u njenom strogom znadéenju; u potpuno pak dru-
gatijem no §to se ta re¢ upotrebljava u matematici.

Savrieno krutim telom fizi¢ar naziva takvo telo koje se »ne
menja po obliku pod uticajem sila priloZenih uz njega«. On se
sluZi tim pojmom, ali sa sve§¢u da je to telo fiktivno, u prirodi
takvo telo ne postoji. Taj pojam je idealna konstrukcija, fikcija.

Savrieno plastiéno jeste takvo telo §to se deformise na neo-
grani¢en nadin pri stalnom optereéenju koje odgovara granici
plasti¢nosti: to je model fizike, a ne telo posmatrano u prirodi.

Telo savrSeno crno bilo bi takvo koje bi potpuno upijalo
zratenje $to na njega pada, ili telo koje ima koeficijent upijanja
ravan jednome.

Kristal je savrien kad su njegove strane fizicki istovredne
jednako razvijene; ima savr$enu strukturu kad odgovara zahte-
vima prostorne simetrije, kad je lifen defekta u strukturi, dislo-
kaciji, kad nema 3upljini i drugih mana.

Savr§enom te¢no¥éu fiziCar naziva teénost koja je nesteg-
ljiva, nelepljiva; to je, takode, idealna teCnost kakve u prirodi
nema.

Savrien plin za fizi¢ara jeste plin ¢ije Cestice ne deluju jedna
na drugu i nemaju sopstvenog obima. Takav plin je fiktivan,
sli¢no kao i savrSeno &vrsto, savrieno kruto, savrieno plasti¢no,
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savrieno crno telo. Svi oni imaju naziv savrienih u strogom (ne
prenosnom) znadenju te reéi. Sve su to pojmovi potrebni u fizici,
ali potrebni kao graniéni, idealni, fiktivni, koji ozna¢avaju granicu
do koje priroda, u najbolju ruku, moZe da se pribliZi.

Fizika se, dakle, sluZi pojmom savrienstva kao idealnim
pojmom, kao idealom do koga stvarnost moZe u najboljem slu-
¢aju da se priblizi. U slobodnijem smislu tako bivaju nazivane
realne stvari ako se manje ili viSe priblizavaju savrSenstvu, iako
stricto sensu nisu savriene. Takav nacin upotrebljavanja izraza
Cesto se javlja i u svakodnevnom govoru. Ljubitelj paradoksa re¢i
ée: »savrienstvo« ima dva znadenja, u jednome savrienstva
uopéte nema, a u drugome ono nije savrienstvo.

Kakav je odnos tih savrSenih tela prema stvarnim telima,
na primer, savrSenog plina prema stvarnom plinu? Odgovor je
ovakav: jednacina stanja savrienog plina jeste prvo pribliZzenje
kvantne jednacine stanja koje proizlazi iz statisticke fizike. Drugim
retima, jednadina stanja stvarnog plina u klasi¢noj granici primd
oblik jednaédine stanja savrienog plina. I jo§ drugalije: jednaéina
stanja savr§enog plina opisuje idealni plin (sastavljen iz punktnih,
tj. bezdimenzionalnih &estica koje ne deluju jedna na drugu).

Jednadina savrienog plina ima svoj istorijski pocetak u
Bojl-Mariotovim i Gej-Lisakovim radovima, jer su oni, istra-
Zujuéi osobine stvarnih plinova pronadli formule koje se ne pri-
menjuju na njih, nego na idealni, savrieni plin.

Savrienstvo nema gradaciji: tako pise autor ameri¢ke mono-
grafije o savrSenstvu (Fos, op. cit., s. 11): »perfection is always
perfect perfection«. I odista je tako — dok je re¢ o idealnom
savrienstvu. Ali nije tako kad govorimo o savrfenstvu realnih
stvari: tako je s plinovima, manje ili vise bliskim idealnima, tako
¢ée biti, takode, i sa moralno savrSenim postupcima ili sa savrienim
umetni¢kim delima.

V. Moralno savrsenstvo

1
Eticki problem savr§enstva ne pita je li Covek savrien, nego
treba li takav da bude, odnosno je li dobro kad je savrien i treba
li stoga da se stara oko svoje savrienosti. Isto se ti¢e i savrienstva
drugih ljudi, ukoliko se na njih moZe uticati. Eticko pitanje
je takode: ako ¢ovek treba da se stara oko savrSenstva, na koji
natin onda moZe da ga postigne.
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Za mnoge mislioce ovaj problem ljudskog savrienstva,
moralnog savrienstva, bio je i jeste glavni problem savrSenstva.
Tako ga je pre mnogo vekova shvatao Kasiodor: savrienstvo je
pitanje volje i delovanja (»Perfectum dicitur illud quod de volun-
tate simul et actione laudatur«).

Evropsku istoriju etickog pojma savrienstva valja podinjati
od Platona; on se nazivom »savrienstvo«, doduse, retko sluZio,
ali ideja dobra osnovni pojam njegove filozofije, jedva da se
razlikovala od ideje savrenstva, i njegovo je uverenje bilo da
pribliZzavanje toj ideji &ini jude savr§enima.

Nesto kasnije stoici su expresis, verbis uveli u etiku pojam
savrienstva. Odredili su ga kao harmoniju: harmoniju ¢oveka
s prirodom, sa samim sobom, s razumom. Ko ga dosegne, njegov
&e Zivot biti savrien; imace, naime, sve ono §to je odista vredno
i odista potrebno. A tu harmoniju — savrenstvo smatrali su
ostvarljivom, svakoine dostupnom.

Platon i stoici uéinili su savrSenstvo filozofskom devizom;
a ubrzo potom u hri§¢anstvu savrienstvo se pretvorilo u religijsku
devizu. Tada su devize pojedinih nau¢nika, §kold postale zajed-
ni¢ka deviza Evrope, i istovremeno nisu prestale da budu filozofska
ideja: postale su ba$ jedna od osnovnih ideja hri§¢anske filozofije.

2

Hri$¢anska nauka o savrienstvu oslanja se na Jevandelje.
Osnovni tekst je kod Mateja 5, 48: »Budite vi, dakle, savr$eni, kao
§to je savrien otac na$ nebeski«. Te re¢i maltene u istom zvucanju
sreemo takode u Jevandelju po Luci, jedino §to u njega umesto
»savrieni« stoji »milosrdni«. Nema sumnje da je za Mateja milo-
srde ulazilo u sastav savrSenstva.

Rani hri$¢anski spisi, pre svega dela sv. Pavla, puna su poziva
na savr$enstvo. Mnogi od tih poziva sakupljeni su u nevelikoj
raspravi sv. Augustina De perfectione iustitiae hominis (PL 44 c.
293 d.): to je kao neka »summa de perfectione«. Pozivi pocinju
jo§ od Starog zaveta: »Bice§ savrSen pred licem Gospoda Boga
svoga« (Zak. ponovljeni, XVIII, 13) i »Blago onima kojima je
put Cist« (Psalam 119,1). Potom viSe puta kod Pavla: »A dalje,
bra¢o, radujte se, savriujte se« (II Kor. 11). Ili »da pokaZemo
svakoga ¢ovjeka savriena u Hristu« (Kol. I 28). »I sve inite bez
vike i premi§ljanja, da budete pravi i cijeli, djeca BoZija bez mane
usred roda nevaljaloga i pokvarenoga« (Filib. II 14, 15). »Kao
§to nas izabra da budemo sveti i pravedni pred njim u ljubavi«
(Ef. 1 4). »Da vas svete i bez mane i bez krivice izvede preda se«
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(Kol. I 22). Da Crkva »nema mane ni mrStine, ili takoga dega,
nego da bude sveta i bez mane« (Ef. 27). »Otrijeznite se jedan put
kao $to treba« (I Kor. 43). »Budite sveti, jer sam ja svet« (1 Petr.
116y

Savrienstvo je u tim iskazima samo jedan od mnogih izraza
za istu stvar; njeni sinonimi su »¢ist«, »bez mane«, »prav i ceo«,
»sveti«, »pravedni«, »bez krivice¢, »trezven«. Sve to znaci isto
$to i »savrSenstvog, i to u njegovom strogom razumevanju: ono
¢emu ni$ta ne nedostaje.

Augustin objasnjava da se savrSenim i bez mane ispravno
naziva ne samo onaj koji je savrien nego i koji bez ograda ka
savrienstvu tezi »Sine macula non absurde etiam ille dicitur, non
qui iam perfectus est sed qui ad ipsam perfectionem irreprehen-
sibiliter currit« ( De perf., IX). To je, dakle, §iri pojam savrSenstva,
koji obuhvata ne samo potpuno pravo savrSenstvo nego i ono
stanje koje se savrSenstvu pribliZava. Taj moralni pojam savr-
Senstva nije, znaci, udaljen od onoga §to se upotrebljava u egzakt-
nim navkama. I uz to: prvo anti¢ko-hri§¢ansko savrienstvo nije
bilo previse udaljeno od modernog usavr§avanja samoga sebe.
Svuda je pojam savrenstva bio shvatan kao idealni pojam, ali je
takode obuhvatao pojave realno bliske idealnom pojmu: savr-
Senstvu u pribliZznosti. Sv. Ambrozije ¢ak je pisao o stepenima
savrSenstva (gradus piae perfectionis. Pl. u 11 t. del4, s. 1224, 12, 41).

Pa ipak, Sveto pismo je sa idejom savrienstva prenelo i
sumnju da li je ono za Coveka dostiZzno. Glavni tekstovi su tu:
Pismo Jov. Bogosl. 1.8: »Ako reemo da grijeha nemamo, sebe
varamo, i istine nema u nama«. I takode Mat. 19. 17: »Sto me
zoves blagijem? Niko nije blag osim jednoga Boga«. Dovoljno
je da je savrSenstvo uslo u hri$¢ansku religiju i fitlozofiju sa znakom
pitanja: ono jeste najvidi cilj, no da li je i ostvarljiv? Perfectio
vera in celestibus, samo na nebu, kao $to je pisao sv. Hijeronim.
Ve¢ veoma rano, u V veku, u krilu Crkve nastala su dva pogleda
na savrienstvo: jedan — da ga Covek moZe posti¢i na zemlji
sopstvenim silama, i drugt — da se to moze dogoditi jedino uz
naro¢itu bozju milost. Ovo drugo uverenje je pobedilo. MozZe se
dati ta¢an datum: sam pocetak V veka. Tome je najvise doprineo
sv. Augustin smatraju¢i da potpuno ovozemaljsko savrienstvo
nije ¢oveku dostupno. Imao je za protivnika Pelagija, ali on je
osuden 417. godine. I merodavno je ostalo Augustinovo glediste.

Crkva, medutim, nije osudila dela Pseudo-Areopagita (kako
su danas nazivana anonimna dela iz V veka, koja se prikazuju kao
delo prvoga atinskog episkopa): ona su proglasavala prirodnu
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moguénost Sovekova uzdizanja do savrienstva, do gledanja Boga,
§to je, dakle, misao drugacdija od Augustinove. Vekovima su
vernici mogli na njih da se pozivaju isto kao i na Augustinove
poglede. Prema tome, u Crkvi su se borila dva pogleda.

Sta je za hriéane predstavljalo sustinu savrSenstva? Kao §to
je za anti¢ke filozofe su§tina savrSenstva bila harmonija, tako je
za Jevandelje i hridCanske filozofe to bila — ljubav. Sveti Pavle
je pisao: »A svrh svega toga obucite se u ljubav, koja je sveza sa-
vrienstva« (u pismu KoloSanima, 3, 14). Tako je i u pismu Rim-
ljanima tvrdio da »i ako ima jo$ kakva druga zapovijest, u ovoj
se rijedi izvrSuje« i da je »ljubav izvrienje zakona« (Rim. 13,
9-—10). Ta savriena ljubav jeste pre svega ljubav prema Bogu,
ali — nemogude je ljubiti Boga ne ljubeéi bliznje (1 poslanica
Jov., 4, 10, 16).

Tipi¢no uverenje srednjeg veka bilo je, kako se &ini, ovakvo:
potpuno savrienstvo ovde na zemlji prirodnim sredstvima se ne
moZe posti¢i (u skladu s Augustinom). Begardi koji su to savr-
§enstvo branili osudeni su na Befkom saboru, a njihovu je osudu
ponovio jo§ i Tridentski sabor. Kao $to je pisao sv. Grgur ( Moralia
1. XXV, 15 PL c.) savr§enstvo & se ostvariti tek kad se ispuni
istorija: Tek tada ¢e svet biti lep i savrien (wrunc pulchrerit uni-
versitas el perfecta«).

Medutim — svako moZe i duZan je najvife $to je moguce
da se priblizava savr$enstvu po meri ljudskoj, svetosti. Tome cilju
tezile su mase srednjovekovnih duhovnika i monaha. A rasprave iz
moralne teologije i asketike nisu $tedele uputstava kako i¢i ka
tome cilju. Pretezno su to bila prosta uputstva. Hugo od sv. Vik-
tora ¢inio je to relativno, ljudsko savrienstvo zavisnim od »snage,
mudrosti i volje« (De Sacramentis 12 ¢. 6 PL c. 208). Sv. Toma je
objasnjavao da savrienstvo »in quodam ordine consistit« i zahtevao
»sredivanje i upravljanje« Eovekovim osobinama (Summa Theol.
II-a II-ae. qu. 183 a. 2).

Srednjovekovna koncepcija savrienstva i usavriavanja, naro-
&ito u svome poznijem, zrelijem obliku, moZe da bude prirodna i
bliska takode ¢oveku novoga doba. Prvo, zato §to implicira misao
da je savrSenstvo rezultat razvitka. Kao §to je pisao Petar Lombard
(Libri Sent. III Dist. 39), ni§ta se ne rada savrSeno, nego se rada
da bi bilo savrieno, i to postaje postepeno. (»Num quid mox ut
nascitur etiam prorsus perfectam est. Immo, ut perficiatur, nasci-
tur; cum fuerit nutrita, roboratur; cum fuerit roborata, perficitur«.)
Drugo, savrienstvo ima izvore ne samo li¢ne (personalia) nego i
drustvene (secundum statum). O tome je narodito pisao Egidijus
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Romanus { De ecclesiastica potestate, ed. R. Stolz, 1929, s. 6—7):
liéno savrSenstvo pociva na vedrini duha i otmenosti uma (»per-
fectio personalis consistit in serenitate et munditia conscientiae«),
a druStveno savrSenstvo na zakonitosti i punoéi viasti (»perfectio
status... conmsistit in iurisdictione et in plenitudine potentiae«).
A podto se jedinka oblikuje u druStvu, zna& da ovo drugo savr-
Senstvo obuhvata prvo, to zahteva poredak sveta (»wHoc ergo
requirit ordo universi). 1 uz to, drustveno savrienstvo ¢oveka
obavezuje (»haber veritatem necessarium«), dok mu li¢no samo
odgovara (»habent veritatem secundum decentiam«).

Teze o savrienstvu odrZale su se u krilu Crkve do nasih dana,
moguée ih je naéi u nama savremenim priruénicima moralne
asketike i teologije. Ti prirucnici govore: prvi uslov savrienstva
jeste zelja za njim. Za savrienstvo je potrebna milost, ali — Bog
je daje onima koji savrienstvo Zele i za njim teZe. Uslov savr-
Senstva jeste i postojanost teZnje i napora. »Ko se zaustavlja, taj
se povladi«, veli Augustin: »Noli in via remanera« ( Sermo, 169).
A “hapor je potreban ne samo u velikim stvarima negoiu najsit-
nijim. Jevandelje po Luci kaZe (16,10): »Koji je vjeran u malom
iu mnogom Jje VJeran a ko je nevjeran u malom i u mnogom je
nevijeran«. A pomo¢ u priblizenju savrienstvu jeste svest o savr-
$enstvu Boga i sopstvenom nesavrienstvu. » Noverim te, Domine,
ut amem te, noverimme ut despiciam me«.

Pamcéenje o prvobitnom, pravom znacenju »savrienstva« jo§
je bilo Zivo u doba romantizma, i Zigmunt Krasinjski je formu-
lisao sustinu hriS¢anskog ucenja o savrienstvu: »U tome jeste
razum i logika boZja §to nas nije odmah savriene i potpune stvorio,
to jest zavrSenim bi¢ima, nego nas je, naprotiv, kao nezavriene
stvorio — tako da smo se od samog pocetka rvali s moguénos§éu
postepenog razvijanja — te smo samim tim i primorani da sti-
¢emo zasluge, to jest da sebe same doradujemo kako bismo rasli
prema Njemu«. Taj tekst potice iz godind 1841 —45, nalazimo ga
na prvoj strani traktata O stanowisku Polski z Bozych i ludzkich
wzgledow, inace nazivanog Traktat o Trdjcy (Pisma, 1912, t.
VI, s. 27). To je isto ono razumevanje moralnog savrSenstva koje
Je postojalo od ranog hris¢anstva.

3
Potom se stvorilo drugadije razumevanje savrienstva: najop-
§tije reCeno, tipiéno za doba prosveéenosti. Mogudée je izdvojiti
tri sledeée prelazne etape:



358 VLADISLAV TATARKJEVIC

Vek XIV bio je period narofitog zanimanja za savrenstvo,
ali ne toliko za ljudsko, moralno savrenstvo, koliko u XIV veku
(narodito kod skotovaca) za ontolofko savrienstvo, a u XV veku
— (narodito u talijanskoj renesansi) — za umetni¢ko savr§enstvo.

U prvu polovinu XVI veka spada kalvinistitko potpuno
¢injenje Covekova savrienstva zavisnim od milosrda bozZjeg.

Druga polovina veka bila je doba protivreformacije i Tri-
dentskog sabora, vrac¢anja katoli¢ke koncepcije; istovremeno to je
bilo doba herojskih napora istaknutih pojedinaca za postizanje
savr§enstva putem kontemplacije i umrtvljenja. Tada je Ziveo
Ignacije Lojola i pristupilo se osnivanju jezuitskog reda; ziveli
su Tereza iz Avile (1515—82) i Jovan od Krsta (1542-91), i
bio je poéetak osnivanja reda bosih karmeli¢ana. Bio je to vrhunski
punkt u istoriji hri§canske ideje savrienstva. I istovremeno za-
vr§ni punkt: ubrzo je doslo do poku$aja reformisanja te ideje,
a potom je nastala nova koncepcija savrienstva — u duhu pro-
svecenosti.

Prva polovina XVII veka: pojacanje katolicke reforme ideje
savrienstva, doba Kornelisa Jansena (1585—1683) i jansenizma
(posle objavljivanja Augustinusa, 1642), pojacanje uverenosti u
predestinaciju i nemoguénost postizanja savr§enstva bez milosti:
doktrina je osudena, ali je u Francuskoj bila jaka.

Druga polovina XVII veka: dalji razvitak nauke o prede-
stinaciji, doktrina »kvijetizma«. Put do savrSenstva mogao je
biti pasivno i§¢ekivanje milosti, a ne aktivno dejstvovanje. Ova
teorija, koju je u Spaniji inicirao Migel de Molino (162796 ili
7), prosirila se kroz celu Francusku, gde je za izvesno vreme pri-
vukla Fenelona (oko 1697) i imala slavnu propagatorku u li¢-
nosti-gospode Gijon: teza je glasila da su sjedinjenje s Bogom i
stalni mir duha ostvarljivi, zahvaljuju¢i pasivhom usreCujuéem
stanju kontemplacije, bez potrebe za aktivhom moralnom i re-
ligijskom delatno$¢u. Iznenadujuéa je pojava da krajnja Augus-
tinova teorija ne samo $to je prihvacena u V veku nego se jo§
pojacala nekoliko vekova kasnije. Ipak, Augustinova teorija
nije implicirala kvijetizam.

Jo§ oko jednog pitanja borili su se pogledi prvih stoleca
novoga veka. Savladavanje ljudske prirode zahteva ne samo dos-
tignucée savrSenstva ve¢ ga zahteva i sima teZnja za tim ostvare-
njem. Tako su mislili neki poznati ljudi tih vekova. To zahteva
najveci napor. Tako su hteli jedni; drugi su, medutim, smatrali
da je napor bezuspesan, suvi$an, savrienstvo se ne moZe postici,
moguée ga je samo ocekivati kao milost boZju. Putem umrtvlji-
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vanja, kako su tvrdili jedni, i preko kontemplacije, kao $to su
smatrali drugi.

Pocev od XVII veka religijske koncepcije savr§enstva, kako
crkvene, tako i inoverske, otiSle su u drugi plan. Iz ubedenja
§irokih slojeva postale su ubedenje vernika. Ideja savrienstva
odrzala se, ali je potpuno promenila karakter: nije prestala da
bude vera, ali je postala svetovna. Bila je osnovna vera doba pro-
sveCenosti. To svetsko, savrienstvo osamnaestog veka moguce je
uopiteno i neodredeno obuhvatiti tezom: savrSena je priroda.
SavrSen je i ¢ovek koji Zivi u slozi s njenim zakonima.

Razvijanjem ove nove vere proglaavalo se, prvo, da je najsa-
vrieniji primitivni Eovek, jer je najblizi prirodi. Znadi, savrienstvo
je ve¢ izvan dana$njeg ¢oveka, a ne pred njim; civilizacija se pre
udaljuje od njega no $to mu se priblizava. Druga koncepcija bila
je suprotna: civilizacija oveka usavr$ava priblizujuéi ga razumu,
a time i prirodi. Put do savrienstva je potlinjavanje Zivota ra-
zumu, koji ¢e ga usmeriti valjano, vodeéi racuna o prirodnim
zakonima.

Retrospektivna koncepcija savrSenstva imala je prethodnika
u antici: i Hesiod i Ovidije opisivali su »zlatni vek« koji je bio
u prapoecima vremena, a posle koga su sledili srebrni, bronzani i
gvozdeni vek: sve gori i gori. Sta je izazvalo obnavljanje ove kon-
cepcije posle dve hiljade godina? Uzrok treba videti u prelomnoj,
slozenoj duhovnoj situaciji XVIII veka, a prilika ili podstrek bio
je susret Evropljani sa primitivhim narodima Amerike. Stvar se
obi¢no dovodi u vezu s Rusoom, koji je ipak bio samo jedan od
mnogih §to su slitno mislili i pisali. U samoj Francuskoj izlazila
su tokom vise od pola veka (1720—1776) »Poucna i zanimljiva
pisma iz dalekih misija«, i u njima je hvaljeno savrenstvo Zivota
primitivnih ljudi.

Negde oko polovine stoleca bile su Zive obe tendencije: ona
koja je savrSenstvo videla u proSlosti, i ona Sto ga je videla u
buduénosti, znac¢i koja je Ceznula za prirodom i verovala u civi-
lizaciju. Obe su bile oznake reakcije, ne protiv ideje savrienstva,
nego protiv njenog transcendentnog shvatanja: kao $to je dotle
mera savrienstva bio Bog, tako je sad mera bila ili ideja prirode,
ili ideja civilizacije. Ova druga konaéno je prevagnula i presla u
XIX vek kao naslede prosvecenosti.

Sad su se razvile one crte savrienstva koje su nekad u sred-
njem veku bile tek u zacetku: njegov evolucioni i dru$tveni ka-
rakter. Otpala je misao da je savrSenstvo transcendentno; racu-
nalo se samo sa ovozemaljskim. Takode je otpala misao da je
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ono stvar milosti; sdm ¢ovek mora se za njega postarati, a ako to
ne moZe da uéini pojedinaéni Covek, moze Covelanstvo. Kao §to
je u srednjem veku mera savrienstva bio Bog, tako je sada njegova
mera postao sim Covek: mera je postala manja, pristupacnija.
Ovo ovozemaljsko, ljudsko savrienstvo — u skladu s postavkama
XIX veka — mogao je kona¢no da ostvari svako. A ako ne bas
savrenstvo, ono bar usavr§avanje. Ono je postalo veliki pojam
novog doba.

4

Bio je, doduSe, u XVIII veku,"u samoj njegovoj sredini,
trenutak potpunog okretanja od ideje savrenstva: to je naslo
izraza u francuskoj Velikoj enciklopediji. Ona je pod odrednicom
Perfection (V, XII, 1765, s. 351) pisala ve¢ samo o tehnitkom
savrienstvu u smislu dorade ljudskih proizvodi tako da odgo-
varaju zadacima kakve treba da ispune; ontolo§kom, moralnom
ili estetskom savrienstvu nema ¢ak ni pomena. Zanimala se je-
dino za takve stvari kao $to je razlikovanie slu¢ajeva kada ljudski
proizvod treba da ispuni samo jedan zadatak (kao stub koji sluZi
jedino za podrzavanje svoda) i kad treba da ispuni viSe zadataka
(kao stub koji istovremeno treba da bude ukras zgrade).

Ipak, ovaj krajnji odnos prema savrienstvu bio je u XVIII ve-
ku, pre bi se reklo, izuzetan. Upravo u tom veku pojavile su se
velike deklaracije za ra¢un buduéeg covekovog savrienstva.
Sre¢emo ih u delima Kanta (Idee zu einer allgemeinem Geschichte,
1784) i Herdera (Ideen, 1784/91). Svakako — tako se smatralo
u vreme prosveéenosti — savrSenstvo jo§ nije ljudska svojina,
ali ée to biti u buducénosti. ,

Ocekivalo se na raznim putevima. Delimi¢no na putu pri-
rodnog razvitka i progresa (predstavnik ove tendencije bio je
D. Hjum), ali viSe na putu vaspitanja (tu su prethodnici bili
Dz Lok i Hartli, a medu najvatrenije pristalice tog pogleda spadali
su delatnici poljske prosveenosti), na putu prave drzavne akcije
(Helvecijus, kasnije Bentam), radunalo se na kooperaciju ljudi
(Furije, 1808), znatno kasnije — na eugeniku (pocev od Galtona,
1869). Iako su se temelji vere u budute Covekovo usavrienje
promenili, sama ova vera je trajala: ona je ljude prosvecenosti
vezivala sa idealistima i romanti¢arima, Fihteom, Hegelom, polj-
skim mesijanistima isto kao i s pozitivistima i evolucionistima
XIX veka; H. Spenser je bio autor nove velike deklaracije o bu-
duéem Covekovom savrienstvu.
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Ipak, sim pojam savrienstva bio j¢ veC promenjen, nije vise
bio &isto moralan nego i biotehnidki. Covek ¢e biti savreniji u
tom smislu §to ¢e Ziveti racionalnije, mudrije, umesnije, zdravije,
sreénije, ugodnije. Ideja ovekova savrSenstva postala je svestra-
nija nego ranije. Nije medutim imala gotovog naziva, jer je tra-
dicionalni naziv savrienstva imao moralnu obojenost, a sad je
vi$e bilo u pitanju duhovno usavriavanje, kao i telesno, higijensko,
drustveno, eudajmonisti¢ko.

Dz H. Njumen, kasniji kardinal, pisao je godine 1852:
»Dobro bi bilo kad bi engleski jezik, sliéno grékom, imao neki
odredeni izraz za izraZzavanje naprosto i uop$te duhovnog...
savrienstva (perfection), analogno »zdravlju« kad je re¢ o ani-
malnim Covekovim uslovima, i ,vrlini* kad je ref o njegovo)
moralnoj prirodi«. Njumen je priznavao da: »ne ume da nade
takvu re¢; talent, sposobnost, genije predstavljaju jedino sirovi
materijal, a ne pak to savr§enstvo«. U toku XIX veka ovako
shvatanom savrienstvu poceli su davati naziv »kultura« (nemacéka
terminologija) ili »civilizacija« (francuska terminologija).

Jedan od elemenata savrienstva u njegovom novom razu-
mevanju bilo je zdravije. Ono obuhvata Covekovo ne samo te-
lesno nego i psihicko blagostanje. »Preamble to the Constitution
of the World Health Organization« iz godine 1948. piSe: »Zdravlje
je stanje potpunog fizitkog i duhovnog blagostanja« ( Health is a
state of complete physical and mental well-being ). Danagniji vodeci
lekari — kao Vitold Rudovski — pokuSavaju da tu definiciju
razviju, interpretirajuci je ne samo statiCki nego i dinamicki:
to zna¢i da je zdrav ovek koji se u datom trenutku nalazi ne samo
u fizickom i psihickom blagostanju nego je takode sposoban
(zahvaljuju¢i prirodnoj otpornosti ili cepljenju) da se odupre
zaraznim bolestima. — To je jo§ jedna, nova formula ¢ovekova
savrienog stanja.

Svi ti napori ka biotehnickom i eugeni¢kom usavr$avanju
Coveka nisu u XIX i XX veku potisnuli staru odrednicu mo-
ralnog savrSenstva. Ona se odrzala s tim (dosta vaznim) odstupa-
njem od tradicije §to je kao cilj postavljano ne savrienstvo, nego
usavrSavanje. Klasi¢ni pobornik te devize u pocetku XIX veka
bio je Fihte, a u Poljskoj XX veka Konstanti Mihalski.

U svakom slu¢aju, ova deviza u novom dobu istupa bez
one isklju¢ivosti kakvu je viSe puta imala ranije. Danasnja etika
je vise pluralisticka. Propisivati nekome da tez savrienstvu &ini
se isto tako nepravilnim kao i prekorevati ga $to savrienstvu ne
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tezi. MoZe se dobro Ziveti prema raznim principima, ali svaki
princip ne odgovara svakome.

Postoje, pak, neki razlozi zbog kojih perfekcionisticki moral
teZenja ka savrSenstvu ne budi opSte simpatije. Ne samo zato §to.
je ta deviza previse tefka i stoga varljiva. »Kad teorija« — pisao je
Mickjevi¢ (O duchu narodowym) — »...stigne do poslednjeg
stepena savrienstva, to je dokaz da ova stvar, ova umetnost, ova
drzava podvodena pod teoriju ve¢ umire ili je umrla«.

Stavise, vidimo da teZenje k savrienstvu lako budi oseéanje
superiornosti ili samozadovoljstva i sigurnost u sebe, onaj stav
koji neki zovu farisejskim. A istovremeno uvidamo da je ovo
tezenje Cesto egocentriéno i da daje gore moralne i druStvene
rezultate nego ekstravertno postupanje koje se ne oslanja na
sopstveno savrSenstvo, nego na naklonost 1 dobrotu prema
drugima.

V1. Estetsko savr§enstvo

|

*@Grei su dodli na misao da je savrSenstvo uslov lepoga i
najv1se umetnosti. Stavise, ukazali su na ¢emu pocxva savrienstvo

" lepog 1 umetnosti. Najranije su to ucinili pitagorejci: tvrdili su

. da savrSenstvo lepog i umetnosti podiva na pravoj proporciji i
‘ skladnom rasporedu delova. Davali su mu naziv »symmetria«,
. harmonija, sklad. U tome su videli tajnu umetnosti, naroéito

muzike, o kojoj su govorili da je theon ergon, delo bogova, dajuci
na taj nacin izraz njenog savrSenstva.

Njihov nastavlja¢ bio je Platon, o kome ¢e posle vise vekova
Jjedan renesansni pisac reci da je poistoveéivao lepo i savrSenstvo:
za njega_ »pulchrum et _perfectum idem " est< (Viperano,_ 1759)
U Gozbi e opisivao savrieno lepo koje je »u sebi, po sebi, u vec-
nosti svoje jedine forme«. Smatrao je da umetnost mora da ka-
rakteriSe »ono priavo« (orthotes); a drzao je da je »pravo« ono
§to je odgovarajuce, »ta¢no, pripadno, bez odstupanja«, redju
— nsavrieno«.

Iduéi za njim, greki filozofi i umetnici su u teoriji i praksi
bili pobornici umetni¢kog savrienstva, i suprotstavljali su se
fantazul koja je odstupala od savrSenstva za raun bogatstva,
mno§tvenosti, raznovrsnosti, novost1 Kasnije, u doba helenizma,
teorija pisaca je hvalila, takode, i draZi fantazije, pa ipak, umet-
ni¢ka praksa se dugo drzala iskljuCivo savrSenstva. U ubedenju
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da je savrienstvo jedno, pitagorejci, Platon i njihove pristalice
tvrdili su da je i lepo jedno; otuda je, pak, proizlazilo da za svaku
vrstu stvari, za svaku vrstu umetnosti postoji samo jedan savrsen i
pravi vid — nasuprot onima §to tvrde da umetnost moZe imati
mnogo vidova i koji bi hteli pronadi §to viSe tih vidova. Ubedenje
pitagorejaca i Platona o unikalnosti lepog i umetnosti progirila
se na vecinu Grka. Plutarh saop$tava (De Musica, 1133 b) kako
u ranoj grékoj eri naprosto »nije bilo slobodno u kompozicijama
menjati ni tonalitet, ni ritmove«. Harmonije koje su priznate za
savr§ene obavezivale su ¢ak pravno, bile su propisane kad god
su muzi€ka dela bila javno pevana i svirana.
A nije mnogo drugacije bilo ni u drugim umetnostima.

U arhitekturi hramova, pocev od V veka stare ere, bili su utvr-
deni »redovi«. Postojale su stalne proporcije za dorske hramove,
i druge, takode stalne, za jonske. Ne samo tradicija i obi¢aj nego i
uverenje u njenu ispravnost ¢inili su da su arhitekti vekovima u
monumentalnim gradevinama primenjivali istu proporciju. Sli¢éno
je bilo i u vajarstvu; vekovima se drZala dogma — kakva je pro-
porcija ljudskoga tela savriena i za vajara obavezna.

tavise, vladalo je uverenje ne samo postoje savrSene
proporcije za svaku vrstu umetnosti i prirode, za hram, kip, za
Zivog Coveka, nego i da postoje oblici i proporcije koji su sami
po sebi savrSeni, u svakom slucaju savrSeni, savrSeniji od drugih.
Platon je smatrao da najsavrienija proporcija jeste odnos strane i
dijagonale kvadrata. A njegova ozbiljnost doprinela je da su
umetnici, a naro€ito arhitekti, jo§ i u srednjem veku primenjivali
tu proporciju, iako nisu viSe mogli znati Ciju ideju realizuju.

2

Rano je, takode, nastala misao da su najsavrSeniji oblici
krug i kugla. Aristotel je pisao { Phys. 269 a 20) da je krug (kyklos)
oblik savrSen, prvi, najlepsi (schema teleion proton kalliston),
da ni prava, ni beskrajna linija nemaju tog savrienstva. A na
drugom mestu (Met. 1016 b 1) pisao je: od svih linija krug ima
najviSe jedinstva, jer je ceo i savrSen. Kasniji teoreticari, slaveci
ga, pozivali su se na Aristotela; pisali su: »probatur a philosopho«.
Ta misao bila je neobi¢no trajna i drzali su je se najistaknutiji
pisci i umetnici raznih epoha.

Opsirno &itamo o tome u Cicerona (De natura deorum):
»Ima li §ta lepSe od jedinog oblika koji obuhvata zatvorene u
sebe sve druge oblike i ne moZe da ima nikakve hrapavosti, ni-
kakvog ruba... Najvise se izdvajaju dva oblika: medu telima
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kugla ili latinski globus (jer tako on prevodi gréko sphaira),
a od ravnih figura krug ili kolo, koje se na grékom naziva kyklos...
Nema nigega §to bi bilo bolje izmereno od tih oblika«.

Kao primer iz srednjeg veka neka posluZi poljski komentar
uz Aristotelovo delo De coelo et mundo, iz pera Jana iz Slupce
(rukopis BJ 2099, lib. 1I, qu. 50, f. 111 r): »Lep3em i plemenitijem
telu pripada lep8i i plemenitiji loptast oblik. Najsavrienije telo
mora da ima najsavrSeniji oblik, a takav je nebo, dok je najsa-
vreniji oblik okrugao oblik, jer se njemu niSta ne moZe dodati«.

U slavnoj srednjovekovnoj seriji minijatura Les trés riches
heures du duc de Berry raj je zami$ljan kao sadrZan u idealnoj
kugli.

Veliki renesansni primer- tog uverenja davao je arhitekt i
teoretiCar arhitekture S. Serlio, kad je izraZavao svoje divljenje
prema savrienstvu. U V knjizi svoga traktata tvrdio je: »Okrugli
oblik je najsavrieniji od svih« (La piu perfetta di tutte le altre).
O rimskom Panteonu tvrdio je da ima najsavrieniji okrugli oblik
(»la pi perfetta forma cioé rotonditax) kao i savrSenu svetlost
(perfetto lume).

Tim pre je najsavrieniji arhitekt XVl veka A. Paladio tezio
savrSenstvu (I quatro libri, IV, 2). Postavljao je sebi pitanje koji
je oblik »najsavreniji i najizvrsniji« (la piu perfetta e la piu
eccelente) 1 stoga primenjiv za hram. 1 odgovarao: »Takav je
oblik okrugao, poSto je od svih najprostiji, najmonolitniji, naj-
jadi, najsadrZajniji« i »najbolje pogoduje za olienje jedinstva,
beskona¢nosti, monolitnosti i pravednosti Boga«. To je ista ona
misao na koju smo nai$li kod Serlija, i ranije kod Jana iz Slupge.
Neobi¢na je njena trajnost.

3

Danasnjim ljudima, naviknutim da pojam savrienstva po-
vezuju s klasi¢nim formama antike, to se moZe ufiniti ¢udnim,
pa ipak, srednji vek, kako romanski tako i gotski, najviSe je bio
proZet idejom savrSenstva: trudio se da ga dosegne putem vernosti
prema tradicionalnim proporcijama. Ali prava eksplozija po-
trebe za savrSenstvom nastala je u renesansi.

»Perfezione« nije bilo zanatski pojam renesansnih umetnika
niti, pak, kategorija ondasnjih filozofa (kao srodna concinitas),
o i pored toga je bilo direktiva nove umetnosti. S tim, jedino,
§to je renesansna estetika, manje nego klasi¢na, stavljala naglasak
na jedinstvo savrSenih stvari. Kastiljone je u svom Dvoraninu
pisao o Leonardu, Mantenji, Rafaelu, Mikelandelu, Pordoneu
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kako »nijedan od njih nije slian drugome, ali svaki je od njih u
svome stilu najsavrseniji (perfectissimus )« (Opere, 1737, IV, 59).

Veliki L.B. Alberti, skicirajuéi istoriju svoje umetnosti
(De architectura, V1, 3), pisao je kako je »istorija gradenja...
u Italiji ostvarila savrienu zrelost« i da su Rimljani »stvorili tako
savrienu umetnost gradenja da nije u njoj bilo nifeg tajnog,
skrivenog ni nejasnog«, niceg §to ne bi bilo »u slozi sa samom
umetnod¢u«. »Niceg tajnog, skrivenog ni nejasnog« — to je bila
jos jedna formula za savrienstvo.

U drugom odlomku Alberti je pridev »savrien« povezao sa
»apsolutnim« (»absolutum atque omni ex parte perfectum«), a u
talijanskom prevodu sa »nepogresivim« (»opera perfetta e impec-
cabile in ogni sua parte«) i »kao bozanskim« (quasi divino«). 1 te
odredbe zamenjivale su savrienstvo.

Danijel Barbaro u prevodu Vitruvija (1567) klasi¢no je od-
redivao savrSenstvo kao ono ¢emu ni$ta ne nedostaje i Cemu se
ni§ta ne moZe dodati (»perfectum est cui nihil deest et cui nihil
addi potest«). U tome je bila Aristotelova tradicija, ali istovre-
meno i njena dopuna.

Problem renesanse bilo je ne samo ono $to je savrieno nego
1 — Sto je savrSenije od drugih. Za Leonarda je maltene bilo opsesi-
ja pltanje koja od savrSenih umetnosti jeste najsavrienija. Izda-
vadi Leonardova Traktata navikli su da na omotu dela smeStaju
»paragon slikarstva s poezijom, muzikom, vajarstvom. Leonardo
je dokazivao da je savrSenstvo zavisno od mnogo Cega: od ver-
nosti kojom je prikazana stvarnost, od obima koji umetnost obu-
hvata, od opstosti, svestranosti predstavljanja, od savladanih
teSkoca, od trajnosti dela, od njegove dostupnosti primaocima,
od njegove harmonije, kao i od savrienstva stvari koje su u delu
predstavljene. Upravljajuéi se prema tim kriterijumima Leonardo
je dosao do zakljucka najsavrsem]a umetnost Jeste slikarstvo.

Posle njega paragoni umetnosti niposto nisu prestali. Godine
1546. Benedeto Varki je organizovao o toj temi veliku anketu, u
kojoj su pored njega samog ucestvovali takvi majstori kao $to su
Celini, Broncino, Vazari, Pontormo, i ¢ak Mikelandelo. Drugi
paragoni obuhvatali su uporedivanje savrienstva ne samo raznih
umetnosti, nego i umetnosti i nauke, umetnosti i prirode. Takode i
uporedivanje savrienosti umetnosti kod anti¢kih ljudi i ljudi -
novoga doba. U XVI veku uporedivana je njihova muzika, a u
XVIII njihova plastika, i jo§ viSe poezija u slavnoj Querelle des
anciens et des modernes. Ta poredenja uzimala su savrienstvo u
dosta neodredenom smislu; stroZe su je tratirali arhitekti. Sma-
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trali su da savrienstvo predstavlja osobinu nekih stvari, da postoji
u svetu, da je umetnost sposobna da ga realizuje.

Predmet razmatranja u prosvecenosti bilo je kako savrienstvo
proporcija i umetnosti, tako i savrienstvo pojedinih umetnika i
umetnind; i takode — kriterijumi njihova savrienstva:

A. Savr§enstvo je objektivna osobina. Tako je tvrdio Petrarka,
suprotstavljajuéi savrienstvo drugim estetskim vrlinama, kao 3to
je ljupkost (De remediis, 1, 2).

B. Savrienstvo je pre svojstveno wumetnosti nego prirodi
Vazari je pisao o »larte fuori dell’ordine della natura« (t. VI).

C. Savrienstvo je retka osobina. Alberti je smatrao da ¢ak
jos ni gréka arhitektura nije ostvarila savr¥enstvo. » Non accade
di frequente che alcuno — nemmeno la natura — riesca a creare un
opera perfetta et impreccabile in ogni sua parte« (De re aed. VI

2).

D. Savrienstvo je osobina celine dela pre nego njegovih
sastavnih delova. Isti Alberti piSe o »finito del tutto, per ogni
conto perfetto.«

E. Savrienstvo je spoj mnogih vrednosti. Dolce je pisao kako
je Rafael bio savrien zato $to je imao razlifite talente, nasuprot
jednostranom Mikelandelu (L’Aretino, izd. 1735, s. 208).

F. Pored dara savrSenstvo zahteva jo§ i umetnost, to znadi
vestinu, umece. PiSe o tome Vazari u Parmidaninovoj biografiji
(V, 235), kao i u biografiji D. Puliga: »perfezione in quanto dell’ar-
te« (IV, 463).

G. SavrSenstvo nije ipak jedina vrednost umetmckog dela;
postoji jo§, u najmanju ruku, ljupkost, koju je Vazari razllkovao
od savrSenstva, grazia e perfezione. — Treba jo§ dodati: Za
platonski nastrojene renesansne ljude savrienstvo je bilo osobina
prosto boZanska: za Fitina je Bog, architectus mundani operis,
bio »artifex perfectus« ( Theologia platonica, L. 1. c. 1I).

U eklektickoj verziji pozne renesanse za savrSenstvo dela
bilo bi potrebno spojiti talente vise umetnika. Pino je tvrdio kako
bi savrSen bio tek onaj slikar koji bi u sebi ujedinjavao talenat
jednog Ticijana i jednog Mikelandela (Dialogo, 1548, s. 24).

Medutim, u renesansnoj teoriji savrSenstva nije bilo teze da
su u savrSenom delu potrebne slabije partije pored savrienih, jer
tek one istiCu savrienstvo savr3enih partija, kao §to senke isti¢u
svetlost. Ta se teza pojavila u srednjem veku i pojavice se kasnije,
u XVII veku, na primer kod Rapena, ali u pisaca i umetnika iz
doba prosvecenosti neCemo je sresti.
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Ideja savr8enosti istupala je takode u misljenjima renesansnih
spisatelja i autord onih mnogobrojnih poetikd Sto su se pojav-
ljivale u drugoj polovini XVI veka. TeZe ju je ipak bilo primeniti
nego u teoriji arhitekture ili ¢ak teoriji slikarstva. Ipak, bila je
toliko &esta odredba, da je najzad postala banalna. Cesto se jav-
jala u povezanosti sa eccelente. Bila je pohvala kako za temu
(npr., kod D. Grifolija, 1550), tako i za nadin pisanja. Oznacavala
je i pohvalu i normu. (M. San Martino, 1555). Neki autori pripi-
sivali su ¢oveku naroditu sposobnost prepoznavanja savrenstva
u delu (D. Malatesta, 1589). Razlikovali su (po uzoru na Cice-
rona) vrste savrienstva prema vrstama literature. Cesta primena
pojma savrienstva ipak je povukla za sobom njegovu relativiza-
ciju (C. Pelegrino, 1585). I &ak — subjektivizaciju: B. Gvarini
(1l verrato, 1593) pisao je da ¢e za buduéa pokolenja savrieno biti
nesto sasvim drugo.

4

Od Serlija i Paladija kao da se promenio odnos prema savr-
Senstvu u umetnosti. Postalo je ne$to manje vazno. Takode i
manje odredeno. I manje objektivno. Teznja ka savrSenstvu nije
viSe za pisce imala onakav zna¢aj kao za velike arhitekte. Pocelo
je novo poglavlje istorije savrSenstva.

Ipak, XVII vek joS je bio vek obozavanja savrienstva. Jedan
od simptoma tog oboZavanja bio je $to je uslo u naslove knji-
ga: poetika Sarbjevskog (oko 1530) dobila je naslov De perfecta
poesi, Felibjenova teorija slikarstva — Le peintre parfait (izd.
1767), a teorija slikarstva Freara de Sambreja — Idée de la perfec-
tion de la peinture (1662).

Savrienstvo je postalo takode predmet detaljnije analizg, kao
upravo kod Sarbjevskog. Medu njegove teze spadale su i ovakve:
Poezija ne samo §to perfectissime podrazava stvari nego ih podra-
zava onako kao §to bi perfectissime morale da izgledaju u prirodi.
Savr$ena umetnost poznaje se po tome $to je u saglasnosti s pri-
rodom, ali 1 po tome Sto je opSta (wiractat iuxta universalem
modum«). Umetnost je uz to utoliko savrsenija ukoliko ima ple-
menitiji (nobilior) naéin prikazivanja stvari. Utoliko je savrSenija
ukoliko sadrzi viSe istina. Savrienstvo ima razli¢ite stepene:
u poeziji je ono vise nego u prozi.

U klasicizmu, narodito u francuskom klasicizmu XVII veka,
savrienstvo je od ideala, dostiznog za malobrojne, postalo obaveza
svakog autora. Bila je to upadljiva promena. A posto se istovre-
meno snizio kriterijum savr§enstva, ono je znacilo ve¢ samo $§to i
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pravilnost i ispravnost. Nastupila je njegova devalvacija: nije bilo
dovoljno da umetnost bude perfecta, nego je morala da bude
perfectissima.

Stavise, dok je savrienstvo ranije znacilo najvisu kvalifikaciju
umetnickog dela, sada je spalo na jednu od mnogih pozitivnih
kvalifikacija. Za C Ripu, koji je u delu Iconologia, objavijenom
1593., ali tipicnom za XVII vek, predstavio perfezione (kao lik
obavijen Zodijakom, »simbol razuma i prave mere«), savrienstvo
nije vise bilo visi pojam, nego pojam ravnopravan s ljupkoscu
(grazia), naocito$¢u (venusta) ili lepim (belezza). U slavnoj
alegorijskoj predstavi u Londonu 1608. g., inspirisanoj Ripijevom
knjigom, na prestolu se pokazala harmonua a savrenstvo je bilo
samo jedna od osam figura 5to su je okruZivale, medu kojima ble-
sak, mir, procvat, radost, umerenost, naocitost i dostojanstvo.

5

Umetni¢ka koncepcija savr$enstva bila je u XVIII veku do-
nekle nalik na veliku reku koja se susi; ali pocetkom veka dobila
je neocekivano veliki priliv: i to od filozofske struje koja je u tom
veku nabujala. Biée o tome govora u sledeéem odeljku. Ni Dekart,
ni Spinoza nisu, ipak, u svojim ontolof§kim razmatranjima po-
misljali da savrSenstvo prenose na estetiku.

Ucinio je to, medutim, Lajbnic, a naro€ito njegovi udenici,
naime H. Volf. U svojoj Psihologiji pisao je da lepo pociva na
savrenstvu, i da je upravo zbog toga izvor prijatnosti. Jer savr-
Senstvo ne samo $to je stvar vredna nego i Coveku draga. Ta
teorija, da lepo pociva na savrienstvu, bila je mnogo novija no
Sto bi moglo 1zg1edat1 takvu opstu esteticku teoriju, koja jasno
imenuje savrSenstvo, nije formulisao nijedan od oboZavalaca
lepog od Platona do Paladlja Volf ju je znatno razradio, izmedu
ostalog zaljucivao je da je lepo realno, kada je realno savrienstvo
predmeta, a da je prividno kada je savrienstvo predmeta prividno.

Teoriju lepoga kao savrienstva, koju je inicirao Volf, razvio
je glavni estetiCar te §kole, A. Baumgarten. I ustalio ju je u Nemac-
koj tokom nekoliko pokolenja. Ova tradicija ouvala se ¢ak u
tako originalnog mislioca kao §to je bio Lesing: za njega suilepo i
uzvisenost bili predstave savrienstva, jedino $to te predstave nisu
bile dovoljno jasne; lepo se pojavijuje kad u predstavi preovla-
dava jedinstvo, a uzviSenost —— kad preovladava mnoStvenost.

Ipak, krajem stoleca Nemci su izgubili naklonost prema
savrenstvu. Kant je u Kritici moci sudenja pisao 0 njemu mnogo,
izdvajao savrSenstvo unutrasnje i spoljasnje, objektivno i subjck-
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tivno, kvalitetno i koli¢insko, opaZano jasno i opazano mutno,
izdvajao savrienstvo prirode i savr§enstvo umetnosti. Pa ipak,
rezultat je za estetiku bio negativan: »Sud ukusa je potpuno ne-
zavisan od pojma savrSenstva, lepo je neSto drugo no savren-
stvo, »iako su neki istaknuti filozofi smatrali da je ono identi¢no
s lepim«. I lepo, i savrienstvo pocivaju na svrhovitosti, ali — razlika
je u ovome: savrienstvo je objektivna, a lepo subjektivna svrho-
vitost. Pripisujuéi prirodi, kao §to ne jednom ¢inimo, objektivnu
svrhovitost, ne iskazujemo estetski sud (ili »sud ukusa«, kao §to
je Kant to nazivao na svom jeziku iz XVIII veka). On je takode
tvrdio da se sudovi o lepom ti¢u savrienstva u najboljem slucaju
kada je re¢ o lepome umetnosti, a ne o lepome prirode. I mada
su matematicki obrasci savrieni, nema osnova da ih nazivamo
lepima. — Kant je za dugo vremena zakljutio negativnu istoriju
pojma »savrienstva« u estetici.

U zemljama drugaéijim od Nemacke, koje nisu imale ¢ra-
dicije perfekcionizma u estetici, pojam savrienstva je iz estetike
eliminisan jo§ pre XVIII veka. Vodefeg francuskog estetiCara
Didroa nije zadovoljavalo tumacenje lepoga pomocu savrien-
stva. Zar je ono — pitao je Didro — predstava razumljivija od
lepoga? Ruso je, pak, savrienstvo.tretirao kao nerealan pojam.
On je pisao Dalamberu: »Ne traZzimo himere savrienstva, veé
samo ono najbolje §to je moguce«.

‘U Engleskoj je znacajni esteti¢ar E. Berk savr§enstvu posve-
tio IX poglavlje u tre¢em délu svoje knjige (iz g. 1757), ali — sa
negativnom tezom: savrSenstvo nije uzrok lepoga. On je zadao
udarac estetskom perfekcionizmu. Cak je isticao narogitu misao
da lepo gotovo uvek nosi sa sobom predstavu nesavrienosti.
Argumentovao je time kako Zene (njegova doba!), da bi se dopale,
podvlade svoju slabost, krhkost, zna¢i — nesavr$enstvo.

U svakom slu¢aju, XVIII vek je bio poslednji u kome je
savrenstvo spadalo u glavne pojmove estetike. U slede¢em veku
ono je iz estetike nestalo, zadrzalo se samo u publicistitkom
jeziku kao visoka, ali uopstena pohvala. I pre kao pohvala dos-
stignuéd umetnosti nego kao odredba njenih namera. U XIX
veku izraz »savrienstvo« ocuvao je jo§ samo neodreden kolokvi-
jalni smisao.

Sta je uzrok $to su ljudi prestali da se slu¥e pojmom savr-
Senstva? Pre svega uverenje da je ono nerealan pojam. Evo §ta u
XIX veku o tome pise A. Mise: »Savrienstvo nam je nedostupno
isto kao i beskrajnost. Ne treba ga nigde traZiti; ne zahtevati ga
ni u ljubavi, ni u lepom, ni u sreéi, ni u vrlini; treba ga, medutim,
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voleti da bismo bili ¢edni, lepi i sreéni u onoj meri u kojoj je to
goveku moguce«.

Sli¢no zvugi u XX veku glas P. Valerija: »TeZiti savrenstvu,
posvetivati delu neograniteno radno vreme, postavljati sebi,
kao Gete, neostvarljivi cilj, sve su to namere koje uklanja sistem
modernoga Zivota«.

6

Ovi kriticki glasovi ticali su se pitanja mogu li umetnici
dosegnuti savrienstvo. Ali postoji i drugi problem: da li hode da
ga dosegnu? Ocevidno, svi bi vise voleli da ono 3to ¢ine bude
§to je mogudée savrienije. No — da’li je savrSenstvo pravi cilj
onoga §to Cine?

Cini se da tu ne moZe biti opsteg odgovora. U tom pogledu,
naime, razlikuju se kako pojedini majstori, tako i pojedine $kole i
epohe. Jedne streme ka savrienstvu, ali druge imaju drugadije
ciljeve. Sta hoée te druge? Hoée mnogo $ta: mnostvenost, novost,
jake utiske, vernost istini, izraZavanje sebe i izraZavanje sveta,
hote stvarala$tvo i originalne ideje. Ako bismo pokuSali da sve
to zahvatimo jednim izrazom, bio bi to najpre izraz — ekspresija.
Vise puta je umetnost teZila k njoj, a ne ka savrienstvu. U tom
pogledu razlikuju se litave epohe: bilo je epoha savrienstva i
epoha ekspresije.

Umetnost anti€kih Grka, njihova arhitektura i vajarstvo,
a takode i poezija — bila je umetnost savrenstva. Sli€no i umet-
nost renesanse ili neoklasicizma. Medutim, u doba manirizma,
baroka, romantizma — preovladivala je umetnost ekspresije.
Spoljasnja oznaka epohi savrienstva bila je u tome $to bi, na-
§avii dobro reSenje, one tom reSenju ostajale verne; umetnost
ekspresije, pak, traZila je dalje. Umetnost savr§enstva bila je jed-
norodnija nego umetnost ekspresije. Ova je obuhvatala i obuhvata
vife varijanata: ekspresiju sveta, ekspresiju doZivljaja, ekspre-
siju ideja. Tezila je i teZi izraZavanju dubine sveta, ili izraZzavanju
ljudske sadrZine, novosti ili punoée stvarnog bivstvovanja. Stoga
su bivali uspe$ni pokusaji svodenja perfekcionisticke umetnosti
na jedan tip, naime Kklasi¢ni; umetnost ekspresije, medutim,
obuhvata kako maniristi¢ki tip umetnosti, tako i tip barokni i
romantiéni. Upotrebljavajuéi re¢ »polovina« u nepreciznom zna-
&enju svakodnevnog govora, moZe se reéi da je polovina, ali
samo polovina evropske umetnosti iz minulih vremena sluZila
devizi savrienstva.
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Sred razliki izmedu ovde izdvojenih dvaju tipova umetnosti
jedna je narocito vazna. Naime, umetnost savr§enstva jeste umet-
nost svesnog ogranicavanja. »In der Beschrinkung zeigt sich erst
der Meister«, kako kaZe Gete. Nasuprot njoj, ova druga umetnost
je umetnost bogatstva. O savrienim delima, onim dobrovoljno
ograni¢enim, slozno govorimo s prvobitnim smislom savrien-
stva, da su savr§eno (skoriczenie) lepa. To nije manja pohvala
nego — beskonacno lepa.

7

Prethodnim razmatranjima o savrSenstvu rukovodila je
zelja da se njegov pojam predstavi monolitno, uprkos tome Sto
se ono upotrebljava u tako raznim oblastima. Radilo se takode
o odrZanju njegovog privog pojma, §to znaéi pojma krajnjeg,
o njegovom odrzavanju ¢ak i na raun realnosti, iako smo svesni
da time od njega ¢inimo idealni graniéni pojam, Grenzbegriff,
kako to nazivaju Nemci. »SavrSeno je ono ¢emu ni§ta ne nedo-
staje«, tako je pisao jo§ Aristotel, a tu je koncepciju preuzeo od
njega Toma i toliki drugi.

Pa ipak, treba pamtiti ono §to Je bilo reeno u pocetku, da je
to termin dvoznacdan: u jednom znacenju upotrebljava se kako u
fizici, tako i u filozofiji, a u drugom — u svakodnevnom govoru.
U jednom znalenju oznaCava ono §to je »zavr§eno«, »Cemu
niSta ne nedostaje«, a u drugom naprosto »ono §to je veoma
dobro«.

U teoriji umetnosti oznacava ili ono §to je »zavrieno,
ili ono $to je »uspelo«. U prvom smislu pre oznaava umetnikovu
intenciju, a u drugom njegov rezultat. U prvom smislu savr$en-
stvo je u principu jedno, u drugome postoje stepeni savrienstva.
U prvom smislu savrienstvo nema gradacija, jer oznaava vrh,
a ne stepen priblizenja vrhu. U drugom znacenju svaki period
umetnosti ima svoja (relativno) savriena dostignuca. U prvom
znacenju, pak, samo neki periodi streme ka savr$enstvu.

Postoje dva izraza strogo povezana s pOJmom savrenstva:
majstorstvo i remek-delo. Majstorstvo je umece prmzvodenja
savrenih dela, a remek-delo je — savrSen proizvod. Oba izraza
dele dvozna&nost savrienstva. U njima nije re€ o intenciji, nego
o ostvarenju, i stoga mogu da se pojavljuju kako u umetnosti
usmerenoj ka savrienstvu takoiu onoj koja j Je usmerena ka ekspre-
Sl_]l Ipak, klasicist ¢ée reéi da majstorstvo i remek-delo nije sreo
izvan dela ¢ija je intencija bila savrSenstvo. Re¢i ée kao Renan:
da je u Grékoj sagledao ideal iskristalizovan u mermeru Penteli-
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kona, dok je pre toga smatrao da savrienstvo ne spada u ovaj
svet.

Da li je umetnost naSeg vremena umetnost savrSenstva?
Tokom Zivota nas starijih ljudi izvrSena je promena. Izvriena je
kako zahvaljuju¢i umetnicima tako i zahvaljujuéi istoriCarima
umetnosti. Jer na tok umetnosti ne uticu samo umetnici nego i
istoriCari i teoretiCari: kult klasi¢nog savrSenstva na prelomu
XIX i XX veka bio je u ne malom stepenu zavisan od Burkharta i
Velflina. Zaokret naseg veka ka ekspresiji, medutim, vide je bio
delo novih umetniki.

VII. Ontolosko i teolosko savrsenstvo

Izraz »savrSen«, pre no §to je uSao u razne nauke, bio je
obi¢an izraz svakodnevnog govora Grki (teleos), primenjivan
na pojedine stvari, one, naime, koje su bile besprekorno izra-
dene, i na ljude koji su umeli besprekorno da ih izvedu. Aristotel
daje primere: savrSenog lekara i savrSenog flautista. SavrSene
izvodade i njihova savriena dela Grei su okruZivali podtovanjem;
narodito se pazilo na savrSeno drZavno uredenje i na savriena
umetni¢ka dela. Ipak, poznavali su i cenili pojedine savriene ljude
i savrSene stvari, ali svet u celini nisu smatrali savrSenim: previSe
je u njemu bilo grefaka, svade, nasilja. Cak ni Olimp i njegovi
bogovi nisu bili savrieni.

Takav je bio svakodnevni pogled; medutim, filozofi, stru¢-
njaci za razmatranje celine, gledali su na svet naklonjenije, i davali
su mu &ak najvise, superlativne odredbe. Anaksimandar je biv-
stvovanje odredivao kao »neograniteno« (apeiron), Ksenofan
— kao »najvece« (megistos); ¢ak su mu pripisivali velike osobine;
pa ipak — nisu mu pripisivali savrSenstvo. Sem, mozZda, Parme-
nid, koji je bivstvovanje smatrao za tetelesmenom, §to znadi »dovr-
Seno«, a Melis, njegov naslednik u eleatanskoj §koli, govorio je
o bivstvovanju da »potpuno jeste« (pan esti): treba to razumeti
tako da su obojica u bivstvovanju videli savrienstvo. ProlaZenje i
prolaznost smatrali su nesavr§enstvom, ali su dosli do ubedenja
da su oni samo prividni, a da je pravo bivstvovanje jedno, posto-
jano, nepromenljivo. StaviSe, Parmenid je smatrao da je svet
ogranien, zavr§en u svim pravcima, sli¢an kugli — 3to je bilo
oznaka njegova savrienstva.

Pogled velikog eleadanina u velikoj meri je zadrzao Platon.
Smatrao je da je svet delo dobrog demijurga i da zato u njemu
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vladaju red i harmonija. Svet je najbolji, najlepsi, savr$en. Ima
savrien oblik, kuglast, ima savrSeno kretanje, kruzno. Tu kon-
cepciju sveta kao savrienog mogude je smatrati za Platonovu
nedoslednost naspram njegove tako Ciste kritike stvari ovoga
sveta; pa ipak, to je nesumnjivo bila njegova koncepcija, izrazio
ju je, naime, u svome poznom dijalogu Timej. Tamo on (92 B)
govori da je kosmos »najsavrieniji« (releiotatos). U drugim,
pak, dijalozima postoji barem koncepcija savrenih ideja, na
osnovu kojih je svet izgraden. Takode se kod Platona govori o
savrSenom zatvorenom obliku kosmosa, kome se ni$ta ne moze
dodati, niti mu ista treba oduzeti.

Medutim, u Platona nema govora o tome da je sim Demi-
jurg — graditelj sveta savrien. Savrienstvo je moglo biti osobina
sveta, ali ne boZanstva koje ga je stvorilo. To je razumljivo, jer
savrSenstvo implicira zavr$enost, granice. Granice, pak, ima svet,
a ne tvorac sveta.

Sli¢no je bilo i u Aristotelovgj teoriji. Po njoj je svet u stalnom
nastajanju, uvek nedovrlen. Jedini izuzetak mogao bi biti njegov
prvi uzrok, primum movens. On je Cista forma, &ista energija,
¢isti razum, a iznad forme, energije, razuma nema — kako je
sudio stagiranin — nema niega viseg. Kao §to je napisao, taj
prvi uzrok nije ni§ta drugo do ono §to se po navici naziva — Bo-
gom. Prvi uzrok je u Aristotela imao najvi§e atribute, ali nije
imao — atribut savrienstva. Nazivao ga je kyriotaton i kratiston,
ali ne teleion. 1 to je razumljivo, jer je savrienstvo osobina svrienih
stvari. Savr§en bi mogao biti svet, ali ne Bog.

Jedino su stoici-panteisti boZanstvo smatrali savrSenim,
ba$ zato $to su ga poistovecéivali sa svetom: pife o tome Ciceron u
De natura deorum, 11 13, 37 n.: »Upravo on [svet] obuhvata i
sadrZi sva bica [...] I zar ima nefega glupljeg nego odricati savr-
Senstvo sveobuhvatnom bi¢u [...] Sem sveta nema nijedne stvari
koja ne bi imala nekih nedostataka i koja bi bila u svakom pogledu
i u svim delovima harmoni¢na, savrSena i zavr§ena«. 1 zatim (17,
45): »U celom svetu nema niceg savrienijeg od njega [boZanstval,
naime, ako priznam »za boZanstvo ba§ ovaj svet koji niSta ne moze
nadvisiti u pogledu savrSenstva«.

2

U jednom istorijskom trenutku filozofija Grki srela se i
povezala sa hris¢anskom religijom: apstraktni pojam prvoga uz-
roka spojio se s religijskim pojmom Boga, ¢ista forma usla je u
njegov pojam, primum movens identifikovan je s Tvorcem, apso-



374 VLADISLAV TATARKIJEVIC

lut sa bozanskim Biéem. U Li¢nosti Tvorca pronadene su odlike
apsolutnog bi¢a: on je nepromenljiv, nadvremenski. A apsolutno
bi¢e je preuzelo odlike liénosti: moéno je, dobro, svemoguce,
sveprisutno. To povezivanje apsolutnog bia sa boZanskom sus-
tinom doslo je do izraza u hri§¢anskoj filozofiji, apstraktno bice
povezano je sa konkretnom moéi i dobrotom; odlike prvog
uzroka iz Aristotelove Metafizike spojile su s sa odlikama
Tvorca iz Knjige Postanja.

Medu atributima Boga nije ipak bilo — savrSenstva. I to je
razumljivo: savrSeno bie, naime, mora biti zavrieno, samo o
takvom biéu moZe se tvrditi da mu.niita ne nedostaje. Savrien-
stvo je moglo biti atribut ne Boga, nego onoga §to je Bog obavio,
samo stvaranja, a ne Stvoritelja.

U jednoj frakciji hri$¢anske teologije bio je za to jo§ i drugi

uzrok: naime, u onoj frakciji koja je bila pod Plotinovim uti-
cajem. Tu je vladalo uverenje da se apsolut iz koga se izvodi svet
ne moZe obuhvatiti ljudskim pojmovima, ¢ak ni najopstijim i
najuzvi$enijim. On ne samo §to nije materija nego, takode, nije
ni- duh, nije ideja; on je iznad njih. Prekoratuje sve odredbe i
pohvale. Ne moZe se obuhvatiti mi$lju niti imenovati. On je iznad
svega §to moZemo zamisliti, ¢ak i iznad — savrSenstva.
' Ta negativna koncepcija u$la je, uglavnom preko Pseudo-
-Areopagita, aktivnog u V veku, u hri§¢ansku teologiju i filozo-
fiju, tvoreéi u njima ne jedinu, ali jaku neoplatonsku struju. U toj
struji, u skladu sa beskona¢no$cu koja se rasplinjava i tajnom koja
se zavriava upravo je savrSenstvo, kao ono koje implicira okon-
cavanje, dovrSavanje i zatvaranje, izgubilo primenu, izgledalo je
kao najmanje odgovarajude za odredivanje apsoluta, Boga. Tako
je bilo u Plotina, tako i potom u hriS¢anskih filozofd koji su se
nadovezivali na njegovu tradiciju, kao pomenuti Pseudo-Aero-
pagit (De div. nom., I 3) ili Jovan Skot Eriugena u IX veku (De
divisione nat., 1 14).

Pojam savr§enstva i beskonaénosti razilaze se, ne moZe se
istovremeno biti savrSenim i beskonaénim, treba birati. Hris-
¢anska teologija izabrala je ovako: Bog je beskonatan. Dovoljno
je da je hriScanska filozofija ranog srednjovekovlja Zivela u
uverenju da pojam savrienstva nije pogodan za odredivanje
Boga; medutim, moZe pogodovati za odredivanje stvorenoga;
u njemu ima mesta za savrenstvo, s tim §to ga jedne stvari imaju
vife, druge manje. U tom smislu savrienstvo je ostalo izuzetan
pojam, slican onome kakvim su se nekada sluzili u Grékoj.
Jedino $to je obuhvacen preciznim skolasti¢kim formama.

i

|
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To se narodito vidi kod velikih majstora sholastike, Tome
Akvinskog i Dunsa Skota. Podvlace¢i da postupa u skladu sa
Aristotelom (secundum philosophum), Toma je upotrebljavao
pojam savrSenstva u svakodnevnom grékom smislu, za pojedine
stvari, a ne za apsolut, za Boga. Po njegovom shvatanju te redi,
savr§ena bi bila naprosto stvar koja »poseduje ono za $ta je
sposobna priroda« (»Perfectum secundum suam rationem est
quod habet illud cuis sua natura est capax«, De potentia, 5, 12).
Pisao je takode: »Savrieno je ono ¢emu nita ne nedostaje od
svojstvenog mu savrienstva« (»Perfectum dicitur cui nihil deest
secundum modum suae perfectionis«, Summa theol., 1 4. 1 ad
resp.). Postoje, dakle, u svetu stvari savriene i nesavriene. Vise
i manje savriene. Bog dopusta u stvaranju nesavrienosti, jer su
potrebne radi dobra celine (S7Th., I 22, 2 ad 2-m). A za &oveka
je prirodno da postupa u gradaciji od nesavr§enstva do savrien-
stva (»Humanae rationi naturale videtur ut gradibus ab imperfecto
ad perfectum perveniat«).

Sliéno Duns Skot: shvatao je savrienstvo jo$ jednostavnije i
ovozemaljskije. »Savrienstvo (perfectio simpliciter) jeste ono $to
je bolje imati nego nemati« (»in quolibet habente ipsam melius est
ipsam habere quam non habere«). Perfectio nije nista drugo do
bonum, »dobro«, »vrlina«, »vrednost«. To nije atribut Boga, nego
osobina stvorenja; jedne stvari imaju viSe savrienstva, druge
manje, no ipak — u manjem ili veCem stepenu — to je osobina
svih stvari. Raznorodnost i obim tako shvatanog savrSenstva je
ogroman. Skot je razlikovao: perfectio prima et secundo, pura et
participata, quidditativa et simplex, intrinseca ili unutra$nje i
extrinseca ili ono koje se ti¢e odnosa stvari prema drugim stva-
rima. Takode, savr§enosti u stvarima ima manje ili vi$e, zavisno
od toga kakva sc mera primenjuje; ima je malo per comparationem
sa savrienijim stvarima. Na ¢emu to podiva? Zavisi od toga
kojoj stvari pripada; na primer, slika je savr§ena kad je sli¢na
onome §to predstavlja. Uopste: savrieno je ono $to je doseglo
punocu osobina koje su mu dostupne. Stoga »ceo« i »savrien«
znale manje-viSe isto, »totum et perfectum sunt quasi idem«. Bio
Jje to teoloski pojam, jer implificira cilj (»finis ad quem res prin-
cipiter ordinatur«). Pojam Boga je takav $to Bog stvara stvari
koje sluZe nekim ciljevima, stvara ¢ak i te ciljeve, ali sim cilju ne
sluzi, ne podleZe cilju. Posto Bog nije zavr§en, ne moZe biti nazvan
savrienim. Pojam savrienstva, medutim, sluZi opisu dovrenih
stvari. Poljski aristotelovac odredivao je savrienstvo kao »sus-
tinsku i plemenitu osobinu stvari, bez koje te stvari ne mogu pos-
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tojati (»sine qua non potest esse«). — Jan iz Slup&e, Questiones
librorum de coelo et mundo Aristotelis, lib. I qu. 11 f 81 v, kao i
qu. 34 f. 100 (rukopis B.J. 2099). Savrienstvo nije teoloski pojam,
ali jeste pojam ontoloski, jer je osobina svakog bita u vetem,
manjem 1 najmanjem stepenu. Mislilac IX veka, Pashasijus
Rodbertus pisao je (Expositio in Matheum, 111 5, PL 120, c.
266): »Sve je utoliko savrienije ukoliko je sli¢nije Bogu« (»Tanto
enim quisque perfectior, quanto similiter erit Deo«). Pa ipak, to
nije impliciralo da je — sdm Bog savrsen.

Takav pojam savr§enstva bio je takode u srednjem veku i
renesansi upotrebljavan u ne-filozofskom jeziku Evrope; izmedu
ostalog u poljskom jeziku. U njemu se »savrSenim stanjem«
nazivao monaski Zivot, »udeljivanjem savr§enstvax — krizma,
»savrienstvom devojakim« — devianstvo, »savrienstvom dana«
— podne. Savr$enstvo je bilo povezivano sa dostojnoscu (Rej),
sa otmenoséu (OZehovski), s potpuno$éu, ¢udesnoséu. Ali savr-
$enstvo je shvatano dosta slobodno, ¢im je stepenovano i ¢im je
o savrienstvu podvlaceno, kao $to je to ¢inio Gurnjicki, da moze
biti »zavr§eno« i »potpuno«.

3

Sholastika koja je upotrebljavala izraz »savrienstvo« pre-
ciznije nego mi, takode Boga nije nazivala savrienim; imala je
za njega druge odredbe.

(a) On je bi¢e iznad koga ne moZe biti vecega: »ens quo maius.
cogitari non potest«, kako je pisao Anselm. Ili: bice od koga nema
i ne moze biti boljeg; to je opet bila Augustinova formula. Drugim
re¢ima: Bog jemajveée i najbolje bice koje nadvisuje svako pojedi-
na¢no bice.

(b) On je bite samobitno, ni¢im ne uslovljeno, bezuslovno,
apsolutno.

(c) On je bice koje prekoraduje sve predstave i pojmove, i
stoga neuhvatljivo, nepojmljivo, koje se ne moZe izgovoriti ni
imenovati.

(d) On je bice koje prekoraduje svaku meru, dakle beskonac-
no. To je bila odredba ne samo drugacija od gréke odredbe savr-
Senstva, nego njoj ¢ak i suprotna: za Grke je beskonaénost bila
neodredenost, haos, re¢ju — nesavrSenost.

4

Pojam savrienstva u$ao je u teologiju tek u novo vreme,
naime preko Dekarta. Dodule, Lajbnic je smatrao da ga je
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Dekart pozajmio iz sholastike, »a scholasticis theologiae scripto-
ribus, ipsoque Aquinate, unde videtur haurire Cartesius« ( Philo-
sophische Schriften, ed. Gerhardt. IV, 358, cf. E. Gilson, Etudes,
1956, s. 222). Ipak, varao se: pojam savrSenstva sholasti¢ari su
stvarno upotrebljavali, ali ga nisu primenjivali na Boga. Tacnije
su na pocetak teolo§kog pojma savrienstva gledali istori¢ari XIX
veka, kao E. Boarak. Bili su nadisto s tim da je tek pocev od De-
karta savrSenstvo postalo atribut Boga.

Istovremeno se kod Dekarta desilo nesto izuzetno: razmno-
Zenje savrienstva. Dotad je postojalo samo jedno, iako u mnogim
stvarima. Dekart je, pak, poeo govoriti o savr§enstvima Boga.
I smatrao je da ih poznaje s najveéom jasnocom (»ll n’y a rien
que nous ne connaissons si clairement comme ses perfections«,
Principes de philosophie, § 19).

Taj pogled, po Stefanu SvjeZzavskom, potite iz Kabale, koja je
preuzela stari gnostiki nacin mi$ljenja, koje je postuliralo odrede
duhova izmedu Boga i oveka. Kabala, koja je nastala u Spaniji u
XIII veku, u XV veku je ovladala Sirokim krugovima Italije,
hri¥¢anskim kabalistima, kojima su se priklanjali mislioci tako
visoke klase kao Dj. Piko dela Mirandola. Otuda su nekakvim
putevima te ideje prodrle do Dekarta, a poetsko-misti¢ni Sefiroti
bili su za njega ve¢ boZanska »savrienstva«.

Posle Dekarta su i drugi veliki mislioci zadrZzali pojam
savrienstva kao glavni filozofski pojam. Ipak, za Spinozu je to
imalo druge konsekvencije, jer u njegovoj filozofiji nije bilo in-
dividualnog Boga, i savrienstvo je postalo osobina, i ¢ak sinonim
sutine stvarnosti, suStine stvari. (»Per perfectionem in genere
realitatem... intelligam, hoc est rei cuiuscumque essentiam«,
Etika 1V, praef. kao i »per realitatem et perfectionem intelligo«,
Etika 11, def. 6).

Lajbnic je pisao: »Kao §to izjavljuje g. Dekart, sama sustina
je savrSenstvo«. A on sam: »SavrSenstvo nije nista drugo do koli-
¢ina stvarnosti«. »SavrSenstvom nazivam svaki prosti kvalitet
ako je pozitivan i apsolutan, ili takav koji ako ne§to izraZava,
onda ga izraZava bez ogranienji« (»Perfectionem voco qualitatem
simplicem quae positiva est et absoluta, seu quae quidquid exprimit
sine ullis limitibus exprimit«, Gerhardt, V11, 261).

Ali — s druge strane — Lajbnic je savrienstvo razumevao i
potpuno drugacije. »Savrieno je jedino ono $to ne poseduje ogra-
ni¢enja«, to jest samo Bog (Monadologia, 41). Taj pojam pretra-
jaée Citav vek. Kant je savrienstvo odredio kao »omnitudo reali-
tatis«. Ne moZe biti sumnje: savrSenstvo koje je u srednjem veku



378 VLADISLAV TATARKJEVIC

moglo biti osobina svakog individualnog bi¢a, u filozofiji XVII
veka postalo je takode i pre svega osobina Boga.

Hristijan Volf je, kao $to je¢ poznato, bio Lajbnicov udenik
i naslednik, i takode je preuzeo njegov pojam savrSenstva, ali
ipak — promenjen. Pripisivao ga je ne bivstvovanju u celini,
nego opet njegovim pojedinaénim elementima. »Perfectio est
consensus a varietate sive plurium a se invice differentium in uno...
Dicitur perfectio a scholasticis bonitas transcendentalis« ( Philo-
sophia prima, 1730, s. 503). Kao primere Volf je navodio: oko
koje savrieno vidi i ¢asovnik koji savrieno radi. Takode je razli-
kovao varijante: perfectio simplex i composita, primaria i secun-
daria; razlikovao je i veli¢inu savrSenstva (magnitudo perfectio-
nis ), odvajao savr§enost manju i veéu, veca je svojstvena stvarima
koje imaju manje nedostataka ili manje nedostatke.

Utenici su sledili Volfa, a naroito A. Baumgarten (Meta-
physik, 1783, s. 73—94). On je savrienstvo izvodio iz pravila,
ali ratunao je na njihovu nesaglasnost (regularum collisio), koja
je vodila do izuzetaka (exceptio) i ograniavala savrienstvo stvari.
Razlikovao je savrienstvo prosto (simplex) i sloZzeno (composita),
unutrasnje i spoljaS$nje (interna, externa), transcendentno i slu-
tajno (accidentalis) i — pri tako $irokom razumevanju zaklju-
¢ivao je da je sve savrseno (alle Dinge sind Vollkommen). Kratko
re¢eno, Volf i njegovi udenici vratili su se onakvom ontolo§kom
pojmu savrienstva kakvim su se shuZili skolastiéari. Teoloski
pojam savrienstva Ziveo je samo od Dekarta do Lajbnica.

Zahvaljuju¢i Volfovoj $koli, savr§enstvo je u Nemackoj
trajalo tokom XVIII veka. U drugim zemljama Zapada, naro¢ito
u Francuskoj i Engleskoj, ve¢ se gubilo u toku toga stoleca.
‘Francuska Velika enciklopedija ga je ignorisala. Teolosko savr-
§enstvo spadalo je samo u XVII vek, period kada su ga obozavali
istori¢ari misli, ali koji je ipak bio samo kratka epizoda. Istorija
pojma savrSenstva profla je kroz velike promene — od: »nista
na svetu nije savrSeno« do: »sve je savr§eno«. Kao i od: »savr-
Senstvo nije osobina Boga« do: »jeste njegova osobina«.

U Volfovoj koli savrSenstvo je, dakle, bilo »quaedam essen-
tialis et nobilis rei proprietas, sine qua non potest esee et tali per-
Jectione omne corpus est perfectum«; ili, bilo je sustinska i pleme-
nita osobina stvari, bez koje ni$ta ne mozZe postojati. Pri takvom
razumevanju savrSenstva, svaka stvar je morala biti savrena.
Bio je to izuzetan moment u istoriji ontoloskog pojma savrienstva;
i istovremeno se ta istorija zavrsila.
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VIII. Zavrietak

Prethodna razmatranja pokazuju da izraz »savrienstvo«
upotrebljavan u mnogim oblastima ima u njima razna znacenja.
Postoji jedan izraz, ali ima mnogo pojmova savrienstva.

+A. Vlastito i posebno znaCenje ima u matematici, gde je
naptosto vlastito ime nekih brojeva, ime koje izrazava njihovu
neobicnost..

B. U fizici i hemiji takode ima posebno znalenje: oznacava
moael_ koji sluZi opisu tela, iako u stvarnosti nema teld koja bi
mu tacno odgovarala. Ono je pomo¢na pojmovna konstrukcija.

C. Ponekad se pojam upotrebljava saglasno s etimologijom
(savrSen — zavrSen) i prvobitnim znalenjem. Savr§eno je ono
¢emu nista ne nedostaje; tako se taj izraz upotrebljava u onto-
logiji (savrSeno biée), postoji takode u etici (savrien Zivot — sa-
vrien karakter) kao i u medicini (savr§eno zdravlje). U tim oblas-
tima smisao pojma se koleba: biva razumevan ili kao ideaini
model, mera, ili kao stvarno pribliZzenje modelu.

. D. SavrSenim se ponekad naziva i ono $to potpuno ostvaruje
svoj cilj. Tako je u biologiji (neko ima savriene ofi), ali i u tehnici
(Casovnik koji niti kasni niti Zuri). Upravo tim dvama pojmovima
— okom i ¢asovnikom. — operisao je H. Volf, filozof koji se naj-
detaljnije zanimao za pojam savr$enstva. A tu nastaje ista dvoj-
nost kao i prethodno, samo §to je savrSenstvo shvatano manje
kao fiktivni model, a vise kao realno pribliZenje tome modelu.

E. Savr§eno je ono §to potpuno izvrava svoje funkcije.
U tom smislu govori se u drustvenim razmatranjima o savrienom
inZenjeru ili savrSenom stolaru. U sli¢nom smishu izraz se upo-
trebljava u kritici umetnosti, kad je re¢ o savrSenoj tehnici slike
ili savr§enoj sli¢nosti portreta. I opet: ili kao idealni model, ili
kao njegova priblizna realizacija.

. F. U estetici 1 opstoj teoriji umetnosti savrenstvo se pripi-
suje onome §to je u potpunosti harmoniéno, izgradeno po jednom
principu. U tom smislu govori se o savrSenstvu Partenona ili
Odiseje; sli¢no je savrienstvo opisivao Paladio. — Svi ti naéini



380 VLADISLAV TATARKJEVIC

shvatanja savréenstva (B — F) medusobno se razlikuju, ali su
ipak srodni. Svi se, takode, kolebaju izmedu .ideala i pribliZznosti.

Ipak, o savrSenstvu s¢ govori i u svakodnevnom jeziku u
Sirem i slobodnijem znadenju, koje se ne uklapa u znafenja sto
smo ih napred naveli. To su viSe slu¢ajevi meSanja savrienstva sa
drugim yisokim pohvalama.

. G. Savrienim biva nazivano ono §to je naprosto vrlo dobro.
U tom smislu u svakodnevnom dodiru govorimo, na primer:
»savrieno sam se zabavljao« ili »savrieno sam se odmorio«.

H. SavrSenim se kolokvijalno nazwa i ono §to je u svojoj
kategorg nauvxse (makar to bila i kategorija zla, kao kad La
Rosfuko piSe o »savrienim huljama«). Tada se perfectum mesa
sa excellens.

i Savr§eno biva takode shvatano kao ono 3to je najbolje,
ocrcgga ne moZe biti nista bolje. Tako _]C bilo u_teologiji kada su
Dekart i Lajbnic Boga nazivali savrienim. Jer, ipak, nazivajuéi
ga tako, imali su na umu neto drugo nego model (B), nego ono
¢emu nista ne nedostaje (C ), §to dosezZe svoj cilj (D), $to'ispunjava

_svoje funkcge (EJ, §to je harmomcno (F). Ali tu su takode imale

Sa pojmom kop ima tako mnogo primeni kao savrenstvo
povezuje se takode mnogo problema. Najopstiji su ovi: je li
savrienstvo saznajno? je li dostizno? i je li potrebno? Prvi je
aktuelan narodito u metafizici, drugi v etici, treéi u estetici. I,
najzad, treba upitati: Kako razumeti savrienstvo da bismo ga
razumeli — najsavrienije ?
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