Max Raphael

O TEORLJI UMETNOSTI
DIJALEKTICKOG MATERIJALIZMA*

»...da se materijalisti¢ka metoda izvr-
gava u svoju suprotnost ako se pri isto-
rijskom izudavanju ne primenjuje kao
gotov Sablon prema kojem se pode3ava-
ju istorijske dinjenice.” (Engels u je-
dnom pismu Paulu Ernstu**)

Dok idealisti¢ke filosofije pretvaraju isticanje speci-
fi¢nih osobenosti duhovnih i kulturnih podru¢ja u jedan
od svojih glavnih zadataka (pri éemu prihvataju apriorne
datosti 1 poretke formalne i materijalne prirode), isto-
rijsko-dijalekti¢kom materijalizmu nedostaje takvo po-
stavljanje problema. No, tvorci te teorije bili su
svesni ovog en bloc odnosa prema ideologijama kao
neke vrste deéje bolesti. ,,Mi smo od poletka polagali,
i morali polagati, najveéu vaznost na izvodenje politi¢-
kih, pravnih i drugih ideoloskih shvatanja — i tim
shvatanjima uslovljenih delanja — iz ekonomskih osnov-
nih &injenica. Pri tom smo zbog sadrZajne strane zane-

* U redaktorskoj napomeni uz ovu studiju, izdavaé¢ dr
Maximilian Beck, koji je veé bio objavio autorov rad ,Die
pyrrhoneische Skepsis” (Philosophische Hefte, 111, 1—2/1931—2,
str. 47—70), navodi da se ,istorijski materijalizam ne moze pre-
vladati ni vulgarnim izopacavanjem teorije i gesla miti otmenim
¢utanjemn” i1 da svakom pokuSaju pobijanja mora prethoditi
razumijevanje i njegove sustine i tumadenja onih njegovih pred-
stavnika ,koji nisu zadrti politidari i pozitivisti bez cula za
autonomne vrijednosti duhovnog podruéja, nego duhovi sa pra-
vim i konkretnim odnosom prema filozofiji, nauci, umjetnosti
i knjizevnosti” (str. 125), te da zato i objavljuje, zapocinjudi
diskusiju o istorijskom materijalizmu, upravo razmatranja Ma-
xa Raphaela. Unekoliko izmjenjen, tekst je pod naslovom ,Pro-
legomena zu einer marxistischen Kunsttheorie” objavljen kao
poslednji odjeljak knjige: Max Raphael, Arbeiter, Kunst und
Kiinstler. Beltrage zu einer marxistischen Kunstwissenschaft, S.
Fischer, Frankfurt a. M. 1975. (isto, Verlag der Kunst, Dresden
1978). — Prim. red.

** Friedrich Engels, Brief an Paul Ernst,5. juni 1980, MEW,
tom 37, str. 411. — Prim. red.
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marili formalnu: na koji nadin se obrazuju ova shvata-
nja itd.” (Engels u jednom pismu Mehringu*). U spe-
cijalnom slu¢aju umetnosti — nezavisno od toga sto
nijedan od teoretitara osnivada nije imao izvoran stav
prema svetu formi i §to za njih mije bilo aktuelno-poli-
ticke nuzde za temeljniju obradu ovog podru¢ja — ova
jednostranost bila je pojacana jo¥ time $to empirijskoj
obradi tog zadatka nije stajala na raspolaganju nikakva
egzakina pomodna nauka. Estetika je bila neupotreblji-
va zbog njene mesavine metafizickih izvodenje i isku-
stvenih tvrdnji koje su bile odredene ne iz stvarnih
meduzavisnosti, nego iz tekuéih potreba dedukcije; isto-
rija umetnosti, pak, ukoliko je postojala, odnosila se
mnogo manje na fenomen umetnosti, a vie na mnostvo
obeleZja i pojava. Uprkos tome, veé tada je postojala
jedma izazovna diskrepancija ne samo izmedu, na iz-
gled sigurno utemeljenih i podeli rada $iroko podrede-
nih, prirodnih nauka i embrionalnog stanja duhovne
nauke, koja ni do danas jo$ nije kadra da razlikuje sub-
jektivno€¢ulni doZivljaj i objektivno-nauéni tretman
svog predmeta, nego je postojala i analogna dispropor-
cija izmedu dru$tveno-materijalnog nadina proizvodnje,
koji je upravo uz pomoc prirodnih nauka strahovito
rZ0 razvijao imanentne mu zakone, i pojedincu prepu-
Stene duhovno-umetni¢ke proizvodnje, koja velikim de-
lom predstavlja bekstvo iz sveta c{injenica sadadnjice.
S jedne strane, jaz izmedu privredne i duhovne proiz
vodnje bio je postao ve¢ tako veliki da je privreda
autonomno (tj. najdire izolovana od povratnih uticaja
ideologija) sledila sopstvene zakone u sferi modi, a umet-
nost je autonomno (tj. nesrazmerno odvojeno od materi-
jalnih uslova) svoje probleme grade i forme razvijala u
apstraktnoj duhovnosti iz svog bida (Wesen) i svoje
povesti. S druge strane, specijalizacija umetnosti i nau-
ka napredovala je isto kao i magomilavanje umetni¢kih
dela iz svilh krajeva pet delova sveta i iz svih epoha
povesti umetnosti u svesti evropljana. Za jedno takvo
doba, sociologija umetnosti bila je, i jeste, cdve¢ kom-
plikovan peduhvat, posto pretpostavlja proZimanje i ov-
ladavanje materijalom svetske povesti umetnosti i obu-
hvatanje mnogih pojedinaénih nauka.
Ova situacija nastajanja dopustala je samo prigodna
i fragmentarna rasvetljavanja i razja$njavanja specifi¢nib
problem umetnosti materijalisti¢kom dijalektikom. Ko-
liko znam, Marxovo najobimnije i najvaZmije izja$nja-

* Friedrich Engels, Brief an Mehring, 14. juli 1893, MEW,
tom 39, str. 96. — Prim. red.
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vanje je na poslednjim stranicama ,,Uvoda u kritiku po-
liticke ekonomije” (1857). Podrobna analiza tog mesta*
pokazade da metoda, samo ako se ispravno primenjuje,
ne samo da pruza sva sredstva da se prevlada]u pocetna,
socijalno i individualno uslovljena ograni¢enja i da se
napreduje ka izgradnji teorije i sociologije umetnosti
nego daje i sva sredstva za otklanjanje posledica koje
su skoro nuZno nastale iz okarakterisane poletne situa-
cije — da su umetnost i njen nadrinau¢ni tretman po-
stali do metafizi¢kog uzdignuto utodi$te gradanske reak-
cije i, obrnuto, anksiozna mneuroza jednog nesigurnog i
stoga dogmati¢nog marksizma.

I

Naravno, Marx i ma ovom mestu polazi od temelj-
nog shvatanja gstorijsko-dijalekti¢kog materijalizma da
su ekonomski odnosi krajnji (ali ne i jedini) temelj,
fundament svih ideologija, pa i umetnosti. Pri tome
odmah 1 izri¢ito treba dodati da plodnost ove tvrdnje
nije u njenoj opS$tosti, nego se do nje dolazi tek anali-
zom koja egzaktno specifikuje. ,,Da bismo istrazili vezu
izmedu duhovne i materijalne proizvodnje, pre svega je
potrebno da poslednju ne shvatamo kao op$tu katego-
riju, ve¢ u odredenom istorijskom obliku. Tako, na pri-
mer, kapitalisti¢kom nacinu proizvodnje odgovara druga
vrsta duhovne proizvodnje nego srednjevekovnom nadi-
nu proizvodnje. Ako se sama materijalna proizvodnja
ne shvati u njenom specifiénom istorijskom obliku, onda
nije mogude shvatiti ni ono $to je odredeno u duhovnoj
proizvodnji koja njoj odgovara, kao ni njihovo uzajam-
no dejstvo. Inale stvar ne ide dalje od naklapanja.
(Marx, Teorije o visku vrednosti /MED, tom 24, stir.
206—207. — Prim. red./) Ali ono interesantno na mestu
koje treba da analiziramo upravo je u tome $to Marx
na trima problemima rasve tljava nedostatnost ove jedno-
strano shvadene veze i na njima pokazuje da taj odnos
nije tako jednostavan, kako bi se unapred moglo
misliti. Re¢ je o posredovnoj ulozi mita pri prelasku
od privredne baze ka ldeolOC"lJl umetnosti, o dispropor-
ciji izmedu privrednog i ideolo$kog razvitka i, na kraju,
o ,velitoj drazi” i mormativmom karakteru jedne odre-

* Interesantno je da autor analizira dio Marxovog ,,Uvoda

u kritlku politicke ekonomije” (avgust 1857) ne pominjudi ,Pred-

govor” za knjigu Prilog kritici polztlcke ekonomije (Januar 1859)

1}()0]1 je éa mnoge bio ,genijalni saZetak” Marxovog udenja. —
rim. re



dene umetnosti, &ije su privredne osnove davno prevazi-
dene. Ako bi se, uz pretpostavku osnovne teze istorijskog
materijalizma, htelo a priori dedukovati (3to bi, narav-
no, bio medopustivi contradictio in adjecto), onda bi
najprostije postavke bile: da umetnost meposredno pro-
izlazi iz ekonomskih odnosa proizvodnje, da razvojni
nizovi materijalne i duhovne proizvodnje pokazuju isti
stupamnj i da ideologije me samo mastaju mego i nestaju
sa svojim ekonomskimn pretpostavkama. Ali povesne
cm]emce protlwece takvim ,ekonomistickim” dedukci-
jama. A Marx je bio sklon tome da se majbrizljivije
odnosi prema Cinjenicama i rezultatima I’l_]Jh-OVG analize,
s punom sve$éu o tome da se samo tako mozZe razviti
svo bogatstvo dijalektickog materijalizma.

Pre nego $to pridemo svakom od ta tri problema
ponaosob, potrebno je razmotriti ono $to im je metodic-
ki zajedni¢ko: karakter posredovanja izmedu ekonomske
baze i ideologije umetnosti, s jedne strane, preko niza
medudlariova i, s druge strane, preko ,uzajamnog dej-
stva svih ¢lanova ma osnovu ekonomske nuZnosti, koja
u krajnjoj instanci uvek uspeva da prodre” (Engels).

Prvi tip posredovanja utvrduje samo postojanje me-
dudlanova. ,,Iz odredenog oblika materijalne proizvodnje
proizlazi, prvo, odreden sastav dru$tva, drugo, odreden
odnos &oveka prema privodi.” (Marx, Teorije o visku
vrednosti /| MED, tom 24, str. 207. — Prim. red./). Ovi onda
odreduju drzavu, politicke forme klasne borbe, pravne
forme i, najzad, duhovne poglede, tj. reflekse ovih zbilj-
skih borbi u mozgovima ucesnika: politicke, pravne,
filosofske teorije, religiozne poglede itd.

Drugi tip posredovanja utvrduje dijalekticku pove-
zanost svih ovih ¢lanova prema slededim op§tim pra-
vilima:

a) Svaka konkretna proizvodnja i reprodukcija Zzi-
vota svugde se ostvaruje kao zbiljsko i nuzno u posled-
njoj instanci, ali ne ,kao automatsko delovanje eko-
nomskog poloZaja, nego je stvar u tome da ljudi sami
stvaraju svoju istoriju, ali u odredenoj sredini koja ih
uslovljava, na osnovu stvarnih odnosa koje su od ramJe
zatekli” (Engels) (pri ¢emu ¢e se ne ,bez pedanterije”
i ne ,bez toga da se ulini smes$nim” [Engels] svaka
ideologka ¢injenica modéi objasniti ekonomski). Ali: ,,Eko-
nomski, politi¢ki 4 drugi odrazi sasvim su jednaki odra-
zima u ljudskom oku; oni prolaze kroz sabirno sodivo
i zato se pokazuju u izvrnutom stanju, glavatke. Samo
§to nedostaje mervni aparat koji ih za predstavu opet
postavlja na noge” (Engels u jednom pismu Conradu
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Schmidtu 1890%). Tako se ekonomsko kretanje pokazuje
u drzavi ne kao klasna borba, nego kao borba oko poli-
ti¢kih principa; ili, u pravu, jurist uobrazava da operise
sa apriornim nacehma dok su ta macela ipak samo eko-
nomski refleksi. ,,Ideolonga je proces koji takozvani mi-
slilac vr§i dodu8e svesno, ali s krivom sve$¢u. Stvarne
snage koje ga pokreéu ostaj:u mu nepoznate, inace to ne
bi bio ideolo$ki proces. On zami$lja krive ili prividne
pokretac¢ke snage. Posto je to proces miSljenja, on izvodi
n]egovu sadrzinu kao i njegov oblik iz ¢istog migljenja,
ili iz svog sopstvenog ili iz mis§ljenja svojih prethodnika.
On operiSe golim misaonim materijalom, koji bez dalje-
ga uzima kao da je proizveden mi$ljenjem, i ne provera-
va ga inae dalje na nekom udaljenijem procesu koji je
nezavisan od misljenja. To jje njemu samo po sebi ra-
zumljivo, pos$to mu se &ini da je svako delanje, zato §to
je mastalo posredstvom misljenja, u poslednjoj instanci
i zasnovano na midljenju.” (Engels u jednom pismu
Mehringu, 1893.**) Ukratko: uticaj ekonomskih odnosa
proizvodnje na svest koja proizvodi ideologije pretvara
se u ,,a priori” specifi¢nog podruéja svesti (pravilo spe-
cifiéne apriorizacije uslova).

b) S podelom rada nastala ideoloska podruéja (pra-
vo, pohtlka i, tim pre, ona ,koja lebde jo§ vie u vaz
duhu kao §to su religija, filosofija itd” [Engels]) imaju
i sopstvene zakone u bic¢u upravo tog podruéja. Tako na-
staju nove faze kretanja i postaje mogude ,,da ekonom-
ski zaostale zemlje u filosofiji ipak mogu da sviraju
prvu violinu” (Engels). ,,.Sto se viSe upravo ispitivana
oblast udaljava od ekonomske a priblizava Cistoj ap-
straktno ideolo$koj oblasti, sve vi§e éemo u njenom
razvitku nailaziti na sluca]nos:ti, sve izlomljenije de se
ocrtavati krivulja tog razvitka. No ako nacrtate prosec-
nu osu te krivulje, naéi cete da ova tee pribliZzno uto-
liko paralelnije s osovinom ekonomskog razvitka uko-
liko je duZi posmatrani period i ukoliko je $ira prouca-
vana oblast.” (Engels u pismu Hansu Starkenbursu,***
1894.) Ovo je mogude posto ekonomiia ne stvara direkt-
no iz sebe, nego samo odreduje nadin preinaCavanja i

* Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27. oktobar
1890, MEW, tom 37, str. 488. — Prim. red.

** PFriedrich Engels, Brief an Mehring, 14. juli 1893, MEW,
tom 39, str. 97. — Prim. red.

**% Rije je zapravo o Engelsovom pismu W. Borgiusu, od
25. januara 1894. godine (upor. MEW, tom 39, str. 207), koje je
Heinz Starkenburg prvi objavio u Der sozialistische Akademiker,
20/1895, a da mnije naveo kome je pismo upudeno. (Upor. M.
Raphael, Arbeiter, Kunst und Kiinstler, Verlag der Kunst, Dres-
den 1978, str. 269.) — Prim. red.



daljeg razvijanja zateCene misaone grade ,unutar uslova
koje propisuje sama svaka od tih oblasti” (Engels), a i
to uglavnom indirektno, ,,po$to najveéi direktni uticaj
na filosofiju vrse politi¢ki, pravni i moralni odrazi mate-
rijalne baze” (Engels). Svako podruéje grade ima sklo-
nost ka sistemu, ka dogmatizaciji. Npr: ,,¢im postane
potrebna nova podela rada koja stvara pravnike po
struci, otvara se i nova samostalna oblast, koja pri svoj
svojoj ops$toj zavisnosti od proizvodnje i trgovine ipak
ina posebnu sposobnost reagovanja na ovu oblast. U
modernoj dravi pravo ne samo $to mora odgovarati
opstem ekonomskom stanju nego mora biti i u sebi
uskladen izraz, koji svojim unutradnjim protivrednostima
nije protivan samom sebi. A da bi se to postiglo, sve se
viSe gubi vernost odraZavanja ekonomskih odnosa. I to
utoliko viSe ukoliko se rede deSava da jedan zakonik
predstavlja otsedan, neublaZen, istinski izraz vladavine
jedne klase: ta ved samo to bi se protivilo ,pravnom
pojmu’. .. Tako se tok ,razvitka prava’ sastoji velikimn
delom samo u tome $to se spoletka teZi za tim da se
odstrane protivre¢nosti koje proizlaze iz neposrednog
preno$enja ekonomskih odnosa u pravne principe i us-
postavi harmoniéan pravni sistem, i §to zatim uticaj i
pritisak daljeg ekonomskog razvitka uvek iznova probija
taj sistem i zaplice ga u nove protivretnosti.” (Engels,
Pismo Conradu Schmidtu.) Ukratko: ovo je pravilo re-
lativne samostalnosti biéa i kretanja pojedinanih ideo-
logkih podruéja.

c) Svako ideologko podrudie deluje iz svog relativ-
nog samoznacenja na sva druga i, naposletku, i na sop-
stveni uzrok, na ekonomsku bazu. ,,To je uzajamno dej-
stvo dveju nejednakih snaga: ekonomskog kretanja s jed-
ne strame, i nove politicke sile, koja teZi za $to vedom
samostalno$éu i koja je, zato $to je jednom uspostav-
ljena, obdarena samostalnirn kretamjem, s druge stra-
ne.” (Engels Conradu Schmidtu*) ,;Polititki, pravni, filo-
sofski, verski, knjiZevni, umetni¢ki itd. razvitak po-
¢iva mna ekonomskom. Ali svi oni reaguju i jedan
na drugog i na ekonomsku osnovicu. Nije ekonomsko
stanje jedino aktivan uzrok, a sve ostalo samo pa-
sivna posledica. Ne, nego postoji uzajamno dejstvo na
osnovi ekonomske nuznosti, koja u poslednjoj instanci
uvek probije.” (Engels Starkenburgu**) Istina, idzologije
nemaju samostalnost istorijskog razvitka, ali imaju stvar-

4 * Pismo Conradu Schmidtu, od 27. oktobra 1890. — Prim.
red.

** BEngelsovo pismo W. Borgiusu, od 25. januara 1894, —
Prim. red.
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uzajam.no

no istorijsku delotvornost. A ova moze biti trojaka:
,ona moze delovati u istom praveu (kao i ekonomski
razvitak) ...ona moZe dejstvovati protiv njega, onda
ona u dana$nje vreme u svakom velikom narodu nakon
izvesnog vremena propada; ili ona moZe ekonomskom
razvitku da presece odredeni pravac i odredi mu drugi.”
(Engels Conradu Schmidtu®). Ovo je pravilo uzajam-
nog i povratnog dejstva, koje tek u potpunosti ukida
,obi¢no nedijalekticko shvatanje o wuzroku i posledici
kao polovima koji su kruto postavljeni jedan prema
drugom” (Engels Mehringu**). :

Posto obe vrste posredovanja vaZe za celokupnu
oblast istorijsko-dijalektitkog materijalizma, to se samo
po sebi razume da vaZe i za umetnost, umetni¢ko stva-
ranje i teoriju umetnosti. Stoga je prvi i temeljni zada-
tak marksisticke teorije umetnosti da poka’e konkretne
zakljucke i1 pojavne forme za ovo podrutje. Najopstije
i najelementarnije pitanje glasilo bi: u kom konkretnom
i ograni¢enom obliku se bivstvo i svest nalaze u dija-
lektickom proZimanju, da bi konstituisali podruéje umet-
nosti za razliku od drugih ideologija. Moze li to omeda-
vanje nastati kroz podelu rada i u kojoj formi se takva
podela rada prvi put istorijski pojavila? A dalje, speci-
jalno za drugu vrstu posredovanja: koji su, za apriorne
smatrani, principi umetnosti, respective pojedinaénih
umetnosti, oni u kojima se ekonmske pretpostavke odra-
zavaju refleksno, tj. izokrenuto? Kako se u jednoj odre-
dencj epohi ostvaruje ,harmoniéna sistematizacija” umet-
nickog dela ili dogmatizacija umetnitke ideologije re-
spective njenog razlaganja pod pritiskom novih ekonom-
skih uslova? Na koji naéin su ideologije u uzajamnim
zavisnostima, posebno na koji nacin umetni¢ko ostvara-
nje povratno deluje na druge ideologije i, naposletku,
na ekonomsku bazu? Pojedinaéni odgovori na ova pita-
nja mogu se samo nagovestiti u sasvim fragmentarnim
obrisima.

Svako umetni¢ko stvaranje je prenoSenje nekcg ma-
terijalnog ili formalnog sadrZaja u odredene izraZajne
grade i sredstva. Ovi se menjaju iz najrazli¢itijih razlo-
ga. Ali relativno konstantno ostaje to da, nor. za likovne
umetnosti, plastiku i slikarstvo, svetlo, linija, boja i
modeliranje moraju biti povezani u meko iedinstvo ili
kontrastirani u nekoj formi dualizma da bi se ostvarila
jedna umetni¢ka forma. Mada je svaki konkretan vid
objedinjavanja ili protivstavljanja uslovljen delom eko-
nomskom bazom, delom prethodnim umetni¢kim raz-

* Pismo od 27. oktobra 1890, godine. — Prim. red.
#** Pisano 14. jula 1893. godine. — Prim. red.



vitkom, delom drugim ideologijama, forma kao takva
shvata se kao nesto a priori i kao estetski zahtev preno-
si se na sadrzaje koje treba oblikovati. Svako takvo
prevodenje je jedno distanciranje koje -— posto je rezul-
tat rada svesti — konkretno-predmetni svet preobrazava
u ,,privid”, pri ¢emu ovaj izraz ne moze znaditi ni ogra-
ni¢avanje u smislu povr$ne ¢ulne pojave, ni uzdizanje
u smislu pridavanja sutine ili u smislu neuporedive
osobene stvarnosti, realiteta trede vrste kao sinteze biv-
stva i svesti. 1 ovde je svaka vrsta ,privida” uslovna
i relativna, a da se uop$te ostvaruje jedno takvo distan-
ciranje prema ,prividu”, vazi za aprioran zahtev koji
sve ,preokreée” u trenutku kada se uzima apsolutno.
Sa takvomn apriorizacijom pretpostavki podinje njihovo
,preokretanje”, sa ,harmoni¢nom sistematizacijom” za-
vr$ava. Sva velika umetnitka dela pokazuju odreden tip
dela, pa bio on zatvoren ili otvoren (prvi, npr. kod Cé-
zana, a drugi kod impresionista kao Monet i Degas),
kvaziorganski (Cézanne), shematski (Hodler), dekorativ-
ni (Gauguin), konstruktivmi (Seurat). Posto svi ti tipovi
dela uspevaju istovremeno na istom razvojnom stupnju
odredenog ekonomskog poretka, i posto jednom izabrani
tip dela povratno deluje ne samo na oblikovanje forme
nego i na povezivanje formi, na ,kompoziciju”, tj. na
unutras$nje i spolja$nje zakone strukture i razvitka, kao
§to, obrnuto, ovi poslednji, jednom stvoreni iz svojil
pretpostavki, teZze ka dovrsenju odredenog tipa dela, od-
nosno ka razlaganju drugog, to je sa tipom dela dat
jedan princip odbira, pa bi i ovde mogao nastati jedan
princip apriorne nuZnosti, ¢im se bez obaziranja dopusta
da i unutranja neprotivre¢nost i savrienstvo imaju van-
umetnicke, socioloske korene.

Ove natuknice pokazuju da su odgovori na sva po-
menuta i nepomenuta najprincipijelnija pitanja marksi-
stitke teorije umetnosti najte$nje povezani sa odgovo-
rom na pitanje u kom je odnosu relativna samostalnost
umetni¢kog stvaranja (respective neke naucne teorije
umetnosti koja to pokazuje) prema ekonomskim uslovi-
ma (respective neke sociologije umetnosti koja to ra-
svetljuje). Epistemologko postavljanje pitanja samo je
najapstraktniji izraz za taj odnos sopstvenog znacenja
i zavisnosti, ¢ija je egzistencija utvrdena u Engelsovim
izvodenjima. Ali svaki poku$aj u tom pravcu nailazi na
te$kode koje proizlaze iz nepotpune analize, pa i iz nedo-
statka volje za analizu, i koje dovode do svesti mladost
egzaktno nauéne metode (nasuprot dubokoj starosti filo-
sofskih spekulacija). Jer ako o razlici zmedu doZivljaja
prirode i nauke o prirodi svaki laik ima neku predstavu,
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ako i ne jasnu, onda bar takvu koja izgleda zasnovana,
to se danas upravo naunici odupiru egzaktnom i ap-
straktnom tretmanu umetnosti, po$to je ona sad kon-
kretnija, kao produkt ljudske svesti, sad iracionalnija,
kao produkt ljudskog logosa, a sad, kao produkt poje-
dinca, komplikovanija od predmeta prirode koji se pod-
vrgavaju matematickoj metodi. Ali jedna bar analogno
izgradena nauka o umetnosti, mada za sada ne bj bila
izvodena sa istom strogo$cu, pretpostavka je za obuhva-
tanje ovog dela stvari, koji se odnosi na relativhu samo-
stalnost i sopstveni znafaj umetnosti. Za marksiste se
razume po sebi da takva ¢ista i apstraktna nauka o umet-
nosti ostaje najmnogostrukije povezana i prepletena sa
istorijom i sociologijom umetnosti, §to ¢e se odmah pod-
robnije razmotriti.

Empirijski fundirana nauka o umetnosti treba da
apstrahuje tri konstitutivna dela svakog umetnit¢kog dela
— oblikovanje forme iz njenih krajnjih elemenata, pove-
zanost formi po odredenim zakonima strukture u tipu
dela i ostvarenje formi (u njihovoj opstosti i u raznovr-
snosti njihovih moguénosti varijacije) — iz sveukupnog
sveta umetnosti (saobrazno kategorijama elementa, rela-
cije, totaliteta 1 konkretizacije, koje vaZe za izgradnju
svake egzaktne empirijske nauke). Cista nauka o umet-
nosti primenjuje uporedno proucavanje dela, tj. ona iz
poredenja gotovih i zatvorenih umetnic¢kih dela svil vre-
mena i svih naroda apstrahuje najopstije elemente, odno-
se, totalitete i podru¢ja konkretizacije; ona konstituile
idealno umetni¢ko delo i njegove tipi¢ne i generalne po-
javne forme. A da bi se mogao izvr$iti taj metodicki akt,
to heuristi¢ko (i stoga u svojoj apsolutizaciji idealisti¢-
ko i neopravdano) razlikovanje kategorije i pojave (i ne
izgubiti iz vida njegovu samo relativnu opravdanost),
precutno je, kao da ve¢ postoji, pretpostavljena jedna
sociologija umetnosti, $taviSe: poznavanje materijalnih
sadrzaja opste sociologije, iz koje ili protiv koje umet-
nik stvara. Kako bi se inade mogli u potpunosti dostici
kriterijumi razdvajanja? Povrh toga, strukturni zakoni
formi pojedina¢nog umetni¢kog dela, isto kao i zakoni
meduzavisnosti pojedina¢nih umetnosti, jesu zakoni re-
lacije i podrudtvljavanja, sami predstavljaju jednu, umet-
ni¢kom delu imanentnu i formalnu, sociologiju koja do-
bija svoj puni smisao tek u odnosu prema omnoj sve-
obuhvatnijoj, materijalnoj sociologiji koja transcendira
umetnitko delo. Tek ova druga daje pretposiavke za
prvu, kao najveéi deo pretpostavki za konkretno uobli-
¢enje forme, specifiénu pojavu realizacije itd.



Ukoliko se konsekventnije razvija pokuaj jedne
nauke o umetnosti koja opisuje apstrakino-opste, utoliko
postaje jasnije da ona stanje stvari ne opisuje dokraja.
Promene koje umetnic¢ko stvaranje doZivljava u vremenu
i delom vremenom uslovljeno, a delom kao da je nad-
vremeno, vrednovanje dela istog umetnika, razli¢itih
umetnika, epoha itd. ~— ovi problemi istorije umetnosti
i problemi umetni¢ke kritike u potpunosti ostaju ne-
dirnuti.

Istorija umetnosti ima probleme popreénog i uzduz-
nog preseka, kao i svako istorijsko istrazivanje. I ona
primenjuje uporedni odbir umetnickih dela, ali ne vise
u odnosu na konstitutivne elemente i konstantne struk-
ture bivstva, nego u odnosu na uticaje, zavisnosti, pro-
mene, preobrazaj oblika, tj. sa gledidta vremenskog i
povratno dejstvujuceg varijabiliteta. U svojim apstrakci-
jama ona ide od komkretnih umetnic¢kih dela ka op3tim
zakonima razvitka. A ono $to se zakonito menja, nije
umetnost kao sposobnost umetni¢kog sivaranja, nego su
tehni¢ka produkciona sredstva, ¢covekov svetonazorni
stav prema svetu, formalni princip koji odgovara tom
stavu, davanje prednosti ili potiskivanje izvesnih ljud-
skih tipova itd, tj. sve §to se obidno karakteride kao
umetnicko htenje (nasuprot modi oblikovanja) i kao stil
(nasuprot umetnosti). Tako da istorija umetnosti gubi
svoj pravi predmet — umetnost, kao suitastvena mogué-
nost, i ostaje s njim povezana samo time $to su njeni
apstraktni zakoni dobijeni iz njega i odnose se samo na
njega. Drugim refima, tzv. istorija umetnosti kao nauka
imaginira se iz zakonitih meduzavisnosti u toku i uza-
jamnom delovanju ,umetni¢kog htenja” i ,stila”, kao
¢isto imanentna nauka. Ali ona moZe metodicki dostici
iaj ideal samo ako joj je jedna sociologija umetnosti po-
kazala kako je takav &ist 1 apstraktini zakoniti ritam
jednog c¢istog i apsolutnog duha povesti umetnosti u
svakoj epohi u svojim pojavama alterniran sekundar-
nim momentima i momentima koje treba eliminisati.
&isto imanentna nauka. Ali ona moZe metodic¢ki dostidi
ne mozc se promaci, 2 jo§ manje se moZe objasniti, ovaj
idealni zaken promene. U ovu svrhu, sociologija umet-
nosti seze dalje od navodno samo imanentnih zakona
toka pojedinagnih ideologija: dalje od umetnosti. Ona
se ne zadovoljava ni time da zakone toka razli¢itih ideo-
logija poredi na njihovoj usaglaSenosti i disproporciji,
nego za svaku pojedinaéno, ili za sklop svih ideologija,
traga za jednim utemeljenjem u op$toj nauci o drudtvu,
utemeljenjem koje ih sve transcendira, ili u proizvodnoj
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i reproduktivnoj delatnosti ljudskog drustva koja il sve
fundira.

Cini se da su umetnigkoj kritici postavljena dva za-
datka. Jedan se odnosi na vrednovanje koje odredena
epoha umetni¢kog stvaranja i povesti preduzima na sve-
ukupnom materijalu proglosti, da bi mu delom dala
normativni karakter, pri ¢emu pusta da je u sopstvenom
stvaranju vodi njena recepcija i konkretna ili idealna
reprodukcija. Da su takva postavljanja normi samoob-
mane svesti jedne epohe, posto se i relativni momenat
sopstvenog vremena uzdize do apsoluta, razjasnjava ved
istorija umetnosti samom promenom tih pretfpostavki,
a pogotovo sociologija umetnosti ekonomsko-dru$tvenim
zasnivanjem svakog konkretnog izbora. Naravno, ne$to
veoma sli¢no vazi i za izbor koji dru$tvo vrsi iz mase
umetni¢ke produkcije sopstvenog vremena. Ali ovde ved
postaje jasnije presecanje dva uzajamno relativino samo-
stalna motiva: klasnog interesa i dostignutog nivoa. U
prvom slufaju vazi, sa Marxom, da su vladajuée ideje
ideje vladajude klase, i takvi grani¢ni sluéajevi da je vla-
dajudéa klasa veé u sebi tako trula da joj je potreban per-
verzni nadraZaj idejama klase koja je rusi i time pripre-
ma svoju vlast, ¢isto su sociolo$ki problemi. I utvrdiva-
nje toga na kom nivou vladajuca klasa zadovoljava svoje
ideoloske interese, kolika je masa pseudoumetnosti koja
se nudi kao prava umetnost za zadovoljavanje masa, sa
kojom izostrenocu ili neizo3trenodéu su (ideelno i ma-
terijalno) povulene granice izmedu diletantizma, kica,
$kolskih ponavljanja itd. prema zbiljskoj umetnickoj
produkciji — sve to, i sli¢no, jesu scciolodka postavlja-
nja pitanja koja dopustaju socioloski odgovor, dakako,
samo uz pretpostavku da je nauka umetnicke kritike
odgovorila na njej svojstveno, sociclogki ne vige dokraja
razre$ivo pitanje: koji su kriterijumi vrednosnog razli-
kovanja izmedu istinskih umetnitkih dela i onih koja su
to samo prividno? Ovi kriterijumi, kao: jedinstvo u raz-
novrsnesti, oblikovnost duhovnog, logika strukture itd,
mogu se delom iznadi empirijski, a delom zasnovati tec-
rijski; jer oni, sve u svemu, ne iskazuju niSta viSe do
to da u svakom duhovnom delu (naravno, i u samoj
nauci umetni¢ke kritike) postoji relativni i apsolutni
momenat, da ovi momenti uzajamno variraju od tvore-
vine do tvorevine, da taj varijabilitet dopusia neku vrstu
hijerarhijskog poretka empirijski utvrdivih stupnjeva,
koji se asimptotski priblizava cilju potpune kongruen-
cije forme 1 sadrzaja i, time, stapanju svakog konkretnog
relativnog sa apstraktnim i ideelnim apsolutnim. Tako
da je sociologki momenat, kao integrativni sastavni deo,
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prisutan i u ovom najtistijem postavljanju pitanja umet-
ni¢ke kritike, ukoliko se na njega odgovara nau¢no. (U
poslednjem delu ovog rada iscrpno éemo se vratiti toj
temi.)

Nauka o umetnosti, istorija umetnosti i umetnicka
kritika — ma koliko se razlikovale kao nauke o bicu,
nastajanju i vrednosti — imaju, naspram svake smislene
sociologije umetnosti, zajednicko to da svoj predmet izo-
luju do apstraktne ¢istosti i da svoje utemeljenje traZe
imanentno u samima sebi. Nasuprot tome, sociologija
umetnosti ide na jedno dru$tveno zasnivanje izvan umet-
nosti koje dopusta da se objasni puna konkretnost kako
pojedinaénog dela, tako i medusobna povezanost i svih
ideologija i ovih sa najfundamentalnijom dru$tvenom
bazom. Odnos te dve grupe nauka izraZava odnos sop-
stvenog znacaja ideoloskog podruéja umetnosti prema
njenoj zavisnosti od osnovnih &injenica drustvenog Zi-
vota. Dijalektitkoj prepletenosti materijalne i duhovne
produkcije odgovara povratno delujuda prepletenost te
dve grupe nauka. U biti je materijalisticke dijalektike
da ona ne samo da sve ¢injenice drustvenog Zivota obuh-
vata jedinstvenom metodom nego i da specifi¢cnom ka-
rakteru svakog podrudja pridaje puno sopstveno zna-
¢enje, pos$to stvarno svestrana analiza tog podrudja ne
moze dovesti ni do &ega drugog sem opet do upravo naj-
ops$tijih zakona materijalisticke dijalektike. A ta neop-
hodna svestranost garantovana nam je tek onda kada je
svo mnostvo relativino autonomnih nauka ugradeno u
sociologiju umetnosti.

Da bi se dubljim uvidom u drugi vid posredovanja
izmedu ekonomske baze i ideoloske nadgradnje donekle
rasvetlila metodika jedne materijalisticko-dijalekticke so-
ciologije umetnosti, prvi vid posredovanja daje posle-
dicu medustupnjeva — mogudénost, ne za apriorno izvo-
denje svih problema u sistemskoj zatvorenosti, nego
zaista za jedan unutrasnji poredak problema, ukoliko
su se oni pokazali u empirijskom istrazivanju. Navesde-
mo neke od njih, bez pretenzije na potpunost, ali ima-
judi u vidu uzajamne uticaje. _

Ako su prvi ¢lan niza materijalne proizvodne snage,
onda je, pored op$te karakteristike (feudalizam, kapita-
lizam) i specijalne etape (rani kapitalizam, imperijali-
zam), od znadaja struktura te etape: da li je ona static-
na, kritiéna, dinami¢na, te, zavisno od odnosa snaga,
da li je njena borba latentna ili je aktualna. U kritiénim
epohama <¢e npr. odnos umetnosti masa i umetnosti
gospodara, socijalna pozicija umetnika, njihov materi-
jalni polozaj itd. biti sasvim drugadiji. Ovde je, dakle,
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re¢ o razlikovanjima koja su zajedni¢ka svim vrstama
materijalnih procesa proizvodnje, a do kojih se dolazi
uporednom analizom. Iz svih konkretnih sredstava proiz-
vodnje slede odredene grade, a ove grade su pogodne
ili nepogodne za odredene ve¢ postojeée umetnicke for-
me, razaraju stare, podsti¢u nove. A upravo i u odnosima
proizvodnje malaze se izvesni formalni odnosi poretka,
a ovi opet podstitu izvesne odnose poretka umetnosti,
npr. njihovo objedinjavanje u jedinstvenom umetnitkom
delu, ili njihova konkretna nepovezanost respective nji-
hove tek formalne veze u teoriji umetnosti. Ideologki
odnosi su prilagodeni materijalnim odnosima proizvod-
nje i potro$nje. Feudalizmu odgovara radionica i op$ta
pristupadnost umetni¢kog dela. Kapitalizmu individualni
rad u ateljeu, koji se moZe prodati na otvorenom trzis-
tu, proZetom interesima $pekulacije i prohtevima senza-
cije, trgovina umetno§déu, privatni posed, muzeje, tj. kraj-
nje izdvajanje privatnih i javnih mrtvacnica umetnosti
i nejasan, maglovit spoj idealizma i poslovnosti.

Slede¢i ¢lan su drustveni odnosi. Njih umetnost moze
odrazavati, pre svega, u njihovoj materijalnoj ¢injenic-
nosti: pojedinaéni stalezi, njihov rad, njihove medusob-
ne borbe. Jedna sociologija wmetnosti morade da stati-
stiéki utvrdi koji su stalezi i koji uzajamni odnosi sta-
leza mogli sebi dati likovni izraz; kako su ih umetnici
videli i kakvi su oni stvarno bili. Ali formalna struktura
dru$tvenih odnosa nije nimalo jednostavna. Veoma raz-
nolike forme obrazuju ekonomsku i politi¢ku celinu. Ova
celina moZe se odraZavati u raznovrsnosti imanentne
formalne sociologije wmetni¢kih dela, a ova mogu sadr-
Zati viSe nego $to im pruZa njihovo vreme, time §to
sadrzajno ili formalno izlazu delom prosle, a delom fan-
tazijom razvijene ljudske dru$tvene procese. Poredenje
tipa, broja sociolo$kih formi i1 njihove ucestalosti u
umetnosti sa formama drudtvenog Zivota daje nam me-
rilo za odnos zbilje sveta i bekstva od njega, odnos soci-
jalnog uma i socijalne utopije.

Posebnu vaZnost za jednu marksisti¢ku sociologiju
wmnetnosti ima sledeéi posredujuéi ¢élan: osedanje pri-
rode, onako kako se ono pokazuje u likovnim umetnosti-
ma na pejsazu, na Zanrovskim motivima svakidadnjeg
zivota, na nagom ljudskom telu. Narotito vaZzno znace-
nje ima poslednja tema u spojevima muskog i Zenskog
tela, dakle, specificiranje osecanja prirode, preko ose-
danja tela, do osedanja seksualnog, po$to sa razmatra-
njem tela podinje razmatranje bivstva i svesti, a tom
stupnju i tipu ovladavanja prirodom odgovara mit kao

« fantasti¢an izraz za nepotéinjene sektore. Neka se kod
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Hansa Baldunga Griena, umetnika koji je Luthera pred-
stavio sa oreolom, uporedi niz predstavljanja Adama i
Eve sa razvojem od prvog Lutherovog revolucionarnog
istupanja do njegovog zauzimanja stava protiv Thomasa
Miinzera i ustanovljavanja protestantskih seoskih crkvi,
i Covek ce se iznenaditi kako su tu tesno povezani ne
samo osecanje seksualnog i stila — jer, jedna vrlo spe-
cifitna komponenta seksualnog moze se otkriti u na-
stajanju manirizma — nego i osedanja seksualnog i mi-
tologije.

Time smo veé stigli do stupnja uzajaninog delo-
vanja ideologija. Da ne bismo ostali u neplodnoj
opstosti pitanja i odgovora, neophodno je diferen-
ciranje tipova koje se proteze na viSe ideologija, npr.
razlikovanje skeptitkog, misti¢nog, dogmatskog, eks-
presivnog, normativnog itd. tipa. O¢ito je da npr. jedan
ekspresivni slikar biva uslovljen drugatije i drugim,
nego $to je to slutaj sa normativnim, a isto tako
i drugadije i na druge povratno deluje. A posebno —
da se relativno jednostavni tipovi u ovom uzajamnom
delovanju ponaaju sasvim drugadije od komplel\snih
No, ove, naizgled samo p31holoske ¢injenice odmah
postaju sociologki znatajne, poSto su razliciti ideologki
tipovi sasvim razli¢ito povezani sa ekonomskom bazom,
drudtvenim odnosima itd. — $to se odnosi kako na nji-
hovu zavisnost, take i na njihovo povratno dejstvo. Ne
moZe se ostati na tome da se odredeni umetnik veZe za
jednu ideologiju ili klasu (ili za stale? unutar klase),
a da se ne padne u mehanicisti¢ku besplodnost. Socio-
logki interesantno i instruktivno je to koji tip umetnika
se tako vezuje. Tek najvede specificiranje problema ra-
zotkriva bogatstvo odgovora koje  moZe da da jedna
marksisti¢ka sociclogija umetnosti.* U ovu grupu pro-
blema uzajamnog delovanja ideologija, kao specijalan
problem, spada uticaj jednog ranijeg stupnja iste ideo-

* Ako se konstatuje da su protestantski zemaljski kneZevi i
protestantizam, kao vladajuca klasa i ideologija, favorizovali
one umetnike Cija je jednostrana ekspresija zavriila u mani-
rizmu (dok je kompleksni i normativni Direr prihvatan samo
uzcrred), da su se, nasuproi tome, 1ta11]ansk1 gradski kneZevi
vec ranije drzali Jednog Leonarda — nije 1i time ve¢ na podetku
otkriven sporadicni karakter prolestantske i severnonemacke
kneZevske povezanosti sa umetno$éu? A ako se konstatuje da je
papstvo s prezirom odbacivalo upravo teg skepti¢no-misticnog,
normativnog, kompleksnog Leonarda, prihvataju¢i monomanog
Mikelandela koji se od stvari i norme razvijao ka ekspresiji,
ili pretenciozno lepog Rafaela, nije Ii ve¢ time pokazan sjaj u
liberalnim i svetovnim gestima Medicija, stvarni odnos snaga
izmedu liénosti pape i institucije crkve, i reakcionarna tenden-
cija katolicizma?
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logije (npr. umetnosti) na kasnije stupnjeve, problem
renesanse, o kojem demo kasnije (IV) podrobmo govo-
riti. Sta se ,,preporada” i kako to ulazi u proces duhov-
ne proizvodnje, koliko je duhovnih renesansi bilo u ok-
viru jednog ekonomskog stupnja razvitka, npr. njihovo
mno$tvo u 19. veku, to je socioloski znaéajan problem.

Ovde je mesto da se jo§ jednom ukaZe na one pro-
bleme koji proizlaze iz autonomnog znafenja umetnosti:
najpre na formalnu sociologiju imanentnu samom umet-
ni¢kom delu, koja delazi do izraza u vrsti i naéinu na
koji se pojedinaéne forme povezuju u jedan tip dela,
u podrudtvljavamju stvari i ljudi u umetnickom delu, u
vrsti povezanosti razlid¢itih umetnosti; zatim na hijerar-
hijski poredak koji proizlazi iz vrednosti celokupnog
dela pojedina¢nih umetnika jedne epohe, iz ra3élanja-
vanja na vodu, izvedenu drugu garnituru, bezliéno sled-
beni$tvo itd. Jer sociolo$ke funkcije genija razlid¢itili
vrsta talenta, sve do onih nizih granié¢nih priroda (Schwel-
lennaturen) koje su bliske pukoj imitaciji, diletantiz-
mu i kiéu, potpuno su drugacije, kako u pogledu uslov-
ljavajudeg uticaja ekonomske baze, tako i u pogledu
mogucnosti povratnog uticaja ideologije. (Neka se samo
uporede npr. Diirer i Hans Baldung Grien, Cézanne i
Gauguin itd.) Ali ovi problemi nikada se me mogu raz-
matrati izolovano, nego samo u najte$njoj vezi sa istorij-
skim razvitkom samog umetnika i sa op$tom sociologi-
jom koja transcendira umetnost.

Ako na kraju razmotrimo jo3 problem povratnog
dejstva umetnosti, onda se ono odnosi, izmedu ostalog,
na osecanje prirode, drustvene odnose i ekonomsku
bazu. Ono §to zovemo ukusom u proizvodnji ili grupi-
sanju predmeta, roba, ma$ina itd. uslovljeno je isto
tako 1 umetni¢kom proizvodnjom, kao i prefinjenost i
izdiferenciranost obifaja i navika, privatnih socijalnih
veza itd. Posebno interesantan problem za marksizam
¢ini umetnicko zanatstvo, tj. oblikovanje onih predmeta
koji nam sluZe pri zadovoljavanju nagih najprirodnijih
potreba: jela, pica, odevanja, stanovanja. Pocinje li spo-
sobnost oblikovanja kod njih, tj. kod najpre¢ih potreba
materijalnog Zivota, ili je njithove oblikovanje tek po-
vratni uticaj umetnosti? Je li umetni¢ko zanatstvo prvi
ili poslednji stupanj, ili menja poredak, i 3ta znaéi jedno
i drugo za odnos ekonomskog poretka i umeinosti? Pro-
blem je u sustini op$tiji nego $to bi to moglo izgledati.
Ovladava li umetni¢ki poriv za oblikovanjem najpre
stambenim zgradama, uopste predmetima materijalnog
zadovoljavanja potreba, ili boZjim domovima, respective
zajedni¢kim zdanjima? Cini se da povest daje prili¢no
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jednoznacan odgovor: da je omo $to danas zovermno umet-
ni¢kim zanatstvom jedna vrlo kasna diferencijacija i da
je sposobnost umetnitkog savladavanja ovladala ranije
onim $to je bilo povezano sa zajednicom, nego onim
§to je sluZilo samo pojedincima ili malim grupama.

Ako se rezimira ono §to se koncentri§e u ovde skici-
ranom sklopu problema, onda se moze razlikovati opste
i posebno, imanentno i transcedentno, formalno i mate-
rijalno. Ova suprotnost ne znacéi ni da jedne treba elimi-
nisati, niti da treba pokusati sintezu na eklekti¢koj os-
novi; ona samo jo§ jednom potvrduje da imanentnoj
dijalektici stvari moze biti primerena samo dijalekticka
metoda. Da li je to dijalekti¢ki idealizam ili dijalektic¢ki
materijalizam, moze se odrediti kroz op$tu analizu saz-
uajnog procesa. Takvo opredeljenje nikako nije indife-
rentno za razvoj pojedinadne nauke, po$to s njim svi
pojedina¢ni problemi dolaze u odredenu perspektivu. I
obrnuto, i sama pojedina¢na nauka je prakti¢an ekspe-
riment ispravnosti opredelenja. Ona osnova koja dopu-
$ta da se najjedinstvenije i najneprotivrecnije re$i naj-
vede mnod$tvo problema, nije samo najupotrebljivija,
nego je i najtacnija i najistinitija.

11

Predimo sada na prvi specijalni problem koji Marx
pominje na navedenom mestu da bi pokazao dijalek-
ticki i posredovani odnos ekonomske baze i ideologije:
na posredujudu ulogu mita za umetnost. ,,Svaka mitolo-
gija savladuje prirodne sile, ovladava njima i oblikuje
ih u uobrazilji i pomodéu uobrazilje: dakle, i§Cezava kad
se njima stvarno ovlada. Gréka umetnost pretpostavlja
gréku mitologiju, tj. prirodu i drustvene oblike koje je
veé narodna fantazija preradila na nesvesno umetnicki
nad¢in. To je mjen materijal. Ne bilo koja mitolo-
gija, tj. ne bilo koja mnesvesna umetni¢ka prerada
prircde (ukljuujuéi u ovu sve predmetno, dakle, i dru-
$tvo). Egipéanska mitologija mije nikada mogla biti tle
ili materinsko krilo gréke umetnosti. Ali u svakom slu-
¢aju (morala je to biti) jedna mitologija. Dakle, ni u
kom slu¢aju neki drustveni razvitak koji iskljucuje svaki
mitologki odnos prema prirodi, svaki mitologizirajudi od-
nos prema njoj; koji, dakle, od umetnika traz fantaziju
nezavisnu od mitologije.” /,,Uvod u kritiku politi¢ke eko-
nomije”, Prilog kritici politicke ekonomije, Kultura, Beo-
grad 1969, str. 240. — Prim. red./
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Marx ovde iznosi jedno glediste koje je na izgled
saglasno sa gradanskom i reakcionarnom estetikom kla-
sicizma, romantike i alegorista tipa Wagnera, Bocklina i
Gauguina. Razlike su sledede:

a) Za Marxa samo jedna autohtona mitologija moze
biti posredujuéa osnova umetnosti, tj. mitologija koja
potie iz istog tla, istog naroda, istog kulturnog kruga,
istog ekonomskog poretka, dok se u 19, pa ¢ak i u 20.
veku, verovalo da to moze biti bilo koja, pa i najdrugo-
rodnija mitologija.

b) Za Marxa, mitologija je bila produkt naroda, a
za umetnike i esteticare 19. veka draz je bila upravo
u liénom preoblikovanju sadrzaja, tako da je na kraju
pobedu slavio jedan besmisleni pojam privatne mito-
logije.

c) Gradanski i reakcionarni umetnici nuZno su —
posto su bezali od ¢injenica sopstvenog vremena i sveta
— u mitologiji tragali za idealisticko-metafizi¢kim, sim-
boli¢nim, da bi u tome prikrili nesavr$enost procesa
oblkovanja. Nasuprot tome, Marx naglagava proizvod
zajednice, nesvestan podetak jednog oblikovanja koje
umetnik treba da dovrsi.

d) Za Marxa, mitologija je istorijski uslovljen me-
du¢lan koji nestaje sa ovladavanjem priredom, tako da
je nemitolodka umetnost sasvim moguda, a u 19. i 20.
veku ¢ak veé nuina, dok ovi drugi iznose op$tevaZede
esteticke iskaze; cni vezu izmedu mitologije i umetnosti
smatraju za tako tesnu i nerazdvojivu, da se rade odlu-
Cuju za to da prihvate bilo koju mitologiju i vestacki je
ozive, nego da je se odreknu.

Karakteristi¢no je da su gradanski umetnici i ideo-
lozi poéeli da isti¢u (i ve$tatki obnavljaju) vezu i zavi-
snost umetnosti od mitologije upravo onda kada je dru-
Stveni razvitak tolikc uznapredovao da se samoniklost
tog odnosa nuino raspadala. Uzmimo za primer Schille-
rovu pesmu Gréki bogovi. Zaista, samo je Goethe uocio
1 dzrazio opasnost vestacke restauracije (Jubilarno izda-
nje, tom XXXIV, str. 348), mada se on sam sluZio svim
mogudim mitologijama. Marksist, pak, podeliée povest
umetnosti nakon 1789. na mitologki i nemitolo8ki orijen-
tisanu, a u posmairanju njihovog uzajamnog uticaja ot-
kride imanentnu dijalektiku izmedu (nepotpunog) idea-
lizma i (tendencijskog) materijalizma.

Na ovo istorijski uslovljeno i ograni¢eno prihvatanje
mitologije kao posrednika izmedu ekonomske baze i
umetnosti moZe se nadovezati niz daljih problema, ¢ije
je postavljanje, ili ¢ak re$avanje, bilo van svih Marxovih
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namera, ali ¢ija je obrada vaZna za izgradnju marksistic-
ke teorije umetnosti. Razmotriéu pobliZze samo dva:

1. Je 1li odnos mitologije i umetnosti isti kod razli-
¢itih naroda, u razli¢itim epohama, tj. kod razli¢itih mi-
tologija?

2. Postoji li sem uticaja mitologije na umetnost i
povratni uticaj umetnosti na mitologiju?

Samo se po sebi razume da se ovi zadaci mogu resiti
samo empirijski i istorijski, tj. pomoéu jedne univer-
zalne istorije umetnosti. Ovde izneseni rezultati delom
su naknadno uéinjeni plauzibilnim pomodu é&isto teorij-
skih razmisljanja.

ad 1. Najpre, mitologije se menjaju sa vremenom:
one imaju svoj poceiak, svoj kraj, svoje kritiéne prelom-
ne tacke. A time se — i to je ono $to je vaino za marksi-
stiku teoriju umetnosti — menja i oblik posredovanija.
Posredni¢ka uloga ne moZe biti ne§to nepromenljivo, i
ona mora imati svoju povest.

Uzmimo npr. vecernji obed u hri§éanskoj religiji.
Ustanovljavanje tog sakramenta povezano je u tekstu
jevandelja sa viSestrukim sadrZajima: slavljenje obeda
pashe, nave$éivanje izdajstva i misti¢nog odnosa vina i
hleba prema krvi i telu Hristovom (istinskom veéernjem
obedu). Razli¢ite epohe isticale su, ili zanemarivale, raz-
li¢ite strane tog sadrZaja (do potpunog preokretanja
onoga na $to se mislilo u Bibliji; tako da je npr. Rie-
menschneider glavnom figurom udinio Judu i time negi-
rao vecernji obed kao sadrZaj svog Rotenburskog olta-
ra). Ali one su io i predstavljale na razli¢ite nadine, npr.
simboli¢no u ranom hriséanstvu, kao ideelni realitet u
ranom srednjem veku (rukopis iz Rajhenaua oko 1000.),
kao apstraktni idealizam (Leonardo), kao naturalisticka
zanrovska scena (Nirnberg, oko 1500.) u renesansi, ili
kao misti¢ni prelazak od ielesno plasti¢nog u jedan &isto
svetlosni fenomen u italijanskom baroku (Tintoretto).
Naravno, posredujuéa funkcija je u toku takvog pove-
snog razvitka sadrzaja i forme imala drugatije sociolo3-
ke pretpostavke. Simboli¢no izlaganje moZze se obratiti
samo relativno malom broju posvedenih, zatvorenom pre-
ma spolja; posredovanje je skok od onoga 3to se vidi
ka onome §to se misli kao skriveno, kao tajna. Ideelni
realizam srednjeg veka obrada se celoj hri$¢anskoj za-
jednici, ne onakvec] kakva je ona u svojoj ovozemalj-
skoj zbilji, nego onakvoj kakva treba da bude kao teo-
logki realitet; on uzdiZe subjektivnu ¢ulnost pojedinca
iznad objektivne zbilje zajednice u metafizi¢ko bivstvo
mita, a da pojedinac ne sudeluje delatno u tom aktu
transformacije. Renesansa donosi zaokret u ovozemalj-
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sko ljudsko, a time i rascep na aristokratsko genija i
plebejsko mase. Mit postaje tragedija genija i komedija
,naroda”, tj. posrednic¢ka uloga se vezuje ¢as za apstrak-
tnu svest pojedinca, ¢as za éulnu telesnost najniZih slo-
jeva, a da naturalizam i idealizamn ne nalaze neko jedin-
stvo. Nasuprot tome, Tintoretto dopusta da istovremeno
subjektivna i objektivna svest, sveto-logos (Weltlogos)
pojedinca, tako ostvari taj akt da se jednokratna isto-
rijska ostvarenost kroz Hrista u njemu utapa isto kao i
apsolutni objektivitet bivstva mita. U 19. veku, kao npr.
kod Gebhardta, sve forme istorijskog razvitka mitolo-
gije, religiozne umetnosti, do$le su do svog kraja —
posrednicka uloga sluzila je iskljuéivo reakciji—to je
znak da su pretpostavke za jednu mitolosku umetnost
bile iscrpljene.

Dalje, povesno razmatranje pokazuje da je gréka
umetnost zavisna od gréke mitologije, egipatska od egi-
patske, hris¢anska od hriscanske, ali da posredujuca
tunkcija npr. gréke mitologije nije istog tipa kao po-
sredujuéa funkcija hri§éanske mitologije. Gréka mitolo-
gija ima, izmedu ostalog, sledeca karakteristiéna obe-
lezja:

a) Ona je — kao §to to Marx ispravno naglasava —
proizvod narodne famtazije, ili, druga¢ije receno: u Gré-
koj nije, kao u Egiptu, postojala sveSteni¢ka kasta koja
je stvarala mitologiju. U hri§¢anstvu se spajaju obe ten-
dencije — samoniklo narodno izrastanje i sve$tenic¢ka
organizacija.

b) Mitolodka produkcija ostaje u granicama ljud-
skog; ¢ovek je mera svih religioznih predstava. Nasuprot
hriséanstvu, Grei nisu poznavali nikakav stvarno tran-
scedentan mit, svet njihovih bogova je uzviSeni svet lju-
di. Tek na kranjoj granici pojavljuje se, kao neopazljivi
praprincip, avayxkr, koja relativira svet bogova i time
ga ponovo priblizava ¢oveku. U hriséanstvu, pak, imamo,
s jedne strane, mit trojstva, ¢ija je bit upravo u tome
$to mu je ljudska fantazija neprimerena, tako da se o
njemu moZe govoriti samo per analogiam, a, s druge stra-
ne, mnosivo svetaca, kult Majke Bozije itd, koji su bitno
drugadije strukture od dogme trojstva. Ne Covekovi na-
pori, nego milost od strane boga jeste bitno religije. Up-
ravo ovaj, za hrisc¢ansku mitologiju centralni, pojam mi-
losti uop$te ne postoji u grékog mitclogiji. Iz toga siedi:
sama gréka mitologija kao svet predstava je jedna pred-
stava o konkretnom, opazajnom — njen sadrzaj, ma ko-
liko bio idealan, je ¢ulan, adekvatan umetni¢koj fanta-
ziji. Posredovanje je, dakle, pre svega neposredno pod-
sticajno. HriSéanska mitologija, naprotiv, po svojoj su-
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Stini je neculna, neopaZajna, puki znak za nesto $to nije
mi$ljeno i predstavljeno samo sobom, nego povod, nesto
$to je iznad i §to se direktno ne moZe ni saznati ni izlo-
ziti. Time hriS¢anska mitologija direktno dovodi u pita-
nje umetnost, pokusava da je razori u onome $to joj je
najsvojstvenije i najbitnije, njena funkcionalna uloga je
neposredno inhibirajuca. Zao$treno: izmedu gréke mito-
logije i umetnosti postoji prirodna srodnost i bliskost,
izmedu hris¢anske mitologije i umetnosti — prirodna ne-
trpeljivost. Gréka umetnost egzistira zbog, hriscanska
uprkos svojoj mitologiji.

Izlaganje bi ostalo jednostrano ako se me bi istaklo
u kojoj meri je i u grékoj mitologiji bilo momenata ko-
ji su sputavali grékog umetnika, i obrmuto, u hriséanskoj
mitologiji takvih koji su podsticali hri§éanskog umet-
nika. Tek onda éemo modi da razjasnimo ceo niz veoma
raznovrsnih ¢injenica povesti umetnosti i povesti duha.

Da su u grékoj mitologiji, upravo zbog plasti¢nosti
njenih predstavljanja, morale postojati sputavajuée crte
za umetni¢ku produkciju, moglo se razjasmniti na slededi
nadin: sasvim uocp$teno, mit je od drustva stvoreno is-
kupljenje, koje je pomereno iz drustva. Drustvo od umet-
nika zahteva da mit udini ¢ulno opaZajnim, otelotvori
ideju, aktualizuje ga mezavisno od svega pojedinaénog.
da mu objektivni realitet, tj. da unutra$nju funkciju
tvorevine mita (vere) udini spoljas$njom funkcijom idolo-
poklonstva. Za umetnika, mit je pre svega ,znadajna”,
opsteshvatljiva i, kao takva, dovrSena grada. Ali upravo
kao umetnik on je ne moze upotrebiti kao gotovu, nego
samo u povezanosti sa prirodnim i ljudskim izvorima iz
kojih je nastala, ili drugim re¢ima: umetnik ne Zeli da
potpomaze idolopoklonstvo, §to dru$tvo od njega zahte-
va; on nece da povedava objektiviranc samootudenje, ne-
go hode da ga ukine; on hodée da svojim oblikovanjem i
predstavljanjem ljudima pokaZe put koji ostaje otvoren
za to da se postvareni mit preobrazi u spasenje koje sami
moraju ostvariti. Ukoliko je mitologija zatvorenija i pla-
sti¢nija, utoliko viSe je ono specifidno umetnicko pri-
sutno veé¢ u oblikovanju samog mita, utoliko vise mit
upucuje samo na podraZavanje, a ne na samooblikovanje.
Gva napetost do§la je do razreSenja ne samo u samoj
grékoj mitologiji (u suprotnosti olimpijsko-apolonske i
orfejsko-dionizijske mitologije) nego i u odnosu samih
velikih umetnika prema mitologiji. Time ne mislim samo
na mno$tvo pojedina¢nih crta nemodi, nemoralnosti itd,
koje je Platon pripisac ne narodnoj, nego umetnickoj
fantaziji, i zbog toga je wmetnost ne samo teorijski de-
gradirao na odraZavanje pukog privida (umetnost koja je
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2000 godina ostala normativna i za Zapad i za Istok!),
nego ju je i praktiéno prognao iz svoje drZave, zajedno
sa Homerom, ,vaspitatem Gréke”. Inage, mislim da su
glavna tema velikih gr¢kih umetnickih dela Odiseje i
Orestije (a, ukoliko je jedinstvena, i Ilijade) ljudske zab-
lude i razjadnjavanja u tome smislu da ljudi sami stva-
raju svoje spasenje time $to otklanjaju drudtveni haos
za koji nisu sami odgovorni i uspostavljaju drustvenu
pravdu koju su bogovi uzaludno pokusavali da dostignu
— smatram da je ta glavna tema nastala u svesnoj opo-
ziciji prema zatvorenom svetu bivstva njihove mitologije.

I obrnuto, u hri$éanskoj mitologiji postojao je mo-
menat koji je podsticao umetni¢ko stvaranje. Umetnik
je principijelnom neopazajnoiéu religioznih ideja bio pri-
nuden da granice umetnickog oblikovanja prosiri §to je
viSe moguce, da bi mogao da i ono najspiritualnije uéi-
ni ¢ulno opaZajnim. Ovo ne samo da u opStem objasnja-
va veliko bogatstvo i mmo$tvo fenomena u hridéanskoj
umetnosti, nego objasnjava i sasvim specijalne ¢injenice,
tako npr. sam zakon razvoja hri§¢anske umetnosti, njenu
ikonografiju kao i njena izraajna sredstva (kao §to sam
to ranije nagovestio primerom veéernjeg obeda), razvoj
koji se sastoji u tome $to se postepeno udi da se i ono
najspiritualnije shvata kao éulni proces koji se vise ne
OpaZa u stvarima i procesima medu stvarima, nego na
imaterijalnom i njegovim procesima (svetlost). Zatim, po-
javu sasvitn shematskih stilizacija (npr. na raspeéu u
Braungvajgu), iza kojih se skriva sasvim individualan do-
Zivljaj prekriven tim linijskim shematizmom, dok gr&ka
umetnost ne zna za tu diskrepanciju i stoga nije bila pri-
morana da pronalazi sli¢an shematizam stilizacije koji u
hris¢anskoj Evropi ima veliku ulogu sve do nadih dana
(Hodler). Naposletku, time se objasnjavaju i stalne rene-
sanse gréke umetmosti, o Cemu de kasnije biti viSe redi.

Ako je time dokazano da je posredujuca funkcija
mitologije za mnogobozatku Gréku bila sasvim dugadija
nego za hriSéansku Evropu, onda preostaje da se jo§ is-
trazi to da li tip mitologije, respective njenog posradova-
nja, favorizuje odredeni umetni¢ki rod, npr. gréka mito-
logija plastiku, a hri§éanska slikarstvo. Zatim kakav zna-
¢aj ima kultna strana mitologije za arhitekturu, tj. za
njen tloert, nacrt i oblikovanje popretnog preseka, i, na
kraju, za tip umetnitkog dela. U biti gréke mitologije
utemeljeno je ne samo to da enterijer ima sasvim drugaéi-
ju ulogu nego u hriséanskoj crkvi, za $ta su, naravno, bi-
li merodavni mnogi drugojadiji razlozi, nego i to da je
gréki hram kao celina bio dovr§ena gradevina koja se
nije mogla pro§irivati, jedan samosvojan realitet iznad
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svake religiozne funkcije, tako da ga promenjens religioz-
ne potrebe nisu mogle dotadi, dok je su$tini hriféansks
religije odgovaralo da se hri$éanska crkva mogla prosiri-
vati na sve strane i menjati u najrazlic¢itijim stilovima,
jer ona mnije imala nikakvo sopstveno znacdenje kao estet-
ski realitet, bila je samo brod na kojem je zajednica
mogla da teZi spasenju, znak za jedan nadzemaljski svet,
u odnosu na koji je i umetnitko delo bilo samo sredstvo.
Ovde se pokazuje da — ma kakav oblik imala posredu-
judéa funkcija mitologije — u umetnosti i mitclogiji vlada
jedna jednorodna fantazija i da posredujuda funkcija po-
¢iva na toj jedmorodmosti, ili, drugacije izrazeno: da ni
asimilacija jedne ili viSe neautohtonih mitologija, mito-
logija koje nisu nastale iz istih pretpostavki, ne moze
bitno pomodi umetnidkoj produkciji; $taviSe, da je ona
znak dekadencije ili reakcije, ¢&iji se uzroci za mitolo-
giju i wmetnost moraju traziti izvan njih — u ekonom-
skim i dru$tvenim pretpostavkama.

ad 2. U okviru istorijskog materijalizma nemogude je go-
voriti o posredujuéoj funkciji mitologije izmedu eko-
nomske baze i ideologije umetiosti, a da se istovremeno
ne razmatra pitanje o povratmom uticaju umetnosti na
mitologiju, koji potiva na uzajammom dijalekti¢kom de-
lovanju (pri ¢emu, naravno, to uzajammno delovanje ni-
kako ne sme biti posmatrano kao nesto izolovano od ma-
terijalne osnove).

Gradanska nauka je ¢esto i s punim pravom isticala
da je tek homerski ep iz mnogih lokalnih mitova stvo-
rio jednu mitologiju koja je bila jedinstvena i obavezu-
juca za celu Gr¢ku. Pri tome su neki lokalni mitovi odba-
Ceni, drugi preoblikovani — ukratko: ostvaren je jedan
proces selekcije 1 promene, u kojem su konstitutivni zna-
¢aj imale ne mitske, nego umetnitke potrebe. Umetnost
je davala svoj pecCat mitologiji, ona je ovozemaljsku, za-
strafujucu i tegobnu zbilju preobrazavala u cslobodilac-
ku borbu ¢oveka, u vedru igru, pa ¢ak i u frivolnost.
Hri$c¢anska (i egipatska) umetnost u bitnom nije mogla
imati komstruktivan znataj za mitologiju. Time $to je
predoavala mit, ona mu je vremenom oduzimala deo
kultnog znacenja i magijskog dejstva, i stoga je bila pri-
nudena da mu preotima stalno nove strane ili da prihvata
§irn gradu same mitologije. Dakle, dok je gréka wnetnost
povratno uticala na gréku mitologiju u smislu sadrzaj-
nog pojednostavljivanja i formalnog preoblikovanja (u
smislu asimilacije mitologije umetno$éu), hriséanska u-
metnost delovala je u smislu razaranja jednom dostignu-
tih formi predstavljanja i u smislu sadrzajnog prosiriva-
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nja mitologije, tako da je svaka epoha imala delom sop-
stvenu mitologiju, a delom ikonografiju starih. Hriséan-
ska umetnost potvrdila je povesnost dela mitologije i po-
vesnost shvatanja celokupne mitologije; gréka umetnost,
pak, izdizala je mitologiju iz povesnosti njenog nastjanja.
Dakle, u hris¢anskoj duhovnoj povesti ponavlja se, u
jednoj spirituelnijoj formi, isto ono §to zapaZamo kod
primitivnih naroda. Istina, nisu uni$tavane ikone &ije su
magic¢ne snage bile iscrpljene, ali su zamenjivane sadrzaj-
no drugadijim, ili bar nekim drugim slikovnim pismom.
U pojedinim slucajevima se i u hri§canskoj duhovnoj
povesti moglo dogadati da je umetnost razvijala pred-
stave koje su tek nakmadno sankciomisane od crkve, ali
pri tome umetnost svakako nije mogla siobodno istraZi-
vati, nego se nadovezivala na narodme predstave, delom
mnogobazadke.

Ovaj sasvim razli¢iti povratmi uticaj umetnosti na
mitologiju delovao je suodredujuéi (ne kao poslednji uz-
rok) na trajnost tog uzajamnog odnosa. Jer asimilacija
mitologije od wmetnosti mogla je biti samo jedan kona-
¢an proces. Granice su bile utoliko uZe, ukoliko snaZnije
je umetnost, npr. u Grékoj, u odnosu na mitologiju, istu-
pila kao princip izbora. Ukoliko viSe se ona ogranicavala
na ono apolonsko u toj mitologiji, utoliko su manje po-
stajale njene sposcbnosti da oblikuje orfejsko-dionizijske
tendencije. Obrnuto, hris¢anska umetnost pozivala je na
stvaranje novih mitova, ili na preoblikovanje starih, tako
da su ti procesi nalazili granicu na materijalnim osnovi-
ma same ove religije.

Ali ovde se ipak veoma jako pokazuje jedan dija-
Iskticki odnos. U istej meri, u kojoj je gréka umetnost
doprinela tome da se skrati trajnost vazenja grcéke mi-
tologije u anti¢koj Grékoj, ona joj je obezbedila jedno
nadvremensko i nadnacionalno vazenje. Kasnije éemo raz-
motriti pitanje na ¢emu podiva ,vedita draz” i ,norma”
aréke umetnosti, ovde treba reé¢i da je ta ,vetita draz”
gréke mitologije velikim delom zawvisna od povratnog uti-
caja umetnosti na nju (naravno, uz mnoge druge razlo-
ge); a da hrigéanska mitologija, pak, nefe imati takvu
draz upravo zbog osobenog coblika povratneg dejstva
umetnosti na nju (isto kao ni egivatska, indijska itd.) Cvo
je utcliko svojstvenije, $to su Grei uvek bili svesni nacio-
nalnog karaktera svoje mitologije, dok hri¥¢ani nikada
nisu prestali da pretenduju ma prostorno i vremenski
neograniéeno vazenje za svoju mitologiju.

S ovom raznoliko3éu povratnog dejstva umetnosti na
mitologiju povezano je to §to gréka umetnost nije mogla
asimilovati neku tudu mitologiju, ¢ak ni onda kada je
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ova veé¢ imala veliku ulogu u Zivotu naroda. Oni hramovi
koji su sigurno sluzili demetrijskom ili dionizijskom kul-
tu ne razlikuju se bitno, nego samo sekundarnim, &isto
akcidentalnim momentima, od drugih. Nasuprct tome,
hrig¢anska umetnost mogla je prisvojiti jednu tako pot-
puno tudu mitologiju kakva je gréka, prelaziti s jedne
na drugu, izlagati obe naporedo. Kad god je hriscanska
mitologija, iz uzroka koji su bili u materijalnoj bazi, do-
zivljavala potres, hri§éanska umetnost mogla se okrenuti
grokoj mitologiji, a potom se tim zaobilaznim putem vra-
titi hridcanskoj, koja je u meduvremenu doZivela preob-
razaj i pro$irenje. Na taj nadéin gréka mitologija delova-
la je u tom trenutku na izgled revolucionarno, ali na duZi
rok njen uticaj bio je reakcionaran; jer ona je indirekt-
no doprinosila odrZanju hriséanske mitologije. U ovom
smislu hrig¢anska religija i danas Zivi od pomodéi grcke
umetnosti, respective od zablude u kojoj se nalazila sva-
ka pojedina¢na ideologija u pogledu karaktera te rene-
sanse.

Samo se po sebi razume da i ova funkcija povratnog
dejstva ima svoju povest, a, naravno, razli¢ito je i po-
vratno dejstvo razli¢itih umetnosti na mitologiju, kult
itd. Ovde se moraju obaviti pojedinaéna istrazivanja.

1T

Drugi pojedinaéni problem koji je Marx postavio od-
nosi se na ,nejednak odnos razvitka materijalne proiz-
vodmje ... prema umetni¢koj”. Marx u‘fvrduje:

1. ,Kod umetnosti je poznato da odredena doba nje-
nog procvata nikako ne sto Je u srazmeri prema opétem
razvitku dru$tva, pa, dakle, ni prema mat terijalnoj osno-
vici, tako redi kosturu njegove organizacije. Na primer,
Grci u poredenju sa modernim ili 1 sa Sekspirom. O iz
vesnim oblicima umetnosti, na primer, o epu, ¢ak je priz-
nato da se oni nikada ne mogu proizvoditi u njihovom
svetsko-epchalnom, klasi¢nom vidu ¢im nastane umetnié-
ka proizvodnja kao takva; dakle, da su u oblasti same
umetnosti izvesni njeni vaZznd oblici mogud samec na ne-
kom nerazvijenom stupnju razvitka umetnosti. Ako je
to slucaj u odnosu razli¢itih rodova umetnosti u okviru
oblasti same umetnosti, ve¢ je manje neobicno S$to je to
slu¢aj u odnosu na cele oblasti wmetnosti prema opstem
razvitku drustva.” (K. Marx, ,,Uvod u kritiku politike
ekonomije”, naved. delo, str. 239, — prim. red.)
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2. Izvesni ekonomski odnosi podstiu ili sputavaju
odredena podrué¢ja duhovne proizvodnje, npr, kapitali-
sticka proizvodnja je neprijateljska prema umetnosti i
poeziji. ,, Ko to ne shvata taj ¢e doéi do uobrazenja Fran-
cuza 18. veka, koje je Lessing tako lepo persiflirao. Posto
smo u mehanici itd. dalje od starih, zato ne bismo i mi
mogli da stvorimo jedan ep? I Anrijadu umesto Ilijade!”
(Teorije o visku vrednosti, 1)

ad 1. Time $to poredi ,,odredena doba procvata umet-
nosti” — da bi zahvatio disproporciju kao problem ,.kon-
kretnog razvitka” -— sa ,op$tim razvitkom drustva” u
neko drugo doba, i pri tome se oslanja na analogiju dis-
proporcije izmedu ,klasiénog vida grékog mita i nerazvi-
jenog stupnja razvitka wmetnosti”, Marx indirektno i pre-
¢utno implicira i jedan iskaz o odnosu razvitka ideologi-
je odredenog doba prema materijalnoj bazi tog istog do-
ba. I to da i ovaj odnos moze biti disproporcionalan kada
je disproporcionalan onaj prvi. A kako dijalekti¢ki mate-
rijalizam, me napudtajudéi izvorni odnos zavisnosti, moze
objasniti to da odredena epoha moZe imati veoma raz-
vijenu ideologiju, a da su joj proizvodne snage samo veo-
ma malo razvijene? Konkretno receno: zasto je srednje-
vekovna umetnost u ponekom pogledu (npr. gotska ka-
tedrala u Sartru) dala dela koja su znacajnija od svega
$to je, npr, dala kapitalisticka epoha sa svojom daleko
razvijenijom privredom? Opstim rasudivanjima moglo bi
se odgovoriti: nezavisno od toga $to smo uvek u opasnos-
ti da potcenimo stvaran obim tadadnjeg privredivania,
za uzajamni odnos privrede i umetnosti dolazi se pre
svega na intenzitet sueljavanja doveka koji privreduje
sa prirodom. To suceljavanje bilo je mnogo vele za ljude
koji su proizvodili ruéno i sa malo ruénih alatki, nego
¢to je za ljude koji proizvode masine; vece je za one koji
svoje trgovadke puteve savladuju sporim saobracdajnim
sredstvima, nego za one kojima su na raspolaganju Zelez-
nica i avion. Ako 'smo jedanput mogli dodi tako daleko
da ma$ine ne samo da izraduju proizvode i same sebe
nego i regulidu svoju delatnost, i da iskljucuju svaku
prazninu izmedu potrebe i zadovoljenja, brzinom kojom
produkte mogu dostaviti na mesto njilhove potrodnje, on-
da iz intenziteta materijalne proizvodnie uopste ne bi
mogao dodi vide nikakav podsticaj za duhiovau proizvod-
nju (izvori bi bili sasvim drugde). U skladu s {im, sa
opadanjem neposrednosti i intenziteta materijalne proiz-
vodnje trpela je i duhovna proizvodnja. Dalje: ako pri-
roda deluje na nas i mi smo prinudeni da, radi zacovo-
ljenja svojih potreba, delujemo na nju, onda sa ovim
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procesom proizvodnje sredstava za Zivot, i kroz taj pro-
ces, nastaju duhovne potrebe. Pri tome se dostize jedna
tacka na kojoj ¢ovek pre moze biti zadovoljan zadovolja-
vanjem svojih materijalnih potreba, nego stepenom zado-
voljavanja svojih duhovnih potreba, a ova disproporci-
ja raste u onoj meri u kejoj se u toku razvitka svest
sve viSe odvaja od bivstva. Sada ovek i ljudsko druitvo
bacaju celokupan intenzitet svojih proizvodnih snaga na
zadovoljavanje duhovnih potreba i tako nastaje jedna,
u odnosu na ekonomsku bazu, hipertrofirana ideologija,
drugim re¢ima: velika dostignuca na podruc¢ju umetnosti,
filosofije itd. Naravno, ovaj proces je ogranicen; on moze
trajati samo dotle dok se duSevmne potrebe ne zadovolje,
a ove su, sa svoje strane, ogranicene, posto su izrasle iz
ogranicene, i ¢ak iz nuzde ogranifene, ekonomske osno-
ve. Tako jednostranost i hipertrofija ideologije vode ka
njenom raspadanju. Na drugej strani, zastoj materijal-
ne proizvodnje, naravno, bio je samo relativan; jer neza-
visno od toga $to ona raste stihijno, izgradena ideologija
stvara nove materijalne potrebe. Tako se ideologija ras-
pada kroz ovaj materijalni proces razvoja koji izmice
svesti, odnosno njenoj kontroli, a narasle materijalne
potrebe prisiljavaju ljudsko dru$tvo da svu svoju ener-
giju usmeri na njihovo zadovoljavanje. Sada postepeno
dolazi do hipertrofije ekonomske proizvodnje, redukcije
ideologije i, na taj nacin, do distroporcije izmedu stanja
ekonomske 1 duhovne proizvodnje. Naravno, time nije
isklju¢eno da u ovoj obostranoj dijalektitkoj igri postoje
epohe ravnoteZe izmedu materijalne i duhovne proizvod-
nje, a ovde se moraju izvrditi sasvim konkretna i veoma
obimna pojedinatna istorijska istraZivanja da bi se utvr-
dilo kako se uzajamno odnose proporcionalne i dispro-
porcionalne epohe i da li se mogu nadi ikakvi opsti za-
koni o konkretnom obliku meduzavisnosti kod dispropor-
cije i proporcije, tek pri ¢emu bi pokudaj apstraktneg za-
snivanja dobio eksperimentalnu potvrdu.

Neophodnost i plodnost razmatranja ovog u Marxo-
vom tekstu latentnog problema pokazujz se u tome $to
on nameée pitanje o merilu kojim bi se merila razlika
izmedu materijalne i idealne proizvednje. A ovde, gde
je re¢ o istovremenosti, ¢isto istorijska ideja napretka
i ne moZe doéi u obzir. Ova ikonstatacija je vaZna pre
svega zato Sto mam pokazuje kako je povezan problem
nivoa, vrednosti, ,vedite drazi”, norme sa problemom
disporoporcije i stoga skrede nafu paznju na pitanje da
li to, i kako, dolazi do izraza u drugom postavljenom
pitanju, koje je Marx direktno izneo. Jer stav da ideo-
loska i materijalna proizvodnja dve epohe stoje u obrnu-
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tom odnosu jedna prema drugoj ne sledi prosto iz do
sada razmotrenog, nego iziskuje posebnu analizu.

Ako se uporede npr. proizvodna sredstva umetnosti
(mpr. jezik) sa proizvodnim sredstvima ekonomije, onda
iz istorijskog poredenja proizlazi — uzeto u celini —
da ne postoji diskrepancija, da obz rastu u meduzavis-
nosti. Naravno, to ne spreava da odredene tehnike, a
time i umetnic¢ke vrste i izrazajna sredstva, ne samo da
slabe nego se i sasvim gube; tako je npr. dugo bila iz
gubljena tehnika slikanja na staklu, koja je u sred-
njem veku bila veoma razvijena. Ali ako je npr. jezik
gradanskog romancpisca Thomasa Manna mnogo dife-
renciraniji, obuhvatniji od jezika mnekog srednjevekov-
nog epicara, to ipak nikako ne znaéi da je snaga obli-
kovanja modernog knjizevnika veda, kao $to ni u eko-
nomiji povedavanje i usavr$avanje sredstava proizvod-
nje nije oblikovanje procesa proizvodnje uéinilo srede-
nijim, umnijim, praviénijim. Naprotiv, povedao se ne
red, nego anarhija. A upravo isto to moZe se pokazati
za likcvou umetnost. Dok su u srednjem veku arhitek-
tura, slikarstvo i plastika ¢inili jednu uredenu celinu &iji
delovi su se uzajamno uslcvljavali pod dominacijom arhi-
tekture, danas je ovaj sklop rastocen, delovi su se dotle
osamostalili da su izgubili uopste svaku funkcionu mo-
guc¢nost (npr. plastika) ili su dospeli u poipunu suprot-
nost prema sustini wmetnosti (npr. umetnost kac pri-
vatni posed itd). Drugim recima, ako se umetnost jedne
odredene epohe poredi sa op$tim razvitkom, tj. onim na
viSem stupnju drustva ili privrede, onda se poredi neste
kompleksno, tj. sveukupni fenomen umetnosti, sa netim
fragmentarnim, tj. parcijalnim fenomenom ekonomije, da-
kle sa nedim $to u ovoj formalnoj razlititcsti nije upo-
redivo. Nasuprot tome, ako se kompleksnost rasclani,
onda se za elementarne sastavne delove dolazi do rezul-
tata da se duhovna proizvodna sredstva razvijaju u sraz-
meri s ekoncemskim, a duhovna organizacicna sposob-
nost isto tako u srazmeri sa ekonomskom organizacio-
nom sposobnodcu, a da se duhovna sposobnost oblikova-
nja, pak, ne razvija u srazmeri sa ekonomskim sredstvi-
ma proizvodnje, a ekon ka mo¢ orgamizacije ne u
srvazmeri sa duhovnim sredstvima proizvodnje, tako da
umetncst, koja je jedinstve duhovnih sredstava proizvod-
nje i dubovie sposobnosii organizacije (i mnogih drugin
faktora), ne napreduje u srazmeri samo sa razvojem
materijalne organizacione sposobnosti. A iz toga sledi da
odnosom izmedu materijainih sredstava proizvodnje i
materijalne organizacione sposobnosti. A iz toga sledi da
nazadak koji se moZe utvrditi pri poredenju neke ranije
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umetnosti sa nekom kasnijom nije apsolutan, nego je
dijalekti¢ki, tj. takav koji je nuzan da bi se prevladala
disproporcija izmedu duhovnih sredstava proizvodnje i
duhovne organizacione modi, sasvim analogno odgovara-
juéim ekonomskim ¢&injenicama. Ta disproporcija je iz-
raz dijalektike povesti.

Sa ovim preciznim re§enjem konkretno postavljencg
problema otpada svaka prinuda da se radi dokazivanja
poziva na disproporcije izmedu ,/klasiénog vida izvesnih
formi umetnosti (ep)” 1 ,nerazvijencg stupnja razvitka
umetnosti”, A u stvari, ova analogija ne samo da ne do-
kazuje nista nego namede jedno mmostvo novih proble-
ma. Najpre, problem narodne poezije, koji je za jednu
marksisti¢ku teoriju umetnosti cd najvede vaznosti, po-
Sto on sadrzi pitanje o proZimamju kolektivne i indivi-
dualne duhovne proizvodnje, kcje je npr. znaéajno i za
arhitekturu izvesnih perioda srednjeg veka. Ali ovde je
dovoljno pokazati da je hipoteza o narodnoj poeziji u
okviru gradanske estetike nastala iz slede¢ih pretpostav-
ki: o ekonomskim i kulturnim &injenicarna homerovskog,
kao i prethomerovskog doba, nije se imalo dovoljno sa-
znanja, izmi$ljan je primitivizam 1 niZe stanje, kakvo
teSko da je moglo stvarno biti, nesvesno se pretpostav-
ljala proporcija izmedu materijalne i duhovne proizvod-
nje i opiralo se tome da se visoke uinetnicke tvorevine
pripiSu pojedincu, posto se one nisu mogle doseéi ni na
najvis§im vrhovima sopstvene duhovne produkcije (Goet-
he se zadovoljavao time da bude jedan homerid). Tako
je preostalo ili rasclanjavanje na ostvarenja mnogih po-
jedinaca na zateenoj gradi, od kojih je onda neki kas-
niji redaktor stvarao jedinstvo — kao da je umetnicka
kompozicija zbrajanje sabiraka! — ili teorija narodne
poezije. U njoj je drudtvo, uz iskljudenje individuuma,
direktno uéinjeno nosiocem duhovne proizvodnje, ¢ime
su nauénici bili prisiljeni da svojom bespomodénesdu, u od-
nosu na taj fenomen ukidaju svoju sopstvenu drustvenu
pretpostavion: individualizam kapitalisticke ekonomije.
Medutim, oba ta puta su i od gradanskih istori¢ara knji-
Zevnosti i filologa shvadeni kaoc rdave hipoteze, i s pra-
vom su odbaceui.

Da li je postojala disproporcija koju je Marx kon-
statovao, nezavisno od teorije njenog zasnivanja, za nas
nije sa dovoljno sigurnosti istorijski cdredivo, poto vise
ne mozemo steé¢i nikakvu dovoljnu predstavu o proizvo-
dima ostalih umetni¢kih rodova tog doba. Ali ta ideja
uvek stvara tu teskodu, kao da bi mogao postojati neki
apstraktni razvitak umetnosti uopste, koji bi bio potpu-
no nezavisan od konkretnog razvitka pojedinaénih umet-
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konkret.no

nickih formi. Sasvim je neverovatno da je Marx ozbilj-
no mogao misliti tako. Onda preostaje samo postavka da
spontano-genijalno snagom oblikovanja pojedinca, ili oso-
benom strukturom neke epohe, ili istovremenc i jednim i
drugim, jedna umetni¢ka forma moZe biti uzdignuta na
klasi¢an nivo, iznad proseka svih dugih umetniékih pro-
dukcija. Iskaz da su izvesni ekonomski odmosi proizvod-
nje povoljni ili nepovoljni za odredene ideologije — nadi-
njen u najkonkretnijem obliku u odnosu na izvesne for-
me umetnosti — tada je specificiranje koje ovde, kao
i svugde drugde, tek omogucava plodan razvoj teorije.
ad 2. Prvi zadatak bio bi da se utvrdi u kojim se
diferenciranjima i vezama ,ta” umetnost, koje je samo
jedan apstraktum, empirijski i konkretno pojavljuje u
toku povesti umetnosti. Razdvajanja na vidljive umetnosti
(arhitektura, plastika, slikarstvo) i éujne (Cista muzika,
pripovedas$tvo); na epske, dramske, lirske itd. i na tra-
gi¢ne, komic¢ne, lepe, goteskne itd. potivaju na razli¢itim
gledistima i stoga dopustaju najraznovrsnija povezivanja.
Homerski epovi nisu bili naprosto epovi, kao $to grcke
drame nisu bile naprosto drame, nego tragedije ili kome-
dije itd. Drugi zadatak sastojao bi se u zasnivanju tih
diferenciranja i njihovih povezivanja: kakav udeo u to-
me ima podela rada na podru¢ju ekonomske, a kakav na
podruéju ideelne produkcije; dakle, sopstvenim bidem i
zakonito$éu, dalje deluju jednom nastale forme i dokle
se ved postojede forme menjaju kroz razvitak ekonomske
i dulhicvne produkcije, u op$tem: kako se uzajamno raz-
grani¢avaju povesnost i (,apriorna”) autonomnost kod
pojedinaénih umetnikih formi? Treéi zadatak de biti is-
trazivanje vezivanja odredenih materijalnih oblika proiz
vodnje (ili stupnjeva u njenom razvitku) za odredene
konkretne umetnicke forme, a posebno pitanje da li su
ta povezivanja jednoznacéna, tj. kada se odnose samo
na pojedine rodove i oblike umetnosti, a kada na vise
njih, a uvek u kojoj konkretnoj i kompleksnoj vezi?
Shema takvog nepotpunog postavljanja problema,
naravne, moZe biti razre§ena samo kroz detalina empi-
rijska istraZivanja i poredenja u podrucjima povesti svet-
ske ekonomije i povesti svetske umetnosti. Ovde se mo-
ram zadovoljiti samo sa nekim ukazivanjima koja na ne-
ki nain treba samo da ilustruju te$kodu re$avanja. Marx
je izgleda sklon tome da odredenu formu umetnosti,
kao ep, veie za egzistenciju odredenog oblika privrede.
,Da i je Ahil mogué s prahom i olovom? Ili uopSte
Ilijada sa 3tamparskom presom ili ¢ak sa $tamparskom
masginom? Zar pevamnje, predamje i muza ne prestaju nuz-
no sa Stamparskim valjkom, zar, dakle, ne i$Cezavaju
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nuZni uslovi epske poezije?” All istorijske cinjenice pro-
tivrece jednostavno potvrdnom odgovoru. Imamo velike
epove ne samo iz feudalnog doba sredmjeg veka nego i iz
doba baruta i §tampe: Gargantua i Pantagruel, Don Qui-
jote. A imamo ¢&ak i pokuSaje (koji su ostali fragmenti)
da se iz sadrZaja gradansko-kapitalistickog sveta dode do
prevladavanja besformnog romana, do oblikovanja epa
(Gogoljeve Mrtve duse, Flaubertovi Bouvard i Pécuchet).
Jo§ teze bi se formulisao dokaz za dalekoseinu tvrdnju
da je odredeni ekonomski poredak povoljan za samo jed-
nu umetni¢ku formu. Istina, Grei u epchi svojih homer-
skih epova nisu imali drame, a u epohi svojih dramati-
tara nisu imali epove. Sli¢no je u hriscanskom srednjem
veku, gde se pored velikih epova zaista razvila i lirika,
ali ne i drama. Ali kasnije je veliki epidar Cervantes
skoro savremenik Calderona. Preostaje da se, uz uzima-
nje u obzir i drugih povesnih epoha, istrazi da li su tu
specifi¢no $panske prilike uzrok za jedno, inace retko,
podudaranje (Milton — Shakespeare), ili izvesna analo-
gija razvojnih stupnjeva u okviru sasvim razli¢itih tipo-
va ekonomije (antika—srednji vek) ima za posledicu
slitne ideoloske rezultate. Ne treba odbaciti ni moguc-
nost da suprotni uzroci donesu veoma sli¢ne efekte. Tako
je npr. poznato da je 14. vek bio veoma nepovoljan za
razvitak arhitekture. To se obja%njava, s jedne strane,
velikim brojem crkava, podignutih u prethodna dva ve-
ka, i, s druge strane, usporavanjem ekonomskog razvitka.
Naprotiv, u 19. veku, koji je isto tako bio veoma malo
povoljan za razvoj arhitekture, postojao je veliki eko-
nomski razvitak i mmo$tvo porudibina, ali celokupno
umetnitko naslede — od predstave o prostoru do grade-
vinskih materijala — nije im bilo adekvatno. Sva plod-
nost problema povezivanja naina ili stupnja proizvod-
nje za umetnidke forme pokazace se tek kada se ove po-
smatraju ne u svojoj izolovanosti, nego u njihovim uvek
konkretnim povezanostima u jedinstvenom umetni¢kom
delu. Jedno takvo drultveno i povesno organski izraslo
jedinstveno umetnitko delo bila je npr. gotska kated-
rala (nasuprot vedtadki nagimjenoj Wagnerovoj muzi¢koj
drami), posto je ona samom sobom i za ostale likovne
umetnosti utvrdivala tehnike, mesto itd, a povrh toga
pruZala je pogodan prostor tonskim i pripovedackim
umetnostima, uklju¢iv i igru ( a sajam je bio odredena
vista kulta igre). Kao 3to je izvesno da postoje epohe
jedinstvenih umetnic¢kih dela i epohe kojz mogu doneti
ili samo ves$tatki povezane ili izolovane umetni¢ke ro-
dove, ako je izvesno da se menjaju i oblici te organske
veze (gotika—barok), i da tek tatno poznavanje tog obli-
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ka veze daje konkretnu odredenost sprezi. One epohe u
kojima je umetnicko stvaranje autohtonom mitologijom
posredovano sa ekonomskim osnovama donele su takvo
jedinstveno umetni¢ko delo, dok su druge epohe u koji-
ma nije posredovala nikakva, ili nikakva autohtona mito-
logija mogle da daju samo izolovana umetnitka dela. Ali
koliko se ovaj mitolo3ki faktor, sa svoje strane, opet
svodi na drustveni, pokazuje dovoljno jasno veé rene-
samsa, u kojoj jednu, ne samoniklu i drustveno spontano
izraslu mitologiju ne stvara, ili bar ne nosi celo drustvo,
nego to ¢ini jedan ,sloj” koji se neorgamski uzdiZe i iz-
dvaja iz sopstvene klase. A to je opet bila posledica na-
stajanja ranog kapitalizma. Tako da je jedinstveno ume-
tni¢ko delo rezultat kolektivistitkih, a izolovano javlja-
nje pojedinaénih umetnié¢kih rodova (koji su naposletku
u 19. veku svoje jedinstvo imali samo jo§ u apstrakinoj
teoriji umetnosti ili u nasilnim romantiénim poku$aji-
ma), naprotiv, rezultat je individualisti¢kih epoha kultu-
ve. Cak i ako se svi ovi problemi vezivanja i zavisnosti
jednom re$e, znademe samo to zaSto se umetni¢ki rodovi
smenjuju, zasto se preobraZavaju — pojedinaéno ili u
sklopu. Ali i tada ¢e ostati bez odgovora druga pitanja,
kada i na kojim pretpostavkama su nastali pojedinacni
umetni¢ki rodovi i da li, i za$to, oni u potpunosti nestaju.
Razlog za to moZe se mnalaziti u do sada poznatom ma-
terijalu. Ukoliko idemo umazad, &m razlikujemo samo
znake pisma i umetni¢ka dela, nastanak umetnosti izmi-
Ce svakom naporu Cisto istorijski postavljenog saznanja.
Najranija umetmicka dela za koja znamo dovrsen su iz-
raz ljudske sposobnosti oblikovanija. Istina, odatle se jo$
ne moZe izvesti osnov da se umetnidki rodovi, u smislu
jedne idealistit¢ke teorije saznanja, posmatraju kao a
priori naSe svesti koja umetnidki stvara, nego su razvoj-
ni stupnjevi ka umetnosti i umetni¢kim rodovima izvan
njih, kao $to i razvojni stupnjevi ka ljudskom telu pret-
hode tom telu. A upravo stoga u njima se — uprkos
svim promenama u povesnim razdobljima — sadrzani iz-
vesni relativno konstantni momenti, koji svojomn biti i
svojom zakonitoddu uslovljavaju ono ideolosko,, a priori”,
Lkoje svet bivstva u svesti nesvesno odraZava ,izokrenu-
to” i Cega dijalektitki materijalist stoga mora biti uvek
svestan, kada polazedi od umetnosti zakljuZuje o bivstvu.

U svakom slucaju Marx je ovde podstakao mnostvo
istorijsko-sociologkih istraZivanja koja je neophodno iz-
vriiti za izgradmju sociologije umetnosti dijalektitkog
materijalizma.
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Treéi pojedina¢ni problem za Marxa postavljao se
time §to izgleda da njegova teorija istorijsko-ekonomske
uslovljenosti svih ideologija dospeva u konflikt sa nad-
vremenskim vaZenjem gréke umetnosti. ,,Ali teSkoda nije
u tome da se razume da su gréka umetnost i ep vezani
za izvesne oblike drustvenog razvitka. Te$koca je u to-
me da se razume $to nam oni jo§ pruZaju umetnicko
wZivanje i $to u izvesnom pogledu vaZe kao norma i
nedostizni uzor.” (Isto. — Prim. red.) Ovde se na jednom
konkretnom primeru sastaje relativni momenat poves-
nosti i materijalizma sa apsolutnim, op$tevaZzedim mo-
mentom dijalektike i logike, & u tome je veliki principi-
jelni znacaj tog problema. Ukupno znalenje istovremeno
relativne i apsolutne istine, tj. vrednosti za njegovo re-
Senje, svakako ¢e nam se pokazati tek onda kada posebni
oblik, kao $to je ,velita draz” (upravo) gréke umetnosti,
zamenimo najopstijim oblikom — kakva je nadvremen-
ska norma pojedinih umetni¢kih dela svih epoha i na
roda povesti umetnosti.

Pre nego $to predemo na zasebna razmatranja sva-
kog od ta dva problema, ukazimo ukratko na to da
Marx nije, 1 zaSto nije, posegao ni za jednim od po-
modnih sredstava, koja su mu istorijski bila na raspola-
ganju, da bi izbegao problem. On je sasvim mogao da,
kao 3to je to ¢inio Kant, umetnosti, nasuprot filosofiji
i etici, pripiSe samo subjektivno op$te vaZenje, tj. da se
prema wmetnosti, u krajnjem, odnosi kao prema stvari
ukusa. Time bi uveo jednu a priori datu vrednosnu raz-
liku izmedu pojedinih ideclogija, 5to je za njega bilo
nepnihvatljivo. Mogao je da, kao 5to su to ¢inili roman-
tidari, gréku umetnost relativira prema hri§éanskoj, ili,
kao Herder, prema svetskoj knjiZevnosti, time $to bi je
shvatio kao povesni fenomen kakvi su i mmogi drugi.
Oc¢ito da je uticaj njegovog humanistickog vaspitanja,
tradicije nematkog klasi¢nog idealizma i Hegela, bio pre-
velik za to. Mada je upravo i Hegelova teorija tu nailazi-
la na jednu teskoéu koja je mogla zabrinuti Marxa. Jer
ako se identifikuje razvitak povesti i logike, onda je grc-
ka umetiost (kao i gréka filosofija) jedan momenat u raz-
vitku kategorija svetskog logosa i stoga ne moze preten-
dovati na poseban znalaj. U stvari, Hegel je morao da
uvede jednu dopunsku hipotezu, ne bezopasnu po osnovnu
koncepciju njegove filosofije, koja je u vezi sa njegovim
trijadnim ra$¢lanjavanjem povesti umetnosti na simbo-
licnu, klasi¢nu i romantiénu i, povrh toga, sa njegovom
definicijom lepog kao ,privida ideje” ili ,ideje u opaza-
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nju”. ,Lepa pojavna forma za Hegela je jedna sredina —
sredina izmedu ¢ulne pojedinacnosti i apstraktnog pojma,
Jjzmedu pukog, neduhovnog utapanja u prirodu i, od pri-
rode sasvim oslobodene, duhovnosti’. A ovu ,lepu sredinu’
duh je, u svom razvitku kao svetski duh, samo jednom pro.
$ao — u antickoj Grekoj. Grei su narod sredine — sre-
dine izmedu prirodnostii duhovnosti, izmedu nesvesnosti
i refleksije, vezanosti i slobode, izmedu zastradujude ve-
licanstvenosti boga i Zrtvovane covednosti boga, izmedu
orijentalistickog supstancijaliteta i modernog subjektivi-
teta. Tako je taj narod u tom povesnom trenutku dos-
peo do savriene forme: do plastitnog lika boga. 'Lepse
ne moze postojati’.” (Kuhn, ,Hegels Asthetik als System
des Klassizismus” /Hegelova estetika kao sistem klasi-
cizma /,Archiv fiir Geschichte der Philosophie, tom XI,
sveska 1, str. 90. i dalje.)

ad 1. Samo se po sebi razume da je ova vrsta ob-
jasnjenja za Marxa bila neupotrebljiva. Sta on daje ume-
sto njega?

,Covek ne moZe da opet postane dete osim da pode-
tinji. Ali, zar se on ne raduje naivnosti deteta i zar on
sam ne mora opet na nekom visem stupnju teZiti za tim
da reprodukuje svoju istinu? Zar u detinjoj prirodi ne
ozivi u svakoj epohi njen sopstveni karakter u svojoj pri-
rodnoj istinitosti? Zbog &ega istorijsko detinjstvo (kod
M. Raphaela: ,,gesellschaftliche Kindheit”. — Prim. red.)
¢ovetanstva, gde se ono najlep$e rascvetalo, ne bi znacilo
vecitu draz kao stupanj koji se viSe nikad nede vratiti?
Ima dece nevaspitane i dece starmale. Mnogi od starih na-
roda spadaju u tu kategoriju. Normalna deca bili su Grei.
Draz njihove umetnosti za nas nije u protivreénosti pre-
ma nerazvijenom stuprmju drudtva na kome je izrasla.
Ona je, naprotiv, njegov rezuliat i, naprotiv, nerazdvojno
je vezana za to $to se nezreli drudtveni uslovi pod koji-
ma je nastala i pod kojima je jedino mogla nastati ni-
kada ne mogu povratiti.” /K. Marx, ,,Uvod u kritiku poli-
ticke ekonomije”, naved. delo, str. 241. — Prim. red./

Geigledno je da ovo objadnjenje ne odgovara biti is-
torijskog materijalizma, mada je samo nekoliko godina
kasnije gradanski istoriograf Jakob Burckhardt, na sa-
svim sli¢an nadin, kao objasnjavajuce uzroke oznaédio to
da su Grei bili vediti dedaci. Sem toga, moZe se sumnjati
u to da Grei u svetsko-povesnoj perspektivi predstavlja-
ju nedto takvo kao naivna deéija priroda ljudskog drust-
va. Oni su asimilovali i preradili veoma stare kulture,
egipatsku i bliskoistoéne; oni ne samo da u predklasic-
noj epohi svoje plastike (figure persijskih lada) pokazuju
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rafinman koji arheolozima dopuéta da s pravom govore
0 jednom rokokou nego ve¢ i stari epovi, Ilz]ada i Odi-
seja, pokazuju elemente jedne veoma stare i razvijene,
gloZene kulture. Ako se tezi$te objasnjenja stavi na drugi
momenat: da gréka umetnost deluje kao norma zato §to
je ona jedno normalno oblikovanje, onda nije reteno ono
Sto je presudno: a §ta je normalno oblikovanje? Ovde se
poseban oblik problema vrada na opsti, za koji Marx na
ovom mestu ne daje nikakvo reesnje.

Relenje problema kOJe je Marx pokuSao da dé neo-
drzivo Je stoga $to suviSe ostaje u ravni op$teg. Postavi-
mo li pitanje konkretno, onda ono glasi: zasto je gréka
umetnost mogla dobiti normativan znacaj za odredene
epohe hri$¢anske umetnosti (u nekoliko navrata u toku
hriscansko-evropske povesti umetnosti)? Ovde ¢u istaci
samo ono $§to mi se za sve nenametnute renesanse hele-
nizma izgleda tipi¢no, i to najpre one razloge koji su
u biéu evropske umetnosti i odgovarajué¢ih razvojnih
stupnjeva, a potom one koji su u bi¢u gréke umetnosti.

Cini se da su se hri$¢ansko-evropski umetnici sluzili
grékom mitologijom (tj. sadrzajem gréke umetnosti) uvek
kada je celokupna kultura, od privrede do hrisé¢an-
ske mitologije, dospevala u krizu. Ta kriza bila je prouz-
rokovana, ili pracena, raspadanjem dotadasnjec zatvore-
nog ivotnog prostora koji je postepeno pre$ao u naviku,
prostormim prodirenjem drudtveno-ekonomskih odnosa,
Ovo je zahtevalo asimilaciju novih i mepoznatih stvari,
tj. jedno snaZnije sudeljavanje sa fizickim svetom ko-
jim je tek trebalo ovladati. Posledica je bila naglasava-
nje ovozemaljskog umesto nebeskog pristupa — to je
jedna realisticki orijentisana ideologija, kao $to skoro
sve renesanse antike dolaze do izraza u jednom telesno-
-realisti¢kom stilu. Ako je hri§éanska mitologija veé po
sebi, po svojoj sutini, bila besformna, tako da se umet-
nik mogao dokazati samo u borbi protiv te mitologije
koja je 1sliuc1va1a svaku Culnost 1 premasivala svaku
opazajnost, to ga je ona napustala upravo onda kada se
suceljavao sa jednim novim 1 neuobicajenim predmei-
nim svetom koji se mogao 0svejiti samo borbom. Bila
mu je potrebna formalna pomo¢ da bi o¢uvao ¢ulnost,
oblikovnost umetnosti. A tu pomo¢ mu je gréka umet-
nost, po svojoj biti, mogla pruziti bolje nego 13ed_na dru-
oa. Sve druge umetnosti koje su mam do sada poznate
(sa izuzetkom, mozda, jednog dela kineske), oblikuju
uvek nes$to metafizi¢ki jednostrano, one su dogmati¢ne
ma koliko razvijale oblikovanje svoje grade. Gréka umet-
nost je jedina umetnost koja je u jednomn sasvim radi-
kalnom smislu medogmati¢na, tj. dijalektiéna. Uz svaki
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sadrzaj koji ona iskazuje, u isti mah istupa i suprotno,
ili, drugim reé¢ima: time $to umetnidki oblikuje odredeni
sadrzaj odredenog mita, ona ogranienost sadrzaja pret-
vara u unutradnju vrednost, tako da on uvek asimiluje i
jednu u sebi suprotnu gradu. Ono 3to su Grci tako ¢esto
oblikovali od Ilijade, preko Orestije, do pironejske skep-
se, slika vage ¢&iji su tasovi u ravnotezi, slikovito izrazava
jezgro njihove fantazije: uravnoteziti iskaz i protiviskaz
da bi im se u formi umetnitkog dela ‘dalo jedinstvo, uk-
ratko, dijalekti¢ki razvoj njithove fantazije (to je tuma-
¢enje koje nije daleko od gore citiranog Hegelovog, sa-
mo §to je u potpunosti shvadeno kao kvalitativni, a ni-
kako ne kao vrednosni momenat). Ova osobenost omogu-
¢ila je hri§¢anskom umetniku da apstrahuje od posebne
grade i usvoji samo metodu umetnickog stvaranja: da
fluidnom besformnom sadrzaju da &vrstu, zatvorenu plas-
tiénu formu.

Ovde se jo$ jednom, sa formalne strane, pokazuje
(ranije ve¢ pominjani) dvostruki socioloski karakter na
izeled svih renesansi antike. Po$to se metoda ipak ne
moze do apstrakine &istote odvojiti od svog materijal-
nog sadrZaja 1 stilistitkih pojavnih formi, to se u isti
mah preuzima jedno ili drugo, $to ima za posledicu to
da umetnik ne samo da svoj stil vie me razvija iz no-
vog predmetnog sveta, u jednom aktivno-dinami¢kom su-
¢eljavaiju, mego tom svetu mamede jedan stil i jednu
masku, jedan stati¢ki momenat ravnoteze, koji ne samo
da su mu neadekvatni nego i borbu sa stvarno$éu pret-
varaju u beg od nje. Tako upravo omni koji su majpre
najekstremnije ,antikizirali” postaju ‘tvorci onih mo-
menata koji sluze novoj hriséanskoj epohi umetnosti, i
Mikelandelov put od pijanog Baha i Davida do njegove
kapitulacije pred krstom ima dalekoseZam tipi¢an znacaj.

Ako je, dakle, normativni karakter gréke umetnosti
jedna povesna <&injenica koja se u opStem objadnjava
delom iz biti hri§éanske umetnosti i povesti hris¢anskih
naroda, a delom iz biti gréke umetnosti, onda dalje tre-
ba podrobnom analizom utvrditi koji su to posebni uslo-
vi s vremena na vreme vodili do odredene renesanse i, u
skladu s tim, koje posebne momente iz povesti gréke
umetnosti su uzimali za uzor i podraZavali. Jer nikada ce-
lckupna gréka umetnost nije imala normativni karakter.
Kao povesne ¢injenice, i same renesanse imaju svoju po-
vest, i stvari ne stoje tako kao da ta povest predstavlja
stalni napredak u razumevanju helenizma. Nemacki (i
francuski) klasicizam oko 1800. shvatao je gréku umet-
nost sigurno mnogo povrinije (a takode i mjene sasvim
drugadije crte), nego italijanska renesansa na prelomu
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15. i 16. veka, a ova opet daleko zaostaje iza onoga $to
je gotska umetnost — mada je bila hridéanska — izvukla
za sebe iz gréke. Svaka ,mnormativna” recepcija heleniz-
ma zavisna je od epohe u kojoj se odvija. Istorijska ana-
liza morala bi pokazati kada je nastao apstrakini pojam
jedine i apsolutne ,morme” helenizma. Vecma je vero-
vatno da 13. vek, koji je dostigao najdublje razumevanje
i majjadu asimilaciju gréke umetnosti (npr. u sinagogi
na juinom portalu Strasburske katedrale), nije znao za
taj pojam i da je on produkt iek renesanse, tj. ranog
kapitalizma, da ga je potom preuzeo klasicizam i da jz
tu, opet sa kolebanjima, uvrsten u istorijske sklopove.
Marx tim putem nije i8ao u onoj punoj meri koja bi
odgovarala teoriji istorijskog materijalizma. To de biti
ostvareno tek onda kada se renesanse antike u Evropi,
s jedne strame, porede sa renesansama umetnosti drugih
naroda (vizantijske, japanske, primitivne umetnosti) i, s
druge strane, sa recepcijom antike kod drugih naroda,
npr. u Indiji, da bi se tako do$lo do opstih, empirijski
zasnovanih zakona o socioloskom znagenju i povesnom
toku tih renesansi.

ad 2. Do sada smo se bavili ¢isto istorijskim pita-
njem: zasto je gréka umetnost 1 svojoj ukupnosti, res-
pective 1 onome $to je zajednicko svim njenim epohama,
recipirana i od ideologije postavljena kao ,norma” i ,,ve-
¢ita draz”’. Opstije postavljanje problema menja temu.
U tom pogledu ono je suZzava, posto se odnosi na nekoli-
ko gre¢kih umetni¢kih dela, a, s druge strane, prosiruje je
na celokupnu oblast svetske umetnosti, respective na po-
jedina¢na dela te umetnosti. Ovaj promenljivi stav prema
materijalu, sa svoje strane, ima mno$tvo pretpostavki:
novi obim osvajanja i prozimanja sveta od strane impe-
rijalistickog kapitalizma; recepcija kultura koje tradicio-
nalno nisu bile cenjene i koje istorijskom metodom nisu
ni bile dokucive; istorijsko i relativirajuce shvatanje sop-
stvene hri$éansko-evropske pro$losti — wukratko, dale-
koseZzno rastakanje, desupstancijalizacija autohtonog ev-
ropskog duha vremena posredstvom svetskih prostora i
epcha koje svojom $irinom izmitu svakoj medi duhovnog
obuhvatanja i prerade. A jo$ je znaéajnija promena me-
tode. Jer, pitanje za$to ba§ ta odredena, a ne neka dru-
ga dela iz svih vremena i naroda imaju normativan zna-
¢aj, zasto su prerasla prostornu i vremensku ogranice-
nost svojih {sasvim raznovrsnih) materijalnih baza, zasto
u umetnickom oblikovanju postoji jedan ,apsolutan”
faktor i, u tom smislu, jedna ,vrednost” (analogno istini)
i u gemu se taj faktor sastoji, nije samo istorijski prob-
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lem, nego je i problem teorije umetnosti (kao i teorije
saznanja, najopstije, teorije stvaraladtva).

Da je to jedan legitiman problem dijalekti¢kog ma-
terijalizma 1 da u njemu, i pomoéu mjega, moze dobiti
jedno zadovoljavajude re$enje, mo¥e se pokazati slede-
¢im razmatranjem. Za marksisticku ,teoriju saznanja”
postoji istovremeno relativma i apsolutna istina. ,,Apso-
lutno” ovde ne znaéi samo jednokratno i videkratno su-
delovanje i dalje delovanje neke istorijske &njenice u is-
torijskom procesu, nego i napredovanje ka jednom cilju
keji se sve vise priblizuje ¢injenicama i sve im je adek-
vatniii (@ koji bi, kada bi mogao biti dostignut, znadio
punu kongruenciju izmedu bivstva i svesti). Time su za
celokupni istorijski razvojni proces ljudskog misljenja
dati stupnjevi pribliZavanja jednoj ,apsclutnoj” konaéd-
noj vrednosti. Sada se za teoriju umetnosti koja proce-
njuje, za wmetnic¢ku kritiku kao nauku, zahteva:

I. da ono &to je redeno za istinu vaZzi i za umetnost,

I1. da ono 3to je receno o celokupnom istorijskom
procesu razvitka vazi 1 za aktove oblikovanja pojedinca,

I11. da najvi$i individualni stupanj jedne niZe glo-
balno-povesne epohe razvitka prevazilazi nize individual-
ne stupnjeve jedne vide globalno-povesne epohe razvitka.

Prvi zahtev ne pri¢injava dijalektickom materijaliz-
mu nikakve teSkode, posto izmedu pojedinih ideologija
ne postoji nikakav unapred dati, apriorni materijalni ili
formalni vrednesni rangovni poredak ili sistem. Sve ide-
ologije tretiraju se kao jednako podredene dijalektickoj
metodi, sve one su proizvodni akti svesti, koji se razli-
kuju po svojoj gradi, sredstvima, psiholo$koj osnovi —
dakle, Zisto empiriiski — a me apriorno (idealisti¢ki), po
svojoj ,,vrednosti”.

Za to da je ostvariv drugi zahtev, majpre se mozZe
pozvati na empirijske ¢injenice. Najpre na to da umet-
ni¢ki proces stvaranja pokazuje ne samo promenu kva-
liteta, ako se prati od mladosti do starosti odredenog
umetnika, nego i u toku rada (koji se odvija u jednom
ceranienom vremenu) na odredenom siZeu jednu pro-
i ugalije vrste: sve vecde priblizavanje opa-

vine forme duhovnom sadrZaju, sve vede produbljivanje

materijalnog sadr?aja u jedan, u svojoj konkretnosti i

uprkocs njoi, mnogoznadan sadrzaj itd. Uzrok za ovu pro-

menu ,vrednosti” u toku rada, od prvog nacrta do zavrse-

nog dela, jeste u tome $to je umetnitka proizvodnja jed-

na dijalekti¢ka iegra uslovijavajuéih uticaja bivstva i ofu-
1

da oslobadajuéih povratnih delovanja svesti, tako da pri
tome rastu saznajne mogucnosti umetnika i njegove spo-
sobnosti da ih realizuje u umetnitkim formama — ukrat-
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ko, u tome $to je ¢ovek relativino slobodno bide, veli¢ina
stepena te slobode raste sa veli¢inom saznatih i obliko-
vanih pretpostavki. Posledica toga je da su pojedinaéna
dela i ukupan prosek opusa razliCitih wmetnika na razli-
¢itim nivoima. Cinjeni¢nost ovog zakljutka moze se em-
pirijski dokazati pomodu razli¢itih socioloskih funkcija
onih umetnika koji se po wvrednosti snaZno razlikuju.
Ona se me ispoljava toliko u tome Sto ove umetnicke
razlike imaju za posledicu vezivanje za razlitite klase,
nego pre svega u tome §to su zavisnost od ekonomskih
uslova i povratni uticaj na njih, odnosno uzajamni uti-
caji razlicitih ideologija, savim drugaciji. Tako npr. Dii-
rer obuhvata daleko $iri koug drudtvenih slojeva, manje
je u pojedinostima vezam za kolebanje snaga u (kriznom)
vremenu, priviadi vise umetnika svog doba u svoju bli-
zinu i u zavisnost od sebe, deluje dublje i duZe iznad
svog vremena kao Zivi deo nemadke umetnosti, nego npr.
Cranach ili Hans Baldung Grien. — Takve empirijske
tvrdnje se onda teorijski fundiraju Lenjinovom tezom
(izvedemom iz Hegela) da u pojedinatnom akiu sazna-
nja moraju istupiti isti zakoni kao u globalno-istorijskom
zbivanju. Kada empirijska obrada ¢&injenica pokazuje da
svaki vremenski naredni stupanj nije i ,;,vrednosno” visi,
onda to u principu izrazava isto $to i tvrdnja da isto-
rijski razvitak za dijalektidko shvatanje ne tefe pravo-
linijski.

Tredi zahtev ostvanuje se u disproporciji koja se na
ovom stupnju predstavlja me samo kao dijalekti¢ki od-
nos ekonomske i ideoloske proizvodnje u toku istorije
nego i kao dijalekticki odnos izmedu (relativmih, istorij-
skih) ekonomskih pretpostavki i povrainog dejstva sve-
sti ma bivstvo, dejstva koje osigurava izvesno oslobode-
nje. To relativno oslobodenje, naravno, moze pcdéivati
samo na onim momentima koje ljudska svest tako kon-
stituie za dalje epohe i prostore da oni ne mogu vari-
rati sa svakom razlikom okoline, niti sa svakim razvit
kom ekonomske proizvodnje. Ovi relativno konstantni
momenti &ine bit nafe svesti kao potpuno kompleksne
tvorevine. Dijalekti¢ki materijalizam priznaje telesne,
¢ulne, apstraktno misaone i umne funkcije ljudske sves-
ti. Posto svaka pojedinaéna funkcija vidi predmet iz
druge perspektive i izoluje ga ili povezuje drugacije, i
posto se, sem toga, svaka pojedinacna funkcija u razli-
¢itim stupnjevima moZe pribliZiti ¢injenicama, to je o¢i-
to da 8ire proZimanje razli¢itih funkcija u jedinstvu, Siri
obim obuhvadenog predmetnog sveta i veée priblizava-
nje tom svetu daju dostignudéa na nivou koji kasnije ge-
neracije nemaju naprosto kao povesnu datost. Jer ono
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$to se moZe povesno nasledivati nije nivo moéi obliko-
vanja, nego je suma znanja, saznanja —— dakle, samo
grada, a ne ,vrednost”. Upravo naprotiv: ukoliko je ve-
¢a saznata masa grade, utoliko se iziskuje veéa moé ob-
likovanja da bi se dostigao ramiji vrednosni nivo; ili, dru-
gim rec¢ima: izmedu istorijskog razvitka i modéi obliko-
vainja postoji ne proporcionalan, nego disproporcionalan,
tj. dijalekticki odnos.

Time smo nagovestili kako se opsti problem umet-
ni¢kog nivoa, problem ,vrednosti” re$ava na osnovi di-
jalektitkog materijalizma — uvek uz pretpostavku da je
istovremeno apsolutna i relativna istina egzaktno uteme-
ljena. Dalje smo naznadili da se izmedu udela relativnog
i apsolutnog uspostavlja takva relacija da se od najve-
ceg udela relativnhog do najveéeg udela ,,apsolutnog”, ek-
sperimentalno, iz analize umetnitkih dela, moZe utvrditi
jedna hijerarhija vrednosnih stupnjeva, tako da je, obr-
nuto, nau¢na umetni¢ka kritika dokaz taémosti dijalek-
tickog materijalizma. Prigovor da takva umetni¢ka kri-
tika poéiva na jednom krugu, posto bi navodno veé mo-
rali znati $ta je ,,apsolutno”, ako hodemo da u konkret-
nom slu¢aju razlu¢imo udeo apsolutnog od udela relativ-
nog, i da je to mogude samo na osnovu jednog objektiv-
nog ucenja o ideji ili bivstvu, koje nuzno kulminira u
egzistenciji jednog najviSeg bivstva 1 biti, nije zasnovan,
posto analiza procesa uzajamno delujucdeg suceljavanja
bivstva i svesti daje sve kriterijume koji su nam pot-
rebni.

Ako rezimiramo naa razmatranja u odnosu na naj-
opitije pitanje, onda iz njih sledi da marksisticka teo-
rija umetnosti ne moze biti ni ¢ista teorija sadrZaja, ni
¢ista teorija forme, nego da ona, polazeéi od uslova
materijalne proizvodnje, pokazuje kako ti uslovi u jed-
nom slozenom dijalektitkom postupku dobijaju svoju
umetni¢ku formu i upravo time bivaju odredeni kao
umetnic¢ki sadrzaji, tj. da ona pokazuje stalno rastuce
uzajamno dejstvo izmedu sadrzaja i forme u toku pro-
cesa u kojem materija deluje na svest, a svest povratno
na materiju; a povrh toga povesni tok takvih procesa u
svoj $irini relacija izmedu razli¢itih podruéja i kroz bes-
krajan lanac generacija.

(Max Raphael, ,Zur Kunsttheorie des
dialektischen Materialismus”, Plzz'losoglz‘
ische Hefte, 111, 3—4/1931—32, str. 125—
—152))

Preveo Paviuiko Imsirovic

39



