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U pogledu progresa ¢ovjek nikada nije potpuno siguran. Ova
nesigurnost proizilazi iz potpune relativnosti svakog dosadainjeg
progresa, jer sve dok fovjek poznaje razliku-izmedu dobra i zla,
savrienstva i nesavrienstva, pravde i nepravde, slobode i neslobode,
itd., rije¢ »progres« ne moZe imati apsclutno znadenje.

Potetak ljudske istorije karakteridte Zovjekovo nastojanje da

_izbori primat u Zivom svijetu. Ova prva i velika bitka izmedu &ov-
jeka i Zivotinje bila je odlu¢ujuéa za sve §to se kasnije dedavalo. I
sve dok je ljudska vrsta vodila borbu za prevlast u svijetu sa dru-
gim Zivotinjskim vrstama, ljudi su imali razloga da smatraju pro-
gresom sva otkriéa koja su ¢inila efikasnijom borbu protiv opasnih
konkurenata. Ali to je uvijek bio samo [judski pojam progresa.
Danas, kada je ¢ovjek, kako se vjeruje, postao gospodar svijeta
pomodu svog znanja i sredstava zahvaljujuéi kojima je postostru-
€io svoju prirodnu snagu, ne moZe vi$e biti rijeti samo o progresu u
odnosu na druge Zivotinje, pa stoga ovaj pojam obuhvata sve prom-
jene koje dovode do povecan ja éovjekove moéi i izvjesnog prosperi-
teta drudtva. Ali poSto drudtveni prosperitet, ukoliko Zeli da nosi
ime progresa, treba da bude praéen povecanjem individualne sreée
pojedinaca, jasno je da e svako procjenjivati izvjesno poboljianje
drultva prema svojim vlastitim teZnjama, pa stoga ne treba cuditi
ako se desi da ono to je za jedne progres drugi, naprotiv, smatraju
samo jednom promjenom koja je vrijedna Zaljenja.

Prema tome, ako Zovjek nije siguran ak niu pogledu ljudskog
pojma progresa, kako bi tek mogao imati bilo kakvu izvjesnost u
pogledu progresa u apsolutnom smislu rije&i. Covjekova potpuna
neizvjesnost u pogledu apsolutnog progresa proizilazi iz njegove
ogranitenosti: fovjek je jedno ograniceno bice, koje je utopljeno u
cjelinu iz koje se ne moZe istupati da bi je sagledalo izvana i utvr-
dilo kakav smjer imaju njene promjene. U istom smislu Kant je
tvrdio da se putem empirijskih zakona nikada ne moZe dokazati
jedinstvo prirode. Ovaj mislilac je pronio nauk da mi saznajemo
samo unutar subjekt-objekt rascjepa, da dodirujemo i razumije-
vamo samo konaéno i predmetno, da sve za nas postaje predmet
posredstvom jedinstva kategorijalnih formi i €ulnog materijala,
Time je Xelio pokazati koliko smo postali zatodenici fenomena koji
nam ne dozvoljavaju da podemo dalje u proutavanju prirodnog svi-
jeta. Proces ovladavanja predmetnim svijetom ne moZe se ni vre-
menski misliti kao zakljuéiv: napredak istorijskih istraZivanja omo-
gucuje nam da shvatimo izvjesne odnose uzroka i posljedice i izv-
Jesna istorijska znadenja, ali ne i genezu istorijskog procesa, niti
proces u njegovom totalitetu, niti nuZnu prirodu procesa kao tak-
vog. Cinjenitko saznanje nede postati znanje cjeline time §to ée se
sagledati i sabrati cjelina poznatih ¢&injenica. Kao saznavajuéi sub-
jekti, mi se ne moZemo smjestiti iznad ili izvan svega da bismo pos-
matrali i spoznali cjelinu svijeta. Cjelina nam uvijek izmice.

Zato ni izvjesnost u pogledu progresa nije moguéa &ovjeku.
Covjek uvijek ima posla samo sa reduciranim pojmom progresa.
Takva ideja progresa nama je dosla iz prosv jetiteljstva u 18. vijeku,
kao optimizam napretka, da bi u 19. vijeku postao fetifizam na-
pretka, kao izvjestan medij sa kojim epoha mora Zivjeti. Diltaj je
pokazao da je misao napretka u doba prosvijetiteljstva bila orijenti-
sana na model znanja i nauke. Misao napretka, tako shvadenog,
treba svijet u formi materijala da bi ostvarila cirkulaciju proizvod-
nje i potrodnje bez kraja. Tako svijet postaje predmet rada koji sve
vide postaje apstraktni rad. Apstrakini rad omogucuje da se prema
narotitoj formi rada odnosimo bezrazliéno. U tom odnosu_nije
bitna ova ili ona odredenost, jer su u njemu otudeni svi specifiéni
kvaliteti. Opsta bezrazli¢nost je postala znak potpunog gubitka
adekvatnog ispunjenja bez kojeg sve postaje tvorba i konstrukcija.
Sam Covjek je postao predmet rada uhvacen u slijepoj igri »napre-
dujuce apstrakcije proizvodnja« (Hegel). On je subjekt istorije
samo ukoliko je njen objekt. Tako industrijska proizvodnja dostiZe
planetarnu ekspanziju i podsti¢e jadanje covjekove slobode kao ja-
tanje njegove tehnitke moéi. Zato nepredovanje svoje slobode &ov-
jek osjeca kao napredovanje industrijskog sistema. Takav pojam
slobode, naravno, pretpostavlja ¢ovjeka kao homo fabera. Homo
faber rastavlja svijet na najsitnije dijelove, a ostvarenje cjeline
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traZi samo u trapezu uzajamne igre posebnih interesa. U toj domi-
naciji posebnih interesa cjelina se odvaja od svojih dijelova i javlja
se u formi neleg posebnog. Svaki pojedinac Zeli da ostvari svoje ci-
ljeve, a cjelina 1 drugi pojedinci njemu nisu nifta. Gradansko
drudtvo je ekstremni slu¢aj individualnih sloboda. Ono je sistem
partikularnih interesa i njihove uzajamne zapletenosti &ija cjelina
funkcionide nezavisno od svijesti pojedinaca. '

Takvo ostvarenje cjeline danas nosi ime progresa, koji se do-
gada iza leda individua, kao njima tuda i strana sila. La? je i fik-
tivna superiornost ako se misli da se moZe izbje¢i usud progresa, jer
sve 3to stoji na njegovom putu postaje samo njegov eksponent. Op-
§ti progres se identifikuje sa napretkom industrijske proizvodnje u
kojoj se gube sve kategorije istinske posebnosti i sve narogite forme
rada. To je proces desupstancijalizacije koji do kraja produbljuje
davno zapodeti rasap izmedu »ja« i svijeta, dude i &ina, unutra¥njeg
i vanjskog, individuuma i roda, slobode i nuZnosti, etike i logike,
istorije i prirode, esencije i egzistencije, duha i materije. U nae
vreme ove sfere su toliko posvadane da izgleda da .ih vi%e niko ne
moZe izmiriti. To je, izgleda, bila cijena za ovaj relativni i vrlo redu-
cirani pojam progresa 3to ga industrijsko drustvo identifikuje sa
napretkom. Tako shvaden, opiti napredak je zapravo napredak in-
dustrijske proizvodnje. Industrijsko drustvo se identifikuje sa
svjetskim povjesnim napretkom i smatra se njegovim nosiocem.
Ono pronalazi takva stanja kojima je napredak imanentan. Tako
napredak postaje dula stvari i modus stvarnog zbivanja. Uvijek
savrienija sredstva otvaraju nove prostore i na tom tlu se odriava
svijest napretka.

Ali §ta znati napredak u obiénoj svijesti? Koji je smisao na-
pretka? To je napredak industrijske proizvodnje i njoj odgovaraju-
¢ih formi Zivota: lak3i Zivot, opsti standard, zamjena fizitkog rada,
najveca sreca najveceg broja ljudi. Sva ova postignuéa prati medij
brzine tako da uvijek mislimo da smo zakasnili (Gete). U toku tih
brzih promjena izdvaja se novo i moderno kao nedto 3to je jedino
vrijedno. Tako dolazi do hipertrofije pojma novog, kao §to poka-
zuje sam vjetar konkurencije: novo je uvijek savrienije i bolje.

II

Tako izgleda, ukratko naznacen, osnovni model svijesti o pro-
gresu, kao svjetskom i istorijskom napretku. Ponekad, ovaj model
Zeli da se primijeni i na um jetnost, koja, po svoj prilici, ne moZe da
prihvati njegovo jednostrano usmjerenje prema vjedito novom i
modernom a protiv svega §to je veé¢ ontitki ozakonjeno i steklo
pravo na svoje vlastito postojanje. Zato svijest napretka ne moZe
naéi svoje uporite u onti¢koj strukturi samih umjetni¢kih djela,
pa ga stoga traZi u istorijskoj dimenziji njihovog postojanja, &iji je
izvor i razvoj mogude utvrditi, a njihovo znadenje razumjeti, kao i
projektovati njihovo prevazilaZen je.

Stoga svijest napretka gleda na umjetnost kao na istorijsku ka-
tegoriju na koju se u potpunosti moZe primijeniti istorijski nain
posmatranja. Dodu3e, istorijski nadin posmatranja je prevladao u
skoro svim oblastima ljudske aktivnosti, pa mnogi smatraju da
nema razloga da se ne primijeni i na umjetnost. Nedavni razvoj
nauke o preistoriji, a naroito razvoj etnologije i kulturne antropo-
logije, prisililo je mnogo teoreticare da pripiSu umjetnosti razlicite
i promjenljive funkcije: u svojoj istoriji, umjetnost je bila instru-
ment magije i animistiékog kulta, nadin isticanja vladareve mo¢i
sredstvo religiozne i polititke propagande, da bi, kona¢no, postala
autonomna forma koja razlog svog postojanja nosi u sebi samoj.
Kad se jednom utvrdilo da peéinski crteZ iz preistorijskog doba ima
magijsko znafenje, on se moZe shvatiti samo na osnovu prou¢ava-
nja magijske situacije preistorijskog ¢ovjeka. Isto tako, kad se je-
danput utvrdilo da se likovna umjetnost u Srednjem vijeku nije raz-
likovala od drugih roba namijenjenih trgovini, bilo je jasno da se
njeno znadenje moZe doseci samo globalnim prou¢avanjem sred-

‘njovjekovnog zanatstva. Na osnovu toga Mario Perniola izvodi

presmion zaklju€ak u duhu istorijske svijesti: »Jedan magiéni crtez
ima vide sli¢nosti sa magijskim plesom nego sa Remratovom gravu-
rom.« (Mario Perniola: »L’alienation artistique«, Union generale
d’edition pour la traduction francaise, 1977, str. 23) Naravno, nije u
pitanju da se umjetni¢ki fenomen mehani€ki izvede iz ekonomije
ili politike prema jednom vi3e ili manje strogom materijalistitkom
determinizmu, ve¢ da se shvati u njegovom autentiénom kontekstu
u okviru jedne totalne istorije koja je u osnovi svih kategorijalnih
razlika. Ova globalna istorija nije ni samo duhovna ni samo materi-
jalna, ni samo mentalna ni samo fizi¢ka, ni samo teorijska ni samo
realna, ve¢ ona utemeljuje sve ove dihotomije tako da one postaju
razumljive samo na njenoj osnovi.

Umjetni¢ka aktivnost se ne ispoljava izvan druitva, ve¢ unutar
njega, kao jedna strana njegovog realiteta. Stoga istorijska svijest
nastoji da utvrdi porijeklo 1 karakteristike njenog socijalnog sta-
tusa i da odredi norme koje leZe u osnovi njenog istorijskog nacina
bivstvovanja. Nije potrebne posebno dokazivati da se ovo mo¥e
posti€i samo paZljivim prou¢avanjem globalne istorije datog
drudtva. Smisao umjetnosti kao istorijske kategorije mora biti odre-
den u momentu kada se ona izraZava drudtveno kao takva. Taj J




momenat je uvijek moment istorijske transformacije drustva u
toku koje se, malo po malo, izdvaja izvjestan tip rijeti, ponafanja i
predmeta, da bi na kraju dobili jedan novi status, Teorijska formu-
lacija je uvijek posljedica &injenice druftvenog podvajanja i, u ve-
¢ini sludajeva, predstavlja samo njenu apologiju. Stoga znacenje
pojma »umjetnosti« ne mozZe biti uspostavljeno na osnovu same
teorije, ve¢ se mora dovesti u vezu sa socijalnom strukturom i nje-
nom istorijskom transformacijom, koje uvijek prethode teorijs-
kom razdvajanju i sistematizaciji. Tako, na primjer, jedinstveni
pojam umjetnosti nije ime za vjefnu i promjenljivu sustinu um jet-
nosti, veé je proizvod uopitavajuce i unificirajuée apstrakcije razli-
titih »lijepim fenomena, kao §to su muzika, arhitektura, poezija,
prozna knjiZevnost, likovne umjetnosti, balet i film, itd. Takva ap-
strakcija nije inherentna nijednoj konkretnoj umjetni¢koj aktivno-
sti, ve€ je rezultat jedne sinteze koja je izvriena od strane teorijske
svijesti u doba Renesanse. Tada je dodijeljen zajednicki status poe-
ziji, pozoristu i likovnim umjetnostima, §to je imalo za posljedicu
radanje jedinstvenog pojma umjetnosti u modernom smislu rijegi,

koji treba da ozna&i ono §to je zajednitko svim »lijepim umjetno .

stima«. Na kraju ovog procesa posebne umjetnitke forme se poka-
zuju kao autonomni totaliteti, koji nisu umjetnost u opitem i ap-
straktnom odredenju pojma, ved u punini svoje konkretne posebno-
sti kao odredena poetska rije¢, odredeno dramsko pona3anje, odre-
deni umjetni¢ki predmet, itd.

Mo#Ze li onda teorija koristiti pojam umjetnosti koji je izveden
iz konkretnih umjetni¢kih iskustava i istovremeno nezavisan od
njih? MoZe li ona jo§ govoriti o umjetnosti kao istorijskoj katego-
riji ili se mora ograniditi na kritiku posebnih formi u njihovoj isto-
rijskoj posebnosti? MozZe li ona iéi iznad posebnih istorijskih odre-
denja prema onome 3to im je suitinsko i zajednitko ili se mora
odreéi apstraktnih odredenja u ime maksimuma konkretnosti?

Teorija dolazi do apstrakinog i jedinstvenog pojma um jetnosti
apstrahujuéi iz konkretnih istorijskih iskustava ono 5to nalazi za-
jednicko u njima. Zato istorijska svijest, koja polazi od ovih isto-
rijskih &injenica, nastoji da istraZi specifitne forme u kojima se
manifestuje umjetni¢ka aktivnost u punini njene istorijske samos-
vijesti. Njoj je stalo, prije svega, do istorijskog procesa u toku koga
se izdvaja izvjestan tip rijedi, pona%anja i predmeta, da bi postali
poezija, pozoriste, likovna ili neka druga umjetnost. Takozvani iz-
vorni i neponovljivi karakter umjetnosti za nju je samo rezultat
kontemplativnog stava koji se obi¢no zauzima prema umjetni¢kom
fenomenu, Tako na primer, u muzeju crteZi i predmeti iz preisto-
rije i drevne kulture stoje pored slika mnogih nama savremenih sli-
kara. Pred ofima posjelioca-muzeja istezavaju razlike izmedu ovih
predmeta, koji u njihovoj konkretnoj dimenziji pripadaju pone-
kad potpuno razligitim kategorijama, takvim kao §to su magija, za-
natstvo i umjetnost u pravom smislu rijedi. Prema tome, osnova teo-
rije o univerzalnom 1 nepromenljivom karakteru umjetnosti nije
nista drugo nego »napredujuéi rad apstrakcije«, koji apsirahira od
ispitivanja konkretnih situacija posmatranih u njihovom totalitetu
i koji, tra¥eéi argumente u povrénoj i prividnoj sli¢nosti supstanci-
jalno razli¢itih predmeta, gubi iz vida njihove vlastite i konstitu-
tivne razlike.

Zato, za istorijsku svijest, umjetnost nije ni odredba bica ni
odredba misljenja, ni univérzalni nadin bivstvovanja ni ljudske ak-
tivnosti, ve¢ prije svega izvjesno odredenje istorijskog postojanja i
poseban modus istorijskog procesa.

1

U istom smislu, ali na osnovu er;,gih preﬂ)ostavki, Hegel je za-
stupao ideju progresa u umjetnosti. Prema Hegelovom misljenju,
¢itava stvarnost se obja¥njava samorazvojem duha, koji se mora
zavriti u njegovom samospoznavanju kao apsolutnom znanju.
Hegel je shvatio apsolut istorijski, a zatim traZio faze razvoja toga
apsoluta. Sve etape u istorijskom razvoju duha su prolazne. Umjet-
nost je samo prva faza u razvoju apsolutnog duha u kojoj se duh

“spoznaje u duinom obliku. Ali duh zna da Culnost nije njegovo
pravo mjesto, pa stoga nastoji da se od nje otrgne i da zadobije viSu
formu prvo predstave a zatim pojma. Apsolutni sadrZaj se ne moze
pojaviti u formi umjetnosti, pa umjetnost ostaje samo jedan oblik
koji vife ne odgovara sudtini apsolutnog duha. Istorija umjetnosti
je popridte njegovog razvoja. Zato sama umjetnost ima niZe i vide
faze. Ona mora transcendirati iz ¢ulnog medija koji je jod uvijek
jedna vrsta otudenja duha. Po§to umjetnost nije viSe jedino
sredstvo apsolutnog duha, umjetni¢ki natin spoznavanja se mora
ocijeniti kao manje vrijedan. U tom pogledu umjetnost je polela
da zaostaje za drugim oblicima saznavanja.

1 onog trenutka kad mu se uéinilo da je doglo vrijeme filozo-
fije, Hegel je proglasio da je umjetnost, zato 3to se bazira na tul-
nom, s obzirom na najvide potrebe duha za nas prodlost. Danas,
kada &ovjek moze da Zivi u pojmovima, istorijski umjetnost &ov-
jeku nije vise potrebna. Umjetnost je za nas prodlost zato 5to je po-
treba za njom u prodlosti bila veéa. Doduse, umjetnost e se sve
vise razvijati, ali neée vréiti onu ulogu koju je ranije imala, jer

neée moéi da zadovolji nase najvile potrebe. Mogucnosti umjetno-
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sti ne odgovaraju viSe potrebama svjetskog duha. Promjene u duhu
i njegove moguénosti su tako velike da ih umjetnost ne moZe vile
zadovoljiti. Pofto ne postoji korelacija u razvoju umjetnosti i raz-
voju duha, umjestnost zaostaje za drugim oblicima njegovog pojav-
ljivanja. Sli¢no tome, Marks je takode tvrdio da se umjetnost ne
razvija srazmjerno razvitku ljudskog druitva. Helenska umjetnost
ima neprolaznu dra? iako potiva na krivim pretpostavkama.

Ali otuda neprolazna draZz umjetnosti? Da li umjetnost pred-
stavlja nadin da se izrazi ono najvife ljudsko? Da li umjetnost
moZe da prati najvie ljudske potrebe? U tom pogledu moZda niko
nije toliko zloslut kao Teodor Adorno u svojoj pesimisti¢koj viziji
savremenog svijeta. Prema njegovom misljenju, mogude je pretpo-
staviti, s jedne strane, da &ovjek dana$njice teZi nefem viem' Sto
umjetnost ne moZe dostiéi i da zato moderna umjetnost ne moZe
pratiti i zadovoljiti njegove potrebe, ali je, s druge strane, isto tako
moguce pretpostaviti da &ovjek danadnjice kao ovjek ne ide napri-
jed i da ga umjetnost stoga ne moZe pratiti, inace bi nepovratno ila
unazad. Dana3nji ovjek nije éovjek u pravom smislu rije¢i i um-
jetnost mu upravo zato vise uop§te ne odgovara. Bar Adorno tako
misli. Tako umjetnost zadrZava svoju drustvenu funkeiju samo zah-
valjujuci svom autenti¢nom stavu.

Ipak sva ova, u osnovi vrio zanimljiva, razmi$ljanja o umjetno-
sti i moguénostima njenog napredovanja u vremenu gube iz vida
jednu karakteristiku um jetnosti po kojoj se ona razlikuje od svih
drugih oblika ¢ovjekove djelatnosti: jedino u umjetnosti ¢ovjeku
je uspjelo da ostvari bezvremeno postojanje jo§ pod uslovima vre-
mena. To je navelo Marksa da utvrdi kako helenska umjetnost ima
neprolaznu draZ iako ima svoj osnov u mitologiji koja je istorijski
vrlo uslovljena. Na osnovu sli¢nog uvida Merlo-Ponti tvrdi da u sli-
karstvu nema stalnog progresa koji nuZno vodi prema svom konag-
nom ispunjenju. Sve ponovo treba zapodeti iznova. Stoga Merlo-
Pontiju izgleda da u tom pogledu umjetnost ima izvjesne sliCnosti
sa istorijom: kao $to se istorija nikada ne dovrava u jednoj istini
koja bi se mogla potpuno ispuniti, tako ni jedan slikar ne mozZe pre-
tendovati da ¢ée dovriiti €itavo slikarstvo. Stoga pojam istorije treba
oblikovati po ugledu na slikarstvo i umjetnost uopite. Iz tih razloga
Merlo-Ponti je u posljednjim momentima svoga Zivota traZio od sli-
karstva upravo ono §to mu istorija nije mogla otkriti na temelju
stvari i 3to u Oku i duhu naziva »temeljem slikarstva«, a moZda i
¢itave kulture«. (Maurice Merleau — Ponty, L’OEil et I'Esprit, Galli-
mard, Paris, 1964. str. 15) U tom smislu on je pisao nekoliko godina
ranije da bi se »nesumnjivo mogao ponovo otkriti pojam istorije u
njegovom pravom smislu ako bi se naugili da ga oblikujemo po
ugledu na umjetnost i jezik«. (Maurice Merleau — Ponty, Signes,
Gallimard, Paris, 1960, str. 84) Zato svaki um jetnik ponovo zapogi-
nje traZenje izvorne tajne bica koja je ve¢ prisutna u svakoj ljuds-
koj aktivnosti. Na osnovu toga Merlo-Ponti je mogao da zakljuci
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na kraju svog eseja Oko i duh: »Jer ako ni u slikarstvu, pa ni
drugdje, ne moZemo da zasnujemo hijerarhiju civilizacija, niti da
govorimo o progresu, to nije zato 3to nas neka sudbina zadrZava ot-
pozadi, ve¢ bi se prije moglo re¢i da je ve¢ prvo slikarstvo islo do
dna buduénosti«. (Maurice Merleau — Ponty, L'OEil et I’Esprit, str.
92). Ako je prvo slikarstvo islo do dna buduénosti, tada potonje, ma
koliko bilo savremeno, nema mogucnosti da ide dalje, ve¢ mora
ponovo zapodeti izpoetka. Tako izgleda da pravo umjetnitko djelo
postiZe izvjesnu perfekciju zbog koje ono ima neprolaznu draZ u
kasnijim vremenima. To je navelo Hajdegera da povu¢e ostru raz-
liku izmedu nadina postojanja obitne stvari i nadina postojanja
umjetnitkog djela. Umjetni¢ko djelo postoji u svom prostoru i
svom vremenu koji se razlikuju od prostora i vremena obilne
stvari. Obiéna materijalna stvar je data u cjelini sa drugim stva-
rima: kamen je na putu, drvo je u Sumi, tabla je na zidu. Mi ih ne
opazamo izdvojene od drugih stvari koje ih okruZuju, ve¢ ih vi-
dimo u njihovoj okolini i zajedno sa njom. One su podloZne prom-
jeni, jer vrijeme djeluje na njih. Tako svaka materijalna stvar ¢&ini
samo jedan fragment §ire cjeline svoje vlastite okoline. Fragmen-
tarni Karakter materijalne stvari jasno dolazi do izraZaja na njenoj
fotografiji: mi fotografifemo jednu stolicu i na fotografiji opazamo
njeno fragmentarno svojstvo. Suprotno tome, naslikana stolica €ini
jednu cjelinu oko koje se grupiSu sve druge stvari. Zato nema
smisla govoriti o mjestu i okolini umjetni¢kog djela na nacin na
koji se govori o mijestu i okolini materijalnih stvari. Umjetnitko
djelo je jedna zavriena cjelina koja izgleda da postoji tu samo zbog
sebe same. Njeno vrijeme ne ostavlja nikakve tragove na njenom
licu. Deveta simfonija je i danas mlada kao 3to je bila u trenutku
njenog rodenja. Van Gogova slika jednog parastarih seljackih ci-
pela nije ostarila. Umjetni¢ko djelo ne stari kao materijalna stvar.
Svako zna da umjetniéko djelo nije ni zvuk, ni boja, ni kamen, ve¢
neéto bitno vise od toga. Zato mi ne opazamo um jetni¢ko djelo »u
njegovoj okolini«, veé u njegovoj »unutradnjoj samostalnosti«,
koja ima neprolaznu draZ u kasnijim vremenima.

Ova svojevrsnost umjetnickog djela, koje ontidki fundira i oza-
konjuje jedan duhovni svijet, oslanja se na umjetni¢ku formu ¢ija
svojstva omoguduju umjetnitku da usred vremena ostvari bezvre-
meno postojanje. Forma omogucuje umjetniku da duhovne vred-
note pretvori u realne. U tom smislu Merlo-Ponti je tvrdio da smi-
sao slike proZima sliku mnogo viSe nego $to slika izraZava smisao.
Ona je njegovo konkretno otjelovljenje. Tim §to je otjelotvoren
duh je osamostaljen. Zato stvoreno djelo postoji nezavisno od svog
stvaraoca. U njemu je prikazano samo gledanje, a ne samo ono §to
je gledanje ugledalo. Nacin gledanja je prikazan zajedno sa onim
na §to se gledanje odnosi. Tako samo gledanje kao takvo postaje
samostalno bi¢e. Originalnost forme je omoguéila umjetnikovom
svijetu da postane svijet za sebe i da €uva svoju neprolaznu draZ
kao svoje onticko svojstvo.

Zato, u pogledu progresa, um jetnost ¢uva veliku sli¢nost sa filo-
zofijom i razliku prema drugim sferama &ovjekove duhovne djelat-
nosti: ono §to je istinski novo u filozofskoj teoriji ¢esto se ne shvata
na osnovu onoga %o mu je prethodilo. Naprotiv, ono bitno u pre-
thodnom &esto se vide ne razumije ili se potpuno napusta. Zelimo li
ga upoznati, moramo se vratiti njegovom izvoru. Otuda tako veliki
interes filozofije za svoju vlastitu istoriju koji je nauka dobrim di-
jelom izgubila, ako ga je ikada u toj mjeri uopste imala. Zelimo 1i,
na primjer, uéi u neku posebnu nauku, moZemo pokazati vrlo malo
interesovan je za njenu istoriju: samo toliko koliko nam ona omogu-
¢uje da bolje shvatimo problem koji je u ovom momentu predmet
najeg prou¢avanja. U sferi nauke mi smo navikli da proutavamo
proglost samo radi boljeg razumijevanja nale sada¥njosti: izvan
ovog interesa proglost za nas uvijek ostaje samo prolost. Medutim,
izvjesne moralne i esteti¢ke ideje, ¢ak i takve kakve su nekada bile
prihvacene od veéine ljudi i kakve su vladale stolje¢ima, obitno
&uvaju sposobnost da pobude i na§ danadnji interes. Ali u tom po-
gledu nista nije na nivou velikih umjetni¢kih ostvarenja: samo ona
imaju ovu vrijednost narogite vrste koja izgleda da se prije pove-
¢ava nego §to opada sa godinama. Filozofska teorija zauzima sredis-
nje mjesto izmedu nauke i umjetnosti; njena istorija podsjeca na
istoriju nauke po tome $to sve veéi broj pojmova i metoda postaje
njeno orude koje se svjesno koristi, a na istoriju umjetnosti po je-
dinstvenosti i neponovljivosti svojih najveéih ostvarenja.

Nauka postavlja hipoteze i pravi privremene konstrukeije koje
zatim povladi ako se pokaZu da se ne mogu potvrditi. Na osnovu
toga moZe se reéi da istorija nauke predstavlja povijest neprekid-
nog napredovanja u kojem postignuéa jednog posmatraca sledeci
posmatra¢ koristi i produZuje. Stoga nijedan nauénik ne bi odbio
da se koristi knjigama svojih prethodnika iz straha da ¢e postati
rob tradicije. To je navelo Frojda da rad nauke uporedi sa radom
umjetnika, ali u jednom drugom smislu i s namjerom da pokaZe
kako u takvoj kritici nauke ima dosta pretjerivanja: »Po pravilu,
ona postupa kao umjetnik sa glinenim modelom, koji neumorno
mijenja grubu skicu, nanosi i oduzima, sve dok nije postigao zado-
voljavajuéi stepen sli¢énosti sa objektom koji vidi ili zami3lja.« (Sig-
mund Frojd, O gledanju na svet, u Nova predavanja, Matica

srpska, Novi Sad, 1969, str. 285). Posmatranjem nau¢nik otkriva,
¢as ovdje ¢as ondje, nefto novo, ali se djjelovi u potetku ne ukla-
paju. Stoga nauéna teorija, jednom formulisana, u najboljem slu-
¢aju ostaje jedan pokus, jer su premise na kojima se bazira osu-
dene da budu opovrgnute ili zamijenjene kasnijim istraZivanjima
ili otkri¢ima. Umjetnitko djelo, medutim, jedanput zavrieno, vaZi
kao kona&na tvrdnja za sva vremena. Moda i kriti¢tko vrednovanje
mogu se brzo mijenjati i djelo jednog umjetnika moZe biti nadma-
eno djelom drugog i veéeg umjetnika, ali posebna gradevina, slika
ili statua, na primjer, i dalje traje i vaZi u svojoj neponovl ji vosti.
Ona moZe biti unitena, ali ne i opovrgnuta. Umjetnik projektuje
jedan moment u svijet objektivnih vrijednosti, jedan fragment be-
skonaénosti izvan svog subjektivno gradenog svijeta, da bi tako udi-
nio da trenutak traje. Tako umjetnik daje permanenciju sada$njem
trenutku. On je, dakle, jedini pobjednik u ¢ovjekovoj borbi protiv
vremena, a njegovo umjetnicko djelo kristalizacija trenutka, veza

" izmedu pro§losti i buduénosti, most izmedu individualnog i univer-

zalnog iskustva. Ukoliko umjetnik Sire i prostranije gradi svoj most
u beskona&nosti objektivnog svijeta, utoliko ¢e biti univerzalnije
vrijednosti koje on izraZava, a time vede i trajnije njegovo umjet-
ni¢ko djelo.

Umjetnitka djela su jedinstvene i neponovljive kreacije. Stoga
djela razli¢itih umjetnika nemaju ni zajednicki cilj ni zajednicko
mjerilo. Ona se ne nastavljaju jedno na drugo, niti jedno drugo
dopunjavaju. Svako poéinje ispocetka, U tom pogledu istorija um-
jetnosti je nezavisna od istorijskih zakona i promjena. Stoga Ro-
men Rolan ima u mnogo &éemu pravo kad tvrdi da ima manje raz-
like izmedu jednog remek-djela iz vremena faraona i savremenog
remek-djela nego izmedu danainjeg remek-djela i osrednjeg djela
iz istog perioda. Posmatrana u istorijskoj perspektivi, umjetnost je
olitenje neravnomjernosii: ona pada, ponovo se diZe, festo neza-
visno od istorijskih zakona i promjena. Zato ne moZe biti govora o
stalnom razvoju umjetnosti, ve¢ samo o izvjesnim promjenama,
koje imaju za posljedicu izvjesne razlike izmedu umjetnosti razlici-
tih perioda. To je navelo neke teoretitare da govore o izvjesnim fa-
zama u razvoju um jetnosti koje se smjenjuju sa nevjerovatnom tag-
nodéu. Tako, na primjer, Lionelo Venturi smatra da se zakonito
smjenjuju primitivna, klasiéna i dekandentna umjetnost, dok Sarl
Lalo vjeruje da tih stilskih odlika koje se smjenjuju ima viSe: pri-
mitivna umjetnost, pretefe klasika, klasici, pseudoklasicizam, ro-
mantizam i dekadenti. Kao da umjetnost ima samo jedan izvor i
smjer. U stvari, umjetnost je proila kroz nekoliko faza koje se
mogu razlikovati, ali se bitno nije mijenjala, niti ¢e se zasigurno u
tom smislu mijenjati u buduénost. Umjetnost je i vjecna i isto-
rijska kategorija. To je jedina €ovjekova djelatnost kojoj je usp-
jelo da usred vremena ostvari bezvremeno postojanje. Zato doista
izgleda da je veé prva umjetnost ifla do dna buducnosti. Zato ne
mozemo redi da je neko savremeno umjetnitko djelo postiglo izv je-
stan napredak u odnosu na neko umjetniko djelo iz davne proslo-
sti. U bitnom smislu umjetnost ne poznaje progres. To je, doduse,
jedna istorijska kategorija, ali koja ne poznaje progres u bitnom

smislu.
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