kreativnost u
govornom i
pisanim jeziku

dr dunja jutronié-tihomirovic

Najvaznije $to se moZe reéi o jeziku je-
ste da on u sebi sadr#i izvjesnu transhisto-
rijsku, transcendentalnu vrijednost, pri ce-
mu transcendentalno definiramo kao mo-
gudnost ukazivanja i oznaCavanja sebe sa-
mog, van svojih granica, a naroCito van gra-
nica, drudtva i gemeracija pro$losti, on te-
ti i time ga omedijati. Jezik teZi idealnom
standardu, jer je sveobuhvaitniji od pojedi-
naca, drustva i generacija proslosti, on te-
#i prema cjelini koja prevazilazi ove kom-

onente. Govornik, tj. osoba koja se sluZi
jezikom, ne moZe artikulirati sva njegova
znafenja, ne zbog &injenice §to je ogramicen
yremenskom dimenzijom svog Zivota, ved
zato §to jezik sadrZi u sebli i nosi viSe znace-
mja nego 3to je moguce iskazati.

Jezik ima svoju proslost, povijest sia-
rih znadenja koja su izgovorena i upotreb-
ljavana, a sluZe govorniku kao putokaz u
otkrivanju movih, do tog momenta nepozna-
tih i neiskori¢enih znafemja. Znacenja koja
jezik nosi iz pro$losti bogata su i mnogo-
struka, i njihova sveobuhvatnost pruZa im
mogudnost vifeznadnosti. Ta znalenja treba
ponovo razluditi i oZivljeti. Da bi im se uda-
hnuo #ivot, najbitnije je da ih govornik ne
prenosi . onakva - kakva su zatefena, ve¢ da
se njima sluZi kreativno, da im time otva-
ra nove dimenzije prema buducoj upotrebi.
Drugadije refeno, jezik mora uvijek izreci
ne&to novo, on mora iskazati vise nego §to
je bilo regeno, ili mora to iskazati drugadi-
je nego 3to je bilo refemo. Kad se to ne bi
zbivalo, jezik me bi bio omo $to jest. Jezik
nije samo sredstve niti postojana, gotova
»stvare. On je neprekidan proces Cija je eg-
zistencija momentalna, ali, u isto vrijeme,
trajna-sposto je tranhistorijski. U sustini, je-
zik nikada me ponavlja isto, 1 u toj laten-
tnoj mogudnosti kreaftivnog, on nosi dimen-
ziju tramscemdentalnog, neprestanog kreta-
nja koje se ponovo stvara i sebe prevazila-
zi. Kada se polazi od ovakvih premisa i uv-
jerenja, stvaraladko u jeziku postaje funda-
nllﬁnta'h'vi problem za otkrivanje suStine je-
zika.

Kreativni aspekt jezika nije nova, ali
je, ipak, nedovoljno obradena i nedovoljno
sagledana temal Na jezik se primamno gle-
da kao na sredstvo komunikaciie, kao nesto
$to toviek posjeduje da bi se time koristio.
Su$tina jezika tako ostaje derivativmo i se-
kundarno pitanje. Cilj ovog ¢lanka je da
ukaZe na nedovoljno Siroko gledanje prob-
lema kreativnog u lingvistici i na razliku
pojmovnog pristupa kreativnom u jeziku, u
usmenoj 1 pisanoj knjizevnosti.

Sto lingvisti misle kad kaiu da govor-
nik nekog jezika posjeduje sposobnost da
razumije 1 izgovori potpuno nove refenice,
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tj. takve refemice koje nikad nisu bile is-
kazane ba¥ na taj nadin? Prema ameri¢kom
lingvisti Charlesu Hockeitu, ova sposobnost
iskazivanja novih refenica jedna je od os-
novnih karakteristika koje jezik posjeduje.
On tu sposobnost naziva produktivnost i
njome objasnjava &injenicu da »Govornik
jezika mo%e re¢i ne$to S$to do tada nije
nikada rekao ni ¢uo, a onli koji ga shuSaju
mogu ga razumjeti savriemno, a da u tom
procesu ni govornik ni sludalac nisu nimalo
sviesni te novosti«?) Mehanizam za ovu pro-
duktivnost i novinu u jeziku jeste analogi-
ja, ali postoje i drugi govorni mehanizmi.
Govornik jednog jezika uci da sproizvodic
nove iskaze na bazi postojecih modela Ana-
logijom da se, »dakle«, stvaraju novi iskazi.
Stoga je za Hochetta analogija osnovna za
novu upotrebu jezika. Nove u jeziku ,zna-
&i, nije neka potpumo originalna, kreativna
cjelina, jer bi u tom slucaju kreativnost
pretpostavljala da govornik proizvodi pot-
puno nove jezidne elemente, kao Sto su to
novi fonemi, morfemi i ostale jeziéme struk-
ture. U ranoj prethistoriji jezika kreativ-
nost takve vrste bila je moguca, pa Cak i
neizbjesna, buduéi da glavne jezidne struk-
ture nisu bile definirane. Sada vife nije mo-
guéa takva vrsta kreativnosti 1 u biti nidta
nove ne moze se dodati osnovnom obliku i
strukturi jezika. Ono $to je novo to su
kombinacije rije¢i u jezitnom iskazu, dok
je analogija glavno obja$njenje te moguce
kreativnosti. Kreativnost je prijenos uvje-
zbanih jezitnih modela zajedno s nekom vr-
stom sposobnosti generalizacije. Prema svo-
jim prijagnjim iskustvima, govomnik je spo-
soban izabrati nove rije¢i i [raze, i umeitati
ih u odgovarajuda mjesta u novim jezi¢nim
iskazima. Kreativnost je svedena na proces
generalizacije staroga u nowvo.

. Drugaéiju definiciju pojma kreaitivinog
daje nam danas Noam Chomsky. Hockett
svojom teorijom analogije pretpostavlja sin-
takticke strukture i objadnjava pojavu no-
vih iskaza, upotrebljavajuci pojam generali-
zacije i jezicke navike. Chomsky se ostro
suprotstavlja tom misljenju i tvrdi da gra-
matidku sirukiumu ne moZemo pretpostavi-
ti, jer je ba¥ ona ta koja se mora objasniti,
ona je predmet ispitivanja i definiranja. Je-
dan od njegovih zakljutaka o ovom proble-
mu je ovakav:

»Vaino je da shvatimo da ne postoji
pojam ‘navika’ u psihologiji, po kojem bi
ta karakteristika u jezitnoj upotrebi — u
smislu gramatitke 'navike’ — bila istinita.
(Isto kao $to me postoji pojam ’'generalizaci-
je’ ni u psihologiji ni u filosoliji, keji bi
nam dopustio da nove refenice u obiénoj
lingvistickoj upotrebi karakteriziramo kao
generalizacije prijainjih govornih iskaza).
Razja$njavanje normalne jezitne upotrebe
pojmovima 'navike’ ili ‘generalizacije’, u ne-
kom fundamentalnom smislu, ne smije nas
udiniti slijepima prema ¢&injenici da su ove
karakteristike jednostavmo neistinite ako se
njima stuZimo u tehnidkom i dobro defini-
ranom smislu, i da ih stoga moZemo prihva-
titi samo kao metafore koje nas navode ma
pogre$an put. One upucuju lingvistu na po-
grefno vierovanje da problem kreativmog
aspekta nonmalne upotrebe jezika, ipak, ni-
je tako ozbiljan problem.«

Interpetirajué¢i Chomskog, mozemo redi
da je amaloska teorija teorija kopiramja, a
da je karakteristika novog jezifmog iskaza
ba$ u tome da je on potpuno nov, tj. da
nije nikakva kopija. Prijasnje znamje nije
dovoljno, kad je u pitanju novo u iezidnoj
upotrebi. U tom smislu Chomsky govori o
govornikovom znanju jezika (jezifnoj sposo-
bnosti), koje je mnogo vede od omog $to
je govornik svladao u procesu udenja je-
zika.

Ako je Hockett reducirao kreativnostu
obitno kopiranje ranijih struktura, onda je
Chomsky zahvatio pod svojim pojmom kre-
ativnosti, tako redi, »&itav« jezik. Svaka re-
¢emica je remultat kreativnog &ma, jer je
govornik uvijek iznova stvara. Govornik ne-

ma izbora nego da bude kreativam, nema
slobode nego da bude kreativan, bududi da
je biolofki predisponiran da izgovara nove
redenice. Ta ga karakteristilka, uostalom,
odvaja od #ivotinjskog svijeta. Ova kreativ-
nost, ipak, nije ex nihilo, podto je broj pra-
vila za [ormiranje recenica ogramifen, dok
je broj refenica beskonatan. Na koncu, ni
pojam kreativnog nije nidta drugo do je-
dan skup beskonadmog broja recenica koje
(Chomsky) govornik upotrebljava, a trams-
formaciono-generativna gramatika objasnja-
va. Stoga takvom pristupn nije sasvim jasno
iskazano kakva je kreativna upotreba jezi-
ka u pjesnika. Generativna gramatika vodi
radéuna prvenstveno o pravilnim gramatic-
kim sekvencama i razluduje ih od negra-
matidkih, koje, po toj svojoj karakieristi-
¢i, ne pripadaju pravinoj upotrebi jezika.
Tako je Chomsky uhvaden u éudnom polo-
7aju da od jezika ograduje i iz njega izba-
cuje ono §to inade smatramo njegovim naj-
kreativnijim dijelom. Poetska upotreba je-
zika je, u neku ruku, iskrivljena upotreba,
jer se odreduje pravilima koja pokazuju ko-
liko odstupa od standardnih, svakodnevnih
re¢enica koje su pravilne 1 gramatitke.
Pjesni$tvo privada stvaraladitvu, koje mije-
nja pravila, a za sada su ta pravila vrlo
neprecizno odredena i o mnjima uglavnom,
imamo samp nagoviestaj da postoje. .
Dosad smo govorili o tri vida kreativ-
nog u jeziku: kreativnost kao analogija, kre-
ativnost kao normalna upotreba jezika 1
kreativnost kao mufenje i udaljavanje od
definirane lingvisti¢ke forme. Ova, nazovi-
mo je poetska lqrealnhymlqsm) poku.,liéa._] je naj-
orginalnijeg §to se u jeziku uopCe moze po-
stiéi. Koliko se daleko moze pjesnik udaljiti
od forme i razbiti njene okvire? Da li uop-
ée mozemo govoriti o kreativnosti, ako se
ne moze pobjeéi od jezi¢nih veza? Ako a
priori drsimo da je potpuno sloboda nemo-
guca, tada je kreativna upotreba ‘]gz,lika Spo-
sobnost pjesnika da stalno ukazuje na slo-
bodu, da razbija jeziénu formw, pri cemu
ipak, ne mozZe pobjeci van njenih granica.
Ako se problem promafra van lingvisti-
&kih okvira, uotava se bitna razlika u shva-
tanju pojma kreativnog u usmenoj 1 pisa-
noj knjizevnosti. Tradicija epskih pjevata
vrlo je pogodna za sagledavanje pojma kre-
ativnog 1 usmenoj knjizevnosti, jer oni -ndsu.
samo pasivno prenosili tradiciju s generaci-
je na generaciju, ve¢ su tu tradiciju rekre-
irali. U ovom obja$njenju postat ¢e jasnija
premisa od koje smo krenuli i nadin na ko-



ji se stara znademja, pretofena iz proSlosti
u ¢asu stvaranja otvaraju i obogacuju pre-
ma bududnosti.

U ovom procesu miladi pjevad sluSa sta-
rijeg, iskusnijeg, prije nego $to se sam usu-
di pjevatih) On udi price i imena heroja,
razvija smisao za ritam pjevamja i apsor-
bira fraze koje se u ovoj vrsti pjesnitiva
nazivaju formule. Prvi stepen ufenja pjesa-
ma je imitacija. Formule koje nasljediije
iz tradidije poirebme su vodilje koje ce mu
sluziti u bududoj krealtivnoj interpretaciji
(poput starih zmacenja u jeziku koja upuéu-
ju na otvaramje novih znacemja). Ove for-
mule sluZile su starijim pjevadima i miadi
ih pjeva¢ me moZe i ne smije zaobici. On
to 1 ne Zeli, jer mu ove donekle krute for-
me i ritmicki oblici pjesme slufe kao baza
buduce kreativme djelatnosti’ VaZna je &i-
njenica, medutim, da i u ovom, nazovimo

2 imitativnom periodu pjeva¢ ne imitira
jednu odredenu pjesmu. Ono $to gn imitira
apsirakinije je prirode, jer imitira i usvaja
tehniku komponiranja i pjevanja. Formule
koje udi nisu fiksne, to nisu nepromjenljivi
kligeji. Pjeva¢ je slobodan da ih promijeni
i tako proizvodi nove formule. Kad je re-
pertoar miladog pjevata dovoljno obiman i
kad je dovoljno svladao tehniku stvara-
nja formula (ali nikako specifi‘ne i odrede-
ne formule), on je spreman da se javi
pred publikom. Njegovi sluSaoci imaju vr-
lo vafznu ulogu u toj kreaciji. Do tada &'e
on nauéip dovoljmo iz same tradicije, da
bi mogao recitirati ili pjevati, medutim, ko-
liko ¢e dugo trajati njegova pjesma, koliko
ée je evemtualno skratiti ili ulerasiti, zavisi
od zahtjeva sludalaca. Pjevajuci u raznoraz-
nim svetanim prilikama, on e usavrsavati
svoiu pridu. Bit ¢ée slobodniji da promijeni
pjesmu prema svojoj zelji, pa ¢ak i stvori
novu, akio se to od njega trazi. U tom casu
postac je pravi pjevac. On nikad ne presta-
je da akumulira i pretapa formule i teme, i
tako ih usavriava, a time i svoje pjevanje,
a najvide da obogaduje wmjetnost kreiranja
novih pjesama. U ovom smislu on ¢uva i
stvara tradidiju kao kreativni wmijemmilk.

Cilj i ideal usmenog pjevata nije re-
produkeija pjesme u vie ili manje istoj fo-
mmi koju je naugio od drugog, starijeg pje-
vada. Kad bi se mjegovo pjevamje sastojalo
samo u tame, bio bi pasivni prenosilac pro-
glih znagenja, onog &to je veé bilo refeno i
shu$ano. On iz pro$losti posjeduje broj for-
mula, tema i tehniku kompozicije, ali kad
pieva i prida svoju pridu, ne misli i ne mo-
ra slijediti neku fiksnu, gotovo priéu kao
svoj ideal kojemu se mora ito vide priblizi-
ti. U procesu ucenja, dok samo slusa stari-
jeg i iskusnijeg pjevada, on nikad ne &uje
istu pjesmu izvedenu na isti nacin, tako da
nema slikn fiksiranih tema, a jo§ manje
fiksnih jezitnih rjefenja. Idealno ovdie ni-
je zamidljeno kao neito bez promjena. Ideal
je samo istinita prida (Sak ako je i izmis-
Ijena) koju treba istinlito ispricati. Ono dto se
ne smije promijeniti je susting same price.
Mijenjanje su$tine pride bilo bi lafno pjeva-
nje. Pjevaé mora biti dosljedan idealima is-
tine i postojanosti, koje previadavaju svaku
pojedinu intenpretaciju pjesme, ali, u isto
wiijeme, taj ideal nije odvojen od forme
kao nedto $to je izvan mje. On je inkorpo-
riran u sammu izvedbu i slu#i kalo obris ne-
odvojiv od pjesme. U ovom smislu jezik
sobom nosi svoju transcendentalnost. Prica
nije izvojena od stvarnog {ima pricamja.
Taj &in je u svojem obliku i sadraju pro-
mijenljiv, dok je osnovma ideja nepromentji-
va i postojana. Konkretnije, pjesma je pri-
fa o izviesnom dogadaju ili junaku, ali ob-
lici pjevanja pri¢e su mmogi, onoliki koliko
ih pjevada isprita. U isto vrijeme, svako
pjevanje je posebna prica, autentifna i su$-
tinski sawvrfena. Nema originala jedne tra-
dicionalne pjesme. Svako pjevanje je origi-
_nal, posto u sebi sadrii najvaZmije, tj. sud-
tinu ‘prie i mjenu istinitost. Pjesma koja se
slua u odredenom tremutku je Pjesma. Da-
Kle, ‘'svako imvodenje pjesme nije samo iz-
vodenje. To je rekreacija koja nikad nije

imala originala, jer je sama ta rekreacija
original (isto kao 3to znactenja nikad nisu
ponovljena, jer nikad nisu bila fiksirana i
jedina). Ako bismo gpo&dlﬁa'lﬁ konsitruirati
idealnu pjesmu, vadedi zajednitke elemente
svakog njenog imvodenja, dobili bismo ne-
ito $to nikad nije postojalo u stvarnosti.
Ako kazemo da ideal nikad nije postojao u
stvarmosti, to ne zanadi da on prethodi stva-
ranju svakog imvodenja. Ideal ne prethodi,
ve¢ je dio svakog pojedinog izvodenja u
njegovom _procesu. SuStina price, a to je
istina price, razvija se i izranja u procesu
stvaranja, ali ona je i ém)d'ukft tog pricanja.
Tako, mada je parodoksalno, izgleda da
je pjeval vodem nedim &to nije prisutno.
On vodi pridu tako redi iznutra i ne moZe
ni sam predvidjeti njen kraj, jer kad bi
to mogao, onda bi on i prida bili determind-
rani izvana.

Poloiaj pjevaca koji stvara i prenosi
tradiciju u procesu imvodenja pred svojim
slufaocima, uvijek je polozaj uCesnika lo-
ji je potpuno zackupljen procesom kreaci-
Jje. On ne postoji kao nepromijenljiva jedin-
ka, ve¢ u procesu stvaranja pjesme i sam
dodivljava promjenu. On je, dakle, vezan za
svo] medij i nije slobodam. Stoga treba ne-
kako da poka¥e da je slobodno bice, a tu
slobedu iskazirje ne ponavlajué ono §to mu
je tradicijom damo. On madvladava lrutost
forme time to mijenja, dodaje i poboljsava
pjevanje koje je ¢uo u doba ucemja. Pri
tom, naravno, nema apsolutnu slobodu (je-
zilk bi u tom slutaju bio kaos, a ne kos-
mos)é, polto mora nadvladalti vlastitu krea-
tivnost i originalnost i to iz dva razloga;
slufaiodi treba da ga razumiijju, a ne smiju
naruditi sudiinu pri¢e kKoja se stvara njego-
vim pjevamnijem.

Sluaoci imaju vaznu ulogu u pjesni-
kovom kreiranju. Publika ga mora pribwati-
ti i primiti kao pravog premosioca tradici-
je, jer ako on to nije, onda nije prawi pje-
vag. Uloga publike je uloga sudiomika, jer
ona utjede na pjevaa i, samim tim, na ob-
lik pjesme. I pjevad mora da uzme u ob-
#ir slufaoce koji dolaze i odlaze na mjesto
gdje se pjesma stvara. Oni ga mogn preki-
dati ili, ¢ak, zaustaviti, DuZina pjesme ovisi
o raspolofenju publike. Na pjevata utjece
publika na koju nije navikao i koju me po-
znaje, pa ova utjede i na piesmu. Slusaoci
nisu pasivni gledaoci, veé alotivni sudiomicl
u pjesmi. JTako omi ne recitiraju niti pjeva-

ju, indirektno utjedu na pjesmu, a time je
1 stvaraju, poSto se prema njoj odnose kri-
tidki i traze ono 3to zele duti. Pjeva¢ ih ne
moZe zapostaviti, jer ovisi o njima. Uloga
publike je velika, ali pjesma se, ipak, ne
stvara samo radi mjih. Krajnji cilj je odr-
favanje integriteta’ zajedmice, a taj cilj je
iznad pjevaca, slufaoca 1 medija usmene
tradicije.

Ovo poduZe obrazloZemje procesa usme-
ne tradicije i mjene prakse, jasmije objas-
njava polaznu premisu da jezik ne pomav-
lja isto, ve¢ da u sebi nosi zmadenja iz pro-
Zlosti koja se kreativnim putem pretvaraju
u nova. U tom smislu, jezik nosi u sebi mo-
sudnost transcendentalnog, a kreativno de-
finira sudtinu jezika. U tradiciji pisane kmji-
fevnositi 1 naseg danafnjeg vremena, ovakav
izbalansirani pojam kreativnog viSe ne po-
stoji. U pisanoj kmjiZevnosti ovaj pojam se
mijenja u mekoliko presudnih aspekata. Ta-
ko slobodno mozemo tvrditi da je dama$-
nji naglasak na kreativnom elementu u je-
ziku rezultat pridavanja vece vaZnosti pisa-
nom nege govornom jeziku.

Napravimo malu digresijuuuproslost. Mo-
jemo se zapitati zaSto Platon nije zasnivao
svoju filosoffiju na homerskom epu ili poezi-
ji? Zadto je izabrao dramu radije nego po-
eziju? Drama je cvala u kasnoj grekoj kul-
turi i njeni protagonisti su centralnije lic-
nosti nego §to je to bio usmeni pjevad i
njegova publika u usmenoj kmjizevnosti. To
je bilo doba prelaza usmene kulture u pi-
sanu, 1 razlozi Platonovog opredijeljenja ve-
zani su za tu Ginjemicu vise nego za bilo
$to drugo.t Otkuda sadamnajednom veliki na-
glasak na centralnosti protagonista drame?

Karl Popper na mgovori o tzv. zatvore-
nom i otvorenom drustvu’, Zaltvoreno dru-
§tvo karakterizira krutost plemenskih od-
redbi, gdje se red uspostavlja tabuima i
plemenskim zakonima. Otvorend drudtvo, tj.
nate sadainje, ne pozmaje te karakteristike.
Polagano raspadanje starog nafina Zivota
uslovilp je promjenu zatvorenog druStva u
otvoreno, Otvoreno drulitvo izgubilo je svoj
organiski karakter i zatim se postepeno mi-
jenjalo u jedno, kako ga Karl Popper vidi,
»apstraktnos dru§tvo. Ovaj prelazak zatvo-
renog drudtva u otvoreno, koje u zapadnoj
civilizaciji potjede jo¥ od Grka u vrijeme
Platona, Karl Popper smatra jednim od naj-
vedih revolucija kroz koje je proslo ljudsko
drustvo. Prelaz iz zatvorenog u ofvoreno
drugtvo usko je vezan s promjenoim usmene
kulture u kulturu pisma. Usmena kultura
nestala je dolaskom pisame. Novi medij i no-
vi uslovi trazili su od epskog pjesnika sa-
svim drugadiji nadin kompozicije. Kreativ-
ni proces u stvaranju pjesme postao je ne-
§to sasvim drugo. Publika koja &ita druga-
&ja je I traZi razmolikost tema vecdu od uo-
bi¢ajene u usmenoj knjizevmosti. PjevaC je
zamijenjen piscem koji nije vezan za vrije-
me, kao 5o je bio pjewval kad je stvarao
pred odima publike, Pjevatu su bile potreb-
ne formule, dok je piscu razbijanje formu-
Ia najeljenija tehmika u literarnom pro-
cesu. .
Komcepit stvaraladkog u pisanoj kmijizev-
nogti sasvim je drugaciji od stvaraladitva
koje je ovdje prikazno u usmenoj. knjizev-
nosti.” Smiela kreativnost je jedna od naj-
vaémig: svoistava pisaca, narofito moder-
nih. eativinost je vezama za Sto smjelije
napustanje tradicije u potrazi za novim ob-
licima s kojima se nikad ramije nije ekspe-
rimentiralo, Originalnost postaje izraz pis-
teve vilastite individualnosti. Kreativnost se
identificira s nezavisno$cu, slobodom, pobu-
nom i egzibicionizmom.

Cinjenica da je Platon bazirao svoju fi-
losofiiju na difalogu (koji je esencijalan za
dramu), a ne na poeziji, ukazuje na diho-
tomiju izmedu govorme i pisame knjiZevno-
sti, Platon je bio protiv poezije, jer je ona,
pored ostalog, trazila identifikaciju slusao-
ca s pjesnikom. S pojavom pisanog jezika,
ova mitska dimenzija prelazi u logitko poi-
manje svijeta. Naglasak na cenfralnom mje-
stu protagomistal® u drami rezultat je novog
nadina logitkog midljienja. Tu je naglasak
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na potpunom integritetu Sovjeka kao osobe
koja nije bila poznata u usmenoj knjiZzevno-
sti. Oralni pjeva¢ bio je sudionik u &inu
stvaranja, dok je protagonist drame neovis-
nija osoba, s mnogo vige slobode i mogué-
nosti izbora. Platon je zastupao racionalni
i logitki natin midljenja i time se opredje-
ljivao za snagu pisanog jezika. U isto vrije-
me, bio je i kritik tog jezika. Diobro nam je
poznato kako se i on dvoumio da li da pri-
hvati pismo kao neSto superiommo govoru
i kako je ukazivao da je pisanje neadekwa-
tan medij izrazavanja.l!

Usmena kultura u obliku egsklh piesa-
ma vide skoro i ne postoji. KnjiZevna tradi-
cija nije samo jednostavno mastavijanje
onog §to je zapofeto u usmenoj kulturi, ili
njena tmsformacija, Ove dvije kulture su
razli¢ite zbog brojnih razloga koje smo ov-
dje pokuiali preuspitati — zbog razlike u
nadinu komponiranja, mjesta stvaraoca, pu-
blike i sveopéeg koncepta o pojmu kreativ-
nog. dihotomiju, koja je postojala izme-
du govorne i pisame kulture, u naem vre-
menu mozemo vidjeti kao razliku koja po-
stoji izmedu govornog i pisanog jezika. Mi
smo dalelko od Platonovog vremena u ko-
jem se vrijednost pisanog jezika ispitivala
i dovedila u sumnju. Danas previadava mi-
$ljenje da je pisami jezik superiorniji od
govormog. Stvaraladtvo u pisanom jeziku
mnogo je vafnije nego u govornom. Pojam
stvaralagtva danas je vezan-za individual-
nu originalnost, a ona je, opet, usko poveza-
na s pisanim jezikom. Stoga nam naglasak
na stvaraladkom elementu u najobicnijoj
upotrebi jezika (Chomsky) izgleda vrlo do-
brodogao doprinos za zaboravljenu sudtin-
sku komponentu jezika. Razgrani¢avanje
stvaral$tva u obidnoj upotrebi jezika i siva-
raladtva u knjizevnosti, ukazuje da govorni
i pisani jezik treba razgraniCiti. Ali, alko bo-
lje razmotrimo, ovo je ipak privid, jer ia-
ko on naglasava-stvaraléko u svakodnevnoj
upotrebi jezika ono se, kako smo ve¢ nave-
li, ispoljava samo u vidu generativne spo-
sobmiosti govornika da proizvodi beskomaicni
broj retenica. Na kraju, izgleda da je po-
jam kreativnog u Chomskog zasnovan na
pisanom jeziku vife nmego na govornom, U
njega nema pojma »drugoge koji je neopho-
dan za govormi jezik, ve¢ je uvijek govor-
nik — shi$alac shvaden kao jedinka. U us-
menom jeziku sludalac je neophodan uwvjet
da bi se moglo izreéi neito novo (naglasili
smo vaznu ulogu publike u usmenoj kmji-
Fevnosti). Iskljucivanjem drugog iz govor-
nog ¢éina ne moZeseobjasniti stvarna uloga
kreativnog u govornom jeziku.

U pisanom jeziku je drugaéije. Tu ulo-
ga drugog mije toliko vazna i konkretna kao
u govomom jeziku. Prisustvo slualaca u pi-
sanom jeziku je prisustvo anonimmnog »dru-
gog lica« i ono se, na kraju, moze pretvori-
fi u jeku. U naglafavanju kreativnog riski-
ramo da eliminiramo »drugoge, jer to je ve-
¢a kreativnost to je zatvoremiji kmug sluSa-
laca. Ako u tom procesu kredemo dalje, uno-
sedi sve novije i novije elemente, »drugic se
jednostavno rastvara u mnoitvo »jac, 1 krea-
tivnost se ispoljava kao nerazumljivost za
bilo kog osim za autora. Sve ove Cinjenice,
jednostavno, misu mogude u govornom jezi-
ku, pa je ovakva vrsta kreativnosti preroga-
tiv samo knjizevnog  stvaralaStva 1 to do
gramice koja mora postojati, ali koju je te-
&ko definirati?. Transcendentalno se ovdje
ostvaruie kao konafma moguéngst iskazi-
vanja jezika u ti§ini. Apstrakcija modemnog
drudtva, o kojoj govori Karl Popper, rezul-
tat je krajnje individualizacije iskustva kre-
ativnih aktinvosti i uske specijalizacije.

Tako je ova, nazovimo je poebska krea-
tivnost, privilegija manjine u usporedbi s
upotrebom jezika u svakodnevnom ophode-
nju, njeno objainjenje treba da bude jasni-
je i obuhvatnije od samog nagovijeStaja ra-
znih pravila koja je definiraju. Na knjiZev-
no stvaraladtvo obino se gleda kao na me-
ku nadgradnju nad obidnom upotrebom je-
zika. Po%to je obi¢na upotreba jezika, ne-
sumnjjivo, kreativna, da Ii je knjiZevno
stvaralag§ivo tek samo jedan drugi vid te
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kreativnosti, ili se ono toliko razlikuje od
svakodnevne upotrebe jezika da ga ne bi-
smo smijeli mjeriti istim mjerilima, a ni u
kojem slutaju svoditi na neSto komplicira-
niji vid iste pojave?® Na paraleli razlika iz-
medu usmene i pisane kmjizevnosti trebalo

'bi dublje prouditi razlike u pristupu krea-

tivnom u govori i kmjizevmosti. Ovi vidovi
kreativnog nisu rije$eni problemi, a njihova
formalna analiza, u granicama lingvistike,
ne moZe donijeti ploda dok nisu pojmovio
raééigceni. Problem lreativnog je filosofski
problem i neda se lako reducirati u uge
olkvire, veé po svojoj prirodi otvara nova pi-
tanja o Sovjeku uopce.
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mondrijan i
predmetna
umetnost 60-
ih godina*

dzems m. denis

Godine 1914. nekoliko Pikasovih radova
u dovetu ukmljuduju i Mandolinu, rad koji
se opire kategorizaciji. se ne moze odre-
dena opisati, ni kao skulptura ni kao slika,
mada sadr?i osobine i jednog i drugog, Sto
je umnogome svojstveno danaSnjoj avan-
gardnoj umetnosti. Kao neuokvirena kompo-
zicija koja stvara i deli slobodne povrSine
prostora, Mandolina je bila nova za Pikasa
i za umemmicki pokret ¢iji je on bio zalet-
nik. Za razliku od njegovih ramijih, &vrsto
oblikovanih skulptura, Mandolina je kompo-
novana kao otvorena forma é&iji su prostor-
ni odnosi odredeni ¢vrstim povriinama. To,
zaista, otkriva izvesne zamisli, slikarske i
optitke, prihvadene iz déla kioja su joj ne-
posredno prethodila. To znadi da li¢i na ko-
lae koji prikazuju Ziane instrumente s
manije znacajnim detaljima, grubo oslika-
nim bajom. Medutim, kao otvorena reljef-
na konstmikdija, ona pokazuje pokuSaj na-
lazenja jedinstvenog maCina wmeinitkog iz
raza. Buduéi da je kroz analiticki proces
svodenja, u velikoj meri, izmenjena i pro-
girena novom sintetickom shemom predsiav-
ljanja, od tradicionalne forme ili konvencio-
nalnog metoda ostaje veoma malo,

Trazedi movi medijum, Pikaso se udaljio
od krajnje apstrakcije koju je ostvario u
analitidkom kubisti¢kom slikarstvu. Prime-
na svakodnevnog malerijala, komadida ode-
de, kanapa, ivera itd, poticala je, ili barem
tako izgleda kada se pogleda unazad, iz ra-
zumljive bojazni da se sledi pravac koji je
nagovestio analiticki kubizam, u odnosu na
&isto, nefigurativno slikarstvo. Upotreba po-
stojece materijalme grade, kako se &ini sma-
njuje napetost izmedu procesa stvaranja
kompozicije, od elementarnih sastavnih for-
mi, i sklonosti ka prikazivanju poznatog
predmeta. Poznati predmet je prikazan u
stvarnosti i, kao takav, spremmno se prihvata
kao neSto razliito od njegove kompozicije
u apstrakciji. Sada se moze redi da ovo dvo-
struko svojstvo jednostavno dopusta bukval-
ni realizam, da se smenjuje s totalnom ap-
strakcijom u okviru neiluzionistitkog umet-
nidkog dela.

Bez obzira na dananje objektivmo oce-
njivanje, kola¥ kao kombinacija nalepljenih
materijala, predstavljao_je izazov slikarsivit
i tradicionalnoj ve&tini koja se u mjemu po-
drazumeva. MoZda je njegova nejasnoca na-
vela Pikasa da ode jod jedan korak dalje i
pretvori kolaz u trodimenizonalnu konstmulk-
alju. Tako je podjednaka slidnost njeme te-
me u poredenju s nekoliko slika i kolaza
uradenih priblizno u isto vreme, Mandolina
iz 1914. godine se tefko mogla smatrati i
ocenjivati samo kao slikarska tehmika. S
druge strane, iako nije iluzoma, ona je pred-
stavljadka, a veoma licma Pikasova umet-
nost i ostaje od tog doba dosledno figura-
tivna, bez obzira na raznovrsnost teme.

Poznato je da je, u meduvremenu, naj-
racionalniji i dobro programirani zahtev za

©



