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Stalak za sliku bio je postavijen na Zalu, pred morem i ne-
beskim svodom, preko kojega su klizili vazdusasti oblaci. Platno
slikara pejzaza stavljeno je na njega, ali se jedva primecuje, to
jest, raspoznaje se samo zahvaljujuci nekolikim éavlima koji
se vide na ivicama slike: ono se utapa u prirodu, a priroda u
njega, i U tom uzajamnom utapanju ne moZe se uoditi nikakav
prekid. Tako izgleda jedna od verzija Magritove Ljudske sud-
vine (Gvas, 1948). Ovo slikarevo razmidljanje o mimesisu svodi,
zacelo, prirodu. na onaj prizor za gledanje koji ljudi tako lako
brkaju sa samom prirodom, ili sa stvarno$cu. Na jednoj dru-
goj svojoj slici, koju je nazvao Predstava (1962), Magrit daje
slozeniju sliku svoje ironi¢ne kritike: neke fudbalere slikar je
dvaput predstavio na travnjaku ispred jednog zamka (dok je u
pozadini naslikao planinu i nebo) — jednom u okviru cele slike,
a drugi put (tu imamo sliku u slici) u umanjenim razmerama,
ali potpuno istovetno u donjem levom uglu slike, pod neobic-
nim delom ograde na stepeni$tu. Znadi li to da predstava — u
ovom sluéaju tu re¢ treba shvatiti kako u onom smislu koji
ona ima u pozoritu, tako i u smislu koji_joj se pridaje u psi-
hologiji — umanjuje ili svodi opaZeni svet? U stvari, svojim in-
tlektualnim sanjarenjem Magrit stavlja pod znak pitanje u isti
mah slikarstvo i »prirodu«: svet nije stvarno onakav kakvog
ga vidimo, i slikar ga nikada ne predstavlja ni onakvog kakav
on jeste, ni onakvog kakvog ga sam vidi. Sliku Ljudska sudbi-
na ‘treba svrstati pored ptice—neba, drveta—lista ili lule koja
nije lula u bogatu zbirku Magritovih podrugljivih paralogizama.
Ona razotkriva iluziju kojoj neprestano podleZemo pod utica-
jem naSeg opaZanja, tu klopku u koju su toliki »realisti« upali.

Magritu, medutim, nije poslo za rukom da izbegne pred-
stavljanje, pa se mozZe reci da je svim svojim slikama nastojao
da da jedno njegovo tumacenje. Poigravajuéi se iluzijom, slikar
se uzdize iznad nje, ali ne uspeva da je se oslobodi. On postav-
lja pred nas neodgonetljivu zagonetku. »Moje slike«, napisao je
Magrit jednom prilikom, »predstavljaju opisivanje jedne apso-
lutne misli, to jest, misli ¢iji smisao ostaje isto toliko nesaznat-
ljiv koliko i smisao svetac.! Njegovo slikarsko delo dosegnulo
je do razine filosofskog razmisljanja upravo zato ito je za
ovog slikara postojala »tajanstvenost svega §to je vidljivox, dok
je, i na Istoku i na Zapadu, slikarstvo tako <esto bivalo opci-
njeno prisustvom vidljivog — upetatljivim pre zbog svoje odi-
glednosti, nego zbog tajanstvenosti —, i tako se cesto posveci-
valo majstorskom slavljenju lepote, neobi¢nosti i snage prirode.

Problem odnosa izmedu stvaralackog delanja Coveka i nje-
govog opaZanja sveta, koji u odnosu na njegovu ljudsku priro-
du predstavlja nesto spolja$nje, tvori, Cak i ako se svede na
nekoliko bitnih komponenti, jedno od teskih poglavlja poetike
kao nauke o stvaranju deld. Nema razloga da se na podrudje
umetnosti odmah gleda kao na podruéje u kojem se otkrivaju
stavovi i ponadanja za koje se ovek opredeljuje u pomenutom
delanju, ili za koje bi on trebalo da se opredeli u nekim drugim
podru¢jima, a isto tako na njega, uopste uzev, ne treba gledati
ni kao na podrudje u kojem se otkrivaju svi &inovi koji ¢oveka
dijalektiéki spajaju s prirodom. Ipak, dok u njihovim najopti-
jim crtama budemo analizovali odnose izmedu poetike kao nau-
ke i prirode kac predmeta svesti koja je opaia, hrani se njome
i suotava s njom, neéemo propustiti da pri tom otvorimo sve
mogucéne perspektive i prema dugim podrudjima, a ne samo
prema podruéju umetnosti.

I PRIRODA — OGLEDALO

Bile one emocionalno nastrojene, obuzete Zurbom, praktic-
ne ili samo sanjarske, najrazligitije rasejane ili nekriticke svesti
smatraju ¢ulnom opaZanju dostupnu prirodu za stvar—po—se-
bi. Analiziraju¢i proces konstituisanja sveta u svesti svesnog
subjekta, Baglar stavlja sanjarenje ispred opaZanja, a opaZanje

ispred predstave. Svet nije najpre moja predstava, kaZze on tu-

madeéi Sopenhauerovu tezu, nego je najpre ono o gemu sanja-
rim, a potom ono §to opaZam: kao operacija koja omogudéava
prelafenje iz jednog stadijuma u drugi, korigovanje se prime-
njuje ¢ak i onda kada je u pitanju kritikovana, na osnovu eg-
zakinog posmatranja stvorena predstava (3tap nije prelomljen
u vodi), pa cak i kada je posredi strukturalno poimanje jednog
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postojeéeg predmeta koji nije sveden na ono $to se ukazuje
subjektivnom opaZanju (kocka ima &est strana), da bi naposlet-
ku dovelo do sheme, koja je »noumenalnac od samog onog tre-
nutka u kojem vise ne pociva na stvarnosti dostupnoj culnom
opazanju, nego joj, naprotiv, suprotstavlja matematicki pore-
dak i zamenjuje ga njime. Ako smo skloni tome da pravimo
razliku izmedu pojma prirode i pojma sveta, prirodi éemo pri-
pisati ¢ulni polaritet, na koji ukazuje viSestranost dozivljenog
iskustva, a svetu pojmovni polaritet, u kojem jedinstvo $to vla-
da u svemirskom poretku, koji u veliko] meri prevazilazi do-
Zivljeno iskustvo, pruza duhu osobeno zadovoljstvo. U zavisnosti
od toga da li se govori o prirodi jednog bida (i — §to da ne?
— o prirodi sveta), ili o prirodi u najirem smislu redi, prirodi
kao o sveukupnoj stvarnosti, treba, bez sumnje, voditi racuna
i o jednom drugom polaritetu: tada se pojmovi »svet« i »pri-
roda« poklapaju, dok se u onom prvom sluéaju oni razlikuju i
udaljuju jedan od drugog.

Pomenuta razlikovanja predstavljaju plod tananih analitic-
kih ulaZenja i nijanse u sklopu jednog bitnog egzistencijalnog
dozivljaja, doZivljaja postojanja ovde, u svetu, onda kada se
misao — bez obzira na razinu na koju se postavlja — odnosi
prema predmetu kojim se bavi kao prema necemu $to je stra-
no njenom vlastitom ustrojstvu. Prema tome, mozemo se slo-
5iti s Nedonsclom kada kaZe da je »priroda, onakva kakvu je
pomoéu iskustva upoznajemo, ono §to odvaja subjekta od
ostalih subjekata i §to navodi misao da veruje da je okruzena
nedim &to se razlikuje od nje same«’ Taj dozivljaj okruzeno-
sti ne¢im spoljagnjim opsSte je prirode i ne odreduje blize ono
$to bi u tom »nefem« moglo da bude vezano za dela stvorena
u proslosti ili za preobraZavanje predela vekovnim ljudskim ra-
dom. Ta¢no je da onda kada posmatra neki predeo udubljuju-
¢ se duhovno u njega, umetnik naziva priprodom kako pravu
jabuku u stonoj &iniji za voce na nekoj mrtvoj prirodi, tako i
vedernjom stevio§cu obasjanu remsku katedralu. U stvari, on
ne definide prirodu ni kao sveukupnost stvarnog, delimi¢no opa-
7enog sveta, niti kao bitno svojstvo (priroda nedeg) neke date
realnosti: bez ikakvog dvoumljenja reéi ¢emo da njegovo poi-
manje prirode pociva, pre svega, na opazanjima. Sli¢na ogledalu
zato §to predstavlja difuzni predmet koji pogled obuhvata —
ali i sva ostala ¢ula imaju &ime da se suprotstave teZnji ¢ula
vida da uspostavi svoju premo¢ —, priroda, s onim §to je u
njoj premenljivo, potencijalno i neizrecivo, predstavlja za umet-
nika podruéje ¢ulnog kvaliteta, koji on dozivljava kao opazanju
dostupan kvalitet. Istrgnuto iz prakti¢nibh, intencionalnih i ideo-
loékih kontekstd u koje je &vrsto uklopljeno, ono to je kvalita-
tivho mo¥e da izazove u posmatradu egzistencijalnu vrioglavi-
cu (bilo da se ona ispoljava u zadivljenosti svetog Franje Asi-
$kog, ili u gadenju koje oseéa Rokanten, junak Sartrovog ro-
mana Gadenje), i oseéaj da se pred konkretnim 1judskim posto-
janjem u svetu otvara ponor koji potpuno poniStava za vreme
trajanja te vrtoglavice svaki #ivopisni opaZaj. Da li je na toj
razini Breton mogao da tvrdi da »pogled ni¢im nije sputanc,’
a da ovu formulaciju ne treba pri tom smatrati za iskaz koji
izrazava samo jednu Zelju?

Ne postoji pogled koji ni¢im nije sputan, t¢ se tako subjek-
tivno znalenje — ono zavisi od nalina na koji bivstvujemo u
svetu — svalke &ulima opaZene slike produbljuje ili obogacduje,
stoga 5to ljudi poseduju pamcenje i §to za svest ne postoji ne-
ka neposredno data &njenica koja pod uticajem posmatraleve
kulture ve¢ ne bi bila intelektualno obradena. Umetnik vidi u
prirodi ono $to njegova umetnost zahteva da on u njoj vidi,
ono §to umetnost ostalih stvaralaca, koju on odli¢no poznaje,
njegova kultura, ili njegova neobrazovanost — koja je i sama
vezana za kulturu — U nju projiciraju. Rasko$na priroda na
platnima Carinika Rusoa delimi¢no predstavlja plod slikarevog
ugledanja na Gimara i na ono $to je Ruso video u albumu Div-
lje zveri, koji je, u vreme kada je poteo da slika, izdala robna
kuéa Lafajet. U Mesijanovoj muzi¢koj fantaziji Budenje ptica
ptice su onakve kakve ih je kompozitor video. Ideja da je pri-
roda kulturna institucija prokréila je sebi put od onog vremena
kada je Paskal, iduéi stopama skepti¢ara, rekao u svojoj cuve-
noj misli: »Sta su nasa prirodna nadela ako ne nacela na koja
smo se navikli?... Drugadija navika nave$ce nas da usvojimo
neka druga nalela... Navika je druga priroda, koja uniStava
onu prvu. Ali, §ta je priroda? Za$to navika nije prirodna? Veo-
ma se bojim da i sama ta priroda nije niSta drugo do prva na-
vikac! On se, bez sumnje, obarao na tobo#nji prirodni moral,
ali odstojanje kojim sada raspolafemo zahvaljujudi istoriji
umetnosti omogudava nam da tvrdimo da i pouke koje umetnik
izvla¢i posmatrajuéi prirodu zavise od vizuelnih navika njego-
vog vremena. Pogled je — &ak i Moneov pogled — toliko cereb-
ralan da njegovo opazanje mora biti odredeno ideologijom da-
te epohe. Sezan je govorio: »Materija za na$u umetnost nalazi
se tu, u onome o <emu nase O&l razmigljaju«’ $to predstavlja
dubokoumnu formulaciju. Veé je Marks bio napisao: »Stoga su
dula postala teoretidari neposredno u svojoj praksi. Ona se od-
nose prema stvari radi nje same, ali sama stvar predstavlja ob-
jektivno ljudsko odnoSenje prema njoj samoj i prema doveku,
i obrnutocf To znadi da nas pogled moZe, kao i svaka misao,
da ostane sputan u okvirima intelektualne »arheologije« jednog
doba i ograniten onim $to Lukaé i Goldman nazivaju terminom
»moguéna svesi«. Teza © ideologkoj relativnosti umetnikovog
opazanja prirode danas je postala opsteprihvadeno glediste. U
jednoj drugoj knjizi naveli smo mi$ljenja Morisa Denija, Sarla
Laloa, Injasa Mejersona i Andre Malroa, koji su se, kritikujuci



s relativisti¢kog i istoricistitkog stanovi§ta pojam prirode u
umetnosti, nadmetali u tome ko dée tu kritiku sre¢nije izraziti
jednom saZetom recenicom.” Necemo se iznenaditi kad otkrije-
mo da je jedan majstor apstraktne umetnosti izrekao ovu kraj-
nje oftru osudu: »Sve §to nazivamo prirodom samo je puki
proizvod fantazije, koji nema ba$ nikakve veze s postojeom
stvarnogéu«.' Iz ove krajnje idealisticke formulacije ne vidimo
kakvu ulogu u tome igraju tehnike kojima se umetnici sluZe i
dela stvorena u ranijim epohama. Stav teoretiara Einfiihlunga,
koji takode ne vode rafuna o institucionalnom karakteru opa-
7anja, blaZi je i tananiji: Voringer, Viktor Ba$, slikari okuplje-
ni u grupi Plavi jahaé i Kandinski, pa ¢ak i Panofski i mnogi
drugi, drze da »simboli¢ko uZivljavanje« ne predstavlja samo
projiciranje nasih osedanja u stvari, nego i intuitivno otkriva-
nje onog $to one jesu. Fenomenolozi, egzistencijalisti, a posebno
Merlo-Ponti u svojim radovima, takode isti¢u, oslanjajuci se na
novu analizu cogita, intencionalni i uzajamni odnos koji sub-
jekta vezuje s cogitatumom. »Gledati neki predmet znaci uto-
nuti u njega«, kaze Merlo-Ponti’ i tu je u pitanju »sjedinjava-
nje naseg tela sa stvarima«. Ako ono §to je culno podstite mo-
je telo da zauzme stav koji ¢e mi omoguditi da ga opazim,”
onda je dovoljno napomenuti da je telo — koje je Merlo-Ponti
s toliko razloga ponovo uveo u cogito — ono mesto u kojem se
ovaploduju sve drustvene konvencije, obicaji, kultura, sistemi
znakova i jezici: konvencije (ubrajajuéi tu i konvencije koje se
ti¢u prirode) igraju svoju ulogu, koja toliko ¢esto dovodi u zab-
ludu, posredstvom u nasem telu prisutnog nesvesnog i automa-
tizama koji su u njega ugradeni. I Badlar je s pravom govorio
o »epistemolokim preprekama«. NaoruZana filosofijom i zna-
njem kriti¢ka svest se ne zadovoljava konvencijama i mitovima,
kao &to se ne zadovoljava ni spoznajom samo onog $to je cul-
no. Ona proni¢e u konvencije koje se ti¢u prirode, i pri tom ne
bezi od toga da izgradi ono $to je Zak Diklo nazvao »prirodom
koja postoji naporedo s pravom prirodome."

Relativisticka kritika opaZanju dostupne prirode nema po-
trebe da ide u krajnosti subjektivizma. Tenova formulacija
»opaZaj je istinita halucinacija«, koja je podstakla Andre Bre-
tona da toliko razmislja o ovom pitanju, samom svojom para-
doksalno$éu unosi ravnotezu u analizu fenomena opazanja: da
mi ljudi neprestano ostajemo u zabludi i daleko od stvarnosti
dok gradimo svoju predstavu o prirodi, odavno bismo prestali
da postojimo kao vrsta. »Istinitost« te halucinacije ostaje u ok-
virima, koji imaju najvecu vaZnost, one adequatio intellectus et
rei. Re¢ »adequatio« ovde oznadava — bez obzira na znacenje
koje su joj Aristotel i skolasti¢ari pridavali — samo dovoljnu
taénost »prevoda« stimulusa koji podstitu na$a cula, »prevodac
koji nam ona sama pruzaju. Kvalitativno razli¢it od izvonika,
prevod je, osim toga, uvek priblizno tacan, ali ipak ne predstav-
lja zbog toga niz pogre$no prevedenih mesta ili golu izmisljoti-
nu koja se ne oslanja na izvornik. Taj »tekst«, koji je sdm po
sebi neodgonetljiv, ne predstavlja »veliku knjigu prirode«, jer
se nalazi s one strane svakog &itljivog (ili vidljivog spoljasnjeg
izgleda. Njega treba nazivati stvarno$éu. Ukratko, nije potnebno
da u ovom radu temeljno razmotrimo filosofski problem stvar-
nosti i njenog polozaja. Zadovoljimo se time da ukaZemo na
osnovu &ega culno opaZanje, koje ocigledno predstavlja podruc-
je koje estetiku najviSe zanima, spada i u nadleZnost poetike,
1 to po nekoliko osnova.

1. Pre svega, opaZanje ostaje u okviru onog $to je dostupno
&ulima, za koji svest na egzaktan nadin utvrduje da je ograni-
¢en, i koji ponekad nastoji da pro$iri tananijim ili krajnje sme-
lim opitima. I ono $to nikada nije bilo ¢uveno do datog trenut-
ka takode je perceptivno, jer se upravo ¢ulo. Covek nije u sta-
nju da zamisli (ili da stvori u snu) neku boju koju prethodno
nije ugledao u onom §to opaZa — a to predstavlja razdrazujuce
ograni¢avanje podruéja estetskog. Stvaranje novih predmeta,
dela ili hemijskih proizvoda, itd., niukoliko ne raskida obruc¢
opazanja (on je, razume se, veoma &irok), koji je fizioloski us-
lovljen mogu¢nostima nasih ¢ula. Da bismo doZiveli nove osete,
trebalo bi ne samo »rastrojitic (kao $to je to Rembo zahtevao)
ili poremetiti fiziologiju ¢ula, nego je i potpuno preobraziti.

2. U podrudju opazenog ima i suvife mnogo predmeta koji

ne spadaju u pravu, ¢ovekovom rukom netaknutu prirodu (ne-
go, naprotiv, predstavljaju proizvod civilizacije i istorije, fove-
kove ruke i umesnosti), da bismo mogli da se ograni¢imo samo
na preiroko podruéje ¢ulnog. Razlikovanju prirodnih sfera
(sfere materijalnog, sfere svega §to Zivi i sfere ljudskog) treba
da dodamo i bitno razlikovanje datog i proizvedenog. Brojni
tanani prelazni vidovi vode tu od neposredno datog do onog sto
je stvoreno iskljuéivo ve$tackim putem. Neka cEitalac samo po-
ku$a da sacini spisak glagola koji se u francuskom jeziku mogu
podvesti pod glagol produire (proizvoditi). U tom spisku otkrice
se velika raznovrsnost podru¢ja koje poetika proudava. Glagoli
»yisiter« (posedivati) »explorer« (istrazivati), »prospecter« (ispi-
tivati) jo$ se, bez sumnje, ne mogu uneti u njega, ali je zato u
tom spisku mesto glagolima »défricher« (kréiti), »aménager«
(uredivati), »cultiver« (obdelavati), »transformer« (preobraZava-
ti), »fabriquer« (praviti), »élaborer« (obradivati), »créer« (stva-
rati), »instaurer« (zasnovati), pa &éak i glagolu »instituer« (usta-
noviti). S druge strane, u njega treba uvrstiti glagole »élever«
(odgajati, bilo da je red o stoci, vinovoj lozi ili deci), »éduquer«
(vaspitavati), »dresser« (obucavati), »instruire« (proudavati), »sé-
lectionner« (odabirati), »modifier« (preinacavati), »soigner« (ne-
govati), kao i glagole »extraire« (voditi), »cueillir« (brati), »ra-

masser« (sabirati), »moissonner« (%eti), »vendanger« (brati groZ
de), itd, dok nas glagoli »amasser< (skupljati), »accumuler«
(zgrtati), »accaparer« (nagomilavati), »investir« (ulagati novac)
usmeravaju u drugom pravcu, prema pojmu svojine. Ponekad
se veStacko suprotstavlja prirodnom. Ali veStacko predstavlja
samo jednu ograni¢enu vrstu u rodu onog $to je proizvedeno.
Drvena greda je ve¢ proizvod ljudskog rada — za nju ce se reci
da je »prirodna« ako nije ofarbana —, ali ona je prosto-napro-
sto prava greda, nasuprot drvetu potpuno sliénoj gredi od pla-
sti¢ne mase, koja je »laznac, »ve$tacka« ili »umetna«, Za pojam
vestackog vezana je nijansa pogrdnog znaenja koja se odnosi
na obmanjivanje u pogledu prave prirode datog materijala. Ako
nas svaka umetnost u izvesnoj meri obmanjuje, onda vidimo u
demu se sastoji problem koji se u vezi s tim postavlja: kako to
svaka umetnost uspeva da izbegne da se za nju veze i ta nijan-
sa pogrdnog znacenja?

Skriveni animizam onog ko o svom automobilu govori kao
o svom vlastitom telu — to se svakako, dogada na razini »sa-
njarenja« — biva korigovan jednim lucidnijim opaZanjem, u
kojem se ostvaruje ono Sto je Injes Mejerson nazvao »ulaZe-
njem u ljudsko«.” Covekovim radom stvoreni svet tehnike i kul-
ture predstavlja sve 8iri izolator, koji sprecava Coveka da us-
postavi neposredan dodir s prirodnim silama. Tu je u pitanju
onaj »predmetni ¢ovek« o kome su Hegel i Marks govorili. I
tako ljudi naposletku mogu da se nadu obavijeni samo tom ve-
tatkom caurom. U civilizacijama u kojima je urbanizacija pre-
daleko otidla, ljudi su zbog te caure do te mere liSeni takozva-
nih prirodnih ukusa, ili kvaliteta, da pocinju da tragaju za njr-
ma radi njih samih: opaZajno »sjedinjavanje« s prirodom po-
staje potreba, te se ljudi bore da im se ono omoguci kao nesto
na $ta imaju pravo, i ono im se omogucava u okviru njihovog
»slobodnog vremena, §to svakako nije dovoljno. Cak i ako se
¢ulnom opaZanju dostupna priroda i ideolo$ka navika potpuno
podudaraju — u stanovnicima gradova mozemo da otkrijemo tu
priprodu, u koju su se oni utopili plativ§i za to visoku cenu —.
kada se u kretanju prema ljudskom dopre do izvesnog praga
iza koga vracanje nije viSe moguéno, ljudi se naposletku suoca-
vaju s_1zve$taéeno§éu, koja je s punim pravom nazvana neljud-
skom i koja predstavlja neku vrstu civilizovane »logoze«. »Ni-
¢im sputani nalin gledanja« tada se predlaze kao jedna vred-
nost svim pogledima, koji nisu samo puni znanja i ranijih za-
pazanja, nego su i zaslepljeni tim svojim silnim ranijim zapa-
Zanjima i znanjima.

Prema tome, po$to su u ovom podrudju veoma priblizava
kriti¢koj estetici, poetika treba da na osoben nacin razradi ana-
lizu onog §to je obradeno u opazanju i da poku$a da naznaci
veze koje postoje izmedu proizvoda tvorakog oblikovanja i
konvencija koje oni namecu. Nastojeéi da utvrdi neke norme,
ona ce Cak otkrivati pragove koji se prelaze onda kada se sva
paznja i kulturno zanimanje usredsreduju na jednu stranu opa-
Jenog, a sve ostale njegove strane previdaju. Vestina opaZanja
je te$ka veStina, a ljudi tek retko kad pomi$ljaju na to da se
u njoj verbaju i usavriavaju® Trebalo bi govoriti ne vedtina,
veé veStine opazanja. Koje lice, na primer, ostaje istovetno u
nekoj epohi i u nekom civilizacijskom kontekstu onda kada ga
vide pogledi tako razli¢iti kao $to su pogled lekara, psihologa,
policajca, slikara koji radi portrete, §minkera-stru¢njaka za ne-
gu lica, li¢nog neprijatelja ili dragog prijatelja? Rado se slaZe-
mo s tvrdnjom da analizovanje tih razlika spada u nadleZnost
estetike. U ovom sludaju granice poetike veoma su nepostoja-
ne. Ali stvari drugadije stoje onda kada se priroda koristi, a ne
samo posmatra.




II PRIRODA KAO MATERIJAL

Priroda se posmratra i ispitivackim okom, to jest, u njoj se
nastoji otkriti materijal za neki rad. U njoj bi se jo§ mogle tra-
Ziti samo razne vrste hrane, kao §to to &ine Zivotinje, dete ko-
je sisa majéino mleko ili arhaiéna dru$tva koja su ostala na
stupnju »ekonomije zasnovane na skupljanju plodova«. Da bi
se uslo u sferu ljudskog, neophodno je da postoji pogled izve-
sne vrste, koji je, iako teZi prisvajanju, ipak manje usmeren
na potroinju, a vise podreden nameri da se izvr$i neki rad i
ne$to proizvede. Priroda i dalje predstavlja — a kako bi druk-
¢ije i moglo biti? — svet koji se opaZa ¢ulima, ali opazanje
vie nije prozeto namerom da se u njoj uZiva, nego je usme-
reno na njeno iskori§éavanje, U tome se sastoji drugi, u ma-
njoj meri esteti¢ki, a u veéoj meri poeti¢ki nacin uslovljava-
nja aktivnosti opaZanja stvarala¢kom aktivno$éu. Umetnici ko-
ji koriste u svom radu odredeni materijal, ne zahtevaju samo
da njime budu snabdevani, nego traze i da se otkrivaju bolji,
pogodniji, ponekad jevtiniji, a ¢esto i novi materijali. Bice do-
voljno da u ovom clanku iznesemo nekoliko napomena, jer je
ovaj zbornik radova u celosti posveden ispitivanju odnosa koji
postoje izmedu umetniéke delatnosti i materijala koji se u njoj
koristi.

I Cak i pre nego §to se razvila moderna industrija, ¢im su
nastali zanati usmereni na »napadanje« prirode (kao Sto su
zanati drvosede, radnika u kamenolomu i rudara) i zanima-
nja vezana za trgovanje raznim materijalima, umetnik se ob-
ratio snabdevadima. On jo§ nije znao da je umetnik, i desto
je bio samo zanatlija, a veé¢ se sluzio materijalom koji su dru-
gi za njega bili pripremili. Tu su u pitanju likovne umetnosti
i arhitektura, u kojima se materijali koje umetnik koristi sa-
stoje od neke konkreine materije, dok se za materijal koji se
u muzici koristi moZe reéi da je »fizicke prirode«, a za mate-
rijal kori¢en u drugim umetnostima da je »telesne prirode«
(balet, pozoridte), ili »kulturne prirode« (knjiZevnost, poezija)™.
Iako ne ide toliko daleko da koristi u svom radu gotove indu-
strijske proizvode — $to bi moglo da umanji udeo njegovog
stvaralatkog rada —, moderni umetnik sluzi se obradenim,
prediséenim  industrijskim proizvodima, polufabrikatima, ¢ime
se dosta udaljuje od prirodnih izvora i uklapa u proces proiz
vodnje. Te$ka industrija na prvom mestu, a zatim i preradi-
vacka industrija, itd, predstavljaju niz zastora ili »tampona«
koji ga udaljuju od éovekovom rukom netaknute prirode. Va-
jar ne ide u $umu ne silazi u rudnik, i samo ponekad ide u
majdan kamena; slikar ne prefi§éava ni rastvarade ni razna
ulja kojima se sluzi, i vrlo retko sim usitnjava ¢vrste bojene
supstance koje upotrebljava. S obzirom na razlike koje posto-
je medu samim likovnim umetnostima, u ovoj obi¢noj konsta-
taciji krije se izvestan paradoks. Jer, umetnik koji radi sluze-
¢ se sa svojih deset prstiju (i time se ponosi) sklon je da »na-
turalizuje« materijal kojim ga industrija snabdeva. On polaZe
pravo na to da ga odabere, i pri tom odabiranju pokazuje vrlo
istan¢ano poznavanje njegovih odlika. Ako priroda koja se cu-
lima moZe opaziti predstavlja jedno od najvaZnijih podrucja
kvalitativnog, s druge strane, umetnici, eto, otkrivaju najtana-
niie odlike u najbolje predi$éenom, najsloZenijem i najobrade-
nijem proizvodu. U ovom slu¢aju ne zapada umetnik 1 zablu-
du v pogledu »prirodnih svojstava« materijala, nego industri-
ja zasluiuje da joj se oda priznanje za postignuti uspeh. Ruka
vie nije dovoljna. Zahvaljujuéi umetnikovom li¢nom iskustvu
i iskustvu drugih umetnika, postaju poznati ovaj ili onaj ra-
stvarad, ova ili ona legura, ova ili ona vrsta betona, &ija svoj-
stva nisu vi$e »prirodna«, pa &ak ni »industrijska«, nego su
tehnic¢ka, to jest, stvorena su zahvaljujuéi primeni nauke.

Kada je u pitanju priroda kao materijal za umetni¢ka de-
la, onda, kako izgleda, ne sreéemo opet onu istu snainu Zelju
za osve’avanjem kao kada je posredi priroda koja se culima
opaza. Ako su éulo dodira i ruka, koju bi i dalje trebalo hva-
liti, simboli¢ki gospodari naSeg poeti¢kog dodira s prirodom,
ne izgleda da ikome pada na pamet da poZeli da »Culo dodira
bude oslobodeno svih stedenih iskustava«. IsuviSe dobro znamo
koliko se otrova krije u onoj dobroj prirodi onda kada je ona
prepustena sebi samoj, koliko tada u njoj ima svakojake ple-
ve i otpadaka, kolikim je slojem prljavitine prekrivena i ko-
liko je i sama sposobna da dovede coveka u zabludu svojim
izgledom. Jer, izgled nikada ne vara onda kada se od njega
trazi da bude samo ono $to jeste: blistava povrdina ili povr$i-
na &je se boje prelivaju. Stvari drugadije stoje kada stvaralac,
ne zadovoljavajuéi se samo izgledom, Zeli da pronade koristan
materijal da bi stvorio neki nov predmet, koji ¢e morati da
opstane i u oblasti stvarnog, a ne samo u podruéju prividnog.
Zahtev za kvalitetnim materijalom daje, recimo to bez ikakvog
okolidenja, svim delatnostima koje poetika prou¢ava odredenu
ozbilinost, koje gotovo uvek mogu da se life oni za Covekovu
senzibilnost vezani fenomeni $to ih estetika proudava,

II S druge strane, razni vidovi industrijske, tehnicke i na-
uéne delatnosti, u odnosu na koje umetnost predstavlja dra-
gocenog parazita, dobijaju jo§ veéi znalaj. Poznato je koliku
su vaznost u vajarstvu i slikarstvu poslednjih godina stekle
plasti¢ne mase, ti pronalasci moderne hemije koji u prirodi
nigde ne postoje. Zahvaljujué¢i kompanijama Container Corpo-
ration of America, Universal Television, Cowles Communica-
tion, Chilco-Ford®, brojni ameri¢ki umetnici poéeli su da idu
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ukorak s avangardnom tehnologijom. U Evropi Nikola Sefer
dize umetnost stvaralaca koji se sluZe svetlosnim i kinetiCkim
efektima na sam vrh svoje Kiberneticke kule. Kratko vreme
pre smrti, Iv Klajn je obavljao opite s vodom i vatrom u Og-
lednom centru kompanije Le Gaz de France. U svim industrija-
lizovanim zemljama ima mnogo sliénih primera. Treba obra-
titi paznju na dinjenicu da ovo izvanredno snaZno razvijanje
posrednicke uloge tehnike i nauke naposletku dovodi do iSCe-
zavanja materijalnog materijala, koji biva zamenjen fizickim
instrumentima. U umetnostima koje se oslanjaju na hemiju
(pa makar tu bila u pitanju i avangardna hemija), jo$ se go-
vori o raznim, plastiénim ili nekim drugim materijama. Ali
na fizici zasnovane vizuelne umetnosti sluze se svetloscu i po-
kretom, onako kao $to se kompozitori koji su pobornici »nove
muzike« slufe elektromagnetskim otpremnicima i predajnicima.
U XX veku stvorene su neke nove umetnosti, ¢ija se qualia
medusobno zacelo razlikuju, ali koje se sluze prakti¢no isto-
vetnim elektroniskim i kiberneti¢kim instrumentima. Pojmlji-
vo je $to su, postavii bez sumnje svesni tog iS¢ezavanja mate-
rijalnog materijala u umetnostima zasnovanim na fizici, neki
stvaraoci pokugali da odu jo§ dalje u tom dematerijalizovanju
umetnosti: i sim aparat iS¢ezava, pa su tako za crteze koje
prave predstavnici skonceptualne umetnosti«* dovoljni list har-
tije i olovka.

Moglo bi se pomisliti da su, nastojeé¢i da otkriju neobi¢ne
materijale i odekujudi trenutak kada c¢e moéi da koriste nji-
hove tehnolotke odlike, umetnosti XX veka pokazale izvesnu
nestrpljivost. U muzici, na primer (bilo da su u pitanju Ruso-
lovi koncerti $umova, ili konkretna muzika Pjera Sefera, koja
veoma podseéa na kolaZe u slikarstvu), kompozitori usavriava-
ju jednu tehniku, ali pri tom jo§ ne ulaze u umetnost koja se
ne sluzi nikakvim materijalom. U futuristié¢kim i dadaistickim
foto-montafama Hausmana i Hane Heh, kolaZima koje je Svi-
ters nazvao Merz, u neobiénom razvijanju njegovog merz-saul
i njegovih merzbau, u kolazima Maksa Ernsta i nadrealista, i,
kasnije, u Armanovim delima-skupinama, itd, korisceni su kao
novi materijali otpaci koje naSa civilizacija izrucuje u ogrom-
nim koli¢éinama na svoja smetli§ta, razne vrste $karta, delovi
iz ranijih razdoblja, pa &ak i ¢itava dela koja su (najceSce pu-
tem transponovanja, ili zahvaljujuéi njihovim reprodukcijama)
postala materijal od kojega su nadinjena nova dela. Izvesna
¢uvena dela — Pokonda, na primer, — postala su ¢ak pred-
meti s kojima antiumetnié¢ki nastrojeni remarkeri teraju Segu.
Tslandski slikar Gudmundur Ero otiao je najdalje u tom po-
gledu uZivajuéi do mile volje u takvom teranju Sege.” Usled
dosta mneobi¢nog povratnog dejstva tekve umetnicke prakse,
Land-art se na isti naéin odnosi prema predelima ili njihovim
delovima: podstaknuti za stvaranjem neéeg gorostasnog, neki
stvaraoci menjali su bez ikakvog obzira izgled prostora oko ka-
niona reke Kolorado i Slanog Jezera, kao i izgled nekih dru-
gih sasvim nenastanjenih predela. De Marija i Hajcer potci-
njavaju svojoj oholoj volji u najvecoj meri netaknutu prirodu
i tako se suprotstavljaju novoj ekolo$koj svesti. Oni, na pri-
mer, koriste buldoere da bi oblikovali jedan predeo kao kak-
vt skulpturu.

Ipak, treba da priznamo da, sluzila se ona materijalnim
materijalom ili ne, tehnolo§ka umetnost ne moze da zameni
ostale starije stvaralacke tehnike: ona im se, u stvari, pridru-
7uje kao nova oblast stvaralaitva. U epohi elektronskih raéu-
nara i audiovizuelnih tehnika kojima se uslovljava ponaSanje
masi, umetnici se jo§ slue, ne podlefudi pri tom osecanju
ni¥e vrednosti, ako ne klavsenom, a ono barem klavirom, ljud-
skim glasom, uljem, grafitom, suvom iglom, kamenom i drve-
tom. Oni i dalje koriste kao materijal otpatke i krhotine.

Osim toga, fragmenti ranije stvorenih umetni¢kih dela ne
koriste se tek od danas kao materijal pri stvaranju novih de-
la. S obzirom na to da je pojam umetni¢kog dela pravno raz-
raden, dananji umetnici u tom pogledu imaju ¢ak manje slo-
bode nego nekada$nji. Istorija arhitekture je istovremeno i
istorija razaranja. Crkve u Kliniju, Zimjezu i Roajomonu bile
su prodane kao skladi§ta kamena. U dekoracijama crkve sve-
tog Petra u Rimu nalaze se i oplate i mermerni stubovi koji
su skinuti s antickog Panteona. Arhitektura i vajarstvo najvise
su bili izlo¥eni graditeljskom vandalizmu. Slikarstvo i grafika
vide trpe od falsifikata. Treba reéi da se u tim umetnostima
veoma lako moze obmanjivati, onako kao $to se obmanjuje la-
#nim drvetom, laZnim mermerom i drugim materijalima kojima
se izaziva pogre$an utisak gledaoca. Kad neko ume da pravi
lazni mermer, onda mo%e da poku$a da pravi lazne Vermero-
ve, Koroove ili Kirikove slike.

III Sama umetnost odabira materijal u kojem ce biti stva-
rana, ali on, zauzvrat, odreduje mnoge njene formalne odlike,
i to najpre na opstem planu. Pri ponovnom razvrstavanju
umetnosti (ako problem njihovog razvrstavanja opet postane
aktuelan) moralo bi se voditi rauna o kori$éenim materijali-
ma, koji mogu biti razli¢iti i onda kada je u pitanju ista ka-
tegorija éulnih kvaliteta, Svetlost, na primer, spada u qualia
svih vizuelnih umetnosti, ali s obzirom na to da se ona u nji-
ma koristi na razli¢ite nadine, arhitekturu, slikarstvo, vajar-
stvo, umetnost u kojoj stvaraoci prave razne predmete i svet-
losno-kineticku umetnost nedemo modi jasno da razlikujemo
samo na osnovu tog promenljivog elementa. Postoje svetlosni
materijali: oni ili propudtaju svetlost daju¢i joj pri tom neku



boju, ili je odbijaju, ili iz sebe ispuStaju. Isto tako, u muzici
demo u samom svetu onog $to se opaza Culom sluha — pa,
prema tome, i u akustickoj teoriji — razlikovati u raznim
auditivnim elementima (od najpotmulijih udaraca do elektron-
skih zvizdanja), razna podruéja boje tona, koja odreduju glav-
ne tipove zvuénog materijala. Otuda se izborom materijala ili
instrumenata na osobeniji nadin uslovljavaju vizuelne ili audi-
tivne forme koje su stvorene u takvim delima. Izbor materi-
jala naro¢ito je vaZan sa stanovi§ta umetnikovih esteti¢kih na-
mera i efekata koje Zeli da postigne. Monumentalna dela te-
7e se mogu stvoriti ako se kao materijal koristi bambusova
trska i gips, a ne kamen i gvoide. Tragi¢no i borbeno raspo-
lofenje, ili pogrebna atmosfera, mogu se samo loSe izraziti svi-
ralama na kojima se izvodi provansalska narodna muzika. Dob-
ro.nam je poznato, razume se, da umetnik moZe da se zainati
i pokusa da izrazi prozracnost koristedi razne vrste smole,
ili da komponuje pogrebni mar$ za Panovu sviralu. Ako se na
to odvaZi, pofeleéemo mu mnogo srede u tom poduhvatu.

Veliki broj autora® konstatovao je da odredeni materijal
zahteva odredenu formu ili odredenu temu, ¢ak i u onim slu-
¢ajevima kada umetnik toga nije svestan, ili kada on odbacuje
bilo kakav kompromis s materijom. S ovom opaskom ne osta-
jemo samo u podruéju za tehniku vezanih zanimljivih pojedi-
nosti, nego ona otvara put analizama antipoetike, u kojima
bismo otkrili da se priroda, sa svojim osobenim zakonima i
svojom osobenom modi, neosetno uvlaéi u delatnost samog Co-
veka da bi veoma &esto izneverila njegove namere. Nikako nije
o¢igledno da materijal ostaje pasivan u procesu umetni¢kog
stvaranja. To dobro zna i »materijalist« kao $to je Dibife, pa
stoga on s punim pravom tvrdi da izmedu onog $to slucajno
nastaje u toku stvaranja i te nezavisnosti materijala postoji
izvesna veza. »Umetnik je u sprezi sa sludajeme, kaZe on i
odmah dodaje: »Reé, ,slucaj’ ne oznatava taéno ono na Sta
mislim: tu su pre u pitanju nesigurne teZnje i stremljenja ma-
terijala koji pruza otpor umetniku«”. U stvari, svaki materijal
opire se oblikovanju. Umetnik koji radi sa svojih deset prsti-
ju nalazi se u dobrom polozaju da na tu istinu podseti one
$to bi ocigledne olaksice koje automatizacije donosi uzeli kao
obrazac ¢ovekove pobede nad prirodorn. Tako, na primer, i
onda kada nije u pitanju neka materija kojom se umetnik slo-
bodno sluZi, nego neki instrument na kojem se svira — Kklavir,
na primer, — njemu se naroditim pode$avanjem danas daju
neka stohasti¢ka svojstva prosto zato da bi u manjoj meri
funkcionisao kao neki automat. Reckao bi ¢ovek da, stvarajudi
jedan vise fizi¢ki a manje prirodni svet koji postoji naporedo
s prirodom, tehnika inZenjera-konstruktora muzickih instrume-
nata nastoji da oduva ono $to je nemerljivo i nepredvidljivo
u na$im iskustvenim odnosima s materijom, ako ne i sa Zi-
votom. U brojnim nedavnim istraZivanjima na podruéjima teh-
nologke i aleatorne umetnosti otkrivena je ta relativna nezavi-
snost stvarnog u procesu jednog rada koji, po ¢uvenoj Beko-
novoj formulaciji, »prirodi zapoveda samo pokoravajuéi joj
se pri tom,

IV Tako se danas naposletku dospelo do opredeljivanja za
najmanju moguénu covekovu intervenciju, koja prirodu ostav-
lja netaknutu. Jo¥ nije i8¢ezlo nastojanje da se ispituju i ko-
risie bogatstva materije ili Zivota, ali ona viSe ne bivaju pre-
obrazena: mineral, kamen, iz reke izvadeno drvo, leptir ili
mravojed, izlafu se kao estetski predmeti i stiéu vrednost
umetni¢kih dela. Svojom oseéajnodéu nadrealisti su dali veo-
ma snaZan podsticaj kretanju antiumetnosti u tom smeru, za
koje se moZe redi da je pozitivno. Ako, po nadrealistic¢kom tu-
madenju, umetni¢ko delo vredi samo ako je proZeto poezijom
koja dovodi do stapanja imaginarnog i stvarnog, dovoljno je
da »nadeni predmeti«® njome budu proZeti pa da i sami dobi-
ju vrednost ne¢ega ¢udesnog, erotskog ili magijskog. Tako je,
stavljajuéi svoj potpis na razne kamicke, RoZze Kajoa bez sum-
nje hteo da se pridruZi stvaralatkom duhu one prirode koja je
veé¢ od XIIT veka bila nazivana natura pictrix®. U datom slu
¢aju poiesis stremi — nikada ne doseZuéi do nje — jednoj
apoiesis, u kojoj stvaralacku delatnost, kojom se tako cesto
di¢i ¢ovek, ogranitava na zadovoljstvo koje izvire iz divljenja.
Paradoksalnost usmeravanja prema toj krajnjoj tacki sastoji
se u tome $to materijal, poto postoji zato da bi ga stvaralac
koristio, obi¢no biva negiran i treba da bude nevidljiv u go-
tovom proizvodu, dok pomenuto uvr§éivanje predmeta iz pri-
rode u red »estetskih predmeta« dodaje njegovom postojanju
dopunski, estetski vid i pre poriée umetnost. Poetika ne moze
da prenebregava stvaraladku delatnost koja se u materijalnom
pogledu usmerava prema svom nultom stupnju. Zahvaljujuéi
toj delatnosti, problem odnosa izmedu poetike i estetike po-
staje ne$to jasniji, a isto tako postaje malo jasnije i neobi-
¢no pitanje koje se ti¢e toboZnje neestetiénosti prirode.

Tako se u poetidkim proudavanjima materijala kori$éenog
u umetnosti izdvajaju tri nivoa: nivo na kojem je re¢ o ma-
terijalu koji umetnik koristi kako mu je volja, nivo na kojem
je re¢ o materijalu koji umetnik koristi kako mu je volja, ni-
vo na kojem je u pitanju kriSom ili delimi¢no nezavisan ma-
terijal, i nivo na kojem je posredi materijal-neprikosnoveni go-
spodar. Ne postoji potpuno razvijena umetnost koja, u zavi-
snosti od shvatanja i stilova koji u njoj postoje, ne osciluje
izmedu ta tri nivoa.
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Postovanje prirode i njena zaitita, o kojoj danadnja svest
nastoji da se stara viSe nego ikada, proizlaze iz stava bliskog
stavu RoZe Kajoa. Tako se, na primer, izvesni ljudi u neku
ruku ukazuju kao »tvorci«c Sumé dije uniStavanje zabranjuju,
jer ta priroda zasticena, u njenom divljem bujanju i neredu
koji vlada na njoj kao na neobradenom zemljistu, nije prepu-
stena samoj sebi. Cak i prauma postaje predmet o kojem se
vodi briga i koji, zahvaljujudéi estetickom oseéanju, dobija ne-
kakvu neprikosnovenu vrednost. Neka citalac prosudi o tom
stavu na osnovu odlomka iz jednog govora Predsednika Re-
publike Zair: »Mi se ne stidimo zbog toga $to na$im posetio-
cima ne moZemo da pokaZemo stare katedrale ili drevne spo-
menike, jer badtina koju su nam zavestali nai preci, to jest,
pre svega priroda, predstavlja naSe spomenike i naSe katedra-
te. Tu prirodu tvore naSe male reke, nasa velika plovna reka,
nase $ume, nasi insekti, nase Zivotinje, nasa jezera, nasi vul-
kani, nase planine i na$e ravnice — jednom reéju sve ono §to
je sastavni i stvarni deo nase osobenosti inaSe licnosti. Prema to-
me, neéemo vas gotovo nimalo iznenaditi rekavsi da mi Zairci
zarko zelimo da pretvorimo svoju lepu zemlju u raj prirode«®,
U ovom slucaju, delo koje su preci zaveitali potomstvu nije
stvorila ljudska ruka — jer je tu u pitanju prasuma —, nego
ga je nacionalna li¢nost samo svesno preuzela kao sopstveno
delo i uklopila ga u sebe kao svoj sastavni deo, kao da je
samo njegovo ofuvanje veé ravno njegovom stvaranju u sada-
$nojsti (ili u pro&losti). Predimo, ne zadrZavajuéi se na njima,
preko zanimljivih odnosa (koje bi trebalo prouditi) izmedu za-
Stite badtine (prirodne ili kulturne) i nacionalnog oseéanja...
Podvucimo samo to da dée ta »lepa zemlja« (koja to zemlja
nije sebe proglasila lepom?), koja ¢e uskoro stvoriti brojne
rezervate i parkove — $to svakako predstavlja normativan za-
hvat —, postati »raj prirode« samo zahvaljujuéi covekovim na-
porima.

Bilo da su u pitanju parkovi ili »rajevic, hortikultura, ko-
ja ima toliki znadaj za temu o kojoj ovde razmi$ljamo, pret-
vara prirodu u materijal o kojem se vodi briga proZeta jacom
ili slabijom teZnjom za gospodarenjem. U hortikulturi, opet,
otkrivamo ona tri nivoa koje smo pomenuli: prvi nivo pred-
stavljali bi vrtovi uredeni na francuski nadin, drugi nivo vrto-
vi uredeni na engleski nadin, a treéi nivo vrtovi zairskog tipa.
Na prvom nivou priroda se veoma neguje, na drugom je co-
vek u-manjoj meri menja po svom ukusu, dok na treéem ni-
vou ona biva prosto-naprosto pretvorena u muzej u kojem su
nista ne dira. Svi vrtovi — a ne samo zoolo$ki vrtovi ili bo-
tani¢ke ba$te — predstavljaju muzeje, Poetika koja proudava
najprostije moguce stvaralatke d&inove zainteresovace se, na
primer, za ¢in postavljanja jednog ahata u neku vitrinu, ili ne-
kog DiSanovog ready-made u galeriju skulptura, kao i za onaj
slicni ¢in koji se sastoji u postavljanju table s upozorenjem na
ulazu u neki rezervat da bi ovaj tako bio pretvoren u »kated-
raluc, Ali, vrt u isti mah predstavlja delo i muzej, delo kojem
se treba neprestano vradati, koje stalno treba odrzavati i pre-
kopavati u skladu s redanjem godi$njih doba, muzej u kojem
raste trava. Jer, priroda nije samo osveZavajuéi pejzai za sta-
novnika grada, »motive za slikara — impresionistu, niti podru-
¢je iz kojega pohlepni ljudi mogu grabiti Sta stignu, nego ona
predstavlja i »silu koja teZi da osvoji $to viSe prostora«. Iako
ne usvajamo naturalisti¢ka, pa ¢ak i animisti¢ka shvatanja pri-
rode, koja su proizadla iz Aristotelovog udenja, danas$nje zna-
¢enje reci »prirodac« mozemo da dovedemo u vezu s njenom
etimologijom, u koju su mnoge predstave utisnule dubok pe-
éat. U svom filosofskom re¢niku, Laland je u zanimljivom
¢lanku Priroda kriti¢ki razmotrio desetak znadenja te reci ko-
ja je sAm pobrojao: »ta su znadenja« kaZe on, »proizi§la. kako
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izgleda, kao plod misaonog kretanja u nekoliko pravaca pola-
zeéi od jedne prvobitne ideje, a to bi, bez sumnje, bila ideja
spontanog razvitka Zivih bia saobrazno odredenom tipu«®.
Dve poslednje re¢i u njegovoj definiciji prirode odreduju, jed-
nu u odnosu na drugu, one dve osnovne ideje — ideju sile i
ideju poretka — zbog kojih je znadenje reéi »priroda« vekovi-
ma ostalo neodredeno. S pravom je receno da je, uopste uzev,
nemacka filosofija, od iluminata i Lajbnica do Natur-Philosop-
hie, uporno davala prvenstvo ideji o prirodi kao energiji, dok
je francuska filosofska tradicija, &iju ilustraciju predstavlja
Dekartovo ucéenje, davala prvenstvo pre ideji o postojanju jed-
nog deterministikog poretka (po$to je, po Dekartovom mi-
§ljenju, jedino Bog sila i izvor drugih sila). Ostajudi izvan ok-
vira pozitivizma, koji je &esto zapadao u mehanicizam, roman-
tizam ce preuzeti ideju (u kojoj su uoéljivi elementi tragike
ili ¢udesnog) o ekspanzivnoj mod¢i prirode, gde Covek obitava
bilo kao modan stvaralagki duh, proZet tom istom svemirskom
voljom ili nekom sliénom modéi boZanskog porekla, bilo samo
kao »sila koja se krede« (Hernani), iako nije u stanju da za-
gospodari svojom sudbinom. Bilo da je u pitanju poimanje
ludila kao stanja u kojem se ¢ovekovo ponasanje prepusta po-
rivima iracionalnog i zelje, ili shvatanja volje za zivotom kao
uslova koji omogucava pojavu nekih mucnih vezivanja, ili, naj-
zad, shvatanje teZnje za sticanjem moc¢i kao drske sposobno-
sti za prevazilaenje koju poseduje onaj covek $to »samog se-
be nadmasuje« — ovde ne moZemo ¢ak ni letimi¢no da uka-
Yemo na raznovrstnost tih shvatanja. Cinjenica da je Frojd
ostvario neku vrstu racionalisti¢ke sinteze nagonske prirode
libida i strukturalne prirode li¢nosti, (tako da se dubinska
psihologija moZe razumeti samo ako se polazi od dijahronog
delovanja libidinalne dinamike i ustrojstva li¢nosti) omoguda-
va nam samo da uvidimo koliko je novih elemenata uneseno u
drevno stoi¢arsko poimanje umetnika kao c¢oveka koga pokre-
¢e jedan Epvov mové.*

Autori nedavno objavljenih radova o pojmu prirode ener-
gi¢no stavljaju pod znak pitanja tu ideju o stvaralatkoj modi
prirode i podsticaju koji dolazi iz njenih najveéih dubina, ne
usvajajudi, ipak, pri tom mehanicisticku ili strukturalisti¢ku
shemu pobornika deterministi¢ke teorije. U svojoj doktorskoj
disertaciji Antipriroda (L'Anti-nature®) Kleman Rose vracda se
u pro$lost da bi otkrio onog koji je dao primer materijalisti-
¢kog demistifikovanja filosofa koji je raspriio ideju prirode
kao kakvu maglu$tinu da bi je zamenio idejom slucaja. Medu
viSe nego brojnim proizvodima delovanja sluéaja (ali bide da
re¢ sproizvod« i u ovom sluéaju nema odredeno znacenje),
vrste Zivih biéa predstavljaju one vrste koje su se uspe$no pri-
lagodile jedne drugim, kao i sludajevima (relativho postoja-
nim) koje donose razne situacije. I sdm dovek spada u te
vrste. U stvari, »svet ne poseduje nikakvu prirodug, te stoga
pridavati mu neki smisao znali ostati op&injen starom teolo-
Skom tradicijom®. Zivimo onda u tragici slucaja prozeti onom
veselodéu koju je Nide preporudivao: mi nismo nimalo krivi
zbog toga $to je svet (ubrajajuéi tu i ljudsku povest) onakav
kakav je. Mi niSta ne stvaramo, Ne moZe se &¢ak reéi ni »mi
smo stvoreni«. MoZe se re¢i samo »dogada se da.. .« ;

Dobro osedamo da uni$tavajuéi jedan od polova dijalekti-
ke ljudskog rada antipriroda istovremeno uni$tava i pojam de-
la i liava svakog smisla ne samo poetiku, nego i etiku, §to,
uostalom, protivredi zakljulcima pomenutog autora, koji po-
¢ivaju upravo na etici tragi¢nog. Doista, ako se priroda shvata
onako kao $to ju je Lukrecije shvatao, to jest, ako se ona
shvata kao haotiéno mno$tvo sludajeva gde uspeh kojim se
zavrSavaju neki od njih (a on je povezan s neuspehom kojim
se okonéavaju ostali sluajevi) obezbeduje razvitak izvesnih ob-
lika, onda se mora smatrati da uslovi koji omogudavaju taj
povoljni ishod (podsticanje nadmetanja i preZivljavanje najbo-
lje prilagodenih, jednom redju, momenti koje je Darvin ista-
kao u svojoj teoriji) tvore u ravni pojava kojima se te vrste
prilagodavaju, strukturu dovoljno postojanu da bi se mogla
nazvati prirodom. Moderna fizika je, kao $to su to lepo po-
kazali Luj de Broj, Ba$lar i Kavajes, naposletku prebrodila
»krizu determinizma«, koja je izbila onda kada je postalo
otigledno da je sve §to se dogada u ravni onog §to se da vi-
deti pod mikroskopom podredeno delovanju sluéaja: kada su
u pitanju skupovi (bilo da su oni statisticki odredljivi ili ne-
odredljivi), predvidanje — pa makar imalo probabilisti¢ki ka-
rakter — ponovo postaje moguéno. E sad, bilo da je dinamié-
ka ili deterministi¢ka (ili dinamitka i deterministic¢ka), priroda
je oblast relativho predvidljivog. Covek u njoj moZe da se
suprostavija onome §to se di predvideti, da odbija udarce, Cu-
va se od nepogode ili bolesti, sluZi se silama koje paZljivo po
smatra da bi ih iskoristio u svom delanju. Antipriroda je ¢e-
vek, njegovo usmereno delanje, njegova zamisao. Slucaj i
kao $to je sam Lukrecije rekao, natura rerum. Niz sludajeva
dijalekti¢ki dovodi do »kvalitativnog skoka«, posle kojega ra-
niji, uspehom krunisani slucajevi uslovljavaju nove slucajeve,
koji tada predstavljaju jo§ samo sludajna ukr§tanja nezavis-
nih deterministi¢kih lanaca (to je Kurnoova teza). Slucaj
sdm sebe programira, te tako i priroda biva programirana.

U redovima u kojima izla’u najnovija otkriéa na podruc-
ju genetike, istraZiva¢i nam govore o Cdelinom jezgru sluZedi
se terminima informatike: prema tome, prirodu svake vrste
predstavljala bi njena programiranost, podrazumevajuéi tu i
onu dinami¢ku komponentu koju ta red¢ konotira. Iako sam
¢ovek moZe da se Zali kako je »osuden na to da bude slobo-
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dan«, onda kada se suoli sa svojim glavnim odgovornostima
on predstavija programirano telo koje izranja iz svoje dubin-
ske informatike da bi je stavilo pod znak pitanja i tragi¢no
obznanilo da postupa jedino onako kako samo odlu¢i. Ako ne-
ko tvrdi: »ljudska priroda ne postoji«, on upravo time zapada
u angelizam.” Pa i kad bi smisao koji svetu daje onaj bitni,
slobodom o kojoj Sartr govori omogudeni d&in, predstavljao
samo posledicu nekog egzistencijalnog clinamena, on bi i tada
zavisio od prirode, u onom znacenju u kojem smo taj pojam,
ukljudivdi u njega slucaj, malocas pomenuli. Niko od nas ne
moZe po svojoj volji da odbije da bude neki naum. Makar
morali ¢initi bilo §ta, to nam wvalja ¢initi. Ovde se susredemo
s pojmom psiholoske funkcije. Bili mi slobodni ili neslobod-
ni, primorani smo da kaZemo barem to da funkcioniSemo.
Poetika proudava jednu funkciju, funkciju moTetv, u onim
slu¢ajevima kada stvaralacki naum pocne da »pregovara« s
prirodom na ravnoj nozi.

Ako postoji podruéje u kojem statisticki odredljivi skupo-
vi dopustaju predvidanja (njima se treba obazrivo sluZiti, a
bilo bi pogreino prenebregavati ih), onda je to podrucje de-
mografije. Ekolo$koj svesti, koja se danas razvija, pridruzuje
se, onda kada je u pitanju ljudska vrsta, i demoloSka svest,
koja dovodi do zakljuc¢ka da bi prepustiti prirodi da ona od-
reduje koliko ée novih ljudskih bica dodi na svet znadilo suno-
vratiti se, usled katastrofalnog povedéavanja broja ljudi na
Zemlji, u ono isto niStavilo u koje srljamo zagadujuéi vodu
i vazduh, ili tro$eéi sve $to Zemlja u sebi krije. Koliko se u
ovom poslednjem sluéaju govori o tome da prirodu treba za-
§titi, toliko se u onom prvom slucaju govori da njome treba
zagospodariti. Cinjenica da su ljudi postali svesni i jednog i
drugog, koja de, bez sumnje, predstavijati jednu od najvaZni-
jih ¢&injenica nafeg vremena, otvara nove perspektive dijalek-
tici prirode, u kojoj nam odjednom izgleda da optimizam He-
gela, Marksa, Engelsa i nekolicine drugih mislilaca, koji su
svi — iz razli¢itih razloga — bili pobornici onog $to moramo
da nazovemo industrijskim humanizmom, izvire iz onog ego-
centrizma u kojem PjaZe vidi osnovno obeleZje infantilnog
mentaliteta. Na ¢&uveno Engelsovo shvatanje da preobrazava-
juéi prirodu svojim radom ¢&ovek preobrazava svoju vlastitu
prirodu® (u kojem se do sada videlo objasnjenje ljudskog na-
pretka), danas pada senka preteéih upozorenja: kako bi priro-
da, Cije preobrazavanje tede u pravcu njenog materijalnog de-
gradiranja, i u kojoj se ljudi ne upliéu jedino u njenu neobuz-
danu biologku ekspanziju, mogla da preobrazi covelanstvo u
bilo §ta drugo osim u unezvereno mno&tvo stanovnika grado-
va koje dée opet biti brutalno gurnuto u pomamnu borbu za
Zivot?

Izagli bismo iz okvira koje smo ovde sebi postavili kada
bismo razmatrali perspektive koje se pred opS$tom poetikom
otvaraju u vezi s nedavnim novim sagledavanjem tehniékih i
moralnih problema, kojih ¢ovek postaje svestan u svojim od-
nosima s prirodom. Mi smo, medutim, podvukli &injenicu da
poetika ne moZe da se ograni¢i samo na oblast umetnosti, a
to znadi da ona mora kriticki da analizuje modalitete rada na
ovom stupnju industrijske civilizacije na kojem se danas na-
lazimo — s tim ¥to i iz sAmog pojma rada treba da budu od-
stranjene njegove moralisti¢ke i mistifikatorske konotacije, da
bi on potom opet bio potpuno stavljen pod znak pitanja.
Marksisti¢ki pojam »otudenog rada« predstavlia prvi instru-
menat za obavljanje te kritike, ali nauéna filosofija moTetv
ne mo¥e da ostane samo na njemu. Umetnici ne izmi¢u uvek
otudenju koje proizvodni odnosi namedéu d&itavom drustvu u
kojem oni pokusavaju da Zive. Ipak, jasno oseéamo da postoji
sustinska opre¢nost izmedu stvaralatkog rada u umetnosti i
otudenog rada, bez obzira na to koji je dru$tveni poredak po-
sredi. Otuda proisti¢e osnovno pitanje nema li umetnost, on-
da kada je posmatramo na nivou njenog stvaraladkog delanja,
svojstvo uzora zbog kojega bi joj, kao normativhom obrascu,
s pravom pripadalo mesto u srediftu op$te poetike? Aksiolo-
g§kom stranom umetni¢kog stvarala§tva kao vida ponaSania
moglo bi se objasniti mesto koje poetika treba za zauzme u ok-
viru etike, koja se i sama suodava s problemima naSeg vreme-
na.

*
*

Filosofsko ufenje Etjena Surioa odlikuje se time $to pro-
slafava umetnost za najbolji obrazac svakog istinski stvaralag-
kog delanja. Na brojnim mestima u svom delu ovaj esteticar
poziva one koji uopste nisu svesni toga da su umetnici — a to
je, na primer, slu¢aj i s filososima? —, da nastoje da budu
kreativniji. On &ak primeéuje da »anafori¢ko kretanje od niZeg
ka vigeme, koje umetnika vodi od ovlasno naznadenih formi do
potpuno dovréenog dela, veoma podseda na prirodno raséenje
#ivih bida kroz koje se ona kreéu prema svom oxpm, tako da,
kako izgleda, postoji izvesna »formalna analogija izmedu proce-
sd koji se odigravaju u prirodi i nekih procesid u umetni¢kom
stvaranju«<®. E. Surio nije dotle otifao razmisljajuci o »grani-
cama umetnosti«. On je uklopio u oblast umetnosti ceremonije,
svetkovine i veliki broj na$ih ponaSanja, ali je, s druge strane,
ostavio po strani »svetkovine koje se zbivaju u prirodic, drame
koje se odigravaju u Zivotu i »muziku sferf«. To znaci da se,
uprkos ograni¢enjima (druitvenog, metodoloskog i metafizickog
karaktera) koja joj namecu sludajne situacije, »umetnost uvek



naposletku nade s one strane granice za koju smo mislili da
smo joj je odredili<; ona u sebi nosi »apsolutno stvaralacko
nacelo«. To sveobuhvatno naéelo otkrivamo u svim covekovim
delatnostima, zato §to ono u svojoj biti predstavlja »mo¢ da se
ljudima ne$to ponudi« i »stvaralacku snagu«.

Podavéi od drugih premisa i izbegavajuci da upotrebljava
re¢ »estetikac u njenom tradicionalnom znadenju, Injas Mejer-
son dolazi u svojoj istorijskoj komparativnoj psihologijido istog
zakljutka kao i Surio o ovom pitanju od presudnog znacaja:
ustanove koje su veoma rano udarile pecat ljudskim druStvi-
ma (jezici, religije, obi¢aji, razne ve$tine, umetnost, pravo, filo-
sofija, nauke) istovremeno su i ¢ovekovo delo i tvorci raznih
dela, pa se i zbog toga umetnost nalazi u Zizi pluralistiCkog pro-
uavanja civilizacijskih &injenica®. Sagledana ne samo na razini
formi koje je stvorila, nego i u svojoj stvaralackoj sposobnosti,
umetnost postaje svojevrsno ispoljavanje ljudske kreativnosti.
Ona je prisutna — ${o se manje-viSe priznaje — u svim tako
raznovrsnim podru¢jima u kojima dovek izmislja i stvara nesto
novo. Uzimajuéi umetnost za predmet svojih istrazivanja na
toj najvaznijoj razini, poetika svuda prekoraduje okvire esteti-
ke. Stavife, ona teZi da naucno proveri ono §to su filsofi ved
predosetili u svojim nasludivanjima. Ona ¢e morati da utvrdi
kakvu ulogu ima stvaralaéka funkcija u delatnostima koje ima-
ju najmanje veze s onim $to se obi¢no naziva red¢ju »umetno-
sti«.

Poetika ne moze da proudava nove probleme koji iskrsavaju
u odnosima izmedu &oveka i prirode, ako ne razvije svoje etic-
ke komponente, Ako umetnost predstavlja ne$to sto sluzi kao
uzor, onda umetnicima treba rec¢i ¢emu ona za to ima da zah-
vali. Da i ée se u umetnikovom nadinu rada videti — vodeci
pri tom ra¢una o svim mogudim raznolikostima koje u njemu
postoje — ne oblik u kojem jo$ Zivi nekakva koliko prezivela
toliko i pretenciozna zanatska ve$tina, nego neSto $to ukazuje
na vrednosti koje bi omogudile industrijskom dru$tvu da u di-
jalektici prirode prevazide svoje protivreénosti? U vezi s ovim
pitanjem za sada moZemo da ukazemo na nekoliko perspektiva:

1. Pojam dela (koji neki umni ljudi danas ponovo stavlja-
ju pod znak pitanja da bi veli¢ali spontano delanje koje zado-
voljava njihov psihologisti¢ki naturalizam) bez sumnje nosi be-
leg  humanisti¢kog optimizma. Ne iznenaduje nas $to Injas Me-
jerson rastade pojam prirode time $to u najvecoj moguénoj
meri uzdife pojam dela. Medutim, trebalo bi se ¢uvati utapa-
nja jednog od ova dva pojma u onaj drugi. Covek i priroda se
medusobno bore. Da bi se ta borba shvatila, ako ne i zato da
bi se u njoj svesnije uéestvovalo, neophodno je proSiriti prouca-
vanje tih sukobljavanja. Ako pojam dela ponovo ubrojimo u
moguéne vrste ljudskog rada — a, njemu je, logi€ki gledano,
tu doista i mesto — odmah se pokazuje koliko je on dragocen
s aksiolo$kog stanovita. Pona$anje, rad i delo tvore usmerenu
skupinu, u kojoj srednji ¢lan moze da se prikloni bilo prethod-
nom, bilo potonjem ¢&lanu. Ko ne vidi da se shvatanje ljudskog
rada kao vrednost moZe braniti samo u onoj meri u kojoj se
rad uzdiZe iznad mehanizama ponaganja da bi ih uklopio u raz-
novrsno originalno stvaranje, ili zato da bi ih odstranio iz tog
stvaranja? Klasi¢no i tako Cesto povrino suprotstavljanje rada
delu tréba ponovo da bude razmotreno u svetlosti jedne poetike
koja ¢e morati da obrazloZi svoju normativnost, dok ée, s dru-
ge strane, sve manje moci da je se odriCe.

2. Poitovanje materijala predstavlja jednu od vrlina koje
se u svim epohama obi¢no mogu otkriti medu pobornicima »va-
ljano obavljenog rada«. Ne vidimo da su moderni umetnici u
tom pogledu manje brizljivi nego negda$nji. Qualia umetnosti
predstavljaju odveé¢ prisne umetnikove »saucesnike« da bi on
mogao da prezre oslonce koje mu ona pruZaju, a da pri tom
ne prezre sebe samog. I onaj umetnik koji »negira« materijal,
potpuno ga podredujuéi svojoj volji, poklanja mu najveéu paz-
nju koju ispoljava strog majstor. Uzmimo nekoliko primera,
pred kojima bi se reklo da umetniku nije stalo do toga kakav
materijal upotrebljava. Da 1i da ih uzmemo iz konceptualne
umetnosti? »Pojam« koji se u njoj koristi kao materijal sva-
kako je konzistentniji od materijala koji je Iv Klajn izloZio u
galeriji Irisa Klera pod nazivom »podru¢je nematerijalnog sen-
zibilitetac, a dobro je poznato da konceptualni umetnici ne pre-
ziru pojmove kojima se sluZe! Da li da pomenemo Dibifea, koji
crta i slika na novinskoj hartiji, Svitersa s njegovim kolaZima,
Armena i njegove skupine raznih elemenata? Oni pro$iruju pod-
rudje stvaralatkog rada, jer me samo da ne preziru materijal
koji koriste, nego u njega uklapaju stvari iz svakidaSnjeg Zivo-
ta, koje preziru ostali umetnici, oni koji bacaju otpatke; pret-
varajuéi se da na umetnost vife ne gledaju kao na svetinju, oni
svakida$nji Zivot progladavaju za svetinju.

Povest revolucija u oblasti tehnike i istorija u umetnosti
koriééenih materijala &vrsto su isprepletene. Savremena tehno-
loska umetnost predstavlja novinu samo zbog novih materijala
koje dobija od industrije, dok je stav umetnika koji se njome
bave u dosta skromnoj meri nov. U srednjem veku alhemica-
rev kabinet i radionica esnafa, majstora &iji je zaStitnik bio
sveti Luka, nisu bili dva potpurio odvojena sveta, naprotiv! Ne-
obiéne stvari koje su putnici donosili na povratku sa svojih pu-
tovanja misu izmicale pogledu radoznalaca i umetnika iz doba
renesanse. Istorija muzickih instrumenata jeste tehnitka istori-
ja osvajanija novih zvuénih materijala, A kada su u pitanju ve-
lika tehnitka otkri¢éa — na primer, peéenje gline, topljenje me-
tala, pravljenje stakla, gradenje gotskog Siljatog luka, proizvod-

nja hartije od tekstilnih otpadaka, pronalazak Stamparske ve-
stine, etarskih ulja, proizvodnja armiranog betona, pronalazak
fotografije, filma, tehnike snimanja zvuka, magnetne trake, be-
7i¢ne telegrafije, pa ¢ak i elektronskog racunara — malo je re-
éi da su ona uticala na istoriju umetnosti, jer su ona njen sa-
stavni deo (to je narodito bio slu¢aj u daljoj proSlosti). Umet-
nici i nauénici, ta lica koja su se pojavila u dosta bliskoj pro-
$losti, predstavljaju razmetne (i ¢udesno obdarene) sinove za-
natlije iz antickog doba i odve¢ razmaZene unuke homo fabera,
dok danas moderni umetnik ponekad Zeli da ga ljudi smatraju
inZenjerom. Medutim, namere umetnosti i industrije nisu iste.
Ako stavom koji zauzima kada se suofava s prirodom umetnik
treba da nam di primer na koji svi treba da se ugledamo,
vazno je da se uloga koju on igra u dru$tvu jasno razlikuje od
inZenjerove uloge.

4. Zahvaljujuéi fundamentalnim istraZivanjima inZenjer ra-
spolaze takvim poznavanjem stvarnog koje mu omogucava da
konstruiSe, montira i stavlja u pogon razne aparate i masine,
koji su potrebni u industriji i u svim visokotehnicizovanim ak-
tivnostima (u medicini, na primer)., U trZi¥noj privredi merila
unosnosti nadovezuju se na merila tehni¢ke efikasnosti. Reéi da
inZenjer radi za firmu koja ga je zaposlila, i da primena nje-
govih tehni¢kih znanja zavisi od planiranja i budZeta kojim ras-
polae, znadi konstatovati jednu ¢injenicu., »Misija« koja mu je
poverena kao politehni¢aru daje mu na najvi§im nivoima mod
da odlu¢uje u ekonomskom, pa &ak i polititkom upravljanju
nacionalnim ili internacionalnim poslovima. Mo¢, novac i ugled
koje poseduje izazivaju u njemu oseéaj da je »stvaralac«”. Onda
kada &ovek donosi odluke kao jedini rukovodilac — &ak i ako
oblik tog odludivanja nije toliko nov, nego se sastoji od taktic-
ki ili strategijski ve§tih poteza — on ima utisak da neSto stva-
ra. Uzdigavéi se do te nadmodéne usamljenosti, inZenjer se su-
sre¢e s umetnikom. Dobro znamo da mnogi umetnici — i to ne
uvek oni koji su najdalje oti§li u kori$éenju tehnika stvorenih
u vreme u kome Zive — te¥e da steknu ime i novac, ako ne i
vlast* Ali najstroe shvatanje umetnosti — onakvo kakvo je
Andre Breton, na primer, neumorno iznosio u svojim tekstovi-
ma — odbacuje, i to Zestoko, norme koje uspeh te vrste name-
¢e. Pogtar Ferdinan $eval posedovao je apsolutnu moé¢ odludi-
vanja na putevima otrivske opstine. Da bi bio stvaralac, umet-

- niku nije potrebno da stoji za komandnim polugama jednog

drustvenog sistema, a za to mu je jo¥ manje potrebno da bude
bogat. Ni materijalna korist, ni moé, ni zadovoljstvo, ni uziva-
nje ne mogu da mu opravdaju bavljenje delatnod¢u koja pre
svega te#i stvaranju »dela duha«®, InZenjer doista postaje umet-
nik tek u onom trenutku u kojem »¥ivot duha« pofne da ga
zanima vife od svega drugog. U prilog ovoj tvrdnji mogli bismo
navesti dosta primera, a narodito iz istorije arhitekture. Semio-
losko proudavanje najkorisnijih naprava — bilo da su tu u pi-
tanju izvanredno sloZeni proizvodi poput vestackih satelita, ili
skromni predmeti poput kolica s jednim tolkom — pokazalo
bi kojim svojim osobinama one istovremeno svedole i 0 pri-
sustvu duha. »Apsolutno stvaraladko nadelo« koje umetnost u
sebi nosi podstie nas da u stvarima koje pravimo razvijamo
upravo taj duhovni deo. Industrija i umetnost imaju isto oprav-
danje: obema delo treba da bude cilj kojem streme. Ali umet-
nost je ta koja pokazuje put kojim treba iéi.

Sama ¢&injenica da poetika kao nauka o procesu stvaranja
svega §to je delo Sovekovih ruku proudava kao predmete koji
spadaju u njenu nadleznost i umetnikovo i inZenjerovo stvara-
lastvo, omogucéava nam da neosetno prelazimo iz jedne od po-
menutih oblasti u drugu ne izazivajuéi time nikakavu zbrku, i
primorava nas da preciznije odredimo pravila komparativnog
metoda. Umetnost ¥eli da i sama bude okruZena onim uvaZava-
njem kojim su u #ivotu zajednice okruZeni javni radovi kojima
in¥enjer rukovodi, dok ovaj treba da usvoji umetnikov odrede-
nom namerom usmeravani dinamizam zahvaljujué¢i kojem se
pravi rad inZenjera postavlja u osu onoga $to za duh predstav-
lja vrednost. Jedna od tih vrednosti nala’e — ako to uopSte
treba reéi — da se opéti interes &ovefanstva stavlja iznad po-
jedinagnog interesa ove ili one firme, ili ove ili one nacije. Ta-
da se namedée neophodnost postovanja &ovekove Zivotne sredi-
ne, bilo da je ona prirodna ili vestagka. Jer, nedostatak svakog
humanisti¢kog egocentrizma koji ispoljavamo u na$im odnosi-
ma s prirodom sastoji se svakako u tome $to on naposletku
ostvaruje ciljeve koji su suprotni ciljevima ijem je ostvariva-
nju verovao da tefi. Uzdizanje do etike neprotivreinog delanja
mo¥e se ostvariti jednim »filosofskim stvaralalkim ¢inome« ko-
jim ¢e ovedanstvo, uzimajuéi sebe kao materijal koji ce samo
stvaraladki oblikovati, preuzeti odgovornost za svoju sudbinu
na é&tavoj Zemljinoj kugli. Prema tome, treba dodati da stva-
ralatka moé koja je umetnosti svojstvena zaslufuje da bude
proglaena za primer samo ako se oslobodi sitnitavosti neod-
vojivih od gorde povudenosti-u sebe, da bi prigrlila najvisu po-
etsku ambiciju koja doista odgovara puno¢i (u filosofskom
smislu te re¢i) umetnosti. Pravi umetnik uvek stvara za sveko-
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liki ljudski rod. Ako umetnost doista predstavlja obrazac za
svaku stvaralacku delatnost koja je usmerena prema napretku
duha, u tom slu¢aju najaktuelniji problemi koji se postavljaju
u vezi s na$im odnosima s prirodom nameéu kao neophodno
dalje razvijanje poetike kao nauéno zasnovane filosofije umet-
nosti.
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knjlzevnost rusmskog
jezika u kontekstu
jugoslovenskih
knjiZevnosti

1 Migracionim procesom koji je poceo polovmom XVIII a
zavr$io sredinom XIX veka, dosli su Rusini, njih preko dvade-
set hiljada, iz istocne Slovacke Zakarpatske Ukrajine i Galici-
je, na ternomu danadnje VOJVOdlne Zadrzali su se usput u
Zemplinskoj Zupaniji i oblasti Makova, u gornjoj Madarskoj.
Doneli su sobom $ari§sko-zemplinski dualekt govor koji je u
osnovi dana$njeg standardnog kn]]zevnog jezika Rusina u Ju-
goslaviji i bogatu usmenu knjiZevnost, ¢iji su osnovni oblici lir-
ska pesma, balada i pripovetka (proucavali M. Jacenko, O. Zi-
linski i M. Musinka). Usmena knjizevnost Rusina u Jugoslaviji
u mladim slojevima uspostavlja veze s tradicijom usmene knji-
Zevnosti srpskog i madarskog jezika, ali njen osnovni, izvorni
kontekst su usmene knjizevnosti karpatskog areala: ukrajin-
skog, slovackog i poljskog jezika.

U zborniku Russkij solovej Mihajla Vrabelja, objavljenom
1890. u UZgorodu, zabeleZzene su prve usmene lirske pesme. Uk-
rajinski folklorist Volodimir Mihajlovi¢ Hnaduk (1871—1926) po-
secuje Backu 1897. godine i tom prilikom belezi najveéim de-
lom naslede usmene knjizevnosti jugoslovenskih Rusina. Zapisi
su objavljeni u Lavovu: pesme 1900. godine u publikaciji Efno-
grafiénij zbirnik NTS, tom IX. Materiali z Uhorskoji Rusi, knj.
III, 1 i 2; bajke 1910, Ibid, tom XIX: legende, novele, anegdote
i basne 1911, Ibid, tom XXIX i XXX,

2. Neosporno je da su Rusini u Jugoslaviji deo onog naroda
koji je u uslovima, geografskim i istorijskim, svog izvornog ba-
sena, karpatskog areala, prerastao u ukrajinsku naciju. Da li
st Rusini u Jugoslaviji danas narod ili narodnost, u veéoj meri
Je pitanje politike nego nauke,

Cinjenica je da Rusini u Iugoslavm stadardni ukrajinski
knjizevni jezik razumeju u meri u kojoj razumeju vedéinu slo-
venskih jezika, ali takode cinjencica da su izvanjugoslovenske
najjae kulturne i knjiZevne veze upravo rusinsko-ukraijnske.
Rusn’u u Jugoslaviji za svoj jezik kaiu da je »rusl(l« a sebe
nazivaju »Rusnak«, odnosno »Rusnaci« ili >>Rusm1« i sebe raz-
likuju od Ukrajmaca u meri u kojoj priznaju blisku etimolosku
vezul s njima. S obzirom na to da je pojam naroda fluidan, a
kriterijumi za njegovo konstituisanje nesigurni, moZe se reéi
da je proces formiranja nacionalne svesti, po nadelu samoose-
¢anja ili samoopredeljenja Rusina u Jugoslaviji — nezavr$en,
iako ¢injenice nauke u vedoj meri potvrduju tezu da Rusini u
Jugoslaviji danas »narodnost jesu ustavno«, ali bez jasno preci-
ziranog mati¢nog naroda. Ono $to se ne pori¢e u nauci i politi-
ci i $to trazi kompetentno proudavanje knjiZevnosti rusinskog
jezika u Jugoslaviji, jeste neophodnost dovodenja u vezu te
knjiZzevnosti s knjizevno$éu Zakarpatja i tada kad se odrile ve-
za Rusina s Ukrajincima i kad se podrazumeva da su Rusini u
Jugoslaviji narod, a ne narodnost. Starija knjiZevnost Zakarpat-



