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casopis za kulturu, umetnost i druStvena pitanja
novi sad — godina XXXIV — cena 3000 dinara

Istina je rije¢ o kojoj se najvise spori. Ova sporna rije¢ potvrduje

da postoje razlicite istine koje ¢esto jedna drugoj protivurjece: objektiv-
’ : na istina je ideal svake nauke, ali postoji i subjektivna istina, na primjer

decemb ar '88. bI'O] 358 ona i onakva za koju je Kjerkegor vjerovao da za nju vrijedi zZivjeti i um-
rijeti; nama su dostupne samo relativne istine, ali se ¢esto pozivamo i

1 r I na istine za koje vjerujemo da imaju apsolutnu vrijednost; postoje istine
f‘llm 1 11 tera’tura’ koje se odnose na pojedinacno, ali se one ¢esto pokazuju lazne ¢im se
uporede sa istinom cjeline; pored istine kao adekvacije stvari i intelek-

C:'OSjé, film i knjjievno delo ta, postoji istina kao adekvacija ¢ovjeka i vremena (u smislu da svako
.hOI'tOH fﬂm 1- Iiteratura vrijeme ima svoju vlastitu istinu). Ove prave kontroverze u vezi sa isti-
s

nom izgleda da daju za pravo Jaspersu, koji je smatrao da postoji jedna

/ ' 1 jedina istina, ali da ona €ovjeku nije dostupna, jer nijedan ¢oviek nema

ma]kanr, ﬁlms‘k& ,11 teratura citavu istinu. Covjek uvijek ima posla samo sa relativnim istinama, koje,
éegec, vizualnost literature upravo zato 5to su relativne, sve imaju svoje viseznacno lice.

. -~ v Tradicionalna metafizika je odredivala istinu kao slaganje stvari
cetman, Sta moze roman i intelekta: Veritas est adequatio rei et intellectus. Ali u éemu se sastoji

2 : s : ovo slaganje? Ovu tradicionalnu odredbu istine moZemo shvatiti u
IHfaHte: tI' 1 tuzna tlg]‘ a dvostrukom smislu: kao adeqgatio rei ad intellectum i kao adegatio intel-

I lectus ad rem. Da li je saznanje mjera biéa ili je bi¢e mjera saznanja.
a]bahan, ljubomqra Skolastika je prihvatila ovaj drugi odnos, ali ponekad ni to nije bila po-
de karlo, voz od s]aga sliednja rijec, jer se vjerovalo da ljudski intelekt i stvar moraju biti sag-

£ . lasni sa idejom stvoritelja, koja im tek garantuje moguénost njihove re-

handke hronika ciproéne adekvacije. Kod Kanta istina je odredena konstmélcijom tran-

3 - . . scendentalne subjektivnosti, a kod Hegela oba kretanja se odrzavaju na

kOV&C, secanja na film putu otkrivanja istine. Kod ovog posljednjeg istina je cjelina (das Wahre

1 ist das Ganze). U toj perspektivi istina i realnost se podudaraju, ali samo

kuver, scena za zimu ng ontoloskom planu, pa logicka i ontoloska istina nisu vise odvojene.
! s Istinsko iskustvo je iskustvo cjeline.

Cjelina se pojavljuje kao svojevrsna obuhvatnost. Ona ne postoji
kao pojedinacna stvar, niti se moze shvatiti na nacin stvari. Krivo je
shvatanje da se do cjeline moze do¢i prostim zbirom pojedinaénog. Cje-
lina je nesto vise od sinteze pojedinacnih stvari. Zato put ka istini cjeline
nije isti kao put ka istini pojedinaénog. Ova razlika postoji i ona nas ne
smije zavarati. )

Mi opaZamo unutar svijeta ovo ili ono pojedinac¢no bice, ali nikad
ne opazamo sam svijet. Mozda uopste nema po sebi harmonié¢nog jedin-
stva svijeta; mozda stvarno postoji samo haos sila i nage misljenje u tez-
nji za pregledom i jasnocom; mozda postoji samo mnostvo i nasa teznja
da se iz tog haosa nacini kosmos. Mozda zivot po sebi nema nikakvog
smisla, ve¢ da dobija tako $to mi taj smisac unosimo u njega. U svakom
slucaju ponekad smo veoma blizu da posumnjamo u egzistenciju har-
monic¢nog jedinstva svijeta.

Cinjenica je da postoji istorija i da se sve mijenja. Svaki pogled na
svijet dospijeva u virove istorije, pa nas lako dovodi u navedenu sum-
nju. U pojedina¢nom mozemo teziti stvarnosti, ali je svijet u cjelini izlo-
zen visestrukim tumadcenjima. Ako nedostaje sviedoéanstvo stvari, da li
tada nasim pogledima uopéte odgovara nesto stvarno, ili postoje samo
nasdi pogledi? Ova mogucnost je do kraja domisljena kod Ni¢ea: ako je
sve onakvo kakvim ga mi smatramo, tada nestaje svaka moguéa razlika
izmedu istine 1 ludosti. Ako se pretpostavi da je svijet takav kakvim ga
mi smatramo, tada bi se moralo, bar naknadno, utvrditi istina o nama
samima. Tek tada bi ovo glediste hilo radikalno sprovedeno.

Ipak teSko se odreci pojma istine kao »adekvacije«. Taj pojam isti-
ne je jednak zahtjevu da nase misljenje kontroliemo é&injenicama. U
tom smisly, nacin istine, koji se odnosi na pojedinaéno, ostaje nuzan i
opravdan. Na osnovu slicnog uvjerenja, Amede Ejfr (Amedée Ayfre) za-
klju¢uje, mozda bez dovoljno opravdania i bez dovoljno uvida u istoriju
: . , filozotije, da ve¢ina filozofa od klasitne definicije istine — adequatio
grin p.lan film intellectus et rei — iako se ne slazu kada pokusavaju da odrede njene

3 > i termine, zadrzavaju bar rije¢ adequatio. Prema ovom shvatanju, pojmo-
_hemet, put kUCI vi istine i realnosti idu bar zajedno, ako nisu praktiéno izjednaéeni. Pri

P . tom postojl stalna sklonost da se zanemare specificne karakteristike
pa.VIOVIC, dvostruki kolosek koje imaju ovi pojmovi. Time, naravno, nije savladana, ve¢ samo zane-
r&dakOVIC, gledéul]e uzasn Og marena, razlika izmedu realnog objekta, koji svojom prisutnogéu izazi-

va eksteroceptivnu osjecajnost, s jedne strane, i naseg suda o realnom

3 in i fi predmetu, koji se postavlja kao jedna realnost drugog stepena, kao nad-
Sta'ﬂer’ deb]m 1 fl’lm -realnost, kao kognitivna ¢injenica, koja moze da bude istinita ili lazna -

koen, film i pripoveda,nje ¢injenica hivalentne logike, prema tome da li je vise ili manje saglasna

sa realnoscu objekta koji je u pitanju, s druge strane. U tom slucaju, isti-

fISBI‘, portret um etnika u mladosti na se javlja illj kao izmirenje realnog sa njegovim kognitivnim supstitu-
: . s Jpe tom, ili kao slaganje misljenja sa njegovim predmetom, koji ipak ostaje
ga,I'dI,..'HOVI roma:n 1 .fllm razli¢it od misljenja. Takvo slaganje je moguce pretpostaviti samo pod
I"Ong"I]e vreme 1 OpIS uslovem da misljenje ne zapocinje interpretaciju svog predmeta, jer ¢im
iy ] . Interpretacija zapocCne, njen predmet i proizvod mogu biti posmatrani
kOStIC, pakt samo u funkciji jednog od njih: predmeta ili misljenja. Predmet je, na-

. . ravno, uvijek prisutan, ali je njegova realnost pretrpila duboke promje-
panti¢, roman o filmu a Feony




ne u procesu interpretacije. Na osnovu takvog uvida Evangelos Muico-
pulos (Evanghélos Mouisopoulos) izvodi trostruk zaklju¢ak: »1) prouca-
vani predmet. . . nije vige realan u smislu u kom je bio ranije; 2) samo sa-
ma naué¢na teorija moZe biti procjenjivana kao istinita ili lazna; i 3)
stvarno je realna samo knjiga, na primjer, ona u kojoj je izloZena.« (La
vérité, actes du XII kongrés des sociétés de philosophie de langue fran-
caise, Bruxelles-Louvain, 1964, str. 178—179). Tako se cuva kvalitativna
razlika izmedu inicijalnih datosti, ali se njima, uz to, dodaje i jedna tre-
¢éa ¢Gija realnost tezi da potisne sirovu realnost objekta i da stane umjes-
to nje. To je nesavladiva teskoca o koju se spoti¢e tradicionalna teorija
istine kao adekvacije stvari i intelekta.

Stvar ne stoji nista drugacije ni kad se postavi pitanje istine u um-
jetnosti, iako se ove konstatacije ne mogu neizmijenjene prenijeti u pod-
ruéje stvaranja umjetnickih djela. Analogno ovim konstatacijama tamo
se postavlja pitanje ¢emu treba da bude adekvatno umjetnicko djelo da
bi bilo istinito.

Prvi odgovor na to pitanje dat je cuvenom teorijom podrazavanja
takvom kakvu nalazimo u inace veoma razlicitim oblicima kod Platona
i Aristotela, kao i kod ve¢ine umjetnika koji su imali klasicno obrazova-
nje, svaki put kad su pokusali da govore o svojoj umjetnosti. Ali ako
predemo od teorije na praksu, ispitivanje djela pojedinih umjetnika jas-
no pokazuje da su rijetki oni koji su se pridrzavali svojih teorijskih po-
stulata, a narocito ne oni od kojih bismo mogli navesti najpogodnije iz-
jave u prilog teoriji podrazavanja. Niko ni od umjetnika nije potvrdivao
u praksi, iako su neki teorijski zastupali takvo mislienje, da se istina
umjetnickog djela sastoji u njegovoj savrienoj slicnosti sa realnoscu
stvari, To je vierovatno zato §to je jedna takva pozicija u principu neod-
rziva.

Niko, zapravo, nije ozbiljno namjeravao da predloZi umjetnosti
kao njen ideal ta¢no i objektivno prikazivanje realnosti. Kant je odredio
umjetnicku predstavu kao »lijepu predstavu stvarie« i pri tom je stavio
akcenat na kvalifikativ »lijepue, da bi time pokazac da se radi o lijepoj
predstavi stvari koja nije isto 5to i sama stvar. Hegel je takode uocio da
je umjetnost postala sviesna da njena funkcija nije da imitira ni spoljas-
nju ni unutragnju prirodu. I nijedan umjetnik nije ozbiljno namjeravao
da ropski podraZava i kopira stvari, nista vise nego sto to namjeravaju
naucnik ili filozof.

Ipak u tom pogledu postoji velika i znacajna razlika izmedu nau-
ke i umjetnosti, jer dok nauc¢na teorija ima vrijednosti samo u onoj mje-
ri u kojoj je saglasna sa realnoséu odredenog predmeta ili odredenog
skupa ¢injenica ili fenomena kojima se prilagodava, dotle u umjetnosti
nema nikakvog realnog predmeta koji nuzno prethodi stvaralackom
procesu duha i prema kojem stvaralacka aktivnost treba da se upravlja.
U tom pogledu umjetni¢ko djelo je nezavisno od svake realne Cinjenice.
Umjetnika ne interesuju realni dogadaji, ve¢ uzima stvari kao da su se
dogodile.

To se moze lako dokazati na primjeru pojedinih umjetnosti i um-
jetni¢kih pravaca. Tako, na primjer, u pozoristu najekstremniji pokusaji
realizma pla¢aju se neuspjehom. Doduse, mogu postojati razliciti stup-
njevi u scenskim konvencijama, ali ih nikada ne mozemo ukinuti sve. Iz
istih razloga Nikolaj Hartman govori o izvjesnim ogranienjima realiz-
ma u umjetnosti. U tom smislu pide: »Istina o ljudskom Zivotu moze, u
datim okolnostima, biti neprijatna. Ona nas moze tistati i muciti, pone-
kome moze poremetiti Zivotnu radost, a da i ne govorimo o radosti u
pjesnickom djelu koje pristaje na to da nas stalno vodi po onome 5to je
neprijatno i da zabada nos u sve §to je sramno. Ne moze se poreci da
postoji pripovijedacka taktika koja ovo posljednje obavlja sa prekomjer-
nom revnoécu.« (Nikolaj Hartman, Estetika, Kultura, Beograd, 1968, str.
349). Zato uvijek postoji jedan temeljni hijatus izmedu djela i realnosti.
Isti je slucaj i sa najrealisticnijom od svih umjetnosti, kako neki naziva-
ju film, ¢ak i u njegovoj dokumentarnoj formi, 5to potvrduje i nedavni
pokudaj tzv. »filma—istine«. Sto se tice slikarstva, impresionisticka
avantura je pokazala da trazenje potpune vijernosti promjenljivoj real-
nosti nuzno zavrsava u jednoj radikalnoj formi subjektivizma. Tako se
jedna u osnovi podrazavalacka inspiracija preobrée u svoju suprotnost.

Uprkos tome, od umjetnosti se najcesce trazi da nam ona kaze is-
tinu, koja bi uvijek morala da bude istina o netem. Pri tom se pretpos-
tavlja da umjetnost otkriva istinu kroz prikazivanje. U tom slucaju isti-
na prikazane predmetnosti se pokazuje kao istina same umjetnosti: um-
jetnost je istinita po istini u njoj prikazane predmetnosti. Zato ljudi cesto
citaju roman da bi spoznali istinu o svijetu i sebi samima. Osim toga, is-
tina se cesto uzima kao glavni kriterij u procjenjivanju romaneskne vri-
jednosti romana. Kako je to moguce kad znamo da romansijer cesto iz-
mislja i dogadaje i licnosti? Takvo postupanje romansijera, koje nije ni-
sta neuobicajeno, izgleda da oduzima romanu svaku moguénost da ot-
kriva istinu. Zato izgleda da realnu istinu gubimo u umjetnosti. Pa ipak
svi znamo da je u velikim poetikama realizma otkrivamo. Kako druga-
ije objasniti snagu kojom umjetnicke slike djeluju na publiku?

Slike koje gradimo kad smo u dodiru sa umjetnickim djelima dje-
luju takeo zivo na nas kao da sadrze ¢itav patos ovoga svijeta. Otkuda im
tolika snaga? lako su nesto imaginarno, njih je ipak izazvao neki pred-
mel. Sta su umjetnicke slike i na koji nac¢in one postoje kad mi preko
njih bolje spoznajemo stvari nego u realnom dodiru sa samim stvari-
ma? Stvari nas u realnom zivotu ¢esto iznevjeravaju, Nije li onda realni
7ivot stranputica ako preko slika u umjetnosti saznajemo bolje i vise o
stvarima nego preko samih stvari? Umjetnost nas svojim slikama uzno-
si u istinu koja izri¢e strasnu osudu realnog poretka stvari u ime ideal-
nog reda koji ne postoji. Da li je onda umjetnost jedino ili samo jedno
moguce sredstvo pored ostalih da se u kamenu ili zvuku, boji ili rijeci,
uhvati odjek toga ideala?

U tom slucaju umijetnost bi bila profetska zato sto bi se kroz nju
otkrivala i objavljivala istina buduéih vremena. Pri tom se moze pret-
postaviti da nas to uvijek ¢ini krajnje nesigurnim u pogledu naseg razu-
mijevanja umjetnosti i istine koju nam ona donosi. Filozofija nas je nau-
¢ila, bar od Hegela pa na ovamo, da mislimo svaku proizvodnju vrijed-
nosti kao anticipatorsku. Na tim pretpostavkama moglo se javiti shvata-

nje Govjeka kao bi¢a daljine, a ljudske egzistencije kao fundamentalnog
projekta. Svi ti opisi ¢ovjekovog nacina bivstvovanja treba da omogucée
uvid u profetski karakter umjetnosti: ona treba da najavi mogucénost
jednog drugog i drugacijeg svijeta. Time §to ¢ini nazo¢nim izvjesne mo-
guénosti koje su do tada bile samo snovi, ona priprema njihovo kon-
kretno ostvarenije, koje ¢e kasnije preuzeti na sebe konkretna drustvena
praksa. Na taj na¢in ona mijenja covjekovu viziju svjeta i, kao posljedicu
toga, ¢ovjeka i sam svijet. Umjetnicke slike su pogodno sredstvo za ras-
tvaranje date situacije i mo¢an nacin da se ona mijenja.

Da li onda na osnovu toga mozemo zakljuciti da se mi u umjet-
nosti umjesto stvarima bavimo samo slikama? Publika, doista, gradi sli-
lie ne samo dok ¢ita roman ili neki racionalni tekst, ve¢ i dok slusa mu-
ziku. Naivno se pretpostavlja da se moze predstaviti i nesto Sto nije li-
kovnih dimenzija. Ovo u biti naivno uvjerenje publika snazno se ukori-
jenilo u svijesti nekih umjetnika i esteticara. Kad Rilke, na primjer, kaze
da mu zivot u dubini opet Sumi glasnije, jer mu slike ostaju jasnije, onda
se to podudara sa Sartrovim uvjerenjem da je »slika istinitija od priro-
de, u smislu u kom bi se moglo reé¢i o naro¢ito dobrom portretu da je is-
tinitiji od svog modela«. (J. — P. Sartre, L'/maginaire, Gallimard, Paris,
1940, str. 79) Kako slika moze biti istinitija od prirode, a portret od svog
modela, kad je svijest tu angaZovana samo narocito zivo sje¢anje i iluzi-
ja kojoj izmice realna priroda stvari? :

U sjecanju stvari organizuju imaginarni prostor u kome i naj-
mrsaviji do%adaji — ako nacin postoji — mogu pruziti osnov za umjet-
nicku igru. Sekspir je u svojim djelima preuzimao teme od drugih auto-
ra, alije u igri — u sistemu pravila koji je njegov vlastiti — dao nesto no-
vo. Isto tako, sve ono §to je Prust stvarno dozivio moglo je postati ele-
ment za igru tek podto je preneseno u nestvarnu sferu. Ova nesivarna
sfera, omogucuje autoru da dogadajima koje prica da privid nuznosti.
Postoji pri¢a o tome kako se prica prica: prica se pri¢a tako da onima
koji je ¢itaju ili sluaju izgleda da se moralo dogoditi upravo tako kao
ito je to autor ispri¢ao. Transformacija u nestvarno bila je potrebna da
bi dogadaji poprimili privid nuZnosti: bez te transformacije, oni bi bili
sljokice putovanja, ljubav djevojéura, kompromitujuce tu¢njeve, itd., ali
ne avanture.

U zivotu nema pocetka i kraja. Sve je manje ili vise slucajno: de-
kori se mijenjaju, ljudi izlaze i ulaze, dani se dodaju danima bez ikak-
vog smisla, beskrajno i monotono sabiranje. Ali da bi najmrsaviji doga-
daji postali avanture, potrebno je i dovoljno da se poénu pricati. Covjek
je uvijek pripovijeda¢ prica: on uvijek zivi od svojih pri¢a i od pri¢a dru-
gih. Sve to se zbiva on vidi kao priéu. Zato ¢esto traZi da svoj Zivot zivi
kao &to bi ga pripoviedao. Medutim, kad se Zivot prica, sve g& mijenja.
Oni koji to ne zapazaju govore o istinskim pricama. Kao da istinske pri-
¢e doista postoje. Dogadaji se zbivaju u jednom smjeru, a mi ih pricamo
u drugom. Onaj ko pri¢a pocinje od pocetka: bilo je to jednoga dana. U
stvari, pocelo se s kraja. U pri¢i kraj je uvijek na pocetku. Romanopisac,
zapravo, poé¢inje s kraja, pa kraj romana transformise cjelokupno.iskus-
tvo njegovih junaka.

Time se ne Zeli postaviti umjetnosti suvise ostre kriterije. Umjesto
toga trebalo bi reci da je to njena priroda koja je u tom pogledu mnogo
logi¢nija od Zivota. Samo pod tom pretpostavkom, koja implicira ovu
suétinsku razliku, ima smisla uporedivati umjetnic¢ke ¢injenice sa real-
nim dogadajima. Tako, na primjer, Bomhof (J. G. Bomhoff) navodi jed-
nu reéenicu iz jednog romana Anri-Albana Furnijea (Henri-Alban Four-
nier) da bi provjerio njenu ¢injeni¢nu ispravnost. Ta recenica glasi: »Do-
$a0 je kod nas jedne nedjelje novembra 189. .. La verite, str. 158) Kad bi
se ova reGenica nalazila u prepisci, mogli bismo ili da kontrolidemo nje-
nu éinjeniéku ispravnost ili da je privremeno smatramo istinitom iz po-
vjerenja prema piscu, ali mi znamo da se ona nalazi u jednom romanu i
da je uzaludno traziti njen objektivni adekvat u realnom dogadaniju. Re-
¢enica je napisana u proslom vremenu i upucuje na proslost, ali ne oz-
nacava da se dogadaj zbio u jednom odredenom momentu, koji bi se
mogao provieriti, kao sto bi Zeljeli gramaticari. Citalac zna da ne moze
ta¢no odrediti ni u prostoru ni u vremenu gdje i kada se zbio ovaj fiktiv-
ni dogadaj. Sa lingvistickog gledista nije lako razlikovati istorijsku hro-
niku od romanesknog stila. Romansijeri su dugo vremena smatrali svo-
jim primarnim zadatkom podrzavanje istorijske vierovatnosti da bi ta-
ko pridobili povjerenje publike za svoje fantazije. Literarna istorija ro-
mana ¢ini prvu riznicu razlicitih stilskih sredstava kojima se trebalo po-
sti¢i da roman sli¢i pravoj istoriji. Moderna kritika je moZda suvise rano
najavila smrt klasiénog romana zato 5to su njegova sredstva bila is-
crpliena ili zato §to nisu vise davalg dobre rezultate. U svakom slucaju,
istina romana nije u deskripciji realnog, niti se nalazi u istini izolovanih
sudova, od kojih se, logi¢ki govoredi, sastoji roman i koje je Roman In-
garden opisao sa mnogo ostrine kao kvazi-sudove. (Roman Ingarden,
Das literarische Kunstwerk, 1960) Roman predstavlja jedan imiginarni
svijet i nije dobro da se direktno zakljucuje od onoga sto roman prica
na liéno iskustvo autora. Zato ni tzv. subjektivna ili autobiografska isti-
na nije niéta manje problemati¢na od drugih istina u umjetnosti koje se
odnose na predmet prikazivanja. Doduse, svako umjetnicko djelo je
ljudski dokument: ono svjedodi o intenciji autora; ono je jedan moment
u njegovoj liénoj istoriji. Cak je vjerovatno da je fantazija umjetnika
komplementarna njegovom realnom zivotu. Ali to nije uvijek slucaj, niti
takav slucaj koji, kad postoji, ¢ini svu istinu umjetnickog djela. U tom
pogledu nema bitne razlike izmedu romana u prvom licu i romana u
treéem licu. Biografske studije su pokazale da postoji razlike izmedu
idealizovane predstave autora koji pri¢a u prvom licu i stvarnog autora
od krvi i mesa koji stoji iza ove predstave sa svim svojim ljudskim sla-
bostima. Ne moze se poreéi prisustvo autora u njegovim romanima, ali
znaci njegove prisutnosti nisu dovoljni da se zakljuci na njegovu subjek-
tivnu istinu, jer on &esto sebe prikazuje takvim kakav bi Zeleo da bude,
a ne takvim kakav stvarno jeste.

Umjetnost, dakle, ne samo da ne otkriva uvijek istinu prikazanih
predmeta, veé je veoma Gesto prerusava i viesto prikriva. U tom smislu
Aristotel je pisao za Homera: »On je i ostalim pjesnicima pokazao kako
treba govoriti neistinu«. Umijetnost zna da laze i da svojim »divnim laZi-
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ma« potpomaze vladajuéu ideologiju. Iz tih razloga Sartr je Zestoko na-
pao dvorskog slikara i citavu umjetnost portreta koja je vijekovima sta-
jala u sluzbi vliadajuce klase. Dvorski slikar ne slika stvarnog vladara
od krvi i mesa, ve¢ superiorne kvalitete njegove moci koji prijanjaju uz
pojam vladaoca. Sluzbeni portret treba da opravda i da sugerise kako
vladalac treba da vlada. Tako umjetnik, koji slika sluzbeni portret, daje
predstavu koja nije slicna stvarnom ¢ovjeku, jer nikada ne slika stvarnu
slabost i snagu tijela, ve¢ prava i zasluge privilegovanog covjeka. lza
svakog poteza kicice viestog dvorskog slikara skriva se tijelo u njegovoj
nagosti, bi¢e u njegovoj ranjivosti, meso u esencijalnoj ljudskoj slabosti.
Slikar skriva tijelo sto je vise moguce zato 5to ne zeli da pokaze snagu
koja uvijek pomalo vrijeda kad ne zastrasuje. Posto ne zeli da pokaze
slabost tijela, dvorski slikar diskretno skriva lice sve dok ga ne reducira
na obic¢nu ideju. Ono $to oslaje nije nista drugo do idealizovana kraljev-
ska li¢nost stvorena vjestom rukom umjetnika. Autentican izraz, lukav-
stvo, nespokojstvo i niskost, nemaju mjesta u ovim portretima. Uloga
sluzbenog portreta je u ostvarivanju jedinstva principa i njegovih sad-
rzaja. Slikar zna izgled lica koji treba fiksirati na platno prije nego je
upoznao svoj model. Posto treba ubijediti i zastrasiti, treba prikazati
mirnu snagu, spokojstvo, strogost i pravednost. To je, vjerovatno, razlog
5to se cesto smatralo da je portret religijski predmet.

Eto zasto Rokanten, protagonist Sartrovog prvog romana, nije
mogao d se odbrani od izvjesnog divljenja kad je u Buvilskom muzeju
dosao do portreta trgovcea Pakoma u kojem nije vidio nita osrednje §to
bi moglo biti podlozno kritici: »Mala stopala, tanane ruke, siroka rame-
na rvaca, diskretna elegancija, s trunkom fantazije. Posjetiocima je lju-
bazno nudio ¢istotu svoga lica, bez bora; sjenka osmjeha lebdjela je cak
na njegovim usnama. Ali njegove sive oci nisu se smijesile. Mogao je da
ima pedeset godina: bio je mlad i sviez kao u tridesetoj. Bio je lijep.«
(Z.—P. Sartr, Muka, Kultura, Beograd, 1964, str. 116) Citaju¢i satiriéne
novine, Rokanten je otkrio da slikar laze. LaZ slikara jasno se pokazala
na portretu Olivijea Blevinja, koji je prema jednom opisu u satiricnom
listu bio mali (metar i pedeset tri; lavovska vaska. Optuzivan je da pod-
mece gumene potpetice u cipele), mriav i neznatan covjek, s krestavim
glasom koji je toliko puta ushicavao cijelu skupstinu, a slikar Brdiren
ga je, s ljubomornom brizljivoscu, okruzio predmetima koji ne predstav-
ljaju rizik da ga umanje. Slikar je pazljivo maskirao njegovu ljudsku sla-
bost smijestajuci ga u teatralno raskosan okvir koji odgovara njegovim
patuljastim proporcijama. O¢aravaju¢a mo¢ umjetnosti! Od ovog malog
covjeka, ¢ija se sudbina uvijek odigravala na nekoliko palica iznad nje-
gove glave, nista se ne bi moglo prenijeti na potomstvo osim prijeteceg
glasa, oholog gesta i zakrvavljenih oc¢iju bika. Ovaj nekadasnji student,
kojeg je preplasila Komuna, a kasnije zagrizeni poslanik kojeg je smrt
uzela, postao je besmrtan zahvaljujuci slikaru Bordirenu. Ali Rokanten
se ne da zavarati: on zna da je besmrtna laz umjetnika, slika koju je na-
pravio, a ne ¢ovjek kojeg je naslikao.

Tako umjetnost govori neistinu. Ali ova neistina moze da bude is-
tina u jednom drugom smislu koji se ne poklapa sa istinom prikazane
predmetnosti. Teorija podrazavanja brka istinu u umjetnosti sa logic-
kom ili teorijskom istinom. U ovoj poslednjoj duh treba da se potcini re-
alnosti i da se ugleda na nju, dok u umjetnosti nema nista sto bi pretho-
dilo stvaralackom procesu i cemu bi ovaj trebao da se prilagodava. Do-
gadaji, drustveni, istorijski ili neki drugi, na koje umjetnicko djelo even-
tualno upucuje, samo su pretekst njegovog uspostavljanja kao jedne ci-
njenice nove vrste i uopste nije nuzno da im ono bude saglasno ili sli¢-
no. Umjetnost portreta pretpostavlja postojanje realnog modela cije crte
slikar, minijaturist ili skulptor nastoje da reprodukuju na $to precizniji
nacin, Ponekad je isto i sa pejsasznim slikarstvom. Uprkos tome, cesto
se ne moZzemo oleli utisku da poneka anticka bista, ili slika u boji koja
prikazuje vizantijskog vladara, ili neki Rafaelov portret, ili »istorijska«
slika Davidova, ili pejsaz Ruysadaela, imaju jos vrijednost, bar za nas,
to jest za potomstvo, samo jo§ po svojoj esteti¢nosti, koja se moze shvati-
ti samo apstrahovanjem od modela kojim se inspirisalo svako od ovih
djela. Sta tek re¢i o onim formama koje su sastavljene od »realisti¢kih«
elemenata i vjesto rasporedenih na takav nacin da pruzaju utisak ima-
ginarne liénosti, takvim kao $to je ona Ar¢imboldova slika u Beckom
muzeju na kojoj su ¢etiri godi$nja doba predstavljena u formi Satira.
Zato saznajni moment umjetnosti ne treba iskljucivo vezati za funkciju
prikazivanja. Umjetnik nije trazio istinu realnih stvari i dogadaja da bi
je prikazao u svojim djelima, niti je to njegov osnovni zadatak koji bi tre-
bao da opravda njegov stvaralacki poduhvat.

Stvaralacki poduhvat ne moze opravdati ni zahtjev za iskrenim
izrazavanjem umijetnika u njihovim djelima. Prema tom zahtjevu, um-
jetnicko djelo ne treba da bude vise adekvatno realnosti spoljasnjih
stvari, ve¢ unutraSnjem zivotu umjetnika i njegovoj subjektivnosti. Bar
tako misli izvjestan broj umjetnika i estetickih teorija, kao, na primjer,
razli¢iti simbolizmi i ekspresionizmi za koje je jedno umjetnicko djelo li-
jepo u onoj mjeri u kojoj ono evocira jedan univerzum osjecanja, ideja i
snova. U tom smislu, adekvacija sa unutrasnjim zivotom treba da bude
sprovedena koliko god je to moguce, sve do njegovog izvora, to jest do
nesvjesnog. Tada imamo nadrealizam koji o¢ekuje da ¢e potpuna iskre-
nost osigurati ljepotu umjetnickog djela. Tehnike automatskog pisanja i
slobodnog crtanja treba da dostignu same vrhunce umjetnosti. Ovo gle-
diSte se moze dobro primijeniti na neke umjetnike iz proslosti i na one
koje nazivamo »primitivcima« ¢ijoj se licnoj i naivnoj viziji divimo prije
svega zbog njihove iskrenosti. U njihovim djelima ranije teorije su gle-
dale samo nespretne napore i bezuspjesne pokusaje da postignu slic-
nost sa predmetima, a nadrealizam vidi u njima uzore spontanog stva-
ralastva i ni¢im nesputanu iskrenost ¢iji polet moze dovesti do istine.
Zato moraju biti ocijenjene veoma nepovoljno sve one umjetnosti koje
treba da se mjere prema tezini njihove materije, ili prema savrienstvu
njihovih instrumenata, ili prema njihovom zahtjevu za intervencijom
volje I inteligencije.

Pri tom nije tesko pokazati da trazenje savrsene adekvacije djela
sa, subjektivnoséu nuzno dozivljava neuspjeh, jer odrediti umjetnika
kao nesvjesno znaci priznati i re¢i da on nikada ne koincidira sa samim

sobom. | ovdje se umjetnicka istina brka sa jednom drugqm, ali ovaj put
sa moralnom istinom. Ova posljednja se suprotstavlja laZzi i odreduje se

pojmom iskrenosti, dok u umjetnosti ispravnost namjere nije dovoljna
da bhi umjetni¢ko djelo bilo uspjesno. Cak i kad psihologka i psihoanali-
ticka istrazivanja pokazuju da tok radnje i epizode, metafore i upotri-
jebljeni jezik, upucuju na psihologiju i autobiografiju umjetnika, time
jos ne dostizemo do istine umjetnickog djela. Time, u najboljem slucaju,
vracamo posljedicu na uzrok, ali gubimo iz vida stvaralacku slobodu,
koja se manifestuje u moguénosti iskoracenja iz realnosti i zahvatanja
u jednu drugu zakonitost. Postoji bitna razlika izmedu spontanog sna,
koji je uslovljen psiholoskim stanjem pacijenta, i budnog i kontrolisa-
nog sna, ¢iji je proizvod umjetnicko djelo. Ova razlika potvrduje da sub-
jektivna istina nije niti moze biti istina umjetnickog djela. Umjetni¢ko
djelo ima opétu valjanost i univerzalnu vrijednost koja prevazilazi okvi-
re subjektivne datosti.

im ¢ovjek zapoc¢ne s pricanjem nekog dogadaja, on time zakora-
¢uje u jednu zakonitost, koja je njemu transcendentna i kojoj on mora
da se znalacki pot¢injava. Stoga nista suvisno, nista sporedno, nista $to
se ne bi uklapalo u temu, ne smije biti kazano. U tom smislu Aristotel je
pisao u svojoj Poetici da razmrsivanje radnje treba da se razvija iz same
radnje, a ne pozorisnom mehanikom, kao sto je to sluc¢aj u Mediji ili u
Illijadi kada se Ahejci spremaju da otplove od Troje. Radnja treba da se
razvija po unutrasnjoj nuznosti koja je radnji imanentna, jer tema nosi
u sebi sve svoje buduce odnose koji ¢e se eksplicirati u toku razvoja rad-
nje po zakonima vjerovatnoce ili nuznosti. Ova nova zakonitost, koja
pocinje da djeluje ¢im se izabere tema, nameée umjetniku izvjesne za-
htjeve koje ovaj ne smije iznevjeriti. Ti zahtjevi se ti¢u estetske koheren-
cije dijelova i cjeline. U toj koherenciji se zac¢inje i rada jedna druga
vrsta istine koja je specificno umjetnicka i koja se ne smije svesti ni na
teorijsku ni na prakti¢nu istinu. Stoga s onu stranu teorijske i prakticne
istine treba traziti specifi¢no umjetnicku istinu koja je poleticka u najiz-
vornijem smislu rijeci.

Time se ne zeli re¢i da umjetnost ne moze da pruzi nikakvo saz-
nanje i nikakvu istinu. Umjetnost moze i da spoznaje. To nikada nije bi-
lo u pitanju. Zato reci da istina u umjetnosti nije ni teorijska ni praktié-
na ne znaci re¢i da umjetnost ne moze ili cak da ne treba da ima nika-
kav teorijski ili prakti¢ni sadrzaj, ve¢ samo i jednostavno da ti sadrzaji
treba da budu formalno integrisani u jednu novu perspektivu, koja nije
njihova vlastita, jer pripada sferi stvaralackog. Pogresno je samo uvje-
renje da sadrzajna analiza, koja se odnosi samo na prikazanu predmet-
nost i njenu istinu, treba da otkrije istinu same umjetnosti, jer neko mo-
ze da isprica sve u sadrzajnom pogledu jednog umjetni¢kog djela: i nje-
govu tematiku, i zaplet, i rasplet, i prepoznatljive éinjenice iz umjetniko-
ve biografije, i uslove pod kojima je stvarao, itd, a da time jo nista ne
kaze o njegovoj umjetnickoj vrijednosti. Prema tome, mora da postoji
jedna izvornija istina umjetnosti, to jest ona istina kojom umjetnost na
nas istinski djeluje, a koja se ne moze svesti na istinu u njoj prikazane
predmetnosti. Umjetnost istinski djeluje svojom izvornom istinom koja
je isto Sto i njena neponovljiva ljepota. Stvorena ljepota je izvorna i ne-
ponovljiva, a predmetna istina trazena i mozda nadena.

Prema tome, u umjetnosti susrecemo dvije vrste istine:

Prva je predmetna istina do koje se moze do¢i i izvan umjetnosti.
U umjetnosti do nje se dolazi prikazivanjem, odrazavanjem, preslikava-
njem, izrazavanjem, itd. Ona se moze razdijeliti na teorijsku i praktiénu
u saglasnosti sa starim razlikovanjem izmedu »theorein« i »pratteins.
Druga podijela je na »subjektivnue« i »objektivnue, u smislu da svaki um-
jetnik ima svoju vlastitu istinu ili da istina umjetni¢kog djela korespon-
dira odredenoj epohi i faktorima koji je obiljezavaju.

Druga vrsta istine je jedinstvena i nedjeljiva. To je specifiéno um-
jetnicka istina, koja je vezana za sam akt stvaranja, pa se moze nazvati
poietickom u izvornom smislu rijeci. Umjetnost stvarno uspostavlja je-
dan poseban svijet koji nije istovjetan ni sa spoljadnjim ni sa unutras-
njim svijetom. Radi se o istini tog i takvog svijeta i, dakle, o jednoj veri-
tas in essendo, to jest o jednoj ontologkoj istini, koja se ne moze svesti na
neku drugu istinu a da se time ne narusi i ne patvori.

Tako umjetni¢ko djelo stice relativnu nezavisnost u odnosu na
svog autora i svoj materijal, pa u principu ostaje neobjasnjivo subjektiv-
nim i materijalnim uslovima. Njegova ljepota postaje nezavisna od lje-
pote onoga sto se prikazuje i moze se shvatiti samo kao izvorno i auten-
ticno proizvodenje novog po visim zakonima ljepote. Autentiénost, na-
ravno, nije suprotna pogresci ili lazi, veé¢ pretvaranju, imitaciji, erzatz-u,
kiu i svemu onom §to nije izvorno i §to se ne »drzi« samo od sebe, veé je
primorano da se odrzava pomocu neceg drugog i da se obra¢a necem
drugom da bi se odrzalo. Tako, na primjer, sto sa tri noge u prirodi ne
stoji ¢vrsto, a na umjetnickoj slici ima postojanost kakva se moze samo
pozeljeti. U tom smislu se kaZe za neko umjetnicko djelo da ono ima
»postojanost« i »Cvrsto¢u«, Ova postojanost umjetni¢kog djela dolazi od
uspostavljene koherencije njegovih formalnih elemenata koja ¢ini da se
djelo »drzi« i da se namece kao narocita tvorba sa kojom treba racunati.
U tom smislu jedno je te isto re¢i za jedno umjetnicko djelo da ono egzis-
tira, da je autenti¢no, da je lijepo ili da je istinito. Ono je, zapravo, oisti-
njeno onom poietickom istinom koja se sastoji u izvjesnoj kompaktnosti
i manje ili vise savréenom jedinstvu forme i smisla. Liepota remek-djela
je dovoljna da bi ga opravdala.

To ne znaci da treba potpuno zanemariti ulogu koju teorijske i
prakticne vrijednosti mogu da imaju u umjetnosti. Umjetnicko djelo
skoro nikada nije ¢ista kreacija. Ono je uvijek manje ili viSe angaZzovano
u subjektivnim i objektivnim uslovima, ¢ije je poznavanje uslov razumi-
jevanja samog umjetni¢kog djela, ali se mora priznati da djelo kao je-
dinstveni totalitet nadilazi uslove svoga nastanka i da isti¢e jednu vrstu
autonomije koja se moze uporediti sa autonomijom prirodnih stvari. Is-
tinsko ljudsko zasnivanje nije u prikazivanju postojeceg, veé¢ u proizvo-
denju novog i drugacijeg svijeta. Umjetnik stvara nesto novo, nevideno,
po prvi put videno, kao iz prsta isisano, izmisljeno i izmudreno. Ono za-
htijeva da mu se pride njegovim vlastitim putem. Inace nam se moze
dogoditi da ga promasgimo.
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